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Abajelos en lagrimas bafiadas
(Soneto XLVII, 4)

vi entre las nueve hermanas asentada
una hermosa ninfa al diestro lado

(Soneto XXXIV, 3-4)

Por otra parte, y al margen de la funcién especifica y habitual de la
sinalefa, en los versos de Mendoza se observa una incipiente tendencia al
enlace de las vocales con la conjuncién «y». Lo que Rafael Balbin denomina
como «sinalefa consonantica»® porque se considera la conjuncién «y» como
una semivocal o semiconsonante:

amor lo dio y amor pudo quitallo Soneto XXXII, 12)

(
vuelve el cielo, y el tiempo huye y calla (Soneto XXXIII, 1)
crece el deseo y mengua la esperanza  (Soneto XXXIII, 3)
yo sufro y callo y digote, sefiora (Soneto XXXIII, 9)
en la fuente mas clara y apartada (Soneto XXXIV, 1)
y en la causa del mal se le convierte; (Soneto XLII, 4)
sin muerte y conocida sepultura, (Soneto XLIV, 7)
acuerdas de engafarlos y escondella,  (Soneto XLIV, 12)
y entregando a la vil y flaca lengua (Soneto XLV, 13)
y el loco mar enmiende la sentencia (Soneto XLVI, 14)

Sin embargo, este procedimiento no llega a alcanzar el grado de técnica
habitual y constante; pues, no la hace continuamente, y jamas hace sinalefa
cuando una palabra termina en -y:

que finja yo que estoy en tu memoria  (Soneto XL, 12)

Algo parecido se observa con las conjunciones «e» y «o» que hacen
sinalefa en algunos versos, dando lugar a lo que Navarro Tomds designa
como «sinalefa violenta»:*’

me parece pesado e inhumano (Soneto XXXIX, 8)
fuera de humana forma o accidente  (Soneto LI, 13)
lo que una vez la fuerza o la destreza (Soneto LI, 9)
cualquiera beneficio mengua o crece  (Soneto LII, 5)

¥ R. Balbin Lucas, Sistema de ritmica castellana, Madrid, Gredos, 1975, pp. 81-84.
4], Dominguez Caparr6s, op. cit., pp. 88-90.
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Las razones por las que Hurtado de Mendoza emplea la diéresis pueden
ser muchas y muy variadas, aunque sobre todas ellas, sobresale la que la confirma
como un recurso del que se vale para adaptarse a la medida del endecasilabo.
Sin embargo, son muchos los ejemplos que demuestran que también es un
recurso al que acude para establecer la rima perfecta en el final de sus versos:

Veo venir el mal, no sé hu- ir
Que puedo yo esperar del porven-ir

(Soneto XXXVI,9,12)

1.2.3. Otras licencias

Para lograr la medida exacta del endecasilabo, Mendoza emplea, como
ya hemos visto, «dudosas licencias métricas». Por tanto, no nos deberia ser
extraflo que sus versos presenten un notable incremento de recursos para
reducir o aumentar el nimero de silabas. Por esa misma razén, y como viene
siendo habitual, no es extrano localizar en los versos de Hurtado de Mendoza
«metaplasmos». Los ejemplos que proponemos a continuacién ilustran este
punto, pues en los sonetos de Mendoza es habitual encontrar apdcopes que
reducen el ntimero de silabas. Tales como:

y que sabe cuan poco bien espera
iCuan presto pasa un temple del verano (Soneto LVIII, 9)
y cuan despacio destemplados tiempos  (Soneto LVIII, 10)

(Soneto LI, 11)
(
(
Y toda la aspereza por do he andado (Soneto LIII, 5)
(
(
(

Do por la muerte dejaré de haberos Soneto LV, 10)
entre gentes extrafas do se encierra Soneto LVII, 9)
en el mar, en el cielo, so la tierra Soneto LVII, 12)

Sin embargo, otras veces aparece la forma sin apocopar; en el mismo
soneto:

y cuanto cuesta un bien no conocido!
(Soneto LVIII, 11)

Por este motivo no debe sorprendernos que —salvando las diferencias —
las licencias métricas utilizadas en unos y otros casos sean similares. Por esa
razén, otro de los procedimientos empleado para incrementar el numero de
silabas de un verso es la «prétesis». Lo podemos observar en:
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Frente a este uso de la diéresis, surge otro que ocupa un lugar mds
destacado y numeroso en sus versos, pues en ocasiones nos encontramos con
que esta licencia métrica se utiliza como un recurso para establecer la rima
perfecta del final de sus versos; ademés de proporcionar la medida exacta de
los mismos. Este uso se observa muy claramente en los siguientes versos:

mas puso lo peor, pues el penar
me hace por razén desvari-ar

(Soneto XXXVI, 6-7)

Aunque el uso més singular de la diéresis es, sin duda, el que se produce
en «confianza» siempre que rima con «mudanza»:

combaten el recelo y confi-anza
asegurale fe toda mud-anza

(Soneto XXXIII, 6, 7)

alzése una borrasca de mud-anza
quisieran castigar mi confi-anza

(Soneto XLVII, 11, 13)

ansi, que ya sin bien, sin confi-anza
podria ya muy bien hacer mud-anza

(Soneto LII1I, 9, 11)

Aunque en otras dos ocasiones, «confianza» rima con «esperanza»
haciendo también diéresis en la primera de ellas:

tanto seria de vana esta esper-anza
que no es bien de afligidos confi-anza

(Soneto XL, 14)

la vana fantasia y confi-anza
y confiado vivir sin esper-anza

(Soneto XLII, 9,14)

La tinica vez en la que «confianza» no hace diéresis es en un derivado
suyo, «confiado». Como se puede observar en:

y confiado vivir sin esper- anza
(Soneto XLII, 9, 14)
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Por dltimo, es interesante mencionar la presencia de otra modalidad
de sinéresis, la que afecta al hiato -ea. Siendo especialmente recurrente en la
forma verbal sea:

tibio en amores no sea yo jamas (Soneto XLIII 1)
sea limosna o sea piedad siquiera (Soneto LII, 3)
cortada sea la mano que te diere (Soneto CXIX, 1)

Estos versos, en los que aparece la sinéresis como recurso, parecen
confirmar que esta licencia métrica en Mendoza sé6lo se muestra como una
técnica para alcanzar la medida exacta del endecasilabo. Aunque hay quienes
como Ricardo James Freire condenan el uso de la sinéresis como posibilidad
estilistica, hasta el punto de decir que «no existe verso bueno con ella».*”

1.2.2. Diéresis

La diéresis, al contrario que la sinéresis, consiste en la separaciéon de
las dos vocales de un diptongo, asi cada vocal cuenta con valor silabico.®
Considerdndolaencuantoala técnica del verso, es unrecurso que posiblemente
utiliza Mendoza para conseguir el nimero de silabas exacto en la medicién de
los versos que le resulten defectuosos.

Siguiendo el mismo método que el utilizado para el analisis de la
sinéresis, debemos comenzar por decir que la diéresis es empleada en 16 de
los 462 versos que constituyen sus sonetos.

En algunos versos la diéresis se reconoce facilmente porque estd
sefalada, en ediciones modernas, con un signo diacritico llamado crema [].
En consecuencia, el diptongo -ue se deshace, y se convierte en un elemento
mas para conseguir alcanzar las once silabas:

por qué sois tan crii-el, siendo tan tierno (Soneto XCVII, 10)
a esta fiera crii-el amando sigue (Soneto XXX VIII, 2)
oh jii-ez sin razén ni fundamento (Soneto XLVI, 11)

Sin embargo, el diptongo -ue se mantiene como tal en varias ocasiones.
Sirvan de ejemplo algunas, como: Duefio (Soneto XXXI), Sueno (Soneto XXXI),
Fue (Soneto XXXIII), Duele (Soneto XXXII), Muerte (Soneto XXXII) etc.

¥ ]. Dominguez Caparr6s, Diccionario de métrica espariola, Madrid, Paraninfo, 1992, pp. 69-70.
* R. Baehr, Manual de versificacion espaiiola, Madrid, Gredos, 1975, pp. 42-47.
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1.2.1. Sinéresis

Para comprender las razones por las que Hurtado de Mendoza utiliza
la sinéresis, tendremos en cuenta, en primer lugar, la incidencia que tiene esta
licencia métrica en sus versos; si esa aparicion responde a un desconocimiento
del hiato, o por el contrario, sélo se muestra como un recurso para alcanzar las
once silabas; si su utilizaciéon responde a razones estéticas o a un mal manejo
del endecasilabo.

Este recurso —la sinéresis— se manifiesta en 15 de los 462 versos que
tienen los sonetos de Diego Hurtado de Mendoza, uniendo en diptongo a
las vocales -ae, -fa y -ea. No es extrafio, pues, encontrar ejemplos donde esta
licencia métrica alcance cierta extensién en un mismo verbo:

Traeme ciego de verdad en verdad (Soneto XL, 5)
y si algtin placer me trae, con él me va (Soneto XLI, 11)
que nos traes embaucados tierra y cielo  (Soneto XCV, 2)

Sin embargo, se advierten diferencias que desestiman que este hiato, en
el verbo traer, fuese desconocido por Mendoza, ya que no hace sinéresis con
el verbo traer en los versos siguientes:

Tra-é-me amor de pensamiento vano (Soneto XXXIX, 1)
Y tra-e-nos el seso a la redonda (Soneto XCVI, 10)

En ocasiones, la sinéresis alcanza gran difusién, incluso, dentro del
mismo soneto. Como es el caso del hiato -ia que se convierte en diptongo
en seis ocasiones, requiriendo de una gran habilidad para su articulacién. El
siguiente ejemplo puede resultar representativo:

chismerias de enojo y de cuidado (Soneto XLI, 9)
en las otras ropas lo habia echado (Soneto XLVI, 7)
no alcanzaria mas luz su seforia (Soneto XCVI, 13)

No obstante, este uso de la sinéresis tampoco responde a un
desconocimiento del hiato, ya que es frecuente que -ia sea considerado como
hiato. Como por ejemplo en: di-as (Soneto XXXI), di-a (Soneto XXXIII), teni-a
(Soneto XXXIV), pareci-a (Soneto XXXIV), cri-a (Soneto XXXV), porfi-a (Soneto
XXXV), di-a (Soneto XXX VI)...
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Estudio métrico del endecasilabo en los sonetos de Diego Hurtado de Mendoza

1.2. Signos de adaptacion al nuevo metro: el endecasilabo.

En lineas generales, la revoluciéon métrica que propicia el endecasilabo
en la poesia espafiola no equivale a la renuncia y pérdida de rasgos y
costumbres métricas de la lirica anterior, o por lo menos, no por completo en
todos los poetas. Por lo tanto, es 16gico pensar que Diego Hurtado de Mendoza
como principiante en el uso del endecasilabo tropezase con obstaculos
(irregularidades métricas, versos hipermétricos) en sus inicios. Obstaculos
que soélo podria superar y corregir con esfuerzo y dedicacion.

Probablemente, de esa inexperiencia con el endecasilabo es como surgen
los versos hipermétricos™ que encontramos en algunos sonetos:

Y, si algtn placer me trae, con él me va 11+1 (Soneto XLI, 11)
Por brava playa con recio temporal 11+1 (Soneto XLIII, 10)

Del mismo modo, debemos interpretar todas las licencias métricas
que emplea Diego Hurtado de Mendoza en sus sonetos, pues las utiliza para
adaptarse a las once silabas que le exigia el nuevo metro.

Llegado a este punto, conviene hacer algunas matizaciones sobre el
analisis que vamos a hacer de las licencias métricas empleadas por Hurtado
de Mendoza en sus Sonetos, pues s6lo daremos cabida en el andlisis a
aquellas que sean mds representativas, mas singulares, las que puedan llegar
a particularizar la técnica poética de Mendoza respecto a la de otros poetas de
su generacion. A la vez que desestimaremos todas aquellas que por ser tan
generales, no servirian para poder establecer diferencias.

En este sentido, especialmente significativo resulta el uso de la sinéresis
y diéresis en sus endecasilabos.

% En la edicion que seguimos, y que editan Luis F. Diaz Larios y Olga Gete Carpio, s6lo se registran
las variantes que coinciden en mas manuscritos, al margen de cualquier consideracién estética.
En cambio, en la edicién José Ignacio Diez Fernandez, al no ser critica, no tiene en cuenta esos
mismos criterios para fijar las variantes de los versos. Por esa razén, esos dos versos hipermétricos,
de los que hablamos, se convierten en esta dltima edicién en endecasilabos correctos.

Ast los versos pasan a ser endecasilabos:

Y si algiin bien me trae, con él me va. 10+1
Por brava playa en recio temporal 10+1

En cambio, en la edicién de José Ignacio Diez Ferndndez aparece otro verso hipermétrico,
que no lo es en la edicién de Luis F. Diaz Larios y Olga Gete Carpio:

Pena ni gloria, descanso ni tormento 12
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Aparte de las rimas oxitonas abstractas, un estudio de Keith Whinnom™
ha mostrado que de los 297 sustantivos diferentes encontrados en el Cancionero
de Hernando del Castillo, los que mas aparecen son: «passién vida, mal, dolor,
muerte, esperanza, razoén, gloria, corazén, amor, fe, ventura, plazer, bien,
tormento, remedio, temor, tristura, morir, causa y pensamiento». Formando,
todas estas palabras parte del vocabulario cancioneril. Quizd por esa razon,
Garcilaso jamas utiliz6 «passién» como rima en sus versos endecasilabos.

No obstante, la influencia que la lirica tradicional cancioneril ejerce
sobre los sonetos de Hurtado de Mendoza no se limita al uso «rancio» de
ciertos usos métricos, como la rima aguda, sino que también se observan en
sus versos numerosos procedimientos formales y estilisticos vinculados al
arte de cancionero. Por lo tanto, no es extrafio que sus sonetos presenten un
uso notable de la rima «pasiéon».** A pesar de que ya era considerada, por
sus coetdneos, como un rasgo arcaico utilizarla en la innovadora métrica de
origen italiano.

Asimismo, emplea otras palabras propias del vocabulario cancioneril:
«mal, amor, corazon, razén»** como rima en sus sonetos.

Después de todo lo anterior, parece posible poder sostener que existe
una vinculacién clara entre los sonetos de Mendoza y el arte de cancionero,
pues encontramos en los versos de Mendoza el vocabulario caracteristico
del Cancionero: «oxitono y abstracto».” Consecuentemente, todo ello parece
indicar que las divergencias observadas entre Mendoza y los otros poetas de
su generacion con respecto al uso del verso agudo, estriban, en mayor medida,
en cuestiones ideolégicas, que muestran que en Hurtado de Mendoza no
existe una verdadera ruptura con los temas y formas métricas heredadas del
arte cancioneril anterior.

Asi pues, los resultados de este andlisis confirman las principales
tendencias del estilo poético de Hurtado de Mendoza. Hemos comprobado
que el afan de novedad que impulsa a Mendoza a crear en endecasilabos esta
lastrado por antiguas resonancias de la lirica cancioneril.

3 Ibidem. K. Whinnom, pp. 361-381.

2 F. Rico, op. cit., p. 246.

3 Soneto XXXVII: 1-8, Soneto XL: 6-7, Soneto XLII: 9-14.

* Soneto XXXVII: 2-7; Soneto XL, 2-3; Soneto XLIII, 13 y Soneto XXXVII, 9.
* F. Rico, op. cit., pp. 245-247.
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Estudio métrico del endecasilabo en los sonetos de Diego Hurtado de Mendoza

Mas quédame un consuelo en lo que hago,
que él mismo se maté porque Anibal
no pudieran vencer sino sus manos.

(Soneto XLIX, 9-14)

Este paso del acento a la silaba siguiente se debe a razones de rima
porque unos versos antes, en el mismo soneto, se acentia correctamente
«Anibal». Veamos el ejemplo:

Los huesos y ceniza consagrada
de Anibal, que ha pagado a la natura
la deuda postrimera; y yo, la armada
diosa que en batallas da ventura.

(Soneto XLIX, 6)

Hasta aqui hemos podido comprobar cémo Hurtado de Mendoza integra
el verso agudo en el endecasilabo, rasgo que lo relaciona directamente con
la tradicién cancioneril. Sin embargo, existe atiin otro rasgo en el endecasilabo
espafol de principios del XVI que lo vinculaba con la ranciedad cancioneril,
pues, como afirma Francisco Rico «las rimas oxitonas solian ser, frecuentemente,
abstractas en la lirica tradicional del XV; por esa razén, muchos poetas, entre ellos
Garcilaso, rechazaban el uso de rimas oxitonas abstractas».?

Para Garcilaso, el uso de estas rimas oxitonas abstractas en los
endecasilabos resultaba intolerable por evocar claramente a la lirica anterior, y
«por eso preferia utilizar rimas paroxitonas concretas, referidas, frecuentemente,
a la naturaleza».* No obstante —y como viene siendo habitual en los sonetos
de Hurtado de Mendoza— nuestro poeta no renuncié a utilizar los oxitonos
abstractos como rima en sus sonetos. Precisamente de los 51 finales agudos de
sus treinta y tres sonetos sélo cinco de ellos son concretos:

mas en mi este remedio no ha lugar (Soneto XXXI,12)
que el cielo dio al mundo por seifial (Soneto XXXIV, 13)
déjase al viento y métese a la mar (Soneto XLIII, 11)
sobre el sepulcro de Ayax Telamoén (Soneto XLV, 2)
que él mismo se mat6 porque a Anibal  (Soneto XLIX, 13)

»F. Rico, op. cit., p. 245.
% Ibidem, F. Rico, pp. 245-247; y K. Whinnom, «Hacia la interpretaciéon y apreciacién de las
canciones del Cancionero General de 1511», Filologia XIII, (1968-1969), pp. 361-381.
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Al mismo tiempo, Mendoza tampoco renuncia a utilizar los monosilabos
agudos asonantes, a pesar de que resulten simples y den la sensacién de estar
poco elaborados, como dice Francisco Rico, «el consonante mas facil de hallar,
porque tiene menos letras es el agudo».?® Veremos a continuaciéon un ejemplo
de rima con monosilabo asonante:

Con chismerias de enojo y de cuidado
Me viene, que es peor que cuanto peno
Y, si algtin placer me trae, con él me va.

Como a madre con hijo regalado
que, si llorando (le) pide algtn veneno,
tan ciega esta de amor, que se lo da.

(Soneto XLI, 9-14)

Asimismo, el hecho de que Hurtado de Mendoza emplee, en el soneto
XLV, la rima aguda imperfecta, que es la que no repite exactamente la misma
terminacion, pone de manifiesto una vez més la poca elaboracién de sus rimas:

Yo sufro y [callo] y di[go]te , Sefora:
(cuando sera aquel dia que estaré
libre desta contienda en tu presencia?

Respéndeme tu safia matadora:
“juzga lo que he de ser por lo que fue,
que menos son tus males en ausencia”.

(Soneto XLV, 9-14)

No obstante, el caso mas representativo de ese afan de Hurtado de
Mendoza por valerse del verso agudo es, sin duda, el que se muestra en
Soneto XLIX, ya que en el segundo terceto tiene lugar una licencia métrica
referida a la acentuacién. Fenémeno métrico que se conoce con el nombre de
diastole. Veamos el ejemplo:

Quéjome de los hados inhumanos
que a tal varén hicieron tanto mal,
del miedo y vileza de Cartago;

% F. Rico, op. cit., p. 238.
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Estudio métrico del endecasilabo en los sonetos de Diego Hurtado de Mendoza

El caso més obvio, de rima recurrente, es el de «ocasién» que aparece
rimada con «pasion» en tres sonetos diferentes,” siendo en los tres ejemplos
rimas contiguas. El ejemplo que proponemos a continuacién ilustra esta rima:

Tiempo vi yo que Amor puso un deseo
honesto en un honesto corazon;
tiempo vi yo, que ahora no lo veo,
que era gloria y no pena mi pasion;
tiempo vi yo que por una ocasién
d[ie]ra angustia y congoja y, si venia,
sefiora, en tu presencia la razén
me faltaba y [mi] lengua enmudecia

(Soneto XXX VII, 1-8)

Muy similar, es el caso de «corazén» y «razén» que riman entre ellas en
dos sonetos.” Esta rima logra alcanzar gran importancia, no por la frecuencia,
sino por la yuxtaposicion relegada a final de verso que sirve como reclamo de
la atencién del lector:

Amor dijo en mi primera edad:
“si amares, no te cures de razoén”.
siguié su voluntad mi corazén,
mas él nunca siguié mi voluntad.

(Soneto XL, 1-4)

En otros casos, los agudos llegan a ser mondétonos por proceder,
mayormente, de la misma categoria lingtiistica, ademas de ser superficiales
por formarse todos ellos por los mismos procedimientos morfolégicos:
rimas construidas con el infinitivo terminado en -ar® o en -ir,* con palabras
terminadas en -al,® -4s%* o —cion.”

2 Seguimos, en todos los sonetos, la numeracion que ofrecen Luis F. Diaz Larios y Olga Gete
Carpio en D. Hurtado de Mendoza, op. cit., 1990: Soneto XXXVII: 1-8, Soneto XL: 5-8 y Soneto
XLIIL: 9-14.

2 Ibidem. Soneto XXXVII: 1-8 y Soneto XL: 1-4.

# Ibidem. Soneto XXXI: 9-14 y Soneto XXXVI: 1-8.

# Ibidem. Soneto XXXV: 9-14 y Soneto XXXVI: 9-14.

% Ibidem. Soneto XXXIV: 9-14 y Soneto XLIII: 9-14.

% Ibidem. Soneto XLIII: 1-8.

% D. Hurtado de Mendoza, op. cit., 1990: Soneto XLV, 1-8.
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Fiel reflejo de esa obcecacién de Mendoza por conjugar el verso agudo y
el endecasilabo, son las epistolas que, aproximadamente hacia 1539, se envian
Hurtado de Mendoza y Juan Boscan. Mendoza, desde Venecia, le remite a
Boscéan una epistola'® en tercetos plagada de numerosos versos agudos, utiliza
mas de 40 en 274 versos. Probablemente Boscan, influido por el ejemplo de
Mendoza, le responde con otra carta en tercetos, donde la proporcién de
agudos es mayor a la de otras composiciones suyas de esa época, «emplea 18
versos agudos en 403 versos»."

En cualquier caso, estas y otras razones hicieron que Hurtado de
Mendoza siempre estuviese a la cabeza entre los partidarios de aunar
endecasilabo y verso agudo, persiguiéndole una fama que Hozes resumié en
una frase que decfa: «don Diego en mil versos los us6».%

1.1.1. Rimas agudas en los sonetos de Mendoza

Como ha estudiado Rafael Lapesa, y mas recientemente Francisco Rico,
el verso oxitono era sumamente raro en la poesia italiana, y como tal, esa
terminacién aguda del verso era considerada como un signo de inadaptacién
al endecasilabo. Sin embargo, Diego Hurtado de Mendoza, al margen de los
poetas de su generacién, se mantiene, como veremos, fiel al uso del verso
agudo. Asi lo demuestra en los treinta y tres sonetos que compone, donde
muestra 51 finales oxitonos en 462 versos.

En ocho de los treinta y tres sonetos utiliza el final agudo s6lo como rima
en los tercetos, mientras que en otros cinco la emplea de manera desmedida,
cargando los cuartetos y los tercetos de abundantes rimas agudas que saturan
y endurecen el final de sus versos.

Larimaaguda empleada por Diego Hurtado de Mendoza en sus sonetos,
se muestra como un artificio pobre y recurrente, frente al posible caudal de
rimas variadas que podrian haberle proporcionado las consonancias graves.
Ademas, las palabras oxitonas que se muestran como final de verso en sus
sonetos son, como veremos, pocas, pobres y muy obvias, pues hay una serie
de agudos que usa de manera recurrente como rima en diferentes sonetos.

' D. Hurtado de Mendoza, op. cit., 1990, pp. 82-92; y J. Béscan, op. cit., 1999.

"F. Rico, op. cit., p. 216.

2 Ibidem, F. Rico, p. 217; y también en J. Cueva, Exemplar poético 11, ed. Critica de José Maria Reyes
Cano, Sevilla, Alfar, 1986, p. 186.
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Universidad de Vigo

INTRODUCCION

Con probabilidad, Diego Hurtado de Mendoza es mas conocido por
sus composiciones en octosilabos que por ser uno de los precursores en el
uso del soneto en Espafia; sin embargo, nos ha parecido interesante tratar
de reconstruir, en este estudio, los pasos que marcaron el transito de este
poeta formado en el arte del cancionero hasta el mundo del metro italiano.
En cualquier caso, se tiene constancia de que Mendoza emple6 el octosilabo
y el endecasilabo de manera indistinta a lo largo de su dilatada trayectoria
poética, y que con sus primeros ensayos sonetiles contribuy¢ a la aclimatacién
de nueva estrofa en la literatura espafiola; si bien no siempre innovacién y
calidad han corrido la misma suerte.

Diego Hurtado de Mendoza esta vinculado por una serie de rasgos
comunes y coincidencias vitales a los poetas que forman la llamada «Primera
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generacion petrarquista».! Muchos eran los aspectos que lo aproximaban a
la generacién de Garcilaso, Acufia, Cetina...: edad, aficiones, formacién en la
cultura clasica grecolatina, su condicién de ser «hijos no primogénitos» en
familias nobles.? Hecho, este tltimo, que los llevé a vincular su vida al ejercito
y al servicio del Rey.

Su condicion de militares les lleva a Italia donde encontrardn una
experiencia vital que les marcard su vida y su formacién poética. Alli conocen,
y conviven en algtin caso, con los poetas italianos mas importantes: Petrarca,
Dante, Tasso, Ariosto...* De ellos recogeran el uso del soneto y la adopcién del
verso endecasilabo. Pero es de suponer que para esta generacion de poetas,
educados y formados en la escuela tradicional cancioneril, esa evolucién hacia
el mundo de los sonetos requeria de un proceso complicado de asimilacién y
adaptacion a una nueva forma de hacer poesia que tenia su origen en Italia.

Por ello, la intencién en este estudio es la de analizar ese proceso de
adaptaciéon al metro italiano de un poeta que comienza su carrera poética
en la poesia de cancionero y el uso del octosilabo. A través de un anélisis
métrico descriptivo de los treinta y tres sonetos de Diego Hurtado de
Mendoza intentaré averiguar cuales fueron los signos de inadaptacién, si es
que existieron, al arte nuevo en este poeta; si su antigua formaciéon métrica
favorecié que surgieran errores en el uso del endecasilabo o, si por el contrario,
Mendoza logré adaptarse perfectamente al limite del verso sin dar lugar a
versos hipermétricos o a dudosas licencias métricas. A la vez, trataremos de
comprobar si para Mendoza el endecasilabo fue un juego con el que poder
experimentar e innovar; si consiguié dejar atrds, como ya lo habia hecho
antes Garcilaso, el uso del verso agudo que tanto convenia para la viveza del
octosilabo pero que su utilizacién en el endecasilabo podria ser considerada

' A. Gallego Morell, «Escuela de Garcilaso» en Renacimiento espafiol, Universidad de Granada,
Comares S. L., 2003. p. 243; y A. Zamora Vicente, Sobre petrarquismo, Santiago de Compostela,
Universidad de Santiago 1948.

2 He utilizado como libro de referencia sobre la biografia de Diego Hurtado de Mendoza: la
edicién D. Hurtado de Mendoza, Poesias, ed. de Luis Diaz Larios y Olga Gete Carpio, Madrid,
Catedra, 1990. No obstante, también he tenido en cuenta la edicion: D. Hurtado de Mendoza,
Poesia completa, ed. de José Ignacio Diez Fernandez, Barcelona, Planeta, 1989.

* Todos estos aspectos biograficos de la generacion petrarquista han sido recopilados a partir de
la edicion, ya mencionada de: D. Hurtado de Mendoza, op. cit., 1990. No obstante, también hemos
utilizado como fuente de informacién: Garcilaso de la Vega, Poesias completas castellanas, ed. Elias
Rivers, Madrid, Clasicos Castalia, 1996, pp. 12-18.
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excepcion de Garcilaso. Sin embargo, esa terminacion aguda del verso era,
segun todos los investigadores, un signo claro de inadaptacion al arte nuevo.

Ahora bien, como ha estudiado Rafael Lapesa, «la relativa frecuencia
con la que aparece el verso agudo en decenios inmediatos se debe a que los
poetas espafioles aplicaron al endecasilabo las libertades a las que estaban
acostumbrados en el arte real y arte mayor tradicional, donde usaban
indiferentemente las rimas llanas y agudas»."

Como deciamos, el verso agudo domina en la primera mitad del siglo
XVI (excepto en Garcilaso) y, muy probablemente, su eliminacién fue efecto,
sefiala Lapesa, de una moda literaria que buscaba separarse de la tradiciéon
poética anterior, muy alejada estéticamente de la mesura del endecasilabo y
unida a la lirica tradicional por esa herencia del verso octosilabo.

No obstante, segin matiza Lapesa, Garcilaso utiliz6é ocasionalmente el
verso agudo en su etapa inicial, aunque después, tan pronto como entré en
pleno contacto con la poesia italiana «su fino sentido artistico»'* le hizo rechazar
el final oxitono del verso. Del mismo modo, esa progresiva disminucion de los
finales agudos en los endecasilabos se observa en Boscan.'®

No obstante, Hurtado de Mendoza parece, y asi lo demuestra en la
mayoria de sus endecasilabos, que se mantiene fiel a una moda, la del uso de
versos oxitonos, que ya no continda en ninguno de los poetas de su generacién.
Es mas, él nunca prescinde del uso de los finales oxitonos, a pesar de que
hacia 1550-1552, se experimenta un cambio y desaparece la rima aguda de los
endecasilabos. Reproduzco parte de la exposicién de Francisco Rico sobre el
destierro del verso agudo:

[...] Entre 1550-1552, pues, los gustos se habian depurado a ojos vistas.
Las vanguardias poéticas, no satisfechas con postergar el octosilabo,
imponian leyes més rigurosas al endecasilabo. Y eran los suyos unos
imperativos tan apremiantes como para que Hozes se aviniera a acatar
un precepto que se le antojaba excesivo y no bien autorizado: el destierro
del verso agudo."”

" R. Lapesa, Garcilaso, Estudios completos, Madrid, ISTMO, 1985, p. 185.

15 Ibidem, R. Lapesa, pp. 183-186.

16 Ibidem, R.,LApesa, pp. 183-186.

7 F. Rico, «El destierro del verso agudo», Estudios de literatura y otras cosas, Barcelona, Destino,
2002, p. 229.
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Suele sefialarse como limite de esa primera etapa cancioneril 1526,"
afio en el que tiene lugar la famosa conversacion entre Boscan y el humanista
Andrea Navagiero durante las bodas de Carlos V e Isabel de Portugal. Esta
conversacion llevara a Boscédn y a Garcilaso a ensayar sus primeros poemas
en endecasilabos.

En el caso concreto de Diego Hurtado de Mendoza, su condicién de
militar y diplomatico le llevé en innumerables ocasiones a Italia, donde particip6
en guerras (como la «Batalla de Provenza», donde, se cree, que coincidié por
altima vez con Garcilaso) y en asuntos diplomaéticos (intervino decisivamente
en el «Concilio de Trento» en 1545). Estos largos periodos en Italia (regresa,
definitivamente, a Espafia en 1561) le permitieron entrar en contacto con el
humanismo italiano, convirtiéndose, asi, en uno de los nobles mas preparados
de su época.

Seguramente, esa cercania con la poética italiana del cincuecento hizo
que Hurtado de Mendoza pronto comenzara a componer sonetos, pero para
un poeta acostumbrado al octosilabo la adaptaciéon de su pensamiento a una
nueva forma métrica que exigia un namero de silabas distinto y la pérdida de
ciertos usos métricos a los que estaba acostumbrado, no debi6 ser tan facil.

Por eso, partiendo de un andlisis métrico trataremos de explorar las
corrientes literarias que influyen y confluyen en los sonetos de Mendoza y
que son, creemos, reflejo de una trayectoria de aprendizaje poético. Se trata,
pues, de enumerar y clasificar los rasos que lo vinculan con la lirica tradicional
del siglo XV; y cuales, por el contrario, son signos de adaptacion a la medida
de un nuevo verso.

1.1. Las herencias del verso agudo

Cuando Mendoza comienza a componer sus primeros sonetos, «la
acomodacion al arte nuevo» era, segin Lapesa, todavia imperfecta. En esa
época temprana, era frecuente que los versos endecasilabos tuviesen rimas
agudas, pues no sélo sigue empleandolas Hurtado de Mendoza sino también
otros poetas del primer grupo petrarquista” como Acufia, Boscén..., a

12 Véase “Carta a la Duquesa de Soma” en J. Boscan, op. cit., pp. 115-120.

# A. Gallego Morell, op. cit., p. 243. Aunque la primera vez que aparece este término es en J. G.
Fucilla, «Two generations of petrarchism and patrarchists in Spain» en Modern philology, Chicago,
(1930), pp. 277-295.
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como un arcaismo, y por lo tanto como un de signo de inadaptacién al arte
nuevo. Todo ello, teniendo en cuenta la formacién poética del poeta, la
tradicion literaria en la que se educa y sus rasgos poéticos personales.

Pero para ahondar en esos rasgos de inadaptacién e innovacién que
pudieran aparecer soterrados bajo los sonetos de Hurtado de Mendoza,
necesitaremos puntualizar cuales son los rasgos comunes y divergentes que
mantiene con los poetas de su generacién. Y todo ello, teniendo en cuenta
que no se trata de encontrar diferencias tajantes, aunque a veces si exclusivas
de este poeta; sino, las mas de las veces, de pequefios rasgos que sugieren un
proceso de asimilacién, de evolucion y de inadaptacion a una nueva forma de
hacer poesia.

Por otra parte, pretendemos dejar claro que nuestro objetivo no ha sido
el de estudiar la incorporacién de nuevos conceptos, metiforas y maneras de
expresar propias de la manera petrarquista; pues parece que para los poetas
castellanos fue mas facil la adaptacién a estos conceptos petrarquistas —algunos
de lejana ascendencia, ya presentes en la poesia trovadoresca— que el habituarse
a una nueva estrofa, que el adaptar y limitar sus composiciones a un nimero
de silabas distinto al que estaban acostumbrados a emplear. En fin, para los
poetas castellanos fue mas complicada la acomodacién de su pensamiento
a un nuevo verso con un tipo de tonalidad y acentuacién distinta a la que
estaban acostumbrados a utilizar en otro tipo de estrofas.

Por otra parte, al intentar establecer los limites del corpus de sonetos
de Diego Hurtado de Mendoza, nos hemos encontrado con el inconveniente
de dar con una coleccién de sonetos confusa, repleta de falsas atribuciones
e innumerables variantes; propiciado, sin duda, por la ausencia de un
manuscrito autégrafo de este autor. Parece que lo tnico que supervisé fue
una coleccién de treinta y nueve textos recogidos antes de 1549, conservada
en la Biblioteca Nacional de Paris. Todas las ediciones, hasta hoy, de las
poesias de Mendoza parten de una edicion princeps que sale a la luz en 1610;
recientemente, Alberto Blecua* escribié un articulo donde intenta demostrar
una posible participacion de Cervantes en la autoria del prélogo al lector y de
los sonetos preliminares que acompafan la edicién de las obras de Hurtado

*A. Blecua, «La epistola al lector a la edicién de las obras de Hurtado de Mendoza (Madrid, 1610)
;Un viejo nuevo texto cervantino?», en Insula, (abril-mayo 2005), pp. 2-6.
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de Mendoza en 1610. A pesar de esta edicién, Mendoza sigui6 leyéndose
en manuscritos hasta principios del siglo XIX. La historia de la transmisién
textual moderna de Hurtado de Mendoza se reduce a la edicién de Knapp en
1877, la de Bohigas en 1944, la de Batchelor en 1959 y la de Diez Ferndndez
en 1989.

En cualquier caso, hemos delimitado el corpus utilizado a partir de la
ediciéon de Poesias Completas de Diego Hurtado de Mendoza que han editado
Luis Diaz Larios y Olga Gete Carpio,” y que reduce el corpus de sonetos
de este autor a treinta y tres, una vez eliminadas las falsas atribuciones. En
ocasiones hemos cotejado algunos versos que nos planteaban dudas con los
de la edicién de José Ignacio Diez Fernandez.®

En este estudio trataremos de analizar en qué radica, a nuestro juicio,
uno de los atractivos del estudio de la métrica de los sonetos de Mendoza,
pues creemos que no sélo nos hallamos ante una de las primeras incursiones
en el uso del endecasilabo en la literatura castellana, sino porque también
encontramos en €l un punto de referencia para conocer la evolucién formal,
el cambio de pensamiento y la adaptacion a la que tuvieron que someterse los
integrantes de una generacion formada y educada en la poética de arte mayor
castellana. Todo ello, creemos, justifica este estudio.

1. TRADICION Y NOVEDAD EN EL PROCESO DE ADAPTACION AL ENDECASILABO

Para tener una visién adecuada de los sonetos de Diego Hurtado de
Mendoza, y del uso que hace, en ellos, del endecasilabo, conviene, en primer
lugar, recordar la formacién del autor en el arte mayor (dodecasilabos) y arte
menor (octosilabos).

Durante el siglo XV, el dodecasilabo triunfa en la poesia cortesana y de
cancioneros, pues la poesia grave de los cancioneros se escribia en copla de
arte mayor.” A la vez, el octosilabo barre en los cancioneros al heptasilabo y se
impone como verso dominante en el arte menor.

A todo esto, se afiade que el texto poético mas importante a principios
del XVTIes, sin duda, el Cancionero General de Hernando del Castillo, cancionero

®>D. Hurtado de mendoza, op. cit., 1990.

¢ D. Hurtado de mendoza, op. cit., 1989.

7 Para todos estos aspectos debe acudirse a: F. Lazaro Carreter, Estudios de poética, Madrid, Taurus,
1976, pp. 75-111.
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que se public6 en 1511 alcanzando un extraordinario éxito en la época, puesto
que se conocen hasta nueve ediciones. Esto supone, segin José Manuel
Blecua, «que este texto poético anduvo en manos de todos estos poetas, y que
su influencia fue considerable desde Boscan a Fernando de Herrera».®

En esos primeros afios del siglo XVI nacen Hurtado de Mendoza,
Garcilaso, Cetina, Acufia..., coincidiendo su periodo de formacién y educacion
con el éxito del Cancionero General. Este cancionero, posiblemente, «sirvié de
referencia poéticajuvenil»’ para todos estos aspirantes a poeta que comenzaban
en esos afios a componer sus primeros versos. Algunos de ellos, herederos de
la tradicién cancioneril, componen coplas castellanas «siguiendo los patrones
métricos cuatrocentistas».'’

Probablemente, las primeras composiciones poéticas de Mendoza, al
igual que los poetas de su generacién, también hayan sido canciones o coplas en
versos cortos al estilo cancioneril del siglo XV, aunque resulta bastante arriesgado
aventurarse a establecer una fecha fiable de la composicion de estas coplas y
canciones castellanas, ya que no existe ningtin escrito que pueda facilitar una
posible fecha de redaccién. El tnico documento que podria, de alguna manera,
justificar esa primera etapa cancioneril en Mendoza, son estas palabras de Boscan
que encontramos recogidas en «la carta a la Duquesa de Soma»:

[...] En el primero avra vuestra sefiorfa visto esas coplas (quiero dezillo
asf) hechas a la castellana. Solia holgarse con ellas un hombre muy
avisado y a quien vuestra sefioria debe de conocer muy bien, que es Don
Diego de Mendoca. Mas paréceme que se holgava con ellas como con
nifos, y asi las llamaba las redondillas.™

Es de suponer, pues, que durante los primeros afios del siglo XVI la
vieja poesia, representada por el verso octosilabo, conviviese con el nuevo
metro endecasilabo. Aunque hubo un momento, con el triunfo de las formas
italianas (aproximadamente desde 1530) en el que el octosilabo quedé relegado
a la poesia popular y tradicional.

8]. M. BLecua, «Corrientes poéticas en el siglo XVI», Sobre poesia de la Edad de Oro, p. 11-24. Véase
también la reciente edicién de J. Gonzélez Cuenca, Cancionero general; recopilacion de Hernando del
Castillo, Madrid, Castalia, 2004.

? Ibidem, J. M. Blecua, p. 21.

19 Garcilaso compone ocho coplas castellanas. Véase. Garcilaso De La Vega, op. cit., pp. 18-19.
Véase. J. Boscan, Obra Completa, ed, Carlos Claveria, Madrid, Catedra, 1999, p. 115.
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El esquema que anteriormente hemos reproducido nos deja observar,
por una parte, el predominio en los cuartetos de paradigmas insolitos para
los poetas coetaneos a Diego Hurtado de Mendoza. Existe una clara tendencia
a romper el orden de las rimas, prefiriendo las rimas cruzadas ABAB ABAB
como era frecuente, como ya hemos visto, en los primeros sonetistas italianos
del duecento y en el Marqués de Santillana.

Como habfamos dicho Santillana preferia la rima (ABAB ABAB) para
diferenciarla de la rima utilizada en la copla de arte mayor castellana; sin
embargo, hay que considerar de manera muy distinta el caso de Hurtado de
Mendoza.

Como se muestra en el esquema anterior, Mendoza utiliza la forma
cruzada ABAB ABAB en ocho de sus sonetos. Sin embargo, son diferentes
las motivaciones que llevaron a Hurtado de Mendoza a reproducir, en cierta
manera, el esquema de rimas de Santillana. Segtin Baehr, en Diego Hurtado de
Mendoza se trata de «un intento por amoldar la forma fija de la cuarteta italiana
a las formas autéctonas mediante variaciones en la disposicién de las rimas».

Intentaremos demostrar con dos ejemplos la afinidad existente entre la
combinacién de rimas empleada por el Marqués de Santillana en Los sonetos
fechos al itdlico modo y la utilizada por Hurtado de Mendoza en sus sonetos.
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Estas son en resumen, las principales caracteristicas del endecasilabo en
los sonetos de Diego Hurtado de Mendoza: por una parte, su uso destacado
del verso agudo, uso que conlleva grandes diferencias formales con los
restantes poetas de su generacién, mas partidarios de desligarse por completo
de ese resto del verso octosilabo; por otra, su utilizacién de licencias métricas,
algunas de ellas muy criticadas, y que en dltimo caso evidencian una poesia
descuidada, lastrada de antiguas resonancias de la lirica del XV; todo ello,
con cierta rudeza técnica que subraya el papel precursor y transitorio de sus
sonetos dentro de la literatura espafiola del XVL

2. PROCESO DE ADAPTACION AL RITMO ACENTUAL DEL ENDECASILABO

El acento métrico es un elemento fundamental en el ritmo del verso
ya que de la posicién de las silabas acentuadas depende en gran parte la
belleza del verso y de la estrofa. Por esta razén, a lo largo de las décadas
varios investigadores han propuesto diferentes modelos de explicacién de
la forma en la que se organiza el acento en el verso. Esos modelos podrian
clasificarse, segin Dominguez Caparrds,* esencialmente en tres: Sisterna de
clausulas ritmicas de Andrés Bello, El modelo Musical de Navarro Tomas y el
Sistema de andlisis binario de Rafael Balbin.

Sin embargo, y aunque no vamos a entrar en disquisiciones maés
detalladas acerca de la validez de las anteriores clasificaciones, debemos decir
que éstas no han sido suficientes para el andlisis acentual de los versos de
Diego Hurtado de Mendoza. Por esta razén, y para suplir las carencias que nos
originaban las antiguas clasificaciones del acento castellano hemos recurrido
al sistema que ha propuesto recientemente Pablo Jauralde* en su Manual de
métrica espariola. Esta Gltima propuesta nos permite hacer una clasificacién
mas particularizada de la acentuacion de los endecasilabos y un desarrollo
mas eficaz del analisis del ritmo acentual de los sonetos de Mendoza.

4 P. Jauralde Pou, E. Varela Merino y P. Moifio Sanchez, Manual de Métrica espariola, Madrid,
Castalia Universidad, 2005.

“2 Durante el reinado de Juan II, Castilla vive unos afios de esplendor demogréfico y econémico,
facilitado por el incremento de las exportaciones de lana, hierro y vino a los mercados europeos.
Esta buena situacion permite el desarrollo de instituciones que prefiguran el Estado moderno.
Por otra parte, el interés del monarca por la cultura permite el surgimiento de poetas y literatos
cortesanos, protegidos personalmente por el Rey.
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A continuaciénnosocupamosyadecuestionesdirectamenterelacionadas
con la acentuacién de los endecasilabos de Hurtado de Mendoza. Para ello
conviene recordar que durante el periodo medieval la versificacién espafiola,
hasta entonces dominada por el dodecasilabo y octosilabo, evoluciona con la
paulatina incorporacién de nuevas y distintas culturas a la nuestra.** A este
periodo, corresponde la primera muestra de endecasilabo en castellano, ya
que por esos afios, el Marqués de Santillana ensaya con endecasilabos a la
italiana componiendo Cuarenta y dos sonetos fechos al itdlico modo.**

A este respecto, conviene senalar que pese a que los endecasilabos del
Marqués de Santillana suelen relegarse por ser rudimentarios, lo cierto es que
Santillana era un gran conocedor de la poesia de Petrarca, dado que en la
«Carta a dofia Violante de Prades»** demuestra tener grandes conocimientos
tedricos sobre el soneto, tal y como se puede leer en aquel texto fechado el 4
de mayo de 1443:

[...] Enbiovosla, Sefiora, con Palomar, e asimesmo los ¢iento proverbios
mios e algunos otros sonetos que agora nuevamente he comencado a
fazer al itdlico modo. E esta arte fall6 primero en Italia Guido Cavalgante,
e después usaron d’ella Checo d”Ascholi e Dante; mucho mas que todos
Francisco Petrarca, poeta laureado.

Ademés, Tiigo Lépez de Mendoza también da muestras de conocer
datos biogréficos y bibliograficos sobre Petrarca. Contintia Santillana en el
«Proemio a la carta»:*

[...] EIRey Roberto de Néapol, claro e virtuoso principe, tanto esta ciencia
le plugo que, commo en esta misma sazén micer Francisco Petrarca,
poeta laureado, floreciese, es cierto grand tiempo lo tuvo consigo en
el Castil Novo Népol, con quien él muy a menudo conferia e platicava
d’esas artes, en tal manera que mucho fue avido por acepto a él e grand
privado suyo; e alli se dize aver él fecho muchas de sus obras, asi latinas
commo vulgares, e entre las otras el libro “De rerum memorandorum” e
las sus églogas e muchos sonetos, e en especial aquel que fizo a la muerte
de este mismo rey, que comienga:

“Rota e 1"alta columpna e el verde lauro”, etc.

# 1. Lopez de Mendoza, Poesias completas, ed. Maxim P.A.M Kerkhof y Angel Gomez Moreno,
Madrid, Clasicos Castalia, 2003, pp. 32-34.

4 Jbidem. 1. Lopez de Mendoza, p. 640.

1. Lopez de Mendoza, op. cit., p. 674.

4 R. Lapesa, La obra literaria del Marqués de Santillana, Madrid, insula, 1957, p. 197.
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Edad Media dado que es a mediados del siglo XV donde se encuentra el
testimonio mds temprano de soneto castellano.

Santillana se decanta por la rima cruzada ABAB ABAB en los cuartetos
de sus sonetos; la explicacién estriba, segtin Baehr, en que la rima abrazada era
muy parecida a la combinacién de rimas que se utilizaba en la copla de arte
mayor. Por lo tanto, para evitar la confusién entre ambas estrofas se decant6
por la cruzada ABAB ABAB.%®

Sin embargo y a pesar de que la rima cruzada tenia su origen en el patrén
del soneto italiano primitivo, no se naturalizé en los sonetos de principios del
siglo XVI. La rima cruzada s6lo se us6 en la primera época del soneto espafiol
siendo posteriormente rechazada por Garcilaso y los restantes poetas de la
primera generacion petrarquista dado que consideraban esa disposicion de
rimas (ABAB ABAB) como un rasgo arcaizante.

En lineas generales, todos los poetas de principios del XVI mantuvieron
cierto equilibrio entre tradicién medieval y las nuevas corrientes métricas
llegadas de Italia, aunque siempre orientando su poesia hacia la estética y
mesura del verso, donde ritmo estaba asociado emotividad que pretendian
transmitir. Ejemplos de esa tendencia son Garcilaso, Boscén, Cetina y Acufia.
Sin embargo, —una vez mas— Mendoza se queda al margen de ese proceso
que inician sus compafieros.

Pero, dejando a unlado esta cuestién, lo que aquinos interesa determinar
es si nos hallamos ante un fenémeno excluyente —propio de Hurtado de
Mendoza— o si, por el contrario, podria ser un fenémeno compartido por
otros poetas de su generacion. Para ello iremos explicando y comparando los
esquemas métricos utilizados por Mendoza con los que utilizan el Marqués
de Santillana y Garcilaso.

Comenzaremos por presentar el esquema completo de todas las
combinaciones de rimas que utiliza Mendoza en sus treinta y tres sonetos. El
esquema ha sido elaborado por Luis Diaz Larios y Olga Gete Carpio:*

1. ABBA: ABBA a) CDC: DCD: XXXVIII, XLVII, LIII, LIV, LV, LVL
¢) CDE: CDE: XXIII, LVIII, XCVII, XCVIIL
d) CDE: DCE: XXXIX.

% D. Hurtado de Mendoza, 1990, op. cit., p. 37.
% 1. Lopez de Mendoza, op. cit., p. 156-157.
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cual se observa esa primera etapa del soneto en la que la rima era cruzada y
no existia diferenciacién entre los cuartetos:

Io m“ag(g)io posto in care a Dio servire, A
com’io potesse gire im paradiso, B
al santo loco c’ag(g)io audito dire, A
u’si mantien sollazzo, gioco e riso. B
Sanza mia donna non vi voria gire, A
quella c’ha la blonda testa e claro viso, B
ché sanza lei non poteria gaudere, A
estando da la mia donna diviso. B

Ma non lo dico a tale intendimento, C
Perch’io peccato ci vollesse fare; D
Se non veder lo suo bel portamento C
E lo bel viso e” ] morbido sguardare: D
mi teria in gran consolamento C
Veg(g)endo la mia donna in ghiora stare®> D

Por otra parte y ya en la literatura castellana, el soneto clasico castellano
se ha conservado casi inalterado desde Petrarca, conservandose en la literatura
como estrofa de catorce versos endecasilabos dispuestos en dos cuartetos y
dos tercetos de ocho y seis versos respectivamente. Como ya hemos visto,
histéricamente los cuartetos podian tener dos combinaciones de rimas,
cruzada ABAB ABAB y abrazada ABBA ABBA; mientras que el orden de las
rimas de los tercetos era mas libre y podia realizarse en combinaciones con
dos rimas: CDC DCD, CDC CDC, CDD DCC; o con tres rimas: CDE CDE,
CDE DCE, CDE DEC, CDE EDC.#

Pero dejando a un lado la teorfa, vayamos a interpretar cémo se
manifiesta este esquema de rimas en la practica en los poetas que utilizan
como estrofa el soneto. Explicacién que comenzaremos con el Marqués de
Santillana y terminaremos con los poetas que integran el grupo poético de
principios del siglo XVI. Una vez mds sera necesario remontarnos hasta la

rubios cabellos y rostro bello, porque sin ella no podria gozar, estando lejos de ella. Pero no digo
esto con intencién de cometer pecado; s6lo quiero ver su porte elegante, su bello rostro y sus
suave mirada: pues esto serfa para mi gran consuelo, viendo que mi amada esta en la gloria”.
Ibidem, M. Fubini, p. 180.

% R. Baehr, op. cit., pp. 385-391.

% R. Baehr, op. cit., pp. 385-391.
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Ya sabemos que Ihigo Lopez de Mendoza fue el primer poeta espafiol
que compuso sonetos (adelantdndose casi un siglo a Boscan y Garcilaso),
sin embargo y, pese a que como hemos podido comprobar el Marqués de
Santillana conocia los sonetos de Petrarca, nunca logré adaptarse a una nueva
forma métrica tan ajena a la tradicién lirica castellana, tal y como demuestra
Lapesa en La obra literaria del Marqués de Santillana.*”

Segun ha sefialado Lapesa, en La obra literaria del Marqués de Santillana,
los endecasilabos de Santillana eran rudimentarios y poco logrados, ya que en
ellos seguian predominando como base ritmica acentual el ritmo dactilico [4.?,
7.2,10.%] y safico difuso, es decir los que buscan su primer apoyo en la cuarta
silaba.

No sorprende, entonces, que se observe claramente en sus sonetos ritmo
mas propio de la copla de arte mayor que del nuevo verso endecasilabo:

Sitio de amor con grand artillerfa[1.# 4. 10.%] Safico difuso pleno
me veo en torno e poder inmenso, [2.*4.% 8.210.%]
e jamas cessan de noche e de dia, [3.%4.7 7.210.%] Extrarritmico dactilico puro

nin el 4nifio mio estd suspenso [2.25.28.210.7]

de sus combates con tanta porfia [4.2 7.2 10.*] Dactilico puro
que ya me sobra, maguer me deffenso, [4.%? 7. 10.%] Dactilico puro
Pues, jqué faras?, jo triste vida mia! [22426.28210.2]

ca non lo alcango por mucho que pienso. [4.% 7. 10.%] Dactilico puro

La corpérea fuerga de Sansoén, [3.26.210.7]
nin de David el grand amor divino, [4.* 8.210.%]
el seso nin saber de Salomodn, 2.26.210.%]

que resistir podiessen tal prision;  [4%.6%.10%)
assi a deffensar me fallo indigno 226.28.210.7]
(Marqués de Santillana, Soneto IV)*

[
[
nin Hércules se falla tanto digno [2.% 6.2 10.%]
[
[

En definitiva, el Marqués de Santillana nunca logré desprenderse del
influjo del arte mayor castellano. De hecho, del analisis métrico de Lapesa
se desprende que: «Un 41,2 por 100 de los versos presenta una acentuaciéon

1. Lopez de Mendoza, op. cit., p. 150.
*#R. Lapesa (1957), op. cit., p. 197.
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propia del verso de arte mayor castellano, al igual que muchos sonetos de
final del Duecento, vale decir, predantescos; del mismo modo la disposicién mas
frecuente de las rimas corresponde al patrén del soneto italiano primitivo».*’

Sin embargo, durante el Renacimiento la «primera generacién
petrarquista», con Garcilaso a la cabeza, desterré el ritmo dactilico de los
endecasilabos por ser un ritmo demasiado machacén, y lo reemplazaron por
un ritmo mucho mas flexible.

Es a partir de 1526, y sobre todo, desde que Garcilaso se decide a
componer en metros italianos cuando el «ritmo del endecasilabo se sostiene
sobre tres o cuatro apoyos ritmicos esenciales que son, ademas del obligado
en décima, los de cuarta, sexta y octava, siendo el primer apoyo variable».*

No obstante, no todos los poetas de principios del XVI se adaptaron
con la misma facilidad que Garcilaso al ritmo acentual que exigia el nuevo
metro. En el caso de Hurtado de Mendoza, ya hemos comprobado en el
epigrafe anterior la estrecha relacion que guardan sus endecasilabos con
la lirica tradicional anterior. Por este motivo, a continuacién expondremos
y explicaremos cémo Mendoza reproduce esquemas y ritmos acentuales
utilizados previamente por el Marqués de Santillana, sin duda, un rastro claro
de la herencia del arte cancioneril que se observa sus endecasilabos.

2.1. Esquemas acentuales: endecasilabo Dactilico y Safico difuso

De acuerdo con lo visto hasta el momento, mantener el ritmo dactilico
en los endecasilabos era un rasgo claro de influencia del ritmo del arte mayor
castellano, tal y como lo demuestra Lapesa™ en el anélisis de los endecasilabos
del Marqués de Santillana. Pero, ;qué factores influyeron en Hurtado de
Mendoza para que utilizase ese mismo ritmo dactilico en sus endecasilabos?
Llegados a este punto conviene hacer un breve repaso del verso de arte mayor
que triunfa en esos momentos en la poesia castellana.

4P, Jauralde Pou, y otros, op. cit., pp. 371-372.

¥ R. Lapesa, op. cit., Rafael (1957), p. 197.

' F. Lazaro Carreter, Estudios de poética, Madrid, Taurus, 1976, pp. 75-120. Reproduzco parte
de la explicacién de Lazaro Carreter sobre la acentuacion del dodecasilabo: «Pensamos que la
verdadera via para interpretar el enigmatico metro es la abierta por Foulché-Delbosc, tal como ha
profundizado Pierre Le Gentil. Rechaza, por supuesto, la existencia de hemistiquios de un sélo
acento: todos cuentan con dos, si bien el primero, separado siempre por dos silabas dtonas del
segundo, “ne sonne pas toujours avec une grande intensité”».
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Obviando algunas explicaciones, creemos que innecesarias, sobre sus
compafieros de generacion trataremos de esbozar cuales han sido las causas
que pudieron propiciar esta diferencia en Hurtado de Mendoza. Es probable
que entre esas diferencias encontremos rasgos que acerquen a nuestro poeta
a la lirica de cancionero (arcaismos) y otros rasgos que, por el contrario,
manifestardn ese espiritu experimentador e innovador del que habiamos
hablado al comienzo de este trabajo.

No obstante, no debemos delimitar la explicacién del origen del
fenémeno a los poetas de esa primera generacién petrarquista, ni al primer
testimonio de soneto en la literatura castellana (Marqués de Santillana) pues
éste es un fendmeno que tiene su explicacién y precedente en los sonetos
italianos del duecento (los sonetos predantescos).

Llegado a este punto conviene hacer un breve apunte histérico sobre el
origen del soneto.” Comenzaremos por decir que el soneto primitivo italiano
se forma, casi con total seguridad, a partir de que se repite en una breve
composiciéon la forma métrica del estranbote siciliano, formado por ocho versos
de rima alterna. Como sefiala Mario Fubini:*

[...]Se observé que los primeros sonetos tenian en los cuartetos el
esquema ABAB, mientras que después predomina la forma ABBA.. Las
rimas alternas de los primeros cuartetos impedian, por lo tanto, distinguir
claramente los dos cuartetos, por lo que habia una serie de disticos como
en una octava siciliana. Los tercetos parecieron en cambio un estrambote,
sin dos versos, con la forma CDCDCD. El soneto, en su origen, habria
derivado de la fusién de los estrambotes o rispetti sicilianos.

En un segundo momento, cuando el soneto pasa a las demas regiones
de Italia varios poetas imitan su forma métrica y el soneto se consolida en la
forma ABBA. En los tercetos la rima originaria CDC DCD es complementada
con otras, entre ellas la preferida CDE CDE.*!

Todas estas afirmaciones sobre el origen del soneto italiano son
ejemplificadas por Mario Fubini con un soneto de Jacopo da Lentini,*? en el

7 Ibidem, M. Fubini, p. 177-178.

% Ibidem, M. Fubini, p. 179.

81 Para este soneto constltese B. Croce, «Un sonetto di Jacopo da Lentini», Poesia antica e moderna,
Bari, Laterza, 1941, pp. 48-50. También en : M. Fubini, op. cit., p. 180.

8 Traduccion del soneto: “Me he propuesto servir a Dios, para asi poder ir al paraiso, al lugar
santo donde he oido decir hay siempre alegria y risas. Pero sin mi amada no quisiera ir, la de
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- Rimar una palabra con su compuesto:

Y cuan despacio destemplados tiempos
Triste la larga en breves pasatiempos

(Soneto LVIII, 10-13)

- Rimar la misma palabra

ansi mi alma triste en solo verte
del duro conocerte al duro verte

(Soneto XLII, 4, 8)

- Rimar dos palabras fonéticamente idénticas pero con significados
distintos

Que el uso de vivir siempre en cuidado
y riése la muerte del cuidado

(Soneto XXXII, 3, 14)

- Rima apagada que por su frecuente aparicién constituye una rima
pobre y débil.
ni en consejo de amor ni en vanagloria

que finja yo que estoy en tu memoria
(Soneto XL, 11-12)

- Otras manifestaciones de eufonia del verso, como es la armonia
vocalica, que consiste en la repeticiéon o simetria de la disposiciéon de las
vocales del verso, especialmente las que llevan el acento ritmico.

en traje extrafo y lengua desusada [4 & é 4]
dando y quitando leyes a su grado [4 4 é 4]

(Soneto XXXIV, 7-8)

3.2. Esquemas de la rima

Para comprender el origen de las divergencias existentes entre el
esquema de rimas utilizado por Hurtado de Mendoza y el empleado por los
poetas que forman su grupo generacional, debemos delimitar los factores que
determinaron ese cambio que se hace visible en el uso tan novedoso e insélito
en la combinacién de rimas.
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En el dodecasilabo era frecuente un caracteristico ritmo acentual de
cuatro silabas ténicas separado cada una de ellas por dos &tonas [600 600 600
600], lo que «le conferfa una caracteristica presencia solemne y monétona».»
El ritmo resultante era dactilico y se articulaba en torno a cuatro ejes ritmicos.
Sin embargo, ese ritmo insistente del dodecasilabo era considerado como
arcaico por los poetas de principios del XVL.

A pesar de todo esto, Mendoza sigue reproduciendo los esquemas y
ritmos acentuales (dactilicos y saficos difusos) utilizados por el Marqués de
Santillana casi un siglo antes. Por lo tanto, debemos interpretar del mismo
modo ese uso del ritmo dactilico y séfico difuso en el Marqués de Santillana y
en Hurtado de Mendoza.

No obstante, y aunque Garcilaso se mantiene al margen de esta
acentuacion dactilica en la mayoria de sus versos, existen algunos ejemplos
en los que muestra todavia ese ritmo dactilico perfecto. Asi lo estudia José
Montero Reguera en el primer soneto: «el poema se inicia con un ritmo
predominantemente séfico, propio para la exaltacién lirica, con alternancia
en los versos acentuados en 6.%-10." y los acentuados en 8.?-10.%, si bien
predominan estos ultimos. Este ritmo se extiende a lo largo de los diez
primeros versos a excepcion del tercero, dactilico (1.2-4.?-7.2-10.%), modalidad
esta utilizada por Garcilaso en muy pocas ocasiones».> Tal y como podemos
observar en:

Cuando me paro a contemplar mi estado
y a ver los pasos por d6 me han traido,
hallo, segtin por do anduve perdido,[1. 4. 7. 10] Dactilico perfecto
que a mayor mal pudiera haber llegado;

(Garcilaso, Soneto I, 1-4)

Sin embargo, debemos insistir que este ritmo dactilico es més facil de
localizar en los endecasilabos de Diego Hurtado de Mendoza que en cualquier
otro poeta de principios del XVI, ya que como veremos més adelante, en sus
sonetos se observan otras caracteristicas ritmicas (como la acentuacién en 5.?)
que suponen un punto de inflexién con los poetas de su generacion.

*2]. Montero Reguera, «En torno a un soneto garcilasiano de Lope de Vega», Actas del XIII congreso
de la Asociacion Internacional de Hispanistas, Madrid, Castalia, 2000, pp. 616-622.
* P. Jauralde Pou y otros, op. cit., p. 43.
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Los poetas coetineos a Mendoza, rechazaban, inicialmente, los
endecasilabos con ritmo dactilico ([4.% 7.7 10.7]) en cualquiera de sus variedades,
tanto en la perfecta [1. 4.7 7.210.%] como en la impura [2.% 4. 7.2 10.%], dado que eran
«ritmos del verso de arte mayor que sonaban a viejo».>* En este sentido, resulta
muy significativo el andlisis de estos versos de Diego Hurtado de Mendoza:

* Safico difuso pleno [1.7 4.7 10.7]

tiempo vi yo que por una ocasiéon (Soneto XXX VII, 5)
e Safico difuso [4.7 10.7]
que nos encubres tanta hermosura (Soneto XLIV, 2)
* Dactilico puro [4.? 7.2 10.%]
Aunque en miralla no falta cansuelo (Soneto XLIV, 8)
La cual deseo ya mas que ninguna (Soneto LVI, 10)
* Variante extrarritmica del endecasilabo dactilico [1.* 3.2 4.2 7.2 10.7]
tiempo vi yo que por una ocasiéon (Soneto XXX VII, 5)

2.2. Serie de endecasilabos no tradicionales®

Agrupamos bajo este epigrafe una serie de ejemplos variados con ritmos
poco frecuentes en el endecasilabo. La mayoria son los que carecen de acento
esencial entre 2.7 y 7.%, entre 3.7 y 8.%, o los que llevan el acento ritmico en 5.7
silaba.

Llegado a este punto conviene hacer algunas matizaciones. Dado que
los manuales de métrica mas conocidos no siempre explican los casos mas
extrafos de acentuacién, a pesar de que casi todos coinciden en una posible
influencia del ritmo del dodecasilabo y/ o del octosilabo en estos versos «no
tradicionales». Por lo tanto, los estudiaremos, simplemente, como ritmos que
no se han naturalizado en la versificacion espafiola.

Esa serie de ritmos «no tradicionales» se recogeran en varios apartados
en los que estudiaremos los endecasilabos acentuados 5.7, en 7.%, y en 8.%.

* Segun Jauralde son la mayoria de ritmos que dejan sin acento esencial entre 1. y 7.%; y entre
3.2y 82 o que llevan un acento en 5.% Jauralde los denomina “Serie de endecasilabos no
tradicionales”, mientras que Henriquez Urefia se refiere a muchos de ellos como ejemplos de
“mayores libertades”. P. Jauralde Pou, op. cit., pp. 196-200; y P., Henriquez Urefa, La versificacion
irreqular en la poesia espariola, Madrid, 1920.

* P. Jauralde Pou y otros, op. cit. pp. 196-199.
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juegos de palabras y de reiteracion verbal se logra un efecto de concentraciéon
obsesiva, en el que el ingenio estd al servicio de la intensificacién expresiva.

En lineas generales, esa reiteraciéon y juegos de palabras que se
muestran en los versos de Hurtado de Mendoza se erigen sobre las bases de
la lirica cancioneril, pero, como ha estudiado Rafael Lapesa, este no es un
caso originario de Mendoza, ya que también es un recurso muy empleado por
Garcilaso. A continuacién exponemos algunos ejemplos que se producen en
los sonetos de Hurtado de Mendoza:

gasto en males la vida y amor crece
en males crece amor y alli se cria

(Soneto XXXV, 1-2)

Siguié mi voluntad mi corazén
mas él nunca siguié mi voluntad

(Soneto XL, 3-4)

que con falsa esperanza de ocasién,
me sostenga siquiera en vanidad.
Tanto seria de vana esta esperanza,
que no podria caber en mi sentido

ni en consejo de amor ni en vanag]loria.

(Soneto XL, 7-11)

iSi fuese muerto ya mi pensamiento
y pasase mi vida asi durmiendo
auefo de eterno olvido, no sintiendo
pena, (ni) gloria, desanso ni tormento.
Triste vida es tener el sentimiento
tal, que huye sentir lo que desea;

su pensamiento a otros lisonjea,

yo enemigo de mi siempre lo siento.

(Soneto XLI, 1-8)

3.1.3. Otras clases de rimas: cardcter reiterativo y ritmico de la rima.

Bajo este epigrafe aglutinamos todas las rimas que no son demasiado
esperadas por apoyarse en las relaciones gramaticales y semanticas de forma
muy obvia. Estas rimas son las que caracterizan y particularizan las rimas
de Mendoza, ya que los finales de sus versos estan plagados de estas rimas
categoriales.
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Sin embargo, si seguimos los estudios realizados por Mario Fubini,
comprobaremos que ya en el soneto primitivo del duecento italiano existia otra
clase de rima interna. En estos primeros sonetos italianos se repetia, de forma
casi imperceptible, un artificio de la poesia provenzal que consistia en unir
las estancias entre si, repitiendo al principio de la estancia siguiente la dltima
palabra de la anterior.” Fubini, ejemplifica este artificio con los siguientes
versos de Dante:

da cielo in terra a miracol mostrare.
Mostrasi si piacente a chi la mira”

En los sonetos de Hurtado de Mendoza, también hemos encontrado
ejemplos donde se muestra ese artificio de ascendencia italiana:

Vuelve el cielo, y el tiempo huye y calla
y callando despierta tu tardanza

(Soneto XXXIII, 1-2)
que no fue poco ver hombre mortal
inmortal hermosura y voz divina,

(Soneto XXXIV, 10-11)

Sin embargo, existe atin otra clase de rima interna, caracteristicamente
castellana, y que tiene su precedente mas inmediato en la lirica de cancionero.
Como seriala Lapesa, la poesia de los cancioneros castellanos no dejé de
influir sobre los «liricos del periodo dureo». En palabras de Lapesa: «Si hay
un petrarquismo soterrado en los octosilabos y versos de arte mayor del siglo
XV, no faltan en la centuria siguiente vestigios del cancionero tradicional
disfrazados bajo formas italianas».”

Este fenémeno, que podriamos llamar poliptoton o derivacién, era
muy del gusto de los poetas castellanos, y constituye otro modo de buscar la
rima en la poesia de cancioneros. Por medio de la reiteracién conceptista, de

76 Recogido de Fubini, ibidem, p. 200.

77 R. Lapesa, 1985, op. cit., p. 213-215.

7% Mario Fubini considera como ciertas dos teorias sobre el origen del soneto. La primera es la
que acerca el soneto a un origen popular, basado en la forma métrica del estrambote siciliano; la
segunda afirma que el esquema del soneto corresponde al de la cancién. Ambas teorias pueden
ser compatibles, sin embargo hay razones muy validas que apoyan la hipétesis de la derivacién
del soneto del estrambote. Vid., M. Fubini, op. cit., pp. 176-178.
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2.2.1. Endecasilabos con acentuacion en quinta

Todos los endecasilabos acentuados en 5.7 suelen resultar impropios, pero
de entre las muchas variedades con acento en quinta posicién, la mas extrafia es
la de [1.7 5. 10.]. Acentuacién que aparece en uno de los versos de Mendoza:

e [1.75.210.]

ahora con la mano y el sentido (Soneto LVII, 3).

Abundan también los casos en los que se produce un uso variado de
estos ritmos con acento esencial en quinta. Como en:

e [12325210.7]

ahora el alma atenta y desvelada (Soneto LVII, 6)
e [22578.210.7] 0 [2.25.26.78.210.7]

viniendo del mal cierto al bien dudoso (Soneto XLII, 7)
e [32578.210.7] 0 [3.25.26.78.210.7]

y que sabe cudn poco bien espera (Soneto CXIX, 8)
e [1.25.27.210.7]

tengo en humana forma abreviada (Soneto L, 6)

2.2.2 Endecasilabos con acentuacion en séptima

Como ha sefialado Jauralde, «entre los ritmos heroicos que no se han
naturalizado en la métrica espafiola resulta relativamente usual el de [2.* 7.2
10.2]».% Ritmo del que se vale Hurtado de Mendoza en el siguiente verso:

e [(2% 7210217
Mas, ya que porque no mueran los vivos (Soneto XLIV, 11)

Otro ejemplo con acento en séptima es [1.% 3.7 7.2 10.%] y que, siguiendo el
manual de Jauralde, puede ser explicado como una variante del endecasilabo
raro [3.27.210.%]:

e [1.2327.210.7]
Traeme ciego de verdad en verdad (Soneto XL, 5)

* El ritmo [2.7.10] recuerda a la mucho acentuacién del octosilabo heroico difuso [2.7], ya que el
acento esencial en séptima silaba era propio del octosilabo espafol.
* Ejemplo estudiado y analizado en P. Jauralde Pou y otros, op. cit., p. 197.
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2.2.3. Endecasilabos con acentuacion en octava

Otra variedad desechada del heroico que se encuentra reflejada en la
poesia clasica espafiola es [2.* 8.* 10.%], ritmo que no sélo utiliza Hurtado de
Mendoza sino también Garcilaso, como recogié Navarro Tomés:>®

En lagrimas como el lluvioso viento

(Garcilaso, Elegia I, “ Al Duque d’alba en la
Muerte de Don Bernardino de Toledo”, 23)

el fruto que con el sudor sembramos
(Garcilaso, Elegia II, “ A Boscan”, 9)

En Diego Hurtado de Mendoza se encuentra esta acentuacién en el
verso:

e [228210.2]

[de ti, ni para publicar] mis males (Soneto L, 10)

Otro de los ritmos poco usuales con acentuacién en octava es [3.% 8.7 10.7].
Navarro Tomds también recoge un ejemplo con este ritmo en Garcilaso:*”

Por testigo de cuanto os he encubierto

(Garcilaso, Cancion II. Estrofa 3, 3)

Por su parte Hurtado de Mendoza utiliza la acentuacién [3. 8. 10.%] en
el verso:

duraré y permaneceré deste arte (Soneto LVII, 11)

Hasta aqui hemos podido comprobar que, sin olvidar las antiguas
resonancias del ritmo del arte cancioneril, Mendoza profundiza, con mayor
o peor acierto, en el ritmo del endecasilabo. No obstante, en los sonetos de
Hurtado de Mendoza se advierte también la asimilacién del nuevo ritmo
del endecasilabo. A continuacion, mostramos cudles han sido los versos en
los que el poeta demuestra esa adaptacion hacia el ritmo acentual marcado,
durante en Renacimiento, para el endecasilabo.

* Ejemplo recogido de P. Jauralde Pou y otros, op. cit., p. 197.
¥ Ibidem. P. Jauralde Pou y otros, pp. 181-205.
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si alguna breve gloria me fue dada
la vida congojosa toda es nada

(Soneto XXXII, 10, 13)
Vuelve el cielo, y el tiempo huye y calla
tanto mas cuanto mas lejos te halla
(Soneto XXXIII, 1, 4)
Aun por haceros Grecia mayor mengua
y entregando a la vil y flaca lengua
(Soneto XLV, 10, 13)
por la orilla del rfo Nilo, le convino
compafia que a los reyes de contino
(Soneto XLVIII, 3, 6)
puiada a mojicén, aunque mas digas
Encima de mis ojos lluevan higas
(Soneto XCIX, 2, 5)

El caso que exponemos a continuacién, corresponde a una rima muy
utilizada por los poetas del XVI, ya que incluso Garcilaso hace uso de ella en
varias ocasiones. Lapesa™ la estudia en la cancién I de Garcilaso:

Como en mi vuestros males son de otra arte,
Duénleme en mas sensible y tierna parte

(Garcilaso, Cancion I, 25-26)

En Diego Hurtado de Mendoza encontramos la misma rima en:

duraré y permaneceré deste arte
que tu vista figura en toda parte

(Soneto LVII, 11, 14)

3.1.2 Rima interna

La rima interna consiste en rimar el final del verso con el final del
primer hemistiquio del verso siguiente, y se cree que fue introducida cuando
las formas métricas italianas dominan la poesia esparfiola del XVI.

7 M. Fubini, op. cit., p. 200.
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idéntica se pone de relieve por contraste la pugna de ideas, de sentimientos,
o de burla:

honesto en un honesto corazén
Sefiora, en tu presencia, la razén

(Soneto XXXXVII, 2,7)
a esta fiera criiel amando sigue
ella huye de todos y persigue
(Soneto XXXVIII, 2-3)
que le traiga a las manos de cupido
y en la parte contraria un escupido
(Soneto XCVIII, 11, 14)

Por otra parte, nos encontramos con casos de consonancia imperfecta
en los que Mendoza hace rimar los diptongos -ié, —ué, con la vocal -é:

hace que no se sienta ni se duela
y morir cuando menos se recela

(Soneto XXXII, 4, 6)
y esparcidas las hojas por el suelo
si la escondes, movida con buen celo
(Soneto XLIV, 4-5)
sin recelar humano impedimento
y castigaron solo el sufrimiento
(Soneto XLVII, 10, 14)
que nos traes embaucados tierra y cielo
cudntas veces te ha n visto andar en celo
(Soneto XCV, 2-3)

Dentro de la consonancia imperfecta existen casos de rimas con
consonancia simulada, que son las rimas en la que se repite casi por completo
la rima a excepcién de una que casi siempre la primera consonante:

Largas son de sufrir cuanto a su duefio
que la razén me huye como suefio

(Soneto XXXI,9,12)
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2.3. Rasgos de adaptacion al ritmo acentual del endecasilabo

En diversos estudios métricos los investigadores coinciden en que el ritmo
del endecasilabo persigue una clara intencién expresiva, un tono; quiza por esa
razén los endecasilabos «prefieren modalidades acentuales en [1.7 4.2 8.2 10.%], [4.?
8.210.7],[6.28.210.7], [3.76.210.7], [2.2 6.2 10.7], [1.7 6.7 10.7]... y se oponen a otras que
suenan realmente mal, las del tipo [3.* 5.2 7.2 10.%], [2.2 5. 8.2 10.7]...»%

Como ya hemos visto el endecasilabo espafiol a partir de Garcilaso
distribuye sus acentos esenciales en proporciones constantes, es decir en
primera o segunda, cuarta, sexta, octava y décima posicién preferiblemente.
En los ejemplos que analizamos a continuacion, dividiremos los endecasilabos
seguin la posicién del primer acento ritmico: en la primera, segunda, tercera
o cuarta silaba, es decir, enfaticos, heroicos, melddicos, y séficos, aunque sin
olvidarnos de los endecasilabos vacios.

No obstante —y como viene siendo habitual — comenzaremos por hacer
un breve resumen histérico de los usos y preferencias del ritmo acentual en
el endecasilabo. Dejando aparte algunas particularidades de la Edad Media,
parece claro que el ritmo del endecasilabo mostré una predileccién por los
tipos: safico y el heroico. Al lado de estos ritmos, los otros tipos (enfético y
melddico) se encontraron casi tnicamente como versos de combinaciones
ocasionales, y tuvieron, por tanto, importancia muy limitada. Por tanto, se
pude decir que el endecasilabo espafiol tiene un caracter ritmico mas fijo que
el modelo italiano.®

Es notable en Santillana la preferencia por el endecasilabo heroico,
ocupando este ritmo la primera posicién, después emplea mas frecuentemente
el melddico y por tltimo el enfatico.*? Sin embargo, es a partir del Renacimiento
cuando desaparece, casi por completo, el ritmo dactilico del endecasilabo, y se
produce, paulatinamente, un equilibrio entre el endecasilabo safico y heroico,

% R. Baehr, op. cit., p. 140-144.

' Comparese con R. Baehr, p. 140-144.

% Vid. La cita de lo que dice Fernando de Herrera al respecto de los versos “desmayados de
Garcilaso” en J. Montero Reguera, op. cit,, p. 617. Reproduzco parte de la cita: «Y oso afirmar,
que ninguna mayor falta se puede hallar en el soneto que terminar los versos de este modo [con
heroicos], porque aunque sean compuestos de letras sonantes, y de silabas llenas casi todas, parecen
de muy humilde estilo y simplicidad, no por flaqueza y desmayo de letras, sino por sola esta igual
manera de paso, no apartando ningtn verso; que yendo todo entero a acabarse en su fin, no puede
tener cumplida, ni alteza, ni hermosura de estilo, si bien concurriesen todas las partes».
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de manera que ambos representan, con igual derecho, los tipos fundamentales
del endecasilabo espafiol. Aunque no sera hasta la segunda mitad del XVI
cuando el ritmo heroico alcance las proporciones de uso del endecasilabo
safico, siendo los demas tipos (enfatico y melddico) menos utilizados.

2.3.1. Endecasilabos enfiticos

Los endecasilabos enfaticos llevan sus acentos esenciales en primera y
sexta silaba, y son considerados como graves y sonoros por conferir al verso
un ritmo intenso y muy marcado.

Como hemos visto, este ritmo era de uso poco frecuente tanto en el
Marqués de Santillana como en los poetas del XVI, y como podemos observar,
en Mendoza también es escasa la proporcién de uso de este ritmo, ya que sélo
lo emplea en quince versos.

2.3.2. Endecasilabos heroicos

Los sonetos de Mendoza tienen, como ya veremos, un ritmo predomi-
nantemente heroico. Ritmo, que sin duda, es muy apropiado para los
momentos narrativos de los versos; y como tal, es mas oportuna su utilizacién
en los versos centrales donde se expone el caso.

Sin embargo, como ha destacado José Montero Reguera existe en el
Soneto I de Garcilaso un uso poco adecuado del ritmo heroico en el terceto
final: «y, curiosamente, el terceto final presenta un ritmo heroico, mas propio
de momentos narrativos, y por ello, acaso, inadecuado para el final del poema.
De hecho, uno de los primeros comentaristas, Fernando de Herrera, llamé la
atencion sobre los finales “desmayados”de algunos sonetos de Garcilaso en
los que usa precisamente el endecasilabo heroico».®

En Diego Hurtado de Mendoza también encontramos esa utilizacion del
ritmo heroico, poco apropiado —segtin varias explicaciones— para el final de
verso. Sin embargo en los siguientes versos, Mendoza al igual que Garcilaso,
emplea ese ritmo marcadamente narrativo al final de verso:

% Baehr explica al respecto del verso séfico: «el safico cldsico “interger vitae scelerisque purus”
se reprodujo en la baja latinidad como “integer vitae escelesrisque ptrus” (600 60/ 00 60 60)
conforme a la prosodia natural». Vid, R. Baehr, op. cit., p. 140-144.
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que era gloria y no pena mi pasion™
tiempo vi yo que por una ocasion
(Soneto XXXVII, 4-5)
y porque con mi muerte, mi fortuna
y a mi quite el vivir que me importuna
(Soneto LVI, 12, 14)

Otra rima peculiar y muy caracteristica de Diego Hurtado de Mendoza
es la rima idéntica o unisonante, en la que se repite para rimar al final de verso
la palabra entera:

y nace su holganza de locura
que no hay en mi dolencia cura
como el que viendo vive en noche oscura

(Soneto XXXVI, 2, 4, 8)
cualquier tiempo me estorba la jornada
que en mi siempre es mayor lo que no es nada
(Soneto XXXVI,11, 14)
Y, si con él me veo mano a mano
me parece pesado e inhumano
(Soneto XXXIX, 5, 8)
y esparcidas hojas por el suelo
aunque en miralla no falta consuelo
(Soneto XLIV, 4, 8)
y del miedo y vileza de cartago
mas quédame un consuelo en lo que hago
(Soneto XLIX, 11-12)
y por tan gran razoén seréis servidas
que, si mi vida dura por mil vidas
(Soneto LV, 6-7)

Es evidente que en algunos de estos ejemplos se vuelve a mostrar la
rima como un instrumento para reforzar la antitesis. En estos ejemplos de rima

7 R. Lapesa, 1985, op.cit , p. 19.
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[...]Esteejemploabundamuchoenelsiglo XV castellano. Su manifestacion
mas conocida es la célebre “razén de la sinrazén” que contribuyé a secar
el celebro de Don Quijote. Pero que en los siglo XV y XVI alcanzaron una
boga extraordinaria.

¢ Rima consonante

De igual modo que las rimas anteriores, clasificaremos las rimas
consonantes. Principalmente por su grado de igualacién, analizdndolas como
rimas consonanticas perfectas o imperfectas.

La consonancia perfecta, al igual que la asonancia perfecta, exige la
exacta coincidencia fonética, aunque no necesariamente grafica, de todos los
sonidos de la rima.

Asi nos podemos encontrar con rimas consondnticas sin igualdad en
la grafia pero que reproducen el mismo sonido, dado que la g se presenta
como un «fonema velar sordo ante las vocales e, i»,” como en el caso que aqui
sefialamos:

hallole ser de mi tan extranjero
que él, que parecia mas ligero

(Soneto XXXIX, 4-5)

Siguiendo lo que parece ser una caracteristica de la época, existe un
ejemplo de palabras que tienen un representaciéon gréfica y fonética muy
parecida. Denominadas por Baehr como «rima de palabras parénimas».Como
en este ejemplo en el que sélo varia una vocal:

que no tengo tan dura la costilla
cual nunca dio a mujer hombre en Castilla

(Soneto XCV, 10, 14)

Como forma especial de la consonante perfecta hay que mencionar una
especie de rima intensa, en la que ademas de la coincidencia de los sonidos
posteriores al acento, se exige la igualdad en uno o mas sonidos anteriores.
Sin duda, uno de los rasgos mas caracteristico y representativo de las rimas de
Hurtado de Mendoza. Es el caso de:

73 Estas rimas ya han sido explicadas y analizadas en el Epigrafe 1 de este articulo. Compérese con
lo dicho en las péginas 5 y 6 de este trabajo.
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° [226.210.%
mas ésta para mi nunca se acaba (Soneto XXXIX, 14)
las armas con que Aquiles os venci6 (Soneto XLV, 14)

¢ 2242621027

tan ciega esta de amor, que selfo] da  (Soneto XLI, 14)
que menos son tus males en ausencia  (Soneto XXXIII, 14)
el gran pompeo, muerto y no enterrado (Soneto XLVIII, 14)
y el loco mar enmiende la sentencia (Soneto XLVI, 14)

e [27426.28.210.7
del tiempo bien llorado y mal perdido  (Soneto LVIII, 14)
e [226.28.210.7]

que el rabo de una negra a media noche (Soneto XCVI, 14)

En otras ocasiones, aunque no ocupe, estrictamente, el tltimo lugar del
verso, si se encuentra en el tltimo terceto. En los demas versos de Hurtado de
Mendoza, el ritmo heroico ocupa los versos centrales de sus sonetos, que es el
lugar mas adecuado para usar este ritmo de marcado caracter narrativo.

A continuacién ofrecemos un breve repertorio con algunos versos en los
que se ve ese uso del ritmo heroico, ya que asi se puede tener una visién mas
adecuada, del que es el ritmo mas empleado por Diego Hurtado de Mendoza
en sus sonetos, ya que lo utiliza en 99 versos.

* Heroico puro [2.7 6.2 10.7]:

en afos de pesar os me volvistes (Soneto XXXI, 4)

y cortas [si me] hubiese de quejar (Soneto XXXI, 10)

y mds el sobresalto lo desvela (Soneto XXXII, 8)
e Heroico pleno [2.% 4.7 6. 8.2 10.7]:

en males crece amor y alli se cria (Soneto XXXV, 2)

ansi mi alma triste en solo verte (Soneto XLII, 5)

esté sujeto a vos? Decid, lendroso (Soneto XCVII, 4)
e Heroico corto [2.* 4.2 6.2 10.%]:

en mi falt6 la orden de los hados (Soneto XXXI, 5);

en traje extrafio y lengua desusada (Soneto XXXIV, 7)

ya yo seria contento en mi pasion (Soneto XL, 6)

e Heroico largo [2.7 6. 8.2 10.7]:
que él, que parecia mas ligero (Soneto XXXIX, 7)
el hombre que doliente esta de muerte (Soneto XLII, 1)
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e Heroico difuso [2.24.210.72]

que nos encubres tanta hermosura  (Soneto XLIV, 2)

* [2.2 3.2 6. 10.*]Variante extrarritmica del endecasilabo heroico
puro [2.2 6.2 10.7]
razon es que los llore ahora doblados (Soneto XLVII, 8)
pero [hay gran] diferencia verdadera (Soneto LII, 7)
y mil veces al fin he deseado (Soneto LII, 4)

2.3.3. Endecasilabos melodicos

Estos endecasilabos tienen un ritmo suave y apacible, y son los mas
apropiados para crear un compas equilibrado y flexible en los versos de
transicion del soneto.

En los sonetos de Diego Hurtado de Mendoza este ritmo se extiende por
84 versos, y es, tras los endecasilabos heroicos y séficos, el ritmo mas habitual.
Tal y como podemos comprobar en este seleccionado repertorio:

* Melédico puro [3.% 6.2 10.7]
que podréis en el tiempo que vivistes (Soneto XXXI, 7)
y en la causa del mal se le convierte  (Soneto XLlII, 4)

* Melddico pleno [1.7 3.7 6.% 8.2 10.7]
vuelve el cielo y el tiempo huye y calla (Soneto XXXIII, 1)
halla dafio si busca haber reposo (Soneto XLII, 6)

e Melddico largo [3.7 6.7 8.710.%]
mas en mi este remedio no ha lugar  (Soneto XXXI, 11)
inmortal hermosura y voz divina (Soneto XXXIV, 11)

* Melddico corto [1.23.26.210.% ]
largas son de sufrir cuanto a su duefio (Soneto XXXI, 9)
que era gloria y no pena mi pasién (Soneto XXXVII, 4)

2.3.4. Endecasilabos sdficos

La inexplicable preferencia por este ritmo en el endecasilabo castellano
del siglo XV y XVIhizo que varios investigadores —sin duda, el mas destacado
Navarro Tomas — intentasen averiguar el origen de este ritmo.
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Vi como sobre todas parecia
de la parte mayor que en si tenia

(Soneto XXXIV,V 9, 14)
en males crece amor y alli se cria
de sus penas costumbre y compaifiia
(Soneto XXXV, 2, 4)
por no tomar el descanso que solia.
Y, como no lo vi donde lo via.
cuando por més contento me tenia,
pues que ya le perdi por culpa mia
(Soneto XLVII, 2 -3, 6-7)

Ademas de éstas existe otra rima asonante perfecta, pero que por ser
un monosilabo la hemos analizado por separado. Segtin Baehr las rimas
asonantes agudas pueden considerarse como asonantes, sin embargo se las
considera como ambivalentes” porque pueden ser empleadas como rimas
asonantes o consonantes.

Y si algtin placer me trae, con él me va
tan ciego esta de amor, que se lo da

(Soneto XL, 11, 14)

Por otra parte, existe también un ejemplo de rima asonante imperfecta,
que es aquella en la que no existe una coincidencia exacta entre las vocales
que riman. Pero que en este caso sirve para reforzar la antitesis, la pugna de
ideas, que se pone de relieve al contrastar dos formas verbales que pertenecen
a dos tiempos verbales tan diferentes: futuro y pasado.

cuando sera aquel dia que estaré
juzga lo que ha de ser por lo que fue

(Soneto XLV, 10, 13)

Este fenémeno es muy abundante en la lirica del XV, y por lo visto,
también en la poesia del XVI. Lapesa™ lo explica de la siguiente forma:

71 Vid. R. Lapesa, 1985, op. cit., p. 27.
72 Vid. Ortografia de la lengua espariola, Madrid, Real Academia Espaifiola, 1999, p. 18.
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Segtin el grado de igualdad entre las rimas asonantes, podremos distinguir
entre rimas asonantes perfectas y rimas asonantes imperfectas.

Las rimas asonantes perfectas exigen la igualdad y similitud total de
todas las vocales que riman. En los sonetos de Hurtado de Mendoza las
rimas de este tipo no son muy elaboradas, ya que todas son, mayormente,
desinencias verbales en: -ia, - ea, - eo.

Los casos mds obvios de rimas compuestas a partir de desinencias
verbales son las terminadas en -eo y - ea. Incluso muchas veces esas rimas
pertenecen al mismo verbo variando tinicamente el tiempo verbal. Como en
los casos de «deseo» y «desea», «veo» y «vea»:

tal, que huye sentir lo que desea;
su pensamiento a otros lisonjea,

(Soneto XLI, 6-7)

tornare a tu poder, que en él me vea.
y, porque mi jurar mas firme sea,
quien causare mi mal no me lo crea.

(Soneto LIV, 10,12, 14)

no hay paciencia tan baja que no sea
quien quiebra el orinal donde se mea.

(Soneto CXIX, 10,12)

En las terminaciones en -eo, existen, ademads, dos ejemplos en los que se
repite exactamente la misma forma verbal, rimando al mismo tiempo entre ellas:

ni por verte mas veces que te veo;
como con los del alma y del deseo.

(Soneto L, 11, 14)
Tiempo vi yo que Amor puso un deseo
Tiempo vi yo, que ahora no lo veo

(Soneto XXXVII, 1, 3)

Otro caso de asonancia perfecta es el que se produce con la terminacién
-fa, rima que llega a ser monétona por proceder mayormente de la misma
desinencia verbal, y también por ser la rima asonante mas utilizada en los
sonetos por Mendoza. Veamos algunos ejemplos de esta rima:
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Baehr, por su parte, considera que este endecasilabo «intenta imitar al
pretendido verso safico clasico»,* que por su ritmo es, en realidad, el latino
medieval. Navarro Tomads, sin embargo, «ve en el séfico clasico la base del
decasilabo romaénico con acentos en 4.7 y 8.%».%

Por otra parte, hay que destacar que el endecasilabo safico, por tener su
primer apoyo en 4.%, es un ritmo lento y suave, siendo, ademas, el ritmo mas
adecuado para la exaltacion lirica.

En los versos de Mendoza, el ritmo safico se muestra en 52 versos, en
los que se alterna los versos acentuados en [4.% 6.* 10.7] con los [4.7 8.# 10.7],
aunque, si bien, predominan los primeros.

2.3.5. Endecasilabos vacios

Son endecasilabos vacios todos aquellos que no presentan acento
esencial antes de la 6.7 silaba, y que su arranque produce una sensacién de
falta de apoyo.

Sin embargo, como explicdbamos anteriormente, el endecasilabo no
suele aceptar esta secuencia [00 00 06 000 60] y seria conveniente afiadir
algtin acento de apoyo, teniendo en cuenta que en ocasiones esos acentos
secundarios pueden ser muy forzados y distorsionar la melodia:

* Vacio puro [6.% 10.7]
en arrepentimiento y desengafio (Soneto XXX VII, 13)
y todo inconveniente muy liviano  (Soneto XXXIX, 4)
como con los del alma y del deseo  (Soneto L, 14)
y porque, con mi muerte, mi fortuna (Soneto LVI, 12)
y si en la matadura de una haca (Soneto XCVI, 5)

Otros ejemplos de endecasilabos vacios serian los que, manteniendo la
estructura esencial [6.% 10.7 ], afaden un acento inmediato en séptima silaba:

en desesperacién busco ventura  (Soneto XLII, 14)

Asi pues, los resultados de este andlisis acentual confirman las
principales tendencias del estilo de Hurtado de Mendoza. Por una parte,
hemos comprobado cémo sus sonetos repiten el mismo ritmo acentual

#T. Navarro Tomas, op. cit., p. 175.
% M. Fubini, «El soneto», Métrica y poesia, Barcelona, Planeta, 1970, p. 185.
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(dactilico y safico difuso) que el Marqués de Santillana; y que define ese estilo
tan caracteristico de Mendoza anclado en la lirica cancioneril. Por otra, nos
encontramos con que las diferencias con los poetas del XVI son evidentes,
sobre todo, en ese uso todavia perceptible de la acentuacién en 5.2, 7.7 y 8.2
(préacticamente inexistente en los sonetos de principios del XVI). Del mismo
modo, hay que decir que se aprecian signos que confirman ese intento de
Diego Hurtado de Mendoza por asimilar el ritmo del endecasilabo, pues se
observa un uso destacado, y de extensién muy similar al utilizado por los
poetas de su generacién, del endecasilabo heroico y melédico.

3. RiMAS EN LOS SONETOS DE HURTADO DE MENDOZA.

Por su brevedad el soneto fue también un «medio de experimentacién».*
Existi6 en esta estrofa, desde su origen, un campo experimental para
extravagancias y juegos, para rimar palabras equivocas, para realizar rimas
internas o para intentar esquemas de rimas complicados.

Como veremos en este apartado, Diego Hurtado de Mendoza también
consider6 el soneto como una estrofa propicia para el juego y para la
experimentacién con nuevas combinaciones de rimas. Veamos pues, como y
qué rimas utiliza Mendoza, cémo va complicdndolas cada vez maés, creemos
que, para impresionar por su originalidad a todo aquel que se acerca a su
poesia. Todo ello, hasta llegar a una complejidad que analizaremos en dos
apartados: rimas y esquemas de rimas.

3.1 Rimas

Hay varias definiciones de rima aunque todas coinciden en un rasgo
comun, el de identificarla «como un sonido que se repite a intervalos regulares
dentro de un poema»,”” normalmente —aunque no exclusivamente— a final
de verso.

Una definicién tan sencilla de rima nos puede llevar a pensar en un uso
muy simple pero, como se mostrara mas adelante, en el caso de Diego Hurtado
de Mendoza las rimas recibirdn todo tipo de variaciones y combinaciones
insélitas.

% P. Jauralde Pou, y otros, op. cit., p. 99.
 P. Jauralde Pou, y otros, op. cit., p. 100.
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No obstante, esta definicién de rima es limitada si lo que pretendemos
es dar cabida a las caracteristicas particulares de Hurtado de Mendoza.
Por eso, deberemos tener presente a la hora de estudiar este fenémeno la
indisolubilidad entre forma y contenido en la rima. Mas concretamente, en
palabras de Pablo Jauralde, «la funcién de la rima consiste, inicialmente, en
provocar un juego sonoro con el significante de la lengua, que asi acenttia sus
valores estéticos pero sin olvidar, como sefiala Jakobson, que: “simplificacién
errénea es el tratar la rima tan solo desde el punto de vista del sonido, puesto
que incluye, por necesidad, la relacién morfoldgica, genérica, semantica, etc.
Que hay entre las unidades de la rima”».%®

Por eso, lo que intentaremos en este apartado sera analizar la rima
desde un punto de vista fonolégico pero haciendo, en algtn caso, extensible
la explicacion a la semantica.

En cuanto a la rima, debemos decir que segtin su disposicién en el verso
puede ser rima final o interna. Por esta razén y para un mejor andlisis de las
rimas de Mendoza los dividiremos en estos dos epigrafes.

3.1.1 Clases de rimas finales

La rima es «un hecho de eufonia pero también es un fenémeno ritmico
porque se confecciona a la espera de un repeticion».* Por eso, «si se repite un
sonido exclusivamente vocalico a partir del daltimo acento del verso, la rima
final sera asonante, y si se repite un sonido consondntico y vocilico, la rima
sera consonantica».”

Desde los origenes del soneto fue més frecuente la utilizaciéon de la rima
consondntica porque es la forma mas comtn y normal de todas, conforme
al predominio de las terminaciones consonanticas paroxitonas en espafiol.
Sin embargo, en los sonetos Hurtado de Mendoza es muy llamativo ese uso
tan frecuente de la rima asonante, ya que nos encontramos con un amplio
repertorio de rimas asonantes, muy superior al uso de otros poetas.

e Rima asonante

Como ya habfamos dicho, en los casos en los que después del tltimo
acento solo se repiten sonidos vocalicos se puede hablar de rima asonante.

% Definicién que tomamos de Baehr. R., Baehr, op. cit., pp. 61-77.
% Ibidem. P. Jauralde Pou, p. 99.
7 R. Baehr, op. cit., p. 27.
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la apologia a Enrique II y de su ayuda a las facciones protestantes que a los
moviles «<imperiales» de Carlos V, y el panorama que presenta de las diferentes
campaifias, a modo de anales, le compromete seriamente con una causa que
presumiblemente no se corresponde con aquella que la historiografia espafiola
le ha atribuido. Y es una lacra para la filologia que quiera presumir de cierta
«heterodoxia» el que ain permanezcan inéditos, aunque presenten marcadas
dificultades de transcripcién, en los anaqueles de la BNE.

Nos restan los hasta ahora considerados anénimos doce Didlogos sobre
las herejias de Francia, sobre los que creo poseer datos ya mas que suficientes
como para demostrar que son los mismos a los que se refiere en reiteraradas
ocasiones el propio Pedro de Navarra y que han sido objeto de estudio, para
ejemplificar determinadas hipodtesis, en trabajos de cardcter monografico
sobre el didlogo en el renacimiento espafiol. El manuscrito de la Biblioteca del
Monasterio de San Lorenzo de El Escorial presenta algunas dificultades de
lecturas en lo que concierne a la transcripcién de los nombres propios. El resto
es perfectamente legible, a pesar de estar copiado ya en letra bastarda propia
del siglo XVII. Sélo J. Gémez se ha referido a estos didlogos anénimos y los ha
incluido en su catalogo final.*?

3.2. Precisiones

De todo lo expuesto se desprenden una serie de consecuentes que
deberan ser tenidos en cuenta para cualquier estudio ulterior:

a) La escasa bibliograffa con la que hasta ahora contamos sobre un
humanista cuyo papel relevante en una cuestion que, adn hoy, sigue teniendo
vigencia, como todo lo que atafie a la restituciéon de la independencia del
reino de Navarra y sus relaciones con las monarquias espafnola y francesa,
deberia servir de acicate para paliar esa penuria, que no se corresponde con
la atencién que a su figura se le presté ya en el siglo xv1, y posteriormente, en
los siglos xv1 y xvIL.

b) La escasa bibliografia con la que contamos suele atender maés a la
posicion politica del autor, en su condicién de agente al servicio, bien de los
reyes de Navarra bien de los de Espafia (Carlos V y Felipe II), bien de los de

42 Vid. los estudios citados del autor, correspondientes a los afios 1988 y 2000, p. 220, n.°43 y p. 178,
respectivamente.

84 LECTURA Y SIGNO, 3 (2008) pp. 65-115

Estudio métrico del endecasilabo en los sonetos de Diego Hurtado de Mendoza

Esa «afinidad» se hace visible en la utilizacién de un esquema de rimas muy
peculiar con tres rimas en los cuartetos.

En los sonetos que ahora exponemos de Santillana y de Hurtado de
Mendoza destaca un uso de rimas con tres consonancias en los cuartetos, en
vez de las dos que eran costumbre tanto en los sonetistas italianos como en
los castellanos.

Obsérvese la igualdad y rareza del esquema de rimas empleado por
ambos poetas: ABBA ACCA DEF DEF.

Soneto X

Fiera Castino con aguda langa A
la temerosa gente pompeana; B
el cometiente la mas veces gana, B
al victorioso nuze la tardanga. A

Razén nos mueve, e cierta esperanca A
es el alférez de vuestra vandera, C
e justicia patrona e delantera, C
e nos conduce con grand ordenanga. A

Recuérderos la vida que bivides, D
la qual yo llamo imagen de muerte, E
e tantas menguas séanuos delante; F

Pensad las causas por que las sufrides, D
ca en vuestra espada es de buena suerte E
e los honores del carro triunfante. F

(Soneto X* Marqués de Santillana)

Soneto XL
iSi fuese muerto ya mi pensamiento A
y pasase mi vida asi durmiendo B
suefio de eterno olvido, no sintiendo B
pena, (ni) gloria, descanso ni tormento! A

Triste vida es tener el sentimiento A
Tal, que huye sentir lo que desea; C
Su pensamiento a otros lisonjea, C
Yo enemigo de mi siempre lo siento. A

1. Lopez de Mendoza, op. cit., p. 156-157.
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Con chismerias de enojo y de cuidado D
Me viene, que es peor que cuanto peno, E
Y, si algtn placer me trae, con él me va. F

Como a madre con hijo regalado D
Qué si llorando (le) pide algtn veneno, E

Tan ciega esta de amor, que se lo da. F

(Soneto XL Diego Hurtado de Mendoza)

En los siguientes sonetos el marqués de Santillana y Diego Hurtado de
Mendoza vuelven a reproducir un esquema de rimas con tres consonancias
en los cuartetos, aunque con diferente disposicion de las rimas en el segundo
cuarteto: ABAB BCCB DEF DEF (Marqués de Santillana) y ABAB BCBC
DEF DEF (Diego Hurtado de Mendoza). Ambos esquemas de rimas son tan
insélitos que es l6gico suponer que el de Hurtado de Mendoza esta inspirado
en el del Marqués de Santillana.

Soneto XXX

Vencié Anibal al conflicto de Canas A
e non dubdava Lierio, si quiera, B
q’en pocos dias o pocas semanas A
a Roma con Italia poseyera. B

Por cierto al universo la manera B
plugo, e se goza en grand cantidad C
de vuestra tan bien fecha libertad C
onde la Astrea dominar espera. B

La Gracia leemos sea dada D
a muchos, e a pocos la perseveranga, E
pues de los raros sed vos, Rey prudente; F

E non vos canse tan vil jornada, D
mas conseguidla toliendo tardanca E
quanto es loable, bueno e diligente. F

(Soneto XXX* Marqués de Santillana)

Soneto XXXVII
Tiempo vi yo que Amor puso un deseo A
honesto en un honesto corazén; B

% 1. Lopez de Mendoza, op. cit., p. 173.
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conforman el entramado de las monografias de J. Ferreras® y las de J]. Gomez.*
Pero nuevamente s6lo funcionan como «apoyaturas» para un constricto tedrico,
sin atender a la coherencia y relevancia textuales que impone la complejidad
del «yo-autor-humanista» de Pedro de Navarra. E. L. Rivers (1984), P. M.
Catedra (1985) y D. P. Seniff (1991) si han percibido la «modernidad» latente
en la diferencia que Pedro de Navarra establece entre lo escrito y lo oral desde
la vertiente del «lenguaje» considerado como dmbito auténomo, que debe ser
corregido, reprimido, manipulado o moldeado en funcién de unas premisas y
circunstancias socioculturales y politicas determinadas y concretas, tal como
ya lo precisara P. M. Catedra. La imbricacién del autor navarro en el ramismo
y en la trayectoria del pensamiento de Walter Ong debe esperar por ahora
acordes parecidos a los que Noam Chomsky dedicaba al Examen de ingenios de
Huarte de San Juan o Lore Terracini a la lengua en el siglo XVL.*

En lo que concierne a sus manuscritos, ninguno de ellos ha suscitado
el interés de una edicién modernizada. Los Didlogos de los grados de perfeccion
que ha de tener el Cortesano Eclesidstico, con dos manuscritos muy distintos
en la Biblioteca Nacional de Paris, e inscritos en las discusiones académicas
que F. A. Yates documenta con un rigor minucioso,”’ pasan desapercibidos
y malinterpretados en el catdlogo ya mencionado de A. Morel-Fatio, aun
cuando sus implicaciones relativas a cuestiones que se abordarian, no
muy pacificamente, en las tltimas sesiones del Concilio de Trento, puedan
convertirse en un acicate, en vez de un escollo, por el que atn no se han
arriesgado ciertos historiadores de la espiritualidad europea de los siglos xv1
y xviL*! Sus Comentarios de cristianissimo rey de Francia Henrico 2., manuscrito
fragmentario copiado por su hijo natural, Juan Basilio de Labrit, ciertamente
ignorado casi por todos sus estudiosos, aporta muchas pruebas a favor de
lo que he venido en denominar la «vertiente francesa» de la historiografia
sobre Pedro de Navarra. Su posicién, no en vano, se mantiene mas cerca de

¥ ]. Ferreras, Les dialogues espagnols du XVI* siecle ou l'expression littéraire d'une nouvelle conscience,
I-1I, Paris, Didier, 1985; versién espafiola: Los didlogos humanisticos en lengua castellana, Murcia,
Universidad de Murcia, 2003.

% Vid. las referencias en notas anteriores.

¥ N. Chomsky, El lenguaje y el entendimiento, Barcelona, Seix Barral, 1974, pp. 28-31; L. Terracini,
Lingua come problema nella letteratura spagnola del Cinquecentto, Turin, Stampatori, 1979.

“F. A. Yates, The French Academies of the Sixteenth Century, Londres - Nueva York, Routledge, 1988.
“'No debe extrafiarnos que no figure alusion alguna ni a su persona ni a su obra en M. Bataillon, Erasmio
y Esparia. Estudios sobre la historia espiritual del siglo XV1, México, Fondo de Cultura Econdmica, 1966
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Colomerio, y su posterior edicién en Zaragoza, bajo el titulo de Didlogos muy
subtiles y notables, por Juan Millan, en 1567, en las que quedan integradas
dichas series de didlogos. Hasta ahora sélo contamos con dos ediciones, y
ambas corresponden al didlogo que la critica y la historiografia literaria han
concedido en otorgar un lugar privilegiado: los Didlogos de la diferencia del
hablar al escrebir, dado el interés que despiertan entre las mas diversas escuelas
representativas del estudio de la lingtiistica general, de la retérica, y de
disciplinas afines:* por una parte la edicién diplomatica de D. O. Chambers,
por otra la de P. M. Cétedra, que abria cauces hasta entonces inéditos a una
caracterizacion integral de la figura de Pedro de Navarra; y, por tltimo, la
traduccién al inglés, ya mencionada, de D. P. Seniff. El resto de sus dialogos
impresos han caido en el olvido editorial, excepto algunos fragmentos que
puntualmente han venido rescatando autores que, mdas que a la disciplina
de la filologia, pertenecen al ambito de la historiografia de la historia, de la
sociologia, y de campos afines, con una especial mencién a los tempranos
estudios de S. Montero Diaz,* a las citas frecuentes de J. A. Maravall en su
amplia trayectoria investigadora,® y a otros autores mas recientes.*

En los estudios filolégicos sus obras han servido para fundamentar
construcciones tedricas y argumentaciones tan distantes como las que

# Vid. Seminar of Spanish Renaissance Rhetoric de la Universidad de Michigan, «Data Format-
Bibliography. Section “Hispanic Rhetoric”», Dispositio: Revista hispdnica de semidtica literaria, 22-23, 8
(1983), pp. 19-64, esp. p. 31.

* S. Montero Diaz, «Estudio preliminar. La doctrina de la historia en los tratadistas del Siglo de
Oro» en Luis Cabrera de Cérdoba, De historia para entenderla y escribirla (1611), Madrid, Cosano Imp.,
1948, pp. v-Lvi; y «La doctrina de la historia en los tratadistas espafioles del Siglo de Oro», Hispania,
1(1941), pp. 3-39.

*J. A. Maravall, «Sobre naturaleza e historia en el Humanismo espafiol», Arbor, 64 (abril de 1951),
pp. 469-493, reimpr. en AA.VV., Historia de Esparia. Estudios publicados en la revista «Arbor», Madrid,
Pueyo, 1953; Estado moderno y mentalidad social (siglos XV a XVII), I-1I, Madrid, Revista de Occidente,
1972; «La concepcién del saber en una sociedad tradicional», Estudios de historia del pensamiento espariol.
Serie primera. Edad Media, Madrid, 1973?, pp. 215-272; «La diversificacién de modelos de Renacimiento:
el Renacimiento espafiol y el Renacimiento francés», Estudios de historia del pensamiento espariol. Serie
sequnda. La época del Renacimiento, Madrid, Ediciones Cultura Hispanica, 1984, pp. 123-192; Antiguos y
modernos. Vision de la historia e idea de progreso hasta el Renacimiento, Madrid, Alianza, 19862

* Vid., entre otros, AA. VV., «Albret, Pedro de» en Gran Enciclopedia Navarra, 1, Pamplona, Caja
de Ahorros de Navarra, 1990, p. 200; G. R. Hale, Guerra y Sociedad en la Europa del Renacimiento.
1450-1620, Madrid, Ministerio de Defensa, 1990; F. Bouza Alvarez, «Corte es decepcion. Don Juan
de Silva, conde de Portalegre», en J. Martinez Millan, ed., La corte de Felipe 1, Madrid, Alianza,
1996, pp. 451-502; C. . de Carlos Morales, «El poder de los secretarios reales: Francisco de Eraso»,
en ibidem, pp. 107-148.
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tiempo vi yo, que ahora no lo veo, A

que era gloria y no pena mi pasién; B
tiempo vi yo que por una ocasion B

diera angustia y congoja y, si venia, C

sefiora, en tu presencia, la razén B

me faltaba y mi lengua enmudecia. C

Mas que quisiera he visto, pues amor D
quiere que llore el bien y sufra el dafio E
mas por razén que no por acidente. D

Crece mi mal y crece en lo peor, D
en arrepentimiento y desengafo, E
pena del bien pasado y mal presente. F

(Soneto XXX VII de Diego Hurtado de Mendoza)

Ahora bien, comparado con los poetas de su generaciéon, Mendoza
experimenta con mas combinaciones de rimas, ademdas de combinarlas de
formas diferente a ellos, y con independencia de que el tema tratado sea
amoroso, satirico o burlesco. En cambio, en Garcilaso y Cetina predomina
el paradigma ABBA ABBA CDE CDE. Sin embargo, en Boscan y Acufia se
produce una mayor variedad en los tercetos, que pueden ser de sélo dos rimas
en la combinaciéon CDC DCD més abundantes.

Tal y como hemos visto, ante la relativa uniformidad en las
combinaciones de las rimas de Garcilaso, Boscéan, Cetina y Acufa; lo primero
que llama la atencién en Mendoza es que él emplea siete combinaciones
diferentes en los cuartetos y ocho combinaciones de rimas en sus tercetos. El
nimero de variaciones es tan grande con respecto a su grupo generacional
que nos hace pensar que tanta variacién supone un juego una es una forma de
experimentacién con una nueva estrofa, hasta entonces desconocida.

Final.

He pretendido estudiar el proceso de adaptacion al metro italiano de un
poeta formado en el arte de cancionero y, al mismo tiempo, tratar de delimitar
las corrientes que influyeron y confluyeron en sus sonetos.

Este trabajo ha consistido fundamentalmente en un exhaustivo analisis
métrico de los sonetos de Diego Hurtado de Mendoza; analisis en el que
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hemos evaluado y explicado esas influencias que inciden decisivamente en el
proceso de adaptacién al endecasilabo.

Se ha comprobado que, atin siendo Hurtado de Mendoza perteneciente
a la misma época, viviendo las mismas circunstancias y recibiendo la misma
formacién poética que sus compaferos de generacion, existen rasgos en sus
endecasilabos que lo acercan mas a la lirica de cancionero y que lo desvinculan
del proceso de adaptaciéon emprendido por el resto de poetas del XVI.

Como consecuencia de todo esto, se ha demostrado la necesidad de
analizar los sonetos de Mendoza desde dos posibles enfoques o influencias:
tradicién y novedad. Para ello, hemos considerado la influencia ejercida por
los rasgos caracteristicos del arte mayor y menor castellano.

Desde el primer momento, existe en los sonetos de Hurtado de Mendoza
la voluntad de asimilarse al nuevo metro, aunque, como ya hemos visto, esa
préctica del endecasilabo se ve dificultada por hédbitos procedentes de la
lirica anterior de cancionero. Los resultados obtenidos del andlisis métrico
confirman esa tendencia principal en el estilo poético de Diego Hurtado de
Mendoza, todavia lastrado por antiguas resonancias de la lirica cancioneril.

Después de todo lo visto, parece posible poder sostener que existe
una vinculacién clara entre los sonetos de Mendoza y el arte de cancionero,
pues encontramos en sus versos un rasgo caracteristico del cancionero: el
verso agudo. Consecuentemente, todo lo analizado parece indicar que las
divergencias observadas entre Mendoza y los poetas de su generacién, con
respecto al uso del verso agudo, estriban, en mayor medida, en cuestiones
ideoldgicas que muestran que en Mendoza no existe una verdadera ruptura
con las formas métricas heredadas del arte cancioneril.

En el estilo de Mendoza también queda alguna otra huella caracteristica
del conceptismo del XV, presente sobre todo en “los juegos de palabras”
empleados por Mendoza para intensificar la rima. Esa reiteracion y juegos
de palabras se muestran, como ya hemos estudiado, en una especie de rima
interna y es otro rasgo claro de influencia cancioneril.

Por otra parte, debemos destacar que el influjo del Marqués de Santillana
fue también de importancia decisiva en los endecasilabos de Hurtado de
Mendoza. No quiero decir con esto que toda la poesia de Mendoza esté
influenciada por Santillana, ni que reproduzca todos los rasgos de forma de
sus endecasilabos, pero si que, en la utilizacién del ritmo dactilico o en el uso
de paradigmas de rimas insolitos para el resto de poetas del XVI, se observa
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fines de todas las leyes, religiones, sectas buenas y malas desde el principio
del mundo hasta nuestro tiempo, que no se dird estéril de horrores».*

Ademas de estas Cenas sorianas, da cuenta a su interlocutor de su trabajo
en otra obra que, hasta ahora, consideramos perdida: el Trium foeminarum,
obra en la que las mujeres que han llevado al catolicismo a su perdicién en las
sectas heréticas se ejemplificarfan en las figuras de mujeres contemporaneas
que ejercieron el poder en contra del catolicismo, especialmente la reina Juana
de Albret, madre del futuro rey de Francia Enrique IV.

Queda, por dltimo su amplio, extenso y casi inabarcable espistolario,
dirigido no sélo a su amigos, sino, lo que mas polémica podria provocar,
también, y de forma simultanea, a la corte de Felipe Il y a la regente del trono
francés, Catalina de Médicis. La lectura de algunas de esas cartas, que pueden
configurarse como epistolas, confesiones, delaciones, informes, o simples
anales de hechos desde la perspectiva mas conveniente, exige una labor de
investigacion que sobrepasa con mucho los limites de esta aportacion. Se trata
de un terreno virgen, abierto a perspectivas en las que el investigador podra
descubrir a un autor que da una visién de si mismo y de sus circunstancias
que, en cierto modo, nos ayudarfa a componer la fragmentaria panordmica
que de él nos ha sido legada.

3. ESTADO DE LA CUESTION Y PRECISIONES

3.1. Estado de la cuestion

La edicién de los didlogos impresos de Pedro de Navarra no presenta
problemas de hondo calado. Como ya apunté anteriormente, los Didlogos de la
diferencia del hablar al escrebir y los Didlogos de la eternidad del anima, en todos los
casos, corresponden a la impresion que sin fecha se realiz6 en Tolosa, en casa de
Jacobo Colomerio. Y ese es el tinico testimonio valido para cualquier impresiéon
posterior. Si reclaman una edicién critica las series Cudl debe ser el chronista del
principe, De la diferencia que hay de la vida riistica a la noble y De la preparacion de
la muerte, en la que se anoten y busquen las variantes entre la impresioén de los
que he denominado Didlogos de varios asumtos, correspondientes al ejemplar
de la BNE, R/5756, procedentes también de Tolosa, en la imprenta de Jacobo

2 «Carta de Pedro de Navarra al Duque de Villahermosa (Viella, 9 de octubre de 1565)», p. 322.
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sin variantes de consideracion entre ellos, a primera vista. La anotacién de J.
M. Sédnchez no deja de ser pertinente:

No son raros los ejemplares de esta impresiéon zaragozana: los hay en la
biblioteca nacional de Madrid, en el British Museum, y otro guardo yo
en mi librerfa. Lo que no suele ser frecuente es hallarlos en buen estado y
completos, porque casi todos ellos han sido expurgados por la Inquisicion.
De este libro existe una edicién hecha en Tolosa de Francia, anterior a la de
Zaragozay de la cual Salva posey6 un ejemplar: carece de afio y de nombre
de tipégrafo; pues aunque Nicolds Antonio afirma que el impresor fue
Jacobo Colomer, es lo cierto que en ella no se lee este nombre.”

2.3. Otros testimonios.

Aqui tienen cabida las obras que hoy se dan por perdidas y de las que
el autor dio testimonio de haber escrito:

Afortunadamente, los doce didlogos que dedicé al origen, causas y
autores de las herejias que proliferaron en el sur de Francia ya han podido ser
recuperados, pero nos queda una serie de obras de las que hace mencién en
una carta dirigida al Duque de Villahermosa, fechada a 9 de octubre de 1565,
desde una perspectiva en la que el ejercicio de la vida publica, la del cortesano
renacentista, da paso a la «singular vista, riberas, aire, cielo y campania con
solo fin de soledad y estudio», en una prefiguracién del neosenequismo que
se nos sobrevendra desde muy distintas lecturas en el siglo XVIL?*! Pedro de
Navarra afirma haber escrito «doce cenas de su renombre, llamadas las Cenas
sorianas, porque la vifa se llama Santa Soria, que las seis dellas tratan de toda
la philosophia natural y del ser, virtud e operacion de todo lo criado so el cielo,
simple y compuesto con raros secretos y virtudes de la natura y de los efectos
perdidos e imperfectos dellas... E las otras seis tratan del origen, medios y

# J. M. Sdnchez, Bibliografia aragonesa del siglo X VI, II, Madrid, Imprenta Clasica Espariola, 1914, pp.
160-161.

% «Carta de Pedro de Navarra al Duque de Villahermosa (Viella, 9 de octubre de 1565)», en Duque
de Albay Berwick, Noticias historicas y genealdgicas de los Estados de Montijo y Teba, segiin los documentos
de sus archivos, Madrid, 1915, Carta CXLIII, pp. 321-322.

 La aquilatacion del motivo en el siglo xvi ya ha sido objeto de estudio en A. Rallo Gruss, El
menosprecio del mundo. Aspectos de un topico renacentista, Mélaga, Universidad de Malaga, 2004,
especialmente en el apartado I «<El mundo y su configuracién moral: el mundo inmundo», y en los
dos primeros subapartados del II «La fortuna: t6picos y variantes de la paradoja del mundo».
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cierta afinidad entre ambos que nos hace pensar en que en ciertos momentos
la poesia de Mendoza se viese influenciada por la del Marqués de Santillana.

El estudio advierte, también, cierta proximidad entre los recursos
empleados por Diego Hurtado de Mendoza y los utilizados por los primeros
sonetistas del duecento italiano, concretamente en la tendencia a romper el
orden de las rimas, prefiriendo las rimas cruzadas ABAB ABAB como era
frecuente, segin ya hemos visto, en esos primeros sonetistas italianos vy,
también, en el Marqués de Santillana. Por consiguiente, podemos concluir
que, junto a estas transformaciones de la poesia italianizante de Hurtado de
Mendoza mantuvo importantes elementos de continuidad con el panorama
poético anterior.

También hemos podido comprobar que, sin olvidar las antiguas
resonancias del ritmo del arte cancioneril, Mendoza profundiza, con mayor
o peor acierto, en el ritmo del endecasilabo. Sin embargo, debemos destacar
que el ritmo dactilico, de sus endecasilabos, junto con otras peculiaridades
ritmicas como es la acentuacién en 5.7, 7.7 y 8.% suponen un punto de inflexién
con los poetas de su generacioén, dado que estos poetas de principios del XVI
(coetaneos de Mendoza) rechazaban los endecasilabos con ritmo dactilico por
ser ritmos del verso de arte mayor que sonaban a viejo. Sin duda, un rastro
claro de la herencia del arte cancioneril observable en sus endecasilabos.

En lineas generales, todos los poetas de principios del XVI mantuvieron
cierto equilibrio entre tradicién medieval y las nuevas corrientes métricas
llegadas de Italia, aunque siempre orientando su poesia hacia la estética y
mesura del verso, donde ritmo estaba asociado emotividad que pretendian
transmitir. Sin embargo, Mendoza se queda al margen de ese proceso iniciado
por sus companeros.

Estas son en resumen, las principales caracteristicas del endecasilabo
empleado por Hurtado de Mendoza en sus sonetos: por una parte, hace un
uso muy destacado del verso agudo, uso que le lleva a establecer grandes
diferencias formales con los restantes poetas de su generacién, mas partidarios,
estos ultimos, de desligarse por completo de ese resto del verso octosilabo;
por otra parte, su utilizaciéon de licencias métricas, algunas de ellas de uso
muy cuestionable, y que en tltimo caso evidencian una poesia descuidada y
lastrada por antiguas resonancias de la lirica del XV.

No obstante, hay que destacar el papel innovador de las rimas de
Hurtado de Mendoza, ya que en ellas es mucho mas dado a la innovacion,
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al juego, a la experimentacién. Probablemente, porque consideraba el soneto
como un campo experimental para extravagancias y juegos, para rimar
palabras equivocas, para realizar rimas internas, o para intentar esquemas de
rimas complicados.

Finalmente, hay que destacar que todas esas circunstancias que
vinculabansusendecasilabos conantiguasresonanciasdelalirica de cancionero
limitaron su nueva labor creadora en endecasilabos, ya que son rasgos que
subsisten a lo largo de las décadas sin que aparezca la menor intenciéon de
abandonar esas costumbres que comenzaban a considerarse como arcaismos.
Por tanto, este estudio muestra a un poeta en posesion de los recursos técnicos
para la composiciéon en endecasilabos, pero que, sin embargo, muestra cierta
rudeza técnica que subraya el papel precursor y transitorio de sus sonetos
dentro de la gran poesia del siglo XVI.
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2.2.3. Dialogos de Barios Asumtos. En Tolosa Afio de 1560. Por D.n Pedro De
Nauarra Obispo de Comenge, sin indicacion del impresor.

Corresponden al ejemplar de la BNM R/5756. Va encabezado, con
foliacién independiente para cada uno de ellos, por los Didlogos de la eternidad
del anima y por los Didlogos de la diferencia del hablar al escrebir, tal como se
editaron en casa de Jacobo Colomerio, y a continuacién figuran tres series de
dialogos que algunos estudiosos pasaron por alto al no examinar a fondo el
impreso, con numeraciéon consecutiva de los folios:

2.2.3.1. Didlogos qual debe ser el chronista del principe materia de pocos aun tocada,
Dirigidos al catolico Rey de Esparia Don Phelipe de Austria sequndo deste nombre.
Dictados por el illustrissimo Reuerendissimo Serior Don Pedro de Nauarra (por la
gracia de Dios) Obispo de Comenge, del Consejo del Christianissimo Rey de Francia.

Cuatro didlogos entre los interlocutores Cipriano y Basilio.

2.2.3.2. Dialogos de la diferencia que ay de la vida rustica a la noble (Doctrina muy
vtil para los errores de nuestros tiempos) Dictados por el illustrissimo Reuerendissimo
Serior Don Pedro de Nauarra (por la gracia de Dios) Obispo de Comenge del consejo
del Christianissimo Rey de Francia. Dirigidos al Marques de Mondejar, Presidente
del consejo supremo de Castilla.

Serie de cuatro didlogos entre un Noble y un Rdstico.

2.2.3.3. Dialogos delapreparacion delamverte, dictados por el Illustrissimo Reuerendissimo
Serior Do[n] Pedro de Nauarra Obispo 9e de Comenge y del consejo supremo del
Christianissimo Rey de Francia, Dirigidos al muy magnifico sefior Fra[n]cisco de Erasso
primer secretario y del consejo secreto del Rey Catolico de Esparia.

Compuestos por una serie de treinta y un didlogos con Cipriano, Basilio
y la Muerte como interlocutores.

2.2.4. Dialogos muy subtiles y notables, hechos por el illvstrissimo y Reuerendissimo sefior
Don Pedro de Nauarra, Obispo de Come[n]ge. Van dirigidos al muy Catholico Rey de

Esparia don Phelippe nuestro Sefior, Zaragoza, Juan Millan en la Cuchilleria, 1567.

En este volumen se recogen las tres series de didlogos que hemos
numerado desde el 2.2.3.1. al 2.2.3.3. (Cudl ha de ser el chronista del principe / De
la diferencia que hay de la vida rustica a la noble / De la preparacion de la muerte),
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la catalogacién, sobre todo para aquellos que so6lo se molestaron en ver la
primera pagina sin atender al contenido del volumen completo.

2.2.1. Dialogos de la differencia del hablar al escrevir, (materia harto sotil y notable)
dictados por el illustrissimo y Reuerendissimo Sefior Don Pedro de Nauarra, Obispo
9e de Comenge, y del consejo del Rey Christianissimo: Dirigidos al Illustrissimo Sefior
Don Luis de Beaumont, Condestable de Nauarra, Conde de Lerin, &c., Tolosa: Iacobo
Colomerio, Impressor de la Vniversidad, sin afio.

Consta de cinco didlogos que tienen como interlocutores al Bastardo
y al Duque. Contamos con la edicién diplomatica de D. O. Chambers del
ejemplar de la Biblioteca de la RAE, R-/78;% con la edicién ya citada de P.
M. Catedra, (1985), en la que no consta el ejemplar que se ha seguido para
realizar la edicién; y de la traduccién al inglés de D. P. Seniff, que marca un
hito en la revalorizacién e interés que despierta Pedro de Navarra en &mbitos
académicos ajenos al territorio espafiol: «About the Differences There are Between
Speaking and Writing», traduccién al inglés de los Didlogos de la diferencia del
hablar al escribir de Pedro de Navarra.®

2.2.2. Dialogos de la eternidad del anima, dirigidos al beatissimo padre Papa Pio
Quarto, de Casa de Medicis, dictados por el Illustrissimo y Reuerendissimo Sefior
Don Pedro de Nauarra, Obispo 9ede Comenge, y del Consejo del Rey Christianissimo,
Tolosa: Iacobo Colomerio, Impresor de la Universidad, sin afio.

Compone la edicion una serie de nueve didlogos con Pedro y Latancio
en el papel de interlocutores. No existe edicién moderna, tal como ocurre con
el resto de los didlogos del autor.

¥ Pedro de Navarra, Didlogos de la diferencia del hablar al escribir, [s. 1., Berkeley?], [s.i.], 1968.

# D. P. Seniff, «<Ong, ramism and Spain: The case of Pedro de Navarra’s Dialogues on the Differences
between Speaking and Writing», en Bruce E. Gronbeck, Thomas J. Farrell, Paul A. Soukup, eds.,
Media, conciousness, and culture: Explorations of Walter Ong’s thought, Newbury Park, California,
Sage Publications, 1991, pp. 121-132. Téngase en cuenta la nota: «I omit the introductory “Letter
of dedication” [imprescindible para entender el dialogo] and a few repetitious passages, shown by
ellipses, but otherwises adhere closely to the original Spanish» [lo que quiere significar, una masacre
del texto original y un aviso para navegantes de la filologia espafiola del Siglo de Oro]. Vid., ademas
de las introducciones de D. O. Chambers, P. M. Cétedra y D. P. Seniff a sus ediciones o traduccion,
el ensayo de E. L. Rivers, «Lo escrito y lo oral: don Pedro de Navarra», en L. Schwartz Lerner e I.
Lerner, Homenaje a Ana Maria Barrenechea, Madrid, Castalia, 1984, pp. 307-311.
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y errores e de los autores e defensores que an sido y son en este miserable Reyno, que
no conservamos y quién sabe si don Pedro de Navarra incorporara a la tltima
parte de sus Cenas sorianas, también perdida».?

2.2. Testimonios impresos

Para facilitar la tarea de identificacion de los impresos, y teniendo en
cuenta la confusién que se ha venido perpetuando desde el siglo xv, atiendo a
dos criterios simplificadores, pero evidentes tras una consulta de las maltiples
referencias y catalogaciones bibliogréficas:

* Los Didlogos de la diferencia del hablar al escrebir y los Didlogos de la
eternidad del dnima s6lo se imprimieron en Tolosa, en casa de Jacobo Colomerio,
sin que se precise la fecha; aunque se encuentren junto a otros didlogos del
mismo autor, por causas que atafien a la encuadernacién, no existe documento
alguno que nos permita presumir otra impresién distinta a la princeps. S6lo
cabe la duda, suscitada por la anotacién de Nicolds Antonio, sobre si existié
una edicién latina de los primeros, o sobre si circulé una edicién en lengua
toscana de los segundos. Hasta ahora, no hay documentacién alguna que
confirme esa suposicion.

* Las series de dialogos que componen los de Cudl ha de ser el chronista
del principe / De la diferencia que hay de la vida ristica a la noble / De la preparacion
de la muerte, se imprimen primeramente en Tolosa, en casa de Jacobo
Colomerio, con una numeracién consecutiva de los folios que la componen,
y he decidido, tal como consta en la portada del ejemplar de la BNE, R/5756,
denominarlos Didlogos de wvarios asumtos. Todos ellos tienen una segunda
edicién en Zaragoza, en casa de Juan Millan, en 1567. Pero ello no obsta
para que en algunas bibliotecas se le hayan ahadido en la encuadernacién,
ocupando lo que corresponderia a una portada «general» del volumen, la
portada correspondiente de los Didlogos de la diferencia del hablar al escrebir o
/ v de los Didlogos de la eternidad del dnima, lo que ha generado un caos en

% P. M. Catedra, loc. cit.,, p. 29. A esto debe unirse la «Carta de Pedro de Navarra a Felipe II (Nerac,
16 de septiembre de 1560, Archivo General de Simancas, Estado, 886, n.° 170), en la que informa
con todo tipo de detalles a Francisco de Eraso sobre el estado de las herejias en Francia durante los
altimos meses del reinado de Francisco II. Esta hipétesis que aqui avanzo se concretara en la edicién
que preparo de estos doce Diilogos sobre las herejias de Francia, en la coleccion «Autores Recuperados»
de la Universidad de Malaga, junto a una, de mas largo aliento, del corpus de Pedro de Navarra.
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Estos didlogos han sido considerados como anénimos, en la linea
de la habitual inercia del criterio de autoridad que tanto ha perjudicado la
delimitacién no solo del corpus sino también de la integridad como autor de
Pedro de Navarra. Asi figuraban en el catalogo de J. Gémez (1988),”' y asi han
seguido figurando en una monografia posterior (2000).” Las investigaciones
que llevé a cabo, enmarcadas en el proyecto general «El didlogo en el Siglo de
Oro (Métodos e historia interna del género)», coordinado por Asuncién Rallo
Gruss entre los afios 1995 y 1997, se encauzaron a demostrar cémo Pedro de
Navarra reitera a lo largo de su obra, manuscrita e impresa, el hecho de haber
escrito una serie de doce dialogos dedicados a «las diversidades de herejias y
errores, e de los autores e causas que han sido y son en este miserable reino»,
refiriéndose a Francia (Didlogos de la eternidad del dnima).**

I. del Asso ya citaba literalmente ese pasaje de la dedicatoria a Paulo
IV de sus Didlogos de la eternidad del dnima, en la que se referia a dichos
dialogos sobre las herejias: «Contra los quales (los Hereges) yo he escrito
doce Dialogos, dirigidos a V. Beatitud, donde leer4 todas las adversidades de
heregias, y errores de los auctores, y defensores, que han sido, y son en este
miserable Reyno».»Y, ya en un tiempo préximo, P. M. Catedra ha avanzado
una hipétesis que puede tener bastante mds sustento del que se le suponia
en el momento en que la enuncié: «Otra obra suya menciona el propio autor
en esa dedicatoria a Pio 1V, doce didlogos sobre todas las diversidades de heregias

2 J. Goémez, El dialogo en el Renacimiento espaiiol, Madrid, Catedra, 1988, p. 220.

2. Goémez, El didlogo renacentista, Madrid, Laberinto, 2000, p. 178.

2 Vid., como fruto de ese proyecto de investigacion, el volumen coordinado por A. Rallo Gruss y
R. Malpartida Tirado, eds., Estudios sobre el didlogo renacentista espariol. Antologia de la critica, Mélaga,
Universidad de Malaga, 2006, en el que se recogen y traducen una serie de textos fundamentales para
el estudio del didlogo renacentista, facilitando el acceso a algunos que ya eran de muy dificil acceso
o lectura, mediante su traduccion o su reedicion: es el caso, particularmente, de los que se encuadran
en el apartado I «Panoramicas (evolucion, tipologia, poética)», donde se recogen total o parcialmente
aportaciones de G. Wyss Morigi, L. A. Murillo, E. Tierno Galvan y L. Mulas, a lo que debe adjuntarse
la seleccién bibliografica, que consideramos imprescindible. Y, como complemento, compilacién de
una serie de estudios particulares sobre diversos dialogos bajo una rigurosa metodologia de analisis,
la monografia de A. Rallo Gruss, La escritura dialéctica. Estudios sobre el didlogo renacentista, Mélaga,
Universidad de Malaga, 1996, en la que recorreremos el ambito de los didlogos dureos desde Alfonso
de Valdés a Quevedo, pasando por fray Luis de Leén o Cristébal de Villalén, Francisco de Osuna o
Pedro de Lujan.

% Pedro de Navarra, Didlogos de la eternidad del anima, Tolosa, Jacobo Colomerio, s. a., f. 22. Cito por
el ejemplar de la BNE R/5756.

# 1. del Asso, op. cit., p. 88. Cita los Didlogos de la eternidad del dnima, f. 22.
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1. SEMBLANZA BIOGRAFICA

Como «hombre de ingenio peregrino y raro», nota breve y concisa, pero
de gran fecundidad receptiva en los siglos posteriores, lo caracterizaba A. Yepes
(1610) en la primera referencia impresa de relieve que tenemos de Pedro de
Navarra:' una persona dotada por naturaleza para exprimir la correspondencia
que pueda hallarse entre los objetos a los que dedica su labor intelectual para
dar «noticia sutil de las cosas altas». Y este despliegue de su ingenio va a
abarcar los campos més diversos, todos aquellos cuya suma podrian conferirle
la dimensién de la figura del «<humanista», en el transito desde la época del
Emperador al reinado de Felipe II. A. Galland (1618) da cuenta de su especial
habilidad para la retérica y la oratoria, y la minuciosa preparacién de sus

T A. de Yepes, Coronica General de la Orden de San Benito, Patriarca de Religiosos. Por el maestro Fray
Antonio de Yepes. Tomo III. Centuria III, Irache, Nicolas de Assiayn, 1610, f. 378v.
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discursos e intervenciones ante la autoridad pontificia.” A. d’Oihénart (1637)
destacaba sus tratados sobre «Filologia en lengua espafiola».’ Fray Jerénimo de
San José, en 1651, anotaba cémo Pedro de Navarra «en ocho dialogos en lengua
espafiola discurre con gravedad y erudicién sobre los requisitos de la Historia
y del historiador».*

Nicolas Antonio (1672) hacia hincapié en la enjundia de su doctrina,’
que debe entenderse como voluntad de educacién y formacién moral, ya
que los didlogos de los que da cuenta se centran en asuntos tocantes a la
validez y utilidad practica de unas determinadas formulaciones doctrinales:
la condicién que debe poseer el cronista del principe, escindido entre su ética
como historiador y su subordinacién a los intereses de los mandatarios; las
virtudes que esgrime un rastico, en tanto que hombre natural frente a los
artificios y la capacidad innata para la doblez del noble, adentrandose en
la vertiente del menosprecio del mundo, encarnado en la corte, frente a la
alabanza de la 6rbita del «villano»; o la preparacién para la muerte presentada
como decalogo de consejos y avisos dirigida a un personaje de una relevancia
especial en la corte de Felipe 11, el secretario de estado Francisco de Eraso.

2 A. Galland, Mémoires pour l'histoire de la Navarre et de Flandre, contenants le droit du roy au royaume de
Navarre..., Paris, Mathieu Guillemot, 1618, pp. 80-105.

* A. d’Oihénart, Notitia utriusque Vasconiae tum Ibericae, tum Aquitanicae, qua praeter situm regionis et alia
scitu digna, Navarre Requm, Gasconiae Principum, caeterarumgque, iniis, insignium vetustae... (1637). Cito
por la reprod. facsimil de la 2.* edicién de Paris, 1656, con estudio preliminar de R. Cierbide, y trad.
del texto latino, J. Gorosterratzu, Vitoria-Gasteiz, Eusko Legebiltzarra-Parlamento Vasco, 1992, lib. III,
cap. XII, p. 476.

* Fray J. de San José, Genio de la historia, Zaragoza, Diego Dormer, 1651, f. 155 v.

> Nicolas Antonio, Bibliotheca Hispana Nova sive Hispanorum Scriptorum, 11, pp. 220-221. Finalizada
en 1672, la primera edicién de la Bibliotheca hispana nova tuvo lugar en Roma en 1696. Cito aqui
por la edicién de Madrid, Joaquin de Ibarra, 1783, en dos tomos. Manejo para ello la reprod.
facsimilar de Madrid, Visor Libros, 1996. Contamos ya con la version traducida, Biblioteca
hispana nueva, o de los escritores esparioles que brillaron desde el aiio MD hasta el de MDCLXXXIV,
I-1I, Madrid, Fundacién Universitaria Espafiola, 1999. El bibliéfilo espafiol se sittia en el origen
de una de los muchos malentendidos, confusiones, y catalogaciones bibliograficas erréneas que
se han transmitido por inercia en torno a la vida y obra de Pedro de Navarra, ya que distingue
entre un «PETRUS DE NAVARRA alias LABRIT» y un «PETRUS NAVARRO», como si se trataran de autores
distintos. Al primero corresponderia la autoria de los Dialogos muy subtiles y notables, Zaragoza,
Juan Millan, 1567, que incluirian tres series de didlogos: De qual debe ser el Coronista del Principe,
De la diferencia de la vida rustica a la noble y De la preparacion de la muerte. Al segundo, «Petrus
Navarro», corresponde la autoria de los Dialogum de Discrimine legendi ac scribendi, Tolosa, Jacobo
Colomerio, y los que intitula Dell’Eternita dell’Anima.
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didlogos de Pedro de Navarra en Zaragoza. A. Morel-Fatio no prest6 atenciéon
a este manuscrito, al describirlo sin mds como un «autre exemplaire du méme
ouvrage»,'® cuando éste es realmente el que debe servir como punto de partida
para cualquier edicién de la obra.

2.1.2. Comentarios del cristianisimo rey de francia henrico 2.° deste nobre dictados por
el reberendisimo en xpo padre don pedro de labrit y navara obispo y conde de comeges
hijo que fue del rey don Juan de labrit rei que fue de navara // dirigidos al excemo sefior
y gran dvque de florencia don [se deja en blanco el nombre] de medicis.

Contamos con el ejemplar de la BNE, ms. 2841 (olim I, 196): 6 h. sin
paginar + 85 h. x 3 de guarda (3 + 3); 205 mm x 145 mm Copia del siglo XVII.
Comienza: «D. Pedro de Labrit. Comentarios de Henrico 2. Rey de Francia»
(f. [I]). Consta de siete «comentarios», subdivididos a su vez en un ndmero no
homogéneo de «libros». Descrito en el Inventario, IX, n.° 2841, pp. 14-15y en
C. Gutiérrez.

2.1.3. Dialogos del origen, autores, e cavsas de las eregias de francia e de la diversidad
de sus herores e de las gueras, muertes, pestilencia, hambre e acotes con que dios los
Ha Visitado.

Se conserva en la Biblioteca del Monasterio de San Lorenzo de El
Escorial, ms. IV-b-30, 1 h. sin paginar + 48 h. Comienza con: «Dialogos de las
heregias de frangia, desus auctores, causas y effectos...» [En la parte superior
del folio, encima del titulo abreviado, aparecen dos signaturas, la primera
tachada e ilegible; la segunda, «IV.b.30», corresponde a la que conserva en la
actualidad; debajo del titulo, otra signatura, también tachada, en la que puede
leerse «IV.c.18»] (f.s.n. [I]); «Carta del autor a quien dirige la obra. S. C. R.
M.» [dirigida a Felipe II, nombrado como «R. MD»] (f. [1-2v]), al que siguen
la portada y los doce didlogos que componen el manuscrito, con Cipriano y
Basilio como interlocutores.

8 Ibidem, p. 7, n.° 26.

9" Inventario General de Manuscritos de la Biblioteca Nacional de Madrid, 1X, Madrid, Servicio de
Publicaciones de la Direccién General de Archivos y Bibliotecas - Ministerio de Educacién Nacional,
1970, pp. 14-15, n.° 2841, entrada «PEDRO DE NAVARRA, OBISPO DE COMEGES».

2 Op. cit., p. 893.
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2.1.1.1. Dialogos de los grados de perfecion que ha de tener el Cortesano Eclesiastico,
que pretende ser Cardenal // E de la institucion, e obligaciones desta dignidad, e de
las buenas partes, que ha de auer el que a ella fuera elegido. E de la perfecion, e partes
a que se obliga el Cardenal, que aspira a la Monarchia Eclesiastica. // Dictados por
el muy jttre. sefior dom Pedro Labrit de Nauarra, hijo del sermo Rey don juan de
Nauarra. // Dirigidos al illmo e Rmo Don Giorgio de Armaiiac Obispo de Rodéz, e

benemerito Cardenal su primo.

Contamos con el ejemplar de la Biblioteca Nacional de Paris, ms.
Espagnol 368 / R 77654. 77 h. numeradas; portada en f. 1; f. 4 en blanco (250
mm x 202 mm). Copia del siglo XVI. En el margen inferior del f. 1 se lee:
«Ex Bibliotheca Mss. Coisliniana, olim Segurriana, quam Illustr. Henricus du
Cambout, Dux de Coislin, Par Franciae; Episcopus Metensis, &c. Monasterio
S. Germani a Pratis legavit. An. M.DCC.XXXII».

Lo componen 12 dialogos, y los interlocutores son Fortunato y Basilio.
Fue descrito someramente por A. Morel Fatio.”

2.1.1.2. Dialoggos de los grados de perfecion que a de tener el cortessano ecclesiastico
que pretende ser Cardenal // e de la ynstitucion e obligaciones de esta dignidad e de
las buenas partes q. a de aber el que a ella fuere elegido e de la perfecion e partes a que
se obliga el Cardenal que aspira a la Monarchia ecclesiastica. // Dictados por el muy
jllze sefior don pedro labrit de Nauarra. Hijo del sermo rey don juan de Nauarra. //
Dirigidos al jllmo et Rmodon Giorgio de Armariac. obispo de Rodes. E venemerito

Cardenal Su primo.

Los conservamos en el ejemplar de la BNP, ms. Espagnol 248 / R 82593.
138 h. (200 mm x 140 mm). Copia del siglo XVI. Comienza: «Des mass. de
M. Faure 144 // R. 8165. 2» [anotacién manuscrita en margen inferior]. Se
trata de un manuscrito muy esmerado en todos los detalles, a diferencia del
anterior, como si fuera justamente el que pudiera haber sido el original sobre
el que realizar una edicién impresa. Basta comprobar la detallada tabla de
contenidos. Hasta en las divisiones internas y en las marcas correspondientes
se asemeja a lo que posteriormente encontraremos en la edicién de los

7" A. Morel-Fatio, Catalogue des manuscrits espagnols et des manuscrits portugais, Paris, Imprimerie
Nationale, 1892, pp. 6-7, n.° 25.
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I. del Asso (1794)¢ eleva la condicion de su obra al referirse a los «Dialogi
Philosophici argumenti, quos Hispano eloquio conscripsit» y destaca uno
de los aspectos mas significativos para la consideracion de su condicion de
«humanista»: su activa participacién en las academias de la época, tanto en
Espafia, caso de la academia celebrada en casa de Hernan Cortés, como en
Francia, en torno a la figura de su primo, el cardenal Jorge de Armagnac.
I. del Asso resalta las materias que en ellas se trataban, todas sobre temas
«graves e notables», y se hacia eco de un proceder del que el propio Pedro de
Navarra da cuenta en sus escritos: muchos de sus didlogos, unos doscientos
que decia haber compuesto, tenfan su origen, casi a modo de transcripcion, en
las conversaciones que en ellas se celebraban. Asimismo, completa el marco
de su dimensién como «humanista» atendiendo a la etapa final de la vida
del escritor y a las preocupaciones que entonces le embargaban: la filosofia
natural y del ser, y la diversidad de religiones que ha traido consigo la difusién
de las sectas luteranas y calvinistas, ademas de su creciente interés, de muy
otra indole, sobre el disefio y la arquitectura, incidiendo incluso en aspectos
tan concretos y detallistas como la calidad y diversidad de los materiales de
construccion, sobre los que mantuvo correspondencia con Felipe 11.

Frente a esta visién de Pedro de Navarra, desde el &mbito humanista y
literario, frecuentada en la historiografia literaria espafiola, la semblanza que la
historiografia francesa da de él guarda rasgos muy diferenciados. En una linea
en la que se situarian los acercamientos de A. Galland, O. Raynaldi (1727),” A.
de Ruble (1881-1886),° J. Susta (1904),° J. Lestrade (1913)"° y A. Degert (1912 y
1933)" se nos muestran los cimientos que posibilitaron la definicién de Pedro de

¢1. del Asso y del Rio, De libris quibusdam hispaniorum rarioribus disquisitio, Zaragoza, Mariani Miedis,
1794, apdo. LIX «Petrus de Navarra».

7 O. Raynaldi, Annales ecclesiastici, XXI, 1: Ab anno MDXXXIV, Pauli Il usque ad annum MDLXV
Maximiliani II, Colonia, Joannem Wilhelmum Friessem, 1727, n.° 85.

8 A. de Ruble, Antoine de Bourbon et Jeanne d’Albret, suite de «Le mariage de Jeanne d’Albret», 11V, Paris,
Adolphe Labitte, 1881-1886.

°J. Susta, Die Romische Curie und das Concil von Trient unter Pius IV. Actenstiicke zur Geschichte
des Concils von Trient, I-IV, Viena, Alfred Holder, k. u. k. Hof-und Universitidts Buchhéndler,
1904-1914.

10]. Lestrade, Un curieux groupe d’évéques commingeois. Notices et documents, Saint-Gaudens, Imprimerie
et Librairie Abadie, 1913, pp. 111-114.

" A. Degert, «Albret (Pierre d’)», en A. Baudrillart, A. Vogt y U. Rouziés, coords., Dictionnaire
d’Histoire et de Géographie Ecclésiastiques, 1, Paris, Letouzey et Ané, éditeurs, 1912, cols. 1730-1731;
y «Albret (Pierre d')», en J. Balteau, M. Barroux y M. Prevost, coords., Dictionnaire de Biographie
Frangaise, 1, Paris, Paris VI-Librairie Letouzey et Ané, 1933, col. 1322.
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Albret como un «hombre de ingenio peregrino y raro», un humanista de sélida
formacion en disciplinas muy diversas. Sin embargo, sus interpretaciones, como
expondré posteriormente, conducirdn a otras vias muy distintas.

El hecho de ser hijo natural del dltimo rey de Navarra, Juan de Albret,
procurara a Pedro de Navarra el acceso a una educacién y a una formacién
intelectual en la que se encadenan su aprendizaje en el Estudio Municipal
de Estella, formacién que completaria con la disciplina de Gramatica Latina
en los monasterios de San Pedro de Cardefia y de Sahagun, tal como ha
documentado recientemente J. Goni Gaztambide." Su profesién como monje
benedictino en el monasterio de Irache no le impediria, una vez terminado
el noviciado y emitida la profesion religiosa, continuar sus estudios en los
monasterios citados. Hacia 1540 debi6 abandonar la orden benedictina para
pasar a ocuparse de asuntos que tocaban a los intereses de su estirpe nobiliar.
Esta etapa, ain confusa y no bien documentada por sus biogréfos, y que
puede alcanzar hasta 1545, viene definida por tres circunstancias: su estancia
en la corte del Emperador, en Valladolid; su participaciéon en las academias
proximas a la corte imperial, y el nacimiento de un hijo natural, Juan Basilio
de Labrit y Navarra, al que debemos la conservaciéon de alguna de las obras
de su padre. Desde la «vertiente» francesa esta etapa es contemplada como
una época en la que se dedicé a diversas negociaciones diplomaticas en las
que lo emple6 su hermano Enrique II en pro de los intereses dindsticos de la
casa de Albret y de la restauracién del Reino de Navarra. En esta direccién
se inscribe su primera estancia en Roma en 1546; y, entre 1546 y 1555, sus
frecuentes embajadas cerca del Emperador, por tierras de Flandes, en las
que serd empleado «oscurément», una vez muerto Enrique II, por Juana
de Albret, cabeza visible de la corriente heréretica luterano-calvinista en el
Sur de Francia, y su marido, Antonio de Borbdn, principe de Vendéme.” A
ellos y a sus intereses dedicara su prolongada estancia en Roma, entre 1555-

12]. Gonii Gaztambide, «Pedro Labrit de Navarra, obispo de Comminges», Principe de Viana, 51 (1990),
pp- 559-595 (la cita en pp. 559-560).

3 Como soporte bibliografico para el panorama histérico me he servido, fundamentalmente, de las
obras o articulos de M. Menéndez Pelayo, Historia de los heterodoxos esparioles [1880], I-1I, Madrid,
Biblioteca de Autores Cristianos, 1987*; M. de Foronda y Aguilera, Estancias y Viajes del Emperador
Carlos 'V desde el dia de su nacimiento hasta el de su muerte : comprobados... con documentos originales,
relaciones auténticas... [1895], prélogo por D. Juan Pérez de Guzmén y Gallo, Madrid, Sucesores de
Rivadeneyra, 1914; W. Walker, Jean Calvin, I'homme et l'oeuvre, Ginebra, A. Jullien, 1909; L. Romier,
Les origines politiques des guerres de religion [1913-1914], I-1I, Ginebra, Slatkine-Megaroitis, 1974; L.
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mantenida entre el secretario de estado de su Santidad, Carlos Borromeo, y
don Sebastian Gualtiero, obispo de Viterbo y Nuncio en Francia.”

2. TESTIMONIOS MANUSCRITOS E IMPRESOS DE LA OBRA DE PEDRO DE NAVARRA'®

2.1. Testimonios manuscritos

En la actualidad podemos documentar los siguientes testimonios
manuscritos:

5 Podemos leerla en ]J. Susta, op. cit., concretamente en el tomo I. También la encontraremos en
H. Jedin, Krisis und Wendepunkt des Trienter Konzils (1562 / 63). Die neuentdeckten Geheimberichte des
Bischofs Gualterio von Viterbo an den heiligen Karl Borromius erstmals herausgegeben und gewiirdigt,
Wiirzburg, Rita-Verlag-Druckerei der Augustiner, 1941. Para la biografia de Pedro de Navarra deben
considerarse como puntos de referencia obligados las obras de J. Goni Gaztambide, Los navarros en
el Concilio de Trento y la reforma tridentina en la diocesis de Pamplona, Pamplona, Imprenta Diocesana
(Pampinolensia. Publicaciones del Seminario Diocesano de Pamplona, Serie A, vol. II) 1947, pp. 99-
132; y C. Gutiérrez, op. cit., pp. 888-895. Este volumen es el I del Corpus Tridentinum Hispanicum. J.
Goni Gaztambide, quien ya habia adelantado algunas de sus aportaciones en «Los navarros en el
Concilio de Trento», Revista Espaiiola de Teologia, V (1945), 179-247, ya tuvo en cuenta los trabajos
citados de A. Degert, cuya biografia de Pedro de Navarra es calificada por Goifii de «corta pero
bastante exacta» (p. 99). Asimismo, Gofii tuvo en cuenta los trabajos de M. Arigita, D. Francisco de
Navarra, Pamplona, 1899; y T. de Ascarate, «D. Pedro de Labrit, obispo de Comenges, a la luz de
nuevos descubrimientos histéricos», Boletin de la Comision Monumental de Navarra, 11 (1920), 31-32 y
161-163, de cuyos datos biograficos opina que estan «mezclados de errores» (p. 99). También J. Gorii
Gaztambide trae a colacion las obras, citadas anteriormente, de A. de Ruble y J. Susta, de las que se
nos sefiala que «aportan copiosos datos y documentos» (p. 99). El segundo autor mencionado, C.
Gutiérrez, califica el estudio de J. Goni Gaztambide como el «mas completo y bien documentado» (p.
888) y parte de él para su bien informada tarea. Del trabajo de T. de Ascarate aduce que posee datos
de interés. Del de J. Susta, que «hay noticias importantes sobre su nombramiento episcopal y sus
diversas embajadas a la Ciudad Eterna en 1560 y 1561» (p. 888); y del estudio de Ruble, «que contiene
noticias de valor sobre las relaciones de Labrit con los duques de Vendome» (p. 888). Todo este
material le sirvié de base a P. M. Catedra para el esbozo biografico que traza sobre la figura de Pedro
de Navarra, «Noticia de Pedro de Navarra» en su ed. de Pedro de Navarra, Didlogos de la differencia
del hablar el escrevir, Bellaterra (Barcelona), «stelle dell’Orsa», 1985, pp. 11-57, donde se intentaba por
primera vez establecer una convergencia entre su vida y su obra. Posteriormente nos encontramos
con una nueva aportacion de J. Goiii Gaztambide, «Pedro Labrit de Navarra, obispo de Comminges»,
ya citada, que completa y reexamina sus anteriores estudios, aportando una documentacién inédita
que viene a iluminar muchas de las lagunas que existian sobre la biografia del autor, y que podemos
considerar sin lugar a dudas como punto de partida para todo estudio posterior. La némina de los
restantes autores a los que he tenido en cuenta en el esbozo biografico, con las referencias completas
de sus obras, puede documentarse en la revision bibliografica que acometo, seguidamente, en este
articulo, con la excepcion de A. Degert y J. Lestrade.

16 Para una descripcion catalografica detallada de este punto, remito a la entrada «Navarra, PEDRO
DE», que he preparado para el proyecto, coordinado por P. Jauralde, del Diccionario Filoldgico de la
Literatura Espaiiola. Siglos XVI-XVII, del que el volumen I, dedicado al siglo XVI, ya se encuentra en
proceso de impresion (Madrid, Castalia).
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discurso ante la corte pontificia, limitado en su alcance por las presiones de la
diplomacia espafiola, le granjea las simpatias del Papa, quien le recompensara,
poco después de su regreso a Bearn, otorgandole la di6cesis de Cominges.

Entre junio y septiembre de 1563 asistira a las sesiones del Concilio de
Trento, que abandona antes de su conclusién. En carta a Catalina de Médicis
justifica su decisién en el hecho de que no queria votar a favor de las medidas
que los obispos de Francia proponian reglar contra la jurisdiccién real o la
primacia del derecho de los principes sobre el poder temporal de los obispos.
A su vuelta, la ruptura con Juana de Albret se consuma: segun las epistolas
dirigidas a la corte espafiola, por su radical oposiciéon a la apostasia y la
militancia herética de la reina; segtin los comentarios franceses y las actas
de los juicios en los que se vio implicado, por intereses personales, por las
regalias que ella le reclamaba y por haber acufiado moneda propia ademas de
haber malversado fondos eclesidsticos.

Esta es una etapa en la que se pone directamente al servicio de Felipe
II, manteniendo una correspondencia que, segtin Degert, «lui donne tout 1'air
d’un espion». Tras considerarsele sospechoso de tramar junto a Blaise de
Montluc un intento de liberar la Guyena, en manos de los reformistas, y tras
ser condenado por el parlamento de Toulouse en 1565, y con una sentencia
de embargo, Pedro de Albret abandona la Navarra francesa, renuncia al
obispado, y se instala para bien morir en Estella, junto a sus hermanos, donde
dicta testamento el 27 de agosto de 1567, la vispera de su muerte. C. Gutiérrez
traza un bosquejo sumarizador de su vida:

Figura en su conjunto muy tipica del Renacimiento, con sus contrastes de
luces y de sombras, su pasion desmedida por las bellas artes, su cuidado
del medro personal y sus vaivenes y bandazos en politica; la cual, no
obstante el ajetreo de tan pintoresca vida, supo mantener incélume
a través de inntimeras vicisitudes y frente a halagos y amenazas la fe
que habia heredado de sus padres. Su preclaro ingenio y su esmero
en el manejo de la pluma le dan un puesto de honor entre los cultos
humanistas de aquella época brillante.™

La critica francesa no suscribiria en estos términos las aserciones de
C. Gutiérrez, y para ello, encuentra un sélido apoyo en la correspondencia

1 C. Gutiérrez, Esparioles en Trento, prologo de J. Pérez Villanueva, Valladolid, CSIC, 1951, pp. 888-
895 (la cita en p. 894). Este volumen es el I del Corpus Tridentinum Hispanicum.
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1558, y su actividad diplomatica en torno al nuevo pontifice, Paulo IV, quien
impone en Roma un régimen de «terrible severidad» del que da cuenta en los
Didlogos de la diferencia del hablar al escrebir. Este estado de general prohibicién
es decisivo para que vuelva a Aquitania, donde esperaba encontrar descanso

Romier, Le royaume de Cathérine de Médicis. La France a la veille des guerres de religion [1922], I-1I, Ginebra,
Slatkine Reprints, 1978 [Contiene el vol. I del texto original: La France a la veille des guerres de religion,
reimpr. de la edicion de Paris de 1925]; L. Romier, Catholiques et huguenots a la cour de Charles IX. Les
Etats Généraux d’Orléans. Le Colloque de Poissy. Le «Concordat» avec les protestants. Le massacre de Vassy
(1560-1562), Paris, Perrin et C¢, Libraires-Editeurs, 1924; J. Heritier, Catherine de Médicis, ed. rev. et
corr, Paris, Fayard, 1942; J. Schorer, Jean Calvin et sa dictature, d’apres des historiens anciens et modernes,
Ginebra, P. E. Grivet, 1948; F. Braudel, EI Mediterrineo y el mundo mediterrineo en la época de Felipe 11,
I-11, [1949], México, Fondo de Cultura Econdmica, 1993% J. R. Major, The Estates General of 1560,
Princeton, Princeton University Press, 1951; R. M. Kingdom, Geneva and the coming of the wars of
religion in France, 1555-1563, Ginebra, E. Droz, 1956; J. Delumeau, Vie économique et sociale de Rome
dans la seconde moitié du X VT siecle, I-1I, Paris, E. de Boccard, 1957-1959; S. Mours, Le Protestantisme
en France. 1. Au X VI siécle, Paris, Librairie protestante, 1959; J. T. McNeill, The history and character
of calvinism, I-11I, Nueva York, Oxford University Press, 1962% C. Vivanti, Lotta politica e pace religiosa
in Francia fra Cinque e Seicento, Torino, Einaudi, 1963;. E. Le Roy Ladourie, Les paysans de Languedoc,
I-1I, Paris, La Haya, Mouton, 1966; N. M. Sutherland, Catherine de Medici and the Ancient Régime,
Londres, Historical Association, 1966, R. M. Kingdom, Geneva and the consolidation of the French
protestant movement, 1564-1572, a contribution to the history of congregationalism, presbyterianism and
calvinist resistance theory, Ginebra, E. Droz, 1967; N. L. Roelker, Queen of Navarre Jeanne d’Albret, 1528-
1572, Cambridge, Belknap Press of Harvard University Press, 1968; G. Livet, Las guerras de religion.
(1559-1598), Barcelona, Oikos-Tau, 1971; M. Yardeni, La conscience nationale en France pendant les
querres de religion (1559-1598), Paris, Faculté des Lettres et Sciences Humaines de Paris-Sorbonne,
1971 ; B. Bennassar y J. Jacquart, Le XVI* siecle, Paris, Armand Colin, 1972 [he manejado la edicién
espafiola de B. Bennassar, J. Jacquart, F. Lebrun, M. Denis y N. Blayau, Historia Moderna, Madrid,
Akal, 1980]; J. A. Maravall, Estado moderno y mentalidad social (siglos XV a XVII), I-1I, Madrid, Revista
de Occidente, 1972; Y. Cazaux, Jeanne d’Albret, Paris, A. Michel, 1973; J. Delumeau, El catolicismo de
Lutero a Voltaire, Barcelona, Labor, 1973; H. Hauser, La prépondérance espagnole 1559-1660, Paris,
Mouton, 1973% H. R. Williamson, Catherine de Médicis, Paris, Gérard Watelet, 1973; D. Nugent,
Ecumenism in the age of the Reformation: the Colloquy of Poissy, Cambridge, Harvard University Press,
1974; H. Lapeyre, Las monarquias europeas del siglo X VI: las relaciones internacionales, Barcelona, Labor,
1979%]. C. Nieto, Juan de Valdés y los origenes de la Reforma en Esparia e Italia, Madrid, Fondo de Cultura
Econémica, 1979; P. Partner, Renaissance Rome 1500-1559: A portrait of a society, Berkeley, University
of California Press, 1979; J. H. M. Salmon, Society in crisis, France in the sixteenth century, Londres,
Methuen, 1979; R. Garcia-Villoslada, «Felipe Il y la Contrarreforma catélica» y J. L. Gonzalez Novalin,
«La Inquisicion espafiola», en R. Garcia-Villoslada, ed., Historia de la Iglesia en Espaiia, 111, 2.°, La Iglesia
en la Esparia de los siglos XV y X VI, en ]. L. Gonzélez Novalin, Historia de la Iglesia en Espaiia. I1I-2.° La
Iglesia en la Espaiia de los siglos XV y XVI, en R. Garcia-Villoslada, ed., Historia de la Iglesia en Esparia,
Madrid, Biblioteca de Autores Cristianos, 1980, pp. 5-106 y pp. 107-268; G. M. Monti, Ricerche su Papa
Paolo IV Carafa: con 108 documenti inediti, Turin, Bottega d’Erasmo, 1980; N. M. Sutherland, The
huguenot struggle for recognition, New Haven, Yale University Press, 1980; H. Jedin, Historia del Concilio
de Trento, tomo IV, Tercer periodo. Volumen 1. Francia y la reanudacion del Concilio, 1981; tomo IV, Tercer
periodo, Volumen 2. Superacion de la crisis, conclusion y ratificacion, Pamplona, Universidad de Navarra,
1981, AA. VV., Arnaud de Salatte et son temps: le Béarns sous Jeanne d’Albre. Colloque International
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y libertad. Pero la situacién es muy distinta: el panorama que le espera es
el de la desolacién de las guerras de religion, y la proliferacion de «muchas
especies de herejias fundadas en tiranidad e libertad para vicios». Encuentra
asi el escenario propicio para la composicion de los Didlogos de la eternidad del
anima, en los que intenta refutar la herejia no a partir de la filosofia natural, de
los santos doctores ni de la sagrada escritura, dado que los herejes rechazan
estas autoridades, sino a partir de la razén natural. Estos didlogos, en una
remitencia intertextual, son aquellos de los que se vale en los hasta ahora

d’Orthez, 16, 17 y 18 février, 1983, Orthez, Per Noste, 1984; J. H. Elliott, La Europa dividida. 1559-1598,
Madrid, Siglo XXI, 1984%; L. Febvre, Au coeur religieux du X VI*siécle, Paris, Librairie Générale Frangaise,
1984% J. M. Maravall, Estudios de historia del pensamiento espaiiol. Serie segunda. La época del Renacimiento,
Madrid, Ediciones Cultura Hispanica, 1984; 1. Cloulas, Henri II, Paris, Fayard, 1985; J. Delumeau, La
Reforma, Barcelona, Labor, 1985% M. Yardeni, Le refuge protestant, Paris , Presses Universitaires de
France, 1985; E. Iserloh, J. Glazik y H. Jedin, Reforma protestante, reforma catélica y contrarreforma, en
H. Jedin, ed., Manual de historia de la Iglesia, V, Barcelona, Herder, 1986; J. A. Maravall, Antiguos y
modernos. Vision de la historia e idea de progreso hasta el Renacimiento, Madrid, Alianza, 1986% G. R. Elton,
La Europa de la Reforma. 1517-1559, Madrid, Siglo XXI, 1987¢; J. Le Goff y R. Remond, eds., Histoire de
la France religieuse, 11, Du christianisme flamboyant a 'aube des Lumieres: (XIV-XVIII siecle), Paris,
Editions du Seuil, 1988; E. G. Leonard, Histoire générale du protestantisme. 1, La Réformation, Paris,
PUF, 1988; M. J. Rodriguez Salgado, The Changing Face of Empire. Charles V, Philip 1l and Habsburg
Authority. 1551-1559, Cambridge, Cambridge University Press, 1988; S. C. Shannon, The political
activity of Francois de Lorraine, duc de Guise (1559-1563), from military hero to Catholic leader, Ann Arbor,
UM, 1988; J. Lynch, Espaiia bajo los Austrias, 1. Imperio y absolutismo (1516-1598), Barcelona, Peninsula,
19895 G. R. Hale, Guerra y Sociedad en la Europa del Renacimiento. 1450-1620, Madrid, Ministerio de
Defensa, 1990; J. R. Major, Society and institutions in early modern France, Athens, University of Georgia
Press, 1991; C. Bost, Histoire des Protestants de France, Carrieres-Sous, Poissy, Editions La Cause, 1992;
H. A. Oberman, Lutero. Un hombre entre Dios y el diablo, Madrid, Alianza, 1992; H. Lutz, Reforma y
Contrarreforma, Madrid, Alianza, 1994; R. MacKenneny, La Europa del siglo X V1. Expansion y conflicto,
Madrid, Akal, 1996; B. Cottret, Calvin: biographie, Paris, Payot, 1998 [trad. del francés por T. Garin
Sanz de Bremond, Calvino: la fuerza y la fragilidad, Madrid, Editorial Complutense, 2002]; M.
Greengrass, The European Reformation, ¢. 1500-1618, London, Longman, 1998; F. Kermina, Jeanne
d’Albret. La mere passionnée d’Henri IV, Paris, Perrin, 1998; J. Martinez Millan, ed., La corte de Felipe 11,
Madrid, Alianza, 1998; D. Bryson, Queen Jeanne and the Promised Land: dynasty, homeland, religion and
violence in sixteenth-century France, Leiden, Brill, 1999; 1. Cloulas, Catherine de Médicis: la passion du
pouvoir, Paris, Tallandier, 1999; R. Teissier Du Cros, Jean Calvin: de la Réforme a la Révolution, Paris,
Montreal (Québec), 'Harmattan, 1999; D. Crouzet, Jean Calvin: vies paralléles, Paris, Fayard, 2000
[trad. al castellano como Calvino, Barcelona, Ariel, 2001]; J. Lynch, Los Austrias: 1516-1700, Barcelona,
Critica, 2000; J. Pérez, Carlos V, Madrid, Temas de Hoy, 2000%; J. Pérez, La Esparia de Felipe 11, Barcelona,
Critica, 2000; D. Miiller, Jean Calvin: puissance de la Loi et limite du pouvoir, Paris, Michalon, 2001; J. 1.
Tellechea Idigoras, Paulo IV y Carlos V: la renuncia del imperio a debate, Madrid, Fundacion Universitaria
Espariola, 2001; B. Berdou D’ Aas, Jeanne 111 d’Albret: chronique (1528-1572), Anglet, Atlantica, 2002;
J. Garrison, Catherine de Meédicis: I'impossible harmonie, Paris, Payot, 2002; M. Yardeni, Le refuge
huguenot: assimilation et culture, Paris, Honoré Champion, 2002.
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considerados anénimos Didlogos de las herejias de Francia como base para
difundir entre los nobles argumentos que frenen la expansién de la doctrina
herética.

La firma del tratado de paz de Cateau-Cambrésis y la abdicacion del
Emperador en su hijo Felipe II disefian una nueva coyuntura en la que Pedro
de Navarra volvera a actuar de una forma que sigue despertando la polémica
entre los que analizan su posicién a favor de la restitucion de la independencia
del reino de Navarra, a la vez que no dejaba de lado sus intereses personales,
como la reivindicacién del priorato de Roncesvalles. Los pasos que seguira
en este proceso se traducirdn en una primera negociacion con Felipe II, en la
que éste, sin ceder un apice en lo concerniente a Navarra, llega a plantear la
posibilidad de una «honesta recompensa» para Antonio de Borbén y Juana
de Albret. Sin embargo, Felipe II expresara de forma explicita la profunda
desconfianza hacia el supuesto papel de mediador imparcial con el que se
presenta a si mismo Pedro de Navarra, circunstancia que se agravara en el
momento en que Catalina de Médicis pase a convertirse en la reina regente
de Francia y posibilite la apertura de una via para que se celebre un concilio
nacional en el que se sienten todas las facciones religiosas en liza, desde
catolicos ultramontanos a calvinistas irreductibles, a fin de definir y asentar la
separacion del Estado del ambito privado privado de la crencia y la préctica
religiosas.

En junio de 1560 Felipe II pone fin a la misién diplomatica de Pedro de
Navarra en la corte espafiola, sabedor ya de las conspiraciones que se vienen
urdiendo en la Navarra francesa. Su posicién no deja de ser delicada y mucho
menos cuestionada: por una parte elabora un extenso informe dirigido al
secretario de Estado Francisco de Eraso sobre la extensién de las herejias en
Francia y el peligro que esto supone para la ortodoxia catélica que Felipe 11
representa. Por otra, en Francia, tanto en la corte de Venddéme como en la de
Catalina de Médicis, se sospecha que su frecuente correspondencia con Felipe
II'y su corte sea mas que un indicio de su labor de espionaje. En esta tesitura, los
reyes de Navarra le encomiendan una nueva misién, apoyados pasivamente
por la regente Catalina: es enviado como embajador a Roma ante el nuevo
papa Pio IV para jurar obediencia en su nombre en una audiencia especial
que conllevaria de hecho, en caso de celebrarse, la aceptaciéon por parte del
papado de la legitimidad dinastica de Venddme y Albret, y la independencia
del reino de Navarra. La audiencia tiene lugar el 12 de diciembre de 1560 y el
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Entre las consecuencias erréneas mas frecuentes encontraremos la que
lleva a algunos historiodores y fil6logos a pensar que el bibliéfilo espafol
ignoraba la existencia de los Didlogos de la diferencia del hablar al escrebir y
de los Didlogos de la eternidad del dnima. Ni G. Ticknor'® ni el Conde de la
Vifiaza'" advirtieron este error de Nicolds Antonio, y que un mismo autor
estaba desdoblado en dos entradas, error no irreparable, e imperdonable para
los receptores de la obra de Nicolds Antonio, ya que ambas entradas figuran
en un orden consecutivo en la misma péagina. De ahi que tanto Ticknor como
el conde de la Vihaza realicen conjeturas sobre la razon por la que el biblidfilo
del xvi no se ocupé de los Didlogos de la diferencia del hablar al escrebir.

La tinica razén de la que podria valerme para aventurar una explicaciéon
plausible de esta confusién no deja de ser mas que hipotética, pero puede tener
visos derealidad. Esté claro que Nicolas Antonio no llegé a manejar las ediciones
de los didlogos que se imprimieron en Toulouse en casa de Jacobo Colomerio.
Ni las series individuales de los Didlogos de la diferencia del hablar al escrebir ni las
de los Didlogos de la eternidad del dnima, ni tampoco las tres series agrupadas bajo
el titulo de Didlogos de varios asumtos. Las dos primeras, al no incluirse entre los
Didlogos muy subtiles y notables que se reeditaron posteriormente en Zaragoza,

a la critique des “Lumieres”. Esquisse d'une évolution», en A. Redondo, ed., op. cit., pp. 349-370; y
L. Terracini, «Critica literaria. ; Historia literaria?», en V. Garcia de la Concha, ed., Literatura en la
época del Emperador, pp. 37-52, y recientemente, las paginas mas esclarecedoras sobre la evolucion de
la historiografia literaria espariola, siguiendo un proceso de deconstruccion de todos los elementos
que la han ido lastrando hasta conducirla aun estado de postracién y anquilosamiento, debidas a J.
Lara Garrido, «Historia y concepto (sentido y pertinencia del marbete Siglo de Oro)», Del Siglo de Oro
(métodos y relecciones), Madrid, Universidad Europea / cees Ediciones, 1997, pags. 23-56, que deben
completarse con su introduccién a E. Orozco Diaz, La literatura en Andalucia (De Nebrija a Ganivet),
edicién, introduccién y anotaciones de J. Lara Garrido, Mélaga, Universidad de Malaga, 2007. La
introduccién, que lleva por titulo «Sobre la “Historia de la literatura en Andalucia». Materiales y
reflexiones», pp. 11- 52, discurre por unos derroteros mucho mas amplios que los que ese titulo lleva
asuponer, pues su andlisis de los intersticios de la crisis de la historia literaria tradicional (o nacional),
su examen de las limitaciones originarias de la literatura nacional como objeto de conocimiento, del
caracter retardatario de la perspectiva regional, con una serie de anotaciones a partir de la recepcién
de la obra bibliografica de Nicolds Antonio, que culmina en la propuesta de un encuadre y razones
que posibiliten una préctica historiografica renovadora, se convierten en inexcusable punto de
partida para los caminos de la filogia espafiola.

0 G. Ticknor, History of Spanish Literature, I-11l, Londres, Murray, 1849. Cito por la trad. castellana
con adiciones y notas criticas de Pascual de Gayangos y Enrique de Vedia, Madrid, La Publicidad,
1851-1856 en 4 tomos, en su reedicion de Buenos Aires, 1948. La referencia a Pedro de Navarra en el
tomo II, pp. 80-81.

" Conde de la Vifaza, op. cit., afio 1590, pp. 455-457, cols. 906-910.
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Francia (su elogio de Enrique Il y su correspondencia con Catalina de Médicis
asi lo muestran), mds que a su obra.

c) El hecho de que se haya forjado una imagen arquetipica del autor
a través de los tratamientos que los historiadores han prestado a su figura
desde el siglo xvi. Podemos atender a un proceso por el que una serie de ideas
u observaciones iniciales sobre su figura, y un conjunto de juicios, més o
menos precipitados o superficiales, se convierten en topicos que se han venido
repitiendo hasta la saciedad, sin contrastar su validez con la propia obra del
autor, que por otra parte, nos dard de si una panordmica muy distinta segtn
se atienda a los didlogos que decidi6 imprimir, o a obras manuscritas inéditas
como los comentarios sobre Enrique II o su corpus epistolar.

d) La necesaria atenciéon que deberia prestarse a su figura como prototipo
de «humanista» del renacimiento espafiol, siempre teniendo en cuenta la
particularidad de que su ascendencia genealdgica, la de ser bastardo del
altimo rey de la Navarra independiente, lo imbrica en una corriente cultural
en la que convergen, por una parte, su ligazén con el reino de Francia y, por
otra, la que tiene con el reino espafiol.

Todo esto aboca a un imperativo filolégico: la necesidad de que se revise
la bibliografia y la tépica que se ha venido acumulando en torno al autor para
deslindar:

a) lo que es notoriamente falso

b) lo que es una repeticion toépica, sin contrastar con la realidad del
texto.

¢) lo que son aportaciones significativas que han intentado conformar
una imagen individualizada del autor en correspondencia con sus textos.

Y es esto lo que me propongo llevar a cabo al atender a la bibliografia
repertoriada sobre Pedro de Navarra en el siglo xvin. Dejo para un proximo
articulo la revisién de la bibliografia del siglo x1x, que me permitirad ahondar
en estos factores que he enumerado y que, hasta su culminacién en el estudio
de I. del Asso, a fines del xvii, sientan las bases de toda una serie de inercias,
repeticiones y malentendidos posteriores.*

“ En este proceder tendré en cuenta en todo momento las paginas mas esclarecedoras sobre la evolucién
de la historiografia literaria espafiola, siguiendo un proceso de deconstruccién de todos los elementos
que la han ido lastrando hasta conducirla a un estado de postraciéon y anquilosamiento, debidas como
apunta J. Lara Garrido, «Historia y concepto (sentido y pertinencia del marbete Siglo de Oro)», Del
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4. BIBLIOGRAFiA REPERTORIADA DE LOS SIGLOS XVII Y XVIII.

4.1. Antecedentes. Siglo xv1.

Podemos considerar como antecedentes del primer tratamiento mas
cercano a Pedro de Navarra a una serie heterogénea de autores por distintas
circunstancias.

4.1.2. M. Muret (1560)

En primer lugar a M. A. MURET, ya que en sus obras podemos leer
el discurso de Pedro de Navarra ante el consistorio papal pronunciado en
diciembre de 1560, al que nos hemos referido anteriormente.*

Siglo de Oro (métodos y relecciones), Madrid, Universidad Europea / cees Ediciones, 1997, pp. 23-56,
que deben completarse con su introduccién a E. Orozco Diaz, La literatura en Andalucia (De Nebrija a
Ganivet), edicion, introduccion y anotaciones de J. Lara Garrido, Malaga, Universidad de Malaga, 2007.
La introduccién, que lleva por titulo «Sobre la “Historia de la literatura en Andalucia”». Materiales y
reflexiones», pp. 11-52, discurre por unos derroteros mucho mas amplios que los que ese titulo lleva a
suponer, pues su andlisis de los intersticios de la crisis de la historia literaria tradicional (o nacional),
su examen de las limitaciones originarias de la literatura nacional como objeto de conocimiento, del
caracter retardatario de la perspectiva regional, con una serie de anotaciones a partir de la recepcién
de la obra bibliografica de Nicolds Antonio, que culmina en la propuesta de un encuadre y razones
que posibiliten una practica historiogréfica renovadora, se convierten en inexcusable punto de partida
para los caminos por los que deberia peregrinar el futuro de la filologia espafiola.

“ M. Antonii Muret, Opera omnia, I, édit. Runkenius, Lugduni Batavorum, 1789, pp. 51-59. De todo
este proceso nos da testimonio una carta del embajador de Francia, fechada el 5 de diciembre de
1560 y dirigida al monarca francés, en la que se nos da cuenta de la audiencia del Papa a Pedro de
Navarra, de la encendida defensa que éste hizo del catolicismo de los reyes de Navarra, de la buena
impresion que causo en el Papa, la buena «grace et fagon» con que se expresé en lengua espariola y de
la favorable actitud del Papa para conceder la recepcion a los reyes de Navarra aun teniendo graves
sospechas de las contrariedades que esto conllevaria. La carta la reproduce A. Galland, Mémoires pour
Uhistoire de la Navarre et de Flandre, contenants le droit du roy au royaume de Navarre..., Paris, Mathieu
Guillemot, 1618, pp. 91-92. A pesar de los maniobras de la diplomacia espafiola para interferir y
obstaculizar la misién encomendada a Pedro de Navarra, el consistorio se celebré en la fecha y el
modo previstos, es decir, el 14 de diciembre de 1560 en la Sala Regia, y en él, Pedro de Navarra
rindié6 homenaje al Pontifice en nombre del rey de Navarra, pronunciando en latin «un brillante
discurso que habia sido preparado por el famoso humanista Marco Antonio Mureto. Contestdle, en
nombre de la Curia Romana, el canciller del Papa, Frorebellius. Del acto se formé un proceso verbal,
que fue firmado por todos los cardenales. Desde aquel momento el Rey de Navarra fue equiparado
en la Cancilleria Pontificia a los otros soberanos», segtin J. Gofii, op. cit., p. 104. A. de Ruble, op. cit.,
pp. 45-46, describe esta sesion en los siguientes términos: nos dice como el 14 de diciembre los dos
embajadores se presentaron y don Pedro «prononca une harangue d’apparat en latin, qui avait été
écrite par le célebre humaniste» Marc-Antoine Muret. El canciller del Papa, Florebellius, respondio
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episcopus anno MDLX. Tridentinorum patrum auxit numerum, & pro
Antonio, Navarrae Regem qui se appellabat, apud Pium IV. legationem
obivit. Ejus ab ingenio & doctrina prodiit Hispanae, sibi vernaculae
linguae opus dialogorum, quos ita inscriptos vidimus:

Dialogos muy subtiles y notables por el llustrisimo y Reverendisimo Sefior
D. Pedro de Navarra Obispo de Comenge. Caesaraugustae per Joannem Millan
1567. Typis quoque Tolosanis Joannis Colomerii editos Arnaldus Oihenartus
refertin Notitia utriusque Vasconiae, ubi de Petro inter Convenarum praesules
agit lib. iii. cap. xii. quemadmodum & Sanmarthani fratres agunt in Gallia
Christiana & Convenarum Episcopis. Tribus quidem partibus opus totum
constat: Prima pars continet quinque dialogos, De qual debe ser el Coronista del
Principe, ad Philippum II. Austriacum; in quibus appellat se a consiliis Regis
Christianissimi. Secunda pars quatuor dialogos De la Diferencia de la vida rustica
a la noble, ad marchionem Mondexarensem, senatus Castellae praesidem.
Tertia xxxi. dialogos, De la Preparacion de la muerte, ad Franciscum de Eraso,
primum a secretis Regiis, cui ob communem amicitiam & patriam hanc illi
partem se dedicare ait. In primo istorum dialogorum, quibus de chronographi
agit munere, Basilius quidam dialogistam induxit, quem scripsisse vitas Caroli
Imperatoris & Pauli III. Papae annotatum legitur.'””

Y el otro, que corresponde a la cita precedente, <PETRUS NAVARRO»:

nobis alia ignotus, scripsisse dicitur: Dialogum de Discrimine legendi ac
scribendi. Tolosae editum a Jacobo Colmerio. Italicum quoque Petro
Navarro alterum opus tribuitur ita inscriptum, dialogisticum & ipsum:
Dell” Eternita dell” Anima.'%

Esta confusién de Nicolds Antonio origind una serie de errores
posteriores entre los que necesariamente debieron recurrir al primer atisbo de
lo que podria considerarse una historiografia literaria, en la que se aunaban el
afan nacionalista y el quehacer erudito de una época en la que, segtin A. Rallo
Gruss, «el filélogo tiende a transformarse en erudito anticuario o arqueélogo,
y el gramatico procura la sistematizacion til de la lengua».'®”

197 A. Nicolds Antonio, op. cit., pp. 220-221

1 Thidem, p. 221.

1% A. Rallo Gruss, La prosa diddctica en el siglo XVII, Madrid, Taurus, 1988, p. 21. Como sefiala la
autora, la Bibliotheca hispana nova hacia «salir a la critica literaria del mero comentario personal al de
la investigacion historica rigurosa». Para los antecedentes, vid. R. Ricard, «De la critique humaniste
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Denuestrosespafiolesnohafaltadojamas quien emprendiese de propdsito
y con erudicion este argumento. Entre los cuales escribi6 doctamente en
lengua latina nuestro Juan Costa, catedratico, jurisconsulto y ciudadano
de Zaragoza. También en el mismo idioma, el gravisimo y elegantisimo
Melchor Cano, en sus Lugares teoldgicos, con largo discurso de esta
materia. Don Pedro de Navarra, obispo de Comenge, en ocho dialogos en
lengua espafola discurre con gravedad y erudicion sobre los requisitos
de la Historia y del historiador. Ultimamente, Luis Cabrera de Cérdoba
saco a luz un tratado donde muy de propésito escribe dos difusos libros
de Historia, «para entenderla y escribirla».'®

«Gravedad» y «erudicién» son dos nuevos calificativos que vienen a unirse
alos que ya he examinado previamente, que completan de hecho lo que avanzaba
sobre las cualidades del humanista como intelectual dotado para tratar de las
mas diversas materias y realizar opciones genéricas acordes con la empresa que
acomete, desde una posicién en la que la auctoritas que le confiere su formacion y
estudio en las disciplinas sobre las que versa lo alejan de una escritura superficial o
diletante. Al contrario, la introspeccién necesaria para reflexionar sobre el asunto
a tratar va a complementarse con una experiencia practica en la que no dudara
en internarse directamente si atendemos al manuscrito inédito de los Comentarios
sobre la figura de Enrique II, donde abandona el didlogo como género en el que
habituaba a dar cauce a sus ideas para experimentar con la crénica histérica.

4.2.6. Nicolds Antonio (1672 /1696)

En su Bibliotheca Hispana Nova,'® Nicolds Antonio distingue entre dos
autores que claramente representan al escritor que ocupa esta revisiéon. Uno
de ellos, con el nombre de «D. PETRUS DE NAVARRA, alias DE LABRIT»:

Joannis Labretii, Navarrae Regis, filius extra legitimas nuptias susceptus,
in Hiracensi monasterio Benedictinorum Navarrae regni religiosae
vitae olim initiatus sub Veremundi, quo tunc vocabatur, nomine, quod
Antonius Yepes chronici Benedictini tomoiv. cent. iv. refert. Convenarum
ecclesiae in Vasconia, post Carolum Carrafam, cardinalem sub Paulo
IV. patruo ejus, turbarum sibi paulo post fatalium incentorem, creatus

1% Fray J. de San José, op. cit., p. 4.

1% Finalizada en 1672, la primera edicion de la Bibliotheca hispana nova tuvo lugar en Roma en 1696.
Cito aqui por la edicién de Madrid, Joaquin de Ibarra, 1783 en dos tomos. Manejo para ello la reprod.
facsimilar de Madrid, Visor Libros, 1996. Contamos ya con la version traducida, Biblioteca hispana
nueva, o de los escritores esparioles que brillaron desde el aiio MD hasta el de MDCLXXXIV, I-1I, Madrid,
Fundacién Universitaria Espafiola, 1999.
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4.1.2. Testimonios sobre su participacion en el Concilio de Trento (1563).

En segundo lugar habria que atender a los testimonios, no escasos
y contradictorios y confusos, sobre su asistencia a las sesiones finales del
Concilio de Trento, dadas las divergencias existentes entre las actas oficiales
y los testimonios personales del propio Pedro de Navarra, a través de su
correspondencia. No prestaria demasiada atencién a esta circunstancia de no
ser porque en los Didlogos de las herejias de Francia se enfrentan las posiciones
de un obispo y un noble, que se encuentran fortuitamente: el obispo, Cipriano,
se dispone a emprender el viaje por mar hacia el Concilio y el noble, Basilio,
alardea de su adhesién a las doctrinas heréticas que han encontrado un firme
cimiento en la regién de Aquitania y la Navarra francesa.

Tras las diversas hipétesis que se han barajado, entre las que se lleg6
a la de que asisti6 a las sesiones de Trento en dos ocasiones, las dltimas
investigaciones, documentadas por Goiii, y ya apuntadas por C. Gutiérrez,
testimonian que «su arribo —el tnico que hizo— a Trento no debié tener
lugar hasta fin de junio del 63, esto es pocos meses antes de clausurarse la
asamblea. Esto explicaria que hasta dicho tiempo no se acuse su presencia
entre los Padres», para lo que remite a Jedin, quien reproduce un despacho de
Gualterio relativo a esta circunstancia fechado a 4 de julio 1563.%

Con fecha de 12 de julio de 1563 las actas del Concilio informan de que
prometid entregar su voto de reforma al secretario. Tres dias mds tardes aparece
como uno de los asistentes aquel dia a la sesién vigésimo tercera. Son éstas las
tnicas dos veces en las que le menciona el encargado de las actas , Massarelli.*

en nombre de la corte romana, y un proceso verbal, firmado por todos los cardenales, «certifia les
honneurs rendus au représentant de la maison d’Albret». Segtin A. de Ruble, el discurso de Muret,
«qui est concu dans le sens catholique le plus pur, fut plus tard désavoué par le roi de Navarre». A
pesar de estos inconvenientes, a los que se afiaden los desacuerdos sobre la autoria del discurso,
ya que algunos lo atribuyen directamente a Pedro de Navarra y no a Muret, la misién de Pedro de
Albret constituy6 un éxito y, como escribe A. de Ruble, «fut peu connue en France et la popularité
d’Antoine dans le parti huguenot n’en fut pas atteinte: ses amis présentaient ses démarches a Rome
comme une manoeuvre anti-espagnole. Les agents anglais signalaient malignement son succes». Por
el contrario, Chantonay «observait a son maitre que la condescendance de Pie IV aurait de graves
conséquences sur les négociations futures du roi de Navarre».

*]. Gonii, op. cit., p. 891, y H. Jedin, Krisis und Wendepunkt des Trienter Konzils (1562 /63), p. 265.

* Concilium Tridentinum. Diariorum, Actorum, epistolarum, tractatuum nova collectio, 1x, Friburgo de
Brisgovia, Herder, 19662, 615, 18; 637, 37.
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A fines de septiembre de 1563 podemos considerar como hecho probado
su decisién de abandonar Trento, sin entrar en matices por ahora, ya que por
una parte, pesarian en la balanza de la configuracién de ese «modelo» que
conocemos como Pedro de Navarra sus cartas a la regente Catalina de Médicis,
y, por otra, las cartas que recientemente Gofii Gaztambide ha dado a luz,
dirigidas a sus familiares mas directos en Navarra, en las que esgrime razones
muy otras a las que expone a la regente francesa para abandonar Trento. C.
Gutiérrez concluye que «un catidlogo de asistentes al Concilio salido a la luz
en Brescia el 15.9.1563 no le cuenta entre los conciliares; por mas que otro que
juzgo posterior, publicado también en Brescia, le registra en estos términos (hoja
[3.2]): Petrus Allebret, nauvarrus episc. Cumenensis [sic]. En todo caso, es cierto,
que entre los prelados que suscribieron los decretos al final de la asamblea no
aparece su nombre; lo que indica que no estaba en el Concilio».*

4 C. Gutiérrez, op. cit., p. 891. En J. Gof, loc. cit., los &mbitos politico, religioso y personal quedan
perfectamente entrelazados y explican razonablemente la posicion «absentista» de Pedro de
Navarra hacia las declaraciones finales de Trento: «E1 16 de febrero de 1563 escribia desde la capital
de su dibcesis, Saint-Bertrand, al duque de Villahermosa: “A nosotros los obispos nos tornan a
mandar ir al Concilio, en el cual, lo que se ha hecho ya, lo envio a V. S. estampado. Temo que no
me podré librar desta jornada”». Sus temores se cumplieron. El 27 marzo 1563 se hallaba en Viella,
valle de Aran; pero el 18 de junio se encontraba ya en Trento, al menos de cuerpo presente. Su
espiritu habia volado muy lejos, como se desprende de la carta que en la referida fecha escribi6 a
su sobrino Miguel de Gabiria: “Virtuoso sobrino: Tres o cuatro veces te he escrito e t jamas me
has respondido. Recibiré muy gran servicio que solicites a esos sefiores que en todo caso yo halle
acabadas las herrerias para el principio de setiembre, que seré alla, e que no haya falta. E mira que
halle guardado todo el hierro que se hiciere, que no se venda nada, e que te des también recado
en todo como yo te tengo mandado; si no, cree que yo te pagaré como tii obraras. Aqui se te han
comprado muy buenos vestidos, que te llevaré. Por ende hace tu deber y créeme no te diré, que
sea Dios contigo. De Trento a 18 de junio. Tu tio y sefior don Pedro de Navarra. Encomiéndame a
mastre Peirotet, a sus hijos e a mastre Juan y su hermano, e a los maestros vizcainos, y ruégales de
mi parte que trabajen tanto, que no falte por ellos e que yo les daré cabuenas estrenas en allegando.
Tu primo es tan bellaco como nunca. Yo lo he bien vestido y queria lo dexare soldado en Milan y
lo habia hablado al virrey, pero él es tan gran traidor, que no sélo no ha querido servir, pero ha
dado un bofetén a Montaut, el cual es otro tal como él. Yo les despedi y le di a Pedro 6 escudos
e al otro ocho. Si alla fieren y sé que tt le recogieres ni favorecieres en un clavo, jaméas habras
de mi un real en fe de cristiano”. Indudablemente se sentia mas conde que obispo. El 4 de julio
de 1563 Viterbo escribia a Borromeo: “Cuando el obispo de Comminges me buscé otra vez para
que hiciera el oficio de que di aviso estos dias pasados, me pareci6 bien dar cuenta de él a Mons.
IlImo. Granvela”. Se ingnora en qué consistia la diligencia a que alude Viterbo, pero desde luego
era muy importante. Mientras recibia la contestaciéon de Roma, Viterbo tenia intencion de nutrir
en don Pedro la esperanza de obtener la conversion de la reina dofia Juana. Al parecer, el obispo
de Comminges no se forjaba muchas ilusiones sobre este particular. El 16 de febrero de 1563,

88 LECTURA Y SIGNO, 3 (2008) pp. 65-115

Pedro de Navarra: revision de un humanista. Bibliografia repertoriada de los siglos XVI-XVII

ya no les hace tanta falta como solia, porque casi los mejores libros
de philosophia, oratoria y de historias y poesias estan traducidos en
castellano."

La polémica entre el latin y el verndculo representaria sélo una primera
fase en las cuestiones que atafien a la filologia y que Pedro de Navarra abordara
en lo sucesivo, ya que en los Didlogos de la diferencia del hablar al escrebir, tal
como veremos en un apartado posterior, el autor se inserta en una tradicién
de tratamientos de la lengua espafola en los que la preocupacién normativa,
enfrentada al uso de la misma, va a presidir el estudio y la descripcién del
idioma, tradicion en la que se insertan la Gramitica de Nebrija, el Didlogo de la
lengua de Juan de Valdés o las ideas gramaticales de Cristobal de Villal6n.'™

4.2.5. Fray Jerénimo de San José (1651)

Como ha escrito S. Montero Diaz, en fray Jerénimo de San José'® culmina
la ciencia histdrica en los tratadistas de preceptiva y metodologia del Siglo de
Oro. Con él acabaria el periodo propiamente clasico de los teorizantes de la
historia y es descrito como «el heredero de la ya nutrida bibliografia sobre
doctrina y metodologia de la Historia. Tiene también una rica experiencia de
lector: las obras maestras de la historiografia clasica espafiola se han producido
ya. Incorpora, pues, las 6ptimas condiciones para ser el mas interesante y
sagaz de nuestros metoddlogos».'™

Como culminador de esta tradicién, a fray Jerénimo de San José no le
era desconocida la labor de los tratadistas espafioles, y entre ellos recogera a
Pedro de Navarra:

'D. de Hermosilla, Didlogo de la vida de los pajes de palacio, ed. D. Mackenzie, Valladolid, Viuda de
Montero, 1916, p. 146.

192 Vid. M. Penalver Castillo, Estudios de historia de la lingiiistica espariola, Almeria, Instituto de Estudios
Almerienses-Campus Universitario de Almeria, 1993, p. 65-94. También C. Codofer Merino,
«Gramaticas y gramaticos», en V. Garcia de la Concha, ed., Literatura en la época del Emperador, pp.
21-36.

1% Fray J. de San José, Genio de la historia, Zaragoza, Diego Dormer, 1651.

1S, Montero Diaz, «Estudio preliminar. La doctrina de la historia en los tratadistas del Siglo de Oro»
a Luis Cabrera de Cérdoba, De historia para entenderla y escribirla [1611], Madrid, Cosano Imp., 1948,
pp. XLIV-XLV. Vid. G. Fontana Elboj, «El Genio de la historia de Fray Jer6nimo de San José en el marco
de la tratadistica historica del Humanismo», Alazet: Revista de Filologia, 14 (2002), pp. 139-156.
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el que se encuentran y se enfrentan el latin y el vernaculo.” Recordemos cémo
el discurso ante Pio IV, escrito por Mureto, fue pronunciado en latin, lo que
contrasta o se complementa, segtin se analice, con su alegato previo, realizado
en lengua espafiola, circunstancia que generé alabanzas por su gracia y
manera en la utilizacién de esta lengua. D’Oihénart, de hecho, destaca de
él precisamente sus tratados «de Filologia en lengua esparfiola». Con esto la
condiciéon de humanista de Pedro de Navarra adquiriria una nueva dimension.
Recordemos que

la lengua latina comenzaba a enfrentarse en toda Europa con las
lenguas vulgares, que, en plena madurez, pugnaban por convertirse
en instrumentos de cultura, aparte, claro estd, de ajustarse mejor a las
necesidades actuales de la comunicacion.”

No obstante, habia un hecho claro que hacia posible que Pedro de
Navarra pudiera defender sus ideas ante el pontifice en lengua espafiola. No
olvidemos «que la lengua espafiola se iba haciendo internacional (“...ya en
Italia assi entre damas como entre cavalleros se tiene por gentileza y galania
saber hablar castellano”), pero también era cierto que esto se debia en gran
parte a la fuerza de las armas».”

En la base de todo esto esta la conciencia de ser un pueblo dominante
y lo que L. Gil Fernandez denomina «el slogan de Nebrija de “la lengua
compafiera del imperio”» que contribuyeron al desuso del latin como lengua
de relacién en una monarquia multinacional y plurilingtie.'” Ademaés de estas
razones politicas, el desuso del latin también contaba entre sus causas con
factores que afectaban de lleno a la difusién del conocimiento y de la ciencia.
De ello se hace eco un didlogo de la segunda mitad del siglo XVI, conocido
como Didlogo de la vida de los pajes de palacio y atribuido a Diego de Hermosilla,
en el que, aunque se insiste en la conveniencia de que los caballeros aprendan
latin, se anade que:

L. Gil Fernandez, op. cit., pp. 39-83.

* Ibidem, p. 59.

¥ C. Barbolani, «Introduccién» a Juan de Valdés, Didlogo de la lengua, Madrid, Catedra, 1982, pp.
68-69.

10 L. Gil Fernandez, op. cit., p. 60. Vid. E. Asensio, «La lengua compatiera del Imperio. Historia de
una idea de Nebrija en Espafia y Portugal», Revista de Filologia Espariola, XLIII, 1960, pp. 399-413.
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De la lectura aportada por la documentacién adjuntada por J. Goiii se
desprende la imagen de un Pedro de Navarra que cumple con ese precepto
del cortesano humanista en el que la vida privada y la introspecciéon en una
relaciéon interactiva con la dimension exterior del ambito de lo publico, del
interés politico y material, conforman lo que sera la substancia del yo que
se anuncia como predmbulo de la modernidad. En definitiva, el formare
humanistico carece de sentido sin una traduccién practica en una accién

en una postdata, escribfa a su amigo el duque de Villahermosa: “La reina mi sobrina ha sido
persuadida de sus mayores se convierta, a pena que perdera lo de sus pasados. Responde que
primero morird a cualquier martirio y perdera no sélo lo que tiene, pero cuantos reinos haya
en el mundo, que se retire de su opinion. Su hijo estd en corte y se le sufre que no oye misa ni
se cria so la disciplina catdlica”. Este hijo era el futuro Enrique IV de Francia. Ante un Breve del
papa y una carta de Antenori, dirigidos a don Pedro, temia Viterbo que el titular de Comminges
no se pudiera contener sin hacer algtn gasto, “puesto que no lo ha sabido hacer en esta feria en
gastar 150 escudos en tantos arcabuces para llevarlos a su obispado y hacerlos probar todos en
su presencia en un prado vecino”. Su paso por el concilio fue muy fugaz y apenas dejé huella. El
12 de julio de 1563 tuvo su primera y tltima intervencién. Se discutian los abusos referentes al
sacramento del Orden y don Pedro dijo que sobre ellos daria su voto escrito al secretario. Tres dias
mas tarde firmo la sesién XXIII de esta manera: Petrus Alebretus, episcopus Convenarum, hispanus. El
cardenal Morone, legado del papa en el concilio, daba a Borromeo, con fecha 12 de septiembre de
1563, esta noticia, la altima que poseemos relacionada con la estancia de don Pedro en el Concilio:
“Han entendido en Francia por aviso de Mons. Allibret, que ya en Roma fue embajador del rey
de Navarra, que en el concilio se trataba de privar a la reina de Navarra y a sus hijos, y esta
voz habia dado causa de alguna inquietud entre los hugonotes; pero para estas horas se habra
sosegado, habiendo cesado la sospechas”. En aquel momento el rey public6 un edicto para la venta
de una parte de los bienes temporales del clero, con destino al pago de los gastos de las primeras
guerras civiles. Varios obispos reunidos en Trento protestaron contra los proyectos de Carlos IX e
intentaron impedir su realizacién. Pedro Labrit rehusé tomar partido con ellos contra el soberano.
El 25 de septiembre de 1563 comunicé a la reina Catalina de Médicis que partia de Trento para
no intervenir con ellos contra el rey, considerando la ingratitud de aquellos que habian recibido
todos sus bienes de manos de su Majestad. El estaba dispuesto a entregar al servicio del soberano
lo temporal, lo espiritual y hasta su propia vida, si fuera preciso. El 15 de noviembre de [1563]
don Pedro de Navarra dirigi6 una carta a sus hermanos Juan y Diego de Gabiria, en la que les
comunicaba: “De Trento y Roma os tengo escrito, que yo volvia a mi casa, como lo he hecho, la
cual he hallado poco a mi contento por ciertas cosas, las cuales remediara Dios con el tiempo».
El prelado venia gastado y cansado. Su sobrina le pedia una pensioén para un deudo. Ellos no
debifan moverse para ir a verle por muchos inconvenientes. Si los puertos se hallasen transitables,
probablemente estarfa en Estella el dia de Navidad con solos cuatro o cinco de caballo por un
negocio de su obispado. Si no viniere, seria por el mal tiempo o porque en Comminges habria en
qué entender por el servicio de Dios y conservacion de su grey. Pedro estaba malo, como lo era.
No habia querido quedarse en Italia, sino venir a torreznear. Miguel estaba bueno y cumplia su
deber. Diego debia ir a visitar a la mariscala para entregarle la carta que le adjuntaba. El principal
objetivo del viaje de don Pedro seria visitarla. “ Acabo con rogar a Dios os guarde de mal y pecado.
De Sant Beltran, a 15 de noviembre. Vuestro hermano habra honra”.
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social, o en una operatividad sobre el entorno.*® Pero he aqui que Pedro de
Navarra se nos muestra con una complejidad que, debo confesar, a veces llega
asuperar los més acendrados esquemas aprioristicos: jcémo concilliar la activa
participacion en la contrarreforma tridentina, la salvaguarda de los principes y
reyes a los que sirve y garantizan su estatus, sus intereses personales, cuando
tan cercano se veia al suefio de ver en si mismo la de esperanza la restitucién
del reino de Navarra, con los pequefios detalles de una cotidianeidad que
lo ensamblan a una configuracién social rastica y familiar...? Puedo seguir
forjando preguntas, cada vez mas complejas. Pero todas ellas me llevan a
una conclusién: la de un humanista formado en interaccién con un medio
heterogéneo, desigual, capaz de perseguir hasta la muerte cualquier atisbo
de disidencia, como en los autos de fe de Valladolid,* o capaz de sentar
en un mismo concilio nacional a las facciones mas opuestas, a fin de llegar
a un acuerdo minimo, como ocurrié en el coloquio de Poissy en Francia.”
Un entorno que, en todo caso, sélo tendria relevancia en tanto en cuanto no
afectara a sus intereses y a su afan de medro personal, que indiscutiblemente,
no estaban refiidos con su philosophia vitae, la de alguien que perseguira la
consecucion del «desengafio» neoestoico en una vida utdépicamente ligada
a la naturaleza® de un pais, de unas tierras que consideraba como propias
por linaje, y ocupadas por una fuerza extranjera, la que representaba Felipe
II en definitiva, como heredero de la expansion territorial de las coronas de
Castilla y Aragoén. Y ante este escollo, verdadero Scila y Caribdis para los que
han leido a Pedro de Navarra y tienen noticia de su biografia, ya desde la
vertiente hispédnica o desde la francesa, las soluciones s6lo pueden encontrarse

“ Vid. las observaciones sobre el «yo dividido» de Petrarca y la autoconsciencia del Renacimiento en
M. Calinescu, Cinco caras de la modernidad: Modernismo, vanguardia, decadencia, kitsch, posmodernismo,
Madrid, Tecnos, 1991, pp. 31-33 y D. Frisby, «Walter Benjamin: La prehistoria de la modernidad»,
Fragmentos de la modernidad. Teorias de la modernidad en la obra de Simmel, Kracauer y Benjamin, Madrid,
Visor, 1992, pp. 336 passim.

# Vid. el panorama completo que presentan J. Pérez Villanueva y B. Escandell Bonet, Historia de la
Inquisicién en Espaiia y América, 1, El conocimiento cientifico y el proceso histérico de la Inquisicion (1478-
1834), Madrid, Biblioteca de Autores Cristianos — Centro de Estudios Inquisitoriales, 1984; Historia
de la Inquisicion en Espafia y América, 11, Las estructuras del Santo Oficio, Madrid, Centro de Estudios
Inquisitoriales - Biblioteca de Autores Cristianos, 1993 y Historia de la Inquisicion en Espaiia y América,
111, Temas y problemas, Madrid, La Editorial Catélica - Centro de Estudios Inquisitoriales, 2000.

¥ Vid. A. de Ruble, Le Collogue de Poissy (septembre-octobre 1561), Parias, H. Champion, 1889.

' Vid. H. Schulte, EI Desengario. Wort und Thema in der spanischen Literatur des Goldenen Zeitalters,
Munich, Wilhelm Fink Verlag, 1969.

90 LECTURA Y SIGNO, 3 (2008) pp. 65-115

Pedro de Navarra: revision de un humanista. Bibliografia repertoriada de los siglos XVI-XVII

4.2.4. A. d’Oihénart (1637)

Arnaud d’Oihenart, hombre de leyes y humanista navarro, recoge la
siguiente noticia sobre Pedro de Navarra:* siguiendoa A. de Yepes, nosrecuerda
como éste «alaba también alli su raro ingenio» para afiadir a continuacién que:

Se conservan algunos tratados suyos de Filologia en lengua espaiiola,
impresos en Tolosa, en la casa de Colomer.**

Evidentemente, se refiere d’Oihénart a los Didlogos de la diferencia del hablar
al escrebir, lo que nos sittia en el centro de lo que vengo adelantando, ya desde la
lectura que he realizado de las observaciones primeras de A. de Yepes.

Como se ha elucidado en los tltimos afnos a propésito de una definiciéon
precisa de humanismo, la Filologia debe ser situada justo en el centro de todo
acercamiento que intente ser estricto e integral. Asi, F. Rico nos recuerda que
«podemos contemplar la historia del humanismo como historia de la alta
filologia»,” y avanzando ya en el humanismo espafiol hacia los hitos que
supondran Nebrija y Salamanca:

la idea de que el fundamento de toda la cultura debe buscarse en las
artes del lenguaje, profundamente asimiladas merced a la frecuentacion,
el comentario y la imitaciéon de los grandes autores de Grecia y Roma;
la idea de que la lengua y la literatura clésicas, dechados de claridad y
belleza, han de ser la puerta de entrada a cualquier doctrina o quehacer
dignos de estima, y que la correccion y la elegancia del estilo, segtn el
buen uso de los viejos maestros de la latinidad, constituyen un requisito
ineludible de toda actividad intelectual; la idea de que los studia
humanitatis asi concebidos, haciendo renacer la Antigiiedad, lograran
alumbrar una nueva civilizacién.”

El caso de Pedro de Navarra nos sitda, sin embargo, en un terreno nuevo
que, siguiendo a L. Gil Fernandez, podriamos identificar con el del &mbito en

% A. d’Oihénart, Notitia utriusque Vasconiae tum Ibericae, tum Aquitanicae, qua praeter situm regionis
et alia scitu digna, Navarre Regum, Gasconiae Principum, caeterarumque, iniis, insignium vetustae...
(1637). Cito por la reprod. facsimil de la 2.7 edicién de Paris, 1656, con estudio preliminar de
R. Cierbide, y trad. del texto latino, J. Gorosterratzu., Vitoria-Gasteiz, Eusko Legebiltzarra-
Parlamento Vasco, 1992, lib. III, cap. XIL

% Ibidem, p. 476.

% F. Rico, op. cit., p. 12.

% Ibidem, p. 18.
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Charles Carrafa. Neapolitain fut creé Cardinal par le Pape Paul 4. & fait
euesque de Comenge a la nomination du Roy Henry 2

Pierre d’Albret.

Charles de Bovrbon frere naturel du Roy Henry IV. apres auoir esté
Euesque de Comenge fut transferé a I'Euesché de Lectoure & puis a
I’ Archuesché de Rotien.”

1 El personaje del cardenal Carlos Carafa, nepote del papa Paulo IV, y predecesor de Pedro
de Navarra en el obispado de Cominges, Su figura va a adquirir un lugar relevante en algunos
pasajes de su obra, incluidas las alusiones que le dedica en los Diilogos de las herejias de Francia.
Sobre este personaje se hace imprescindible el estudio de G. Duruy, Le cardinal Carlo Carafa (1519-
1561). Etude sur le pontificat de Paul IV, Paris, Hachette et C*, 1882. Cabe recordar aqui cémo fue
el mismo Paulo IV el que, tras elevar a Carlos Carafa y a otros de sus nepotes a las maximas
instancias de poder en la politica internacional, vio claramente «los inicuos y criminales pasos de
sus sobrinos». Como leemos en R. Garcia-Villoslada, «Felipe Il y la Contrarreforma catélica», en
R. Garcia-Villoslada, ed., Historia de la Iglesia en Espaiia, 111, 2.°, La Iglesia en la Espaiia de los siglos
XVy XVI, en]. L. Gonzalez Novalin, Historia de la Iglesia en Espaiia. I1I-2.° La Iglesia en la Esparia de
los siglos XV y XVI, en R. Garcia-Villoslada, ed., Historia de la Iglesia en Esparia, Madrid, Biblioteca
de Autores Cristianos, 1980, pp. 47-48: «Su desengafio fue terrible, y empez6 a hacer justicia,
empezando por sus mas maquiavélicos nepotes; el cardenal secretario de Estado, Carlos Carafa,
y el capitan general de la Iglesia y comandante de las galeras pontificias: Giovanni Carafa. Ambos
fueron mandados al exilio y despojados de todos sus titulos, honores y cargos (salvo el titulo
cardenalicio de Carlos). El castigo mas riguroso los recibiran bajo el pontifice siguiente. [...] Se le
ha reprochado a Felipe II el no haber intervenido con su gran autoridad en favor de los Carafas,
que se habian reconciliado en los dltimos afios con él. Por lo menos permitié que su embajador
Vargas los defendiera en lo posible. El se contenté con dejar que los jueces hicieran justicia.[...]
Carlos, el mas intrigante, maquiavélico y aventurero, autor de la guerra antiespariola, despertado
en su cama del castillo de Sant’Angelo en la noche del 5 de marzo de 1561, fue estrangulado con
horrible tortura, que dur6 casi una hora por haberse roto la cuerda. Poco después fue decapitado
Juan Carafa, duque de Paliano, addltero y uxoricida, con otros personajes de cuenta». Sobre él
puede leerse en J. Contrasty, Histoire des évéques de Comminges, Toulouse, Sistac, 1940, p. 294, una
semblanza tomada de Henri Lemonnier:: «Il faut voir en ce cardinal, dit un historien, un des
derniers condottieres italiens, héritiers de I'audace, des talents et des vices des condottiéres du
XVe siecle. Ambitieux, agité, terrible dans ses haines, sans aucun scrupule; il avait commis au
moins deux assassinats. Il devint néanmoins tout puissant aupres de son oncle, qui tout d’abord
avait été tenté de le renier». El propio J. Contrasty concluye sobre este personaje: «Pour notre part,
prenons cet étrange personnage pour un simple fermier des fruits décimaux du Comminges.
11 était venu en France pour promouvoir la guerre contre les Espagnols, et le roi lui paya la
commission avec une monnaie qui ne lui appartenait pas».

%2 G. de Catel, op. cit., fol. 1038.
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en su obra, y no en una lectura literal de ellas, sino en una lectura que tenga
muy en cuenta la tipologia de intertextualidad que ha definido con certera
precision C. Lara Rallo, en el sentido de que, a partir de las propuestas de A.
Jefferson, nos encontremos ante la «necesidad de articular un tipo de relaciéon
intertextual que englobe las interacciones existentes en el corpus formado
por las obras de un mismo autor», desde las diferencia del hablar al escribir
hasta la programacién dialogada de un ars moriendi, y mas atn, la «conexién
existente entre su trayectoria creativa y su autobiografia»,” aspectos ambos
que van a ser iterativos, constantes y, mas aun, ictus determinantes de un iter
donde escritura y vida van inextricablemente unidas, y cada «comentario» o
referencia a una determinada etapa vivencial deviene en comentario sobre la
codificacién expresiva subyacente a la expresion de esa vivencia, en este caso,
y de manera preferente, la opciéon dialogica.

4.1.3. B. de Montluc.

Blaise de Montluc se hara eco en sus Commentaires de un suceso que lo
relaciona directamente con Pedro de Navarra. En una carta dirigida a Felipe
II, fechada en Viella, a 15 de abril de 1564, aborda un tema que no deja de
ser espinoso para los historiadores posteriores. Se trata de la conjura entre
diversos notables para facilitar que Felipe Il pudiera apoderarse de la Guyena
francesa, en manos de los «herejes». En ella, supuestamente, participaron
Blaise de Montlug, el cardenal de Armagnac y Pedro de Navarra entre otros:

2 C. Lara Rallo, Las voces y los ecos. Perspectivas sobre la intertextualidad, Universidad de Mélaga,
Malaga, 2006, p. 54 passim. La autora remite a A. Jefferson, «Autobiography as Intertext: Barthes,
Sarraute, Robbe-Grillet», en M. Wortony J. Still, eds., Intertextuality. Theories and Practices, Manchester
University Press, Manchester, 1990, pp. 108-129.

% Remito para un entendimiento de esta interrelacién entre vida y opciéon genérica a las
aportaciones recogidas en G. Mazzacurati y E. M. Plaisance, Scritture di scritture. Testi, generi, modelli
nel Rinascimento, Roma, Bulzoni, 1987, y en particular al «bilancio del seminario» que lleva a cabo
P. Larivaille, «Fra re(-)citazioni e ri(-)creazioni. Noterelle e divagazioni intorno alla riscrittura del
Rinascimento» (pp. 691-728). De la imitatio vitae a la imitatio stili transcurriremos un camino arduo y
ancho, tanto como el que separa y une monografias como las de E. Kris y O. Kurz, La leyenda del artista,
Madrid, Cétedra, 1982; y la de A. Blunt, La teoria de las artes en Italia (de 1450 a 1600), Madrid, Catedra,
1982. Vid. E. Neumann, Mitos de artista. Estudio psicohistorico sobre la creatvidad, Madrid, Tecnos, 1992.
Sobre la «opcién dialégica», siguen teniendo plena vigencia las paginas de E. Tierno Galvan, Razon
mecdnica y razon dialéctica, Madrid, Tecnos, 1969, a las que pueden adjuntarse las precisiones de L.
Schwartz, «El didlogo en la cultura durea: de los textos al género», Insula, 542 (febrero 1992), pp. 1-2
y 27-28, a las que no dudaria en sumar las que tratan sobre «Poema y dialogo» en H. G. Gadamer,
Poema y didlogo, Barcelona, Gedisa, 1993, pp. 142-154.
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La personne que ces hérétiques haissent le plus et qu’ils veulent faire
disparaitre est V. Majesté, dans la crainte qu’ils ont qu’Elle ne soit leur
ruine et leur chatiment; et dans ce but ils font leur possible pour brouiller
V. M. avec la Reine-mere et son fils... (?) Ce qui le prouve c’est que, par
ordre de ladite princesse, un hérétique nommé Rapin, capitaine de
cavalerie, est allé trouver la Reine-meére et son fils, avec un écrit signé
par elle et par quatre vicomtes ainsi que par d’autres chevaliers de cette
opinion, disant que M. de Monluc, M. Damville, M. de Terride, le vicomte
de Lort, M. de Lusa, le cardinal d’Armagnac et Dom Pedro de Labrit se
sont assemblés et ont convenu de donner a V. M. toute la Guyenne et
qu’ils ont envoyé cette résolution a V. M. par un fils dudit Monluc. Et afin
de faire croire cette fausseté a la Reine-mere il s’est présenté a la prison
et elle lui a donné la signature (??). Mais le tout a été reconnu faux; on
procéde maintenant contre les signataires de la pétition. Cette invention
a été imaginée par soixante-dix religieux apostats et mariés, formant le
conseil de ladite princesse a laquelle V. M. demeure fort obligée pour
une si bonne oeuvre!™

En los Commentaires de Blaise de Montluc referidos a marzo de 1563
encontramos el siguiente pasaje:

Quelque temps apres, monsieur le cardinal d’Armagnac et la cour de
Parlement de Thoulouse et les capitouls m’envoyeérent prier si je voulois
aller jusques a Thoulouse pour quelques affaires d’importance qu’ils ne
me pouvoient escrire, ce que je fis. Il ne me falloit pas semondre deux fois.
Et comme je fuz 13, ils tindrent un conseil, ol se trouverent messieurs les
cardinaux d’Armagnac et de Strossi, monsieur le premier president Daffis,
les seigneurs de Terride, Negrepelice, Forquevaux, du Faur, advocat
general du Roy et les capitouls. Ils me remonstrarent qu’ils vouloient
dresser un camp pour aller en Languedoc, et qu’ils me vouloient eslire
chef de I'armée. Mais je leur remonstray que monsieur le connestable
n'y prendroit pas plaisir, veu que c’estoit en son gouvernement, et que
d’ailleurs il ne m’aimoit guieres.*

> Anexo a «Carta de Pedro de Navarra a Felipe II» (Viella, 15 de abril de 1564), Archivo General de
Simancas, Estado, K, 1501, n.° 68.

* B. de Montluc, Commentaires: 1521-1576, 1, prologo de Jean Giono, texto establecido y notas P.
Courteault, Paris, Gallimard, 1964, pp. 575-576. La primera edicion de estos comentarios se debe a A.
de Ruble, Commentaires et lettres, I-V, ed. A. de Ruble, Paris, Société de I'Histoire de France, 1864-1872;
ed. electronica dividida en cinco unidades numeradas con el titulo Commentaires et lettres de Blaise de
Montluc, maréchal de France, Paris, Société de I'histoire de France, 2002. Los Commentaires ocupan los
vols. I-III (1864-1867) y las Lettres ocupan los vols. IV-V (1870-1872). Para Pedro de Navarra, 1v, p. 331.
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como a través del bagaje cultural clésico, en su vertiente clasica grecolatina y
en la biblica y patristica, que sus obras dejan traslucir de forma evidente.

Revisados estos rasgos que deberian conformar el paradigma de
«humanista», si hubiera que determinar la «talla como individuo» de Pedro
de Navarra desde esa perspectiva, pocas dudas cabria plantearse sobre su
acomodacién ejemplar al modelo aqui esbozado, siguiendo a M. Baxandall,
quien, en su conclusién, nos reconduce al terreno en el que habiamos iniciado
esta exposicion a partir de A. Galland, el de la retérica y la gramatica, a las que
debe unirse la oratoria, cuando asevera que muchos humanistas

se sirvieron de esta destreza para hacer carrera como secretarios de
la Curia de Roma o de la Cancilleria de Florencia, como maestros en
Mantua, Ferrara o Napoles. El arte de los humanistas radicaba en la
gramatica y la retérica latinas.®®

4.2.3. G. de Catel (1633)

El nombre de Pierre d’Albret figura en el catdlogo de los obispos de
Cominges, sin ningun tipo de anotacién, entre su predecesor, Carlos Carafa,
y su sucesor, Carlos de Borbén, sin proporcionar ningin dato adicional, ni
siquiera el de las fechas en las que ejerci6 su cargo.* Su inclusién aqui viene
justifacada por el uso posterior que se hara de esta referencia bibliografica, no
siempre ajustado a lo que estrictamente puede leerse en ella. Serd el Conde de
la Vifiaza quien primero recurra a ella:*

% M. Baxandall, op. cit., p. 18. Vid. S. Bertelli, «II concetto di corte», en D. Bigalli, ed., Ragione e
«civilitas». Figure del vivere associato nella cultura del *500 europeo, Milan, Angeli, 1986, pp. 141-146,
y las ponencias incluidas en el volumen La corte e il «cortegiano», Roma, Bulzoni, 1980. El tomo I:
C. Ossola, ed., La scena del testo. El tomo II: A. Prosperi, ed., Un modello europeo. Siguen teniendo
vigencia el estudio de M. Morreale, Castiglione y Boscdn: el ideal cortesano en el Renacimiento,
Madrid, Anejos del Boletin de la real Academia Espaiiola 1, 1959 y la obra ya citada de L. Terracini,
Lingue come problema..., desde esta perspectiva en la que conjugan lengua clasica / lengua
moderna / res publica.

¥ G. de Catel, Mémoires de I'histoire du Languedoc, curieusement et fidelement recueillis de divers auteurs...
et de plusieurs titres et chartes..., Tolosa, P. Bosc, 1633.

% Conde de la Vinaza, Bibliografia historica de la filologia castellana, Madrid, Imprenta y fundicién de
Manuel Tello, 1893, afio 1590, pp. 455-457, cols. 906-910. Existe reedicion facsimil en Madrid, Atlas,
1978, en dos tomos.
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Sus didlogos sobre las diferencias entre la vida ristica y la noble o los que
dedica a la preparacion de la muerte, por poner un ejemplo, lo sittian de lleno
en el terreno de la ética, adentrandose, en estos tltimos, en los linderos de
un ars moriendi de evidente prefiguracion del desengafo contrarreformista
barroco;® los que escribié acerca de cémo deberian ser los cronistas de los
principes, en el ambito de la historia; su epistolario, sobre todo el que escribe
al final de su vida, se asemeja al que Petrarca nos dejoé también al final de la
suya, como describe F. Rico, cuando sefiala que «el humanista se consagra a
componer unos textos mas agiles, menos exigentes, que salgan al encuentro
de la vida diaria, los avatares de la politica, las relaciones de amistad, los
problemas éticos, las grandes cuestiones intelectuales, para probar que el
legado antiguo es la cultura humana que mejor acompana las ensefianzas de
la religion» .5

Afnade M. Baxandall un rasgo mas:

Lo que todos ellos tuvieron en comun fue el medio tan estricto y singular
del latin neoclédsico, y neocldsico no sélo en cuanto a gramatica sino
también en cuanto a la totalidad de estilo y caracter. A causa de las
dificultades que presentaba tuvieron que dedicarle un gran esfuerzo y,
segtn ellos mismos, la destreza en este campo era la medida especifica
que determinaba la talla de cada individuo.”

De esto queda amplia constancia tanto en su labor como embajador o
como eclesidstico que asisti6 a las tltimas convocatorias del concilio de Trento,

% No deja de sorprender que F. Martinez Gil, Muerte y sociedad en la Espaiia de los Austrias, Madrid,
Siglo XXI, 1993, haya pasado por alto estos didlogos en su monografia.

8 F. Rico, op. cit., p. 60. Vid., sobre le «raccolte epistolari» las paginas de R. Amaturo, Petrarca, Bari,
Laterza, 1988°, pp. 167-220. También K. Foster, Petrarca. Poeta y humanista, Barcelona, Critica, 1989,
pp. 205-212 y las paginas sobre «la prosa e la tematica religiosa e morale» debidas a A. Noferi,
L'esperienza poetica del Petrarca, Florencia, Felice Le Monnier, 1962, pp. 20-35.

% M. Baxandall, op. cit., p. 18. No obstante, para el caso de Pedro de Navarra su «destreza» en este
campo debe medirse con el rasero de los géneros retéricos medievales (ars poetriae, ars dictamini
y ars praedicandi), tal como los analiza J. ]. Murphy, La retorica en la Edad Media. Historia de la teoria
de la retorica desde San Agustin hasta el Renacimiento, México, Fondo de Cultura Econémica, 1986,
pp. 145-361, mas que desde una perspectiva estrictamente humanistica. Vid. M. Fumaroli, L'dge
de I'éloquence. Rétorique et «res litteraria»” de la Renaissance au seuil de I'époque classique, Ginebra,
Droz, 1980.
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P. Courteault, al anotar este pasaje, evidenciaria la relacion existente entre la
conjura que nos relata Pedro de Navarra y lo que Montluc describe. P. Courteault
aduce que aqui hay una «allusion volontairement obscure a la constitution d'une
ligue catholique, dont I'acte fut signé le 2 mars a Toulouse par les cardinaux
d’Armagnac et Strozzi, Monluc, Terride, Negrepelisse, Fourquevaux et Joyeuse,
et que le Parlement approuva le 20. Cet acte fut désapprouvé par la reine; d’ou
le prudent silence de Monluc».* Lo cierto es que Pedro de Navarra no figura
en esta lista, aunque él se «autoimplique» al escribir al Rey dando una lista de
conjurados. De hecho algunos historiadores se han hecho eco de su complicidad,
como A. Degert, quien afirma que «il fut méme soupgonné de lui servir d’agent
pour amener Montluc a lui livrer la Guyenne».”

4.2. Bibliografia repertoriada del siglo xvii

En Antonio de Herrera (1606-1612) podemos documentar el testimonio
de la reaccién airada de Felipe II ante el hecho de que Pio IV admitiese a Pedro
de Navarra en calidad de embajador de los reyes de Navarra, Antonio de
Vendome y Juana de Albret.®

4.2.1. Fray Antonio de Yepes (1610)

En la Corénica general de la Orden de San Benito® encontramos la primera
anotacién relevante impresa sobre Pedro de Navarra, y en ella se acufia
una imagen que va a tener una manifiesta proliferacién en muchas de las
referencias posteriores que iremos analizando. Son unas notas muy breves y
concisas, pero de gran fecundidad:

Hombre de ingenio peregrino y raro®

% P. Courteault, anotaciones a B. de Monluc, Commentaires: 1521-1576, 11, p. 1249.

7 A. Degert, «Albret (Pierre d”)» (1933), col. 1322.

* A. de Herrera, Primera (~tercera) parte de la Historia general del mundo, de X V1II asios del tiempo del sefior
rey don Felipe 11 el Prudente, dese el afio de MDLIIII, hasta el de MDLXX, 111, Valladolid, ]J. Godinez de
Millis, 1612. La referencia en III, 2.

¥ A. de Yepes, Coronica General de la Orden de San Benito, Patriarca de Religiosos. Por el maestro Fray
Antonio de Yepes. Tomo III. Centuria III. Con licencia, y privilegio, En la Universidad de N.* S.%1a Real
de Yrache, de la Orden de San Benito. Por Nicolas de Assiayn Impressor del Reyno de Navarra. Afio
1610. La obra en su totalidad, compuesta de siete tomos, se publicaria entre 1609 y 1621 en Irache,
Pamplona y Valladolid. Existe una edicién moderna: Crénica general de la Orden de San Benito, 11,
ed. J. Pérez de Urbel, Madrid, Atlas (Biblioteca de Autores Espafioles, 124) 1960.

% A. de Yepes, op. cit., f. 378v.

LECTURA Y SIGNO, 3 (2008) pp. 65-115 93



Gregorio Cabello Porras

La primera operacién selectiva que se suele realizar sobre esta nota
caracterioldgica es la de reducirla a su primer término. Muchos han sido los
que so6lo toman de Yepes el «<hombre de ingenio», eliminando los rasgos de
«peregrino» y «raro», cuya consecuencia mas directa sera la de abocar a una
interpretacion totalmente distinta o sin los matices que Yepes adjunta.

Para elucidar lo que deberfa entenderse por «hombre de ingenio
peregrino y raro», en el sentido qure Yepes pudo procurar a su asercion,
podriamos acudir como un primer paso a la definicién de ingenio tal como la
encontramos en Huarte de San Juan:

Y pues el sujeto total de esta obra es el ingenio y habilidad de los
hombres, razén sera, por lo dicho, que sepamos su difinicién y qué es lo
que contiene en su esencia; porque, sabida y entendida como conviene,
habremos hallado el verdadero medio para hacer demostracion de esta
nueva doctrina.

Y porque el nombre, como dice Platén, est instrumentum docendi
discernendique rerum substantias, es de saber que este nombre, ingenio,
desciende de uno de estos tres verbos latinos: gigno, ingigno, ingenero;
y de este tltimo parece que tiene mas clara su descendencia, atento a
las muchas letras y silabas que de él vemos que toma, y lo que de su
significacion diremos después.

La razén en que se fundaron los primeros que lo inventaron no debié ser
liviana; porque saber imaginar los nombres con la consonancia y buen
sonido que piden las cosas nuevamente halladas es obra (dice Platén) de
hombres heroicos y de alta consideracion. Como pareci6 en la invencién de
este nombre, ingenio, que para descibrirla fue menester una contemplacién
muy delicada y llena de filosofia natural. En la cual discurriendo,
hallaron que habia en el hombre dos potencias generativas: una comin
con los brutos animales y plantas, y otra participante con las sustancias
espirituales, Dios y los dngeles. De la primera no hay que tratar por ser tan
manifiesta y notoria; la segunda es la que tiene alguna dificultad, por no
ser sus partos y manera de engendrar al vulgo tan conocidos.

Pero hablando con los fil6sofos naturales, ellos bien saben que el
entendimiento es potencia generativa y que se emprefia y pare, y que
tiene hijos y nietos, y una partera (dice Platon) que le ayuda a parir.
Porque la manera que en la primera generacion el animal o planta da ser
real y sustantifico a su hijo, no lo tiniendo antes de la generacioén, asi el
entendimiento tiene virtud y fuerzas naturales de producir y parir dentro
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Esta observacion confirmaria ain mas la condicién de Pedro de Navarra
como humanista, ya que tanto como orator como rheroricus se nos ha mostrado
en estos dos primeros acercamientos a su figura, los de Yepes y los de Galland,
a los que se suman los testimonios que éste tltimo aporta de los personajes
coetdaneos que dieron testimonio de los modos y maneras del escritor, sin
dejar de lado la posicién relevante que ocuparian en este sentido los Didlogos
de la diferencia del hablar al escrebir.

Sigo con M. Baxandall cuando escribe:

Dentro de la gama de los studia humanitatis los intereses de cada
humanista eran, como es natural, distintos; muchos de ellos escribieron
sobre ética, otros se dedicaron principalmente a los temas histéricos;
casi todos ellos escribieron cartas y pequefias composiciones epistolares
sobre la vida; algunos —relativamente pocos— escribieron versos, y asi
sucesivamente.®?

Denuevo aquiPedro de Navarra cumpliria estos «requisitos» del modelo
de humanista que traza Baxandall, como un intelectual capaz de abordar
las materias mas diversas® y en una gama amplia de opciones genéricas.*

% M. Baxandall, op. cit., p. 18. Para la adecuacién y las relaciones entre la retdrica y los géneros
literarios sigue siendo imprescindible el marco operativo que disefia G. B. Conte, Genre and Poetic
Memory in Virgil and Other Latin Poets, traduccion del italiano de Ch. Segal, Ithaca - Londres, Cornell
University Press, 1986, especialmente en el apartado «Poetic Memory: Its Historical and Systematic
Features», pp. 52-68, donde da cuenta de las «Allusion and Rhetorical Figures».

% Para el caso concreto de Pedro de Navarra habria que tener en cuenta las consideraciones que
realiza sobre la retérica aristotélica, y el Renacimiento y el «Second Scholasticism», W. A. Wallace,
«Aristotelian Science and Rhetoric in Transition: The Middle Ages and the Renaissance», Rhetorica,
7 (Winter 1989), pp. 7-21.

¥ Vid. las consideraciones de L. E. Rossi, «I generi letterari e le loro leggi scritte e non scritte nelle
letterature classiche», Bulletin of the Institute of Classical Studies, 18 (1971), pp. 69-94, donde apunta,
lo que es vélido para las opciones genéricas de Pedro de Navarra y su relacién intertextual con
sus fuentes, que «le scelte espressive (e penso alla lingua stessa) sono tutte in una certa missura
«obbligate», condizionate cioe da una tradizione che le carica di certi contenuti o valenze espressive,
indipendentemente dalla fissazione scritta di leggi. Tali leggi da una parte non possono essere
ignorate anche quando stano non scritte, e dall’altra, anche se codificate, possono essere ignorate in
virtu di una scelta innovatrice, che svecchi dei moduli espressivi e li rivolga con intenzione ad altre
pitt 0 meno imprevedute direzioni» (pp. 72-73). En este caso nos encontrariamos, desde la éptica de
las opciones genéricas, en la 6rbita de la intertextualidad desde «perspectivas politico-ideolégicas y
silenciadas», fenémeno que ha sido analizado de forma concluyente por C. Lara Rallo, Las voces y los
ecos. Perspectivas sobre la intertextualidad, Mélaga, Universidad de Mélaga, 2007, pp. 113-136.
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Si con el término «humanista» nos referimos a aquellos que, como aduce
M. Baxandall, entre los siglos xiv al xv1, lefan y escribian en latin clasico sobre
temas deliteratura, historia y ética, claramente Pedro de Navarra, si atendemos
al amplio espectro de temas que abord¢ en los dialogos que escribi¢, tanto los
que conservamos, como los que, aunque perdidos, conocemos la materia de la
que tratan, podria figurar cabalmente en la némina de los humanistas. Pero se
necesita alguna precisiéon mas, y ésta la proporciona el mismo M. Baxandall:

Cuandolos primeros humanistas necesitaban un término que los definiera
—por ejemplo, como seccién dentro de una coleccién clasificada de
biografias— la palabra que por lo general utilizaban era orator; también,
aunque s6lo de vez en cuando, rethoricus. Esta tltima se adaptaba bien
al caso, ya que las principales actividades y preocupaciones que los
primeros humanistas compartieron fueron —en el sentido mas amplio—
de tipo retdrico.®!

denominarse como «humanismo espafiol» siguen siendo més que pertinentes los intentos de
delimitacion que encontramos en las paginas de O. di Camillo, El humanismo castellano del siglo XV,
Valencia, Fernando Torres, 1976; L. Gil Fernandez, Panorama social del humanismo espaiiol (1500-1800),
Madrid, Tecnos, 19972 y sigue siendo de consulta obligada la colectdnea de estudios que figuran en
A. Redondo, ed., L'Humanisme dans les lettres espagnoles (XIX® Colloque international d'Etudes humanistes,
Tours 5-17 juillet 1976), Paris, J. Vrin, 1979, a la que habria que afiadir la de AA. VV., Actas del Coloquio
Interdisciplinar «Doce consideraciones sobre el mundo hispano-italiano en tiempos de Alfonso y Juan de Valdés»
(Bolonia, abril de 1976), Roma, Instituto Espafiol de Lengua y Literatura de Roma, 1979, y la de V. Garcia
de la Concha, ed., Academia Literaria Renacentista. V. Literatura en la época del Emperador, Salamanca,
Universidad de Salamanca, 1988, y del mismo, La cultura del Renacimiento (1480-1580), Madrid, Espasa-
Calpe [Historia de espafia Menéndez Pidal, 21], 1999. Vid., recientemente, la recuperacion de un texto
clasico, enversion espafiolade R. Malpartida Tirado: el de A. G. Bell, «Notes on the Spanish Renaissance»,
Revue Hispanique, LXXX (1930), pp. 319-652; trad. esp. El Renacimiento, Malaga, Universidad de Malaga,
2004. La monografia de D. Yndurain, Humanismo y Renacimiento en Espaiia, Madrid, Cétedra, 2004,
presenta un panorama en el que la profusién de datos y la propia estructuracién de la obra, induce a
cierta confusion, lo que muy posiblemente obedece a causas ajenas al propio autor.

81 M. Baxandall, op. cit., p. 18. Para la retérica y el humanismo, desde las perspectivas de la relacién
entre el renacimiento con la retdrica clasica y los origenes mismos de la cultura humanistica; de la
«crescente tendenza a utilizzare gli strumenti retorici e, in primo luogo, quelli offerti dalle teoria
della “dispositio” e dalla “topica”, come modulli per la ricostruzione di un ordine generale e
sistematico del sapere»; y de los desarrollos de la retérica humanista que «conduscono alla nascita di
una concezione critica del linguaggio e alla formazione di una coscienza filologica stessa all'indagine
delle piit diverse forme di esperienza e di espresssione culturale», es mas que clarificador el ensayo
de C. Vasoli, «La retorica e la cultura del Rinascimento», Rhetorica, 2, 2 (Summer 1984), pp. 121-137 (la
cita en p. 122). Vid., en]. Kraye, ed., Introduccion al humanismo renacentista, ed. espanola a cargo de C.
Claveria, Cambridge, Cambridge University Press, 1998, los estudios de M. D. Reeve, «La erudicién
clasica» (pp. 1-72); K. Jensen, «La reforma humanistica de la lengua latina y de su ensefianza» (pp. 93-
114); P. Mack, «La retérica y la dialéctica humanisticas» (pp. 115-136); A. Hamilton, «Los humanistas
y la Biblia» (pp. 137-157) y J. Kraye, «Fil6logos y fil6sofos» (pp. 189-209).
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de si un hijo, al cual llaman los filésofos naturales noticia o concepto, que
es verbum mentis.”!

El ingenio va ligado, por tanto, a la fecundidad de la inteligencia, a la
capacidad de engendrar conceptos o figuras que representen la naturaleza de
las cosas, y deberia ser entendido en un primer término, no como una potencia
ligada al arte, sino dependiente del temperamento y del talento natural. Asi,
Fernando de Herrera ya aducia que el ingenio es

aquella fuerga i potencia natural i aprehension facil i nativa en nosotros
por la cual somos dispuestos a las operaciones peregrinas y a la noticia
sutil de las cosas altas.®

Y como facultad de generar conceptos mediante dichas «operaciones
peregrinas», se hace inevitable traer a colacién a Baltasar Gracidn cuando
referfa que

entendimiento sin agudeza ni conceptos, es sol sinluz, sinrayos, y cuantos
brillan en las celestes lumbreras son materiales con los del ingenio.®®

Siguiendo en la 6rbita en la que nos situaba Huarte de San Juan, aqui
habria que definir el «concepto» como aquello que es generado por el ingenio.
Tal como Gracidn ya apuntara en una observacion que ha generado una
ingente bibliografia posterior:

De suerte que se puede definir el concepto: Es un acto del entendimiento,
que exprime la correspondencia que se halla entre los objectos.*

Por tanto, cuando A. de Yepes califica a Pedro de Navarra como un
hombre «de ingenio», es muy posible que tuviera en mente esa nociéon en los
términos que aqui he apuntado: como una persona dotada por naturaleza para

6 J. Huarte de San Juan, Examen de ingenios, ed. Guillermo Serés, Madrid, Catedra, 1989, pp. 185-188.

%2 F. de Herrera, Anotaciones a la poesia de Garcilaso [581] [v. 948], ed. I. Pepe Sarno y J. M. Reyes Cano,
Madrid, Cétedra, 2001, p. 860.

% B. Gracian, Agudeza y arte de ingenio, 1, ed. E. Correa Calderén, Madrid, Castalia, 1969, p. 50.

% Ibidem, p. 55. Vid. las paginas clarificadoras de Ch. V. Aubrun, «El “ingenio” en Huarte de San Juan
y otros escritores espafioles», en Actas del VI Seminario de Historia de la Filosofia Espaiiola, Salamanca,
Universidad de Salamanca, 1990, pp. 211-223; y, del mismo, «Baltasar Graciany el Ingenio», Cuadernos
Salmantinos de Filosofia, xvi (1989), pp. 177-189.
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engendrar conceptos en un acto del entendimiento, es decir, exprimiendo la
correspondencia que pueda hallarse entre los objetos a los que dedica su labor
intelectual. Precisamente en su capacidad de hacer corresponder esos objetos
o de hallar correspondencias entre esos objetos para dar «noticia sutil de las
cosas altas» es donde cobraria sentido el calificativo «peregrino» que le aplica
A. de Yepes.

En Covarrubias, la tltima acepcién de «peregrina» se hace equivaler
a «cosa rara»,” y en el Diccionario de Autoridades, la tercera acepciéon de
«peregrino» vuelve a ser acogida:

Por extension se toma algunas veces por extrafio, raro, especial en su
linea, o pocas veces visto. Lat. Peregrinus, a, um. Insolens. Rarus.*

Esta claro que, avanzando un paso mas, «en esta capacidad del escritor
paracrear relaciones y establecer correspondencias, para engendrar conceptos,
consiste la verdadera agudeza codificada por Gracian».”” Es esta capacidad
la que es calificada de peregrina y rara de forma redundante, teniendo en
cuenta que hay procedimientos cronolégica e ideolégicamente mas simples
o mas complejos de hallar estas correspondencias, y a Pedro de Navarra se le
alaba por ser un hombre de ingenio capaz de establecer tipos extrafios, raros,
especiales en su singularidad o pocas veces vistos en su modo de conformar
los conceptos. Asi es como debia verlo A. de Yepes cuando escribia sobre
Pedro de Navarra a principios del siglo XVII, y asi lo deja entrever el propio
humanista en sus Didlogos de la diferencia del hablar al escrebir, de los que podria
desprenderse la idea de que

decifrarenel testoil significato del nome cogliendoneil livello referenziale,
e cosi avere l'idea dell’ente perfettissimo vuol dire non solo cogliere il

% S. de Covarrubias, Tesoro de la lengua castellana o espariola segin la impresion de 1611, con las
adiciones de Benito Remigio Noydens publicadas en la de 1674, ed. M. de Riquer, Barcelona, Alta
Fulla, 19892

% Diccionario de Autoridades de la Real Academia Espariola I-11I (ed. facsimil de la de 1726-1734), Madrid,
Gredos, 1984. Sobre las acepciones de «peregrino», analizadas en el contexto de un entramado textual
concreto desde su polivalencia, vid. G. Cabello Porras, «El motivo de la peregrinatio en Soto de Rojas:
sumarizacion ejemplar de un itinerario en la vida y en la literatura», Analecta Malacitana, x, 1 (1987),
pp. 81-106, y x, 2 (1987), pp. 273-318; y Barroco y Cancionero. El «Desengario de amor en rimas» de Pedro
Soto de Rojas, Universidad de Almeria-Universidad de Mélaga, Mélaga, 2004, pp. 417-509.

% F. Lazaro Carreter, «Sobre la dificultad conceptista», Estilo barroco y personalidad creadora,
Madrid, Catedra, 1977 p. 16.
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Desde este punto de vista, no estariamos ante un humanista en sentido
estricto. Pero si pensamos en lo que F. Rico denomina el cardcter maleable
del humanismo cuando se aplica a terrenos tan espinosos como la politica
y el ejercicio de las cancillerias, deberfamos replantearnos un juicio quiza
apresurado. En este sentido, el humanismo proporcionaba a los humanistas

unas vastisimas coordenadas para situar las més diversas experiencias
y, en ultima instancia, les imponia escasas constricciones que no fueran
formales, de «estilo», en un orden de cosas en que no pudieran moverse
agilmente, a poco que les apeteciera. En verdad, nunca faltaba un
oportuno precedente antiguo para aprobar o rechazar, a conveniencia,
tal o cual proceder, tratarase de jugar a la pelota [...], o de zanjar una
cuestion de mds peso. Esa ductilidad tuvo que ejercer un intenso atractivo
sobre la clase dirigente.”

Aqui se hace necesario precisar, ya de entrada, en qué sentido voy a
emplear el término humanista y si éste podria ser aplicable a Pedro de Navarra.
Para ello he recurrido a un texto luminoso de M. Baxandall:

«Humanista» es una palabra que los primeros humanistas no conocieron,
tampoco «humanismo». Parece ser que el término humanista tuvo sus
origenes en la jerga universitaria de finales del siglo XV, en la que se
empleaba para designar al profesor especialista en studia hunamitatis.
La locucion studia huanitatis se referfa a un programa que los primeros
humanistas desarrollaron a partir de ciertos comentarios de Cicerdn,
un plan de estudios especificos: gramatica, retdrica, poesia, historia y
ética, estudiadas a partir de los mejores autores clasicos. «Humanismo»
surgié como una abstraccién de todo esto en el siglo XIX, y rapidamente
adquiri6 diversas connotaciones humanitarias e incluso agnésticas. Muy
pocas pesan directamente sobre los primeros humanistas. En este libro
el término «humanista» se referira a aquellos que durante los siglos XIV,
XV y XVI lefan y escribian en latin cldsico —y a veces en griego— sobre
temas de literatura, historia y ética; el término «humanismo» se refiere
simplemente a este tipo de actividades.®

7 F. Rico, op. cit., p. 50. Vid. ahora el panorama sumamente clarificador que presenta A. Rallo
Gruss, Humanismo y Renacimiento en la literatura espariola, Madrid, Sintesis, 2007, cuya virtud mas
notoriamente novedosa, y no la menor, es la atencién permanente a la fuentes directas textuales
de los humanistas espafioles en su imbricacién con las fuentes italianas. Para este punto remito al
apartado «La dignidad del hombre y el compromiso social», pp. 54-60.

% M. Baxandall, Giotto y los oradores. La vision de la pintura en los humanistas italianos y el descubrimiento
de la composicion pictérica 1350-1450, Madrid, Visor, 1996, pp. 17-18. Para el ambito de lo que podria
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Pedro de Navarra como orator. Ambas son consustanciales a un modelo que
algunos estudiosos han insistido en conferir a Pedro de Navarra: el de un
humanista del Renacimiento.

Esta atribucién al autor de un rasgo como el de humanista debe ser
precisada previamente, teniendo en cuenta tanto los argumentos que podrian
barajarse a favor o en su contra. Si estrictamente, desde la perspectiva de A.
Galland, nos centramos enla actividad politica quellev6 a cabo Pedro de Labrit,
quizé nos encontrarfamos atin ante un ejercicio politico de tipo medievalizante,
escolastico en cierto modo, si tenemos en cuenta los presupuestos desde los
que parte N. Rubinstein”® cuando contrasta el tipo de actividad politica al que
se amoldaria la que lleva a cabo Pedro de Navarra con la nueva manera politica
humanista desde la que se privilegian, fundamentalmente, los intereses de
los ciudadanos en un orden parecido al que nos da como ejemplo F. Rico, a
partir de textos de Leonardo Bruni o Coluccio Salutati, sobre la igualdad de
los estamentos. Leonardo Bruni sefialaba que a orillas del Arno

de varios estamentos ha nacido una suerte de igualdad, pues a los
mayores los defiende su poder; a los menudos, la republica, y a unos y

a otros, el temor del castigo... Pareja es la condicién de todos, porque la
republica sale por los fueros de quienes menos pueden.”

Y es que para Pedro de Navarra la ciudad, como unidad politica, no
constitufa el centro de su atencién. Sus preocupaciones versaban sobre un
supuesto imperativo que le conducia a definir y deslindar los deberes y las
funciones de los principes, los limites de su autoridad y, sobre todo, sus
relaciones con la Iglesia en general y con el papado en particular, tal y como
hemos visto anteriormente en sus negociaciones con Felipe Il y con Pio IV.”8

¢ N. Rubinstein, «Le dottrine politiche nel rinascimento», en M. Boas Hall, A. Chastel, C. Grayson,
D. Hay, P. O. Kristeller, N. Rubinstein, Ch. B. Schmitt, Ch. Trinkaus, W. Ullmann, Il Rinascimento.
Interpretazioni e problemi, Roma, Laterza, 1983, pp. 181-237.

77 Apud F. Rico, El sueiio del humanismo (De Petrarca a Erasmo), Madrid, Alianza, 1993, p. 51. Vid.
los textos que recoge sobre «La vida politica» E. Garin, El Renacimiento italiano, Barcelona, Ariel,
1986, pp. 159-190.

% N. Rubinstein, loc. cit., p. 184: «le citta, come singole unita politiche, non erano contemplate nelle
teorie politiche degli scolastici, la cui preoccupazione era quella di definire i doveri e le funzioni
dei principi, i limiti della loro autorita e, soprattutto, il loro rapporto con la Chiesa in generale e
il papato in particolare». Vid., sobre el desarrollo de estos presupuestos, las paginas dedicadas al
«Escolasticismo y libertad» en los origenes del Renacimiento, y el apartado que versa sobre «La
recepcion del pensamiento politico humanista» en Q. Skinner, Los fundamentos del pensamiento politico
moderno. El Renacimiento, México, Fondo de Cultura Econémica, 1993, pp. 70-88 y 239-271.
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livello referenziale, ma anche i possibili livelli di riferimenti dell'intera
catena gerarchica. Ma per raggiungere il senso di questo risultato &
preliminarmente necessario analizzare innanzitutto la difformita tra
definizione e uso dei vocaboli.®®

4.2.2. A. Galland (1613)

La visién que nos ofrece de Pedro de Navarra A. Galland va a ser no
menos decisiva para los tratamientos posteriores de su figura.” Nos muestra,
en primer lugar, a un Pedro de Navarra como embajador de los intereses del
reino de Navarra ante Felipe II, y seguidamente, ante el recién nombrado
papa Pio IV. Retrata a un hébil negociador, con los objetivos muy claros y
poco dispuesto a ceder ante las presiones hostiles del bando contrario.

De la semblanza que realiza interesa resaltar aqui una serie de cualidades
que, mas que en el propio texto de Galland, las encontramos en los testimonios
epistolares que el autor recoge para documentar sus asertos. En dichas cartas se

% R. Diodato, Vermeer, Gongora, Spinoza. L'estetica come scienza intuitiva, Milan, Bruno Mondadori,
1997, p. 32, donde apunta a cuestiones que ya se habia planteado Pedro de Navarra en los citados
didlogos, en el sentido de que «il significato delle varie parti dil discorso dipende dal livello di
riferimento gnoseologico e ontologico nel quale sono inserite: nomi, parole, etichette verbali in
genere, e sopratutto avverbi, deittici, preposizioni possono indicare, senza mutare significante, cose
dell'intelletto o cose dell'immaginazione e gli stessi termini possono funzionare senza denotare
realmente alcunché a un livello e a un altro funzionare come schemi dell’ontologia», preocupacén
patente en los dialogos en los que se plantea la diferencia entre el simple cronista cortesano o el
verdadero historiador desde el plano de acercamiento a los hechos y desde el nivel en el que se
sitlan para crear una «narracién», la distincion «ontologica», social y lingiiistica entre un Noble y un
Rustico, y los planos expresivos en los que un secretario de estado, trasunto de Francisco de Eraso,
debe dialogar con la Muerte. Son muy ttiles las paginas que R. Diodato dedica al «<numero, ordine,
parte / tutto, uno e molti, unita e pluralita» (pp. 33-56), bajo el epigrafe «I nomi, le cose».

% A. Galland, Mémoires pour I'histoire de la Navarre et de Flandre, contenants le droit du roy au royaume
de Navarre, et aux Duchez de Pegnafiel, de Gandie & de Montblanc, a la Comté de Ribagorce, a la Vicomté
de Castelbon, a la Ville de Balaguier, & a la Seigneurie de Castillon de Farfagna, en Castille, Arragon &
Catalogne, vsurpées & detenués par les Roys d’Espagne, auec le Royaume de Nauarre, depuis 'an 1512. Le droit
partucvlier dv roy comme segnevr des Villes & Chastellenies de Dunkerque, de Bourbourg, & de Grauelines en
Flandres; et comme Seignevr Chastellain de Lille. Auec I’Histoire de cent cinquante années de Guerres d’entre
la France & la Flandre, depuis I'an 1180. jusques en 1331. qui iustifient le droit de la Covronne de France sur
les villes & Chastellenies de Lille, Dotiay & Orchies: et sur la Comté de Flandre et le Pays de Waes. Avec les
prevvus avtentiques. Le tout dressé sur les Titres & Memoires du Cabinet de Feu Messire Avguste Galland,
Conseiller du Roy en ses Conseils d’Estat & Priué, & Procureur general de sa Maison, Couronne & ancien
Domaine de Nauarre. A Paris, Chez Mathiev Guillemot, rué sainct lacques a I’Enseigne de la Bibliotheque.
M.DC.X:VIII. Avec privilege dv Roy.
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nos relata cémo cuando Pedro de Navarra demandaba a Felipe I la restitucion
del reino de Navarra a sus legitimos soberanos, ante la negativa del monarca
espafiol a tratar siquiera sobre ello, él «insista fort pour la restitution, & demanda
response certaine», sin amilanarse ante la real presencia.”

Una vez que cesa por voluntad de Felipe II su misiéon en Espana, y
es enviado a Roma para intentar conseguir del papa Pio IV que aceptase
la obediencia de los reyes de Navarra, lo que implicaba en cierto modo un
reconocimiento de su soberania, son muchos los testimonios que dan cuenta
de la admirable negociacién que Pedro de Albret llevé a cabo, logrando su
objetivo en los términos en que lo habia dispuesto: el reconocimiento solemne
de la legitimidad de los sobreranos del reino de Navarra.

Las cartas pertenecientes a este periodo nos lo muestran como un
hombre que se prepara concienzudamente para las intervenciones que debera
realizar en las audiencias ante el papa: «En quoy ledit Dom Pedro se confiant,
est apres a faire provision de harangue & se preparer pour le Consistoire
public permis par sa Sainteté».”

Cuando el Papa acepta que se realice el consistorio para que Pedro de
Navarra pueda defender ptblicamente su peticién, los testigos hablan de un
legado que se expresa brillantemente en espafiol y que se gana la voluntad
del pontifice, aun contando con la abierta oposicién de los ministros enviados
por Felipe II:

7 A. Galland, op. cit., pp. 81-82, nos explica cémo, tras llegar Felipe II a Espafia de su viaje desde los
Paises Bajos, todos las naciones enviaron embajadores a la corte espafiola. El rey de Navarra envio
a Pedro de Albret como tal y le encarg6 que en su primera audiencia reclamara la restitucion de
Navarra. A. Galland nos cuenta cémo en un principio Felipe II no quiso escuchar en audiencia al
Embajador, para luego concederla a cambio de que no se plantease en ella la restitucion de Navarra.
Es entonces cuando se deja entrever que, dada la imposibilidad de tratar sobre la restitucion del reino
de Navarra, Antonio de Vendome podria optar a alguna «honneste recompense». Las diferentes fases
de esta negociacion pueden ser seguidas a través de una serie de epistolas del embajador de Francia
en Espafia, Sebastien de I’Aubespine, obispo de Limoges, al rey de Francia Francisco II. A. Galland
recoge estas epistolas del embajador francés. La primera data del 3 de octubre de 1559 y en ella se nos
relata el primer encuentro entre Pedro de Navarra y el rey Felipe II con los resultados ya expuestos.
Una vez que se plantea la posibilidad de recompensar con el reino de Cerdefia, la condiciéon que
impone Antonio de Vendome es la de ejercer una soberania absoluta sobre el territorio, a lo que
Felipe II respondera que habra que esperar a consultar con los Estados de Toledo, que se celebrarian
ese mismo invierno. En una segunda carta del 11 de noviembre de 1559, el obispo de Limoges da
cuentas al rey de Francia de lo que él mismo habia negociado sobre el reino de Navarra.

1 «Lettre de I"’Ambassadeur a Rome sur le sujet de l'obedience du Roy de Navarre. 1560. 25
Novembre» apud A. Galland, op.cit., p. 89.
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s’estendit ledit Dom Pedro sur ce propos en langue Espagnole de telle
grace & facon que nostre sainct Pere y print plaisir & s’en contenta, ainsi
que luy-mesme depuis m’a tesmoigné: & semblablement qu’il estoit
resolu de le recevoir comme dessus, nonobstant I'opposition & I'instance
que luy faisoient au contraire les Ministres du Roy Catholique, & croy
fermement que sans deux Festes qui furent la semaine passée.”

De esta forma Pedro de Navarra logra que Pio IV acceda a que se celebre
el acto en el que los reyes de Navarra le juraran obediencia en la sala regia, con
lo que las presiones de los ministros espafioles se intensificardn para intentar
deslucir la ceremonia y convertirla en una ceremonia privada. Una vez maés,
Pedro de Navarra no se arredra ante las dificultades y buscara hasta el final
que se cumpla lo prometido originalmente por el pontifice:

desiroit bien que ledit Dom Pedro se contentast de quelque privée
reception: ce que ie ne pense pas qu’il consente iamais, ayant tousiours
protesté de s’en aller sans rien faire, s’il y manque rien de la ceremonie
deué aux Roys.”

En otro testimonio posterior se insiste en esta pertinaz voluntad:

A toutes ces remonstrances & plusieurs autres qui me furent repliquées
par plusieurs fois, ie respondis tousiours a nostre sainct Pere que i’estois
asseuré que I’Ambassadeur desdits Roy & Royne de Navarre ne se
contenteroit iamais de ce party.”

La ceremonia se llevé a cabo en el lugar y en la fecha que el Papa
habifa otorgado originalmente a Pedro de Navarra, y todos los testimonios
documentan que su lectura del discurso preparado por el humanista Marco
Antonio Mureto” consigui6 para la causa de los reyes de Navarra lo que hasta
entonces habia sido imposible.

Si el buen «ingenio raro y peregrino» que le atribuia A. de Yepes a
Pedro de Albret nos conduce inevitablemente a la condicién de un escritor
que cumple sabiamente las funciones del rhetoricus, aqui, con el espacio que
disefia A. Galland, nos acercamos a una condicién complementaria, la de

72 «Lettre de I'Evesque du Mans. 1560. 5 Decembre», apud A. Galland, op.cit., p. 90.

7 Ibidem.

" «Lettre de I'Evesque du Mans. 1560. 9 Ianvier avant Pasques», apud A. Galland, op.cit., p. 91.
7 Vid. supra el apartado 4.1., donde se trata de Muret, y la nota 27, relativa al discurso.
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La ubicacién y definicion de la «Satira a Judas Iscariote» de Luis Martin
dentro de la vertiente satirico-burlesca que recorre las Flores es otra via de
indagaciéon. Hay que considerar, primero, que la poesia satirico-burlesca
en la antologia antequerana no es de las facetas mas cultivadas y que su
funcionalidad esencial es la divergencia con las composiciones serias, con el
fin de proporcionar al lector «descansos» frente a la gravedad de los textos
serios. Si la tematica religiosa en su vertiente solemne tiene en la antologia
«cardcter contrarreformista»,? la vena humoristico-satirica, en contraste con
ella, resta seriedad al asunto sacro, convirtiéndo el tema religioso en un &mbito
tematico mas de experimentacion literaria. Se recrea la «Satira» en el solaz de
la risa y el regocijo de lo liviano con algunas pinceladas de critica antijudaica
y burla de la avaricia.

Desde ese escaparate de poesia que es toda antologia, las Flores de
poetas ilustres pone a disposicion del lector la gran variedad de sendas por
las que discurre la nueva poesia, la vanguardia del barroco, recogiendo las
diversas précticas poéticas de principios del XVII que incluyen, tanto los
textos impregnados de la estética manierista, como los que se apuntan ya
manifiestamente al conceptismo barroco. Sirvan de ejemplo la «Satira a Judas
Iscariote» de Luis Martin y la redondilla de Quevedo.

2. INSTANCIAS DISCURSIVAS EN LA CONFIGURACION DE UNA FIGURA BURLESCA. ENTRE

EL VEJAMEN Y LA CARNAVALIZACION

El referente en torno al cual se organiza el discurso satirico ideado por
Luis Martin es el apéstol Judas Iscariote, ya identificado como tal en el titulo
y en el primer verso —«Judas, ladrén...» —, cuyo retrato va a modelarse a
través de un sujeto o voz lirica en primera persona

Este diseno retdrico-discursivo hace operativo el concepto de «figura»®
como piedra angular del andlisis. Se impone como primer asunto abordar es
la tradicién o basamento que arrastra una figura como la del ap6stol Iscariote;

2 Molina Huete, 2003, p. 267.

# Emplearemos el concepto de «figura» como acercamiento metodolégico a la «Satira a Judas
Iscariote» de Luis Martin. Muy sugerente y ttil al respecto es el analisis de este concepto en la
obra de Quevedo por Schwartz Lerner, 1986. Igualmente, atenderemos al estudio de Lara Garrido
(1995) acerca de la otra composicion de Luis Martin en quintillas («<Pluma menester habéis»),
planteado «desde sus interferencias contextuales y cotextuales, o ascendencia y descendencia de
una “figura” quevediana» (Lara Garrido, 1995, p. 414).
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s6lo fueron conocidas por Nicolds Antonio posiblemente de oidas y con datos
bastante confusos. Esto nos hace pensar, dado lo escueto y superficial del espacio
que dedica a los Didlogos de la diferencia del hablar al escrebir y a los Didlogos de
la eternidad del anima, incluyendo el hecho de que no cite en ninguno de los
dos casos sus titulos adecuadamente, que estos dos didlogos sélo llegaron a su
conocimiento a través de referencias indirectas. Es dificil que hubiera tenido un
contacto visual directo con estas obras, dado que en todas las portadas siempre
se especifica que Pedro de Navarra es bien el autor bien el que dicta, y se declara
su cargo eclesidstico, obispo noveno de Comenge.

El hecho de que cite el titulo de los Didlogos de la diferencia del hablar
al escrebir en latin (Dialogum de Discrimine legendi ac scribendi) y el de los
Dialogos de la eternidad del dnima en italiano (Dell” Eternita dell” Anima) podria
dar paso a una serie de conjeturas en las que no voy a profundizar aqui,
pero que indudablemente deben ser tenidas en cuenta para investigaciones
bibliograficas futuras. De esas referencias se deduce la posible existencia de
un original o un manuscrito en latin de los primeros didlogos o, incluso, la
posible existencia de una edicién italiana a nombre de un «Petrus Navarro»
al que Nicolds Antonio afirma desconocer. Retomando la linea que vengo
trazando sobre los elementos, iterativos y conceptualmente arquetipicos y
vacios del contenido original, que irian conformando la imagen de un modelo
que responde al nombre de Pedro de Navarra, tan confuso y mediatizado por
el olvido ya a finales del xvii como para dar lugar a que ese modelo se escinda
en dos autores distintos, las fuentes que maneja Nicolds Antonio vuelven a
ser fundamentalmente A. de Yepes y A. d’Oihénart. Del primero se toman
los datos sobre su origen y su profesién como monje, de nombre Veremundo,
en el monasterio benedictino de Irache. Del segundo, su nombramiento como
obispo de Cominges tras la muerte de Carlos Carafa, su asistencia a Trento y
su labor cerca de los reyes navarros. La nota que nos interesa aqui es:

Ejus ab ingenio & doctrina prodiit Hispanae, sibi vernaculae linguae
opus dialogorum, quos ita inscriptos vidimus."?

Esto no deja de prestarse a una confusién inevitable, ya que para
el «PeTrRUs DE NAVARRA, alias LaBriT», autor de los didgos publicados en
Zaragoza, dado que se documenta en A. d’Ohiénart, y precisamente en la

2 A. Nicolas Antonio, op. cit., p. 220.
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obra que hemos revisado en un apartado anterior, donde se afirmaba que «se
conservan algunos tratados suyos de Filologia en lengua espafiola, impresos
en Tolosa, en la casa de Colomer», cabria pensar en una lectura errénea o en
un manejo de la fuente no de primera mano, ya que el dato proporcionado por
d’Ohiénart, por su especial relevancia, dificilmente debié pasérsele por alto
al quehacer erudito de Nicolas Antonio, y dar como resultado la referencia
genérica a la escritura de didlogos en lengua espafiola.

Tres son los aspectos, dejando de lado este punto, que destacan en
esta observacién. Por una parte, la ya lexicalizada referencia al «ingenio» del
autor, de la que ya se han desprendido las valencias de «peregrino» y «raro»
para dar paso a algo que en si es novedoso. Ya no se trata sélo de su habilidad
retdrica, por denominarla asi, sino también de la enjundia de su «doctrina»,la
formulaciéon de una preceptiva que debe entenderse como propésito de
educacién y formacion moral del lector: en efecto, los didlogos que Nicolas
Antonio menciona a continuacion se centran en asuntos que conciernen a tres
situaciones practicas, tres momentos posibles en la experiencia del hombre,
sobre los que el autor elabora una formulaciéon doctrinal a fin de que pueda
demostrarse su validez practica. Se trata de abordar como debe ser el cronista
del principe, es decir, si debe atenerse a su ética como historiador o subordinarse
a los intereses de los mandatarios; de las virtudes que esgrime un rastico en
tanto que hombre natural frente a los artificios y la doblez del noble; o de la
preparacion de la muerte como consejos que se van engarzando y que van
dirigidos a una figura puablica del momento, el secretario Francisco de Eraso,
con todos los consecuentes éticos y religiosos que de ello se desprende.

Estamos ya deslizandonos, dentro de laamplitud del término humanista
al que he recurrido desde el inicio de esta revisién, desde lo estrictamente
filolégico, es decir, el dominio en las disciplinas de gramatica, retérica,
poesia, historia y filosofia moral, hacia un humanismo aplicado que desea
una transformacién y que desea formar al que atiende a una doctrina por via
de la oratoria o de la escritura. Como ha apuntado F. Rico, los

mayores humanistas de la edad anterior habian sido fil6logos de primera
fila, curtidos especialistas en cuanto tuviera que ver con la Antigtiedad,
pero a la vez, partiendo del clasicismo, habian interrumpido en otros

campos, de la filosofia a la politica, de la geografia a la religion, con el
designio de transformarlos profunda y aun sustancialmente.'”

15 F, Rico, op. cit., p. 75.
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perece ser el contrario: sino oponerlo quiza si ofrecerlo como dos maneras muy
distintas de abordar la tematica religioso-burlesca. No olvidemos que uno de
los criterios de seleccién del antélogo era la «varia brevedad, pues esta trae
la hermosura y el gusto».' Si bien la «Satira a Judas Iscariote» comparte serie
con Quevedo en las Flores, ambas composiciones difieren tanto estilistica como
estructuralmente. Comparten la invectiva contra los judios —en Quevedo se
hace patente en una serie de lexemas («cristiano nuevo», «xmonsén», «Diego» y
«cochino») y en el texto de Luis Martin se centra en las quintillas finales— pero
la trabazon conceptual y la potencialidad alusiva de la palabra en Quevedo®
es magistralmente superior a dicho recurso en la pluma de Luis Martin. El
conceptismo de esos cuatro versos quevedianos dista considerablemente del
procedimiento alusivoy el tipo de juegos verbales, eminentemente manieristas
y no todavia plenamente barrocos, con los que Luis Martin crea la comicidad.
En el supuesto de la variedad, nada maés ttil que el contraste; contraste en
cuanto a temas y, también, en lo que se refiere a las formas de cultivarlos. La
redondilla quevediana y las quintillas de Luis Martin coinciden en el tema
pero difieren en la ideacién técnica. La critica contra los judios, desarrollada
en las tres dltimas quintillas, ponen en contacto la «Sétira» de Luis Martin y
la redondilla quevediana, dedicada «a un cristiano nuevo», «mote aplicado
a los judios y moros convertidos al catolicismo».”” En Luis Martin la practica
manierista determina el disefio retérico, elocutivo y la dispositio, mientras que
en Quevedo identificamos las marcas estilisticas del conceptismo sacro. Junto
a la temaética, el aspecto formal también alinea a Luis Martin con Quevedo. El
autor de la «Satira a Judas Iscariote» prefiri6 el cultivo del verso de arte mayor
mientras que las tres composiciones burlescas le permitieron la incursiéon en
el romance® («Aparte, la mi sefiora») y la quintilla («Pluma menester habéis»
y la «Gatira a Judas Iscariote»). Por tanto, similitud tematica y estréfica, pero
variacion en el sentido, finalidad y realizacion artistica de dos composiciones
y de dos poetas que Espinosa agrupa en una microserie de las Flores.

'8, Son palabras de Espinosa en el «Prélogo al lector», Flores de poetas ilustres, 1991.

% Para el comentario de las alusiones a los judios véase la anotaciéon de la redondilla de J. O.
Crosby (Quevedo, Poesia varia, 1985, pp. 47-48).

2 Quevedo, Poesia varia, 1985, p. 47.

2 De temdtica amorosa son otros dos romances dedicados a Amarilis: CXXI, pp. 269-270 y CXXXII,
271-280 (Martin de la Plaza, Poesias completas, 1995).

LECTURA Y SIGNO, 3 (2008) pp. 131-182 139



Maria Dolores Martos Pérez

por la rivalidad del antélogo con Luis Martin, especialmente patente en textos
de tematica religiosa; de ahi que no seleccionara ningtin texto serio de este
asunto para su antologia® y si, en cambio, uno de burlas. Este tipo de textos
burlescos-religiosos eran muy comunes en la época pero apenas se conservan
porque no pasaban a ser fijados por escrito.

Junto a estas razones extratextuales, la ubicacion del texto de Luis
Martin ocupa en la antologia sittia al lector en un camino de interpretacién
muy determinado.” De la colocacién de la «Satira» en la antologia podria
deducirse, como explica la profesora Molina, «un intento de Pedro Espinosa
de alinearlo con Quevedo»." El texto de Luis Martin se integra en una serie
de siete composiciones satiricas que van de la 119 a la 138. De ellas cuatro
son de contenido clasico y dos de temas contemporaneos a los autores: la
[127], una redondilla de Quevedo «A un Cristiano nuevo junto al altar de san
Anton»" y la [138], satira en quintillas, dedicada a Judas por Luis Martin.'
Indiscutiblemente, los supuestos que maneja Belén Molina en esas propuestas
de seriaciones son acertados, pero el estudio pormenorizado de cada texto
—la «Sétira a Judas Iscariote» en este caso— dard nueva luz a la serie en que
se integra y al conjunto general que Espinosa pudo idear.

Una lectura no demasiado profunda de las dos composiciones, la de
Quevedo y la «Satira» de Luis Martin, revela la gran distancia que media entre
ambas. Mas que unintento de alinear'” a Luis Martin con Quevedo, el propoésito

2 Molina Huete, 2003, pp. 121-122.
3 Belén Molina en el estudio dedicado a las Flores de poetas ilustres ya citado ha demostrado cémo los
poemas de la antologia dialogan entre si formando seriaciones poematicas que constituyen guias de
lectura ideadas por el poeta-ant6logo en continuas llamadas de atencion al lector atento.
* Molina Huete, 2003, p. 121.
15 Reproduzco a continuacién la breve composiciéon de Quevedo A un cristiano nuevo junto al altar
de san Anton (Espinosa, Flores de poetas ilustres, 1991, f. 101v.)
Aqui yace Mosén Diego,

a santo Anton tan vezino,

que huyendo de su cochino

vino a parar en su fuego.

!¢ La numeracion de las composiciones y la propuesta de seriacion es la que traza Molina Huete,
2003, p. 121.

7 En esta misma linea nos sitta el comentario de A. Alatorre al hablar de influencias en Luis
Martin, sobre todo, de Géngora y Quevedo: «Donde si estd muy presente Quevedo es en los
poemas 133 [«Pluma menester habéis] y 136 [«Judas ladrén, que os provoca»] (los tinicos que Luis
Martin hizo en quintillas)» (Alatorre, 1997, p.442).
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Se nos recuerda que la auténtica eruditio, tal como proclamaba Leonardo
Bruni, unia las palabras y las cosas: «litterarum peritiam cum rerum scientiam
coniungit»."*Talcomoexponiamosanteriormente, «el sabereranecesariamente
activo, impregnaba la vida privada y repercutia en la publica. En parte, la
actitud obedecia al ideal retérico que configuraba al humanismo desde los
mismos fundamentos, porque la eloquentia de los retéricos es en primer lugar
arte de persuasion, manera de didlogo y presencia en la polis».'>

Y en este punto es justamente donde se insertan los «vernaculae
linguae opus dialogorum» a los que se refiere Nicolds Antonio, ya que el cauce
expresivo que escoge Pedro de Navarra es precisamente el didlogo, un género
que, como nos recuerda A. Prieto, es una forma de expresién que provenia
libre de la Antigiiedad «sin ningtn precepto realmente valido para su orden
o estructura y que el Renacimiento podia recoger en su ausencia de ataduras
escolasticas».""® El autor nos recuerda que el didlogo posee una relativa
herencia del poema didéctico:

como el sistema literario que mediante la aplicacién a lo verosimil tendia
a persuadir, al discere, y que era también un aprender para el propio
autor o consolatio."”

En estaformay retrayéndonos al término «doctrina» que emplea Nicolas
Antonio, enlazamos con el hecho de que los dialogos, como afirma A. Rallo,

cumplen con una intencién didéctica o divulgativa, correspondiendo al
método humanista de formar al hombre, no sélo en el plano intelectual
sino también moral."®

" De studiis et litteris, apud F. Rico, op. cit., p. 75.

5 F. Rico, op. cit., p. 75.

16 A. Prieto, La prosa espaiiola del siglo XV1, 1, Madrid, Catedra, 1986, p. 101.
17 Ibidem.

8 A. Rallo Gruss, La Escritura Dialéctica, p. 45.
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al tratamiento critico, no ha sido mayor su fortuna. Se reduce, en lo que yo he
podido conocer, a las notas de J. M. Morata Pérez en su edicién’ y los apuntes
de James O. Crosby al anotar los Suerios y Discursos de Quevedo."

La valoracién delas escasas y puntuales incursiones en el género satirico-
burlesco por parte de Luis Martin de la Plaza y el intento de extraer posibles
intencionalidades nos conduce al terreno de la simple especulacién sin que en
él florezca nada de s6lido fundamento. Su pluma no se encontraba facilmente
con lo jocoso. Eligié dos temas para sus tres composiciones burlescas, el
miségino y el burlesco-religioso y creo que, mas alla de una finalidad moral,
censora, se encuentra el mero juego de la escritura, del afan de explorar nuevos
ambitos, tematicos y formales, para la experimentacion creativa.

Conjeturas mas clarificadoras, sin embargo, puede aportar la
publicacién de la «Satira» en las Flores de poetas ilustres de Pedro Espinosa. Los
posibles argumentos que hoy podamos esgrimir acerca de las motivaciones
que llevaron al ant6logo a escoger la «Satira» para formar su conjunto poético
nos proporcionan el primer testimonio recepcional sobre los elementos de la
«Séatira» que fueron para Espinosa representativos de esa vanguardia poética
que codificé en su antologia. Si Espinosa ofreci6é una poética —no tedrica sino
desde los textos, sirviéndose del vehiculo de la antologia— en el camino hacia
la poesia cultista, qué justifica la inclusién de la «Satira» de Luis Martin entre
esos textos novedosos, avanzadillas de una nueva poesia.

Una hipétesis plausible acerca de las razones por las que Espinosa
present6 una faceta tan poco expresiva del sentir poético general de Luis
Martin" es la que formula Belén Molina al proponer que la eleccién de esta
composicién de tematica religiosa en su vertiente burlesca pudo estar motivada

® Martin de la Plaza, Poesias completas, pp. 287-290. La anotacién de J. M. Morata Pérez se reduce
a la inteleccién pero prescinde de cualquier nota interpretativa.

19 Quevedo, Suerios y Discursos, 1993, vol. 2, pp. 990, 1245, 1248, 1252-1255 y 1162.

T «De entrada se puede afirmar que el interés de Espinosa iba orientado hacia la vena lirica en
los versos de arte mayor de Luis Martin. La mayoria en Flores son sonetos amorosos, asi como
la mayor parte de las canciones, en el mejor registro petrarquista [...] Ha descartado el antélogo
todo el bloque religioso (y en nuestro autor [Luis Martin] es mas que significativo, ya que no
se duda de su perfeccion y valia al haber sido muy premiado en certdmenes); también han sido
eliminados el conjunto de sonetos finebres y dedicatorios [...]», Molina Huete, 2003, p. 121. La
seleccion de este texto por Espinosa se aleja del conjunto general de la producciéon de Luis Martin
tanto en el tema, burlesco-religioso, como en el molde formal —la «Satira» esta en octosilabos—
mas profusamente empleada por Luis Martin, el endecasilabo.
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poesia y por qué entre los veintinueve poemas’ seleccionados por Espinosa para
conformar su antologia se decanta por la «Satira a Judas Iscariote», relegando,
sin embargo, facetas mas significativas del ejercicio literario de Luis Martin,
como las composiciones de tematica religiosa en su vertiente seria—con las que
tanto éxito obtuvo en los certdimenes— o los sonetos finebres y dedicatorios.
A partir de los criterios de «<novedad» y «variedad» en los que Espinosa basa
su antologia puede cobrar sentido tanto la insercién de la «Satira» en las Flores
como la ubicacién secuencial que le adjudicé. Este anélisis bidireccional, del
texto seleccionado a la antologia en que se inserta y de la antologia al texto
—de la unidad (microestructura o microtexto) al conjunto y del conjunto
(macroestructura o macrotexto) a la unidad — nos permitira, primero, establecer
la singularidad del texto y, a continuacién, la aportacién de la «Satira» a la
antologia como conjunto ordenado e intencionalmente organizado.

Acabamos de sefialar que la «rareza» de la «Sétira» radica en su asunto
burlesco-religioso frente a las preferencias teméticas de su autor, pero también
su tematica burlesca es una materia ajena a las que las antologias solian dar
cabida. La poesia burlesca no habia encontrado espacio en las colecciones y
antologias impresas, dominadas hasta ahora por el asunto amoroso y donde el
modelo del cancionero petrarquista segufa dictando los derroteros tematicos
y estructurales de las compilaciones.® A esta extrafieza de tipo genérico se
suma su exigua difusién textual. A diferencia de muchas de las composiciones
incluidas en las Flores de poetas ilustres no aparece con posterioridad en las
otras antologias vinculadas al grupo antequerano-granadino: las Flores de
Calderén de 16117y el Cancionero Antequerano fechado en 1627-28.8Y en cuanto

®> De los textos de Luis Martin de la Plaza contenidos en las Flores de poetas ilustres, veinticinco
no ofrecen dudas de autorfa, pero otros cuatro plantean problemas de atribucion que no nos
detenemos a examinar aqui. Remito para ello al estudio de Molina Huete, 2003, pp. 115-129.

¢ La poesia festiva, circunscrita a la circulacién meramente manuscrita, empieza a llegar a la
imprenta, incluida en este tipo de repertorios, a inicios del Barroco. Sirva como ejemplo de este
cambio de la letra escrita a la impresa las Poesias varias de Alfay, donde las composiciones mas
abundantes son ya las festivas.

7Caldero6n, Flores de poetas, 1611, que se conserva en la Biblioteca de la Fundacién Bartolomé March
(Ms. 23/7/6. R-6673). Sélo contamos con la edicién de Quirés de los Rios y Rodriguez Marin de
Sequnda parte de las «Flores de poetas ilustres» ordenada por D. Juan Antonio Calderon, 1986.

8 El manuscrito del Cancionero Antequerano se encuentra en Antequera [signatura 9816 M / 6 (1), (II),
(I, IV)]. En cuanto a ediciones, contamos con la fragmentaria realizada por Alonso (Cancionero
Antequerano recogido por los arios de 1627 y 1628 por Ignacio de Toledo yy Godoy, 1950) y la publicacién de
los sonetos por Lara Garrido ([Cancionero Antequerano] I Variedad de sonetos, 1988).
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En la primera mitad del siglo XVII espafiol la portada se habia
constituido, tiempo ha, en uno de los apartados fijos en la impresion de las
obras literarias. Si bien los incunables carecian de ella, por lo cual tenian
que ser identificados con su incipit, lo que daba lugar a largas descripciones,
la imprenta trajo consigo la conciencia del libro como objeto dirigido a un
publico al que era necesario atraer. De ahi surgi6 la importancia de la portada
como fuente de informaciéon de la obra, al resefiar autor, titulo, lugar, fecha
y nombre del impresor. Y llegé a concebirse como medio de propaganda del
libro, de su contenido o protagonistas.

Se produjo una evolucién tipografica e iconografica de la portada en los
siglos XVI-XVII promovida por las corrientes espirituales y filoséficas. José
Manuel Matilla Rodriguez trata del papel fundamental del arte en la difusién
de los nuevos ideales y valores de la monarquia y la nobleza asi como de las
ideas contrarreformistas. En sus propias palabras el arte barroco adquiere “un
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caracter marcadamente didactico y apologético.”! En este sentido se enmarcan
muchas de las imagenes que se repetirdn constantemente al inicio de los libros.
Asi se imprimen retratos del autor, escudos de armas de los protagonistas,
orlas, ensenas religiosas, imagenes que en ocasiones se vuelven cripticas bajo
el aspecto de emblemas o jeroglificos que agudizan el interés del lector y el
ingenio del autor e impresor que transmiten de manera oculta ideas o valores.

Un ejemplo plenamente barroco de nuestras letras espafiolas es el Fénix
de los ingenios, el gran Lope de Vega. En una primera consulta a algunas
de sus portadas se puede observar una evolucién desde la sencillez de las
Rimas sacras de 1614, que solamente aporta los datos imprescindibles con el
nombre del personaje al que va dedicado el libro mas una pequefa orla que
encuadra las siglas religiosas IHS, hasta alcanzar una mayor complicacién en la
ejecucion del gravado que envuelve la portada a modo de puerta monumental
o frontispicio de la obra de arte que le sigue. En este altimo caso se encuentran
La Filomena de 1621 y La Circe de 1624, en las que no faltan escudos, lemas y
reproducciones escultéricas.’

El estudio minucioso de las portadas de todas las obras de Lope de
Vega dadas a la imprenta constituirfa tema de gran interés; me ocuparé ahora
de la que preside la impresion, en 1634, de las Rimas humanas y divinas del
licenciado Tomé de Burguillos.?

Se inicia con el titulo en un cuerpo de letra mayor, de tipo genérico,
muy propio de la época, y calificado por dos adjetivos, en letra algo menor,
que precisan mas el contenido del libro. Ya Petrarca empleé este término de
“Rimas” como titulo en sus Rime sparse, y fue muy popular en la literatura durea
espafiola, asi se llamaron las Rimas (1602) de Lope o sus Rimas sacras (1614), o
las Rimas (1634) de los hermanos Argensola, entre otras muchas, y fue titulo que
se prolongo hasta el siglo XIX, como por ejemplo, las Rimas de Gustavo Adolfo

''J. M. Matilla Rodriguez, “El valor iconografico de la portada del libro en el siglo XVII y su
explicacion en el prologo”, Cuadernos de arte e iconografia. Revista virtual de la Fundacién
Universitaria espafiola, 8 (1991), p. 1.

2 Reproduzco las tres portadas, Rimas sacras, La Filomena y la Circe, al final de mi trabajo, extraidas
del volumen Lirica de Lope de Vega editado por José Manuel Blecua en Madrid, Castalia, 1981.

* La imagen de la portada incluida en este trabajo ha sido extraida de la edicién facsimil de la
princeps elaborada por la Camara Oficial del Libro de Madrid en 1935, centenario de la muerte de
Lope. Por otro lado, cito esta 'y otros textos de las Rimas humanas y divinas del licenciado Tomé de
Burguillos por mi edicion para la editorial Catedra, Madrid, 2008.
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Tomad el premio gentil
que vuestra codicia espera;
mas jqué le han de dar a un vil
que le aboll6 la mollera
85 al padre con un astil?
Quiero dejaros, cuitado;
que debéis de estar corrido
por la vaya que os he dado,
pues, como quien ha perdido,
90 hacéis cara de ahorcado.

1. LA «SATIRA A JUDAS ISCARIOTE» EN SU MACROTEXTO. REDEFINICION DE LA «SATIRA»
EN LAS SERIACIONES DE LAS FLORES DE POETAS ILUSTRES DE PEDRO ESPINOSA

La poesia burlesca es minimamente representativa en el corpus poético
de Luis Martin de la Plaza. Sélo en tres composiciones* acude al género
burlesco, entre las que se encuentra la «Satira a Judas Iscariote».

La historia textual de la «Satira» se reduce a su inclusion en las Flores de
poetas ilustres de Espinosa. Su publicacion en la antologia permite establecer
el ante quem de la composicién en noviembre de 1603, fecha de aprobacién del
florilegio. El cauce antolégico por el que se ha transmitido y la singularidad
que las Flores suponen para la revisiéon y reconsideracion del género antolégico,
nos proveen de unas primeras pautas de lectura.

La «Satira» resulta un texto «andmalo» por dos cuestiones: la
disonancia de su asunto con la temética dominante en la poesia de Luis
Martin y la consiguiente discordancia con los demads textos del mismo
autor a los que Espinosa da cabida en su antologia. Luis Martin es un poeta
eminentemente lirico y es la poesia amorosa de factura petrarquista la mas
ampliamente recogida en las Flores y en el Cancionero Antequerano, asi como
la méas representativa de su producciéon integral. Qué sentido tiene, pues, esta
«Satira» —en principio tan ajena a su quehacer poético— en el conjunto de su

* Las otras dos composiciones burlescas son de temética miségina: A una mujer flaca («Pluma
menester habéis») y el romance de tema mis6gino «Aparte, la mi sefiora». Se alejan estos dos poemas
de la «Satira a Judas Iscariote» por la materia tratada, pues esta tltima se centra en la burla religiosa,
mientras que en el plano formal la «Satira» coincide en el uso de las quintillas con la composicién A
una mujer flaca. También hay divergencia en la fuente textual puesto que la «Satira» aparece en las
Flores de poetas ilustres de 1605, mientras que las otras dos se recogen en el Cancionero Antequerano en
el que la poesia de Luis Martin de la Plaza goza de amplia representacion.
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pedidle a Pedro prestado;

que él os prestara dineros,

aunque empefie su terciado.
Mas si el buen viejo repara

y siente que sois aleve,

tened por cosa muy clara

que antes que Cristo cruz lleve

la llevaréis por la cara.

Y aun quizé os ira con él
tan mal, si a saber alcanza
vuestra pretension criiel,
que no deje la venganza
encomendada al cordel.

Que no podran resistillo
cuantos se pongan delante,
para que con su cuchillo,
primero que el gallo cante,
no os corte a vos el gallillo.

Con vos enfadado estoy,
porque en tal precio vendéis
a quien yo el alma le doy,
que aun en todo no tenéis
para un juego del rentoy.

Y asi, con justa razén
a c6lera me provoco
de ver que en esta ocasién
para dinero tan poco
llevais tan grande bolsén.

Advertid que es desatino,
pues sin blanca ha de volver;
mas, a lo que yo imagino,
del cuero queréis hacer
unas botas de camino,

Porque es necedad pensar
que la civil sinagoga
de cuartos lo ha de colmar,
porque no os dara una soga
cuando os querdis ahorcar.

Maria Dolores Martos Pérez
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Bécquer.* El barroco revoluciond este concepto e incluyé bajo este epigrafe todo
tipo de metros y estilos poéticos, sin que el conjunto pierda unidad estructural.
Esta misceldnea constituye una de las caracteristicas del Burguillos.

LosadjetivosquecalificanalsustantivoRimas,humanasydivinas, establecen
la estructura binaria de este libro. Responden a dos fuerzas complementarias y
en ocasiones antagoénicas cuando entran en conflicto. El choque brutal entre ellas
fue fuente de tormento para un Lope de Vega piadoso, espiritual, y al mismo
tiempo apasionado, mundano. En muchos momentos de su vida esta dualidad,
muy a su pesar, se resolvio a favor de la tltima tendencia. En el caso concreto del
Burguillos y atendiendo solamente al niimero de poemas incluidos en una y otra
parte, puede observarse que frente a una tirada de ciento sesenta y un sonetos, las
siete silvas de La Gatormagquia, y algunas composiciones mas llamadas “humanas”,
se encuentran las once que pertenecen al apartado de Rimas divinas.

Enlazado a este titulo, se presenta al autor de los versos: el Licenciado
Tomé de Burguillos. Este nombre era seudénimo conocido de Lope de Vega
puesto que ya lo habia empleado en la forma de “El Maestro Burguillos” en
las Justas poéticas celebradas en honor de la beatificacion y canonizacién de
San Isidro, patrono de Madrid, en los afios 1620 y 1622. De nuevo en la misma
portada se explicita otra dualidad al referir mas abajo el nombre completo del
verdadero autor.

Durante mucho tiempo la critica literaria se ha ocupado de la identidad
real o no de este personaje. Si bien estuvo claro desde la publicacién del libro
que habia sido escrito por Lope de Vega, puesto que este no jugé a ocultar
su nombre en ningdn momento como se puede advertir en su lectura, la
posibilidad de que Tomé de Burguillos hubiese existido como conocido de
Lope o personaje de la época suscité multitud de conjeturas. Se hablé de
Burguillos como un estudiante salmantino, un autor de romances, un religioso
llamado Fray Bartolomé de Burguillos (1580-1634), un poeta toledano de
coplas, Juan Sdnchez Burguillos, o un loco conocido en el Madrid de la época.’

* Cfr. Y. Novo, “Sobre el marbete Rimas. A propésito de Lope, y el estatuto de la poesia lirica en
el Siglo de Oro”, Revista de literatura, 107 (1992), pp. 129-148.

®> Cfr. A. Huarte, “Lope de Vega y Tomé de Burguillos”, Revista de Filologia Espariola, IX (1922),
pp. 171-178; A. Carrefio, “Los engafios de la escritura: las Rimas de Tomé de Burguillos de Lope de
Vega”, en M. Criado de Val (dir.), Actas del I Congreso Internacional sobre Lope de Vega. Lope de Vega y
los origenes del teatro espaiiol, Madrid, Edi-6, 1981, pp. 547-563; A. Blecua, “Juan Sanchez Burguillos,
ruisefior menesteroso del siglo XV1”, en Estudios sobre el Siglo de Oro. Homenaje al profesor Francisco
Ynduriin, Madrid, Editora Nacional, 1984, pp. 69-85; F. A., Lapuente, “Mas sobre los seudoénimos
de Lope de Vega”, en M. Criado de Val (dir.), Actas del I Congreso Internacional sobre Lope de Vega.
Lope de Vega y los origenes del teatro espaiiol, Madrid, Edi-6, 1981, pp. 657-669.
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Lo interesante es el grado de estudios que Lope le otorga a su seudénimo:
licenciado, nivel que él hubiera deseado para si pero al que no tuvo acceso.
Quizas pensaba que con este grado habria encajado perfectamente en el
mundo de la intelectualidad de su tiempo, anhelo que persigui6 hasta el fin
de sus dias.

Pero lo realmente importante del personaje Burguillos lo constituye
la manera en que Lope lo cred y el fin para el cual lo hizo. Doté a esta
entidad ficticia de una realidad a base de datos acerca de su vida, su fisico
y su cardacter, y lo hizo con una intencién ladica, puramente literaria, que
le permitia distanciarse de su propia poesia en una suerte de enajenacién
burlesca y juguetona.® Quizas también esta circunstancia le facilité la critica
de los males de su tiempo, pero no parece que a estas alturas de su vida,
pasados los setenta afios, cuando los premios que habia de alcanzar los poseia
ya y se habia despedido de los que nunca le llegarian, le importase mucho
atenuar sus palabras bajo un seudénimo.

Por el momento se apostilla al titulo la siguiente expresién: “No sacadas
de biblioteca ninguna (que en castellano se llama libreria) sino de papeles de
amigos y borradores suyos.” El libro se presenta como una recopilacién hecha
entre los papeles de los amigos de Burguillos y sus propios borradores, lo que
convierte a Lope de Vega en un mero compilador de versos de otro poeta.
Desde la portada se establece una relacion ficticia entre estos dos personajes:
uno escribe y el otro retne la obra del primero con la intencién de imprimirla
para que sea difundida entre el gran ptblico. Como sefala Cayetano Alberto
de la Barrera’ la frase “no sacadas de biblioteca ninguna (que en castellano se
llama libreria)” supone una alusién satirica dirigida contra don José Pellicer
Salas y Tovar, que acababa de dar al ptublico las Obras de Anastasio Pantaleon
de la Ribera (1631), estampando en la portada: “Salen a luz de la biblioteca
de D. Joseph Pellicer”. Véase el desprecio burlesco del cultismo “biblioteca”
frente al término “libreria” que prefiere por sencillo. En esta expresion, “que
en castellano se llama”, subyace la polémica antigongorina, en la que Pellicer

® Como ya he citado mas arriba Lope habia dado a conocer a Tomé de Burguillos en las Justas
poéticas en honor de San Isidro en los afios 1620 y 1622 en Madrid y construye una semblanza de su
persona en el “Advertimiento al sefior lector” de estas Rimas de Tomé de Burguillos, asi como remite
a este personaje en muchos poemas del mismo libro, como en los sonetos 28, 115, 137, 163.

7 C. A. de la Barrera, Nueva biografia de Lope de Vega, Biblioteca de Autores espafioles, Madrid,
Atlas, 1973, 1, p. 325.
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con el bocado en la boca?

¢Es porque estais satisfecho
y no queréis mas cenar?
no, mas antes yo sospecho
que lo vais a vomitar,
porque os entré en mal provecho.

Sentaos, mirad que es mancilla,
ya que os ha escogido Dios
por uno de su cuadrilla,
por ser mal jinete vos,
tan presto perdais la silla.

Pero ya mi lengua calla;
;quién me mete en avisaros?,
que, pues vos queréis dejalla,
después no habra en que sentaros,
y os quedaréis de la agalla.

Y es bien, pues sois tan riiin,
que vuestra silla perdais,
pues como villano, al fin,
por interés os trocdis
de apostol en belleguin.

No ejecutéis tan mal trato,
porque se conoce en vos,
al confirmar el contrato,
que llevéis hurtado a Dios,
pues lo vendéis tan barato.

Mas sois picado y fullero,

y en aqueso no advertis,

joh cuitado bordonero!,
pues, cuando por Dios pedis,
os dan tan poco dinero.

Ciego os tiene la ambicion
que en vuestro pecho se cria,
pues no veis, con la pasién,
que cometéis simonia
y os condena a suspension.

Si el dinero habéis jugado
con sisones despenseros,
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antequerano Luis Martin de la Plaza (1577-1625), antologado por Espinosa en
las Flores de poetas ilustres (1605).

Los objetivos que se pretenden en este acercamiento a la «Satira a Judas
Iscariote» de Luis Martin se centran enla redefinicién de su papel enla antologia
en que se inserta —siempre desde la interaccién texto (unidad)-conjunto en
que se integra (antologia) — y en su ubicacién dentro de la produccién poética
de Luis Martin y del grupo antequerano. Para ello consideraremos dos ejes
de anadlisis. Uno, horizontal, es decir, la «Séatira» en su «texto», o lo que es lo
mismo, en la antologia en que se integra; y, seguidamente, estudiaremos el
texto en si (lectura vertical): disefio retdrico, posibles modelos, hipotextos o
simples intertextualidades, asi como la singularidad de la «Satira».

Dos razones me han inducido a reproducir aqui la composicién a cuyo
estudio se dedican las siguientes péginas; la primera es la probable dificultad
de acceso a ella;? y, la segunda viene propiciada por el comentario a pie de
verso que ocupard una parte amplia del analisis y que hace necesario acudir
persistentemente a la base textual.

«Satira a Judas Iscariote»®

Judas ladrén, ;qué os provoca
a caminar tan apriesa,
que asi con furia tan loca
os levantais de la mesa

una serie de etiquetas como «satirico-burlesco», «jocoserio», «burlas y veras», etc. Sea cual sea el
marbete que adoptemos, la tinica premisa de la que partimos es la ubicacién de esta composicién
en ese arco flanqueado por lo satirico y su contenido moral y lo burlesco con su provocacién a la
risa. A pesar del titulo bajo el que aparece este texto de Luis Martin («satira»), que, a priori, parece
encuadrar genéricamente el texto, veremos inmediatamente que nos movemos en esta zona
intermedia, entre las «veras» de la «prédica» y la risa del divertimento. No obstante, sirvan para
encuadrar tal debate las siguientes aportaciones criticas fundamentales: el abarcador trabajo de
Antonio Pérez Lasheras (1994); el anélisis efectuado por Rodrigo Cacho Casal sobre el concepto
de «sétira» desde los griegos hasta el siglo XVII (2004); la propuesta en torno a lo «jocoserio» de
Jean-Pierre Entienvre (2004) y el capitulo de la monografia gongorina de Jestis Ponce Cérdenas
sobre el concepto de lo «satirico» y «burlesco» en la poesia gongorina (2001, pp. 27-37).

2 De las Flores de poetas ilustres, a falta todavia de la proxima aparicion de una ya necesaria edicién
realizada por B. Molina Huete, s6lo disponemos del facsimil de la edicion vallisoletana de 1605 y
de la obra completa de Luis Martin, reunida por J. M Morata Pérez (1995).

* Reproduzco el texto editado por Morata Pérez (1995, pp. 287-290). Véase también: Espinosa,
Flores de poetas ilustres, 1991, f. 113r-114v.
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tomo parte como seguidor acérrimo del gran poeta cordobés, y que identifica
el castellano o el romance con la expresién popular y sencilla que Lope
reivindicaba como culta, y el griego con la expresion retorcida, cultista, de los
seguidores de Gongora, iguales en la oscuridad de la expresion pero carentes
del talento del genio.

Enestesentido Lope incluye estas palabras en el prélogo “ Advertimiento
al sefior lector” cuando describe al maestro Tomé de Burguillos:

Fue general en las Humanas y no particular en alguna ciencia, a cuyas
noticias le ayudaron las lenguas comunes que fuera de la griega sabia
y que nunca quiso estudiar porque decfa que hacia mas soberbios que
doctos a muchos que apenas pasaban de sus principios.

Ejemplo grande para tantos que se prometen el primero, despefiados de
una lengua bérbara a la eterna escuridad de sus escritos, como algunos
que, faltandoles opinién para si, piensan que la pueden dar a los otros, y
olvidados de la verdad hacen principes de mentira.

si el estilo es mas castellano que culto, perdonen los que lo son, porque
este poeta decia que como duran poco las novedades, andando el tiempo
caerfan los hombres en la verdad y se volveria a usar la propia lengua.

E insiste en esta cuestiéon en sonetos como el 66 titulado “Dijole una
dama que le enviase su retrato” en el que después de una descripcién burlesca
de si mismo termina diciendo:

tengo con ropa limpia el nacimiento,
la cara en griego y en romance el alma.

Destaca su origen cristiano, limpio de sangre, y céomo el exterior es
confuso, por feo, pero el interior, lo méds importante, es sencillo y bello. Griego
y romance, como hemos visto, metaforas de la poesia de corte gongorino que
Lope desprecia y de la poesia clara que defiende.

También se encuentra en esta linea el soneto 147 de estas Rimas de Tomé
de Burguillos que se titula “Responde a un poeta que le afeaba escribir con
claridad, siendo como es la mas excelente parte del que escribe”:
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Livio, yo siempre fui vuestro devoto,
nunca a la fe de la amistad perjuro,
vos en amor como en los versos duro,
tenéis el lazo a consonantes roto;

si vos imperceptible, si remoto,
yo blando, facil, elegante y puro,
tan claro escribo como vos escuro,
la vega es llana y intrincado el soto.

También soy yo del ornamento amigo,
s6lo en los tropos imposibles paro,
y deste error mis ntimeros desligo;

en la sentencia sélida reparo
porque dejen la pluma y el castigo,
escuro el borrador y el verso claro.

Por otrolado, la fructifera unién entre un poeta y su compilador recuerda
y parodia las establecidas entre grandes humanistas y sus comentaristas,
como Garcilaso de la Vega y Fernando de Herrera, Fray Luis y Quevedo, o lo
que el mismo Pellicer hizo con la poesia de Gongora. El ejemplo de este tltimo
rebaja el noble oficio de los otros y el caso de Lope con respecto a Burguillos
consuma la parodia. Pero no se burla de la tarea del comentarista erudito, que
tiene en altisima estima, solamente de la capacidad de otros para este trabajo
e, incluso, de su propia pretensiéon de creerse comparable a ellos.

La portada incluye a continuacién el nombre del personaje al que se ha
dedicado el libro: “ Al Excelentisimo Sefior Duque de Sesa, Gran Almirante de
Napoles”. Don Luis Fernandez de Cérdoba, era sobrino-nieto de don Gonzalo
Fernédndez de Cérdoba, tercer duque de Sesa, nieto del Gran Capitan. Nacido en
Baena el 25 de enero de 1582 fue el heredero de la casa de Baena y Sesa. Durante
su permanencia en Roma completé su instruccién estudiando Humanidades. Se
cas6 con dofia Mariana de Rojas, de la ilustre casa de Poza en 1599. A la muerte
de su padre sus titulos y mayorazgos pasaron a él: conde de Cabra, sexto duque
de Sesa, cuarto de Baena, Vizconde de Izndjar, sefior de Rute, Zambra, dofia
Mencia y Alcaudin, quinto duque de Soma, conde de Palamés y de Oliveto,
Barén de Bellpuig, Lifiola y Calonge, cabeza y jefe de una de las casas mas
ricas, poderosas y linajudas que entonces contaba la monarquia espafiola. Fue
desterrado de la Corte todo el invierno y parte de la primavera de 1611-12.
En 1614 alcanzé del monarca el Almirantazgo de Napoles. Fue desterrado por
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LA PREDICA DEL DIVERTIMENTO: LA FIGURACION
CARNAVALESCA DE JUDAS ISCARIOTE EN UNA SATIRA DE LUIS
MARTIN DE LA PLAZA

MaAaRia DOLORES MARTOS PEREZ
UNIVERSIDAD DE MALAGA

Afirmar que fue hombre y que fue incapaz de pecado encierra contradiccion;
los argqumentos de impeccabilitas y de humanitas no son compatibles.
J. L. Borges.

La «prédica» del género satirico y lo festivo de la poesia burlesca
—entendiendo lo satirico y lo burlesco no como géneros delimitables por tal
caracterizacion sino como conjuntos fluctuantes de un tipo dnico de cédigo
literario que, a partir del XVI, da entrada en la literatura a temas desterrados
del discurso oficial por su escasa legitimidad—' se atinan en un texto del

! Se hace aqui necesaria una aclaracion metodolégica inicial. Para el propésito de este estudio no
tiene utilidad el debate sobre los géneros, normalmente estéril, que aspira al establecimiento de
limites entre la poesia satirica y burlesca, puesto que la realidad de los textos ha demostrado, en
la mayor parte de los casos, que tales limites teéricos no tienen ninguna operatividad practica. En
una zona intermedia entre ambos polos (lo satirico y lo burlesco) han proliferado en la critica toda
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segunda vez en Baena (1627-8). Su vida transcurri6, segtin los testimonios de
época, en la holganza y poltrona de la mayoria de los poderosos de su tiempo.
Estableci¢ amistad con Lope de Vega en 1605, el cual fue su secretario durante
el resto de su vida. Presidi6 y coste6 el sepelio del Fénix en agosto de 1635 en
Madrid. El duque fallecié el 14 de noviembre de 1642.

Bajo el nombre del personaje al que se dedica el libro se inscribe el del
que lo dedica, normalmente identificado con el autor, en este caso: “por frey
Lope Félix de Vega Carpio del habito de San Juan”. Por lo tanto, en la portada
ya se explicita el nombre completo de Lope de Vega, editor de las Rimas. El
titulo de Frey que Lope ostenta es consecuencia de recibir el honor de Doctor
en Teologia por el Collegium Sapientiae otorgado por el Papa Urbano VIII en
correspondencia a la dedicatoria que el Fénix le dirigié en la publicacién de su
Corona trdgica (1627). Asi mismo le concedi6 la Cruz de San Juan, de ahi que
la portada rece “del habito de San Juan”, siendo el “habito” la insignia con la
que se distinguian las 6rdenes militares. Lope gustaba mucho de ostentar este
honor que buscé halagando al Sumo Pontifice con su obra y que le permitia
una distincién, si bien no de tipo econémico, si de indole social.

Inmediatamente debajo de estas palabras se inserta una imagen, en
este caso se trata de un motivo heraldico propio de la portada de un libro
del denominado estilo espafiol. Representa el escudo de armas de don Luis
Ferndndez de Cérdoba que también reprodujo al inicio de la Expostulatio
Spongiae (Madrid, 1618) y, por supuesto, en las portadas de esta dltima
etapa, como en EI castigo sin venganza (Madrid, 1634) y La Vega del Parnaso
(Madrid, 1637). Esta ilustraciéon remite a la persona a la que se dedica la obra,
ensalza sus cualidades, su nobleza expresada a través de sus armas, y como
no, su valeroso linaje que aglutiné en una misma familia ducados, condados,
marquesados y baronias. Este escudo expresa el agradecimiento de Lope,
quizés su servilismo para con el duque,® pero también el enaltecimiento de
unos valores de nobleza y valentia con los que se sentia identificado y le
acercaban al poder moral y econémico de su época.

En la edicién original este escudo se encuentra en blanco y negro de
manera que se pierden los matices de los esmaltes, muy importantes en una
descripcion herédldica como la que paso a realizar. Atn asi menciono aquellos

8 Para cuestiones relativas a las relaciones entre Lope y el duque de Sesa cfr. A. Gonzélez de
Amezua, Epistolario de Lope de Vega, IV vols., Madrid, Real Academia Espafiola, 1989.
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colores que hoy pueden conocerse porque siguen siendo sefia de determinados
lugares de Espaiia.

El contorno exterior de este escudo de armas posee una clara
influencia francesa y es usado en los dibujos en los que se busca facilidad de
representacion. El campo esta dividido en varios cuarteles resultado de las
particiones hechas para poder representar en un solo escudo todos los linajes
relativos a las alianzas establecidas entre familias. Tenemos, por lo tanto, una
suma de escudos representados en cada cuartel.

En un principio se trata de un escudo partido, esto es, dividido
perpendicularmente en dos partes iguales cada una de las cuales contiene a su
vez particiones irregulares. La parte diestra del escudo muestra un cuartelado
en cruz, esto es, una superposicién de las particiones partida y cortada. La
parte siniestra del escudo muestra un terciado en palo, esto es, divisiéon del
escudo verticalmente en tres partes del mismo ancho.

He aqui la descripcién de todos los cuarteles de este escudo. El primer
cuartel de la parte diestra acoge un escudo cuartelado en aspa, 1.° y 4.° en campo
de oro cuatro palos de gules que representan el reino de Aragén, y 3.°y 2.°
pueden ser armifios, puesto que no se distingue en el dibujo. El segundo cuartel
representa las armas de Cérdoba: escudo cortado, 1.° en campo de oro, tres fajas
de gules, y 2.°, en campo de plata Rey moro preso con cadenas al cuello, moviente
del flanco siniestro. Fue afiadido al escudo de armas en 1483, al caer preso el
rey Boabdil de Granada a manos de Don Diego Fernandez de Cérdoba. El tercer
cuartel de esta parte diestra del escudo: en campo de oro, cuatro fajas de gules. Y
el cuarto cuartel acoge un escudo partido: 1.° en campo de oro, tres palos de gules
(Aragén) y el 2°no se distingue. La parte siniestra del escudo muestra un terciado
en palo: 1° en campo de oro tres palos de gules (Aragoén); 2.°, escudo cortado
con los simbolos del castillo, primer cuartel, y el leén, segundo cuartel (reinos de
Castilla y Leén); y 3.°, escudo cuartelado en aspa, 1.° y 4.° en campo de oro cuatro
palos de gules, y 3.°y 2.%, aguilas, escudo que representa el reino de Sicilia.

Este complejo campo del escudo de armas del duque de Sesa refleja
los titulos nobiliarios que poseia, que abarcaban parte del territorio espafiol
(Andalucia, Aragén, Catalufia) e italiano.

En cuanto a los adornos exteriores de este escudo esta timbrado por una
corona de duque de oro engastado el circulo de pedreria y con un realzado
de florones, también dos perlas vistas, lo que caracteriza a un tipo especifico
de duque (belga y holandés). Sobre la corona, penachos, que normalmente
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rematan el casco. El empleo de banderas acoladas al escudo lo encontramos
en la heraldica militar y revelan la dignidad del poseedor del mismo, el cual
dispone su colocacion a su capricho como el resto de los signos exteriores del
escudo. Estos adornos exteriores pertenecen a la persona que en el momento
es propietaria del escudo y no se heredan.

La portada remata con el pie de imprenta. Se especifica la férmula “con
privilegio” que indica que este libro cuenta con la autorizacién necesaria
para ser impreso y vendido en exclusividad por un tiempo concreto. Este
era un requisito de cardcter obligatorio. A continuacién se recoge el lugar,
el impresor y el afio de publicacion. En este caso se imprimié en Madrid, en
la Imprenta del Reino, en 1634. La Imprenta del Reino funcioné en Madrid
desde 1628 hasta muy avanzado el siglo con una actuacién paralela a la de la
Imprenta Real pero sin relacién con ella. Las mds importantes obras salidas
de sus prensas son: A la muy antigua, noble y coronada villa de Madrid, historia de
su antigtiedad, nobleza y grandeza de Jerénimo de la Quintana (1629), Lecciones
solemnes a las obras de Don Luis de Gongora de José Pellicer de Ossau y Tovar
(1630), El privado cristiano de José Lainez (1641), el Arte de los metales de Alvaro
Alonso Barba (1640) y una edicién de Geometria y trazas pertenecientes al oficio
de sastres de Martin de Anddajar (1640).

El dultimo dato resehado en la portada del Burguillos es el nombre del
impresor: Alonso Pérez, que consta como “Librero de su Majestad”. Este
costeaba y cuidaba de la impresion del libro, de ahi la expresion que le precede
“A costa”, puesto que era €l el que adquiria el privilegio y se la encargaba a
un tipégrafo. En la inmensa mayoria de los casos detrds del nombre consta el
titulo de “mercader de libros”, lo que demuestra que fueron los libreros los
realizadores habituales de esta tarea. Alonso Pérez era amigo intimo de Lope
de Vega, y padre de su también amigo Juan Pérez de Montalban, el autor de
la Fama postuma. Tanto es asi que fue él quien coste6 el entierro de Marta de
Nevares (1632), muerte tan dolorosa para el poeta. Nombrado librero del rey,
fue uno de los grandes editores de la primera mitad del siglo XVII. Su mayor
actividad editorial se despleg6 desde 1602, afio en que coedité con Andrés
Lopez La Diana de Jorge de Montemayor, hasta 1646, en que reedité El diablo
cojuelo de Luis Vélez de Guevara. Muri6 el 22 de diciembre de 1647. En cuanto
a su relacion editorial con Lope de Vega comienza con una reedicion de las
Rimas (1604), otra de la Arcadia (1611), la primera edicién de los Pastores de Belén
(1612), las Rimas sacras (1614), el Triunfo de la fee en los reinos del Japon (1618), la
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Justa poética... (1620), la Filomena (1621), la Circe (1624), los Triunfos divinos (1625)
y en 1627, dos obras, Corona trdgica 'y los Soliloquios amorosos de un alma a Dios,
edita las partes IX, XI, XII, XIII, XV, XVL, XVIII, XIX, y XX de comedias, en 1632
La Dorotea, en 1634 las Rimas humanas y divinas del licenciado Tomé de Burguillos, e
incluso, muerto ya Lope, en 1636, colabora y edita el homenaje que su hijo Juan
Pérez de Montalban tributa a su muerte en la Fama postuma.

Sumada a esta faceta de editor, Alonso Pérez desarroll6 la de mercader
de libros en su libreria de la calle de Santiago en pleno centro de Madrid.
Parece que se instal6 en este lugar hacia 1602-1607 y alli vivia en 1616. Su
libreria era considerada como una de las mas surtidas del momento.” Esta
profesién abarcaba en la época dos ambitos: el de la creatividad, en su labor
como editor de textos literarios cuyas ediciones costeaba y cuidaba con mimo,
y el del comercio, en su trabajo como mercader de libros a los que buscaba un
rendimiento mercantil.

Las Rimas humanas y divinas del licenciado Tomé de Burguillos (1634) de Lope
de Vega se inician con una portada del tipo del barroco espanol, clasificada
asi por las partes de que consta y la inclusién de una ilustracion, en este caso,
de caracter nobiliario. Un estudio detenido de ella revela que constituye un
elemento literario més de la obra, en el que se anuncia el contenido y el tono
de la misma, se establece un juego de dobles entre lo humano y lo divino y el
seudénimo y el verdadero autor, se ironiza y parodia acerca del comentario
y compilacién de los versos de un poeta hecho por otro, se lanzan dardos
envenenados contra los enemigos literarios, se alimenta la critica al estilo oscuro
frente al claro y sencillo, y se desvela la personalidad literaria e intima de Lope
de Vega: el gran talento poético que ensalza el noble linaje de otro, su mecenas,
para asegurarse el sustento y asimilarse, de alguna manera, a los poderosos, el
hombre que anhela ser reconocido y presume de titulos honorificos otorgados
por el Papa, esto es, el Frey y el habito de San Juan.

Por lo tanto, esta portada compendia buena parte de los asuntos y temas
quese desarrollan alo largo del libro que precede. En ella destacan los personajes
mas importantes y despunta el tono ladico que envuelve todo el volumen. Sin
duda esta portada responde a un requisito del libro aureo espafol puesto al
servicio del enorme talento imaginativo del Lope creador literario.

? Para los datos acerca de Alonso Pérez, cfr. A. Cayuela, Alonso Pérez de Montalban. Un librero en el
Madrid de los Austrias, Madrid, Calambur editorial, 2005.

126 LECTURA Y SIGNO, 3 (2008) pp. 117-130

En torno a la portada del Burguillos

(que en Cafellanofeltams

Scila, Gran A

R Q.p'?v

Crapeiilegis, Ba M:drid en!

¥ AN YRR e X o O
o NV e i

DEL
LICENCIADO TOME DE BVRGVILLOS,

NOSACADAS DE BLIBIOTECA NINGVN 4,

Ltbreria) fipo ¢ papeiss deamigos

Y borradores [upos,
AL EXCELENTISSIMO SENOR DVQVE DE

imirante de Napolcs.

POR FREYT LOPE FELIX DE VEGACARPIO
&8l duito ae fan [xan,

Lo #‘“ W
e e O s
IS ey-a s Ao

e

N

-
=
Le )
5
e

;;mg"‘ i
%ae‘} ?,.m

3 oyt
S0, 7 “': oot

et Nd SRP clh

4'»\1}'. A e

e e it Ao
sty

>

{3 N o g

3 Imprenta delReyno, Afio 1624,

LECTURA Y SIGNO, 3 (2008) pp. 117-130

Acozade Adlonso Lerez, Livrere dejy Magestad,

127



Maria Dolores Martos Pérez

A partir del juego pseudoetimolégico que equipara Judas a judio,
introduce la prédica contra el pueblo hebreo, la cual vertebra en tres chistes,
cada uno en una estrofa:*®

La primera:

Advertid que es desatino,
pues sin blanca ha de volver;
mas, a lo que yo imagino,
del cuero queréis hacer
unas botas de camino

(vv. 71-75)

introduce el motivo de la bolsa con que Judas fue a recibir el pago de la
«venta» y que es el objeto al que tradicionalmente se ha acudido, de manera
insistente, para simbolizar la ambicién del ap6stol. La bolsa —que con el sufijo
aumentativo se ha convertido en «bolsén» (v. 70) —, tan grande como la propia
codicia® de Judas, quedard, finalmente, vacia de acuerdo con la prediccién del
sujeto poético. Ya que la bolsa no cumplird la misién a que estaba destinada, su
material —el cuero— s6lo servira para hacerse unas «botas de camino» (v. 75).

Sila bolsa ha sido un elemento de presencia constante en las reescrituras
literarias —y artisticas en general— de la figura de Judas, el motivo de las
botas es novedoso en la caracterizacién del apdstol en torno a 1600. Crosby
sefiala la «Satira» como el primer ejemplo de la atribucién a Judas de unas
botas: «Aunque Quevedo afirma que habia un “refran” que decia, Las votas
de Judas, no he encontrado ningtin ejemplo antes de 1603, cuando lo emple6

% En estas quintillas finales se concentran todos los objetos que tradicionalmente configuran los
atributos identificadores de la figura de Judas: la bolsa y la cuerda. El otro elemento caracterizador,
las botas, plantea una serie de interrogantes a los que intentaremos ir respondiendo.

% La avaricia —como marcara Luis Martin en los vv. 76-80 — es un estigma que el pensamiento
antisemita siempre ha hecho pesar sobre los judios y la bolsa se ha empleado, tradicionalmente,
para simbolizarla. Ya aparece en san Juan (XII, 6) aplicado a Judas como «ladrén», y desde
entonces «por su codicia es pintado a menudo con una bolsa de dinero» (Martin Fernidndez,
1979, p. 135). Crosby también insiste en la ascendencia biblica del motivo al argumentar que los
satiricos espafioles tomaron la imagen de las bolsas del evangelio «haciendo de ellas simbolo de
la codicia, el latrocinio y la traiciéon (Quevedo, Suefios y Discursos, 1993, vol. 2, p. 1245). La bolsa
también simbolizaba la cuerda con la que Judas se ahorcé, puesto que «las bolsas llevaban una
correa larga que permitia que el individuo las llevara colgada del hombro» (Quevedo, Suerios
y Discursos, 1993, vol. 2, p 1245). Localizamos el siguiente ejemplo en Quevedo: «o con la bolsa,
ahorcate Judas» (Quevedo, Poesia original completa, 1999, p. 94, num. 125, v. 14)

168 LECTURA Y SIGNO, 3 (2008) pp. 131-182

La prédica del divertimento: la figuracion carnavalesca de Judas Iscariote en una sdtira...

qué material tan variado y de distintas procedencias —la tradicién biblica,
la imaginacién popular, las manifestaciones artisticas, las recreaciones
literarias,* etc.— puede revertir el poeta en un retrato satirico de Judas.
Asi pues, determinar las claves de la «resemantizacion»® a que Luis Martin
somete tanto la «figura» —rasgos fisicos y psicolégicos— del apéstol discolo
como del discurso satirico que este ha propiciado es exigencia inexcusable
para emprender la interpretacion de la «Satira». Ello equivale a establecer qué
factores de la descripcién de Judas resultan productivos en el discurso que
Luis Martin ha trazado para generar el pretendido efecto satirico. La figura
de Judas es apta para un tratamiento satirico en tanto en cuanto representa
un defecto moral,® esencialmente, la traicion y la avaricia, las cuales, ademas,

# A ello hay que sumar la visiéon que un hombre del XVII podria tener de tal personaje, integrado
en el acervo imaginistico popular, al menos, del mundo catdlico occidental.

% En el tratamiento de la figura de Judas en la lirica durea es esencial la atencion que a este
personaje presta Quevedo, tanto en sus obras en prosa, sobre todo los Suerios (concretamente el
Suerio del Infierno), como en verso. Por tanto, es exigencia sine qua non para el estudio de cualquier
composicién que atienda a este personaje la revision de la obra quevediana y asi lo haremos cuando
sea pertinente. Ningtn poeta del Siglo de Oro se interes6 tanto por la figura de Judas como Quevedo.
Lo menciona en treinta poemas (J. Vilar, 1978, pp. 106-119) pero s6lo cuatro sonetos y un ovillejo lo
tratan de manera exclusiva: los sonetos «;Quién es el de las botas, que colgado», «“Tened a Cristo”
son palabras vivas», «No, alma, no, ni la conciencia fies», «Dicele a Judas el Pastor Cordero» y el
ovillejo «Viendo el misero Judas que vendido», ntimeros 540, 167, 168, 172 y 188 respectivamente
de la edicion de Blecua (Quevedo, Poesia original completa, 1999). El problema de la datacion de las
obras quevedianas dificulta el trazado de posibles conexiones intertextuales y el establecimiento
de la pertinencia contextual de los textos de Quevedo respecto de la «Satira» de Luis Martin. En
todo caso, la atencién a los textos quevedianos es esencial para la comprension del tratamiento del
personaje de Judas en la lirica del Siglo de Oro, puesto que la recreacion quevediana alberga todos
los elementos potenciales para posibles realizaciones satiricas o burlescas del apdstol traidor.

* Resulta significativo, pues, que Luis Martin no rentabilice la potencialidad burlesca de los rasgos
fisicos del apdstol —sobre todo la nariz y lo pelirrojo —, que tantas posibilidades ofrecia, por ejemplo,
a Quevedo. En su recorrido por el Infierno, uno mas de la galeria de condenados a que pasa revista
Quevedo es Judas, al que dedica los folios 47v-49v. El autor de los Suerios recoge en esas paginas los
rasgos configuradores esenciales del tipo. Lo incluye entre el grupo de los despenseros: «vereis [sic]
en la parte del infierno mas honda a Judas con su familia descomulgada de Despenseros malditos»
(Quevedo, Suerios y Discursos, 1993, vol. 1, p 177). Crosby insiste en la idea de Quevedo de tomar a
los despenseros como herederos de Judas, motivo también presente en la «Satira» de Luis Martin,
en conexion con la avaricia del apdstol, la ambicion y el tema del dinero. Ademas de pelirrojo, tres
son los rasgos determinantes con los que Quevedo singulariza a Judas, y que rastreamos, después,
en Luis Martin: la bolsa, el hecho de vender a Cristo con un beso y el ahorcamiento final, todos ellos
consensados en estas dos lineas: «Y quién sino vn Capon pudiera condenarse por lleuar las bolsas? Y
quieén sino un Capon tubiera tan poca verguenza que vesara a Cristo para vendelle? Y quién sino vn
Capon tubiera tan poco animo que se aorcara [...] (Quevedo, Sueiios y Discursos, 1993, vol. 1, p 178).
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hace extensible Luis Martin a un grupo social también rechazado y fuera de
la norma social, los judios. El género satirico, quiza por la mayor tensiéon del
juego alusivo-elusivo, hace de los textos inscritos en él complejos signos del
sistema cultural —en tltima instancia histérico— en que se insertan.

Por esto, una doble perspectiva se hace necesaria en el analisis: la del
examen del artificio constructivo del discurso satirico, esto es, la descripcion
del ornatus; y la de la satira como producto artistico dentro de la préctica
literaria de principios del XVII y por una personalidad creadora como la de
Luis Martin de la Plaza.

La descripcién de una «figura» —que la retdrica clasica encuadraba
dentro del genus demostrativum— acarreaba el elogio, o bien el denuesto,
lo que conllevaba un posicionamiento de la voz enunciativa respecto a la
representacion de que ésta es objeto. La 6ptica discursiva de la primera persona
que Luis Martin de la Plaza ha escogido para su «Satira a Judas Iscariote»
imprime irremediablemente la subjetividad en la técnica descriptiva.”
La implicacion del «yo discursivo» se hace efectiva por medio del tono
admonitorio, que se sustenta en el apostrofe continuo y sistematico a Judas
desde el verso primero: «Judas ladrén, ;Qué os provoca [...]?»; y que sigue
con las formulaciones interrogativas de los versos 1-5, 6-7, 83-85. Asimismo,
su participacién se evidencia en el dictum asertivo —«yo sospecho» (v. 7),
«yo imagino» (v. 73) —, junto a las distintas modulaciones que adopta el tono
admonitorio en el desarrollo discursivo: de la aseveracién atenuada — «yo
sospecho» (v. 8), «yo imagino» (v. 74) —, al consejo condescendiente — «;quién
me mete enavisaros?» (v.17), «<advertid que es desatino» (v. 15) —, pasando por
la advertencia — «tened por cosa muy clara» (v. 48) — y el dictado imperativo
—«sentaos» (v. 3), «No ejecutéis» (v. 6), «pedidle» (v. 11), «tomad» (v. 17)—,
hasta elevarse a la amenaza en los versos «Y atn quiza os ird con el / tan mal
[...]1/ queno deje la venganza / encomendada al cordel» (v. 51-55) y culminar
en la indignacién y enojo final: «Con vos enfadado estoy» (v. 67), «a célera me
provoco» (v. 61). El grado de compromiso se sitda en una escala ascendente
en la que la implicacion del «yo discursivo» con la figura que satiriza se va
definiendo en un esquema contrapositivo que marca positivamente la actitud
de esa primera persona frente a la caracterizacion burlesca del «ta» al que
apela insistentemente.

¥ Schwartz Lerner, 1986, p. 252.
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oscila hacia la condescendencia del consejo sintetizada en el v. 17: «;quién me
mete en avisaros?». En la segunda seccion, dedicada al trato de Judas con los
fariseos, la relacion entre las dos instancias discursivas se establece a través
de la acumulacién de calificativos negativos aplicados a Judas. La parte final
concentra la virulenta invectiva hacia los judios a partir del embate contra
la codicia de Judas. La quintilla de cierre flucttia, nuevamente, hacia cierta
benevolencia que entronca con la condescendencia inicial.

Esta fluctuacion conduce a cuestionar el verdadero valor —no
extratextual sino estrictamente discursivo— de los versos «con vos enfadado
estoy» (v. 61) y «a célera me provoco» (v. 67). Aunque la confrontacion,
sistemdtica y continuada, de la primera y segunda persona deja clara la
distancia entre ambas, el giro hacia un tono grave en estas quintillas trece y
catorce, con la declaracion explicita de la contrariedad del sujeto discursivo,
responde, probablemente, a la blisqueda de una justificaciéon intratextual del
discurso mismo, calificado unos versos mas adelante como «vaya» (v. 88). La
justificacion metadiscursiva de la retahila burlesca de la «Satira» se ampara
en un «yo cristolégico» que, desde su conciencia cristiana, se ve impelido a la
denuncia. El proceso genético del discurso satirico se explica desde un alma
lastimada que con «justa razén» —en las estrofas precedentes y las que siguen
de invectiva antijudaica se encuentran esas razones— y, desde la célera y el
enfado, articula tal discurso satirico.

No obstante, y pese al tono grave de estos versos, no dudamos en
afirmar que el tratamiento que la figura de Judas recibe en la «Satira» por
parte del «yo lirico» es indulgente. Este es un elemento diferencial de marcada
significacion que distancia de la «Satira» de Luis Martin de la virulencia que
se adscribe a los textos de vejamen.

5. La prédica antijudaica

En las estrofas finales se intensifica la critica antijudaica por parte de
esa instancia discursiva en primera persona que se ha presentado en las
dos quintillas anteriores como un «yo reverencial» y «cristolégico». Ahora
arremete no s6lo contra Judas, sino contra el pueblo judio en general como
responsable de la muerte de Cristo. En este punto, también se distancia la
«satira» de Luis Martin de los vejamenes a Judas, centrados de forma exclusiva
en este personaje y sin apertura a otro tipo de consideraciones.

LECTURA Y SIGNO, 3 (2008) pp. 131-182 167



Maria Dolores Martos Pérez

A diferencia de la segunda persona enunciativa, que aparece identificada
con la persona de Judas desde el titulo y el primer verso, la indeterminacién
de la primera persona hace aparecer al sujeto poético como simple evocacién
de un estado de conciencia que se opone sistematicamente al del «ta» al que
apela. Ya hemos insistido en varias ocasiones en que el apéstrofe reiterado es
puramente retdrico, pues, en sentido estricto, nunca se espera respuesta a las
preguntas formuladas. No es mas que un artificio que, en dltima instancia,
aspira a mover el &nimo del lector para que se sitie en un lugar determinado
de ese sistema contrapositivo que se va gestando entre las dos instancias de la
enunciaciéon y, a la vez, mostrar su propio estado de conciencia —sincero o no,
ello no afecta a la dindmica textual —, determinado por el «enfado» (v. 61) o la
«cOlera» (v. 67). Se atrae, de esta manera, al lector hacia el sistema de valores
que se va conformando en torno a esa primera persona.

El hecho de que Judas no tome la palabra en ningtin momento puede
ser indice de la propia indignidad del personaje cuya voz no admite crédito
alguno.” No obstante, también podria argiiirse de la falta de respuesta que
el apostrofe se dirige mas bien a una imagen, como una de esas sombras del
Infierno dantesco o quevediano. Judas, en la ficciéon enunciativa, atin no ha
muerto —como muestran los versos «pues, como quien ha perdido / hacéis
cara de ahorcado» (vv. 89-90) — y podria tomar la palabra, pero no tiene més
entidad que la burlesca y carnavalesca que el sujeto poético le ha otorgado.
Otra implicacién que se deduce de este esquema discursivo es la actualizacion
de la figura, que se sitta «vivificada» —fruto de esa «representacién— ante
los ojos del lector para lograr, de manera mas efectista, la evidentia de una
actitud que se sittia al margen del sistema moral y de valores imperante.

Se hace necesario en este punto, la revisién de las distintas modulaciones,
en las sucesivas situaciones enunciativas, de la voz discursiva hacia la figura a
la que dirige su alocucién. Nos referiamos anteriormente a las inflexiones en la
tonalidad enunciativa conla que el «yo discursivo» se dirigia a Judas, pero vamos
a analizarlo ahora con algo mas de detenimiento en los puntos fundamentales y
alaluz de los nuevos elementos que hemos venido comentando. El esquema de
tales variaciones es éste que exponemos seguidamente. El tono de las primeras
quintillas, las que recrean la escena de la Sagrada Cena, si bien es imperativo,

% Quevedo si le da la palabra en el Suerio del Infierno, porque el mundo infernal se rige por leyes
distintas que permiten tales licencias ficcionales.
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En esta fijacién del discurso satirico desde la primera persona y en las
modulaciones de la actitud meramente intradiscursiva de ese sujeto lirico
—aunque las implicaciones extratextuales también las podamos y debamos
considerar — reside el sentido dltimo del efecto satirico perseguido. Si bien el
proposito de denostaciéon de la figura de Judas es objetivo claro de la «Satira» de
Luis Martin, el posicionamiento de la voz enunicativa, mas que hacia la censura,
oscila a la condescendencia. Pero la condescendencia, entiéndase bien, no hacia
Judas, traidor y verdugo de Cristo, en tltima instancia, referente de la figura
que Luis Martin va conformando. No podia serlo en el espacio textual definido
por el yo lirico, un espacio de contraposicién y diferenciacién de la primera
persona y la figura que se va conformando. La permisién solo existe hacia la
figura burlesca y ridicula que ha nacido del el universo textual de la «Sétira». El
referente biblico sirve de base para una reformulacién del «tipo». La recreacién
llevada a cabo por Luis Martin se deriva —a la vez que se suma— de esa
cadena, no s6lo de textos escritos sino de la imagen que el folclore popular habia
creado. Junto a versiones ortodoxas existian otras prefiguraciones del apéstol,
nacidas de fuentes mas heterodoxas: desde la base de la figura biblica se ha ido
superponiendo toda una imagineria posterior que procede de los evangelios
apocrifos, los relatos forjados por la imaginacién popular, las procesiones de
Semana Santa® tan importantes en Andalucia, etc.

# El arraigo de las procesiones de Semana Santa en Andalucia se ha mantenido hasta la
actualidad. Del mismo modo, en el siglo XVII, en provincias como Sevilla no habia pueblo
ni aldea que no albergase en sus calles pasos de imagenes biblicas que alimentaban el fervor
popular. Los elementos que inspiraban estos pasos provenian tanto de los dos Testamentos como
de los Evangelios Apdcrifos, el Catecismo, etc. (Caro Baroja, 1988, p. 56). A muchos de estos
pasos acompariaban «figuras», esto es, actores que representaban —subrayemos esta palabra—
personajes biblicos que personalizaban el pecado en cualquiera de sus manifestaciones. Estas
representaciones eran de tipo carnavalesco y potenciaban en las figuras lo grotesco y caricaturesco.
Resultan paradigmaticas las procesiones en Puente Genil, recogidas de forma meramente
documental por Caro Baroja a mediados del pasado siglo XX. La figura de Judas acompafa a
distintos pasos durante el miércoles, jueves y viernes, recreando los episodios mas emblematicos
de la Pasion de Cristo en los que Judas intervino. El miércoles, al paso llamado de Nuestro Sefior
de la Humildad y la Paciencia, acompafia detrds «“La gente chusma”, es decir, unos romanos
de desecho con Judas. Estos personajes aluden también al prendimiento: van de aqui para alla
interfiriéndose, pero mds normalmente junto al paso, al son de un tambor. Son siete, cinco con
escudos y alabardas y uno con bandera roja. Detrés de ellos marcha Judas con un “rostrillo” de
barba rojiza, un traje en gran parte de color verde, y con la bolsa, simbolo de su traicién en la
mano. A Judas le siguen los chicos armando bulla» (Caro Baroja, 1988, p. 68). Esta urdiendo aqui
Judas la traicion que desembocard en la muerte de Cristo. El siguiente dia, el jueves, la figura de
Judas se torna maés tragica: lleva ahora el pelo negro y enmarafiado y en la cara una expresion
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La superioridad moral de esa voz enunciativa queda evidenciada en el
tono de consejo y en la actitud entre burlas y veras hacia la figura que satiriza
y con la que en la estrofa de cierre acaba solidarizandose por la denigraciéon
comica a que su discurso la ha sometido: «Quiero dejaros, cuitado; / que
debéis de estar corrido / por la vaya® que os he dado».

Un tipo de textos que se incluyen bajo el marbete de «vejamenes»* puede
clarificar o ayudar a redefinir la «rareza» de este texto de Luis Martin en la
antologia de Espinosa y en el conjunto de su produccion literaria. Esta surtido
de composiciones que pretenden dar ‘burla, mofa o vaya’ a Judas se destinaban,
en su mayor parte, bien a justas o certdmenes, bien a fiestas eclesiasticas con
la finalidad de un entretenimiento piadoso y aleccionador. Tanto el disefio
retorico-discursivo como la definicién del discurso satirico como «vaya»
cobran pleno sentido si se considera este arquetipo de vejamenes.

El disefio retérico-discursivo de la «Satira de Judas Isaciote», que incide
directamente en el sentido delainvectiva, laentronca con estos textos que circularon
en su mayor parte manuscritos. Este tipo de composiciones de vejamen a Judas™
suelen aparecer junto a otras dedicadas al ciclo de la Pasién, o bien como textos
para certimenes y justas ligadas al Santisimo Sacramento, y, también, como juegos
dialéctico-literarios enmarcados en un contexto de entretenimiento eclesidstico.”

En las justas impresas del XVII apenas se recogen textos de vejamenes a
Judas.® La mayor parte de los conservados se encuentran manuscritos, modo
de difusién que responde a la circunstancialidad con la que nacen.

de terror. Lo acompafia san Pedro, de rostro venerable, llevando un gallo o pollo blanco (Caro
Baroja, 1988, p. 70). El viernes, una soga al cuello sujeta a una rama de higuera que lleva en la
mano recuerda el suicidio (Caro Baroja, 1988, p. 78). Es razonadamente factible que Luis Martin
conociera estas figuras que pululaban por las procesiones de Semana Santa, a manera de carnaval
sacralizado, en un rito de representacién que contenia en si la subversiva semilla de la risa.

¥ ‘Burla o mofa que se hace de alguno o chasco que se le da’ (Diccionario de Autoridades).

¥ Estas composicones no han recibido mucha atencién por parte de los estudiosos de la literatura
y la bibliografia que podemos aducir es escasa. Un libro fundamental es el de G. Cara, Il «vejamen»
in Spagna: juicio y regocijo letterario nella prima meta del X VII saecolo, Roma, Bulzoni, 2001.

3 Agradezco a Inmaculada Osuna la generosidad con la que me ha proporcionado gran parte de
los materiales sobre composiciones de vejamen que recojo en estas paginas.

2 No pretendo dar un catdlogo amplio ni exhaustivo de textos de vejamen a Judas sino sélo algunos
que resulten indicativos y explicativos para la conformacion de la «Satira» de Luis Martin.

¥Una de estas justas impresas recoje un certamen que tiene el siguiente asunto: «También merece
Judas, que le pongan como merece. El ha de entrar en este Certamen, como Ladrén, y como borrico,
porque ay borrico, y Ladrén en la Historia. El buelve el dinero de la venta (que dinero de venta,
es hazienda del Diablo) y estotro Ladrén buelve el borrico (que hazienda de asnos, nunca luze, ni
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se ahorco, también —dice Covarrubias— ‘tomose la metéfora de los cordeles
que aprietan a los que ponen a qtiistiéon de tormento’.
Lasdossiguientesquintillas, latrece ylacatorce, sonclaves paradeterminar
el posicionamiento del «yo discursivo» y, por ende, la intencionalidad de un
discurso. En estas estrofas, frente a las anteriores, posee especial relieve la voz
enunciativa, cuya presencia queda evidenciada en el empleo de la primera
persona verbal y los pronombres correspondientes a ella:
Con vos enfadado estoy,
porque en tal precio vendéis
a quien yo el alma le doy,

que aun en todo no tenéis
para un juego del rentoy.

Y asi, con justa razon
a colera me provoco
de ver que en esta ocasion
para dinero tan poco
llevdis tan grande bolson .

La oscilaciones en la actitud de la voz enunciativa a que haciamos
referencia al inicio crea un juego de ambigiiedades muy interesante, ya que
en la problematicidad del sujeto poético radica, en gran parte, el sentido
altimo de la «Satira» de Luis Martin. En estas tltimas estrofas, la presencia
de la primera persona cobra especial protagonismo y relevancia en el acto
comunicativo, como se desprende de la acumulacién de referencias —mucho
mas neutras en las quintillas precedentes — a esa primera persona verbal y los
pronombres personales que la acompanan: «enfadado estoy» (v. 61), «<a quien
yo el alma le doy» (v. 63) y «a c6lera me provoco» (v. 67).

Nada ocioso hay, pues, en el lugar que estas quintillas —trece y
catorce— ocupan en la distribucién estrofica de la «Satira». Se ubican justo
después del episodio de la «posible venganza» de san Pedro y antes de las
tres estrofas que centralizan la critica antijudaica. Esta colocacién, en una zona
marcada del poema, responde a distintos propésitos comunicativos: primero,
el de situar la actitud de san Pedro en el mismo plano que la del sujeto poético
—también se invita al lector implicito a colocarse en ese lado de la oposicién
binaria primera / segunda persona que la «Satira» establece—; y, segundo, el
de introducir la critica a los judios en las tres quintillas siguientes y antes de la
estrofa de cierre en la que se recupera la preeminencia de la primera persona:
«quiero dejados, cuitado» (v. 86) y «por la vaya que os he dado» (v. 88).
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A otro personaje biblico, el mismisimo Padre de la Iglesia, retrata
Luis Martin de la Plaza en quince versos. La técnica descriptiva en este
«microrretrato» revela idénticos recursos a los del «macrorretrato» de Judas
en el que esta integrado. San Pedro es descrito por las actitudes que el «yo
discursivo» le presupone a la figura biblica: la generosidad —«pedidle a
Pedro prestado / que él os prestard dineros / aunque empefie su terciado»
(vv.43-44)— y la fidelidad a Cristo. Pero enseguida sobreviene la degradacion
burlesca al caracterizarlo de «buen viejo» (v. 46) y poner en accién un bravucén
que no dudaria en arremeter contra Judas si tuviera conocimiento de sus
verdaderos propositos:

Mas si el buen viejo repara
y siente que sois aleve,
tened por cosa muy clara
que antes que Cristo cruz lleve
la llevaréis por la cara.

Y aun quizd os ird con él
tan mal, si a saber alcanza
vuestra pretension criiel,
que no deje la venganza
encomendada al cordel

(vv. 46-55)

En torno a la bisemia de la palabra «cruz» establece un chiste fécil: la
cruz que Cristo llevard a cuestas hasta el Calvario y en la que seré crucificado
y el dibujo de la cruz o persignum crucis que san Pedro dejara marcado en el
rostro de Judas con su espada —o con su cuchillo—a la manera en que se
hacfan en los duelos. La convivencia de dos significados tan dispares —el
sagrado de la cruz en que Cristo muri6 y el de la sefial con que se marcaba al
adversario en las justas— en un mismo significante, acenttia, por contraste, el
efecto burlén. Vuelve a insistir en los versos siguientes en la misma imagen
de san Pedro como bravucén: «que no podran resistillo / cuantos se pongan
delante, / para que con su cuchillo, / primero que el gallo cante, / no os corte
a vos el gallillo» (vv. 56-57).

El juego de palabras, tanto en el plano del significante como del
significado, en torno a los lexemas «gallo»-«gallillo» clausura el retrato de
san Pedro. De nuevo recurre el poeta antequerano a la doble alusién en la
mencién del «cordel» (v. 55), pues si bien «cordel» es la soga con la que Judas
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La circunstancia de que muchas de ellas estin ligadas al Santisimo
Sacramento puede explicar las alusiones en este tipo de textos a la Sagrada Cena,
incidiendo en dos aspectos: la comida y el momento en que Judas se levanta
de la mesa, al ser descubierto por Jests. Asi sucede con las endechas de A. de
Ledesma — «Discipulo ingrato, / apéstol aleue, alca de la mesa, / no comas con
gentes» —3, que comparten con el texto de Luis Martin la apelacion insistente a la
segunda persona, Judas. Sin embargo, frente a la composicion del antequerano,
marcada por la condescendencia del sujeto lirico hacia Judas —o al menos una
buscada ambigtiedad — Ledesma coloca un estribillo reiterado — «Mal prouecho
te haga, / con ellos rebientes» — que particulariza en la virulencia de la invectiva.
Caso semejante lo constituye la Troba a Iudas, «Y quien me la lleua?, la lleua, la
lleua?...».* La apelacion a Judas se efecttia en tercera persona, y el motivo central
es el ahorcamiento, pero los versos iniciales, que aluden a la cena y al juego,
ofrecen paralelismos significativos con el texto del poeta de Antequera:

parece). Aquél se ahorca por su gusto; y éste, contra toda su voluntad amanece aspado de aturdido a
la puerta de San Juan de Dios, harto de andar toda la noche (que en esso para quien se dexa llevar de
bestias). Quitéle el Santo el burro, apedndose primero el Ladrén de su asno; y diéle por él muy buenos
consejos, y algunas reprehensiones. El que con mas gracia, en veinte Quintillas muy jocosas, pintare
este caso, serd premiado como Dios fuere servido, y de mas a mas, llevara el mejor: por premio [...]».
Esta impreso en Sarabia, Justa literaria, certamen poético, o sagrado influxo, en la solemne, quanto deseada
Canonizacion del Pasmo de la Caridad, el Glorioso Patriarcay Padre de Pobres San Juand e Dios, Fundador de la
Religion de la Hospitalidad. Celebrose en el claustro del Convento Hospital de Nuestra Seriora del Amor de Dios,
y Venerable Padre Anton Martin de esta Corte, el Domingo diez de junio del Afio de mil seiscientos y noventa y
vno, Madrid, Bernardo de Villa-Diego, 1692, fol. 314r, R/15239 y 7/107913 BNM.

3 «Al santissimo Sacramento, y a la venta de ITudas. En metéfora de agua de manos. Endechas»,
en Ledesma, Tercera parte de Conceptos Espirituales. Con las obras hechas a la Beatificacion del glorioso
Patriarca Ignacio de Loyola, fundador de la Compariia de lesus, para el Colegio de la ciudad de Segouia,
1612, fol 23r, R-16027 BNM.

* Incluida en Cantero Jiménez, Plavsibles elogios, célebre octava, circvlo festivo, corona que labraron,
laureola que entretexieron, y victimas que sacrificaron, Sagradamente ambiciosos, En Aras de su piadoso
¢elo, los deuotos hijos del nunca bastantemente venerado San Felipe Neri. En sv Congregacion y nvevo
Oratorio de la Nobilissima Ciudad del Valle de Vlid. A los veynte de Octubre de 1658, fols. 101-103. Esta
composicién se integra en una serie de textos en honor de san Felipe Neri, escritas por miembros
de su congregacion. Se agrupan por dias y en el viernes se incluye esta troba: «Hizo la musica
dmirable compaiifa hasta el fin, mas a el alcar se pusieron muy de re mi fa sol a cantar esta troba a
Iudas, que es la Tarasca del dia del Corpus [...]» (fols. 100v-101r). Se enmarcan, pues, este tipo de
composiciones en los momentos de solaz de los miembros de la comunidad eclesiastica. Esta faceta
de entretenimiento o divertimento eclesiastico se observa también, por ejemplo, en la inclusion de
una composicion titulada El Juego de A Fray Juan de las cadenetas. A los efectos del Sacramento de la
Eucaristia, y venta de Iudas, «<Despues que el Rey de la gloria...» en una obra titulada [vegos de Noche
Bvena moralizados a la vida de Christo, martirio de Santos, y reformacion de costumbres. Con vnas enigmas
hechas para honesta recreacion, Madrid, 1611, G-11155, British Museum, Londres, fols. 32r-34v.
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De un exceso mal dispuesto
se sintid, que en cierta cena
comiendo hasta rebentar,
se fue a otra parte hazer venta.

Dizen que por cumplimiento,
tomo un bocado en la mesa,
no comi6 el bien porque luego
se conocio su flaqueza.

Xugo6 al hombre, y diole mal,
y arrojando moneda
viendo lo que auia perdido
se ahorca, y se desespera.

(vv.13-24)

Muchos otros textos de vejamen a Judas reiteran el mismo esquema
discursivo que Luis Martin plasma en su «Satira». Pero no sé6lo en el disefio
retérico-elocutivo (lo mas comtn es la apelacién en segunda persona pero
también es frecuente referirse a Judas desde la tercera persona gramatical)
rastreamos similitudes con el texto de Luis Martin sino también en los
episodios escogidos —nos referimos, sobre todo, a la Sagrada Cena— asi
como en el vocabulario empleado, en el tipo de estrofa —que suele ser la
quintilla, la redondilla o el romance—, en los mismos titulos con que se
rotulan las composiciones —normalmente el de «sétira» o «vexamen»—, en
la mencién del nombre de Judas en el primer verso® etc. Por ejemplo, en el
Vexamen a Ivdas Coplas, «A ITudas Bexamen doi...»,” la copla quince, recuerda
el momento en que Judas se levanta de mesa con el mismo sintagma que Luis

* Pueden consultarse, al mismo respecto, las siguientes composiciones: El autor a Judas. «Falso
Iudas no conuiene / oluidar lo que heziste» (Montemayor, La passion de Christo, compuesta en metro
espaiiol, fols. 100r-100v); la composicién de D. Agustin de Palacios, «A Tudas vejamen oy / Dar
quiero determinado”, (Martinez De Grimaldo, Fondacion, y fiestas de la Congregacion de los indignos
esclavos del SS. Sacramento, que esta en el religioso convento de Santa Maria Magdalena, de la orden de S.
Aguostin de esta Corte. Celebradas en los primeros cinquenta afios de sv edad felice. Madrid, Diego Diaz
de la Carrera, 1657, 3/62584 BNM, fol. 155v); Quintillas a Judas, «Judas para ser colgado...», en
Tonos a lo Diuino y a lo Humano recogidos por el Licenciado D. Geronimo Nieto Madaleno... y escriptos
por el Maestro Manuel Lopez Palacios. .., Ms. de la Biblioteca Publica de Toledo, descrito por Esteve
Barba, Catdlogo de la Coleccion de manuscritos de la Biblioteca Borbon Lorenzana, Madrid, 1942, n° 391,
fols. 26-27; un romance de Ovando y Santarén (Ocios de Castalia en diversos poemas, 1987, pp. 216-
219), presentado a un certamen en Ubeda e incluido en su obra més lograda Ocios de Castalia en
diversos poemas... publicada en 1663.

3 Poesias varias de grandes ingenios esparioles. Recogidas por loseph Alfay, R-6797 BNM, pp. 48-49.
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este significado: “En el juego de los cientos vale contar el que es mano sesenta
puntos, cuando en las jugadas habia de contar treinta, sin haber contado punto
alguno el contrario’. Dentro de este mismo campo semantico esta el chiste de
los vv. 64-5: «que aun en todo no tenéis / para un juego del rentoy».

El mundo del juego® esta asociado a los maleantes y al universo de la
picaresca, igual que la figura del «<bordonero»* con la que se compara a Judas
en el verso 33. Las dilogias encadenadas, pertenecientes a distintos espacios
de significacién, aunque interrelacionados —en este caso el de los tramposos
y el de los vagabundos—, establecen vinculos que las engloban en una
metafora aglutinadora y dilatada que llega a abarcar el conjunto completo de
la «Satira». La composicién de Luis Martin no tiene la densidad conceptual ni
la perfeccion constructiva de Quevedo, pero si sabe encontrar el antequerano
un espacio propio en que desarrollar, tanto en el plano de la dispositio como en
el de la elocutio, originales resortes poéticos de la risa.

El chiste, junto a la dilogia, se alza en el recurso mas recurrente. Tal es el caso
del que se compone en torno al verbo «pedir», en el que la conjuncién de los dobles
sentidos y de la broma del chiste aspira a mostrar la doble faz de las acciones del
apostol: Judas como «bordonero» pide caridad, pero como apédstol y como villano
pide a los judios una recompensa por vender al hijo de Dios: «pues, cuando por
Dios pedis, / os dan tan poco dinero» (vv. 34-35). Y en el asunto eclesiastico como
materia para el chiste encuentra Luis Martin otro venero del que mana la carcajada.
Tal es el caso del gracejo en torno a la palabra «suspensién» del verso 40: suspension
es la ‘censura eclesiastica o pena politica que en todo o parte priva del uso del
oficio o beneficio o de sus goces y emolumentos’ (Diccionario de Auoridades), pero,
de igual forma, estar suspendido es estar el ahorcado pendiente de la soga. En torno
a la equivocidad de todos estos términos compone Luis Martin la figuracién de
Judas como un personaje del inframundo de la Esparia del Siglo de Oro.

% En cuanto a la red de asociaciones metaféricas vinculadas al campo seméntico del juego hay un
fragmento del Suerio del Juicio que puede arrojar luz sobre ello: «Dijo vn Diablo: Judas es Apostol
descartado [...] Naydie mire que vamos a partido, y tomamos infinitos siglos de purgatorio
El diablo como buen jugador, dijo: Partido pedis? No teneis buen juego» (Quevedo, Sueiios y
Discursos, 1993, vol. 1, p. 135). Crosby comenta en relacion a este pasaje y a la «Satira» de Luis
Martin que «en sentido literal, coincide la imagen de descartado con lo que en 1603 dijo Luis
Martin de la Plaza en su Sdtira a Judas [en los versos «tan presto perdais la silla» y «que vuestra
silla perdais»]» (Quevedo, Suerios y Discursos, 1993, vol. 2, p. 991).

% “El que disimulado con el hébito de peregrino y el bordén anda vagando por el mundo por no
trabajar’ (Covarrubias)
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y «belleguin» (v. 25). Subyace en esta quintilla la oposicién entre caballero y
villano matizada en el verso «de ap6stol en belleguin» (v. 25): los dos primeros
términos de la oposicion, «caballero» y «apdstol» comparten el sema ‘ir a caballo’
mientras que «villano» y «belleguin» son los que van a pie.

Los conceptos-marco se adscriben, sobre todo, a la seriacién adjetiva y
distribuyen la materia discursiva en una estructura equilibrada en cuanto a la
disposicion estrofica:

- Las quintillas 1-5 (vv. 1-25) escenifican la Ultima Cena. La idea
bésica de Judas como «ladrén» en el v. 1 sirve de encuadre al discurso
satirico completo.

- Los vv. 26-65, que abarcan las estrofas 6-13, recrean el trato de
Judas con los judios. Los calificativos de «picado» y fullero» (v. 31) y
«bordonero» (v. 33) enmarcan estas estrofas.

- El tercer bloque, formado por las quintillas 14-17 (vv. 66-90), tiene
como ntcleo la codicia de Judas, que se hace extensiva al pueblo judio
reconduciendo, de estamanera, la“seudocritica” desdela personalizacién
en Judas hacia el conjunto del pueblo hebreo. La apreciacién como «vil»
(v. 83) supone el climax en esa enumeracion de términos valorativos
aplicados al personaje.

Las adjetivaciones de «picado» y «fullero» (v. 31) abren todo un abanico
de secuencias metaféricas relacionadas con el ambito del juego:

Mas sois picadoy fullero,
Yy en aqueso no advertis,
joh cuitado bordonero !,
pues, cuando por Dios pedis,
0s dan tan poco dinero

(vv. 31-35)

«Fullero» (v. 31), segtin Covarrubias, es ‘el jugador de naipes o dados
que, con mal término y conocida ventaja, gana a los que con él juegan,
conociendo las cartas, haciendo pandillas, jugando con naipes y dados falsos,
andando de compafia con otros que se entienden, para ser, como dicen,
tres al moino’. El elemento coordinante copulativo «y» que une «picado» a
«fullero» atrae la significacién del primer término hacia la esfera semantica de
los juegos de azar. En el Diccionario de Autoridades se recoge del verbo «picar»
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Martin: «La embidia que le prouoca / le ha dado con grande priessa / que
ahorcarse fue de la mesa / con el bocado en la boca». Los ecos con la primera
quintilla de Luis Martin resuenan ya en una epidérmica lectura:

Judas ladrén, ;qué os provoca
a caminar tan apriesa,

que asi con furia tan loca

os levantais de la mesa

con el bocado en la boca?

Por ejemplo, la Sitira a Ivdas Redondillas, «Ya Iudas llegado se ha»,*
insiste —como el v. 30 de Luis Martin «pues lo vendéis tan barato»— en la
venta realizada por apéstol: «que bien se vio ser hurtado / pues lo distes tan
barato».”

Un dltimo grupo de composiciones que nos detenemos a examinar se
encuadran en el «octavo assunto»* de una serie de cuestiones referidas a la
capellania de san Andres. Incluye este asunto una serie de alegatos que los poetas
profieren para presentar su candidatura a una de las doces capellanias (en honor
de los doce apéstoles) que tenia la Capilla de san Andrés y que queda vacante
al morir el Patrén. Los alegatos tienen que ser ideados «de parte de Iudas, o por
si mismo, en pretension de esta Capellania, esfor¢andole con las razones con las
razones que le dictare su ingenio».*" El tercero, autoria del licenciado Bartolomé
Gallego Sandoval, presenta varias semajanzas con el texto de Luis Martin. En
primer lugar, emplea el dicho «quedarse en las agallas» que utiliza Luis Martin en
el verso 20: «el que se ve en apreturas / por algunas trabesuras / se ha quedado
en las agallas».*? Un poco mds adelante se sirve del chiste dilégico en torno a la
palabra «suspensién»:* «y vive como en un suefio / en notable suspension».*
Y refiriéndose al prendimiento llama «cuadrilla» a los que apresaran a Cristo:
«mas no entrard su quadrilla / hasta que el haga la sefia».* Otro alegato, el de

* Ledesma, Conceptos espirituales, 1602, R-985 BNM, composicion 213, pp. 445-52.

¥ Ledesma, Conceptos espirituales, p. 450.

“ Avila, Epinicio sagrado. .., Salamanca, 1687. Véase la segunda parte titulada «Epinicio. Cantico
victorial al sumo Iove vencedor de Saturno. Canta Apolo», 2-10720 BNM, pp. 432-451.

@ Avila, Epinicio sagrado..., p. 434.

22 Avila, Epinicio sagrado..., p. 438.

“ Fray Diego de Ares Escrito escribe su alegato en quintillas y emplea la misma dilogia: «<porque
el mejor beneficio / tiene también suspensiones» (Avila, Epinicio sagrado..., p. 444).

“ Avila, Epinicio sagrado..., p. 439.

i Avila, Epinicio sagrado..., p. 439.
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Francisco Suérez de Medina se refiere, al igual que Luis Martin, a la avaricia de
los judios: «Y el darlo barato, fue / por ser gente tan mezquina, / que siles pido
unreal mas / la venta se desperdicia».* El alegato undécimo, realizado por José
de Oviedo emplea un juego paronomadsico con la palabra «vaya»: «para que a
Judas le vaya / vaya dando.”

Este tipo de composiciones de vejamenes a Judas le sirve a Luis Martin
como esquema estructurador de su «Satira», pero potencia el antequerano
otros elementos que dan singularidad a su texto, principalmente dos: la
figuracién carnavalesca y la prédica antijudaica.

3. LOSRESORTES DE LA COMICIDAD EN LA «SATIRA A]UDAS ISCARIOTE»: LA CONFORMACION
DE UN UNIVERSO TEXTUAL DE LO BURLESCO

La base estructural de la «Satira» se sustenta en un fictivo marco dialogal
fundado en el apdstrofe sistematico a Judas por parte de ese sujeto poético que
se implica en los trazos que van delineando de la vida del apéstol. Este disefo
dialégico permite atraer la figura de Judas hacia la contemporaneidad de Luis
Martin para que el «yo discursivo» construya, desde su mundo y mediante su
propia observacion, la imagen satirica del discipulo traidor. La concretizacién
de la figura*® en el universo dureo es el nicleo del impulso satirico, y en la
ambigua actitud del sujeto poético reside otro anclaje esencial de la comicidad
del texto, todo ello apoyado en la contraposicién temporal entre el contexto
biblico que funciona como referente, al menos en la mente del lector, y una
atmosfera social de principios del XVIL

El inframundo &ureo se introduce por los calificativos de «picado y
fullero» (v. 31) y «bordonero» (v. 33) y con la transmutacion de uno de los

i Avila, Epinicio sagrado..., p. 443.

7 Avila, Epinicio sagrado..., p. 450.

* La pregunta que surge irremediablemente es como observaria un hombre del siglo XVII, el
sujeto discursivo como ejemplo, la figura de Judas. La imagen de Judas como el gran traidor
no tiene cabida en la mentalidad de un hombre del XVII en la que el valor del dinero acaba
por sustituir cualquier otro principio (recuérdese, por ejemplo, el Don Dinero de Quevedo). Las
licencias facilitadas por el dmbito de escritura al que se adscribe lo satirico-burlesco permite
a Luis Martin insistir de forma continuada en el «mal trato» de Judas, priorizando su escasa
habilidad mercantil frente a la falta moral de la traicién. En una mentalidad medieval —por
ejemplo, la de Dante al colocar a Judas junto a Bruto y Casio en su Infierno como emblemas de la
traicion— donde la lealtad ocupaba un lugar primordial en la escala de valores no posibilitaria
una reescritura de Judas como la que propone Luis Martin.
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En esta primera secuencia de la «Satira» encontramos compendiados
los recursos estilisticos basicos que conforman el modus escribendi burlesco
del poeta antequerano. Las figuras més utilizadas son la dilogia y la silepsis,
que sirven de basamento a la acumulaciéon de equivocos, los cuales se van
encadenando para crear dobles sentidos, los cuales, referidos a distintos
planos por una serie de variaciones metaféricas, son el sustento de la burla y
la comicidad derivada de ella. La doblez de la actitud de Judas se convierte
también en doblez verbal y conceptual en los juegos dilégicos, a la vez que los
contextos metaféricos se van haciendo més complejos a medida que la «Satira»
avanza, a partir de asociaciones, si no ingeniosas, al menos inusitadas. Todo
ello sostenido por el tono irénico a que da lugar la continua equivocidad de
los términos que van concurriendo. Los coloquialismos y frases proverbiales
contribuyen a la degradacion lingiiistica exigida por el género burlesco para
la canénica acomodacién de materia y estilo.

La quintilla namero cinco pasa por ser una estrofa de transicién. Acaba
con el episodio de la silla en la Ultima Cena para dejar paso al del trato® de
Judas, que empieza con una enumeraciéon descriptiva y acumulativa de
calificativos negativos: «riiin» (v. 21), «villano» (v. 23), practicamente sinénimos,

# La insistencia en el «mal trato» (v. 26) se perpettia en las estrofas siguientes: «Pues, cuando por Dios
pedis / os dan tan poco dinero (vv. 34-35); «que atin en todo no tenéis / para un juego del rentoy»
(vv. 64-65); «para dinero tan poco» (v. 69). Ademds de la tradicion literaria ya codificada a que
aludiamos de la venta de Cristo por poco dinero y de su rentabilizacién en la «Satira» de Luis Martin
al reforzar la caracterizacion de Judas como necio, habria que considerar varios factores sociolégicos
que otorgan a esta representacion de Judas una dimension social que la aleja de la ambientacién
biblica y la enclava en un mundo de picaros. Ya menciondbamos la relevancia del valor del dinero
en la sociedad de inicios del XVII y la indiscutible habilidad que se reconocia en la época a los judios
para la administracién de la economia. La presentacion del trato de Judas con los fariseos como
un intercambio poco inteligente por parte del apdstol refuerza ese valor del dinero, a la vez que
apoya la critica antijudaica, que cobra especial virulencia en las quintillas finales. Estd ampliamente
documentado el importante papel que desempefiaron los judios como figuras sobresalientes en la
administracion de la hacienda real espafiola en el periodo dureo (Glaser, 1954, p. 39).

Quevedo, en el soneto al que ya nos hemos acercado desde varias perspectivas, «;Quién es el de
las botas, que colgado?», utiliza la imagen politico-administrativa de Judas como presidente de
la hacienda y como «ministro», partiendo de la consideracién de éste como despensero de los
apostoles. Dice en este soneto: «y presidi6 la hacienda interesado» (v. 8) y en el v. 12 «Fue Judas
gran ministro, no ratero». Era Judas el ministro de Cristo, el que se ocupaba, en consecuencia, de
la «hacienda» de los ap6stoles. Quevedo da un salto del &mbito biblico a la dimensién social, y
desde ahi a la politica era fécil la traslacion. La figura de Judas adquiere, de esta forma, una nueva
dimension: la del personaje biblico pero, también, el ladrén contemporaneo. No hay duda de que
Judas tendria muchos modernos descendientes en la Espafia Imperial.
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Todos los elementos pertenecientes al ritual de la cena, sacralizados por
el dogma catélico, se convierten, también, en materia 6ptima para el chiste. Los
manjares del banquete, pany vino, después transformados en sangre y cuerpo de
Cristo por el sacramento de la Eucaristia, se transmutan en secrecién nauseabunda
desde un acercamiento irreverente a las cosas sagradas y mediante el enlace de lo
sagrado a lo mas infimo, de lo espiritual a lo puramente material.

La comparacién y metafora degradadora se usa también como recurso
para la desacralizaciéon del simbolismo de la Sagrada Cena: la reunién de los
apostoles se figura en «cuadrilla» (v. 13).

Sentaos, mirad que es mancilla,
ya que os ha escogido Dios
por uno de su cuadrilla,

por ser mal jinete vos,
tan presto perddis la silla

(vv. 11-15)

y, partir de aqui se inicia el despliegue de asociaciones metaféricas: si
los alli reunidos son una cuadrilla, cada apéstol es un jinete, y Judas, por no
ser ni buen apédstol ni buen jinete, pierde la silla —la de la mesa y la de la
montura del caballo— y, en una transposiciéon metaférica més, lo que acaba
perdiendo es su lugar entre los doce discipulos de Cristo. El tejido asociativo y
metafdrico se va trenzando de la siguiente manera y tiene como finalidad ese
comun rebajamiento burlesco de la reunién sagrada:

Plano real Plano metaférico
Sagrada Cena banquete

cuerpo y sangre de Cristo nausea

reunién de los doce apdstoles cuadrilla

Judas jinete

silla silla de montar

Acaba el retrato de Judas en la Sagrada Cena con la frase proverbial: «y
os quedaréis de la agalla»® (v. 20).

% Anota J. M. Morata (Martin de la Plaza, Poesias completas, p. 287) lo siguiente sobre esta locucién
proverbial, tomado del Diccionario de Autoridades: «es frase tomada “para dar a entender que
alguno se qued¢ burlado, y desvanecida alguna esperanza en que estaba fundado”». Covarrubias
habla del origen del proverbio «Queddse de la agalla»: «quando uno queda asido, o preso, o
frustrado de su pretension por semejanza al pez que queda preso en el anzuelo por la agalla. Que
es ésta la abertura que tiene entre el cuerpo y la cabeza y por la que quedan asidos a la red».
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discipulos mas fieles y el ministro més venerable de la Iglesia catdlica, san
Pedro,* en la figura de un bravucoén.

El otro resorte basico de la comicidad estriba en la ambigua actitud del
sujeto emisor. Si bien la correspondencia «yo discursivo»-«yo biografico»
no es pertinente en muchos casos, si es un factor que se ha de tener en
consideracién en muchos otros. En el caso de Luis Martin no conocemos el
marco pragmatico de la «Satira»: pudo ser compuesta para un certamen, para
una reunién de amigos después de una de esas jornadas de Semana Santa en
que el baile y la risa llenaban las calles, etc. Las posibilidades son diversas y
no disponemos de ningtin dato que haga primar una u otra. A ello hay que
afadir que Luis Martin, como clérigo,” se erige en portavoz de los valores
eclesidsticos. El mundo de la Iglesia estd presente en la «Satira», tanto en el
antijudaismo como en los chistes vinculados a ese universo religioso.

No obstante, hay que verificar si, realmente, en el espacio textual la
contraposicién entre las dos figuras basicas del texto, un Judas a la manera de
los picaros del XVII y un «yo cristolégico», es tan antitética como, en principio,
puede parecer.” Los argumentos que se esgrimen para censurar la conducta
del ap6stol se revelan absurdos, poniendo de relieve la inconsistencia de la
argumentacién que los sustenta. La oposicion entre las dos instancias textuales
se verbaliza por medio de la presencia de pronombres y adjetivos personales
y posesivos, asi como en formas verbales en primera y segunda persona:

* Tradicionalmente se ha destacado del apdstol la intensa admiracion que profesaba a Cristo y
el empefio que, por ello, tuvo en averiguar quién era el discipulo traidor de Cristo. San Agustin
comenta que Cristo no le quiso revelar a san Pedro el nombre de Judas por temor a que matase
al traidor. «El Cris6stomo es de la misma opinién, puesto que a proposito de esto dice: Si Pedro
hubiese oido pronunciar el nombre del desgraciado fel6n, inmediatamente se habria levantado
de su asiento para arrojarse sobre el traidor y despedazarle alli mismo, en presencia de todos»
(De la Voragine, 1982, vol. 1, p. 346-347). Quizd aqui pueda estar el germen de la hiperbolizacion
de Luis Martin.

* Pocos datos conocemos sobre su vida excepto que «en febrero de 1598 era capellan de la
Iglesia y monasterio de Santa Maria de Jests (fundaciéon de su madre) y ese mismo afio recibe
el presbiterado. Desde 1605 hasta 1622 al menos, es cura de la Iglesia de Santa Maria la Mayor»
(Martin de la Plaza, Poesias completas, pp. 21-22).

! Mazzocchi (2001, p. 115) sefiala la contraposicién entre la primera y segunda persona como
caracteristica de la lirica religiosa.
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PRONOMBRES Y ADJETIVOS

FORMAS VERBALES
(PERSONALES Y POSESIVOS)

Primera persona Segunda persona Primera persona Segunda persona
(«yo discursivo») (Judas) («yo discursivo») (Judas)

«yo» (vv. 8, 63,73) | «os» (vv. 4, 10, 24, | «sospecho» (v.8) | «levantdis» (v.4)

«mi» (vv. 16) 35, 36,40, 43, 51, 60, | «estoy» (v. 61) «estais» (v. 6)

«me» (vv. 17, 67) 79, 80, 88) «doy» (v. 63) «queréis» (vv. 7,18, 74)
«-0s» enclitico (vv. | «provoco» (v.67) | «vais» (v.9)
11,17,19, 86) «imagino» (v.73) | «perdais» (v.15)
«vos» (vv. 14, 18, | «quiero» (v.86) «quedaréis» (v. 20)
27, 61) «he dado» (v. 88) | «sois» (vv. 21, 31, 47)
«vuestra» (vv. 22, «perdais» (v. 22)
53, 82) «trocdis» (v. 24)
«vuestro» (v. 37) «ejecutéis» (v.26)

«llevais» (vv. 29, 70)
«vendéis» (v. 30)
«advertis» (v. 32)
«pedis» (v. 34)
«veis» (v. 38)
«cometéis» (v. 39)
«habéis» (v. 41)
«llevaréis» (v. 50)
«tenéis» (v. 64)
«querais» (v. 80)
«debéis» (v. 87)
«hacéis» (v.90)

Logicamente, tienen mayor protagonismo cuantitativo las formas
de segunda persona, puesto que la figura satirizada es el niacleo principal
de la composicién. Pero, sin embargo, la confrontacién entre las instancias
discursivas representa, en si misma, un indicio de la funcionalidad de tal
oposicion. Su cometido es el de disociar las actitudes del productor del discurso
frente a las del destinatario, cargando las primeras de un signo positivo en
oposicién a las del segundo. La alusién a una tercera persona, san Pedro, se
proyecta hacia el reforzamiento de la actitud del sujeto poético:
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mal «ministro»,*? que no obra con inteligencia en el trato, al vender algo tan
valioso (Cristo asi cosificado) por una cantidad insignificante. La comicidad
reside, pues, en hacer del trato un intercambio mercantil y de su ejecutor un
especulador inhabil. Esta nueva lectura de la traiciéon de Judas es otro elemento
que apoya el anclaje del texto en la mentalidad de una sociedad moderna, que
ha sustituido el trueque por un sistema de intercambio donde el valor del
dinero se convierte en el motor de la vida social. La concrecién histérica aleja
a la figura de cualquier dimension teoldgica y la acerca al &mbito social, de
lo ral, si se quiere. Mas que de un sustento ideolégico sélido, la figuracién
satirica descansa sobre la inventiva retdrica y el virtuosismo asociativo.

El punto de inicio de ese itinerario burlesco ofrecido por la «Satira»
lo constituye la Ultima Cena en la que los apéstoles reciben el cuerpo y la
sangre de Cristo como banquete. La comicidad se logra gracias a distintas
férmulas las cuales aspiran a un efecto de teatralidad tanto en la presentacion-
representacion de Judas como en la figuracion de la escena:

Judas ladrén, ;qué os provoca
a caminar tan apriesa,
que asi con furia tan loca
os levantdis de la mesa
con el bocado en la boca?
¢ Es porque estdis satisfecho
Y no queréis mds cenar?
no, mas antes yo sospecho
que lo vais a vomitar,
porque os entro en mal provecho.

(vv.1-10)

La tradicion cristiana instaurado como instante emblematico de la
traicién de Judas en la Sagrada Cena el momento en que se levanta de la mesa.
Luis Martin reduce el climax de la traicion a la insignificante cuestion, elevada
a primer orden, del abandono de la silla por Judas que podria, asi, quedar
sin asiento. En este caso, es el encumbramiento de un detalle infimo el que
provoca el desconcierto y/o extrahamiento.

2 En este punto difiere del soneto de Quevedo titulado A Judas, ladrén no de poquito: «iy entre
los cinco mil no hurt6 aquel dia? / Fue Judas gran ministro, no ratero: / las migajas dej6 porque
atendia / a embolsarse su duefio todo entero». La deconstruccién burlesca del acto de traicion en
la «Sétira» lleva aparejada la reinvencioén de un personaje necio que no obtiene de una accién tan
vil el resultado esperado.
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Un aspecto muy interesante de la técnica descriptiva empleada por Luis
Martin se halla en el extrafiamiento desde el que hace contemplar al lector las
actitudes y acciones mas relevantes de la vida del ap6stol. La «Satira» traslada
los sucesos elementales de la vida del apdstol pero rompiendo el mecanismo
de la l6gica, ofreciendo una dinamica nueva que reside, esencialmente, en la
construccion verbal del propio discurso satirico.

Se hace necesario, en este punto, examinar el texto desde esos dos ejes
vertebrales que hemos sefialado: los conceptos-marco y elementos elocutivos
que dan cuerpo al tejido de asociaciones imaginisticas, por una parte, y, por
otra, atender a esa nueva légica que el devenir discursivo va imponiendo.

Laidea de Judas como el que vendi6 a Cristo® termina en cosificacién, al
convertir a Cristo en el objeto robado por Judas y vendido después a los judios
por la nimia cantidad de treinta monedas de plata: «que llevais hurtado a Dios
/ pues lo vendéis tan barato»® (vv. 29-30). Judas queda asi caracterizado como

% La imagen definitoria con la que Luis Martin caracteriza a Judas es la del que vendi6 a Cristo, ya
consolidada desde la Biblia. Las demas se suman a ésta: lo vendi6 por poco dinero, es un traidor,
un ladrén y un avaro. Igualmente, éste es el angulo primordial del retrato de Judas que nos ofrece
Quevedo, siguiendo una tradicién viene de la Edad Media y el Renacimiento literario espafiol
(Quevedo, Sueiios y Discursos, 1993, vol. 2, p 1249). Por ejemplo, en el Suerio del Juicio pone en boca
del mismo apéstol: «si os vendi, remedié el mundo» (Quevedo, Suerios y Discursos, 1993, vol. 1,
p 139); en el Sueiio del Alguacil Endemoniado «los Mercaderes que se condenan por uender estan
con Judas» (Quevedo, Suefios y Discursos, 1993, vol. 1, p. 149); y en el Sueiio del Infierno: «Vendiste
al Justo? Bste es Judas» (Quevedo, Sueiios y Discursos, 1993, vol. 1, p. 169). Para finalizar, en el
ovillejo A Judas Escariote cuando vendio a Cristo Sefior nuestro incide en la misma idea, ya presente
desde el titulo, en los vv. 1-18 (Quevedo, Poesia original completa, 1999, p. 172-173).

61 El asunto recurrente de la venta de Cristo por poco dinero en el que insiste Luis Martin — «pues
lo vendéis tan barato» (v. 30), «pues cuando por Dios pedis / os dan tan poco dinero» (vv. 34-
35) y «porque en tal precio vendéis» (v. 60)— se incardina en una tradicién muy antigua. Crosby
(Quevedo, Sueiios y Discursos, 1993, vol. 2, p. 1248) rastrea su presencia en las obras literarias desde
la Edad Media hasta Quevedo: esta ya en el Libro de buen Amor, en el Cancionero de Juan del Encina,
Luis Martin de la Plaza es el siguiente eslabon en la cadena y, finalmente, en el Suefio del Infierno
podemos aducir los siguientes ejemplos: «[...] vendiste a tu Maestro, a tu Sefior, a tu Dios, por tan
poco dinero como ésse?» y un poco mas adelante «Y en lo que dezis que fuy traydor y maldito en
dar a Cristo por tan poco dinero» (Quevedo, Suefios y Discursos, 1993, vol. 1, pp. 178 y 179). También
el v. 18 del ovillejo ya citado (Quevedo, Poesia original completa, 1999, p. 172-173) insiste en la misma
idea. Fista se proyecta en las estrofas finales por medio de la acusacién de ruines y codiciosos a los
judios, puesto que fueron ellos los que quisieron hacer de la vida de Cristo un negocio: «Porque es
necedad pensar / que la civil sinagoga / de cuartos lo ha de colmar, / porque no os dara una soga/
cuando os querdis ahorcar» vv. 76-80). La misma avaricia achaca Quevedo a los judios en el Suerio
del Infierno: «gente tan ruin como los Judios, que lo era tanto que pienso que si pidiera vn dinero mas
por él, no me lo tomaran» (Quevedo, Suerios y Discursos, 1993, vol. 1, p. 179).
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Pronombres y adjetivos

. Formas verbales
(personales y posesivos)

«él» (vv. 44, 51) «prestard» (v. 44)
«su» (vv. 45, 58) «empefie» (v. 45)
«repara» (v. 46)
«siente» (v. 47)
«alcanza» (v. 52)
«deje» (v. 54)
«corte» (v. 60)

Otro factor de fundamental incidencia en la dindmica satirica es
el molde estréfico elegido por Luis Martin, la quintilla®®, como hemos
visto, estrofa habitual en los textos de vejamen a Judas. La materia se ve
constrefida en extensién e intensidad al tratarse de un metro reducido que
no facilita la amplitud ni extensién. Lo mas frecuente es que cada quintilla
presente una agudeza dominante que «determina un equivoco en el verso de
cierre».® Asi ocurre en las estrofas cinco, seis, siete y ocho, donde desarrolla
una agudeza en cada una, que se resuelve en los dos versos finales o en el
altimo. Ademads, obsérvese que todas las quintillas excepto la décimo quinta

%2 Los cauces formales mds transitados por la poesia burlesca del XVI fueron el soneto y los tercetos,
y en el XV el romance, ésta dltima forma elegida por Luis Martin para «Aparte, la mi sefiora».
En cambio, se sirve Luis Martin de la quintilla en sus otras dos composiciones satiricas: «Pluma
menester habéis» y la «Satira» que nos ocupa. Es la quintilla un tipo de estrofa poco habitual en
el inicio del XVII que se compone de cinco versos octosilabos y que Luis Martin hace rimar de la
siguiente manera ABABADC. Clarke (1933, pp. 28-295) sefala que se trata de una forma ligada
a la redondilla, pues la encontramos unida a esta estrofa en sus origenes. Es un tipo de estrofa
genuinamente castellana que raramente se da en otros paises y su uso se empieza a generalizar a
principios del XVII. Expone Lara Garrido que, a partir de 1600, este tipo de estrofa queda circunscrita
al ambito de las burlas al considerarla un metro humilde y poco ttil para otros propositos, y
sostiene que «tal mutacién estuvo justamente sustentada en la propia practica quevediana, ya que
el autor e los Suerios las habia empleado hacia la fecha citada [1600] en composiciones “ingeniosas
y ligeras”, “obras jocosas hechas para puro regocijo”» (1995, p. 437). Quevedo usa la quintilla
en cuatro composiciones burlescas de mayor extension: «Sola esta fiesta en mi vida», «Todo mi
discurso atajo», y dos mas breves «De Osuna y Araciel», y «Moisés, rico mesonero» (675, 676, 813,
814, segtin la numeracion de Blecua, 1999). Ademés de las concomitancias tematicas comentadas
en el tratamiento de la figura de Judas asi como en la critica a los judios, si nos cefiimos al aspecto
formal, el uso de la quintilla vincula la préctica burlesca de Luis Martin con Quevedo.Noétese,
ademds, que la quintilla y la redondilla son las estrofas dominantes en los vejamenes a Judas y que
la mayoria de éstos son posteriores a la composicién de Luis Martin, por lo que hay que subrayar el
papel del poeta antequerano como uno de los primeros cultivadores de este tipo de textos satiricos
cuya consolidacion se efectuara durante el desarrollo del siglo XVIIL.

¥ Lara Garrido, 1995, p. 437.
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acaban en punto, con lo que la estrofa se convierte en unidad de sentido sin
que haya extensiones seménticas que traspasen las fronteras interestroéficas.
No obstante, el procedimiento generalizado es el de agrupar las quintillas
en pequefias secciones micronarrativas: de la una a la cinco, las agudezas
giran en torno al hecho de levantarse de la mesa; de nueve a la doce, el hilo
narrativo lo constituye la presencia de san Pedro; y en el fragmento que ocupa
de la estrofa trece a la diecisiete el nexo cohesivo gravita sobre la condena de
la ambicién de Judas y del pueblo en general. El conceptismo de los cuatro
versos de Quevedo en «Aqui yace Monsén Diego» o en el soneto «;Quién es
el de las botas, que colgado?» lo sustituye Luis Martin por la chispa ingeniosa
y por un sistema de agudezas encadenadas, basadas en la equivocidad de los
términos, gracias a un tipo de estrofa que le permitia desarrollar una ideacién
distinta de lo burlesco.

Observaremos a continuacién cémo se hilvanan los principales
elementos hasta ahora comentados para formar el tejido burlesco e irénico
desde el que se eleva el relieve de la figura de Judas. Las dos primeras
quintillas y la pentltima —las que abren y cierran la composicién — proponen
formulaciones interrogativas que fijan el discurso satirico en una dindmica
artificialmente dial6gica sustentada en el apdstrofe regular. La interlocucion
se presenta como instrumento imprescindible de degradacién grotesca.
Ahora bien, el interlocutor a quien la voz enunciativa exhorta, continua y
sistematicamente, no tiene en ningin momento la posesién de la palabra. El
marco dialogal® es s6lo base constructiva del discurso y encubre un alocucién
monoldgica en la que la pregunta es respondida por quien la formula. Tal es
el caso de la primera (vv. 1-5), a la que se responde con otra pregunta (vv.
6-7), la cual, a su vez, es contestada (vv. 8-10) por el mismo articulador de la
interpelacion. La interrogacion de los vv. 83-85 es meramente retorica.

> También Quevedo se sirve de las formulaciones interrogativas para el retrato de Judas en el
soneto «;Quién es el de las botas, que colgado» (Quevedo, Poesia original completa, 1999, nam. 540).
La formulaciéon dialdgica en la organizaciéon discursiva del soneto quevediano sirve también al
mismo propdsito de mera estrategia retdrica sobre la que sustentar el entramado del discurso. A
diferencia de la «Satira» de Luis Martin, las preguntas formuladas por el sujeto poético (vv. 1-2, 5,
11) no apelan a Judas sino al lector al que se dirige el soneto. De ahi la primera persona plural del
verso cuatro: «Habéis los portugueses despenado». Consigue, de esta manera, la implicacién del
lector en el universo discursivo por él ideado. Como hemos visto, los textos posteriores a la «Satira»
dedicados al vejamen de Judas no toman el didlogo como forma estructurante de la elocucion.
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4. UN ITINERARIO BURLESCO

La «Satira a Judas Iscariote» empieza, abruptamente, con el insulto
genérico y, en principio, no individualizador del tipo que se nos presenta:
«ladrén»® (v. 1). Junto a ello, se deja patente, también desde el primer verso, el
personaje objeto de la «Satira», cuyo nombre —que ya aparece en el titulo— se
menciona explicitamente en el v. 1: «Judas, ladrén». Ambos aspectos son, pues,
indicativos del tono directo que se va a sostener a lo largo de toda la «Sétira» y
compartidos por los textos de vejamenes recogidos en los apartados anteriores.
Elinsulto «ladrén» se instituye, de este modo, en el concepto marco al que se van
a ir sumando, en estructura apositiva, una serie de calificativos pertenecientes
o vinculados al mismo campo semdntico: «ruin» (v. 21), «villano» (v. 23),
«belleguin» (v. 25), «picado y fullero» (v. 31), «<bordonero» (v. 33), «vil» (v. 83).
En cambio, a partir de la quintilla décima, se produce una leve variacién en el
campo isotépico de lo mezquino, que se reorienta ahora hacia términos que
resaltan la necedad del personaje: «es desatino» (v. 71), «es necedad pensar»
(v.76). La base del efecto satirico no se halla, como en Quevedo, en la densidad
conceptual ni en la agudeza verbal. Hay en la «Satira» una tensién continua
entre la dispersién que implica la atencién al detalle y la fuerza cohesiva que
nace de un sistema de repeticiones léxicas y reiteraciones semdnticas. Luis
Martin va enunciando una serie de conceptos-marco en torno a los cuales
despliega un tejido de asociaciones léxicas e imaginisticas interrelacionadas
que forman, por esa suerte de lazos semanticos, un entramado compacto al
que se iran sumando nuevos concepto-marco y sus asociaciones derivadas.
La escudlida linea narrativa, de apariencia seuobiografica, sirve de bisagra
entre los conceptos generales y definidores del tipo que se estd pintando. La
compacidad de la red asociativa resulta de las reiteraciones verbales, variacién
sinonimica y palabras que comparten algiin sema comuin o pertenecen al
mismo campo semdntico y entre las que crea asociaciones inauditas donde
reside el efecto de extrafiamiento conducente a la risa.

¥ Este calificativo, ademas de ser habitual compafiero del apéstol ya desde la Biblia, es un insulto
genérico en toda la literatura durea. Quevedo lo emplea aplicado a Judas en numerosas ocasiones. Véase
la nota de Crosby en Quevedo, Suefios y Discursos, 1993, vol. 2, p. 1252. El soneto «;Quién es el de las
botas, que colgado?» va precedido del siguiente titulo A Judas Iscariote, ladron de no poquito. No obstante,
en la «Satira» de Luis Martin parece utilizarse como insulto genérico porque en ningtn verso posterior
vuelve a aludir a elementos que refuercen ese calificativo, posiblemente, por resultarle mas interesante
la codicia y la traicién desde las que introduce, en las quintillas finales, la critica antisemita.
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«mas» (vv. 8, 31, 46, 73, 83); «pues» (vv. 24, 30, 34, 38, 72, 89) y «que» con valor
consecutivo (vv. 18, 87). Esa sucesion de acciones que va relacionando el «yo
discursivo», junto a su valoracién y posterior evaluacion del personaje que
las ejecuta, se articula en la alternancia de tres paradigmas verbales: verbos
de movimiento o que implican algtn tipo de accién, verbos valorativos y la
calificaciéon que otorgan los copulativos:

CALIFICACION DE
ACCION DESCRIPTIVA ENJUICIAMIENTO del LA ACCION: caracter
«yo discursivo» o a g
psicolégico
A 1) «caminar» (v. 2) A2) A 3)«sois tan riiin» (v. 21)

«os levantdis» (v. 4)
«cenar» (v.7)
«vais» (v. 9)
«sentaos» (v.11)

B 1) «llevais hurtado» (v.29) | B 2) «No ejecutéis tan mal | B 3) «pues como villano, al fin»

«Vendéis» (V. 30) trato» (V. 24) (V. 23)

C 1) «pedis» (v. 34) C2) «cometéis» (v. 40) C 3) «sois picado y fullero» (v.
«Os dan» (v. 35) 31)

D 1) «habéis jugado» (v. 41) D 2) «repara» (v. 46) D 3) «sois aleve» (v. 48)
«Pedidle» (v. 43) «Siente» (v. 47)

«Prestard» (v. 45)

E 1) «vendéis» (v. 62)
«Llevais» (v. 70)
«Abollé» (v. 84)

E 2) «es desatino» (v. 71)

«Yo imagino» (v. 73)
«Es necedad pensar» (v.

E3)

76)

El aparente efecto de dispersiéon provocado por la diseminacién de las
pinceladas psicolégicas y por las acciones deslavazadas se contrarresta con un
hilo narrativo de secuenciacién seudobiogréfica. En los noventa versos que
ocupa la «Satira» estdn condensados los hechos més reveladores de la vida del
apostol: la Ultima Cena (vv. 1-25), el acuerdo de Judas con los fariseos para
entregar a Cristo (vv. 26-60) y el ahorcamiento final (vv. 76-90).
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El momento escogido para situar esa fictiva interlocucién in praesentia
se sitta justo al fin de la Ultima Cena: Judas, al ser descubierto por Cristo,
abandona la mesa que ha compartido con los apdstoles. A ese esquema
dialogal responde el uso de formas verbales en presente,” tiempo dominante
en la composicién, que alterna con el pasado inmediato —trato de Judas con
los fariseos — y con el futuro préximo —cobro del dinero y ahorcamiento—. A
esta convivencia de marcos temporales se superpone la alternancia cronolégica
entre un pasado biblico donde tiene existencia efectiva la historia de Judas,
y la traslacién al presente, favoreciendo, de este modo, el dinamismo ya
evidenciado por el marco dialogal y por el juego de movimientos de ap6stol
en torno a la silla.

En esta variacién de planos temporales, el pasado sirve a la voz
enunciativa para reconstruir burlescamente los avatares previos al instante
elegido como punto de inicio de la «Satira». El momento inmediatamente
anterior, la cena, queda marcado por el uso del pretérito perfecto simple del
verso «os entré en mal provecho» (v. 10), referido a los alimentos de la cena.
Se usa también este mismo tiempo verbal en el v. 12, «ya que os ha escogido
Dios», en alusién al momento en que Cristo eligié a Judas entre sus doce
apostoles. El empleo del perfecto compuesto en los versos «Si el dinero habéis
jugado / con sisones despenseros» (vv. 41-42) hace referencia al trato de Judas
con los fariseos, cuyo desenlace serd el prendimiento de Cristo. Paralelamente,
contrapuntea el futuro inmediato de la materializacién efectiva del trato de
Judas cuando entrega a Cristo con el futuro préximo del ahorcamiento: «que
no os dard una soga / cuando os querdis ahorcar» (vv. 79-80).

Al dinamismo verbal y al que proporciona un esquema dialégico hay
que afadir el juego de movimientos™ en las quintillas iniciales. Las cinco
primeras se recrean en un juego oscilante entre la quietud y el movimiento, que
aspira a semejar la tension del momento descrito: visualmente, la mesa (v. 4) y
la silla (v. 15) sirven de marcas para la creaciéon del &mbito espacial mientras
que la abundancia de verbos de movimiento — «caminar» (v. 2), «levantais»

% Los ejemplos que podemos aducir son numerosos, de los que pueden ser botén de muestra los
siguientes:«os provoca» (v. 1), «estais satisfecho» (v. 6).

*Ya].O.Crosby llamaba la atencién sobre el reiterado movimiento de Judas en las cuatro quintillas
iniciales: «[en la «Sétira a Judas Iscariote»] el estar de camino ocupaba un lugar importante entre
las imagenes que caracterizaban a Judas, pues el poeta dedicé los diez versos iniciales a esta
actividad y, de manera implicita, la proyect6 sobre los quince que siguen» (Quevedo, Suerios y
Discursos, 1993, vol. 2, p. 1252).
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(v. 4), «<sentaos» (v.11)— y los adverbios — «apriesa» (v. 2), «presto» (v.15)—
dinamizan la representacién de la figura.

Hemos ido resaltando en los parrafos anteriores una serie de elementos
que parecen incidir en un efecto comun: la representacion «teatral» de Judas en
accion. Estos son el marco dialogal, con esa fictiva interlocucién in praesentia,
el dinamismo de los juegos temporales y el movimiento de la figura de Judas
en la escena de la Sagrada Cena. Se inicia aqui la transformacion del apdstol
Iscariote en la figura a cuya representacién carnavalesca vamos a asistir en las
estrofas sucesivas. El «yo discursivo» propone un espectaculo del ridiculo, de la
burla, un regocijo en la risa, para ir desvelando las facetas encubiertas de quien,
a manera de «hipdcrita» —en el sentido mads teatral de la palabra—, representé
durante toda la Sagrada Cena el papel de discipulo fiel. Si Jests no descubrié
a Judas ante los apdstoles, el sujeto poético si pretende mostrar la verdadera
naturaleza ruin del apéstol verdugo de Cristo. Nada mejor que lo carnavalesco
para poner de relieve la verdadera intenciéon del apéstol: mostrar el revés de la
trama de Judas a través de otra inversion, la de la poesia seria en burlesca.

Desde ese propésito teatral y los recursos que lo evidencian (marco
dialogal, juegos temporales, dinamismo verbal), la visualidad” se convierte
en un elemento sustancial para el logro de la agudeza y la risa. El verso final
de la «Satira», ademds de la palmaria comicidad del chiste, presupone la
contemplacién directa, por parte del sujeto poético, del rostro de quien ya es
una figura ridicula: «pues, como quien ha perdido / hacéis cara de ahorcado»
(vv. 89-90). A la relevancia de lo visual responde, paralelamente, la fijacién en
el detalle y la significativa presencia de los objetos tradicionalmente atribuidos
a Judas: el dinero (vv. 31, 45, 69), la bolsa (v. 70), la cuerda («cordel», v. 55 y
«soga», v. 79) y las botas (v. 75). Cabe matizar aqui que el detenimiento en
formas infimas, de escaso valor incurre en la comicidad.

Doselementosse vansuperponiendoy alternando paralacaracterizacién
de Judas: por una parte, la propia acciéon de la figura durante la «actuacién»

* La pintura de las palabras evocan las representaciones pictoricas de la Sagrada Cena, como La
Cena de Leonardo da Vinci (1495-1498), no tanto las de Castagno y Ghirlandaio. Hay dos aspectos
en el cuadro de Da Vinci que pueden ilustrar la lectura que proponemos de la «Satira» de Luis
Martin. Frente a la tradicién iconografica, que solia representar a Judas delante de la mesa y
separado del resto de los discipulos, opta Leonardo por incluir al traidor entre los discipulos
presentes en la mesa y en actitud de ponerse en movimiento para marcharse. Ademas, y de
acuerdo con sus teorias, Leonardo no se centra tanto en la pintura del rostro como en la actitud y
movimiento de los personajes para recoger sus emociones.
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en el episodio de la muerte de Cristo y, por otra, las actitudes que de ella se
derivan,recogidas por la voz de la enunciacién. La seriacién verbal —para la
acciéon—, la sustantiva — para el enjuiciamiento de esa accion realizado por
el «yo discursivo» — y la adjetiva — para la calificacién del sujeto, Judas, que
lleva a cabo la acciéon — vertebran el retrato burlesco:

CALIFICACION DE
ACCION DESCRIPTIVA ENJUICIAMIENTO del LA ACCION: carécter
«yo discursivo» P
psicolagico
A1) vv.4-5 A 2)v.11 «Sentaos, mirad | A 3) vv.21-22 «Y es bien,
«os levantdis de la mesa / con | que es mancilla» pues sois tan riiin, / que
el bocado en la boca» vuestra silla perdais»
B 1) vv. 28-29 «al confirmar B 2) v. 24 «No ejecutéis B 3) v. 23 «pues como villano,
el contrato, / que llevéis tan mal trato» al fin»

hurtado a Dios»

C1) v. 34 «pues, cuando por C2)v.39 «que cometéis C 3) v. 31 «Mas sois picado y

Dios pedis» simonia» fullero»
v. 33 «joh cuitado
bordonero!»
D 1) v. 34 «pues, cuando por D 2) v. 53 «vuestra D 3) v. 47 «y siente que sois
Dios pedis» pretensién cruel» aleve»
E 1) v. 62 «en tal precio E 2) v. 71 «Advertid que E 3) v. 83 «mas, ;que le han
vendéis» es desatino» de dar a un vil?»

v. 76 «Porque es necedad
v. 69-70« para dinero tan poco | pensar»

/ lleviis tan grande bolsén» v. 81 «Tomad el premio
gentil»

Resulta llamativo que Luis Martin prescinda de la caracterizacion fisica
—por ejemplo, lo bermejo es un lugar comun en los escritos satirico-burlescos
sobre el apdstol — y sea la deformacién moral® la que se va imponiendo en la
descripcion, por medio de estructuras consecutivas que extraen consecuencias
directas y légicas de los episodios mas expresivos de la vida del personaje:

*# Ciertamente, prescinde de cualquier rasgo fisico a favor de una enumeracién descriptiva de
rasgos psicoldgicos: «ruin» (v. 21), «villano» (v.23), «belleguin» (v. 25), «picado y fullero» (v. 31),
«bordonero» (v. 33), «il» (v. 83) y «cuitado»(v. 86). Estos se diseminan a lo largo de la satira a
manera de conclusiones sentenciosas que se encauzan a poner de relieve las acciones del personaje,
dictadas por la avaricia y la codicia, que justifican, en dltima instancia, tales calificativos.
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integracion habil de la propia experiencia vital con un amplio conocimiento
de las formas narrativas auriseculares, esta dirigido, entre otros propdsitos,
a configurar una imagen del escritor seria y culta, alejada de la de escritor
popular, “facil”, que da gusto al vulgo “encerrando los preceptos bajo siete
llaves”. Este objetivo, que se intensifica en el llamado periodo De senectute
(1627-1635), esta ya presente mucho tiempo antes, desde casi sus primeros
éxitos en el teatro, y acompaniara a Lope, sin conseguirlo, hasta ese testamento
literario suyo que es La Dorotea.

En efecto, porque Lope, antes que nada, es el gran dramaturgo del Siglo de
Oro, el que, desde fechas muy tempranas (1580-1590) domina la escena espafiola.
Cervantes relaté con expresivas palabras tal dominio por parte de Lope:

[...] Tuve otras cosas en qué ocuparme; dejé la pluma y las comedias, y
entr6 luego el monstruo de naturaleza, el gran Lope de Vega, y alzése
con la monarquia cémica. Avasallé y puso debajo de su juridicién a
todos los farsantes; llen¢ el mundo de comedias proprias, felices y bien
razonadas, y tantas que pasan de diez mil pliegos los que tiene escritos,
y todas, que es una de las mayores cosas que puede decirse, las ha visto
representar o oido decir por los menos que se han representado; y si
algunos, que hay muchos, han querido entrar a la parte y gloria de sus
trabajos, todos juntos no llegan en lo que han escrito a la mitad de lo
que él solo. (Prélogo de Cervantes a sus Ocho comedias y ocho entremeses
nuevos, nunca representados, Madrid: Viuda de Alonso Martin, 1615).

El teatro le proporcioné dinero, gloria, mil y una aventuras, lances
amorosos, satisfizo —jacaso sélo en parte? — su vanidad como hombre de
letras; pero también era actividad que Lope llevaba a cabo con un contenido
importante pro pane lucrando, esto es, como una actividad que le proporcionaba

Leonarda, ed. de Francisco Rico, Madrid, Alianza Editorial, 1968; La Dorotea, ed. de E. S. Morby,
Madrid: Castalia, 1968, 2.* Ed. revisada. No obstante, he tenido en cuenta estas otras ediciones que
en ocasiones se citan puntualmente: Barella, Julia, ed., Lope de Vega, Novelas a Marcia Leonarda,
Madrid, Jucar, 1988; Blecua, José Manuel, ed., Lope de Vega, Obras poéticas, Barcelona, Planeta, 1974,
2.2 ed.; -----, ed., Lope de Vega, La Dorotea, Madrid, Céatedra, 1996; Carrefio, Antonio, ed., Lope de
Vega, Pastores de Belén, Barcelona, PPU, 1991; ----- , ed., Novelas a Marcia Leonarda, Madrid, Catedra,
2001; Entrambasaguas, Joaquin de, Obras completas de Lope de Vega, ed. de [...], Madrid, CSIC, 1965,
tomo I, Obras no dramiticas; Fernandez Montesinos, José, ed., Lope de Vega, Poesias liricas, Madrid,
La Lectura, 1926-1927, 2 vols. (“Clasicos Castellanos”, n.” 68 y 75); Fitzgerald, John D., y Leora, A.,
eds., Lope de Vega, Novelas a Marcia Leonarda, Romanische Forschungen, XXXIV (1915), pp. 278-467;
Pedraza Jiménez, Felipe B., Lope de Vega esencial, Madrid, Taurus, 1990; -----, ed., Lope de Vega,
Rimas, Ciudad Real, Universidad de Castilla La Mancha, 1993-1994, 2 vols. Profeti, M. G, ed., Novelle
per Marzia Leonarda. Traduccion de Paola Ambrosi, Venecia, Marsilio editore, 1991.
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Luis Martin de la Plaza en su Sdtira a Judas Iscariote».”® Esta afirmacion del
hispanista estadounidense hay que considerarla con cierta reserva, puesto que
no revisa el corpus manuscrito de composiciones sobre Judas, por ejemplos los
vejamenes, ni tampoco menciona haber revisado comedias, sermones etc. que
tienen por objeto este personaje biblico. Quevedo™ alude a ellas en el Suerio del
Infierno y pone en boca del falso discipulo de Cristo una razén factible para
explicar el valor de este elemento: «quisieron significar poniendome votas
que andaua siempre de camino para el infierno, y por ser despensero». En
otro pasaje del Suefio del Infierno™ las asocia el autor del Buscon a un refran:
«¢Las votas de Judas? No porque ya las truge» y contintia explicando: «Esta
fue la causa y no la que algunos han colegido de verme con votas, diziendo
que era Portugués».”

No obstante, si podemos atestiguar, junto a Crosby, que las botas
no aparecen mencionadas en ninguno de los vejamenes que he revisado
atentamente, lo que nos lleva a emprender la tarea de indagaciéon de referentes
alos que pudo acudir Luis Martin para recoger este motivo en su composicién
y a qué motivaciéon responde tal atributo. Para ello consideraremos dos
perspectivas, legitimadas por las palabras Quevedo. La primera estd en
relacion con la indumentaria y la otra con el peregrinar o caminar eternamente
como forma de castigo. Junto a ello, como explicaremos enseguida, hay que
considerar la posible intrusién de la leyenda del Judio Errante gracias a los
resortes comunes que permiten tal asociacion de las dos figuras.

La satira del XVII abunda en la indumentaria como mecanismo
de burla. Entre la némina de elementos que constituian el vestido de los

7 Quevedo, Suerios y Discursos, 1993, vol. 2, p 1253.

"t Quevedo, Suerios y Discursos, 1993, vol. 1, p. 179.

72 Quevedo, Suerios y Discursos, 1993, vol. 2, p 1253.

7 La obra de Quevedo acaba por codificar las botas como uno mas de los atributos identificadores
de la figura de Judas. A los pasajes aclaratorios sobre tal motivo que hemos citado en el Suerio del
Infierno se aiiaden los textos poéticos que incluyen las botas en el retrato de Judas. Tal es el caso de
las Décimas A una mujer que besé a un caballero, estando mirando un Judas (Quevedo, Poesia original
completa, 1999, p. 702 nam. 674, vv. 24-26: «le daré bolsa y dinero, / un comprador y un ropero, /
botas le daré después». También en el romance Efectos del amor y los celos (Quevedo, Poesia original
completa, 1999, p. 978, nam. 768, vv. 97-98,): «y el Judas de los amores, / que sin dinero ni botas,
/ el umbral de Anaxarete / la requebraba de soga». A éste hay que afiadir el también romance
Refiere las partes de un caballo y de un caballero nimero (Quevedo, Poesia original completa, 1999, p.
796, num. 707, vv. 71-72: «pues se acuerda de las botas / des discipulo traidor». Y, por tltimo,
aparece este motivo en el soneto «;Quién es el de las botas, que colgado?».
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portugueses estaban incluidas las botas.” Pero hay una razén mas que apoya
la mencién a las botas como rasgo de la indumentaria de los portugueses
y que, ademads, conectaria el motivo de las botas con el contexto general de
critica antijudaica de estas estrofas finales. Reside éste en un lugar comtin en
las invectivas antisemitas, el de la equiparacién portugués y judio, propiciado
por una situacién histérica muy concreta: después de la expulsién de los
judios de Espafia, muchos de ellos se establecieron en Portugal”™ por la mayor
flexibilidad del pais vecino hacia sus costumbres y practicas religiosas. Pero
no soélo la portuguesa sino también la vestimenta castellana,” aduce Crosby,”
contenia las botas. Por estar éstas ligadas a la gala y riqueza de los colores del
vestido de camino la atribucién resulta atin més burlesca.

Otro argumento complementario se suma al esclarecimiento de la
alusion a las «botas». Quevedo, unos afios después de la «Sétira» de Luis
Martin, en el Suerio del Infierno”™ ponia en boca de Judas estas palabras, ya
citadas anteriormente, sobre el significado de las botas: «mas quisieron
significar poniéndome votas, que andaua siempre de camino para el Infierno,
y por ser Despensero».” Este motivo del andar erratico como castigo conecta

7 Testimonio de ello ofrece Quevedo en el «Poema heroico de las necedades y locuras de
Orlando el Enamorado» (Quevedo, Poesia original completa, 1999, nam. 875, p. 1227, vv. 169-172):
«Portugueses, hirviendo de guitarras, / arrastrando capuces, vienen listos, / compitiendo la solfa
a las chicharras, / y todos con las botas muy bienquistos».

7 «En Portugual las autoridades trataron a los conversos forzados con menos rigor, y por eso
persistieron alli costumbres judias» (Glaser, 1954, pp. 40-41). Igualmente, recoge Glaser (1954, p.
41) una cita de Quevedo en La rebelion de Barcelona sobre los judios: «la cosa que mas a mano hay
en Portugal».

7 Quevedo alude a este vestido en la jacara Villagrin refiere sucesos suyos y de Cardencha (ntm. 853,
vv. 11-12, p. 1133) «jayanes de arredro vayas, / cuya sed a todas horas / se calza de vino afiejo,
/ sin ir de camino botas» y el baile Los Borrachos (ntm. 873, vv. 47-48, p. 1214 de la edicién de
Blecua): «Siendo borrachos de asiento, / andan ya de sopa en sopa, / con la sed tan de camino,
/ que no se quitan las botas». Ya Quevedo habia achacado el uso de las botas a «una célebre
coqueteria vestuaria de los portugueses» (Vilar, 1978, p. 107) tanto en los Sueiios como en sus
escritos poéticos, por ejemplo, el soneto «;Quién es el de las botas, que colgado»: «Habéis los
portugueses despenado» (Quevedo, Poesia original completa, 1999, ntm. 540, p. 531 v. 4).

7 Quevedo, Sueiios y Discursos, 1993, vol. 2, p. 1253: «el vestido castellano de camino incluia las botas».

8 Quevedo, Suerios y Discursos, 1993, vol. 1, p. 179.

7 Quevedo también esgrimia, entre las razones de Judas para llevar las botas, junto a su peregrinar
continuo camino al infierno, la de ser despensero. Respecto a la adscripcion de las botas a los
despenseros Crosby propone la siguiente explicacion: «Insiste en la correlacion estrecha entre los
despenseros y las botas [...], basdndose no sélo en el oficio de Judas como ap6stol encargado de
las provisiones, sino en los repetidos y bien conocidos recorridos de los de los despenseros en
busca de articulos para la despensa del amo» (Quevedo, Suerios y Discursos, 1993, vol. 2, p 1255).
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“A excepcion de los vastos estudios sobre La Dorotea,
contradictorios algunos, polémicos otros, el Lope

” 1

narrador esta de espaldas al canon”.

La ficcién en prosa de Lope de Vega constituye un corpus textual
no muy extenso —cinco obras—,”> pero muy interesante por cuanto que en
él confluyen no sélo circunstancias y motivos personales ingeniosamente
reelaborados, sino también un verdadero propésito de renovaciéon de la
prosa aurea en la que este esfuerzo constituye un hito singular. Tal ejercicio
literario, desarrollado a lo largo de casi cuarenta afios, y sustentado en una

! Son palabras de Antonio Carrefio, ed., Lope de Vega, Novelas a Marcia Leonarda, Madrid, Catedra,
2001, p. 11. Agradezco a Macarena Cuifias y Fernando Romo su atenta lectura de este trabajo.

2 He utilizado como textos de referencia de donde se extraen todas las citas las siguientes
ediciones: Lope de Vega, La Arcadia, ed. de E. S. Morby, Madrid, Castalia, 1975; El peregrino
en su patria, ed. de J. B. Avalle-Arce, Madrid, Castalia, 1973; Pastores de Belén, ed. de Salvador
Fernandez Ramirez, Madrid, Renacimiento, s. a. [1930?], 2 vols.; Lope de Vega, Novelas a Marcia
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con el dinamismo de la escena de la Sagrada Cena y al que Crosby hace
referencia: «[en esta Sdtira a Judas Iscariote] el estar de camino ocupaba un
lugar importante entre las imégenes que caracterizaban a Judas, pues el poeta
dedicé los diez versos iniciales a esta actividad, y de manera implicita la
proyect6 sobre los quince que siguen».® Desde que Judas se levant6 de la
mesa se convierte en un caminante®! eternamente castigado y arrastrando el
peso de la culpa. Para ese caminar eterno necesita el ap6éstol las botas. A esta
relevancia del movimiento en los primeros versos, es pertinente afadir que
otro vocablo asociado a la idea de vagar y errar —también a la de dinero y,
por tanto, a la bolsa—, es el de «bordonero» (v. 33). Para explicar esta idea del
movimiento asi como la imagen de ‘estar de camino’, se remonta Crosby a los
relatos biblicos de san Juan (XIII, 21-27, 30) y san Lucas (XXII, 4), los cuales no
ofrecen, a mi parecer, un sustento explicativo lo suficientemente sélido.*

La idea quevediana de un Judas que esta siempre de camino hacia el
Infierno en una suerte de peregrinatio eterna, se encuentra también en Luis
Martin antes que en Quevedo. Un posible antecedente para esta imagen de
peregrino eterno atribuido a Judas encuentra Crosby «en el dicho siciliano
“Giuda non mori mai”», que se hace eco de la creencia popular de que el alma
de Judas estd condenada a vagar «per aria senza fermarsi mai altro que per
guardare e contemplare qualque tamerice».*

Si no directamente el motivo de las botas, si la idea del peregrinar
eternamente evoca otros personajes castigados a vagar hasta el fin de los
tiempos por ultrajar a Cristo. El caso mas evidente lo constituye la leyenda del
Judio errante.* Crosby sugiere como trasfondo explicativo de la insistencia en
el movimiento, en las cuatro quintillas iniciales, la leyenda del Judio Errante
y la de san Juan evangelista, que espera en la tierra la nueva venida de Cristo.
Por ello, sugiere la incorporaciéon de Judas a toda esa tradicion de peregrinos
condenados a vagar eternamente (en la clasicidad Calisto e lo, Cain, el Judio

8 Quevedo, Suerios y Discursos, 1993, vol. 2, p. 1252.

81 Sirvan de ilustracion estos versos de la «Satira»: «caminar tan apriesa» (v. 2), «después no habra
en que sentaros / y os quedaréis de la agalla» (vv. 19-20).

% Lo dnico que san Juan recoge es que en cuanto tomé Judas el dltimo bocado salié y era ya
de noche. No parecen estas palabras lo suficientemente determinantes para sustentar una
argumentacion como la que Crosby propone.

% Quevedo, Suerios y Discursos, 1993, vol. 2, p. 1254.

# Vilar (1978, p. 107) propone respecto al soneto de Quevedo «;Quién es el de las botas, que colgado»,
que la alusion a las botas puede tratarse «de una confusién difusa y posible con el Judio errante».
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errante en la cristiana, etc.): «a las tradiciones cristianas hay que afadir la
de Judas, por pocos que sean los testimonios de su supuesta peregrinacién
eterna»®. Solo tres son los testimonios manejados por el estudioso de Quevedo
para sostener tal peregrinacion eterna de Judas: el relato de san Juan —que no
resulta concluyente a nuestro juicio— la propia «Sétira» de Luis Martin de la
Plaza y el refran siciliano mencionado. Més bien, lo que Luis Martin propone
en su «Satira» consiste, sencillamente, en equiparar la figura de Judas con la
del Judio errante o bien con la de su descendiente espafiol, Juan de Espera en
Dios: las botas, la insistencia en el movimiento y, especialmente, el motivo de
las blancas, introducido en el v. 72, favorecen el supuesto de que Luis Martin
tenia en mente este tipo de figuras erraticas, forjadas por las distintas tradiciones
folcléricas nacionales y que fusiona con la historia del propio Judas.

La similitud de los dos personajes en el hecho de que ambos ultrajaron
a Cristo, aunque de diferente manera, y la comunion de los elementos que los
caracterizaban (la bolsa, las monedas, las botas) viabiliza la permeabilidad entre
ambos personajes. Ademas, se adecua estrechamente al contexto de critica
antijudaica en que se ambientan estas estrofas. Tanto Judas, que vendi6 a Cristo
con unas monedas, como el impio zapatero que viendo a Cristo sufriendo camino
del Calvario no se compadecié de su dolor, ejemplifican idéntica vileza.

En definitiva, estos dos motivos, el de las botas y el del peregrinar eterno,
que configuran un novedoso retrato del apéstol, cobran plena significacion,
entonces, explicados desde la historia del Judio errante, que se hace atin mas
palmaria al mencionar Luis Martin la «blanca».’® Aunque la blanca® era un

% Quevedo, Suerios y Discursos, 1993, vol. 2, p. 1255.

% La indeterminacién del nimero de monedas permite introducir la alusién a las blancas y
proponerlas como nexo fusionador de las dos figuras, Judas y el Judio errante, pues al primero le
pagaron con treinta la entrega de Cristo y el Judio errante siempre disponia de cinco blancas en
su bolsa para su sustento.

% Las cinco blancas son un elemento potenciado por la tradicién espafiola que vierte la leyenda
del Judio errante en la figura de Juan Espera en Dios, pues, segtin recoge Bataillon (1964, p. 87),
fueron «aparentemente ignoradas fuera de Espana hasta el siglo XIX». Por ejemplo, en la version
protestante de la leyenda, Ashaverus no tiene las cinco monedas. Se plantea entonces la cuestion de
cual era el estado de difusion de la leyenda del Judio errante en la Espafia del XVII, a fin de analizar
qué elementos de la leyenda asume Luis Martin en la «Satira». Juan de Espera en Dios o Juan
Devoto a Dios es el nombre con el que, en el siglo XVI, se designé en Espafia al discipulo inmortal
de Cristo que espera en la tierra el retorno de su maestro y al que siempre acomparian la bolsa
milagrosa y las cinco monedas. A la leyenda protoevangélica de este personaje se suma en el XVII
la historia de Juan Botadios o Giovanni Buttadio, el zapatero que insulté a Cristo en el camino al
Calvario. Segtin Bataillon, este personaje fue difundido en Italia y Espafia por los falsos peregrinos
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tenida por burlesca sin poder por ello tomarla como completamente seria. La
solucion final del poema resulta bastante escéptica al respecto, pues el poeta
se atreve a considerar que la heroicidad del santo se debiera quizas a falta de
resignacion cristiana:

Es porque con mayor tormenta via
que la llama por poco se muriera
y su lado quedara sano y crudo

y en caso tal estar no quiso mudo
y un grave dolor sufrir no pudo.”

4. UNA CODA CRITICA.

Al comenzar comentaba que el tema de la poesia religiosa era,
simultdineamente apasionante y muy arido. En un articulo clasico Bruce
Wardropper ya alert6 de la importancia de la llamada poesia religiosa y
quiso destacar su influencia sobre la poesia profana del siglo XVI, frente a
la tendencia habitual a resaltar el camino critico opuesto.?’ No obstante, la
clasificacién que ofrecia el critico norteamericano dejaba de lado aquellas
composiciones que, como las que hemos analizado, resultan dificiles de
integrar en un esquema aprioristicamente religioso. No creo, con todo, que
su estudio, como un afluente del conceptismo religioso, aporte grandes
novedades al conocimiento de la gran poesia burlesca barroca.

Sin embargo, es posible que una revisiéon mas profunda de la que he
podido esbozar aqui ofrezca datos interesantes tanto desde una perspectiva
estrictamente filoldgica, histérico-critica, como desde una tedrica. La divisién
métrico-genérica, la adscripciéon tematica, la organizaciéon macroestructural
de los Cancioneros —colectivos o individuales—, asi como los elementos
estilisticos de disidencia y subversion carnavalesca, habitualmente asociados
al ambito gastronémico y escatolégico, pueden ofrecer angulos nuevos de la
transformacion social, politica y religiosa de la Espana seiscentista.

Y F. de Medrano, op. cit., p. 246.
» Bruce W. Wardropper, «La poesia religiosa del Siglo de Oro”, Edad de Oro IV (1985): 195-210.
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psicolégica, conviene reparar que el propio Medrano recupera también el
violento choque entre “rigor conceptual de lo divino y chocarrera atraccién
del mundo de la cocina” que el maestro filolégico advertia en unos versos
del poeta Miguel Cid, incluido en el manuscrito de justas sevillanas donde
Damaso habia descubierto los dos romances de Medrano. Comparese la lira
de Cid que citaba en su trabajo sobre Medrano y la siguiente octava del poema
a san Lorenzo:

Medrano Miguel Cid
“Es en este banquete convidado “Habéisos diferenciado
Dios, a cuyo sabor vos os guisastes, de Dios, pues habéis querido
habiéndoos con el fuego sazonado, dar diferente el guisado,
donde vuestro saber todo empleastes, que él diéseos en pan cocido
porque queriendo dar otro guisado y vos a él en carne asado”.*®

del que dio de si Dios y vos probastes,
daros en carne asada habéis querido,
habiéndose dado en pan cocido”"”

Sin duda, esa combinacién de un estilo presuntamente elevado con uno
bajo para un tema simultdneamente heroico y cémico, a medio camino entre
lo eucaristico y lo carnavalescamente gastronémico, sin ser parédico, refleja
una época de experimentaciéon que distorsiona el decoro correspondiente a
temas y patrones estroéficos. Esta tarea, llevada a cabo con excelsa calidad por
el trayecto poético de Gongora, también podia recordar la contaminacién
genérica y temadtica renacentista entre lo heroico narrativo, lo elegiaco y lo
satirico, aunque en un nivel pedestre, conceptual y lingtiisticamente deudor
de la tradicion cancioneril del siglo XV, que habia logrado pervivir en el primer
Renacimiento como sefialara Damaso Alonso. Con las enormes distancias
que lo separan del soberbio romance de Piramo y Tisbe del cordobés, en las
octavas de Medrano puede advertirse de modo muy embrionario y sin apenas
levantar vuelo lirico el malestar ante una situaciéon poética que no puede ser

7F. de Medrano, op. cit., pp. 244-245.

'8 Ibidem, p. 355. Miguel D’Ors recoge un romance de Alonso de Ledesma titulado A todos los santos,
de tematica alimentaria, que incluye una cuarteta dedicada a san Lorenzo, aunque aqui se limita a
resaltar la anécdota nuclear del martirio: “Laurencio es el pavo asado, / y anduvo tan diligente / que
porque no fuese crudo / dio prisa que le volviesen” (Vida y poesia de Alonso de Ledesma. Contribucion al
estudio del conceptismo espariol, Pamplona, Ediciones Universidad de Navarra, 1974, p. 183).
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tipo de moneda, y bien podria usarse con ese sentido genérico, el empleo de
tal lexema arrastra, sin duda, la evocaciéon del Judio errante o, mas bien, a su
descendiente espafiol, Juan de Espera en Dios.®

Los puntos de contacto entre las dos figuras posibilitaban facilmente la
conciliaciéon de ambas en un texto con finalidad de critica antisemita. Aunque
Crosby encuentre en las botas y en el andar errético elementos producidos
desde la propia figura de Judas, la «blanca» del v. 72 hace mas factible la idea
de una buscada permeabilidad entre las dos tradiciones.®

Retomando el hilo de analisis de las tres estrofas finales, algo méas se
puede anadir a esta comparacién implicita de Judas con el Judio Errante:
la degradacion grotesca de la figura que ha regido la dindmica del retrato a
lo largo de todas las quintillas anteriores se hace ahora patente al oponer la
necedad de Judas a la omnisciencia del otro.

La quintilla siguiente, la dieciséis, esgrime dos nuevos argumentos
contra los judios:

Porque es necedad pensar
que la civil sinagoga

de cuartos lo ha de colmar,
porque no os dard una soga
cuando os querdis ahorcar.

El oximoron «civil sinagoga» acenttia la falta de religiosidad de un pueblo
como el judio, a la vez que subraya la avaricia en el hecho hipotético de de
negarle los judios a Judas hasta la soga con que este pudiera ahorcarse. Lo que se
impone en esta parte final de la «Satira» es una extensioén analdgica de los rasgos

que se hacian pasar por los insultadores de Cristo y utilizaban la argucia del engafio para conseguir
facilmente dinero. Asi pues, en el XVII la leyenda del zapatero de Jerusalén o Judio errante queda
vinculada a la de Juan Espera en Dios. Por tanto, en estos estadios germinales de la leyenda del
Judio errante en Espafia la atribucion a Judas de las entronca con la imagen de este personaje de
Juan de Espera en Dios, mezcla del folclore espafiol y de la leyenda del Judio errante.

% Asi lo entiende Quevedo en los versos tres y cuatro del romance Significa su amor a una dama y
procura introducir la doctrina del no dar a las mujeres: «que por faltarme las blancas / no soy Juan de
Espera en Dios» (Quevedo, Poesia original completa, 1999, nam. 710, p. 803).

% Los dos personajes, Judas y el Judio errante, se presentaban juntos como figuras que
acompafiaban los pasos de Semana Santa. Asi ocurren en Puente Genil, donde en la procesion de
Nuestro Sefior de la Humildad y la Paciencia «sin guardar con respecto a los pasos y la marcha
un orden preciso, aparece ya el Judio errante, al que en las procesiones siguientes también suele
vérsele aqui o alld» (Caro Baroja, 1988, p. 69). Tanto Judas como el Judio errante se transformaban
por unas horas en bufones, siendo objeto de las burlas y mofas de los devotos procesionarios.
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negativos con que se ha caracterizado a Judas en las quintillas que anteceden
al conjunto del pueblo judio. Asi ocurre con la avaricia, que articula el ridiculo
retrato de Judas —significada en el tépico de la venta de Cristo por poco dinero
y la bolsa constituida en simbolo de esa misma codicia—, hiperbolizada en los
versos: «poque no os dard una soga / cuando os querais ahorcar».

El chiste con el que concluye la pendltima quintilla —«;qué le han de
dar a un vil / que le aboll6 la mollera / al padre con un astil?» (vv. 83-85) —
redunda, de nuevo, en la condicién pérfida del pueblo judio.

La estrofa dieciocho cierra la sétira finalizando la red metaférica de
asociaciones organizada en torno al juego:

Quiero dejaros, cuitado;
que debéis de estar corrido
por la vaya que os he dado,
pues, como quien ha perdido,
hacéis cara de ahorcado

En el juego con los «sisones despenseros»” Judas ha perdido y, como
en el juego del ahorcado, la cuerda es el castigo (vv. 89-90). Las asociaciones

% La relacion entre los despenseros y Judas ya la habia establecido Quevedo en su prosa (Martin
Fernandez, 1979, p. 133). El adjetivo de «sisén» aplicado a despensero esta en el Suerio del Infierno. Y
en el del Juicio aparece «sis6n» atribuido a Judas, patrén infernal de los despenseros, ademas de la
explicacién pseudoetimoldgica de la atribucion del adjetivo «sisén» a los despenseros, mediante un
divertido juego de palabras: «[...]dijo vih demonio: Despenseros son; y otros: No son; y otros: Si son.
Dioles tanta pesadumbre la palabra sison que se turbaron mucho» (Quevedo, Suerios y Discursos,
1993, vol. 1, p. 135). Los despenseros eran los que se encargaban de surtir la despensa de sus amos,
pero ya en el Libro del buen Amor sefial6 el Arcipreste de Hita el dinero que le robaban a éstos. A
causa de los hurtos desmedidos, se les taché de ladrones en la literatura satirica del XVI. Como tal
aparecen en el Guzmidn de Alfarache y en el Buscon. El engafio y la traicién del despensero hacia su
amo asi como el hecho de llevar en las bolsas el dinero y las compras son puntos de enlace entre
la figura de Judas y tales despenseros. Crosby sefiala como lugar coincidente en Luis Martin de la
Plaza y Quevedo la equiparacion de despensero y ladrén a través del adjetivo «sisén», trasladando
las connotaciones negativas de tales despenseros al apéstol: «Y siendo el despensero sison, como
dicen Quevedo y Luis Martin, sera «ladrén» [...] para los dos autores, Judas era ladréon que
llevaba bolsén». (Quevedo, Sueiios y Discursos, 1993, vol. 2, p. 990). En su obra poética también son
numerosos los ejemplos en que Quevedo equipara a Judas con los despenseros. Reproducimos
los maés significativos. Por ejemplo, sobre el verso «este fue despensero y sacerdote» (Quevedo,
Poesia original completa, 1999, ntm. 875, p. 1227, vv. 169-172) anotan L. Schwartz e I. Arellano que
Judas «aparece en los textos satiricos como patrén de los despenseros» (Quevedo, Un Herdclito
cristiano, Canta sola a Lisi y otros poemas, 1998, p. 325). Podemos afiadir a éste «de discipulo, a ingrato
despensero» (Quevedo, Poesia original completa, 1999, num. 172, pp. 163-4, v. 7), cambio de actitud
del apéstol al que Luis Martin también acude en los versos 24-25: «por interés os trocais / de apéstol
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en la cual la voz poética se dirige a un muerto. En el caso presente, sin embargo,
Lorenzo, cuya historia se conoce, es interpelado mientras atn vive. Por tanto, la
simultaneidad de la voz poética con el interlocutor sélo puede proceder de una
dislocacion temporal. Dislocacion verosimil s6lo en el ambito de la «meditacién»,
concretamente en su aplicacién ignaciana, que se basa no sélo en la “composicién
de lugar” sino en “traer a la memoria” y “hacerse presente” a la historia. Por ello,
es posible compaginar el sentido alegérico del relato con la participacion de los
acontecimientos que incluyen una respuesta del propio Lorenzo:

En medio, pues, del fuego que sufristes,
sal de la tierra, martir, os mostrastes

y como tal con fuerza resurgistes

y del fuego prestisimo saltastes,

a los mas altos cielos subistes

de donde nunca mas aca tornastes
porque Dios en la mesa generosa

os tiene como sal blanca y sabrosa

[..]

«Por mostrarles el lado requemado,

les ruego y les suplico que me vuelvan,
que vuelto lo que sufro mostraré

y a Dios a quien me vuelve, volveré»*

La alusién evangglica al cristiano como “sal” de la tierra (Mt. 5, 13) (que
incluye también la posibilidad homofénica con el verbo “salir”, presente en el
sintagma de la vocacién de Abraham en Gen 12,1) alude en todo caso a una
posibilidad isotépica que recorre el poema: el cuerpo de Lorenzo como manjar'y,
enconsecuencia,connotadoeucaristicamente. Estaposibilidad, paradéjicamente,
actualiza la dimensién al mismo tiempo seria y humoristica que esta presente
en su fuente: la Legenda aurea (1264) de Jacobo de la Vordgine.”

Para Damaso Alonso “tras las bromas macabras de Medrano, sus ojos
de jesuita nos avizoran, angustiados”.'® Sin descartar esta interpretacion

“F. de Medrano, op. cit., pp. 245-246.

® «Luego, volviendo la cabeza hacia donde estaba el emperador, dijole en tono festivo: -Oye,
pobre hombre: de este lado ya estoy asado, di a tus esbirros que me den la vuelta; acércate a mi,
corta un trozo de mi carne y cémelo, que ya esta a punto para ello” (Santiago de la Voragine, La
leyenda dorada, vol. 1, Madrid, Alianza Editorial, 1982, p. 465).

*D. Alonso, op. cit., p. 356.
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3. LA AMBIGUEDAD BURLESCA DEL CONCEPTO SACRO: FRANCISCO DE MEDRANO.

Por lo que respecta a Francisco de Medrano, es facil advertir en muchas
de sus composiciones, como en la de tantos autores religiosos, los recursos
estilisticos que Damaso Alonso describié a propédsito de los romances a
San Francisco “Un bulto casi sin bulto” y a la muerte “Al son cuerdo de las
cuerdas”: derivacién, vinculada a la homofonia o cuasi-homofonia; arabescos
etimologicos, etc.'” Para Alonso, todos estos procedimientos permiten ver a
Medrano “ligado a una tradicién de artificios de chiste verbal que aparecen
una y otra vez en la Edad Media y el Renacimiento temprano y llegan a la
segunda mitad del siglo XVI”."!

Me gustaria sefialar, con todo, una extrafa composicién en que todos
estos recursos se combinan con una estrofa heroica (la octava real). Me refiero
al poema A San Laurencio mdrtir. En las dos primeras estrofas se plantea el
motivo mas conocido del martirio del santo espafiol: colocado en una parrilla
con brasas encendidas, Lorenzo pide al emperador Decio que le den la vuelta
para estar en su punto. Como puede observarse, la mezcla de lo heroico y
lo chusco esta permitido por el mismo tema, que, sin embargo, en principio
Medrano quiere atemperar:

Espanto ponga verle que convide
a Decio con el lado retostado

y dé a garganta ya tan estragada
carne con amoroso fuego asada'?

Ahora bien, a partir de la tercera estrofa la voz del poeta se dirige
directamente al santo (“Mirad, levita santo, el alegria”). Segtn la clasificacién
de las figuras del receptor lirico realizada por Angel Luis Lujan, Lorenzo
formaria parte de aquellos interlocutores especiales “que estan a medio camino
entre la capacidad y la incapacidad de comunicarse: son muertos, divinidades,
personas imaginarias”."® El caso tipico de esta clase de apdstrofe seria la elegia,

1A partir de este momento, reaprovecho parte del material incluido en mi articulo inédito “La
poesia religiosa de juventud de Francisco de Medrano”, el cual aparecera proximamente en un
nimero monografico de la revista Canente.

"'D. Alonso, Vida y obra de Medrano 11, Madrid, CSIC, 1948, p. 357.

12F. de Medrano, Diversas Rimas, op. cit, p. 244.

13 Angel L. Lujan, Pragmitica del discurso lirico, Madrid, Arco-Libros, 2004, p. 252.
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metafdricas han constituido un tejido asociativo cuyas relaciones se hacen mas
complejas a medida que introduce nuevos elementos en el contexto figurado
ya establecido. Ademas, también «perdido» (v. 89) pone en funcionamiento el
equivoco a través de la dilogia, extendiendo, asi, la red metaférica del juego
que empez6 con «picado y fullero» (v. 31), seguia con «habéis jugado con
sisones despenseros» (v. 41), y acababa en «que aun en todo no tenéis / para
un juego del rentoy»”' (vv. 64-65). «Perder» tiene aqui el sentido recto, pero lo
que Judas acaba perdiendo, mas alla del dinero, sera su propia vida — «hacéis
cara de ahorcado» (v. 90)— y, en una transposicién mas, la propia salvacion,
pues esta condenado a vagar eternamente como las figuras de Juan Espera en
Dios o el Judio errante. No es el Judas traidor, ni el avaro, la figura que Luis
Martin instituye desde las palabras de su «Satira a Judas Iscariote», sino la
triste imagen del perdedor, del burlado.

6. Una nueva figuracion de Judas

El tratamiento de la traiciéon del apdstol diverge en enfoque de los
discursos anteriores sobre el apdstol. Luis Martin ofrece en la «Satira» la
imagen de un perdedor, a través de la figuracién bufonesca del personaje,
potencializando la escenificaciéon y dramatizacién. Elige, para ello, el momento
inmediatamente posterior a la finalizacién de la Cena con el propésito de
situar la figura en el abismo entre la ambicién y el remordimiento, en ese
territorio 1abil que revela la propia contradiccién de la naturaleza humana.

en belleguin»). Por tdltimo, citemos dos casos mas: «No habran en Madrid despensero / a Judas
mas obligado» (Quevedo, Poesia original completa, 1999, num. 674, p. 701, vv. 21-22); y «Y yo, que en
diez y seis afios / que tengo de despensero, / ain no he podido ser Judas, / y vender a mi maestro»
(Quevedo, Poesia original completa, 1999, nam. 697, p. 678, vv. 129-132).

Si activamos, desde la invectiva a los judios de estas tltimas estrofas, la dimension de critica social, la
denominacién de «despenseros» alcanza al propio Judas —aunque en Luis Martin no es tan explicita
como en Quevedo— y a los que hacen tratos con él, los judios. Queda implicito, pues, que en la
Hacienda espatiola los judios, encargados de administrarla, son, igualmente, «sisones despenseros».
! “Tuego de naipes, que se juega de compafieros entre dos, quatro, seis, y a veces entre ocho
personas. Se dan tres cartas a cada uno, y después se descubre la inmediata, la qual queda por
muestra, y segtin el palo sale son los triunfos aquella mano. La malilla es el dos de todos los palos
y esta es la que gana a todas las demads cartas; solo cuando es convenio de los que juegan, que
ponen por superior a el cuatro, a el que llaman borrego, y la malilla se queda en segundo lugar
después del rey, caballo, sota, as, y asi va siguiendo el siete y las demas hasta el tres que es la
mas inferior. Se juegan bazas como al hombre y se envida como al truque, haciéndose sefias los
compatieros’. (Diccionario de Autoridades).
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De ahi que la dltima estrofa recupere la primera persona enunciativa: «quiero
dejaros» y «os he dado». La apelacién al «tt», en la forma «cuitado», vuelve
a fluctuar, de nuevo, en ese sistema de ambigiiedades, a la condescendencia
que, en otras ocasiones, mostraba el sujeto poético hacia la imagen que se
ha ido conformando en el devenir de la «Satira». En esas expansiones
anfibolégicas de la actitud de la voz enunciativa, la estrofa final es el altimo
punto de inflexién.

La calificacion del discurso como «vaya»* (v. 88) implica, ademas de la
nota metapoética, la ubicaciéon clara de la «Satira» en un tipo de discurso muy
determinado: los vejamenes a Judas. Paralelamente, suscribe su estimacion
como discurso oral —«pero ya mi lengua calla» (v. 15)—, establece su
determinacién genérica como disertacion burlesca ofensiva, y, finalmente, se
constituye en el elemento angular del sentido de la invectiva a partir de la
dindmica condescendencia-rechazo de la voz enunciativa o productora del
discurso hacia el receptor a que se apela. Sibien el esquemaretérico de los textos
de vejamenes a Judas es el principio organizativo y estructural de la «Satira»,
Luis Martin introduce nuevos elementos que singularizan la composicion.
Téngase en cuenta que la literatura de vejamen florece durante el siglo XVIl y
todos los ejemplos que hemos podido documentar, impresos y manuscritos,
son posteriores a la «Satira» de Luis Martin, por lo que hay que situar este
texto al inicio de la cadena de desarrollo de este tipo de discursos. El titulo de

2 Quevedo emplea esta palabra en el Suerio del Infierno para designar la burla que los que caminaban
por el camino izquierdo, el del vicio, hacian de los que recorrian el camino de la Virtud: «Yuamos
dando vaya a los que veiamos por el camino de la Virtud mas travajados; haziamos burla de ellos,
llamauamoslos hezes del mundo y desecho de la tierra» (Quevedo, Suefios y Discursos, 1993, vol. 1,
p- 161). Y un poco mas adelante: «Algunos [...]; otros [...] persuadidos de las razones y corridos de
las vayas, cayan y se bajauan» (Quevedo, Sueiios y Discursos, 1993, vol. 2, p. 1162). Crosby, en la nota
a este fragmento, propone el significado de dar vaya como «burlarse, mofarse» y recoge los autores
principales que han usado esta expresion: Arcipreste de Hita en el Libro del buen Amor; en 1602
es usado por Mateo Lujan en Segunda parte de ... Guzmdn; también en el Buscon, en Covarrubias,
Correas y La picara Justina (Quevedo, Sueiios y Discursos, 1993, vol. 2, p 1143). Son de corte picaresco
todas estas obras recogidas por el estudioso de Quevedo, de lo que se desprende la inclusién de la
«Sétira» —que ya atestiguaban otros elementos léxicos— en ese universo marginal o del hampa.
Ovando Santarén (Ocios de Castalia en diversos poemas, 1987, p. 216) en el romance compuesto para un
certamen de ambientacién eclesiastica usa igualmente este sustantivo cuando menciona el asunto
del certamen: «Romance compuesto en un certamen que, en fiesta del Santisimo Sacramento, se
celebr6 en la ciudad de Ubeda, de cuyos asuntos fue el uno dar vaya a Judas en veinte y cuatro
coplas». En estas composiciones, junto a las de vejamen ya analizadas, lo términos de «vaya»,
«burla», «sétira» comparten el mismo sentido de invectiva personal.
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una sustitucion eufemistica para evitar la facil imagen de “cordero degollado”
que rompe el ritmo.

Pero el sentido evidente del terceto (“Pues mostrando tu esfuerzo y
valentia, / siendo reconocido de la tierra, / quedaste como espia degollado”)
s6lo aparece teniendo en cuenta el uso de “espia” como voz de germania.
La edicién de 1732 del Diccionario de la Real Academia Espafola incluia
la acepcion “en la Germania significa el que acecha o atalaya”.” Remitia sin
mas especificacion al Vocabulario de Juan Hidalgo, que en realidad era una
antologia de romances de germania del siglo XVII anotada léxicamente.?

Ahora interesa retener, sin embargo, el sustantivo “atalaya”, del que
deriva el verbo “atalayar”, uno de cuyos significados esta recogido desde 1726
por la Real Academia y que pervive hasta la tltima edicién de su Diccionario
en 2001. En el siglo XVIII se sefialaba que era “voz antigua, que significaba
el hombre que habita en la torre para registrar la tierra y el mar, y avisar con
ahumadas o fuego las novedades que ve. Oy decimos Centinela”. Y remachaba
“Lo que agora llamamos Centinela, amigos de vocablos extrangeros, llamaban
nuestros Espafioles en la noche escucha, en el dia atalaya; nombre mas propio
para su oficio”.’

Por tanto, el terceto en cuestién de Salas Barbadillo se apoya en la palabra
“espia” con esta acepcion para mantener la sorprendente coherencia semantica
de todo el soneto. El Bautista, con su testimonio diurno, avista al Cordero
de Dios y lo anuncia a los de su tierra. Por su profesién misma de “atalaya”
es asesinado. Quizas seria excesivo atribuirle también un siniestro sarcasmo
implicito seménticamente y derivado léxicamente, pues, si hacemos caso de
nuevo a Hidalgo, “atalaya” es sinénimo también de “ladrén” en la jerga de
germania. Es muy dificil justificar esta acepcion, sin exceder el marco isotépico
del poema. Seria, a lo sumo, una alusién a las razones politicas de la muerte del
Bautista por haber denunciado el concubinato de Herodes con su cufiada. Aun
asi, el significado mas probable seria el mas corriente de “espia”. En cualquier
caso, parece verosimil inclinarse por la opciéon de que el Bautista acaba como un
“espia degollado” por haber anunciado la luz del mundo a sus compatriotas.

7 Véase la base de datos Nuevo Tesoro Lexicogrifico de la Lengua Espariola incluida en el portal de la
Real Academia Espafiola (www.rae.es).

8 Juan Hidalgo, Romances de germania de varios autores: con el vocabulario por la oren del a.b.c. para
declaracion de sus términos y lengua..., Zaragoza, Juan Larumbe, 1644.

? Ibidem.
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simonia eclesiastica, pues la Virgen lo nombra capellan por ser su nuevo hijo,
asi como de nuevo contra su amistad: “Y vuestras manos le dan / La carne a
su misma carne, / Como digno capellan, / Aunque ella nos la dio en carne, /
Y vos se la days en pan”.

Todas estas connotaciones burlescas que, al mismo tiempo, reflejan
alusiones metaliterarias (desde los Evangelios a las leyendas hagiogréficas
sobre la vida de san Juan), culminan en la quintilla que cierra el poema. En
los dos primeros versos es posible descubrir una burla parédica de la mistica
sanjuanista (“Levantays a Dios el buelo, / sin ser de ninguno visto”). En los
tres ultimos no habria que descartar que existiese una alusién mitolégica
condensando el ataque de todo el poema. Se produciria por contaminacién
e interferencia de elementos culturales que reforzarian tanto la cohesi6n
intratextual como la coherencia extratextual: “Y despidiéndoos del suelo, /
Qual gentilhombre de Cristo / En cuerpo entrays en el cielo”. El altimo verso
aplica a san Juan la creencia catélica de la Asuncién. No obstante, desde la
descripciéon de san Pablo de su visién mistica (2 Cor.12, 2-4), nada impide un
rapto corporal al cielo. En el texto de Espinosa se refuerza esta posibilidad por
el uso del presente.

También sorprende el ultimo poema de la antologia de Espinosa,
precisamente por su posicion final. Fue escrito por Salas Barbadillo y esta
dedicado a san Juan Bautista. Es un soneto en apariencia topico, que presenta
al Bautista como la aurora que anuncia el Sol que es Cristo. Se lisonjea al
protagonista en un par de versos del segundo cuarteto: “Y al despertar su luz
tan bien cantaste, / Que tu voz le suspende y le enamora”.® En cambio, los dos
altimos tercetos presentan un vivisimo contraste anticlimético que coincide
con un desplazamiento de perspectiva desde el espacio bucélico al heroico.

El Bautista, que es la “sagrada espada” con que Cristo hace huir a
Lucifer, muestra entre aclamaciones “esfuerzo y valentia” para acabar siendo
descrito como “espia degollado”. La alusién desmitificadora a la trégica
muerte de Juan resulta irénica. Sin duda, contiene un eco del Ecce Agnus Dei,
pues, siendo el precursor, Juan anticipa escondidamente, con sigilo, la muerte
del Cordero de Dios. Asi, podria justificarse un tanto forzadamente el uso de
la palabra “espia” en su acepcion corriente. Es obvio ademas que se trata de

¢ Ibidem, f. 204r-v.
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la composicion, «satira»,” como hemos visto se perpettia en muchos de los
vejamenes a Judas y se equipara a la denominacién de «vaya», término con
el que la voz enunciativa sumariza y «valora» su propio discurso, y ambas se
instituyen en la dicotomia definidora del sentido dltimo de la composicion.

No subyace en este texto de Luis Martin una reflexiéon teolégica
profunda ni un pensamiento religioso sistemdticamente articulado. Los
juegos metafdricos, las dilogias, los equivocos, van dibujando la silueta de
una figura de Judas que Luis Martin reinventa en 1603 y que ahora hemos
ahadidos esa cadena de tratamiento literario, pictdrico, artistico en general,
del apéstol Iscariote. El propésito final a que apunta el discurso burlesco no
tiene una determinacién tnica. La dimensién social, cuyos aspectos hemos ido
espigando, se hace presente por medio de esa actualizacién de la figura del
apo6stol en una ambientacion propia del inframundo aureo. Prima la finalidad
risible de la burla, la que provoca el «poner en escena» de manera «teatral»
una silueta irrisoria que mueva a la carcajada. Ahora bien, nada existe tampoco
de propésito subversivo en la «carnavalizacién» de la figura de Judas, puesto
que la risa se halla plenamente integrada en el sistema humanista como simple
divertimento, haya prédica o no subyacente en la invectiva antimsemita. En el
caso de los vejamenes, se trata de textos enmarcados en un ambito eclesiéstico,
regidos, en su génesis, por el caracter circunstancial, y cuya finalidad no es otra
que la del esparcimiento de la comunidad religiosa. Luis Martin, clérigo, pero
ademads poeta, proyecta su conciencia creadora en la génesis del texto. De ello
resulta un producto artistica y literariamente mas logrado, que sigue las pautas
de un discurso, en principio, circunstancial y sin mayores pretensiones artistico-
literarias, probablemente compuesto para los momentos de solaz de miembros
de la comunidad eclesiéstica, el entretenimiento en unas fiestas religiosas de
Semana Santa, o la candidatura a un certamen con el mismo motivo.

% El término «sétira», como es obvio, no tenia en estos textos, ni en tros muchos del Siglo de
Oro el sentido a que hoy lo asociamos en el dmbito filologico. Cacho Casal (2004, p. 61) ofrece
cuatro significados asociados a la palabra «sétira» en los Siglos de Oro: «drama satirico griego,
sdtira menipea, satira latina en verso y composicion injuriosa». Probablemente, es éste tltimo el
sentido que tiene en el texto de Luis Martin. Ha perdido el valor de critica social y correccién de
las costumbres a favor del mero insulto. Frente a la sétira de tipo culto circulaban, normalmente
manuscritos, otro tipo de textos mas circunstanciales de tema politico, religioso o de invectiva
personal que se basaba en el cardcter mordaz y ofensivo. Aqui se situaria la «Satira a Judas
Iscariote» de Luis Martin.
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Los ntcleos de originalidad de Luis Martin respecto a los textos
de vejamen a Judas —cuyo esquema acabard codificAndose en discursos
meramente formularios— y a otras composiciones en la que el apéstol
Iscariote es figura central proceden de distintos niveles de anélisis. En primer
lugar, no recoge Luis Martin sélo los atributos y rasgos que tradicionalmente
han caracterizado al apéstol (la bolsa o la venta por poco dinero) sino que
introduce el motivo de las botas y la permeabilidad con una figura como la
del Judio errante. En cuanto a la finalidad de la invectiva, aleja su discurso del
simple ataque a la figura de Judas y crea un espacio de ambigiiedad en el que
el lector participa activamente. La figuracion carnavalesca del personaje y la
relevancia de la «dramatizacién» renuevan el universo discursivo creado por
Luis Martin. Y, por dltimo, la critica antijudaica que origina un movimiento
de apertura desde la particularizacion en la figura de Judas a la generalizacion
de la prédica antisemita.

Por qué un texto como la «Sétira», enclavada en el ambito discursivo
del vejamen, fue impreso a la altura de 1603 y, ademds, en una antologia
como la Flores de poetas ilustres de Espinosa se constituye en un interrogante de
problematica respuesta. Como hemos visto, la mayoria de textos de vejamenes
a Judas se conservan, incluso atiin hoy, manuscritos, y los que se imprimieron
fue en fecha posterior a la «Satira», principalmente desde mediados del siglo
XVIL. A la luz del anélisis y de las conclusiones que éste ha puesto de relieve
volvemos a plantearnos el sentido de la inclusién de la «Satira a Judas a Judas
Iscariote» en las Flores de poetas ilustres como antologia de vanguardia y el
lugar que ocupa en la secuenciacién textual de las composiciones. La novedad
que la composiciéon de Luis Martin pudiera suponer en torno a 1603 estriba
basicamente en razones de indole tematica: es interesante la relectura que
propone el antequerano de la figura de Judas como personaje bufonesco.
Pero la técnica empleada se mantiene dentro de los limites del manierismo,
y alejada del conceptismo sacro, por ejemplo, de Quevedo. Y en cuanto
al aspecto formal, el empleo de la quintilla es escaso a principios de siglo
pero acabard imponiéndose en los textos de vejamemes y burlescos desde la
préctica quevediana.

La inclusién de esta composicién de Luis Martin en las Flores podria
responder al propésito de variedad y de novedad del antélogo. Variedad
tematica, estructural y formal y novedad al introducir un tipo de texto que
hallara amplio cultivo a lo largo del XVII, los vejamenes a Judas.
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2. SUBVERSION BURLESCA EN LAS FLORES DE POETAS ILusTRES (1605).

Me detendré primero en dos composiciones de la Segunda Parte de las
Flores de poetas ilustres de Pedro de Espinosa (1605) en que este “agnosticismo”
literario de los temas religiosos es mas llamativo por la soltura casi
desvergonzada de su tratamiento. Después, insistiré en el empleo de algunos
procedimientos que hacen muy dificil determinar claves burlescas de lectura
que, sin embargo, parecen operar subterrdneamente. Para esto tltimo, tomaré
algunos ejemplos del Cancionero religioso de Francisco de Medrano.

El primer poema estd dedicado a san Juan Evangelista y es obra de
Pedro Espinosa, cuyas composiciones en las Flores de poetas ilustres —dice
Belén Molina— “declaran abiertamente una naturaleza poco espiritual”.*
Escrito en quintillas, Espinosa apostrofra al discipulo amado, reconstruyendo
su amistad con Cristo mediante el campo semantico eucaristico que, a lo
largo del poema, cobra diversos significados, algunos muy dudosos desde un
punto de vista sexual. La imagen nuclear del poema es la intimidad de Juan
con Cristo durante la cena pascual. Comienza asi la imprecacion:

Iuan, aunque soys tan querido,
No trateys de regalaros,
Estando Christo afligido,

Que es mucho regalo, echaros
Sobre lo que aveys comido.’

Resulta evidente a lo largo de las estrofas que el poeta no siente simpatia
por el autor del cuarto evangelio, que, satisfecho de querer tratar el origen
de quien es el Logos eterno, “despues nos hazeys creer / en los suefios que
sofays”. Dirfase que Espinosa siente una extrafia mezcla de animadversion
y envidia de escritor, que busca en las dilégicas alusiones una compensacién
sublimada: “O quan alto aqui subis! / Quanto essa pluma os remonta? / Pues
si de Christo decis, / Lo infinito que Dios monta / En una plana escrivis”. La
encomienda de Cristo en la Cruz a Juan para que cuide de su Madre, da pie
una vez mas para que el poeta andaluz arremeta en tres quintillas contra la

* Belén Molina Huete, La trama del ramillete. Construccion y sentido de las Flores de poetas ilustres de
Pedro Espinosa, Sevilla, Fundacion José Manuel Lara, 2003, p. 144.

®> Pedro Espinosa, Primera parte de la Flores de poetas ilustres, edicion facsimil, Madrid, RAE, 1991,
f. 195r-196v
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culta religiosa.? Una lirica que vuelve los ojos, de manera seria, a la tradicién
poética petrarquista, sumandose asi a la linea hegemonica, de alta cultura,
de la poesia de su época. Pero este tipo de poesia religiosa no sélo es que
no constituya el tnico camino o incluso la férmula dominante sino que en
si mismo se desvia —y he ahi su originalidad y su mérito, pero también sus
limites— del substrato de los cancioneros religiosos quinientistas desde fray
Ambrosio de Montesinos.

Mas que a Cérdoba, imbuido de una aplicacién contrarreformista de la
imitatio, se debieron primero a Juan del Enzina a fines del siglo XV y después, y
sobre todo, al Sequndo Cancionero Espiritual de Jorge de Montemayor (1558) los
intentos de una profunda renovacién métrica, estilistica y hasta temadtica de la
poesia religiosa. Aunque sea ésta la linea mas interesante, sin embargo no es la
queatraviesa predominantemente los cancionerosreligiosos dela segunda mitad
del siglo XVI, més interesados en repetir alabanzas al Santisimo Sacramento, a
la Inmaculada Concepcién de Maria o en exaltar las virtudes de algunos santos,
de acuerdo con unos recursos poéticos aplicados mecanicamente.

Al hablar de conceptismo religioso conviene vigilar, por tanto, el
uso excesivo de la categoria literaria implicada en él. Uso del ingenio y de
la imitacién, si; en algunos casos, incluso, con un alto grado de recreacién
literaria, que incluye la técnica de los contrafacta. Pero un ingenio y una
imitacién que no son dotadas de una organicidad compositiva sino que se
utilizan como medios de amplificacién. Asi, las posibilidades burlescas son,
normalmente, producto de dilogias chocarreras exprimidas al maximo. No
resulta siempre facil discernir en ellas una intencién irreverente, implicita
a menudo en las posibilidades perlocutivas del juego verbal. Aun asi no se
puede afirmar sin ambages que estos juegos conceptuales tengan una base o
una finalidad buscadamente burlesca; entre otras cosas, como es l6gico, por
los riesgos que se corrian en tiempos tan inciertos.

*Sebastidn de Cérdoba, Las obras de Boscin y Garcilasso trasladadas en materias Christianas y religiosas,
Granada, René Rabut, 1575. Puede verse un extenso capitulo dedicado a un gran niimero de estas
versiones “a lo divino” de Garcilaso desde el dltimo tercio del siglo XVI al primero del siglo XVII
en el tomo 11T de la Historia y Critica de la poesia lirica culta “a lo divino” en la Espaiia del Siglo de Oro
(Francisco Javier Sanchez Martinez, “Garcilaso «a lo divino»”, De los origenes a la divinizacion de la
lirica de Garcilaso, Alicante, F. J. Sanchez Martinez, 1996, pp. 59-289).
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Esta variedad hay que considerarla también respecto a la microserie
de que la «Sétira» forma parte. Las conclusiones derivadas del analisis de la
«Sétira» nos permiten reubicarla en las seriaciones de las Flores de Espinosa
propuesta por Belén Molina, pues, l6gicamente, el andlisis particularizado de
cada texto ofrece nuevas pautas sobre las series en que podamos estructurarlos.
Belén Molina integra la «Satira a Judas Iscariote» en una serie que va de
las composiciones 119-151, en que se insertan textos «que, en su variedad,
siguen el hilo moralizante de la condena del pecado, centrado sobre todo en
la codicia y ambicién humanas».* La variedad que ofrece la «Sétira» en esta
serie hay que analizarla en relacién a las demas composiciones, especialmente
respecto de la redondilla de Quevedo «Aqui yace Monsén Diego». La «Satira
a Judas Iscariote» de Luis Martin, mas que sumarse a esa condena de la
avaricia y codicia humanas por medio de de la figura de Judas, se acerca a
la critica contra los judios de la redondilla quevediana cuyo protagonismo
queda puesto de relieve en las tltimas quintillas. Pero, también, frente a la
seriedad de la invectiva antisemita de Quevedo, el texto de Luis Martin opone
el divertimento que se recrea en lo ridiculo. Y mas alla, el cometido del texto
de Luis Martin es el de servir a esa «variedad» de que gustaba Espinosa para
su antologfa, una diversidad que puede considerarse desde distintos planos.
Primero, el de hacer convivir un sistema poético en decadencia con uno nuevo
que se ird imponiendo a lo largo de la centuria: la poética manierista en un
texto marcado en su génesis por la circunstancialidad (Luis Martin) con el
conceptismo barroco (Quevedo y la redondilla «Aqui yace Monsén Diego).
Segundo, contribuir a la diversificacién estréfica: las quintillas de Luis Martin
y la redondilla de Quevedo, por ejemplo, acogiendo la antologia un metro
cuyo cultivo iba a quedar circunscrito, a lo largo del XVII, a las composicones
de burlas, entre ellas los vejamenes. Y, por ltimo, ofrecer pluralidad en el
tratamiento de un mismo tema, la critica contra los judios: Luis Martin opta
por la figuraciéon carnavalesca de Judas y la redondilla quevediana se recrea
en la invectiva antisemita.

Hemos intentado poner de relieve en estas paginas los artificios
y recursos de la prédica y el divertimento asi como las posibles razones e
implicaciones de su uso en un texto que acoge tanto «los argumentos de
impeccabilitas» como los «de humanitas».

% Molina Huete, 2003, p. 342.
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carmelitana emprendida —también en el terreno de la poesia— por Juan de
la Cruz y Teresa de Avila. Prefieren repetir una y otra vez los motivos mas
“espectaculares” de la liturgia y el culto catdlicos: los principales ciclos del
afo (Navidad, Pasién, Pascua) y la devocion a la Virgen, a los santos y a la
Eucaristia.

Su reflexién poética no es tampoco la de Sdnchez de las Brozas ni la de
Fernando de Herrera, ni muchisimo menos. Donde se mueven comodamente
estos poetas es entre manuales escolares, como el de Miguel Sanchez Lima (E!
arte poético en romance castellano, 1580) y, sobre todo el de Juan Diaz Rengifo (Arte
poética espariola, 1592). Por ejemplo, en su Cancionero religioso de juventud
Francisco de Medrano emplea en varias ocasiones como modelo a fray Luis
de Ledén, normalmente en composiciones cuya atribucién actualmente es
dudosa.! Sobresale por su extensién una serie larguisima de tercetos en la
extensa e incompleta composicién titulada Estimulo de amor divino, homénima
de la que apareci6 en el Arte poética espariola de Juan Diaz de Rengifo como
Estimulo del divino amor, atribuida por fray Bautista de Lisaca en el siglo XVII
a fray Luis de Le6n.?

Este ejemplo podria multiplicarse comparando composiciones de
poetas desde Damidn Vegas hasta José de Valdivielso. Se recoge un misma
estrofa, unos mismos motivos y unos mismos estilemas y se estiran al maximo,
hasta que se logra que quede claro que han dado de si. Parece, pues, un tipo
de poesia que podria hacer las delicias de clasificaciones ortodoxamente
estructuralistas, cuyo interés, mas alla de este &mbito, podria atafier, en todo
caso, a un mejor conocimiento de la estructura y la variedad de los certamenes
poéticos habituales en la época.

En primer lugar, es conveniente evitar la tendencia a extrapolar al
género de la poesia religiosa uno de sus dispositivos tematico y estructural
basico, por més relevante y definitorio que sea en nuestra percepcién actual.
Me refiero, claro estd, a los contrafacta o vueltas a lo divino de composiciones
profanas. Es evidente que desde Sebastian de Cérdoba, que volvié a lo divino
la poesia de Garcilaso, ésta es una de las lineas fundamentales de la lirica

! Este Cancionero acaba de ser editado por Jestis Ponce, con una introducciéon que enmarca su
lugar en la poesia religiosa de la época (Francisco de Medrano, Diversas rimas, edicién de Jests
Ponce Cérdenas, Sevilla, Fundacion José Manuel Lara, 2005, pp. 213-465).

2 Romancero y Cancionero sagrados, BAE 35, p. 364. De igual titulo existia una obra atribuida a San
Buenaventura.
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Podria ser util detenernos, para comenzar, en unas cuestiones termi-
noldgicas que, aplicadas a algunos poemas concretos, pueden arrojar alguna
luz sobre la necesidad de estudiar, pese a todo, esta clase de poesia si de
verdad se quiere profundizar en el desarrollo de la evolucion lirica del siglo
XVII. De hecho, dltimamente retorna el interés por las Rimas sacras de Lope.
Sin las composiciones religiosas del tltimo tercio del siglo XVI se pierde
parte del horizonte literario que enmarcan —incluso como parodia seria— el
experimento lopesco como el més logrado de todos ellos. En este sentido, el
conceptismo sacro, que incluye una veta burlesca a contrapié, desempefia un
papel no pequeno.

Desde el punto de vista tedrico, resulta complicado tratar de analizarlos
con la horma de la categoria de la imitacion. Si se me permite el anacronismo,
casi podria decirse de ellos que reproducen en serie unos modelos que han
perdido cualquier “aura” poética. Son unos modelos extremamente fijos que
afectan a la composicion del texto desde sus niveles macroestructurales hasta
decisiones microestilisticas; es decir, suponen la eleccién de metros, tipos de
composiciones y hasta géneros cuya tipificacién estd plenamente asumida
en funcién de un lenguaje, normalmente coloquial e incluso vulgar, con un
caracter completamente topico.

Si en el Renacimiento, los géneros eran cauces de comunicacion poética,
ya sea en prosa o en verso, con los que experimentar literaria y vitalmente,
la paradodjica y creciente obsesion prescriptiva del Manierismo encuentra
en la poesia religiosa un fiel y doméstico servidor. El Barroco resuelve
estas contradicciones haciéndolos saltar por los aires, arrastrando consigo
en fabuloso y cegador apocalipsis crepuscular la estética —y la retérica—
clasicistas. Mucho mds modestos en sus objetivos, los poemas religiosos
reflejaban un agotamiento existencial y creador méas profundo de lo que
normalmente se cree.

Frente a lo que pudiera parecer, no nos encontramos ante unas
poesias que transmiten el ideario contrarreformista, pese a la insistencia, por
ejemplo, en el tema de la doctrina eucaristica. Mas bien, en ellos se destacan
los aspectos mas superficiales del nuevo paradigma ideolégico que vivia la
Esparia de Felipe II. No recogen las grandes polémicas en torno a la cuestién
De auxiliis que enfrentdé durisimamente a dominicos y jesuitas espafioles al
comienzo del siglo XVIL; ni siquiera se hacen eco de las polémicas espirituales
de la época, como, por ejemplo, la que tiene como protagonista la reforma
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quanto deseada Canonizacion del Pasmo de la Caridad, el Glorioso Patriarca y Padre
de Pobres San Juand e Dios, Fundador de la Religion de la Hospitalidad. Celebrdse en el
claustro del Convento Hospital de Nuestra Seiiora del Amor de Dios, y Venerable Padre
Anton Martin de esta Corte, el Domingo diez de junio del Afio de mil seiscientos y noventa
y vno, Madrid, Bernardo de Villa-Diego, 1692, R/15239 y 7/107913 BNM.
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ScHWARTZ LERNER, Lia, Quevedo. Discurso y representacion, Anejo n° 1 de Rilce, Ediciones
de la Universidad de Navarra, Pamplona, 1986

Tonos a lo Diuino y a lo Humano recogidos por el Licenciado D. Gerénimo Nieto Madaleno... y
escriptos por el Maestro Manuel Lopez Palacios..., fols. 26-27, ms. de la Biblioteca
Publica de Toledo, descrito por Esteve Barba, Catdlogo de la Coleccion de
manuscritos de la Biblioteca Borbon Lorenzana, Madrid, 1942, n° 391.

VILAR, Jean, «Judas segin Quevedo (un tema para una biografia)» en Francisco de
Quevedo, ed. Gonzalo Sobejano, Madrid, Taurus, El escritor y la critica, 1978,
pp- 106-119.

VORAGINE, Santiago de la, La leyenda dorada, Madrid, Alianza, 1982, 2 vols.
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NOTAS SOBRE BURLA Y SACRALIDAD EN EL CONCEPTISMO
RELIGIOSO

ARMANDO PEGO PUIGBO
FacULTAT DE FILOSOFIA
UNIVERSITAT RAMON LLULL

1. ALGUNAS DELIMITACIONES HISTORICAS Y TEORICAS DEL CONCEPTISMO RELIGIOSO.

El conceptismo religioso es, al mismo tiempo, un aspecto apasionante
y muy arido del conjunto de la poesia aureosecular, a caballo entre la estética
manierista y la barroca. Afecta a un conjunto inmenso de composiciones
esparcidas por los Cancioneros religiosos de la segunda mitad del siglo XVI
y primer cuarto del siglo XVII. La mayoria de ellas carecen de inspiracién y
resultan casi siempre sumamente repetitivas. En esto no se diferencian mucho
de sus precedentes profanos del siglo XV. Ahora bien, si éstos constituyen
una fuente de primera mano para trazar el arco inicial de la evolucién lirica
castellana que culminaré en una reinterpretaciéon paradigmatica del modelo
poético italiano, las antologias religiosas representan la fragmentacién escolar,
tanto retdérica como piadosa, de un magnifico universo literario y espiritual.
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Porello, elautobiografismo se hace patente enlas continuas intromisiones
de Lope en la obra para dirigirse directamente a la “Sefiora Marcia”, y en
diversas referencias habituales en las obras lopescas: digresiones teéricas
(p. 46, p. 60-61), alusiones a amigos (Juan Blas de Castro, p. 115), a su casa
madrilena (p. 119), a obras propias (E! asalto de Mastrique, p. 75), referencias al
doloroso asunto Osorio (p. 139: “;Oh papeles, cudnto mal habéis hecho!”), a
las bodas de Felipe III en 1599, a las que asisti6 y describi6 (p. 153), ataques al
gongorismo (p. 77), pero admiracién sin paliativos a Géngora (p. 178), etc.

Y junto a ese poso autobiogréfico evidente, que las explica, las novelas
presentan también las otras facetas que se han venido sefialando en la ficcién
narrativa de Lope: la erudicién, conseguida a través de referencias mitolégicas,
reflexiones tedricas sobre algunos acaecidos de la narracion, y citas abundantes;®
y su proposito renovador. En efecto, no se puede analizar las novelas lopescas
siguiendo los mismos criterios que las obras de Cervantes, Tirso, Eslava, etc.:
mientras que estos escriben relatos enmarcados (el caso cervantino requeriria
explicacion especial), Lope escribe novelas sin marco —al menos un marco del
tipo del que encontramos en las obras referidas — ; pero, por otra parte, no deja de
ser consciente de estar escribiendo en el seno de una determinada tradicién que
él mismo se encarga de repasar,” reconociendo, ademds, el puesto destacado
que ocupa Cervantes:

En tiempo menos discreto que el de agora, aunque de més hombres
sabios, llamaban a las novelas cuentos. Estos se sabian de memoria, y
nunca, que yo me acuerde, los vi escritos, porque se reducian sus fabulas
a una manera de libros que parecian historias y se llamaban en lenguaje
puro castellano caballerias [...] y aunque en Espafia también se intenta,
por no dejar de intentarlo todo, también hay libros de novelas, de ellas
traducidas de italianos y de ellas propias, en que no le falté gracia y estilo
aMiguel de Cervantes. Confieso que son libros de grande entretenimiento
y que podrian ser ejemplares, como algunas de las Historias trigicas del
Bandelo (ed. Rico, pp. 27-28).

% Véase Lia Schwartz, “La retérica de la cita en las Novelas a Marcia Leonarda de Lope de Vega”,
Edad de Oro, XIX (2000), pp. 265-285.

 Cfr. Francisco Indurain, “Lope de Vega como novelador”, Releccion de cldsicos, Madrid, Prensa
Espatiola, 1969, pp. 113-167, esp. pp. 139-141; Joaquin de Entrambasaguas, “Las obras en prosa de
Lope de Vega”, Lope de Vega y su tiempo, Barcelona, Teide, 1961, pp. 222-247; y Carmen R. Rabell,
Lope de Vega. El arte nuevo de hacer ‘novellas’, Londres, Tamesis Books Ltd., 1992, p. 81.
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buena parte de su sustento —y el de su larga y numerosa familia—; pero que
llevaba aparejada una consideracién, por parte de la sociedad de la época,
baja, despreciativa, que se muestra en las numerosas criticas de la época
sobre el teatro (actores, actrices, mundo que les rodeaba, etc.). Los ejemplos y
documentos son muchos y suficientemente conocidos.’

Lope era plenamente consciente de tal estado de opinién; en varias
ocasiones él mismo se refiere a estas cuestiones y deja traslucir, a veces muy
claramente, el desprecio por sus propias obras dramaticas.

Enuna carta de 1615, Lope califica a las musas que originan sus comedias
como “rameras”: “Sefior, para trasladar los romances no he tenido lugar;
mafiana me dejaran las Musas, porque en mi no son damas, sino rameras”.*

Dos afios después se refiere a ellas como “ocupaciones viles y ajenas
a mi natural condicién”, en carta bien expresiva: “ Yo haré lo que Vex.? me
manda y proseguiré este libro que se le dé el fin que Vex.” desea, pues bien
estoy cierto que le hubiera tenido si estas viles ocupaciones no se llevaran tras
si la mejor parte de mi vida, que [para] los hombres de algiin estudio son
las mafianas, de las cuales suelo quedar las tardes tan inttil, que me llego al
campo, los mas dias, s6lo a desapasionarse de mi mismo”.’

En La Circe (1624) merecen el concepto de “versos mercantiles”.® En esta
misma linea pueden interpretarse unos conocidos y duros versos suyos de la
Egloga a Claudio (1632) en los que se refiere a su tiempo malgastado en hacer
comedjias:

* Remito sencillamente al trabajo ya clésico de Emilio Cotarelo, Bibliografia de las controversias sobre la
licitud del teatro en Esparia [1904], ed. de José Luis Sudrez, Granada, Universidad de Granada, 1997.
* Carta al duque de Sessa de jjulio de 1615? La reproduce Agustin Gonzalez de Amezua, Epistolario
de Lope de Vega Carpio, Madrid, Real Academia Espafiola, 1935-1943, 4 vols., vol. I, p. 199. Modernizo
ligeramente los textos.

> Véase Epistolario, ed. Gonzalez de Amezua, vol. III, p. 310. La carta se dirige al Duque de Sesa y esta
fechada en Madrid, jjunio-julio de 1617?

% En La Circe (1624), f. 154. Citado por Agustin Gonzalez de Ameziia, ed., Epistolario de Lope de Vega
Carpio, ed. cit., vol. I, p. 167. Este y algunos de los ejemplos mencionados pueden encontrarse en el
trabajo de Méarquez Villanueva, “Literatura, lengua y moral en La Dorotea”, en Lope, vida y valores,
Puerto Rico, Editorial de la Universidad de Puerto Rico, 1988, pp. 143-145. Sobre esta actitud de Lope
pueden consultarse ademads del trabajo de Marquez Villanueva, lo que sefiala Gonzélez de Amezaa
en su edicion del Epistolario (vol. I, p. 167), y los articulos de Sturgis E. Leavitt (“Spanish ‘comedias” as
Pot Boilers”, PMLA, 82 [1967], pp. 178-184) y Carroll B. Johnson, que estudia la mezcla de culpabilidad
y orgullo de Lope con respecto a su teatro (“El arte viejo de hacer teatro: Lope de Rueda, Lope de Vega
y Cervantes”, Cuadernos de Filologia, 3, 1-2 [1981], pp. 247-259). De una manera general, José Maria
Diez Borque, Teatro y sociedad en la Esparia de Lope de Vega, Barcelona, Antoni Bosch, 1978.
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Del vulgo vil solicité la risa,
siempre ocupado en fabulas de amores;
asi grandes pintores
manchan la tabla aprisa;
que quien el buen jtiicio deja aparte
paga el estudio como entiende el arte.”

Y estos otros, que revelan una postura nada clara —en todo caso
no decididamente favorable— hacia sus comedias, de las que parece
desentenderse:

Yo, en fin, no las defiendo,
Mas, como veo juegos y blasfemias,
y de otros vicios viles academias,
ni por malas ni buenas las sefalo,
ni apruebo ni condeno;
tendré por bueno lo que fuere bueno,
tendré por malo lo que fuere malo.?

Y “patética” es —en palabras de Marquez Villanueva— la stplica de
1630 al Duque de Sessa pidiéndole que no deje morir a un sacerdote bajo
aquella condena a escribir comedias de lacayos, en carta bien reveladora del
estado de animo de Lope en sus tltimos afos:

Dias ha que he deseado dejar de escribir para el teatro, asi por la
edad, que pide cosas mas severas, como por el cansancio y afliccién
de espiritu en que me ponen. Esto propuse en mi enfermedad, si de
aquella tormenta libre llegaba al puerto, mas, como a todos les sucede,
en besando la tierra, no me acordé del agua. Ahora, sefior excelentisimo,
que con desagradar al pueblo dos historias que le di bien escritas y mal
escuchadas he conocido o que quieren verdes afios o que no quiere el cielo
que halle la muerte a un sacerdote escribiendo lacayos de comedia, he
propuesto dejarlas de todo punto por no ser como las mujeres hermosas,
que a la vejez todos se burlan dellas, y suplicar a V. E: reciba con ptublico
nombre en su servicio un criado que ha mas de veinticinco afios que
le tiene secreto, porque sin su favor no podré salir con vitoria deste
cuidado, nombrandome algtin moderado salario, que con la pensién que

7Vv.169-174. Véase la ed. de Miguel Garcia Posada (Lope de Vega, Poesia. Antologia, Madrid, Espasa-
Calpe, 1992), p. 250.

% Versos citados por Marquez Villanueva (p. 144) procedentes de El laurel de Apolo (1630). Se
encontraran en la Silva nona, vv. 189-195, ed. de Antonio Carrefio, Lope de Vega, Laurel de Apolo,
Madrid, Cétedra, 2007, p. 432.
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de obedecer a vuestra merced por ingratitud, sino por temor de no acertarla a
servirla: porque mandarme que escriba una novela ha sido novedad para mi
[...] Yo, que nunca pensé que el novelar entrara en mi pensamiento, me veo
embarazado entre su gusto de vuestra merced y mi obediencia”.*

No se trata, pues, de un conjunto de relatos enmarcados segtn el uso
de la época: su unidad viene dada por el hecho de ir dirigidas a un mismo
destinatario. Compuestas ademads en fechas diversas, ciertamente Lope nunca
se preocup6 de reunirlas bajo un mismo titulo e, incluso, la primera de ellas
ni siquiera aparece anunciada en la portada de La Filomena. El reunirlas, pues,
bajo el titulo general de Novelas a Marcia Leonarda es producto de la erudicién
posterior, con titulo, por cierto, que ha tenido fortuna. El propio Lope dice al
final de la cuarta de ellas que tiene preparada otra mas (E! pastor de Galatea),*® asi
como, en el prélogo a La Circe, afirma haber compuesto “otras muchas escritas a
Marcia Leonarda”.® Sea como fuere, hasta nosotros han llegado sélo cuatro: Las
fortunas de Diana, La desdicha por la honra, La prudente venganza 'y Guzmdn el bravo.
La destinataria tinica es quien proporciona unidad a las novelas cortas de Lope,
a diferencia de lo usual en todos los relatos similares de la época.

Henos aqui, pues, ante un grupo de relatos resultado, en primera
instancia, de la peticién efectuada a Lope por parte de uno de sus grandes
amores: Marta de Nevares. Las novelas, en este sentido, presentan un poso
autobiogréfico evidente que sin duda contribuye a explicarlas: han de
entenderse, primera y primordialmente, como el regalo de un escritor a su
amante, esto es como un juego de puro galanteo. Lope quiere festejar a su
amada y escribe estas novelas como regalo, de igual forma que le podia haber
regalado flores, telas o ricos pafios.®

2 Ed. Rico, p. 27.

% Ed. Rico, p. 178.

“Ed. Rico, p. 185.

% Desde esta perspectiva, las Novelas a Marcia Leonarda han dado lugar a una jugosa bibliografia,
con planteamientos y resultados muy dispares; véanse los trabajos de Asuncién Rallo Gruss,
“Invencion y disefio del receptor femenino en las Novelas a Marcia Leonarda”, Dicenda, 8 (1989), pp.
161-180; Juan Diego Vila, “Lectura e imaginario de la ‘feminidad” en las Novelas a Marcia Leonarda de
Lope de Vega”, Silva. Studia Philologica in Honorem Isaias Lerner, Madrid, Castalia, 2001, pp. 697-708;
Christina H. Lee, “The Rethoric of Courtship in Lope de Vega’s Novelas a Marcia Leonarda”, Bulletin
of Spanish Studies, 80, 1 (2003), pp. 13-32; Rafael Sdnchez Martinez, “El requiebro en las Novelas a
Marcia Leonarda”, Memoria de la palabra, Actas del VI Congreso de la Asociacion Internacional Siglo de
Oro, Madrid, Iberoamericana, 2004, vol. II, pp. 1609-1618; y Rafael Bonilla Cerezo, “Mascaras de
seduccion en las Novelas a Marcia Leonarda”, Edad de Oro, XXVI (2007), pp. 91-146.
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unidos destierro y peregrinacion bajo la misma imagen. El peregrino en su
patria es, por tanto, el exiliado en su propio pais”.*

Tal conjunto de novedades, innovaciones y autobiografismo convierten
a El peregrino en una obra de especial importancia en el contexto de la novela
bizantina espafiola, que, ademads, gozé de un éxito inicial impresionante:
en 1604 se publica en cuatro ocasiones, al afio siguiente dos veces mas. Se
vuelve a editar en 1608 (ya en Bruselas) y en 1618, para luego practicamente
desaparecer durante més de un siglo. Es posible ademds que existieran otras
ediciones de época que no han llegado hasta nosotros.®

LoPE DE VEGA ANTE LA NOVELA CORTA DE ORIGEN ITALIANO

Pasa el tiempo, los gustos cambian, evoluciona la narrativa aurea
y un nuevo género empieza a gozar del aplauso general: la novela corta
de origen italiano, generalmente, enmarcada. Este tipo de relato ya viene
siendo utilizado desde EI Patraiiuelo de Timoneda (1560), pero es en el siglo
XVII cuando alcanza plena actividad. En 1613, por ejemplo, Cervantes se
vanagloriard de haber sido el primero en haber “novelado” en Espaiia, y los
relatos enmarcados inundaran los fondos de las librerias de la época: Antonio
de Eslava, Tirso de Molina, Alonso de Castillo Solérzano, Alonso Gerénimo
de Salas Barbadillo, Luis Vélez de Guevara... Y, coémo no, también Lope. No
podia dejar de tentar también este género, para mostrar su pericia en el tipo
de narracién que estaba de moda en torno a 1620-1630, pese a los recelos, mas
bien oposicién frontal, que muestra veinte afios antes.®!

Lope compone cuatro novelas cortas a instancias de su amante Marta
de Nevares, como bien sefiala al inicio de la primera de ellas: “No he dejado

¥ Véase José Lara Garrido, “El peregrino en su patria de Lope de Vega desde la poética del romance
griego”, Analecta Malacitana, VII (1984), pp. 19-52, y “La estructura del romance griego en El peregrino
en su patria”, Edad de Oro, 111 (1984), pp. 123-142, reimpresos y revisados en Del Siglo de Oro (métodos
y relecciones), Madrid, Universidad Europea - CEES ediciones, 1997, pp. 401-470, y Gonzalez Rovira,
op. cit., 1996, pp. 220-221.

% En efecto, segtin sefiala Gonzalez Rovira (op. cit., 1996, p. 209), parece que pudo haber mas
ediciones; cfr. O. M. Villarejo, “Lope de Vega’s Peregrino Lists: An Historical Sketch Relative to the
Data Produced on This Subject By a Series of Investigators”, Hispania, 62 (1978), pp. 1-48. La obra
tuvo de todos modos un éxito inicial considerable, con siete ediciones en tan s6lo cuatro afios para
luego caer en el olvido.

61 Véase a este respecto mi trabajo, “El nacimiento de la novela corta en Espafia (La perspectiva de
los editores)”, Lectura y signo, I (2006), pp. 165-175.
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tengo, ayude a pasar esto poco que me puede quedar de vida. El oficio
de capellan es muy a propésito.’

El teatro era género que no satisfacia uno de sus méaximos deseos: sus
afanes de gloria, de consideracién social y reconocimiento por parte de la
Republica literaria, no tanto como escritor popular, como autor de romances, ni
como autor de un sinfin de comedias —algo que nunca iba a conseguir por la
propia consideracién de la época sobre este género—, sino como escritor docto,
como un escritor “culto”, utilizando un adjetivo que tanto criticé el propio Lope,
pero que en alguna ocasion fue utilizado por algtin amigo suyo para definirle:

Del uno y otro a la sublime gloria
un peregrino en su fortuna aspira
por la voz dulce y cortesano aviso
del culto Lope, que en su nueva historia
tales sucesos canta con la lira
del Peregrino que lo fue en Anfriso."

Lope, pues, anhelaba ser considerado como un “intelectual” de la
época. A eso responde toda la serie de largos y cultos poemas, que tantos
desvelos le costaron, pertenecientes a los géneros “nobles” del momento:
lirica culta, poemas mitolégicos, histéricos y caballerescos, épica nacional y
extranjera. Surgen de inmediato unos cuantos titulos: La Dragontea, La Jerusalén
conquistada, La hermosura de Angélica, La Circe, El laurel de Apolo, La Filomena, EI
Isidro, poema castellano, y un largo etcétera.

Y, también, sus obras narrativas, muy especialmente las de ficcion,
que responden, fundamentalmente —al menos las tres primeras— a los dos
grandes géneros nobles y clasicos de la narrativa del momento: pastoril y
bizantina. Sus obras narrativas de ficcién responden también a ese propdsito
capital en Lope ya referido: el de mostrarse como un escritor culto, intencién
y proposito estos, que aparecen en él muy pronto y que se iran intensificando
con el paso del tiempo, en relacién sobre todo con tres hechos que marcaron

? La carta se fecha en Madrid, ;julio-diciembre de 1630? La reproduzco de Nicolds Marin, ed.,
Lope de Vega, Cartas, Madrid, Castalia, 1985, p. 285. Cfr. el comentario que hace Enrique Garcia
Santo-Tomads, Espacio urbano y creacion literaria en el Madrid de Felipe IV, Madrid, Iberoamericana,
Universidad de Navarra y Vervuert, 2004, p. 134.

"Son los tercetos que cierran el soneto de Juan de Arguijo incluido en los preliminares de El peregrino
en su patria (ed. Avalle-Arce, p. 49).
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decisivamente su vida: la polémica con los preceptistas neoaristotélicos, la
polémica gongorina y, también, su deseo de dejar una determinada imagen
de si mismo a la posteridad.

Tales obras constituyen, en este sentido, diversos ensayos de Lope
sobre la prosa de ficciéon de la época, utilizando de manera sucesiva, ademas,
los moldes de mayor fama y éxito en el momento correspondiente: relato
pastoril, bizantino, otra vez pastoril (pero a la divino, en pleno ambiente
contrarreformista), las novelle. En todos ellos combina ademds tradicién e
innovacién: Lope también ofrece su particular aportacién y dota a esos géneros
narrativos de nuevos elementos, de nuevos recursos y modos de contar.
Porque, ademas, por otra parte, la vanidad literaria de Lope le impedia dejar
sin tocar cualquier género o tipo de obra en el que demostrar su propio valer;
se trataba, en fin, del escritor que quiere mantenerse en candelero, estar en la
cabeza de la reptblica literaria de entonces: son intentos diversos del escritor
por triunfar en los géneros de moda en la época y asi, de igual manera que
—al decir cervantino— era el “Monarca” de la produccién dramatica, serlo
en la prosa; en un momento —al inicio, sobre todo, en torno a 1600— en el
que se estaba innovando radicalmente la prosa de ficcién en Espaiia, lo cual
conduciria a la creacién de la novela moderna. Es el tiempo de Mateo Alemén
(Guzmdn de Alfarache, 1598, 1604), de Cervantes (Quijote, 1605-1615; Novelas
ejemplares, 1613; Persiles, 1616), de Quevedo (EI Buscdn, 1605). Lope de Vega,
sabedor de la revolucién que se estaba llevando a cabo en el campo de la
prosa de ficcion, también quiere contribuir a esa renovacion.

De hecho, todas y cada una de sus obras responden a este parametro:
recoger una tradicién ya asentada, cldsica, y, partiendo de los modelos
anteriores, afiadir sus propias modificaciones: recursos, personajes, tipo de
accion, etc. En este sentido las prosas de ficciéon de Lope han de explicarse
tendiendo en cuenta todas las motivaciones anteriores y, ademds, como
muestras de la combinacién de tradicién y modernidad, con un propésito
renovador del que Lope era plenamente consciente.

Junto a este aspecto, hay que sefialar también que Lope acude por una parte
amoldes narrativos que le permitian introducir versos propios: quizas no se sentia
completamente comodo con la prosa y de ahi que introduzca, abundantemente,
poesias, género que si dominaba y en el que se sentia a gusto;'" en algunos casos

' Asi lo afirma explicitamente en La Dorotea, IV, 3, p. 350. Véase el texto infra, nota 83.
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Asimismo, se incluye (pp. 262-270) una epistola de importante contenido
autobiogréfico, en la que Lope se desdobla nuevamente en otro personaje
(Jacinto). La Luscinda de la epistola puede ser trasunto de Micaela de Lujan
(p. 264) como los “dulces pajarillos” pueden serlo de los hijos habidos de la
relaciéon entre Lope de Vega y Micaela Lujan. Por otra parte, el final de la
composicién, muy autobiografica, segtin lo ya visto, creo que muestra a ese
Lope perseguidor de la fama literaria y de un puesto de primera fila en el
Parnaso espariol de la época:

Donde si espero de mis versos fama,
a ti lo debo, que ta sola puedes
dar a mi frente de laurel la rama,
donde muriendo vencedora quedes.

Ademas, Panfilo afirma que “hombre que tan tiernamente escribia
furiosamente amaba”, con referencia indiscutible al propio Lope; Al decir de
Avalle-Arce El peregrino en su patria cae de lleno “en los afios climatéricos”
de la relacién de Lope con Micaela de Lujan, “que dejé profundas huellas
en la novela, segtin se verd, entre ellas el nombre homenaje del protagonista,
Pénfilo de Lujan, y la muy hermosa epistola poética ‘Serrana hermosa’.”

No faltan tampoco la presuncién y alarde de Lope, que introduce una
composicion (pp. 391-393) con versos en italiano y versiones de esos mismos
versos en valenciano, portugués, vizcaino, francés, alemén, latin, flamenco
etc.; ni la presencia de Belardo, el gran seudénimo literario de Lope, que
aparece al menos en dos ocasiones (p. 405 y p. 485), con referencia directa, al
menos en el segundo caso, a su autor.

Avalle-Arcesefialacémoenunaocasiénse otorgaalhonor un tratamiento
un tanto distinto al habitual y afirma que en ello podria encontrarse un
elemento més que interrelacione nuevamente vida y literatura.”®Y, finalmente,
no hay que olvidar las casi continuas dilogias en torno al adjetivo peregrino. En
efecto, como han puesto de manifiesto Lara Garrido y Gonzalez Rovira, tales
dilogias “reflejan el propésito del autor de autoproclamarse como ingenio
Unico ante la incomprensién y los ataques recibidos en una época marcada
por su destierro”; de hecho, por otra parte, en la representacién de esilio que
se encuentra en la iconografia de la época (en Ripa, por ejemplo) “aparecen

7 Avalle Arce, op. cit., 1973, p. 13.
*# Avalle Arce, op. cit., 1973, p. 35; cfr. Gonzalez Rovira, op. cit., 1996, pp. 212-213.
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a Aurelia (= Elena Osorio, = Dorotea), e intervienen Feliciano (= Perrenot de
Granvela, = Don Bela) y Menandra (;acaso Marfisa?). Por otra parte, el romance
que relata la historia de Fabio (pp. 454-462) parece presentar concomitancias
con la historia de los amores lopescos en La Dorotea: es romance confuso donde
hay cosas sin aclarar, pero que parecen referirse a algo ocurrido en los afios del
destierro, cuando Lope podria tener unos veinte afios:

[...] Desde el Aries a los Peces
habia el sol por su esfera
hecho apenas veinte cursos,
cuando empezaron mis penas.

]

Cuanto escribi fue después
Proceso de mi sentencia

]

Puso mi vida en peligro,
Pasome mal con quien era
Duerio de ella por entonces,
Que estaba mi vida en ella.
Mis secretos publicaba

Con encubierta cautela [...J**

En la novela también se hacen referencias precisas a las Fiestas en
Valencia (1599) con motivo de la celebracién de las bodas de Felipe III con
Margarita de Austria. Lope fue testigo presencial de esas bodas; es mas
participé en una mascarada de carnaval para celebrarlas en la que apareci6
vestido de Bottarga.®® Lope hizo ademas relacion de estas fiestas en su Fiestas
de Denia (Valencia, 1599) y en su Romarnce a las venturosas bodas que se celebraron
en la insigne ciudad de Valencia (de la misma fecha).*

> Las citas proceden de las pp. 455-457.

% Segtin sefiala Felipe Gauna en la Relacion de las fiestas celebradas en Valencia con motivo del casamiento de
Felipe 111, “Consequitivamente después de su horden yuan delanteras deos méscaras ridiculas quel uno
dellas fue conoscido ser el poheta Lope de Vega el cual venia vestido de Botarga, habito italiano que
hera todo de colorado, con calzas y ropilla seguidos y ropa larga de leuantar de chamelote negro, con
una gorra de terciopelo llano en la cabeza, y este yua a cauallo, con huna mula ensillada a la gineta y
petral de cascaueles, y por el uestido que traya y arsones de la silla levava colgando diferentes animales
de carne para comer, representando el tienpo del carnal [...]”. Cit. por Agustin Redondo, “El personaje
de don Quijote: tradiciones folklérico-literarias, contexto histdrico y elaboracion cervantina”, NRFH, 29
(1980), 36-50, pp. 40-41, reimpreso en Otra manera de leer el “Quijote”, Madrid, Castalia, 1998.

% Véanse p. 193 y las notas correspondientes de Avalle-Arce n.® 259, 272 y 286.
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— Pastores de Belén— lo hace de manera que la prosa casi queda ahogada por
los poemas; y de igual forma obras dramaticas: la Arcadia, y el Peregrino en su
patria, que incluye cuatro autos sacramentales.

Para llevar a cabo esa mezcla de tradicién e innovacién que le permita
destacar en el campo de la prosa, Lope echa mano de géneros bien conocidos,
pero acude también a una de sus mejores fuentes de inspiraciéon: su propia
vida. En efecto, la literatura puede mostrarse como espejo de la vida observada,
y constituye también, a menudo, testimonio de la vida vivida, e, incluso, de
la vida sofiada o imaginada. En este sentido, las obras de ficcién de Lope de
Vega son expresion maxima de sus obsesiones, de sus rasgos existenciales;
en definitiva, muestra indudable de la integraciéon de la peripecia vital del
autor en su obra hasta el punto de que, sin ella, no se podrian entender por
completo. Siguen, ademads, un proceso intensificador que culmina en La
Dorotea, esa magistral fusion de vida y literatura que constituye sin duda —en
palabras de José Manuel Blecua— la “suprema originalidad de Lope”."

En estas obras se pueden encontrar, como fuente principal de
inspiracién, algunos episodios y hechos conocidos de su vida, de los que
sefalaré seguidamente algunos:

1.- Sus tormentosos amores de juventud con Elena Osorio, que estan en el origen
de la Arcadia, y que reaparecen en EI Peregrino y en Pastores de Belén, hasta llegar
a su mas bella y perfecta expresion en La Dorotea. De hecho, como ya sugiri6 en
1950 E.S. Morby, se puede hablar de toda una Materia de Dorotea conformada por
la literatura surgida de los amores de Lope con Elena Osorio, de manera similar
a como hablamos de una Materia de Bretaria para referirse un amplio grupo de
obras literarias.”®

2.- Su obsesién por la envidia, ya presente en la Arcadia, donde se incluye un retrato
del escritor con estas palabras al pie: Quid hvmilitate [nvidia? (ed. Morby, p. 53), y
que reaparece sistematicamente en todas sus obras narrativas.

3.-Larelacién con Géngora (enemistad y admiracién unidas) y su ataque despiadado
a los gongoristas. Esto sucede sobre todo en La Dorotea. Pero también en las
Novelas a Marcia Leonarda 'y circunstancialmente en Pastores de Belén.

2 Lope de Vega, La Dorotea, ed. de José Manuel Blecua, Madrid, Catedra, 1996, p. 16.

B Véase E.S. Morby, “Persistence and Change in the Formation of La Dorotea”, HR, 17 (1950),
pp. 108-125 y 195-217; cfr. Méarquez Villanueva, ob. cit., p. 147. Mas recientes son los trabajos
de Enrique Garcia Santo-Tomas, “Creacion / recreacion: Lope de Vega y las bofetadas a Elena
Osorio”, Criticon, 65 (1995), pp. 55-63 y Marcella Trambaioli, “Una pre-Dorotea circunstancial
de Lope de Vega: Los ramilletes de Madrid. 11. Las polémicas literarias y la dimensioén politica”,
Criticon, 96 (2006), pp. 139-152.
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4 .- Sus alardes eruditos: presente en todas sus obras, desde fechas muy tempranas:
Lope quiere demostrar, en consonancia con lo ya sefialado mas arriba, que es
tan sabio como el que més y que maneja tanta bibliografia y erudicién como el
mejor de los humanistas. Todas sus obras narrativas de ficcién constituyen un
impresionante despliegue de citas y referencias cultas.

5.-Sus alardes de otro tipo: Pastores puede explicarse también como alarde poético.
Maneja un namero muy amplio y diverso de metros y estrofas, con pies forzados
a veces muy dificiles. Acaso esto pueda explicarse también porque no se sentia
comodo en la prosa y acude con frecuencia al verso (Arcadia, Pastores) o al teatro
(Peregrino y Arcadia).

6.- La astrologia, a la que era tan aficionado, y que aparece, cuando menos, en La
Arcadia, Peregrino, Pastores'y Dorotea.

7.- Su lucha con los preceptos literarios, esto es, su aspecto como teérico literario,
pues, como afirma Antonio Carrefio se trata del “gran poeta critico —con
Herrera— de nuestra literatura”. Por ello son frecuentes sus digresiones,
cuando no discusiones, sobre los mas variados aspectos de la literatura.

Al final de esta trayectoria narrativa ha de situarse La Dorotea, sin duda
el mas personal de todos estos ensayos en lo que se refiere al género; acaso
también su ensayo de obra narrativa nueva, su aportaciéon méas particular y
personal a la ficcién en prosa del Siglo de Oro. Al mismo tiempo, La Dorotea
constituye el testamento literario-biografico de Lope, en el que se hallard no
s6lo la vida vivida, sino la vida que le hubiera gustado haber vivido y la vida o
biografia que se quiere transmitir a la posteridad. Es esa la razén fundamental,
creo, por la que en esta obra aparecen todas las obsesiones vitales de Lope,
aquellas que ya habia ido desperdigando en sus obras anteriores, en mayor
o menor medida, segin la fecha de composicién de esas obras: erudicion,
astrologia, petulancia y presuncién, antigongorismo...

La narrativa de ficciéon de Lope constituye en definitiva un proceso de
renovacion de la narrativa durea, autobiografia y transfiguracion literaria que
culmina en La Dorotea.

* Antonio Carrefio, “La otra Arcadia de Lope de Vega: Pastores de Belén”, Adolfo Sotelo Vazquez
y Marta Cristina Carbonell, eds., Homenaje al profesor Antonio Vilanova, Barcelona, Universidad de
Barcelona, 1989, vol. I, pp. 137-155. La cita en p. 146.
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le permitan ponerse a la altura y tratar de i a tii a los que le atacaban: “La
publicacién de una nueva novela [EPp] imponia ciertas cautelas y medidas
defensivas elementales [ante los ataques que habia recibido por la publicacién
de La Arcadia], ya que Lope no ceja ni en su intencién de conquistar a los
cultos ni en su vanidad literaria”.>

Junto a esos elementos, aparecen otros muchos de también marcado
caracter autobiografico:

Alusiones a la casa de Alba, a cuyo servicio habia estado unos pocos
afios antes.”

De nuevo aparecen sus amores con Elena Osorio relatados por extenso
aqui, aunque con otro desenlace (pp. 174-181). En efecto, Lope refiere a través
de otro personaje esa relacién, sobre la que volvera en varias ocasiones vy,
muy destacadamente, en La Dorotea: “Os quiero contar una historia sacada
de los libros de mi juventud, a los veinte capitulos de mis afios, escrita por
mis desdichas e impresa en mi memoria [...] aquella breve tiranfa, lazo de la
verde edad, engafio de la vista, carcel del alma, escuridad de los sentidos y,
finalmente, hermosura que en las mujeres puso el cielo para tanto mal nuestro,
de tal manera cegd mis 0jos [...] Como este amor no era platénico, no tengo que
disputar por qué partes era honesto, ttil y deleitable; basta que a mi me parecié
el mayor bien lo que era cifra de tanto mal” (p. 174). La amada recibe ahora
el nombre de Aurelia: “libre en sus costumbres [...] gallarda [...] de ingenio
claro y atrevido”, y actriz (p. 175). La relacién se iba haciendo cada vez mas
intensa y “Ya nos parecia la casa estrecha para nuestro amor y buscdbamos las
soledades de los campos (p. 176) [...]”; Y duré cinco afios (p. 176) hasta que “[...]
se dej6 vencer Aurelia de las obligaciones de un hombre [trasunto posible de
José Francisco Perrenot de Granvela], no de mis méritos” (p. 177). La narraciéon
de este suceso real en la vida de Lope acaba con una solucién distinta a la
verdadera. Aqui Lope decidié tomar hébito, pero de nuevo recomenzé su
amor (“Comenzé de nuevo nuestro amor con escandalo general de cuantos
nos conocian”, p. 180) y acaban pasando los dos a Italia donde “hicimos voto
de religiéon” (p. 180). Estamos, pues, ante un nuevo caso de interrelacion de
vida y literatura y de transfiguracién literaria. A todo esto, el personaje que
ha hablado se llama Tirso (= Lope, = Don Fernando en La Dorotea), y se refiere

*2 Avalle-Arce, op. cit., 1973, pp. 10-11 y 17.
% Véanse las referencias en pp. 172y p. 457 (con alusién, ademas, a La Arcadia).
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El peregrino en su patria”®® Curiosamente: “Lope introduce una paradoja
conceptual: un peregrino en su propia patria [lo que] implica un desafio a la
novela picaresca, ya que era el picaro quien habia dado vida a la paradoja de
un peregrino en su patria, pero asi como las peregrinaciones de éste forman el
registro del progreso del vicio, el protagonista de Lope registra la peregrinacion
de la virtud. Vista asi, la novela de Lope se nos aparece como una superacién
espiritual de la picaresca, ya que estd animada por la suposicién fundamental
de que el camino del hombre en la vida es uno de perfectibilidad. Confrontado
con los edictos de Trento, y con la solucién literaria a que habia llegado Mateo
Aleman en su Guzman de Alfarache (1599), Lope formula en su Peregrino una
nueva y original respuesta a los mismos problemas”.>

f) Inclusién de numerosos elementos autobiogréaficos.

Todo ello convierte a El peregrino en una obra de especial significacion
en la trayectoria de la novela bizantina espafiola que, ademas, cabe ser situada
como cabeza de una de las dos lineas fundamentales que sigue este género:
a) Corriente clésica, representada por Cervantes (y Enriquez de Zuiiga y
Suérez de Mendoza), con geografia universal y onomastica exoética (Persiles,
Periandro, Sigismunda...); y b) Corriente innovadora, representada por Lope
de Vega (y Quintana y Parraga Martel), con geografia hispanica y onomadstica
idealizante (Nise, Aminta, Péanfilo...).

Como rasgo fundamental de la innovacién lopesca ha de entenderse
también la inclusién, una vez més, de numerosos elementos biograficos, ya
desde la portada, en la que van de la mano la arrogancia y la admisién de
desdichas; los preliminares y el prélogo, cargados de alusiones y referencias
personales: envidia, erudicion, aspiraciones de ser considerado como escritor
culto, aficién por la astrologia, batalla con los preceptos, ataques recibidos,
etc. Con todo ello, Lope desvela ademas, su aspiracién de sentar plaza de
humanista cristiano. El peregrino en su patria ha de entenderse en este sentido
dentro de esas obras que Lope escribe en torno a 1600, insertas en la lucha
contra Géngora y sus seguidores y, por otro lado, la gran batalla a la que
dieron lugar sus comedias: la librada con los criticos neoaristotélicos por las
reglas y preceptos. Lope se empefia, pues, en crear obras cultas, eruditas, que

* Son palabras de Avalle Arce, ibidem, p. 32.
*! Ibidem, pp. 32-33; Antonio Carrefio (art. cit., 1989, pp. 290-306) y Gonzalez Rovira (op. cit., 1996, p.
215) opinan en la misma direccion.
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LoPE DE VEGA ANTE LA LITERATURA PASTORIL

Lope se inicia en el campo de la prosa de ficcién con la novela pastoril, a la
que dedica dos obras importantes —y no bien conocidas, pese a su alto valor —:
La Arcadia (1598) y Los pastores de Belén (1612). Es un momento ya tardio para
este género: la novela pastoril habia triunfado afios antes, sustituyendo en el
gusto de la época a los libros de caballerias (Diana, 1559; Diana enamorada, 1564;
Galatea, 1585), pero que se extenderd hasta bien entrado el siglo XVII (el daltimo
relato pastoril se publica en 1633). Lope, pues, acude a un molde genérico culto,
noble, que, ademas de sus antecedentes clasicos e italianos, se encuentra en el
momento, quizd, de mayor éxito y consolidacién. Sélo asi se explica que en 1599
aparezca una contrafacta a lo divino: Primera parte de la Clara Diana a lo divino
repartida en siete libros (Zaragoza: Lorenzo de Robles, 1599).

Lope acude a este género para demostrar que es también un buen
escritor de novelas pastoriles, e introduce nuevos elementos y caracteristicas
que crearan escuela. Asi, en La Arcadia, Lope asume y emplea las convenciones
del género siguiendo los modelos de Sannazaro y Montemayor, pero afiade
otros elementos que permitirdn a Antonio Rey Hazas distinguir tres grandes
lineas en la evolucién de la novela pastoril: 1) Los que siguen la linea
pastoril-(bizantino-cortesana) y neoplaténica de Montemayor, como Gil
Polo y Cervantes; 2) los que moralizan y mixtifican diversas tendencias, como
Enciso o Lofraso; y 3) los que prefieren acentuar el autobiografismo y rechazar
el neoplatonismo al tiempo que el sostén bizantino, e incluyen elementos de
misceldnea erudita: Lope de Vega y Cristébal Suérez de Figueroa."

Efectivamente, porque Lope ha dotado a su primera novela pastoril
de un importantisimo contenido erudito, donde se muestra claramente la
tendencia manierista ya en el camino del Barroco hacia la complejidad, la
ornamentacién y el decorado, que llevan a que, en ocasiones, la erudicién
o las digresiones parezcan tener mds importancia que el tema en si.'® Esta
tendencia llevard a la pastoril a confluir con las misceldneas del siglo XVI
dandolugar a, en palabras de Antonio Rey Hazas, la configuracién delanovela
como “misceldnea” morfolégica, de acuerdo con esquemas que responden

5 Véase el trabajo de Antonio Rey Hazas, “Introduccién a la novela del Siglo de Oro, I. (Formas de
narrativa idealista)”, Edad de Oro, I (1982), pp. 65-105.

16 Véase ahora el trabajo de José Manuel Trabado Cabado, “Poética y manierismo en La Arcadia de
Lope de Vega”, Anuario Lope de Vega, 4 (1998), pp. 347-357.
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a ejercicios paraescolares, en los que se integra una considerable cantidad
de erudicién y doctrina, con el fin de ensefiar deleitando: “Esta tendencia,
que ejemplifica mejor que ninguna otra obra la picaresca Vida de Guzmidn de
Alfarache (1599-1604) de Mateo Alemén, esta ya prefigurada en la novela de
Lope, a causa de la magna erudicién que inserta y de la lista alfabética que
nos ofrece, rasgos ambos fundamentales de las miscelaneas, silvas y lecciones
varias que abundan entre las publicaciones de los siglos XVI y CVII”."”

Junto a este contenido erudito, Lope dota a La Arcadia de otro rasgo
novedoso y definitorio: es obra que se gesta casi en exclusiva “en la matriz
del vivir anecdético personal del escritor”,'® esto es, con un contenido
autobiografico muy destacado. La obra, en primer lugar, es resultado tltimo
de sus amores con Elena Osorio. Estos amores acabaron en un tormentoso
proceso judicial por los famosos libelos de nuestro escritor contra Elena y su
familia que le condujeron, en 1588, a ocho afios de destierro de la Corte. Lope
viaja y se establece en Lisboa, primero, Valencia y Toledo, después; hasta que
en 1592 entra al servicio del Duque de Alba —también desterrado— y reside
en la corte del Duque, en Alba de Tormes, hasta 1596. Sus ocupaciones alli
no debieron ser arduas, lo que le permitié dedicarse a hacer literatura. En
efecto, su estancia al servicio del Duque supuso la elaboracién de, al menos,
tres obras teatrales (La pastoral de Jacinto, Los amores de Albanio e Ismenia'y La
Arcadia), y una extensa obra pastoril, de igual titulo a la dltima teatral referida,
compuesta, segtin el criterio més generalizado, entre 1592 y 1596."

7 Antonio Rey Hazas, op. cit., p. 89. Cfr. Alexander McNair, “Reconsidering the Didactism of Lope
de Vega's Arcadia”, Romance Notes, 42,1 (2001), pp. 97-105.

¥ Son palabras de Avalle-Arce que la incluye dentro del capitulo V (“Autobiografia y novela”, pp.
141-174) de su La novela pastoril espariola (Madrid, Istmo, 1975, 2.7 ed. corregida y aumentada) como
perteneciente al grupo de libros pastoriles que se distingue “por su gestacion casi exclusiva en la
matriz del vivir anecdético personal del escritor”, p. 141. Sobre La Arcadia, pp. 158-166 y 173-174.

' Ademas de los ya clasicos trabajos de Frida Weber de Kurlat (“El Lope-Lope y el Lope-prelope.
Formacion del subcodigo de la Comedia Nueva”, Segismundo, X1I, 1976, pp. 111-131) y Juan Oleza
(“La propuesta teatral del primer Lope de Vega”, Teatro y pricticas escénicas. II: La comedia, Londres,
Tamesis Books, 1986, pp. 251-308), sobre la produccion literaria lopesca en Alba de Tormes ha
de consultarse la monografia de Rafael Osuna (La Arcadia de Lope de Vega: Génesis, estructura y
originalidad, Madrid, R. A. E., 1973), especialmente las pp. 81-120; los trabajos de Jests Carfias Murillo,
“Tipologia de los personajes en el primer Lope de Vega: las comedias del destierro”, Anuario de
Estudios Filologicos, XIV (1991), pp. 75-95, y Honor y honra en el primer Lope de Vega: las comedias del
destierro, Caceres: Servicio de Publicaciones de la Universidad de Extremadura, 1995; José Roso Diaz,
“El recurso del engafio en la obra dramatica del primer Lope de Vega”, Hesperia, 11 (1999), pp. 115-
126; Antonio Carrefio, “Lope y el ciclo de iuventute”, Iberoromania, 56 (2002), pp. 4-32, y Dominick
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los autos sacramentales, indefectiblemente dedicadas a la reflexién sobre la
pregrinatio vitae [...]” .*

c) Vuelve a incluir los caracteristicos lances y peripecias que Contreras
habia olvidado. De hecho, Lope introduce numerosos elementos de marcado
caracter cortesano, procedentes de la novela corta italiana, del teatro, incluido
el del propio Lope: lances de amor y de honra, galanteos, seducciones, celos,
desafios...; con, ademds, marcado proposito actualizador y nacionalizador del
género.*

d) El Peregrino postula una recompensa final a los esfuerzos de los
enamorados viajeros no sélo espiritual, sino también fisica; una satisfaccién
amorosa total.*

e) Inclusién de elementos picarescos: el infra-mundo carcelario, de
manicomios y locos.*” En este sentido (otro elemento mas de radical novedad,
por lo que significa de pugna por la creacién de la novela moderna), se ha
llegado a considerar El peregrino como la respuesta de Lope a la picaresca,
porque si la bizantina era una peregrinatio vitae o peregrinatio amoris, con carga
—en este caso concreto— del ambiente doctrinal postridentino, la picaresca
es una peregrinatio famis: “Y no olvidemos que la verdadera picaresca también
estd imantada por los conceptos post-tridentinos. Todo esto gravita sobre

% Son palabras de Gonzélez Rovira (op. cit., p. 220). De hecho, contintia este investigador, “En cuanto
tiene ocasion, Lope de Vega despliega como en sus mejores autos sacramentales toda la ideologia
religiosa contemporanea, es decir, los dogmas y preceptos de la contrarreforma, con evidente afan
divulgador y panegirista. Para ello incluird numerosas digresiones sobre temas candentes de la
época (libre albedrio, milagros, endemoniados, Inquisicion, etc.) [siguiendo casi al pie de la letra
los dictados del Concilio de Trento]. Pero sobre todo aprovechara la innovacion de Contreras de
incluir representaciones alegoricas en el desarrollo de la novela mediante el recurso de hacer testigo
presencial de los espectaculos dramaticos a sus personajes, quienes pueden aprehender asi conceptos
teoldgicos”. (Op. cit., pp. 220-221). Sobre estas cuestiones han de verse las consideraciones de Avalle-
Arce (ed. cit., p. 28) y Rey Hazas (art. cit., p. 102-103).

¥ Sobre estas cuestiones, cfr. Gonzalez Rovira, op. cit., p. 212). Por otro lado, “Los elementos de la
cultura cortesana que hemos sefialado pretenden, en primera instancia, acercar el modelo clasico a la
sensibilidad del lector de la época. Lope esta ensayando un proceso de actualizacién y nacionalizacion
del género con la inclusién de estos rasgos que seran caracteristicos de nuestra narrativa y teatro
barrocos para la edificacion de del ptblico, nacionalizacién que, por otro lado, se apoya también
en dos sélidos pilares, destacados por Avalle-Arce como innovaciones de Lope: la delimitacion del
marco espacio-temporal y la intensificacion de la religiosidad” (Gonzélez Rovira, p. 215). Todo esto
redunda en la verosimilitud del relato, si bien Lope va buscando no tanto ya la verosimilitud del
relato cuanto la autenticidad del mismo.

% Véase Rey Hazas, art. cit.

4 Avalle-Arce, op. cit., 1973, p. 30.
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a) Consolida y acentta la tendencia innovadora de Jerénimo Contreras.
La peregrinacion se hace dentro de Espafia, esto es, Lope hispaniza y
actualiza el argumento ya que la obra no sélo sucede en Espafia, sino que
incluye también numerosos elementos y referencias a la Espafa de 1600, con
un propésito verosimilizador evidente. Este proceso de actualizacion influird
profundamente en novelas posteriores, y le lleva a limitar el espacio geografico,
que, ademas, es extraordinariamente conocido y familiar para todos. En este
sentido, las “aventuras de Panfilo y Nise carecen del sentido trascendente de
la novela de Heliodoro y de Contreras”.*

b) La obra responde sobre todo a un objetivo didactico;* y didactismo
entendido desde una vertiente fundamentalmente religiosa, en la que converge
la préactica totalidad de los elementos de la narraciéon. En efecto, todos los
elementos de la narraciéon se orientan hacia el provecho del lector en una
linea concreta: la religiosa. En este sentido, mantiene la tendencia religiosa
y simbdlica que ya es posible encontrar en la Selva de aventuras de Contreras,
pero si en esta era “mistica beateria platonizante”, ahora, en Lope, es “rigido
catolicismo postridentino”.** De hecho, la peregrinacién de los personajes
principales, motivada inicialmente por un asunto amoroso deriva de inmediato
hacia una peregrinacion religiosa, en la que no perderan momento para visitar
cuantos monasterios, iglesias y lugares de culto les salen al paso. De hecho, los
viajes de los protagonistas se articulan en un triple eje: “peregrinatio amoris en
la estructura convergente de las tramas; peregrinatio religiosa desde el punto
de vista argumental; y peregrinatio vitae desde la perspectiva del narrador,
quien insiste numerosas veces en el cardcter simbolico del devenir de los
personajes mediante las citas que cierran cada libro, pocas lineas después de

# Gonzalez Rovira, op. cit., p. 214. Cfr. Javier Rubiera Fernandez, “El teatro dentro de la novela. De
la Selva de aventuras a El peregrino en su patria”, Castilla. Estudios de Literatura, 27 (2002), pp. 109-122;
Guillermo Serés, art. cit., y Francisco Javier Diez de Revenga, “La imaginacién de Lope de Vega: los
espacios de El peregrino en su patria”, Loca ficta: los espacios de la maravilla en la Edad Media y el Siglo de
Oro, Pamplona, Universidad de Navarra, 2002, pp. 189-202.

“ En este sentido la obra responde a la taxativa afirmacion aristotélica de “quien sabe, ensefia”, segin
Gonzalez Rovira (op. cit., p. 210). Se intenta educar, si, a los lectores, pero de manera manipuladora;
en esta misma linea, “Lope sostiene siempre con sus incursiones la veracidad de la historia que nos
esta relatando, ante la cual se siente tan admirado como, presumiblemente, debe estarlo el incrédulo
lector [...] buscard la identificacion entre protagonista y lector a través de un narrador medial que
represente explicitamente el proceso de recepcion esperado”. Gonzalez Rovira, op. cit., p. 219.

# Son palabras de Avalle-Arce, op. cit., 1973, p. 28.
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Este libro puede dar una buena idea, por una parte, de cémo se pasaba el
tiempo en la corte de Alba de Tormes: juegos diversos, musica, representaciones
teatrales, tertulias filosoficas sobre diversas materias (amor, poesia), etc.,
realizados por personajes literarios que, por otra parte, disfrazan a personas
reales, de identidad conocida o que se puede conjeturar: Belardo no es otro que
el propio Lope de Vega, a través de uno de sus seudénimos predilectos; Anfriso
pudiera ser Don Antonio de Toledo, Duque de Alba; Brasildo, probablemente
Juan Blas de Castro, musico y amigo de Lope que reaparecera en Pastores de Belén;
Bresinda, la madre del Duque; Lucindo, Don Diego, el hermano bastardo del
Duque; Alcino, Jerénimo de Arceo, secretario del hermano bastardo del Duque;
y Tirsi, el poeta Diego Hurtado de Mendoza, ayo de Don Antonio de Toledo.?

La presencia, pues, de la vida de la corte albana se hace materia tangible
y principal de La Arcadia, y muy especialmente en lo que tiene que ver con el
propio Lope: sus alardes eruditos, la presencia de la magia, que, al decir de
Javier Blasco, lo invade todo en La Arcadia,® episodios concretos como las
posibles referencias a sus amores con Elena Osorio, hechos acaecidos en Alba
de Tormes...; todo ello se plasma no tanto ya en datos y hechos concretos (a
veces muy desfigurados), sino, sobre todo, en el tono general de desengafio que
presenta la obra® y que llevara incluso al propio Belardo (=Lope) a usurpar el
papel de Anfriso. En efecto, Lope llega a Alba de Tormes tras varios afios de
destierro y un penoso proceso judicial, que le conducen a un tono pesimista y
desengafiado que se acentda, sin duda, en 1593 con el fallecimiento de su hija
mayor, Antonia Clara, y en 1594, con la muerte de su mujer Isabel de Urbina.

Cabria hablar en este sentido no tanto de autobiografia cuanto como de
proyeccion de un estado de dnimo, que alcanza a otros personajes utilizados
por Lope para expresar su propio sentir, como desfogue de sus propios

Finello, “Alba de Tormes y el ambiente dramético en torno a la Arcadia de Lope de Vega”, Anuario
Lope de Vega, 9 (2003), pp. 211-224. Tangencialmente también puede consultarse Antonio Rey Hazas,
“Los comendadores de Cérdoba: hacia la férmula definitiva de la tragicomedia barroca”; Anuario de
Estudios Filologicos, XIV (1991), pp. 413-425.

? Para todos estos apectos debe acudirse a la monografia de Rafael Osuna, ya citada en la nota
anterior.

2 Véase Javier Blasco, “Entre la magia de amor y la magia de la memoria. Hermetismo y literatura en
La Arcadia, de Lope”, Edad de Oro, XI (1990), pp. 19-37, p. 20.

2 Véanse las certeras paginas que Rafael Osuna ha dedicado a este asunto, op. cit., pp. 65-77.
Constiltese también del mismo investigador, “La forma interior de La Arcadia de Lope de Vega”,
BBMP, XLV (1969), pp. 255-269.
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sentimientos; asi se justifica desde la portada del libro, con la afirmacién
siguiente: “De Bernardo es el blason, las desdichas mias son” (ed. Morby, p.
51). Esta leyenda, por cierto, rodea al blason con las famosas diecinueve torres
del escudo que Lope incluye también al inicio de su Peregrino y que motivaron
la acerada critica de Géngora. Justificacién similar se puede encontrar en el
prologo: “[...] Si alguno no advirtiese que a vueltas de los [pensamientos]
ajenos he llorado los mios, tal en efeto como fui quise honrarme de escribirlos
[...] antes es conforme a la esperanza de una Vega humilde el fruto de pastores
que lo parezcan tanto, y mas tratando amores con desdichas, que cayeron en
mi como en su mismo centro”. (Ed. de Morby, p. 56).

Enefecto, Lopede Vega, avuelta delasajenas, llorasus propias desdichas.
Los ecos en este sentido son muy numerosos y sélo sefialaré un ejemplo para
mostrar cémo la vida del propio Lope lo inunda todo. Muy al inicio, en la
primera conversaciéon entre Belisarda y Anfriso, esta le dice “Bien digo yo
que has leido esta mafana tus libros, y que quieres venderme tu descuido
vestido de unos encarecimientos, como si se pudiese comprar mi cuidado con
mentiras” (ed. Morby, p. 77); parece mas una reprensién destinada a Lope que
no al Duque. La vida de Lope, pues, se convierte en aspecto fundamental a la
hora de explicar la génesis de su primer ensayo pastoril.

Casi quince afios después, Lope acude al mismo modelo y publica en
1612 Pastores de Belén, uno de los escasos ejemplos de libro de pastores pastoril
a lo divino que han llegado hasta nosotros. En efecto, Pastores de Belén ha de
insertarse en primer lugar dentro de la rica tradicién de literatura a lo divino
que en el caso espafiol cuenta con ejemplos muy destacados: Sebastian de
Coérdoba, San Juan de la Cruz y un largo etcétera; en este sentido, Pastores
tiene siempre el referente de La Arcadia, su otro libro pastoril.

% Véase por ejemplo la dedicatoria a Carlos Félix (ed. Fernandez Ramirez, vol. I, p. 17) y el parrafo
final de la obra en el que Belardo [= Lope] se dirige a la zampofa (ed. cit., vol. II, p. 182): “Si
en otras ocasiones me havéis parecido rustica y barbara, Zampofia mia, quando al son vuestro
cantaba yo los pastores de mi patrio Tajo, sus vanos amores y contiendas a vueltas de los errados
pensamientos de mis primeros afios: ;qué me parecéis ahora que me havéis ayudado a cantar los
Pastores de Belén, sus honestos pensamientos, dirigidos a las justas alabanzas de aquella hermosa
Virgen, que enamora los choros de los angeles?”. Lope habia terminado La Arcadia en forma
similar (ed. Morby, pp. 451-452). Los preliminares de Pastores insisten en la misma relaciéon a
través de los versos de Tamayo de Vargas (“De pastor a pastor va / lo que va de amor a amor/
[...] esta, Lope, en vuestra mano, / siendo tan perfecto humano, / ser tan perfecto divino”, p. 20.)
y de Nectalvo (trasunto posible del propio Lope?): “Lope, por ser peregrino / en cuanto hacéis y
decis / vos a vos os traducis / de lo humano a lo divino” (ed. cit., p. 22).
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de Clareo y Florisea y las tristezas y trabajos de la sin ventura Isea (1552), que
readapta en parte la obra de Aquiles Tacio; y Jerénimo de Contreras, Selva de
aventuras (1565), acaso el paradigma ejemplar de la novela de aventuras de la
Contrarreforma y la que crea las bases del nuevo género narrativo espaiiol,
desligado ya de los modelos clasicos.

La obra de Lope consta de cinco libros que se articulan en torno a la
subordinacién de diversos elementos (digresiones, episodios, autos sacramentales,
relatos varios, lances de amor, galanteos, celos, seducciones, desafios) a la fusién
de dos tramas paralelas directamente relacionadas que se entrecruzan a lo largo
de la obra: la historia principal entre Panfilo y Nise y la secundaria entre Celio
y Finea, dos parejas de hermanos huidos por error, a causa de la oposicién
paterna a su relacién amorosa que, en realidad no existe, ya que el padre de la
joven ha concertado la boda de Nise y Panfilo con el padre de éste, y no con otro
pretendiente como creen los enamorados (cfr. ed. cit., p. 258).4!

El propésito de Lope se expresa con nitidez: “Respondida, pues, esta
objecién, nuestra historia, cuyo fin es mover con los trabajos deste hombre”
(p. 336). El objetivo, pues, parece claro: se trata de escribir una narracién que,
inserta en pleno ambiente contrarreformista, responda a los méviles horacianos
de ensefiar deleitando y, ademas, mueva a los lectores.*? Pero ademas de este
objetivo del autor, se propone asimismo renovar el género, dotarle de nuevos
rasgos y elementos, de tal manera que, partiendo de los aspectos generales que
se pueden encontrar en los modelos clasicos y espafioles, Lope afiade otros
que permiten considerar El Peregrino como una obra de especial significacién
en la evolucién de la novela bizantina en Espafia. Lope, en definitiva, quiere
hacer en el campo de la novela griega lo mismo que venia haciendo desde
aproximadamente 1580 con el teatro. Sus grandes aportaciones a ese género
pueden centrarse en los siguientes aspectos:

# Ademas del libro ya citado de Gonzalez Rovira, véase a este respecto el trabajo del mismo
investigador sobre “Estrategias narrativas en El peregrino en su patria”, Alberto Blecua et alii, Lope
en 1604, Barcelona, 2004, pp. 137-150.

42 Véase la nota 473 de Avalle-Arce (ed. de EI peregrino en su patria) y p. 338, momento en que el
narrador se ‘mete” dentro de la historia de los peregrinos y ‘mueve” a los lectores. Para Gonzalez
Rovira “a los delectare y docere anade Lope una tercera funcion, el mouere, claramente relacionada
con la persuasion retérica, sefialada en varias ocasiones en el seno de la misma novela como
virtud del orador y, por extension, del narrador” (La novela bizantina de la Edad de Oro, Madrid,
Gredos, 1996, p. 218).
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desde muy pronto.* Acaso contribuyan varios factores: formato pequefio
(octavo en su mayoria) que favorece una mayor difusién; calidad y namero
de poemas, de autor, ademads, ya muy conocido en ese género; por ser libro
también didactico en el seno de la literatura de la Contrarreforma (lo que
también haria Lope con El peregrino). Parece indudable, pues, que Lope fue un
escritor de gran éxito en el terreno de la novela pastoril, que renovd, y cuyas
innovaciones fueron del gusto del ptblico y gozaron del aplauso general.

LoPE DE VEGA ANTE LA LITERATURA BIZANTINA

Entre uno y otro ensayo pastoril, Lope de Vega acude a otro modelo
clasico que competia por la primacia en el gusto popular con los libros de
pastores: la novela bizantina. Se trata ahora del tipo de ficciéon narrativa que
vino a sustituir el gusto por los libros de caballerias en lo que se refiere a ser
un tipo de relato que mantiene los preceptos aristotélicos de verosimilitud,*
unidad, decoro y, al mismo tiempo, capaz de producir en los lectores
admiracioén, por lo peregrino y extrafio de sus lances y por la variedad de
aventuras que introduce. Se acude entonces a los modelos clasicos de la novela
griega de aventuras, que llegé y circulé de manera extensa por los ambientes
humanistas y cortesanos. Sus modelos son Heliodoro (Historia etidpica de los
amores de Tedgenes y Clariclea, que se traduce en castellano en 1554 a partir de
la versién francesa de Amyot y, mas tarde, en 1587 por Fernando de Mena
a través de la traduccion latina de Warschewich), y Aquiles Tacio (Leucipe
y Clitofonte, que se conocié sobre todo a través de la refundicién hecha por
Ludovico Dolce en sus Amorosi ragionamenti [1546], traducido por Quevedo
con posterioridad, aunque esta versiéon no llegé a publicarse nunca). El siglo
XVI da lugar a las primeras expresiones de este género por medio de dos
obras que le proporcionan las caracteristicas fundamentales que seguira en
Espafia este tipo de literatura: Alonso Nunez de Reinoso, Historia de los amores

¥ En carta al Duque de Sessa fechada en noviembre de 1611 Lope dice: “Y sepa V. E., sefior, que
estos dias he escrito un libro que llamo Pastores de Belén, prosas y versos divinos a la traza de La Arcadia.
Dicen mis amigos (lisonja aparte) que es lo més acertado de mis ignorancias, con cuyo animo le he
presentado al Consejo y le imprimiré con toda brevedad; que ha sido devocién mia y, aunque de
materia sagrada, tan copioso de materia humana y divina, que pienso serd recibido igualmente”. Cit.
por Carreno, art. cit., 1989, p. 145.

4 Véase ahora el trabajo de Guillermo Serés, “La poética historia de EI peregrino en su patria”,
Anuario Lope de Vega, 7 (2001), pp. 89-104.
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A este aspecto primero y fundamental de la obra se le afiaden algunos
elementos caracteristicos de los libros de pastores, ya desde el mismo inicio,
que no es sino un recuerdo del inicio de la Diana. Si esta habia comenzado:

Baxaba de las montafias de Le6n el olvidado Sireno, a quien Amor, la
fortuna, el tiempo trataban de manera que el menor mal que en tan triste
vida padecia, no se esperaba menos que perdella. (Jorge de Montemayor,
La Diana, ed. Asuncién Rayo, Madrid: Catedra, 1991, p. 109).

Pastores 1o hace de manera similar:

Bajaba de las montafias de Judea a la torre de Belén, puesta una milla
de la sagrada Elia, el pastor Aminadab, descendiente del Tribu [sic] y
casa de Jacob [...] (ed. cit., vol I, p. 29).

Pero Lope elimina todos aquellos aspectos que han de quedar fuera
de una obra sacra. En efecto, como sefialé Avalle-Arce, nuestro escritor, una
vez situada la obra en un molde clasico lo va a superar espiritualmente, hasta
tal punto que el tnico parecido con el modelo es la condicién pastoril de los
personajes. Con todo, “estos pastores no pertenecen a la tradicion bucélica
sino a la biblica: son los pastores de la Adoracién. Pero ya se ha visto como
en Fray Luis de Leodn la doble identidad del pastor evoca y mezcla estos dos
mundos. Algo semejante ocurre aqui, pues si bien el personaje es el pastor
biblico, su modus vivendi es novelistico, despojado, claro esta, de lo que no
condice [sic] con la intencién divinizadora. En otras palabras, en los Pastores
de Belén la materia es sacra, mientras que la forma es profana”.*

Pastores se compone de cinco libros de extensién mas o menos similar,
en los que se narran historias biblicas muy diversas que culminan en el tercer
libro con el nacimiento de Cristo y la adoraciéon posterior: “[...] iba el pastor
dichoso revolviendo en la memoria aquellas antiguas historias de la creacién
del mundo, tapizes que por la ancianidad del tiempo intentaban los afios
cubrir de olvido”, (I, p. 29), se sefiala al comienzo de la obra. Las historias
sirven, entre otras cosas, para entretener a los diversos personajes (I, p. 33),
que sucesivamente se van encontrando y reuniendo, formando grupos més o
menos numerosos. El tercer libro es el ndcleo porque en él se relata la llegada
a Belén de la Virgen Marfa y San José y el nacimiento del Nifio Dios (II, p. 10).

% Véase La novela pastoril espaiiola, op. cit., p. 271.

LECTURA Y SIGNO, 3 (2008) pp. 195-235 207



José Montero Reguera

El relato del nacimiento presenta aspectos costumbristas y de cotidianeidad,
a la vez que “rompe sus propios limites, situdndose entre lo maravilloso e
idilico”;”® y acaba (libro V, vol. II, p. 182) con los preparativos de la familia
sagrada para su huida a Egipto. En realidad este libro gira en torno a un recurso
muy sencillo: un narrador hace contar a otros narradores (en un nimero muy
amplio, pues hay mas de cincuenta personajes) la historia biblica en torno al
nacimiento de Jesus. En el seno de esas narraciones se incluyen digresiones
sobre diversos aspectos (neoplatonismo, poesia, etc.), se refieren juegos de
entretenimiento de la época, muy en la linea de lo que se suele hacer en los
libros de pastores.

Pero todo ello conducido a otros fines que no son los habituales en las
novelas pastoriles y que dotan a la obra de un elemento novedoso importante:
se trata de narrar el nacimiento de Cristo. Nos encontramos, efectivamente,
ante una pastoril a lo divino, con un fin, parece légico, fundamentalmente
didactico, que seinserta delleno en el contexto delaliteratura contrarreformista
espafiola (el propio Lope con EI peregrino en su patria [1604], Cervantes, con
Los trabajos de Persiles y Sigismunda [1617]). Es el tiempo en el que autores,
géneros y obras muy populares, de gran éxito y plenamente consolidados, son
utilizados con propésito de propaganda catélica (Sebastidn de Cérdoba, 1575;
Clara Diana a lo divino, 1599). En este sentido, Pastores presenta un contenido
didactico importante —no habitual en la novela pastoril— que se plasma, por
un lado, en que es lectura que Lope recomienda a su hijo Carlos Félix para
entretener mejor sus nifieces: “Estas prosas y versos al nifio Dios se dirigen
bien a vuestros tiernos afios; porque si él os concede lo que yo os deseo, sera
bien que, cuando halléis Arcadias de pastores humanos, sepdis que estos
divinos escribieron mis desengafios, y aquellos mis ignorancias. Leed estas
nifieces, comenzad en este Christus, que él os ensefiara mejor como havéis de
passar las vuestras. El os guarde”. (Ed. cit., vol. I, p. 17).%

Por otro lado, Pastores se inscribe en la tradicién de los exempla biblicos,
dentro de los ritos y tradiciones religiosas navidefias: “En el contexto de la
Contrarreforma [...] los Pastores se definen también no tan s6lo como texto
novelesco sino también didactico. Se acomoda al exempla biblico, [sic] ya

# Véase Antonio Carrefio, art. cit. (1989), pp. 137-8.

* Este y otros elementos es lo que ha llevado a plantearse recientemente sobre el contenido de
literatura infantil que pueda llevar consigo esta obra. Véase Florence Raynié, “ Pastores de Belén, de
Lope de Vega: ;Una novela para nifios?”, Diddctica (Lengua y Literatura), 14 (2002), pp. 195-210.
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Tal sentir invade también la obra que me ocupa ahora. Pastores es reflejo
del arrepentimiento del poeta, en correlato evidente con su circunstancia vital,
que se dirige a un jauténtico? propésito de enmienda:

No mas el Babylénico alboroto,
prisién injusta de mis verdes afios,
de mi patria y razén suspenso loto.
Traxéronme los blancos desengarios
nuevas del fin, y el tiempo fugitivo
passadas horas y presentes dafos.

]

Admite mi humildad, pues tu grandeza
primero que a la myrra, incienso y oro,
llam6 a Belén la pastoril pobreza.”

Juan Bautista Avalle-Arce se ha referido también al tono vital de
arrepentimiento que invade esta obra de Lope:

[...] los Pastores de Belén dan una anhelante nota, propia de la
circunstancia vital en que se halla su autor. El arrepentimiento hainvadido
su alma y se reniega de los locos devaneos de la juventud, y de aquellas
obras en que se canta esa misma carne que se interpone obstinadamente
en su camino de regeneracion. La Arcadia, apoteosis del amor humano,
destaca nitida su contorno y sobre ella descarga el desaliento inducido
por la fragil humanidad del poeta. Los Pastores son el resultado del vano
esfuerzo de aniquilar la pastoril profana, la Arcadia, y las memorias que
su nombre evoca, y de suplantar todo, en el irremontable curso de la
historia, por su version divina. Inttil empresa jpero qué hermosos versos
destil6 el corazon del pecador arrepentido al acometerla!®

Lope de Vega consigui6é un verdadero éxito con sus obras pastoriles.
De la primera de ellas se conocen, entre 1598 y 1675, veinte ediciones distintas
publicadas sobre todo en Madrid, pero también en Barcelona, Valencia,
Lérida, Segovia, Malaga y Amberes. Por lo que se refiere a la segunda, se tiene
noticia de diez ediciones de existencia cierta entre 1612 y 1675, y de otras cinco
mas sobre las que hay algunas dudas. La obra tuvo un éxito considerable,

¥ Estos versos proceden de la introduccién que Lope incluye al inicio de la obra, vv. 70-75 y 127-129.
% Juan Bautista Avalle-Arce, La novela pastoril espariola, p. 272.
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En efecto, porque si hay algo que también destaca en esta obra es su
fuerte contenido autobiografico, al que el propio Lope se refiere en carta de
noviembre de 1611 al Duque de Sessa:

Y sepa V.E., sefior, que estos dias he escrito un libro que llamo Pastores
de Belén, prosas y versos divinos a la traza de La Arcadia. Dicen mis amigos
(lisonja aparte) que es lo mas acertado de mis ignorancias, con cuyo
animo le he presentado al Consejo y le imprimiré con toda brevedad; que
ha sido devocién mia y, aunque de materia sagrada, tan copioso de materia
humana y divina, que pienso serd recibido igualmente.®

Este contenido biogréfico se plasma no ya sélo en menciones concretas
al propio Lope (soneto de Belardo en I, p. 123; el parrafo anterior, etc.), en
acaso posibles dardos contra el gongorismo,* y en la presencia de la astrologia
a la que tan aficionado era nuestro autor,* sino también, como sucede en La
Arcadia, en la plasmacién de un estado de danimo, muy similar al que inunda
su primer ensayo pastoril.

En efecto Lope llega a 1611 en un momento vital caracterizado por el
desengafio y el arrepentimiento®™ que se traduce en una serie de obras de
caracter fundamentalmente religioso de entre las que destaco las siguientes:

a) Abril de 1610: tres manuscritos autégrafos de las comedias La hermosa Ester, La
buena guarda'y EI caballero del Sacramento.

b) Febrero de 1611: comedia de asunto biblico Barladn y Josafat (Los dos soldados de
Cristo).

¢) Sin fecha fija, pero entre 1610 y 1612: dos comedias, La historia de Tobias y La
madre de la mejor (sobre Santa Ana y el nacimiento de la Virgen Maria).

d) Soliloquios amorosos de un alma a Dios (1612).

e) Rimas sacras (1614).%

2 Cito a través de Carrefio, art. cit., 1989, p. 145. Cursiva mia.

* Me refiero a estos versos: “Yo no escribo mis versos tropolégicos, / ni me precio de machinas
versatiles, / ni vivo de aphorismos Astrolégicos”, ed. cit., vol. II, p. 103.

¥ Aparte de referencias aisladas, Lope incluye una composicioén en verso en la que una gitana le lee la
mano al nifio Jests; se trata, pues, de una lectura astrolégica de manos en verso (ed. cit., vol. II, p. 181).
¥ Véase a este respecto lo que sefialan Antonio Carrefio (art. cit., pp. 139-145) y Garcia Posada (ed.
cit., pp. 39-46 y 169-174).

% Sobre este poemario ha de consultarse ahora el estudio de Yolanda Novo, Las “Rimas sacras’
de Lope de Vega. Disposicion y sentido, Santiago de Compostela, Universidad de Santiago de
Compostela, 1990, y la excelente edicién de Antonio Carrefio y Antonio Sanchez Jiménez, Madrid
- Frankfurt, Iberoamericana, 2006.
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dentro de la representacion gréfica y en miniatura de “nacimientos” (San
Francisco de Asis fue su iniciador); de los ritos religiosos navidefios; de la
representacién medieval de los mismos misterios, y de la importancia que el
dogma de la Virgen-Madre adquiri6 en la Teologia Catdlica [...] esta figuracion
plastica de la “Adoracién” se acomoda también con la ejemplificacion visual
que proclamaba San Ignacio en los Ejercicios espirituales, y con los métodos
que la nueva devocién inculcaba en devocionarios religiosos. Era la técnica
—visual, plastica, emotiva— practicada por la predicaciéon religiosa [...] Los
diminutos tomillos en octavo en que circularon los Pastores de Belén, de facil
manejo, satisfacian —de ahi el éxito— esa devocién con frecuencia a flor de
piel, lirica, imaginativa, sensual. A su popularidad alude Géngora en 1621 en
un soneto (“Aqui del Conde Claros...) donde asigna al famoso “alter ego” de
Lope —Burguillos— como autor de los Pastores”.”

Las novedades que presenta Pastores, se refieren también, por ejemplo,
al tratamiento del nacimiento de Dios, por cuanto que en la tradicién anterior
(tanto en la literatura como en las artes plasticas), el centro sobre el que giran
las obras es el anuncio del angel; aqui, sin embargo, el centro es la adoracion.
En este sentido, Pastores de Belén ha podido ser definido como una “formidable
pastorela polifénica”?® para celebrar a Dios recién nacido y como un variado
palimpsesto en el que se funden diversas tradiciones (clasica, biblica,
renacentista) y variedades de formas métricas y personajes.

En este aspecto, la obra presenta un nimero muy elevado de
composiciones poéticas, en nimero muy superior a cualquiera de las otras
obras narrativas de Lope. En efecto, entre las historias narradas se incorporan
numerosas composiciones poéticas que convierten el libro en unimpresionante
muestrario de la poesia en boga, tanto de la procedente de la lirica culta y las
formas italianas, como de la lirica tradicional, que se suceden y se combinan
en grado sumo.”

Estas composiciones poéticas sirven para fines diversos: resumen,
sintesis de lo anterior (p. 73, 81, I1.80; 11.81 [la historia de Cain y Abel en
un soneto], I1.82 [origen de las letras], 11.83 [el diluvio universal], 11.84 [las
dimensiones del mundo], I1.85 [la torre de Babel]); pasar y entretener el tiempo

¥ Antonio Carrefo, art. cit., pp. 150-151.

 Ibidem, p. 155.

¥ Véase ahora el trabajo de Begofia Lépez Bueno, “Beatus ille y Lope (A vueltas con un ‘Cuan
bienaventurado’)”, Edad de Oro, XIV (1995), pp. 197-212.
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(p- 107, p. 144, 11.117), relajacion del autor —y del lector — ante tanta narracién
(“Fileno hizo estos versos que por no cansaros con la continuada narracion
de mi historia, puesto que es impossible que a nadie canse, os los quiero
referir cantandol...]”, p. 47), momentos para la efusién lirica y expresién de
los propios sentimientos...

Y, a veces, se convierten en verdadero alarde, no ya sélo por el nimero y
variedad de estrofas que emplea, sino por la dificultad de rima que se propone
en algunas de las composiciones: asi cuando se simulan justas poéticas (11.38,
11.39, 11.39-40, 11.40-41, con mencioén de las consonantes que han de seguir los
sonetos). También el estribillo siguiente, con llamativos juegos aliterativos:

A la mu, nifo, a la muerte,

ea ro, rostro al morir,

que a mi me importa el vivir.
(11, 95)

Lope se haya en plena madurez artistica y se nos muestra como un
perfecto dominador del verso a través de ciento setenta y seis composiciones
poéticas distintas,” algunas de las cuales son una auténtica delicia (I1.12),
donde, ademas, se puede encontrar el sabor de la lirica tradicional (I1.12, I1.13,
11.15-16, 11.27-29):

Campanitas de Belén,
tocada al Alva, que sale
vertiendo divino aljéfar,
sobre el sol que della nace,
que los angeles tocan,
tocan y tanen.

Y esta otra, excelentisima y muy conocida:

TEBANDRA

Las pajas del pesebre,
nifio de Belén,
hoy son flores y rosas,
mariana serdn hiel.

% He aqui una relacién incompleta: sonetos, p. 30, 32, 73, 81; romances: pp. 35-36 (“con letra”, en
vv. de 7 y 5), 40-42, 42, 103-104, 117-120; romancillos: 109-111, 111-112, I1.177 (con pentasilabos);
villancicos: 42-43, 54-55; redondillas: pp. 43-44, 44-45, 45-46, 52, 55; Canciones: p. 48-52; sextetos lira:
56-58; décimas: (pero con vv. octosilabos) 67, 76-78, 90-91, 92, 93, 94; tercetos encadenados: 95-102
(égloga); seis octosilabos: 107-108; sextina: 11.131.
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Lloréis entre las pajas
de frio que tenéis,
hermoso nifio mio,

y de calor también.

Dormid, cordero santo;
mi vida, no lloréis,
que si os escucha el lobo,
vendra por vos, mi bien.

Dormid entre las pajas,
que aunque frias las veis,
hoy son flores y rosas,
mariana serdn hiel.

(ed. cit. II, 31-32).%

Pastores de Belén se cierra finalmente con unlargo parrafo en prosa de Belardo
dedicado A la zamporia en la que de nuevo se ponen en relacion las dos obras
pastoriles de Lope y se relaciona asimismo con el estado animico y psicolégico
de Lope, que es lo que, al fin y a la postre, parece haber guiado la composiciéon de
este libro: su arrepentimiento y desengaifio de las cosas mundanas:

Pero no puedo negaros, que esta vez havéis empleado vuestro talento
en sujeto dignissimo: y satisfecho en parte aquellas fabulas vanas, inttiles,
copiosas de mentiras y lisonjas, halagadoras de hermosuras, que en tan
breve tiempo feas, han sido luz de mis engafios. Ya no os cuelgo en laureles,
yano en aldavas de oro sino en este portal de Belén derribado y eterno, de
donde pienso volveros a tomar, si la vida que alli naci6 aquella noche, para
que cante sus alabanzas me la concede. (Ed. cit., vol. II, p. 182).

3 Cfr. la ed. de Miguel Garcia Posada (Lope de Vega, Poesia. Antologia, ed. de ..., Madrid, Espasa-
Calpe, 1992, pp. 178-179), que lo comenta asi: “En este y los siguientes poemillas Lope ve al Nifio
Jestis acosado, amenazado por los presentimientos de su futuro o por los hielos de diciembre,
siempre indefenso. Esta humanizacion de la figura de Jesus es la clave primera del gran acierto
estético que son estos poemas. Jests, para Lope, es, por encima de todo, un nifio. Por eso no duda
en introducir los motivos infantiles de modo realmente conmovedor (vv. 11-12). Todo el poema esta
organizado sobre el llanto del Nifio, molesto por las incomodidades del pesebre: muy en la tradicién
espafiola (asi la Representacion del nacimiento de Nuestro Sefior de Gémez Manrique), esas pajas que
hoy le molestan anuncian las espinas de la pasion [...]”. Por cierto que el estribillo lopesco procede del
cancionero tradicional y volvera a utilizarlo con retoques Géngora: “Las flores del romero, / linda
Isabel / hoy son flores azules, / mafiana seran miel”. Cfr. lo que dicen sobre este cantar tradicional,
ya recogido por Correas, Ddmaso Alonso y José Manuel Blecua en su Antologia de la poesia espariola.
Lirica de tipo tradicional, Madrid, Gredos, 1992, 2. ed. corregida, 4.* reimpresion, pp. 264-265.
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Queda como peor solucion la de la edicién pirata, privada del
interrogante, y de la coma cuya ausencia podia paliar:

: Pues como ladron tienes la casa entapicada, de lo que hurtaste y yo lleue,
y hazes alharacas por seys tristes hueuos que me hallaste: (M 155).

9. Una errata de puntuacion es arrastrada desde A, por By por M. No la
hallamos corregida hasta la edicién de 1602:

Preguntado al cabo dello, que teneys horro? que se ha ganado, la
respuesta esta en la mano. (A 220).

Preguntado al cabo dello: que teneys horro? Que se ha ganado, la
respuesta esta en la mano: (B 220).

Preguntado al cabo dello: Que teneys horro? Que se ha ganado, la
respuesta estd en la mano: (M 239).

Preguntado al cabo dello: Que teneys horro? Que se ha ganado? la
respuesta estd en la mano: (C 226).

M sigue a B en los otros signos de la frase y en la mayuscula del segundo Que.
La inclusién del segundo interrogante debi6 ser fruto de la dltima correccién
para la ediciéon de C, y no fruto, como hemos visto en tantos otros casos, de los
retoques de un ejemplar de B que se habria de emplear en la confeccién de M.

10. Un punto interrumpe indebidamente la narracién en la primera
edicién. La correccion se presenta ya en B, y la recogen My C:

. De tal manera, que como huuiesse algunas vezes assechado [sic] a Dorido,
y supiera la ora, lugar y modo, como subia por el paredon y se hablauan.
Vna noche se anticipo a la venida del verdadero amante, (A 251Y).

: de tal manera, que como huuiesse algunas vezes azechado a Dorido, y
supiera la hora, lugar y modo, como subia por el paredon y se hablauan:
vna noche se anticipo a la venida del verdadero amante, (B 251).

My Cleen con B.
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El prop6sito de competencia con Cervantes —muerto hacia ya tiempo —
parece evidente pues “si también hay libros de novelas, de ellas traducidas de
italianos y de ellas propias, en que no le falt6 gracia y estilo a Miguel de Cervantes”,
la de Lope “no la ha oido ni es traducida de otra lengua” (ed. Rico, p. 28). Se
trataba pues de emular —y superar, si fuera posible— al que ya por esas fechas
se reconocia como el gran novelliere hispano, el Boccaccio Espatfiol, en palabras
de Tirso de Molina.*” Lope adopta en este sentido una actitud muy curiosa, por
cuanto que, como ha recordado Juan Bautista Avalle-Arce, “por un lado hurta
el bulto a la comparacién directa con las Novelas ejemplares de Cervantes, por la
forma de presentar las suyas al ptiblico; por otro lado, hay una firme actitud de
superioridad que invita a la comparaciéon”.” Cervantes es modelo, pero también
la competencia a quien superar; Lope desarrolla en sus novelas una serie de
elementos que colocan sus narraciones en las antipodas de las cervantinas,
como ha indicado certeramente Augustin Redondo: “Lope inventa una férmula
original de novela que le permite diferenciarse de su gran rival. El juego y la
burla, valiéndose de una espectacular relacién humoristica entre el narrador y la
narrataria, Marcia Leonarda, le conducen a invertir los preceptos y las autoridades.
La libertad —muy teatral — de la creacién es lo que le interesa y desemboca en el
relato en una divertida parodia que se sirve en particular del tema turco, como lo
demuestra el caso de La desdicha por la honra” ™

% Las novelas aparecen en 1621 y 1624, pero es posible que pudieran haberse compuesto afios antes.
En todo caso son posteriores a las Ejemplares de Cervantes (1613). Véase mi trabajo “Una amistad
truncada: sobre Lope de Vega y Cervantes. (Esbozo de una compleja relacién)”, Anales del Instituto de
Estudios Madrilefios, XXXIX (1999), pp. 313-336.

% Recuérdense simplemente las referencias a Cervantes de Tirso en Los cigarrales de Toledo de 1624
(“Paréceme, sefiores, que después que muri6é nuestro espafiol Bocacio, quiero decir Miguel de
Cervantes, ejecutor acérrimo de la expulsién de andantes aventuras”, ed. Luis Vazquez, Madrid,
Castalia, 1996, p. 236) y de Quevedo en La Perinola de 1632 (pueden verse los elogios quevedescos en
la ed. de Pablo Jauralde Pou, Obras festivas, Madrid, Castalia, 1987, pp. 193 y 201).

70 Juan Bautista Avalle-Arce, “Lope entre dos mundos”, p. 343.

7t Augustin Redondo, “La desdicha por la honra: de la concepcion lidica de la novela a la transgresién
ideolégica”, M. G. Profeti, ed., “Otro Lope no ha de haber”. Atti del convegno Internationale, Firenze,
Editrice Alinea, 2000, vol. I, pp. 159-173 (La cita en pp. 172-173). El mismo investigador ha dedicado
otros dos trabajos complementarios que iluminan la narrativa corta de Lope: “Du contexte historique
au jeu narratif dans une nouvelle de Lope de Vega: Guzmdn el Bravo (1624), Les Langues Néo-Latines,
310 (1999), pp. 43-67, y “Jugando con los referentes histéricos y narrativos: La novela de Lope de Vega,
Las fortunas de Diana”, Con gracia y agudeza. Studi offerti a Giuseppina Ledda. A cura di Antonina Paba,
Cagliari, Universita degli Studi di Cagliari, 2007, pp. 121-133. Mas lejanos, pero todavia valiosos son
los trabajos de Marcel Bataillon, “La desdicha por la honra: génesis y sentido de una novela de Lope”,
NRFH, 1 (1947), pp. 13-42; y en Varia leccion de cldsicos espaiioles, Madrid, Gredos, 1964, pp. 373-418; y
Georges Cirot, “Valeur Littéraire des nouvelles de Lope de Vega”, BHi, XXVIII (1926), pp. 318-356.
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Desde luego, parece que Lope pretende algo mas que sélo galantear a
una amante: é]l mismo afirma tener varias escritas y, ciertamente, s6lo espera
el éxito de las primeras para sacar a la luz el resto, como sehala en el prélogo
de La Filomena:

Hallandome obligado a la protecciéon que ha hecho a mis escritos el
divino ingenio de la ilustrisima sefiora dofia Leonor de Pimentel, busqué
por los papeles de los pasados afios algunas flores —si este titulo merecen
mis ignorancias, pues solo por la eleccién se la atribuyo—. Hallé Las
fortunas de Diana —que lo primero hallé fortunas [‘tormentas’]—, y con
algunas epistolas familiares y otras diversas rimas escribi en su nombre
[‘dedicadas a ella’] las fabulas de Filomena y Andrémeda, y formado
de varias partes de un cuerpo, quise que le sirviese de alma mi buen
deseo. Pienso que no se perderd por la variedad, de que tanto se alaba
la naturaleza, y Tulio, al divino Platén. Si tuviere este suceso, seguiranle
algunas obras — que quedan en mis papeles — del mismo género, y cesard la
reprehension de mis amigos, que me persuaden a comunicarlas, venciendo el
temor de mi humilde condicion por la variedad de los juicios de los hombres.™

Lope se servira de los elementos principales que caracterizan a este
género: a) Variedad en la eleccién de temas (tragedias de honor, historias
de cautivos) y geografia (Toledo, Italia, Valencia, mar Mediterraneo,
Constantinopla, Sevilla, etc.) diversos; b) Inclusién de versos: son muchos,
pero imbricados perfectamente en la narracién, a la que sirven de relajacion,
sintesis, descanso, etc.; ¢) Abundantes elementos teatrales: no s6lo por lo que
afirma el propio escritor (“Demads que yo he pensado que tienen las novelas
los mismos preceptos que las comedias, cuyo fin es haber dado su autor
contento y gusto al pueblo, aunque se ahorque el arte; y esto, aunque va dicho
al descuido, fue opinién de Aristételes”, ed. Rico, p. 74), sino porque, incluso,
se ha llegado a afirmar que “Los asuntos, tocados fuertemente por el aliento
dramatico, hasta el punto de que en algunas de ellas quedan patentes las tres
partes correspondientes a los tres actos: exposiciéon, nudo y desenlace”.”” Y
también por el empleo de recursos muy teatrales, por ejemplo la manera de
comportarse el galdn y la dama, que lo hacen en forma muy similar a como en

72 Ed. Rico, p. 179, cursiva mia.
7 Son palabras de Federico Carlos Sainz de Robles, Obras escogidas de Lope de Vega. 11: poesia y prosa,
Madrid, Aguilar, 1987, 4.% ed., 2.7 reimp., p. 1523b.
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cajista que lee, memoriza, y se pone a componer los tipos, y confunde se
aborrecen otras con el mas trivial vnas...se aborrecen, otras por influjo...:

: que assi como vnas cosas entre si se aman, se aborrecen, otras por
influjo celeste, que los hombres no han alcanzado, hasta oy razon que lo
sea para ello (B 94Y).

Esta errata no serd seguida por M ni por C:

: que assi como vnas cosas entre si se aman, se aborrecen otras por influjo
celeste, que los hombres no han alcanzado, hasta oy razon que lo sea
para ello (M 101).

C mejorard el texto, restaurando la coma detras de otras que traia A,
muy oportuna para aclarar el sentido de la frase: el influjo celeste es la causa
tanto del amor mutuo de unas cosas como del odio de otras:

: que assi como vnas cosas entre si se aman, se aborrecen otras, por
influjo celeste, que los hombres no han alcanzado hasta oy razon que lo
sea para ello (C 97).

8. Me atrevo a calificar de errata la que se introduce en el siguiente
pasaje, a partir de B, y heredan las otras dos ediciones que beben en ella:

; Pues como, ladron, tienes la casa entapizada, de lo que hurtaste y yo
lleue, y hazes alharacas por seys tristes hueuos que me hallaste: (A 142Y).

A pesar de que no se acotan siempre los vocativos en el sistema de puntuacion
que sigue el autor, la primera coma se hace practicamente imprescindible para
una lectura correcta del como que precede a éste dandole al adverbio el valor
interrogativo que tiene —y no comparativo—, y al ladron valor de vocativo
y no de término de comparacién, que es la interpretacion que hace el lector
del texto desprovisto de la coma. B y C afiaden un signo de interrogacion
conveniente, y que, de alguna forma, suple la deficiencia de la coma arrebatada
a la primera edicion:

; Pues como ladron, tienes la casa entapicada, de lo que hurtaste y yo lleug,
y hazes alharacas por seys tristes hueuos que me hallaste? (B 142").

; Pues como ladron, tienes la casa entapicada, de lo que hurtaste y yo
lleue, y hazes alharacas por seys tristes hueuos que me hallaste? (C 147).
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Por lo baxo del suelo cercano, cantidad de arboledas, yeruas floridas,
prados y riscos: (M 3).

C, en cambio, corrige estilo, cambiando la expresién ponderativa ‘cantidad
de’ por el més simple determinante ‘muchas”:

Por lo baxo del suelo cercano muchas arboledas, yeruas floridas, prados
y riscos: (C 2V).

5.Y lamisma situacién se vuelve a repetir, poco mas adelante, omitiendo
una usual coma ante que causal, precisamente en las mismas ediciones B y
C, en final de linea, dejando testimonio de la voluntad que el autor tenfa de
mantenerla, la presencia en A:

No me conuenia, ni era necessario lleuar a mi tierra tanta baluma de
arboles, y carga de edificios, que alla tenemos muchos y muy buenos.
(A3),

y en M que lee en un ejemplar de B retocado por el autor.

6. En el siguiente caso, la coma que afade B, y con él las ediciones
posteriores, esclarece la sintaxis y facilita la adecuada entonacién, aclarando
que el sintagma que precede al verbo no es su sujeto, sino su complemento
directo. Ayuda a su mejor inteleccién una coma, una pausa:

Este que aqui canta no sera poderoso vn carpintero con hacha ni acuela
para desalauearlo ni ponerlo de prouecho. (A 94).

Este que aqui canta, no sera poderoso vn carpintero con hacha ni acuela
para desalauearlo ni ponerlo de prouecho. (B 94).

My Cleer con B.

7. Hay un corto pasaje con abundantes variantes —algunas erradas—
que merece la pena comentar:

: que assi como vnas cosas entre si se aman, se aborrecen otras, por
influjo celeste, que los hombres no han alcanzado, hasta oy razon que lo
sea para ello (A 94Y).

La coma después de alcanzado esta de mas, pero no se eliminara, como vamos
a ver, hasta la edicion de 1602. En cambio B introduce una errata —la coma
detras de aborrecen— solo explicable, y facil de entender, por la acciéon del
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las comedias;” y d) La erudicién, tan querida para Lope, aunque no llega a los
excesos de La Arcadia o El peregrino.”

Junto a estos elementos, incluye otros que me parecen més novedosos y
enlos que se puede ver al Lope renovador de este género narrativo. Me centraré
en el que creo més importante: las intromisiones constantes del narrador, que
conllevan la inclusién de numerosas digresiones, pero de una manera distinta
a como se solia hacer en las novelas cortas de la época, y, al mismo tiempo,
suponen una manipulacién constante y consciente del lector, a quien Lope
lleva dela mano: “[...] continuamente se detiene para invitar a la dama a seguir
la narracioén, o pide excusas ante lo impertinente de una digresion. Conjetura
sus reacciones; le explica un detalle o simplemente le llama la atencién con
el carifioso vocativo de “Sefiora Marcia”. En ello reside (creemos) uno de los
méximos atractivos de estos relatos, hablados, mas que escritos, dialogados,
mas que narrados”.” Se trata acaso de una de las mas importantes simbiosis
de autobiografia y renovacién genérica de las llevadas a cabo por Lope. Y
en esto, ademas, se ha creido ver uno de los rasgos definitorios de la novela
moderna. En efecto, como sefiala Carmen Rabell,

[en las Novelas a Marcia Leonarda] se muestra un narrador ambivalente
que lo mismo rompe con las leyes morales que con las poéticas y retoricas y
le pide disculpas a su narratario como si fuera vigilante de la academia y la
iglesia en la tierra, o se justifica alegando que su sefiora Marcia ni sabe latin,
ni simpatiza con el matrimonio [...] Tanto la ambivalencia del narrador y su
narratario como la manipulacién de recursos retéricos para manipular al
lector cumpliendo o traicionando sus expectativas, dan paso a la creacion
de un texto plural y contradictorio que anticipa (junto con el Quijote, la
picaresca y la novela moderna) las practicas de la novela moderna.”

7 Véase Indurain, p. 144. Cfr. Avalle-Arce, “Lope entre dos mundos”, NRFH, XXIV (1975),
reproducido en Dintorno de una época dorada, Madrid, Porrta, 1978, pp. 339-352, esp. p. 350.

”® Véase complementariamente lo que dice a este respecto Antonio Carrefio en el prélogo a su
edicion de las Novelas (Madrid, Cétedra, 2002, pp. 58-59).

76 Son palabras de Antonio Carrefio, en el prologo de su edicion de las Novelas ya citada, p. 28.

77 Carmen R. Rabell, Lope de Vega. El arte nuevo de hacer ‘novellas’, Londres, Tamesis Books Ltd.,
1992, p. 82. Las intromisiones de Lope en el texto y las digresiones que se introducen han sido los
aspectos en los que ha incidido mas la critica de las Novelas; véanse los siguientes trabajos: Juan
Bautista Avalle-Arce, “Lope entre dos mundos”, art. cit; y, sobre todo, los articulos de Gonzalo
Sobejano, “La digresion en la prosa narrativa de Lope de Vega y en su poesia epistolar”, Estudios
ofrecidos a Emilio Alarcos Llorach, Oviedo, Universidad de Oviedo, 1978, vol. 11, pp. 479-494; y
Carmen Hernandez Valcarcel, “El arte de la digresién y la voz del narrador en las Novelas a Marcia
Leonarda”, Anales de la Universidad de Murcia, XXXVII, 4 (1980), pp. 263-281.
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Si se repasa brevemente algunas de las mas conocidas obras del género
(Noches de invierno, de Eslava o Cigarrales de Toledo, de Tirso de Molina, por
ejemplo) se podré observar que también se producen este tipo de intromisiones
o intervenciones directas del narrador; pero en mucha menor medida que en
las Novelas a Marcia Leonarda y, ademds, no suelen dar lugar a digresiones
extensas. Estas suelen venir introducidas por los propios personajes de la
narracién, no por el autor, que, por otra parte, aunque se siente plenamente
dominador del curso de la narracién (Cigarrales, pp. 163, 213, 218, 281, 307,
355, 429; Noches, 69, 172, 266, 278, 318, 326, 327),”® no se lo repite al lector de
la manera tan abrumadora de Lope, que lleva de la mano a aquél por los
vericuetos de la narraciéon. En efecto, desde un primer momento, Lope se
incorpora en el relato guiando la propia lectura de las novelas tanto a Marta
de Nevares, como a cualquier otro lector de ellas. He aqui algin ejemplo. En
Las fortunas de Diana, Lope introduce un largo romance (pp. 42-44) en el que el
personaje Fabio refiere sus quejas de amor:

jAy verdades, que en amor
siempre fuistes desdichadas!
Buen ejemplo son las mias,
pues con mentiras se pagan.

]

Inmediatamente antes nos da la opcién de leerlo o, simplemente, de
seguir la narracién de los hechos: “comenzé a cantar asi (y vuestra merced,
sefiora Leonarda, si tiene mas deseo de saber las fortunas de Diana que de oir
cantar a Fabio, podra pasar los versos de este romance sin leerlos; o si estuviere
més de espacio su entendimiento, saber qué dicen estos pensamientos quejosos
a poco menos enamorada causa)” (p. 42).

En otras ocasiones aclara cosas que podrian haber quedado incompletas:
“Parécenme que dice vuestra merced que claro estaba eso, y que, si habia hija
en esa casa, se habia de enamorar del disfrazado mozo. Yo no sé que ello haya
sido verdad, pero por cumplir con la obligacién del cuento, vuestra merced
tenga paciencia y sepa que la dicha Silveria tendria hasta diecisiete o dieciocho
afios, edad que obliga a semejantes pensamientos” (p. 52). Y aclara también

78 Para Cigarrales manejo la edicion ya citada (Madrid: Castalia, 1996) y para Noches, la siguiente:
Antonio de Eslava, Parte primera del libro intitulado Noches de inuierno [1609], ed. y prol. de Luis M.
Gonzalez Palencia, Madrid, SAETA, 1942.
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el qual como fuesse aficionado a cauallos Espafioles, desseando lleuar
a su tierra el fiel retrato, tanto para su gusto, como para ensefiarlo a
sus amigos, por ser de nacion muy remota, y no siendole permitido ni
possible lleuarlos viuos, teniendo en su casa los dos mas hermosos de
talle, que se hallauan en la Corte: pidio a dos famosos pintores, que cada
vno le retratasse el suyo. (A 2).

B omite esa coma sencillamente porque le tocaria ir contigua al margen
derecho, y lo mismo pasa en C, donde la coma irfa en fin de una linea que ya
viene apretada con una contraccién. En cambio, M que lee un ejemplar de B,
corregido por el autor, como hemos explicado més arriba, recoge la voluntad
de éste, conservando esa puntuacién, que en su caso queda dentro de la linea,
y ascendiéndola a dos puntos:

y no siendole permitido ni possible lleuarlos viuos: teniendo en su casa
los dos mas hermosos de talle, que se hallauan en la Corte: (M 2).

3. En el mismo pasaje, justo en las palabras que siguen, tan sélo la
ediciéon de Sevilla 1602 corregira una errata de cierta entidad, que andaba
deturpando el texto en las versiones anteriores:

, que cada vno le retratasse el suyo. Prometiendo demas de la paga cierto
premio, al que mas en su arte se extremasse. (A 2V).

, que cada vno le retratasse el suyo, prometiendo de mas de la paga
cierto premio, al que mas en su arte se estremasse. (C 2V).

4. By C vuelven a ser victimas de la chapuceria del cajista, que no esta
dispuesto a correr los tipos cuando se encuentra con que ha de insertar una
coma en final de linea. La voluntad del autor se manifiesta en A, y en M: las
instrucciones para C serfan las mismas que para M, como se estd probando,
pero sélo esta edicion respetd la coma (que queda en interior de linea). Estamos
en la descripcion de uno de los retratos de los caballos :

.y fue, que pintado el cauallo, a otras partes en las que hallo blancos, por
lo alto dibuxo admirables lexos, nuues, arreboles, edificios arruynados,
y varios encasamentos. Por lo baxo del suelo cercano: cantidad de
arboledas, yeruas floridas, prados y riscos: (A 2v).
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Los dos puntos son una puntuacién insuficiente para marcar el cambio de
frase, aunque hasta cierto punto aceptable, por cuanto, a lo menos, marca una
pausa intermedia. Inexplicablemente, B deja sin puntuar ese pasaje; se trata
de una errata, obviamente, achacable al cajista:

; y antes de contarla, no dexé dicho quienes, y quales fueron mis padres,
y confuso nacimiento, que en su tanto, si dellos huuiera de escriuirse,
fuera sin duda mas agradable y bien recibida que esta mia tomare por
mayor lo mas importante, dexando lo que uo [sic] me es licito, para que
otro haga la vaza. (B 1).

La razén, que veremos en otras ocasiones, no puede ser otra que el hecho
de que la linea iba llena, y los dos puntos, que debian ir en fin de linea, no
entraban en el componedor: el cajista se dejo llevar por la pereza de no mover
los tipos ya montados. C, y anticipadamente M, enmiendan esta errata, o
si lo preferimos, mejoran la lectura de la primera edicién con un punto y
seguido.

: y antes de contarla, no dexé dicho quienes, y quales fueron mis padres,
y confuso nacimiento, que en su tanto, si dellos huuiera de escriuirse,
fuera sin duda mas agradable y bien recibida que esta mia. Tomare por
mayor lo mas importante, dexando lo que no me es licito, para que otro
haga la vaza. (M 1).

: y antes de contarla, no dexé dicho quienes, y quales fueron mis padres,
y confuso nacimiento, que en su tanto, si dellos huuiera de escriuirse,
fuera sin duda mas agradable y bien recibida que esta mia. Tomare por
mayor lo mas importante, dexando lo que no me es licito, para que otro
haga la vasa. [sic, con s alta, por confusién fonética entre la z, lagy las,
cuyo deslinde tanto preocup6 al autor]* (B 1).

Noétese que M anticipa no sélo el punto, sino los dos puntos que incoan
el pasaje.

2. La buena traza del autor se ve traicionada por el cajista en més de una
ocasion. En el siguiente pasaje, la primera edicién acota adecuadamente una
clausula de gerundio mediante la coma:

% Veanse, sobre todo, los comentarios de Navarro Tomas, en la edicién citada, pp. xxviii y xxix.
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posibles descuidos de la novela (p. 60), lo que da lugar a una larga digresién
de Lope, de la que es plenamente consciente (“Atrévome a vuestra merced con
lo que se me viene a la pluma, porque sé que, como no ha estudiado retdrica,
no sabra cuanto en ella se reprehenden las digresiones largas”, p. 61).

En fin, los ejemplos se podrian multiplicar. Muestran a un escritor,
plenamente consciente de su papel de narrador, que maneja las riendas del
relato haciéndose presente de manera reiterada segn avanzan las paginas de la
obra y que, ademas, sabe dirigir, guiar al lector, a quien, en definitiva, manipula
con mucha habilidad. Todo ello no es facil encontrarlo en la narrativa corta de la
época y constituye, pienso, la gran aportacion de Lope a este género.

Otra cuestién es que Lope creara escuela. Lo cierto es que sus novelas
no se editan nuevamente hasta varios afios después de la muerte de su autor:
en 1648, 1649 y 1650 en el seno de un tomo bajo el titulo Novelas amorosas
de los mejores ingenios de Espaiia. Parece, pues, que no tuvo el éxito de sus
narraciones anteriores, aunque, posiblemente, otra cosa hubiera sucedido
de haberlas editado Lope de manera independiente: el hecho de publicarse
en el seno de otras obras mds extensas nos impide calibrar ajustadamente la
aceptacion entre el publico del ensayo lopesco.

LorE DE VEGA Y SU PROPUESTA DE UN NUEVO TIPO DE OBRA DE FICCION: LA DOROTEA

EN EL CONTEXTO DE LA PROSA DE LA EPOCA

Ya en el umbral de sus tltimos dias, Lope sorprende publicando una
nueva obra en prosa, muy distinta a todas la anteriores, de titulo inquietante
(La Dorotea. Accion en prosa) y de muy dificil encasillamiento con respecto a los
géneros de ficcion del momento, hasta tal punto que todavia en la actualidad
no se sabe a ciencia cierta dénde situarla.

La Dorotea responde en primer momento a una circunstancia de la época
que se debe tener presente: la pragmatica que prohibi6 la publicacién de novelas
y comedias entre 1625 y 1634.” Lope satisface, pues, sus deseos de comunicacion

7 Véanse a este respecto los trabajos de Jaime Moll, “Diez afos sin licencias para imprimir
comedias y novelas en los reinos de Castilla: 1625-1634”, BRAE, LIV (1974), pp. 97-103; y “;Por
qué escribié Lope La Dorotea?”, 1616. Anuario de la Sociedad de Literatura General y Comparada, 11
(1979), pp. 7-11; y Anne Cayuela, “La prosa de ficcion entre 1625 y 1634. Balance de diez afios sin
licencias para imprimir novelas en los reinos de Castilla”, MCV, XXVIII (1993), pp. 51-76; “Las
mujeres de Lope: un seductor en sus dedicatorias”, Edad de Oro, XIV (1995), pp. 78-83; Le paratexte
au Siecle d’Or, Geneve, Droz, 1996.
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con sus lectores a través de una narracién que no responde a los géneros en
boga del momento: no es pastoril, ni bizantina, ni novela a la italiana. Es algo
completamente distinto, que se ha podido emparentar con la comedia latina
(Terencio, Plauto), pero que es algo mas. Puede ser, efectivamente, como sefiala
Marquez Villanueva, una “fina adaptacién al Madrid de los Austrias del alto
mundo meretricio de la comedia latina”, que entronca, pues, de manera directa
con la literatura celestinesca.*” En efecto, Lope vuelve los ojos a una obra por la
que habia tenido siempre una especial inclinacion: La Celestina. De ella conserva,
segtin recuerda José Manuel Blecua, la estructura formal, la accién en prosa
dialogada y la moralidad que se desprende del prélogo; pero, por lo pronto,
entre Gerarda y Celestina media todo un mundo, son dos personajes, en el fondo,
muy distintos.®! Y lo mismo sucede con el resto de personajes. La Dorotea, pues,
acaba no pareciéndose siquiera a su modelo més inmediato® y, por otra parte, ha
legado a la posteridad un cierto grado de hermetismo dada la propia calificacién
otorgada por su autor: Accién en prosa. De hecho, Lope no aclara mucho la
situacion cuando en el prologo (Al teatro de don Francisco Lopez de Aguilar) no
duda en sefialar que La Dorotea es poesia, “aunque escrita en prosa”.

Con todo, Lope quiere llevar a cabo una obra en prosa que contenga
todos los elementos que la literatura de entretenimiento de la época exigia:
imitacién de la verdad (= verosimilitud), variedad, erudicién, mezcla de verso
y prosa® y que responda a la formulacion horaciana de utile dulci:*

% Francisco Marquez Villanueva, “Literatura, lengua y moral en La Dorotea”, Lope, vida y valores, op.

cit., pp. 143-267. Véanse también los trabajos de Christian Andrés, “La problématique du genre et
un genre problématique: La Dorotea”, Les Langues Néo-Latines, 319 (2001), pp. 81-104; Jean-Michel
Laspéras, “La Dorotea de Lope de Vega, ‘ce genre d’écriture’”, Hommage a Alain Milhou, Cahiers
du CRIAR (Univ. de Rouen), 21 (2003), pp. 243-261; y Nadine Ly, “La Dorotea de Lope: Accion en
prosa. Réflexions sur un sous-titre”, Bulletin Hispanique, 2 (2002), pp. 767-810. Asimismo, el volumen
coordinado por esta tltima autora, Lectures d'une oeuvre. La Dorotea de Lope de Vega, Paris, Editions du
temps, 2001, incorpora un capitulo sobre esta cuestién de Natalie Dartai-Maranzana, “Le portrait-
puzzle de la divine Dorotea ou I'ambigiiité du personaje-titre”, pp. 31-53.

81 Véase Lope de Vega, La Dorotea, ed. José Manuel Blecua (Madrid, Catedra, 1996), pp. 43-44.

% Esto es, la propia Celestina; cfr. 1o que dice el propio Lope al inicio de la obra (ed. Morby, p. 54) y
Maérquez Villanueva, p. 149. Véase también Harry Vélez - Quifiones, La celestinesca, la comedia y “La
Dorotea”: huellas de un intertexto, Salamanca, Ediciones de la Universidad de Salamanca, 1994.

% Ademas de lo que dice el pérrafo incorporado al cuerpo del texto téngase presente este otro: “La
causa de que los poetas escriuiendo prosa mezclen en ella versos medidos, es el vso de escriuirlos;
de que se enfadan los dos filésofos, y con mucha razén. Pero el que fuere poeta natural no podra
remediar este defeto, si no es con mucho cuidado” (IV, 3, p. 350).

# Recuérdese en este sentido la cita ciceroniana con la que se cierra La Dorotea: “lectionem sine vlla
delectatione negligo” (ed. Morby, p. 459).
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Las interrogaciones se colocan al final de las oraciones interrogativas
directas, como en este pasaje:

El harriero algando el rostro, le dixo: Quien lo & con vos hermano: ni
os pregunta los afios que aueys? Ay aranzel en la posada que ponga
tassa, de que y quanto se a de reyr el huesped que tuuiere gana? O a de
pagar algun derecho, que esté impuesto sobre ello? Dexad a cada vno
que llore, o ria, y cobrad lo que os deuiere: (C 49).

Y no lo hace con las interrogativas indirectas, al contrario de lo que hara
ordinariamente la princeps del Quijote.

Se utiliza también algunas veces el signo de interrogacién, en las
ediciones B, C y M, para sefalar alguna frase admirativa,® siguiendo un uso
normal en las imprentas de la época.*

II1. RASTROS DE LA MANO CORRECTORA EN B Y C

Puesto que la condiciéon correctora de la edicion de Madrid 1600,
denominada B, ha sido suficientemente demostrada por José Maria Micé,* no
es menester insistir mas en ello. Lo que si nos interesa abordar —y Micé no lo
hizo— son las correcciones de erratas, o enmiendas que mejoran la puntuacién
de la editio princeps. Y también las posteriores correcciones a B en la ediciéon
de Sevilla 1602 (C), y, en su caso, la presencia anticipada de esas enmiendas
en la edicién pirata de Madrid 1601 (M). Intentaremos ver en qué medida se
consigue, examinando las variantes contenidas en la cala seleccionada.

A. Enmienda de erratas

1. En la primera pagina de A se lee:

; y antes de contarla, no dexé dicho quienes, y quales fueron mis padres,
y confuso nacimiento, que en su tanto, si dellos huuiera de escriuirse,
fuera sin duda mas agradable y bien recibida que esta mia: tomare por
mayor lo mas importante, dexando lo que no me es licito, para que otro
haga la vaga.

* Ver nota 29.
¥ Véase Puntuacion, humanismo e imprenta en el Siglo de Oro, p. 38.
¥ Cfr. “El texto de la primera parte de Guzmin de Alfarache”, ya citado.
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y para cerrar algunas exclamativas.”’ El paréntesis, finalmente, para acotar
algunos incisos.

Alemaén se ha separado dela costumbre —arrastrada desdelos gramaticos
antiguos y medievales— de ligar necesariamente la coma a determinadas
conjunciones:* no se asocia necesariamente con la y, la i, o la o.

Ni se sigue la rigurosa asociaciéon de la coma con la conjuncién que
introductoria de oraciones sustantivas, que tanto abunda en el Quijote. En C
son practicamente el mismo ntimero de conjunciones copulativas precedidas
de coma y el de las que van sin ella (con coma, el 58,8%). La disyuntiva o va
precedidadecomaenun?70%, proporciénadecuadaalasnecesidadesimpuestas
por la sintaxis. De las oraciones sustantivas introducidas por la conjuncién
que, son mayoria las que no van precedidas de coma, en pro de la fluidez del
texto, y en armonia con la sintaxis (60,3%). Las completivas precedidas de
coma —o algunas veces, de dos puntos —, suelen ser complementos directos
del verbo dezir, u otros similares que introducen una intervencién oral, bien
de estilo directo o indirecto.*' Caso especial constituye la enumeracién de los
estatutos por que se regian los pobres de la ciudad de Roma, y que le dan
a conocer por escrito con el titulo burlesco de “Ordenanzas mendicativas”
(capitulo 2.° del libro III), las cuales vienen separadas unas de otras por punto
y aparte, y comenzando cada una con Que completivo, introductor de oracién
sustantiva de complemento directo: las ediciones modernas de Rico y Mico
conservan — por actual y operativa— la misma puntuacion.

Una puntuacién muy oportuna, en fin, y llevada a cabo con constancia,
es la de las muy abundantes oraciones causales introducidas con gue.*

# Como, por ejemplo:
Ved, ya que meti la mano, en lo que vine a empacharme? (C 146Y).
A, en este caso pone punto; B coloca el interrogante, como era frecuente en los usos de la época,
y le siguen My C.
3 Cfr. Puntuacion, humanismo e imprenta en el Siglo de Oro, pp. 27-29.
3 Por ejemplo:
Fueronse las damas, qudandose Daraxa vn poco atrds, y en Arabigo le dixo, que esperasse. (C, 97).
Vnos juraron, que con Ozmin venian seys o siete, otros que salieron de casa de don Luys, (C, 99).
Preguntome, si dexaua recaudo en lo de casa, dixele, que si: (C 146)
2 Por ejemplo:
Mucho la senti por hazermela mi amo, que si fuera de vn estrario, no la estimara en tanto: (C 147).
No pudo resistir la torcedura, siempre rodando de daiio en dafio, de mal en peotr, que vn abismo llama
otro. (C 225).
Solo esto se permitia hurtar, digo (se hurtaua) menos mal, que si se nos permitiera, cabo a cabo me diera
tal maria, que pusiera tienda de cereria. (C 226Y).

246 LECTURA Y SIGNO, 3 (2008) pp. 237-270

Prosas de Lope

[..] si bien ha puesto algunos [versos] que ellas refieren La Dorotea
de Lope lo es, aunque escrita en prosa, porque siendo tan cierta imitacién
de la verdad, le pareci6é que no lo seria hablando las personas en verso
como las demas que ha escrito; [...] y porque no le falte a La Dorotea la
variedad, con el deseo de que salga hermosa [...] Si algtan defeto huuiere
en el arte -por ofrecerse precisamente la distancia del tiempo de vna
ausencia- sea la disculpa la verdad; que més quiso el poeta seguirla que
estrecharse a las impertinentes leyes de la fabula. Porque el assunto
fue historia, y aun pienso que la causa de auerse con tanta propriedad
escrito; yo lo he sido de que salga a la luz, aficionado al argumento y
al estilo. Al que le pareciere que me engafio, tome la pluma; y lo que
auia de gastar en reprehender, ocupe en ensefiar que sabe hazer otra
imitacién mas perfeta, otra verdad afeitada de mas donaires y colores
retéricos, la erudicién mas ajustada a su lugar, lo festiuo mas plausible y
lo sentencioso mas graue; con tantas partes de filosoffa natural y moral
que admira cémo aya podido tratarlas con tanta claridad en tal sujeto.
(Ed. Morby, pp. 51-53).

Y ademas que tuviera un poso clasico,® una tradicién conocida y noble,
a la que, por otra parte, va a intentar superar: “[...] y porque no le falte a La
Dorotea la variedad, con el deseo de que salga hermosa, aunque esto pocas
veces se vea en las griegas, latinas y toscanas” (ed. Morby, p. 51). Se trata por
tanto de un nuevo ensayo de Lope que, con una base en una tradicién clasica y
ajustandose a las exigencias de la narrativa de entretenimiento, quiere superar
todo lo anterior. En este sentido, La Dorotea puede considerarse como la gran
obra de Lope, en la que realmente quiso destacar, dejar su propio y novedoso
legado, en definitiva su aportacién mas personal a la ficcién narrativa durea.

Pero, jpor qué quiere hacer esto Lope de Vega con setenta afos a las
espaldas? De nuevo por su deseo de estar en candelero, de ser considerado

% Son evidentes las pretensiones lopescas de crear una obra clésica: recuérdense simplemente
los versos finales de cada acto que siguen moldes latinos: séficos adénicos, dimetros idmbicos,
dicolos distrophos, “Hendecasilabos falecios” y “alcmanios euripideos”, respectivamente. Morby
(ed. cit., p. 128) afirma sobre esta cuestion: “Lope quiere también realzar el aspecto clésico de su
Dorotea, ya marcada por la divisién en cinco actos. Pero no sin cierta intencién irénica [...] Si con
términos pomposos y versos de supuesta configuracién clasica subraya lo ordinario de los actores
y lo huero de sus actitudes, al mismo tiempo destaca lo que verdaderamente tienen de auténtica
tragedia”. Véase a este respecto mi trabajo “La Dorotea como tragedia”, Isabel Lozano Renieblas y
Juan Carlos Mercado, eds., Silva. Studia philologica in honorem Isaias Lerner, Madrid, Castalia, 2001,
pp. 479-48. Cfr. Jean Pierre Etienvre, “Castigo y venganza en La Dorotea”, Anuario Lope de Vega, 8
(2002), pp. 19-34. Otros argumentos que ayudan a revelar el poso clésico de La Dorotea se hallaran
en el articulo de Lia Schwartz, “La construccion de La Dorotea: entre Séneca y Ovidio”, Anuario
Lope de Vega, 8 (2002), pp. 177-196.
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escritor culto y, finalmente, como ha puesto de relieve la critica, por su
desesperado intento de buscar, al final de su vida, dignidad en tres planos:
moral (tras sus abundantes escandalos amorosos), econémico (atrds quedan
sus intentos de ser nombrado cronista real) y, sobre todo, literario. Se trata,
en fin, de una obra inserta de lleno en el ciclo que Juan Manuel Rozas bautizé
como De senectute.®

En este sentido, La Dorotea “quiere ser, entre otras cosas, la gran réplica
frente a la competencia y los ataques de los nuevos escritores, y el gran
mérito final que Lope presenta como credencial con vistas a conseguir alguna
recompensa de quien veia como poderosos olvidadizos e injustos”.¥” Lope
perseguia ser considerado un escritor docto y defender su primacia frente
a los pdjaros nuevos o noveles, jovenes escritores que comenzaban a ganarle la
partida: dramaturgos como Jerénimo de Villaizan, Mira de Amescua, Coello,
Diamante, Cubillo de Aragén y, muy especialmente, Calderén de la Barca.
Uno de esos jévenes que competian con él y que se convirtié en gran enemigo
para Lope fue el joven José Pellicer de Salas (1602-1679) erudito comentarista
de Goéngora.®

Y para llevar a cabo tales propésitos Lope acude no sélo a un género
clasico que va a renovar, sino también a su mejor fuente de inspiraciéon: su
propia vida, en la que se basa la trama central de La Dorotea, construida
sobre ese episodio que tanto parece haberle marcado y que reitera de manera
intermitente en varias obras: sus amores con Elena Osorio;*’ con la intencién,
por una parte, de historiarlos, novelarlos, pero, por otra, en mi opinién, de
legar a la posteridad una imagen determinada de si mismo. No se trata ya de

% Juan Manuel Rozas, “El “ciclo de senectute’: Lope y Felipe IV”, Estudios sobre Lope de Vega, Madrid,
Catedra, 1990, pp. 73-131. Véanse también, los trabajos de Méarquez Villanueva (art. cit.) y, sobre todo
de Francisco J. Avila, “La Dorotea: arte y estrategia de senectud, entre la serenidad y la desesperacién”,
Edad de Oro, XIV (1995), pp. 9-27. Debe leerse también el certero trabajo de Maria Grazia Profeti, “El
altimo Lope”, Felipe B. Pedraza Jiménez y Rafael Gonzalez Canal, eds., La década de oro en la comedia
espariola: 1630-1640. Actas de las XIX Jornadas de teatro cldsico, Almagro, julio de 1996, Almagro, Ediciones
Universidad de Castilla La Mancha, 1997, pp. 11-39; y los mas recientes de Belén Atienza, “A una
hermosa con ojo de cristal: La Dorotea y las Rimas de Burguillos en el ciclo De senectute”, Anuario Lope
de Vega, 8 (2002), pp. 9-18; y Begona Lopez Bueno, “Las tribulaciones literarias del Lope anciano: una
lectura de La Dorotea, 1, 11 y 111", Anuario Lope de Vega, 11 (2005), pp. 145-164.

% Avila, art. cit., p-12.

8 Cfr. ibidem, p. 10.

% Véase Marquez Villanueva (p. 146, nota 10) y Avila (p. 18, nota 31) con bibliografia complemen-
taria.
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Los signos de que se vale son: el punto, los dos puntos, el punto y coma
(este signo se va abriendo paso lentamente en la moderna puntuacién propia
de los impresos en tipos redondos; por ejemplo, en la Primera parte del Quijote
no se empleara en absoluto); la coma, el paréntesis, el interrogante, y el signo
de admiracién (solamente en la princeps: las siguientes lo sustituyen por otro
signo de puntuacién).”

Los valores estan bastante definidos. En funcion de esos valores, se
cambian, se quitan o se ponen unos signos u otros en las distintas reediciones.
El punto es sefial de fin de periodo. De hecho, es el signo mas estable: de los
214 puntos que tiene el texto de nuestra cala en C, 203 son compartidos por
las ediciones A, B y M. Los dos puntos y el punto y coma se van alternando
en unas y otras ediciones —como se puede ver mads abajo, en la tablan.®1—,
buscando un lugar de pausa intermedia que se reparten entre ambos signos.
La coma se reserva para las pausas menores, las mas frecuentes: en C, en
concreto, el nimero de comas supone el 70% de todos los signos. Le sigue el
colon, de larga tradicién (los dos puntos) con un 9%, y el novedoso semicolon,
o punto y coma con tan sélo un 3%. Los siete signos de admiracion que estan
puestos con toda cordura en la princeps se sustituyen por signos en las ediciones
siguiente, como en una ultracorreccién que imitaria en esto el uso de los mas
en la época.® El interrogante se usa para las oraciones interrogativas directas,

7 Cfr. infra, tablan.® 1.
# Véase, también, el empleo de diversos signos para cerrar frases admirativas en La puntuacion del
Quijote (1605 y 1615), pp. 30-35 y 97-99.

En el Guzman, realmente, nos quedamos con la primera redaccién de este pasaje:

Qual andaua todo, que sin orden, cuenta ni concierto! Que sin duelo se pedia! que sin dolor se daua!
con que gloria se recebia! que poco se gastaua! quanto se rehundia! (A 142), frente a B, que escribe:

Qual andua todo: que sin orden, cuenta ni concierto. Que sin duelo se pedia: que sin dolor se daua, con
que gloria se recebia: que poco se gastaua, quanto se rehundia: (142). O C, que sigue a B en esta, como
en muchas de las enmiendas que hizo esta segunda edicion:

Cual andaua todo: que sin orden, cuenta ni concierto. Que sin duelo se pedia: que sin dolor se daua, con
que gloria se recebia: que poco se gastaua, cuanto se rehundia. (146). El impreso M esta deteriorado en
esta pagina, pero se aprecia que sigue a B en quitar los signos de admiracion: después de concierto
coloca punto, como los otros; después de daua, dos puntos, lo mismo que después de recebia. En
cambio, en el final de la frase —tras rehundia— comete una de sus muchas erratas, colocando una
coma, seguida de mayuscula. (154).

La ediciéon de Mico respeta la puntuacion de A, ahorrando algunas admiraciones que pueden
considerarse incluidas en la que se pone al final de la frase trabada con comas. Escribe asi: “jCual
andaba todo, qué sin orden, cuenta, ni concierto! jQué sin duelo se pedia, qué sin dolor se daba,
con qué gloria se recebia, qué poco se gastaba, cuanto se rehundia!” (p. 325).

LECTURA Y SIGNO, 3 (2008) pp. 237-270 245



Fidel Sebastian Mediavilla

por medio de un cambio en la puntuacién. No obstante las dificultades que
en general suponia en la imprenta de la época la impericia o la intromisién del
personal manipulando el texto que habia de transcribir, en el Guzmadn el criterio
ortografico del autor y su preocupacién por pulir y enmendar su propia obra, obré
el efecto saludable de reducir a un minimo las erratas y facilitar al receptor una
cémoda lectura. Prestaremos, también, una atencién particular a la puntuacién
de la edicién pirata de Madrid 1601 (M), a fin de comprobar hasta qué punto
sigue a las primeras ediciones autorizadas, y hasta qué punto anticipa cambios
definitivos en C (1602): esto es, buscaremos las huellas que puedan delatar la
presencia correctora del autor en una edicion oficialmente ajena.

Con el fin de poder realizar estadisticas, hemos seleccionado —e
introducido en el ordenador— los tres primeros folios (recto y verso), de los
cuadernos A, G, N, T, Bb, Ff, y Kk del impreso C, y el texto correspondiente
de las ediciones A, B y M, con sus variantes. El material que hemos manejado
son los microfilms del British Museum de Londres para A, de la Bibliotheque
National de Paris, para B y C, y de la Biblioteca Nacional de Madrid, para M.
Citaremos por la inicial de cada edicién seguida del namero del folio (sin otra
mencion si se trata del folio recto, y con una v volada si se trata del verso).

I1. SISTEMA DE PUNTUACION EN LA PRIMERA PARTE DE GUZMAN DE ALFARACHE

Gracias a la intervencion tan directa del autor en el cuidado de su texto,
desde la redaccién hasta la impresion y correccion para las sucesivas ediciones,
la puntuacién de la Primera parte de Guzmdn de Alfarache es eminentemente
coherente, y moderna.

Una de las primeras caracteristicas que saltan a la vista es su fluidez:
la densidad de puntuacion es de un signo cada 5,38 palabras, practicamente
igual a la de la Primera parte del Quijote (uno por cada 5,75). Pero, mientras el
desentendimiento de Cervantes por la ortografia, y laincuria de los oficiales del
taller de Juan de la Cuesta —en un trabajo, hecho, por demas, a contrarreloj—
fueron causa de abundantes deturpaciones y lecturas oscuras, la puntuacién
de Aleman aligera el texto del Guzmdn de Alfarache: en el Guzmdn hay la misma
cantidad de puntos y de comas que en el Quijote, pero puestos en su lugar.?

% Cfr. Fidel Sebastian, La puntuacion del Quijote (1605 y 1615), Vigo, Academia del Hispanismo, 2008.

244 LECTURA Y SIGNO, 3 (2008) pp. 237-270

Prosas de Lope

reflejar sélo la vida vivida o sofiada, sino acaso la que se quiere perpetuar,
no sin un importante desengafo vital: “Como obra literaria, La Dorotea es la
mejor en prosa del autor. Esta escrita con la vivacidad y nervio de lo vivido.
Con estilo suave nos va llevando de la mano a través del proceso sensual
hasta llegar a saborear el amargor del desengafio. Estd contenida en aquellas
péginas toda una evolucién psicolégica que empieza en el fuego de una pasion
aturdida y acaba en un desmoronamiento sentimental y melancélico”.”

La Dorotea, en este sentido, se muestra como la obra de Lope en la que
mas y mejor se revelan sus grandes obsesiones:

1) Su amor de juventud, acaso el mas valioso de su vida. Bajo los nombres de Don
Fernando, Dorotea, Don Bela se esconden los nombres del propio Lope, Elena
Osorio y Francisco Perrenot de Granvela. Ademads parece lo esencial en su vida,
lo que realmente merecio la pena, aquello que si debe relatarse. Todo lo demas,
como dice la Fama en la tltima escena de la obra, “fueron trabajos de Don

Fernando”.”!

2) Su relacion con Goéngora, enemistad y admiracion unidas (siempre aparece con
el tratamiento de don)” y, junto a ella, el ataque despiadado a los gongoristas.”

3) Sus alardes eruditos, siempre presentes.”
4) Su presuncion: Don Fernando (Lope, en definitiva), es caballero y, en

consecuencia, se le da el tratamiento de don. Bien conocidos son los aires de
grandeza de nuestro autor y sus intentos de autoennoblecimiento, que motivaron

% Son palabras de José Maria Viqueira, El lusitanismo de Lope de Vega y su comedia “El Brasil
restituido”. Estudio bio-bibliogrifico, notas y comentarios, Coimbra, Coimbra Editora, 1950, p. 140.

o1 “LA FaMA. -Senado, ésta es La DoROTEA, este fin tuuieron don Bela, Marfisa y Gerarda. Lo
que resta fueron trabajos de don Fernando. No quiso el poeta fallar a la verdad, porque lo fue
la historia”. Escena tltima, ed. Morby, p. 456. Cfr. lo que dice el propio Morby al respecto (p.
440): “Pero reconociendo lo peligroso de querer solucionar el enigma de un autor muerto a
tan gran distancia de tiempo y espacio, me siento tentado de ver otro motivo todavia, tal vez
medio inconsciente, y de encontrar la clave de la clave y cifra de la cifra en una frase final de la
obra puesta en boca de la Fama: [es la cita anterior] ;Lo que resta”!: toda una vida, pero vida
condensada en unas frases y resumida en la mitad de otra. Lo esencial, lo que ha valido la pena de
contarse por extenso, es La Dorotea. Lope durante un momento intuye que La Dorotea es su vivir,
que lo demas, en cierto sentido, fue sobrevivirse”.

2111, 7 (Ed. Morby, p. 267), 1V, 2 (p. 322).

% Ed. Morby, pp. 317-319. Cfr. Marquez Villanueva, pp. 206-210.

% Véanse los trabajos de Félix Monge, Félix, “La Dorotea de Lope de Vega”, Vox Romanica, XVI
(1957), pp. pp. 60-145; y ““Literatura’ y erudicién en La Dorotea”, Homenaje a José Manuel Blecua,
Madrid, Gredos, 1983, pp. 449-463.
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la critica furibunda de Géngora. Que en La Dorotea se trate a si mismo como
caballero (Don Fernando) puede interpretarse como otro intento en ese sentido,
pero, por otro lado, consecuentemente con lo ya expuesto, como la imagen que
de si mismo como caballero queria dejar a la posteridad: un Lope caballero, con
un tratamiento superior al que le correspondjia.

5) Lalucha con los preceptos literarios, constante en Lope.®

6) Presencia de la astrologia, aqui no s6lo ya como un tema muy querido
para Lope sino con una importante funcién estructural, como ha estudiado
certeramente Marquez Villanueva:* Lope confia el enjuiciamiento definitivo
de sus personajes a unos horéscopos que le permiten “ver el desenlace en
toda su profundidad y concilian la existencia de no uno sino dos finales, a

respectivos corto y largo plazo”.”

Lope de Vega no sali6 a disgusto de este ensayo. Su obra, recibida mas
bien con indiferencia, contaba sin embargo con el mayor beneplacito por parte
de su autor:

Poéstuma de mis musas Dorotea,
y por dicha de mi la mds querida,
altima de mi vida
publica luz desea.”®

Ya era tarde para la gloria. El escritor no pudo disfrutar apenas de esta
su gran obra. Pero leg6 a la posteridad acaso su mejor creacion, esa sintesis de
vida y literatura, de tradicién e innovacién que sélo su genio podia crear. Los

% Véanse pp. 52 (sobre “las leyes de la fabula”), 186 y 448 (sobre topicos de la novela pastoril), 236
(sobre la literatura clasica), 328-329 (sobre las comedias), etc.

% Marquez Villanueva, op. cit., pp. 187-189.

7 Ibidem, p. 188. “Por encima de sus santos propésitos, Dorotea naturalmente no sera monja, pues
volvera a casarse, enviudara y de nuevo va a volcar sus seducciones sobre Fernando, solicitaindolo
ahora por marido. No le espera ninguna clase de futuro heroico bajo el signo de Marte, pues lo
mismo que Dorotea “tenéis la luna en la duodécima parte de los pezes, en dignidad de Venus”.
Por el contrario, habra de sufrir en sus amores infinitos trabajos, sin ahorrarse (igual que Lope) ni
aun el de ser blanco de aborrecibles hechicerias. La desdichada Marfisa volver4, sin su codiciado
Fernando a la rueda de sus matrimonios (similar y paralela a la de los amantes en Dorotea) y acabara
asesinada, lejos de la patria, por un marido celoso. Si “Fernando” termina en habitos sacerdotales, ya
sabemos nosotros lo que después le esperaba y, aunque Lope no pudiera decirlo en letra de molde,
era en la época de dominio bien ptblico”. Ibidem, pp. 188-189.

% Vv. 403-406 de la Egloga a Claudio (1632). Ed. Garcia Posada, p. 258.
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algunas erratas inexplicables, y discordantes con las otras ediciones revisadas
por el propio escritor.

Por lo que toca a la primera reedicién (B) —que, por cierto se imprimid
en el mismo taller que la princeps, aunque presenten distintos titulares las
portadas®—, su apariencia es tan similar a la princeps que se diria mera copia
a plana y renglén; pero, como sefala Rico, salié “punteada por doquiera
de ligeras correcciones de estilo”,” y un examen atento revela abundantes
sefales de una profunda revisién del texto. Los cambios eran tan frecuentes
y de tal envergadura, que los cajistas tuvieron que extremar su pericia para
acomodar las adiciones o alteraciones y volver —tras comprimir espacios o
afadir lineas en algunas planas— a la caja de impresién del modelo. Corrigié
erratas, alterO reiteradas veces el orden sintactico de una frase a favor de
una mejor entonacién, aclaré confusiones e incluso incorporé adiciones de
cierta consideracién con respecto al texto de A. Son, en total, unos trescientos
noventa cambios que pasaron también a la edicién de 1602.*

En cuanto a la edicién sevillana de 1602, Aleman entregd en la imprenta
de Juan de Leén los materiales necesarios: el modelo (un ejemplar de B), el
taco de madera con su retrato y el pequefio grabado —un jarrén con flores —
que figura en la portada y forma parte de las acreditaciones de las obras
autorizadas por Aleman. La nueva edicién brindaba al autor la posibilidad
de pulir mas si cabia su obra. Y asi, tras un concienzudo repaso del texto,
incorporé nuevos cambios en la misma direcciéon que los que habia efectuado
en B, s6lo que en menor cuantia: las variantes de C con respecto a B vienen a
ser la mitad de las que ésta ofrecia con respecto a la princeps, y sin adiciones
de peso.” Cada nueva ediciéon supone una mejora de estilo, una correccién
intencional. Inevitablemente, en Cseintrodujeron erratas nuevas, pero también
se corrigieron errores de las ediciones anteriores (algunas correcciones de C
las anticipa la edicién pirata de 1601, como se probara més abajo).

Es nuestro objetivo abordar estas tres primeras ediciones autorizadas de
la Primera parte, e intentar ver la mano del gramatico en la puntuacién y en las
enmiendas que incorpora de una en otra, explicando las mejoras que aporta

2 Lequerica, muerto en 1599, y sus herederos trabajaron por esos afios en la imprenta de Varez de
Castro (Pérez Pastor, citado por Mico, “El texto”, p. 5.

# En los “Apéndices” de su edicién del Guzmin, 1983, p. 946.

% Cfr. José Maria Mico, “El texto de la Primera Parte”, pp. 5-6.

% Cfr. ibidem p. 17.
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no es poco — que las que dicte el buen sentido para hacer comprensible al lector
aquello que el autor le quiere transmitir. ; Los signos?: como durante todo el
Siglo de Oro, no acaban de tener un valor claramente diferenciado (;acaso hoy
no sigue concediéndose, en este sentido, un amplio margen a la eleccién, al
matiz subjetivo que el autor quiera reflejar?). Las seriales que cita son: ‘puntos’,
‘medios puntos” (punto y coma o dos puntos), ‘admirantes’, “paréntesis’,
‘interrogantes’ y ‘otras’. Muestra una cierta amplitud de criterios, necesaria
para moverse bien en cualquier sistema de puntuacioén. Se trata de guardar un
equilibrio entre unos limites infranqueables y unas opciones variadas donde,
sin alterar el sentido, cabe, mediante una puntuacién optativa, matizar un
sentimiento, acentuar una pausa, o poner més claramente de manifiesto las
relaciones sintécticas de las partes.

Por lo tanto, al estudiar la puntuacién en el Guzmin de Alfarache, nos
conforta saber que esta escrito por un escritor atento a esa parte de la ortografia
y estudioso de sus fundamentos y efectos, lleno de buen sentido, dotado de una
mas que corriente formacion humanistica,” y que vela por sus obras hasta el
altimo momento, més alla de la entrega al editor. La consecuencia de todo ello es
que nos ha dejado una edicién que expresa sobradamente su voluntad de estilo:
se trata de la de Sevilla: 1602. Las dudas o erratas que ésta puede presentar se
pueden solventar acudiendo a las otras dos ediciones de su competencia: A, la
princeps, y B, la primera reedicion corregida por el autor.

En general, la responsabilidad de la buena o mala ortografia de un
libro viene compartida, en proporciones muy diversas, segtin los casos, por el
escritor, el pendolista que prepara la copia en limpio, el corrector, y, finalmente,
por el cajista, el cual, abandonando las pautas indicadas en la muestra,
interviene en ocasiones con cierta espontaneidad cuando la ocasién lo reclama,
para ajustar el texto al espacio asignado (acortando o alargando con signos de
mas o de menos), o bien para enmendar un error presunto o real, fidzndose
mas de su practica y familiaridad con el oficio, que de la autoridad del escriba
que ha confeccionado la copia en limpio u original de imprenta, o del mismo
corrector. En las obras de Aleman —sobre las que vel6 el autor, corrigiendo, y
volviendo a corregir —, la mano del cajista puede ser la causa, en todo caso, de

2 Graduado de Bachiller en Artes y Teologia, mas tarde, a lo largo de su azarosa vida, curso
estudios de Medicina, sin llegar a licenciarse, y comenzé mas tarde la licenciatura en Leyes, que
también dejo sin acabar. Desde México evocard: “Yo me acuerdo aver asistido en las escuelas de
Salamanca y Alcald de Henares algunos afios” (Ortografia, ed. cit., p. 85).
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clarines de la fama acabaron sonando —es, con diferencia, su obra reeditada
en mas ocasiones —, pero mucho tiempo después. Lope no pudo oirlos.

Tradicién e innovacién, autobiografia y transfiguracion literaria
constituyen las bases en que se asienta el conjunto de estos textos con los que
Lope de Vega, acaso el dramaturgo espafiol por excelencia, quiso pasar a la
posteridad como un escritor culto de obras en prosa.
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Virrey de Nueva Espafia, que habia sido su amigo y protector, que concluye
con una Oracion fiinebre a modo de panegirico.”

Por desgracia, tampoco es mucho lo que aporta de explicito al mundo
de la puntuacién. Sin embargo, es destacable que aluda a ella, cosa no muy
frecuente en los tratados contemporaneos —y posteriores— de ortografia, o
de gramatica en general.”® El breve texto es el siguiente:

I bolviendo a las diciones, digo que se componen dellas las oraciones,
de cualquier calidad o jénero que sean, i no se llamara ortografia
solamente, la que fuere observando los precetos i reglas, importantes al
bien escrevir, porque aun mas adelante pasa, hasta la terminacién de
las oraciones, compuestas de las diciones i silabas que avemos dicho,
puntuando las cldusulas con sefiales divisorias; de manera i tales, que se
conosca por ellas, el &nimo del que lo escrivio, i eso es ir ortégrafo, estar
juntamente bien puntuada, porque a muchas oraciones, que tienen su
sefial conocida, si se les trocase, poniéndoles otra, les trocaria el sentido, i
aun de proposicion de fé, la harian ereje, como se hallan a cada paso, ved
pues lo que importa lo dicho; i porque, si una clausula, un periodo, que
se componen de varias oraciones, i estan sefialadas con puntos i medios
puntos, admirantes, paréntesis, interrogantes i otras, las trocasemos, no
poniendo en su lugar lo que se requiere, para la intelijencia de lo escrito,
no vendriamos a entender (0 con mui gran dificultad) lo que alli se nos
dize, sin ser culpa de quien lo leyese, sino del imperito que los escriviese.
De manera, que no sélo se llamara ortografia, la del bien escrrevir, mas
aun la de la congrua puntuaciéon.”

Queda manifiesta la importancia que otorga a la puntuacién. Su
actitud al escribir y al corregir quedara como un modelo a imitar, pero que
fue desgraciadamente poco seguido por sus colegas del Siglo de Oro, y aun
posteriores. Por lo demads, en el breve texto se reconoce la doctrina de los
antiguos, cuando quiere separar las clausulas y las oraciones, y la doctrina de
S.Jerénimo y S. Agustin, que tanta atencion prestaron a la puntuacién en orden
a la ortodoxa transmisién de la Sagrada Escritura®. No precisa mas reglas —y

7 El titulo, que observa las normas ortograficas del propio Aleman, reza Svcesos de D. Frai Garcia
Gera (...), en Mexico. En la emprenta de la Viuda de Pedro Balli. (...) Afio 1613. Esta obra ha sido
reimpresa por Alice H. Bushee en el tomo XXV de la Revue Hispanique, pp. 359-457.

¥ Cfr. La puntuacion en los siglos XVI y XVII, pp. 5-6.

¥ Folios 17 y 17". Se reproducen en las pp. 32-33 de la ediciéon de 1950. También se recogen en
Fidel Sebastian, Puntuacion, humanismo e imprenta en el Siglos de Oro, pp. 117-118.

% Véase, por ejemplo, Parkes, M. B., Pause and effect, (an introduction to the history of puntuation,
California, University of California Press, Berkeley and Los Angeles, 1993, p. 15.
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(aproximadamente una veintena) que, apartdndose de B —y también de A —
anticipan la revision de 1602 (C). Es decir, M incorpora algunos de los cambios
definitivos de C, que modificarian ligeramente varios pasajes de la novela.

En conclusién, nos hallamos ante un texto —el de la Primera parte de
Guzmdn — muy rigurosamente revisado y corregido por el autor. La princeps
pudo repasarla atentamente a lo largo de dos afios por cuanto su publicacién
se retras6 mas de lo deseado: aunque la redaccién habia concluido en 1597,
el libro no sali6 a la venta hasta 1599. Agotada enseguida la primera edicion,
pudo intervenir el propio autor introduciendo enmiendas en las sucesivas
de Madrid 1600 y Sevilla 1602 (y en la pirata de Madrid 1601, como se ha
adelantado y se probard mas adelante). Como pondera Micé, “si existe la
voluntad de estilo, tenemos en Mateo Aleman un ejemplo modélico de escritor
con ella, pues durante cinco afios vivié pendiente del texto de su Primera parte
y lo someti6 a dos profundas revisiones”."

Ademas, Aleman tenia una predileccién por la ortografia, que le llevaria
a escribir y dar a la imprenta en sus dltimos afios, en México, un opusculo
titulado Ortografia castellana (1609). Debi6 tener escasa difusion,' y no ha
vuelto a ser editado hasta 1950.

Las modificaciones ortograficas defendidas por Aleman son de tres
géneros distintos. Unas proponen signos especiales para la representacion de
ciertos sonidos. Otras tratan de evitar duplicidad de signos y funciones en la
relacién entre sonidos y letras. Otras tienden a evitar formas de graffa culta
que no concordaban con la pronunciacién real. En opinién de Navarro Tomas,
“aunque varios autores, desde Nebrija, habian tratado de la conveniencia de
introducir algunas de estas reformas, ninguno habia presentado el asunto con
la unidad y extensién con que Alemén lo hace” .’

De hecho, el propio Aleman no hizo mas uso de su ortografia original
que en la muestra que propone al final del tratado (un breve debate sobre las
respectivas ventajas de la lengua hablada y escrita), y en su dltima obra, los
Svcesos de D. Fray Garcia Guerra, breve crénica sobre el Arzobispo de Méxicoy

12 El privilegio estd fechado “en Madrid, a diez y seis de hebrero de mil y quinientos y noventa
y ocho.

2 “El texto de la Primera parte”, p. 22.

4 Cfr. Toméas Navarro Tomas, “Estudio preliminar” a la Ortografia castellana de Mateo Aleméan ed.
José Rojas Garciduenas, México, Colegio de México, 1950, p. xxxviii.

* La que aqui se cita. La princeps se compuso y estamp6 en la imprenta de Jerénimo Balli, afio 1609.
16 Ibidem, p. xxiv.
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MATEO ALEMAN Y LA PUNTUACION DEL GUZMAN DE ALFARACHE

FIDEL SEBASTIAN MEDIAVILLA
UNIVERSITAT AUTONOMA DE BARCELONA

I. INTRODUCCION

La Primera parte de Guzmidn de Alfarache vio la luz en Madrid en 1599. Fue
el libro espafiol més leido a comienzos del siglo XVII. Las prensas espafiolas
y extranjeras tiraron numerosas ediciones de las que Mateo Aleman apenas
obtuvo provecho econémico.! Porlo mismo que se hicieron numerosas ediciones
hurtandose al privilegio real y/ o al control del autor, no todas las estampaciones
gozan del esmero que Alemén prodigaba a cada una de sus obras.

La primera edicién goza del raro privilegio, entre las obras del Siglo
de Oro, de haber sido cuidadosamente puntuada por el propio escritor, que

! Acerca de las vicisitudes de las ediciones con privilegio y sin €1, y de las sucesivas intervenciones
del autor en la Primera parte, ha tratado en diversas ocasiones José Maria Mic6. Retine frutos
viejos y nuevos en “La conciencia textual de Mateo Aleman”, Atalayas del Gvzman de Alfarache,
ed. Pedro M. Pifiero Ramirez, Sevilla, Universidad de Sevilla, 2002, pp. 241-254. Este libro recoge
las ponencias del Seminario internacional sobre Mateo Aleman que se celebr6 en esa universidad
con motivo del IV Centenario de la publicacion del Guzmin de Alfarache (1599-1999).
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no delegd esta responsabilidad en el editor, como era habitual entonces —vy,
hasta cierto punto— en nuestros dias.? Mateo Alemdn, después de escribir y
puntuar por su mano el original, se tomo el trabajo de vigilar la ortografia del
impreso, y de corregirla cuando fue menester. Este mismo cuidado lo ejercit6
en las sucesivas ediciones que pudo controlar: el hecho de que en el plazo de
cuatro afos salieran tres impresiones autorizadas de la Primera parte, brindé a
Aleman la oportunidad de revisar una segunda y una tercera vez su obra, de
ir enmendando yerros propios o del impresor, y puliendo su estilo, también
con modificaciones en la puntuacion.

Las ediciones de la Primera parte autorizadas por el autor son, segtin dejo
sentado Foulché-Delbosc,’ las tres que imprimen su retrato: Madrid: Varez de
Castro, 1599 [A]; Madrid: herederos de Juan fﬁiguez de Lequerica, 1600 [B]; y
Sevilla: Juan de Leon, 1602 [C].*

El éxito de la obra fue tal> —mayor inicialmente del que alcanzé en
sus primeros afios el Quijote—, que libreros de Espafa y fuera de Espafia la
reprodujeron enseguida saltdndose los limites del privilegio concedido para la
princeps, y basandose en esa misma primera de 1599.¢ Las ediciones modernas

2 Véase Fidel Sebastidn, Puntuacion, humanismo e imprenta en el Siglo de Oro, Vigo, Academia del
Hispanismo, 2007, p. 50.

? Cfr. “Bibliographie de Mateo Aleman. 1598-1615", Revue Hispanique XLII, 1918, p. 551.

4 El retrato de Mateo Alemdn se imprime a partir de un grabado en cobre en la primera edicion de
la Primera parte de Guzman de Alfarache, Madrid 1599 (A), y de una copia en madera en las ediciones
B, Madrid 1600 y C, Sevilla 1602. Original y copia lo acompafaron en sus viajes. La plancha de
cobre no se volveria a utilizar hasta la edicién de los Sucesos de D. Fray Garcia Guerra, en México
1613. El grabado de madera autoriza las ediciones de las demas obras sobre las que Alemén tuvo
intervencion personal: la Sequnda parte de Guzman de Alfarache, Lisboa 1604; San Antonio de Padua,
impreso en la misma ciudad y afio, y la Ortografia castellana, México 1609. Foulché-Delbosc se
refiere a ello con detalle en el artictlo citado, en particular en el apartado denominado “Editions
publiées par Mateo Aleman”, pp. 550-552. Con anterioridad, en 1911, Miss Alice H. Bushee habia
dado noticias més completas sobre los mencionados retratos, en un articulo titulado “The Sucesos
of Mateo Aleman”, acerca de la tltima produccion literaria de nuestro autor, en el n.° XXV de la
misma Revue Hispanique, especialmente, pp. 425-428.

® Cervantes pondra al Guzmén como modelo de picaros en La ilustre fregona: Finalmente el salio
tan bien con el assumpto de picaro, que pudiera leer cathedra en la facultad al famoso Alfarache. (Novelas
ejemplares, ed. facsimil, RAE, Madrid, 1982, p. 159).

¢ Desde 1599, en Barcelona , imprenta de Sebastian de Cormellas, se publicaba con el titulo de
Primera parte de la vida del picaro Gvzman de Alfarache, el cual se repiti6 en varias reimpresiones en
otros talleres de la misma ciudad, asi como en Zaragoza, Bruselas, Tarragona, Milan, entre otras.
Foulché-Delbosc, “Bibliographie de Mateo Aleman”, especialmente pp. 491-518.
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de Rico’ (1967, actualizada en 1983) y de Mic6® (1987) toman por base la
ediciéon C —que recoge las enmiendas sucesivas del autor —, acudiendo a las
ediciones anteriores autorizadas (A, B), cuando el pasaje presenta dudas.

Un interés especial ha despertado la enigmatica edicién pirata
denominada M, publicada en Madrid, en 1601, en casa de Juan Martinez, en
principio sin la intervenciéon de Aleman, pero, al parecer, realizada con su
consentimiento, forzado por la necesidad de sanear su precaria economia con
unos ingresos extra.” Esta edicién M no tomé como base la princeps —cosa que
si hicieron casi todas las posteriores confeccionadas sin contar con el autor—,
sino la edicién autorizada por el autor, de 1600 (B): con toda seguridad, un
ejemplar corregido por el autor con prisas, distinto del que serviria de modelo
alaediciéon de Sevilla 1602. Aleman vio y anoté el ejemplar que habria de servir
de muestra, pero no se preocup6 por hacer de M una ediciéon “autorizada’ con
todas las de la ley. En aquel momento le apremiaba mds conseguir cuanto
antes y directamente los ciento y seis mil y quinientos maravedis que sacaria
de la venta de su texto a los “mercaderes de libros”."

Como cabe esperar, el traslado del texto de B a M no se llevé a cabo
sin abundantes deturpaciones —las esperables en una edicién pirata—. Pero,
como observa José Maria Micd," son mucho mas significativas las variantes

7 En La novela picaresca espaiiola, 1, Barcelona, Planeta, 1967. Y, en solitario, en Planeta, Barcelona, 1983.
8 Editada por Catedra. Aqui citaremos por la 6.% edicion, de 2003.

? Los nombres que figuran en la portada, como librero editor —Juan Martinez—, y en el colofén,
como impresor — Francisco de Espino —, esconden los verdaderos de Miguel Martinez y Francisco
Loépez, mercaderes de libros. A ellos vendié Mateo Aleman, por contrato, firmado el 24 de mayo
de 1601, “mil y quinientos libros intitulados El picaro Guzman de Alfarache, impresos todos ellos en
marca de octavo de pliego”, y con gran probabilidad en la propia casa de Aleman, con materiales
de imprenta propiedad del autor. (Cfr. Mic6, “El texto de la Primera parte de Guzmidn de Alfarache,
Hispanic Review, LVII, 1989, pp. 11 y 15-16, y “El texto y sus problemas”, Insula, 636, diciembre
1999). Pérez Pastor resefia al autor entre los impresores dados de alta en Madrid: “No conocemos
obra alguna impresa en casa de Mateo Aleman; pero no se puede dudar que tuvo imprenta,
porque en el citado Libro de la Hermandad de Impresores, al anotar las limosnas que se recogieron
en las casas 6 imprentas de la Corte el afio 1600 & 1601, se incluyen las que se cobraron de esta
imprenta en la siguiente partida: 1600. En 4 de Junio de en casa de Mateo Alemdn, un real y catorce
maravedis. Después de esta fecha no vuelve & aparecer el nombre de este impresor, que creemos
sea el autor del Guzmin de Alfarache” (Cristobal Pérez Pastor, Bibliografia madrileiia de los siglos X VI
y XVII, Amsterdam, Gérard Th. van Heusden, 1970, tomo I, p. xxxviii). Durante esos meses, un
alta en el gremio de impresores le pudo permitir albergar en su casa los trapicheos de una edicién
no tanto pirata cuanto convenida entre el autor y los libreros al margen de la ley.

10 Cfr. ibidem, p. 15.

" Cfr. ibidem, p. 12.
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la caza,” que, segun la condicién de su pieza, serd mayor. En este contexto,
resulta paradéjico que la caza mayor se concrete en pajaritos® y gallinas,” conlo
que estos términos adquieren, sin duda, una significacién metaférica, distinta
a su sentido recto, con un evidente valor erético. De este modo, el poeta ha
establecido una correspondencia entre el vestido de la dama y su finalidad a
la hora de cazar a sus victimas:

Para hacer caza mayor,
redes por valona y vueltas,
jaula para pajaritos,

para gallinas pollera. (352b)

En Los dspides de Cleopatra, Caimdn también cuenta cémo las gentes se
solidarizaban con los amores de Marco Antonio y Cleopatra, aludiendo a sus
deseos eréticos, que no deja de ser una relacién de tipos femeninos —la vieja,
la viuda hipécrita, la soltera y la casada— vistos solo desde la perspectiva
erética. El eco de la satira de estados resulta evidente, aunque en esta relacién
no hay, sin embargo, atisbo de critica:

La casta anciana, que estuvo corrieron en esta era,

en su atencién recoleta, sabiendo que a mas de cien mil Tarquinos
lo que ha perdido, no se encontrd una Lucrecia;
no quisiera ser tan vieja. la tértola enamorada,

La viuda también buscaba la dulce paloma tierna,

un sustituto que lea por ser aves que amar saben,
en su catedra del sexto las arrullan y gorjean;

del propietario la ausencia. la azucena y el jazmin,

En disolucién tan libre, simbolos de la pureza,
trocados los frenos vieras les daban humo a narices;
las solteras muy casadas, que solo del gusto eran

2 Alo largo de la tradicion literaria, la caza ha venido configurandose como una imagen tépica con
la que realmente se significaba la caza de amor; una metéfora del deseo o acto sexual que fue muy
empleada por Lope de Vega en su teatro; y, entre otros, también por Luis Vélez de Guevara.

2 Aunque no en diminutivo, el pdjaro ya habia volado, con su valor metaférico como perne, en
Catulo, de donde lo vimos posarse en la Fabula de Piramo y Tisbe de Géngora: «Ofreciéle su regazo
/ (v yo le ofrezco en su muslo / desplumadas las delicias / del péjaro de Catulo)» (vv. 449-
452); Obras completas, 1, op. cit., p. 511. Como diminutivo, tal como lo usa Rojas Zorrilla, ha sido
identificado con el miembro viril masculino en la tradicion popular, en especial en el lenguaje
infantil; véase J. Ponce, «Sobre el epilio burlesco: aspectos 1éxicos y estrategias discursivas del
erotismo en siete poetas barrocos», op. cit., p. 201.

# El término gallinas puede referirse metaféricamente a los hombres ‘cobardes o timidos’.
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11. El mismo error vemos mads adelante, y del mismo modo enmendado
por las otras tres ediciones, a partir de la correccion de B:

, y con la derecha (sacando vn afilado cuchillo que lleuaua) sin mucha
dificultad, y con suma impiedad se la corto y llevo consigo. Dexando
la triste donzella en el suelo amortecida, porque el dolor que se auia de
desfogar con bozes y quexas, refrenolo, (A 251").

, y con la derecha (sacando vn afilado cuchillo que lleuaua) sin mucha
dificultad, y con suma impiedad se la corto y llevo consigo: dexando la
triste donzella en el suelo amortecida, porque el dolor que se auia de
desfogar con bozes y quexas, refrenolo, (B 251).

B. Correcciones oportunas e inoportunas

1. En la primera pagina de la ediciéon A se lee:

Y aunque a ninguno conuiene, tener la propiedad de la Hiena, (A 1)

Esa coma se podria justificar por cierta costumbre seguida por algunos
textos coetdaneos de poner coma delante de las proposiciones sustantivas,
incluso las asindéticas.” B da por buena esta puntuacioén, C la elimina, si bien
la decisién podria atribuirse al cajista, pues vendria en fin de linea (lo mismo
que en M, que se anticipa a la omisién de esta coma ociosa). Lo que sucede
es que tenemos testimonios de que Aleman no puntuaba en situaciones
semejantes; por lo cual, nos inclinamos a creer que no se trata en este caso de
intervencién arbitraria del componedor, sino de enmienda de autor, que se
manifiesta en M y en C.

2. En la segunda pagina, el cambio que efectta primero M, y
definitivamente C, de una coma por un signo de mayor entidad —los dos
puntos— confiere al pasaje una adecuada jerarquizacién de las diversas
proposiciones:

yo asseguro, segin oy ay en el mundo censores, que no les falten
coronistas, y no es de maravillar, que aun esta pequena sombra querras
della inferir, que les corto de tijera, (A 1¥, B 17).

¥ Véase La puntuacion del Quijote (1605 y 1615), pp. 39-11 y 105-108.
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yo asseguro, segiin oy ay en el mundo censores, que no les falten
coronistas, y no es de maravillar, que aun esta pequefia sombra querras
della inferir, que les corto de tijera, (B 1v).

yo asseguro, segin oy ay en el mundo censores, que no les falten
coronistas: y no es de maravillar, que aun esta pequefia sombra querras
della inferir, que les corto de tixera, (M 1V).

yo asseguro, segin oy ay en el mundo censores, que no les falten
coronistas: y no es de maravillar, que aun esta pequefia sombra querras
della inferir, que les corto de tigera, (C 1Y).

Notense las tres variantes ortograficas de tijera. (; Correcciones?, jalternativas
del autor todavia no definido en materia ortografica?, ;u opcién del cajista
en materia de libre elecciéon? Cuando escribe su Ortografia, que fue bastante
antes de su publicacién en 1609, se muestra partidario de sustituir la x y
la g por la j, en palabras como ‘dijo’, ‘tejer’, ‘ejército’, ‘jénero’ y ‘rejion’.*
Pero es tan dificil ser coherente con las propias convicciones —y mas contra
corriente, y mas, todavia, teniendo que confiar en otros que las han de llevar
a la practica, y corregir una y otra vez—, que no nos extrafia que la voluntad
unificadora de Aleman se quedara incumplida, al menos en parte, en sus

libros méas cuidados.

3. Supone un avance de calidad de la puntuacién, la introduccion,
en las ediciones corregidas, de una coma que acote una cldusula, tanto a su
comienzo, como a su término, cosa que no veremos hacer, salvo excepcion, en
el Quijote, por citar la obra maestra mas préxima en el tiempo, y tan ajena al
cuidado ortogréfico del autor.*” Véase esta correccion en el pasaje siguiente:

Y que contrauiniendo a vn tan santo precepto, como el quarto, del honor
y reuerencia que les deuo, (A 1Y).

B lo deja como esta, y sera M, una vez mads, anticipadora de enmiendas o
correcciones de C:

Y que, contrauiniendo a vn tan santo precepto, como el quarto, del
honor y reuerencia que les deuo, (M 1).

* Cfr. Navarro Tomads, “Estudio preliminar”, p. xvi.
¥ Ortografia castellana, f. 74.
4 De nuevo remitimos a nuestro estudio de la puntuacién del Quijote.
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Erotismo en el teatro de Rojas Zorrilla. 1. La risa erdtica

recorrido han tenido en la poesia de corte ético desde la antigiiedad clasica
hasta este tiempo), que Rojas ha empleado en varias ocasiones (vv. 532-575):%

De esta suerte:

Muchos son, amiga mia,
los piratas y cosarios
que en corso de mi belleza
surcan el golfo del Prado.
Apenas del puerto mio
las dos ancoras levanto
y la nao de mi hermosura
se pone vergas en alto,
cuando cercando mi coche,
que es mi nave, a un tiempo hallo
que hacen sefial que me rinda
las naves de «Pie de Palo».
Las naves de Espana alli
disparan por el costado
versos que me dan asombro
y no me dan sobresalto.
Mas como saben que soy

me le llevo remolcando

a la isla Confiteria

en el golfo de Leplanto.

Si algtin cosario perdido,

de aquellos que yo he robado,
se quiere abrigar conmigo,

de mi bandera le aparto;

que el grande golfo de Abido
solo es para los Leandros.

Si algtin bergantin encuentro
de bergantes y taimados,

que a vela y remo procuran
darme caza, me adelanto
hacia la playa Viteli,

adonde al piloto lamo,

y digo: «Hay bajos aqui?
(Surgiré en este playazo?»
«Bajos hay -responden luego-,

nave zorrera, disparo pero como estos cosarios

un pido, con que echo a fondo no pueden sondar la playa,
a un tiempo todas las naos. peligran luego en los bajos».
Y si algtin navio rindo, Si llego...

En Peligrar en los remedios se observa como el criado Bofetén hace una
descripcion fisica de su sefiora y alude al vestido que lleva. En dicha referencia
parece claro que el criado destaca como la dama se viste para llevar a cabo su
ejercicio de seduccion, al que se refiere a través de la tradicional metafora de

? Los términos nduticos han sido con frecuencia usados para referirse al ambito erético; de hecho,
la navegacion de dofia Clara no es sino la practica del ejercicio de la prostitucion; véase Alonso
Hernandez, El lenguaje de los maleantes esparioles de los siglos XVI1y X VII: la Germania. (Introduccion al
léxico del marginalismo), Salamanca, Universidad, 1979, pp. 113, 114, 171; ]. Sepulveda, «“Caminar
por do va el buey”. Nota a La Lozana Andaluza, X1», en Orillas. Studi in onore di Giovanni Battista De
Cesare, I, Il mondo iberico, ed. G. Grossi e A. Guarino, Salerno, Edizioni del Paguro, 2001, p. 349; y
J. Ponce, «Sobre el epilio burlesco: aspectos léxicos y estrategias discursivas del erotismo en siete
poetas barrocos», en Asimetrias genéricas. “Ojos ay que lagafias se enamoran”. Literatura y género, ed.
de E. Lacarra Lanz, Bilbao, Universidad del Pais Vasco, 2007, pp. 222-223; también la anotacion
de F. Pedraza y M. Rodriguez a F. de Rojas Zorrilla, op. cit., pp. 296-299.
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coémo fueron recibidos sus soldados, insinuando ya lo que se avecinaba.
Caiman habia descrito el ejército de Marco Antonio como «cincuenta Cupidos»,
y el de Cleopatra como «suavisimas sirenas»; un término que en la época era

sinénimo de “prostituta’:"’

Los soldados desta nave

cincuenta Cupidos eran

que a corazones de bronce
disparaban mil saetas.

En la cAmara de popa

suavisimas sirenas

cantaban, amor, amor,

que esta era su dulce guerra. (p. 429¢)

Pero, sin duda, tal vez sea Abrir el ojo la comedia de Rojas que maés
ejemplos ofrece de esta visién descarada y desvergonzada de las relaciones
eréticas y, en particular, en relacién con este epigrafe, de las mujeres de vida
alegre, las cortesanas que venden sus favores sexuales. Pedraza y Rodriguez
han senalado acertadamente la trascendencia en este aspecto de la comedia
cinica por antonomasia de Rojas.'® Estas comedias cinicas presentan «un
juego descarado de amores promiscuos y acomodaticios, de constantes
contradicciones entre un lenguaje caballeresco y un comportamiento tan
innoble como simpatico y despreocupado, a ratos absurdo y siempre
hilarante». «Su peculiaridad esta en llevar mas lejos, a terrenos socialmente
maés conflictivos, los alardes de libertad amorosa y de descaro que hay en estos
precedentes». Estas piezas son un «fresco de la movida madrilena de 1640,
pintado con desenfado, buen humor, cinismo y desvergiienza a raudales».”

Dofia Clara es una mujer que responde muy bien al tipo de las cortesanas.
Rojas hace una presentaciéon magistral de la forma de ser y de actuar de Dona
Clara, tomando como base las metaforas nauticas (que, curiosamente, tanto

7 Como sefial6 J. Sepulveda: «No puede sorprender esta contaminacién semdntica, puesto que
las sirenas estaban relacionadas ya en la antigiiedad con el reclamo sensual y engafioso. Por ello,
alcanzaron una presencia significativa también en la lirica amorosa»; «Erotismo y mitologia en la
poesia satirico-burlesca de Quevedo», en I. Colén y J. Ponce (eds.), Estudios sobre tradicion clisica y
mitologia en el Siglo de Oro, Madrid, Ediciones Clasicas, 2002, p. 41.

8 F. Pedraza y M. Rodriguez, «Introduccién» a F. de Rojas Zorrilla, Donde hay agravios no hay celos.
Abrir el ojo, op. cit., pp. 23-24.

% Para obtener una vision completa del tono erético de Abrir el ojo y, en particular, del tipo de la
cortesana, véase la «Introduccién» de F. Pedraza y M. Rodriguez a su citada edicion.
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4. En el siguiente parrafo, A marca bien el inicio de la clausula de
gerundio, pero en este caso la buena lectura del texto requiere marcar también
su final, como hace B y las ediciones que se basan en B:

La verdad es la clauija, y la mentira la cuerda, bien puede la mentira,
yendose estirando apretar a la Verdad y senalarla, haziendola gruiir, y
que ande desabrida. (A 219).

La verdad es la clauija, y la mentira la cuerda: bien puede la mentira,
yendose estirando, apretar a la verdad y senalarla, haziendola gruiir, y
que ande desabrida; (B 219, M 238, C, 238).

La verdad es la clauija, y mentira la cuerda: bien puede la mentira,
yendose estirando, apretar a la verdad y senalarla, haziendola gruiir, y
que ande desabrida: (M 238, C 238).

5. También las enmiendas realizadas sobre el ejemplar de B para la
edicién pirata anticipa una labor de agilizacion, retirando comas delante de
la conjuncién o:

y no lo puede ser mayor, pues descubro mi punto, y no salua mi yerro el
de mi vezino, o deudo. (A 1Y).

y no lo puede ser mayor, pues descubro mi punto, no saluando mi yerro,
el de mi vezino, o deudo. (B 1Y).

y no lo puede ser mayor, pues descubro mi punto, no saluando mi yerro,
el de mi vezino ni deudo. (M 2).

y no lo puede ser mayor, pues descubro mi punto, no saluando mi yerro
el de mi vezino o deudo. (C 1Y).

En la redaccién de M se percibe que sigue a B, en lugar de la primera edicién
(mi yerro, el de mi), y, al mismo tiempo, que introduce cambios, seguramente
del autor (supresion de la coma delante de la conjuncién), que seran repetidos
en la nueva edicién autorizada. Por su parte, acumula una variante de cajista,
cambiando o por ni.

6. Cuando la conjuncién disyuntiva separa oraciones, en lugar de
palabras, puede ser conveniente, y aun necesaria una coma: en el siguiente
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pérrafo, la ausencia de la coma delante de la conjuncién en las ediciones B, M
y C no es atribuible al autor, sino, de nuevo, al cajista molesto con una coma
inoportuna en final de linea. En este caso, la misma circunstancia se da en las
tres ediciones mencionadas:

los jaezes quedaos con ellos, o dadlos a otro, que no los he menester. (A 3Y).

C muda otro por otros:

los jaezes quedaos con ellos o dadlos a otros, que no los he menester. (C 3).

7. C proporciona una mejor lectura del siguiente pasaje, mediante una
coma que, si no es imprescindible, si muy aconsejable:

muchas arboledas, yeruas floridas, prados y riscos: y en vna parte del
quadro, colgando de vn tronco los jaezes, (C 2Y).

Aunque se queda a medias al marcar el comienzo de una cldusula y no
cerrandola donde corresponderia, que es después de tronco. La redaccién de
las otras ediciones es:

cantidad de arboledas, yeruas floridas, prados y riscos: y en vna parte
del quadro colgando de vn tronco los jaezes, (A 27, B 2¥, M 3)

8. Mas moderna y agil la puntuacién del Guzmin que la de otros textos
contemporaneos, evita los puntos delante de las conjunciones. Y de esta
manera, uno que se imprime licitamente en A, recibird una correcciéon de
estilo, mas apta para relacionar adecuadamente las oraciones:

En lienco tan grande pareciera muy mal vn solo cauallo. Y es importante,
y aun forcoso para la vista y ornato, componer la pintura de otras cosas
diferentes, (A 3).

En lienco tan grande pareciera muy mal vn solo cauallo: y es importante,
y aun for¢oso para la vista y ornato; componer la pintura de otras cosas
diferentes, (B 3).

En lienco tan grande pareciera muy mal vn solo cauallo: y es importante,
y aun for¢oso para la vista y ornato: componer la pintura de otras cosas
diferentes, (M 3Y).
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estados dedicada a la mujer en el Siglo de Oro recogia con cierta frecuencia: la
mujer hipdcrita que llevaba una vida licenciosa, pero aparentaba honestidad
y recato." Hipdlita, que quiere que Don Clemente no se vaya, le dice algunas
cosas no exentas de contenido erético justificando que ella no es una dama
vanidosa ni casquivana, y le insintda que ella no es mujer que venda sus
favores sexuales. También le aclara que: «nunca al sotillo / un verde me salgo
a dar» (vv. 17-18). Era frecuente ir al sotillo a divertirse, pero la mencién del
«sotillo» ya estaba marcada en el Siglo de Oro como el &mbito para el solaz
erético. Basta recordar la letrilla de Géngora, que inspir6 a otros autores, para
afirmar el tipo de juegos erdticos que se practicaban en el sotillo:

No vayas, Gil, al Sotillo

que yo sé

quien novio al Sotillo fue,
que volvié después novillo.”

El caracter lascivo y libidinoso que adquieren los paseos en el sotillo viene
remarcado, para colmo, con la expresion, ya comentada, «un verde me salgo a
dar». Dofia Hipolita se postula como buena para Don Clemente frente a las tipicas
mujeres de reconocida y abierta mala reputacién, como las cortesanas, meretrices
o prostitutas. De modo que ella se ofrece como mejor opcién (vv. 68-80). La
respuesta de Don Clemente trasluce su cansancio de la «<mujer honrada», como la
llama irénicamente (v. 157), pues la ha visitado (con un sentido claramente erético)
durante seis afios (vv. 114-115).! La ironfa de Don Clemente deja al descubierto la
verdadera naturaleza de Dofia Hipdlita, como se observa cuando ella le reprende
por hablar alto: «“Repare que hay vecindad, / y aqui no es como las casas /
donde no hay que reparar”» (vv. 134-136). También se evidencia la liviandad
de costumbres de los dos, cuando Dona Hipélita alude en varias ocasiones al
triangulo amoroso en el que viven: «Somos tres, no hay que espantar» (v. 152).

En Los dspides de Cleopatra, Caiman cuenta a Octaviano, Lépido e Irene,
que, después de un afio, han llegado a Alejandria en busca de Marco Antonio,

4 Véase F. Pedraza y M. Rodriguez, «Introduccién» y notas a F. de Rojas Zorrilla, Donde hay
agravios no hay celos. Abrir el ojo, Madrid, Castalia, 2005, p. 258.

* L. de Goéngora, Obras completas, 1, ed. A. Carreira, Madrid, Fundacién José Antonio de Castro,
2000, p. 538.

* En la edicion de P. Alzieu, R. Jammes e Y. Lissorgues, Poesia erdtica del Siglo de Oro, Barcelona,
Critica, 2000%, pp. 107-109, 173, 195 (en adelante, la citaré como PESO), puede verse varios
testimonios de visitar con el sentido de futuere.
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No hay quietud que no retoce, tres digiere y a uno ama;
aquel de ochenta, se pierde iOh cudl serd aquella dama,
por salir a darse un verde pues aquel mata la luz!

con la muchacha de doce. iQué pocos galanes nones
Mira aquella vieja lince olvida el amor cruel! (p. 433b)

La vision que cuenta Caiméan pareceria inspirada en los lugares de recreo de
la corte madrilena. Todo comienza con una alusion a la relajacion de los cédigos
morales («anda suelta»), que facilita la liberacién de todos los deseos carnales,
una lascivia que afecta a todo el mundo, sin respetar edades, sexo, ni condicién.
Como puede observarse, lo que podemos llamar las «metaforas cromaéticas» que
usa Caiman, que no son sino voces o expresiones caracteristicas del lenguaje de
germanias, sirven para aludir a las practicas eréticas: un viejo «de ochenta» quiere
salir a «darse un verde» (‘relacién sexual’, ‘excitarse una pareja acariciandose’)’
con una «de doce». Caiman, en una imagen de gran plasticidad, se refiere a la
vieja «con rostro arrebolado», por la pintura del afeite,'” que quiere «darse un
colorado» (“azote’, con claro sentido erético)'* con uno «de quince». El criado
también muestra a un mozuelo bien dotado para galantear eréticamente con las
viejas: «qué bien juega a las setenta». Caiman nos muestra a la «dama avestruz»,'
quien «tres digiere” y a uno ama». Y también parece aludir a las relaciones
erdticas de alguna dama que quiere preservar a toda costa su identidad; y a la
promiscuidad del «amor cruel» que se olvida de «pocos galanes nones». Parece
que la funcién de esta descripcion sea la de enfatizar la idea de una Alejandria —
marco de los amores de Marco Antonio y Cleopatra— inmersa en un ambiente de
desenfreno moral, en el que triunfa el amor erético y lascivo, que puede explicar
la pasién addaltera de los protagonistas.

La expresion de germanias darse un verde es utilizada de nuevo por
Rojas en Abrir el ojo. Dofia Hipdlita responde a uno de los tipos que la séatira de

? C. Hernandez y B. Sanz, Diccionario de Germania, Madrid, Gredos, 2002, p. 491.

19 El color arrebolado, es decir, ‘rojo’, se conseguia gracias a un conocido tipo de afeite llamado
arrebol. Quevedo habia usado el término en algunas ocasiones, como, por ejemplo, en su soneto
Pinta el «Aqui fue Troya» de la hermosura: «tez que con pringue y arrebol semeja».

"' C. Hernandez y B. Sanz, Diccionario de Germania, op. cit., p. 152.

12El poeta se refiere, tal vez, a la voracidad erética de dicha dama, que coincide en ese aspecto con
el avestruz: «Come de todo cuanto le dan, o encuentra, sin tener diferencia ni gusto en uno mas
que en otro, y lo digiere con facilidad» (Autoridades).

3 El poeta parece usar digiere y ama con el mismo sentido de goce erético, subrayando asi la
voracidad sexual de la «dama avestruz».
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En lienco tan grande pareciera muy mal vn solo cauallo: y es importante,
y aun for¢oso para la vista y ornato; componer la pintura de otras cosas
diferentes, (C 3Y).

Notese como M y C siguen la correccion de B, y la imitan en cambiar la coma
que sigue a ornato por un signo de mas intensidad separativa (dos puntos o
punto y coma, tanto valen). Su finalidad, aqui, consiste en sefialar el punto de
inflexién de la frase; alli donde la entonacién descendente hace pausa para
comenzar su fase descendente.*!

9. En el siguiente parrafo, nos parece que quien mejor dejo reflejada la
intencién del cuidadoso escritor es justamente la edicién pirata:

El cauallero que ya tenia lo importante a su desseo (pareciendole lo mas
[sic] impertinente, aunque en su tanto muy bueno) y no hallandose tan
sobrado que lo pudiera pagar, (A 3).

El cauallero que ya tenia lo importante a su desseo ,(pareciendole lo de
mas impertinente, aunque en su tanto muy bueno) y no hallandose tan
sobrado que lo pudiera pagar, (B 3", C 3).

El cauallero que ya tenia lo importante a su desseo ,pareciendole lo
demas impertinente (aunque en su tanto muy bueno) y no hallandose
tan sobrado que lo pudiera pagar, (M 3Y).

La coma antepuesta al paréntesis que se observa en B no carece de precedentes
en textos coetdneos,*” pero en este caso permite pensar que se trata de una
indicacion del autor para que la coma sustituya al paréntesis. C copia aqui
literalmente a B, si bien, seguramente M interpreté mejor la correccién que
sobre un ejemplar de B pudo haber trazado el propio Aleman. Sintacticamente
la amplitud abarcada por los paréntesis en ambos casos es correcta (son incisos,
cuya ausencia no dejaria sin sentido a la frase), pero el sentido lingtiistico pide
que el gerundio hallandose ligue con el precedente pareciendole, y en tal caso
la solucién mas correcta de todas serfa la que aporta la denostada edicién de
Madrid, 1601.

4 Sobre esta funcion de la puntuacion intermedia, véase Puntuacion, humanismo e imprenta en el
Siglo de Oro, pp. 68-70.

“2 Por ejemplo, en la princeps del Ingenioso hidalgo. Cfr. La puntuacion del Quijote (1605 y 1615), pp.
56-58.
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10. Cuestion de estilo, de sobriedad, de eliminar comas que, siendo
correctas y portadoras de un sentido, sin embargo son prescindibles, es sin
duda el motivo que lleva a eliminar, a partir de B, en M y en C la que sigue:

Acordeme agora, por estos hueuos, de otros que mi compafiero comio
este dia tres leguas de aqui en la venta. (A 48).

11. La misma intencién expurgatoria de comas ociosas, aunque correctas,
se observa en el siguiente pasaje:

Por estas cosas, y otras tales, no quiere nadie parar en su casa, (A 48").

Por estas cosas y otras tales no quiere nadie parar en su casa, (B 48", M
52, C50).

12.Y la siguiente:

Limpieza de vida, es lo que importa: y la cara sin vergtienga descubierta
por todo el mundo. (A 49).

Aleman suele usar de la coma para marcar una determinada entonacién, como
en este caso, lo que se puede apreciar tanto en lo que dice en la Ortografia,
como en su propia obra literaria. Sin embargo, en la revisién de su texto hace
prevalecer la sobriedad de medios. Las ediciones siguientes a la princeps
quedan de esta forma:

Limpieza de vida es lo que importa: y la cara sin vergtienca descubierta
por todo el mundo. (B 49, M 52V).

Limpieza de vida es lo que importa: y la cara sin vergiienca descubierta
por todo el mundo: (C 50v).

13. La misma solucion se dara a la coma que s6lo aparece en la editio
princeps en el siguiente pasaje:
Y assi, como si huuiera tenido sarampion, me levante por la mafanasin

auer parte de todo mi cuerpo, rostro, ni manos, donde no pudiera darse
otra picada en limpio. (A 49Y).

A nuestro juicio es mas acertada la primera intencién. Es muy conveniente
esa coma para marcar el comienzo de un inciso, cuyo final sefialaran todas las
ediciones.
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Las declaraciones de los criados son algo mas que una simple parodia de
las de los sefiores. El comienzo de las referencias a topicos manidos del amor
es desviado hacia expresiones mas realistas, incluso eréticas, mas acordes con
su baja condicién social. Si bien es cierto que —como sefial6 Profeti— queda
prohibida «la mencién directa al sexo»:

mientras se intensifica la alusién, a menudo de tipo dialégico, y muy
transparente por cierto, tanto que [...] no se aludia para esconder la
alusioén sexual, sino para descubrirla de forma muy evidente, apelando al
patrimonio de referencias en poder del espectador. Se trata, sin embargo,
de una modalidad burlesca, baja, carnavalesca, mas que erdtica.”

La imagen degradada de la mujer suele ser fruto de la larga tradiciéon
misdgina que se da en la literatura espafiola y de la que participan casi de
forma generalizada todos los poetas. Podria afirmarse, no obstante, que apenas
si hay misoginia en el teatro de Rojas, donde la mujer normalmente sale muy
bien parada. Las pocas notas que pueden ser susceptibles de ser consideradas
miséginas caben situarlas en el &mbito de una misoginia genérica.

En Los dspides de Cleopatra, cuando Marco Antonio y Cleopatra han urdido la
idea de huir juntos, el criado Caiman, a modo de ticoscopia, describe la diversion
nocturna de Alejandria concretada en unas gentes que gozan en un prado. La
descripcién de Caiman parece una nueva relacion de las practicas eréticas de
Alejandria, convertida en una especie de nueva Sodoma y Gomorra:*

En dia tan singular que con rostro arrebolado
tan comun es la alegria, sale a darse un colorado
que anda suelta Alejandria con el muchacho de quince.
y no hay quien la pueda atar. Ella hacer trampas intenta,
A cuanto se ve de aqui que ha de enganiarle recelo;
todo tu cuidado atienda; joiga, el diablo del mozuelo,
alli hay musica y merienda, qué bien juega a las setenta!
baile alli, juegos alli. Aquella dama avestruz

en el nivel comunicativo propio del teatro, el de la accion, que en el texto espectéculo se suma al de
la palabra»; «La escena erodtica de los siglos dureos», en M. Diaz-Diocaretz e I. M. Zavala (coors.),
Discurso erdtico y discurso transgresor en la cultura peninsular, Madrid, Ediciones Tuero, 1992, p. 71.

7 Ibidem.

8 Para las citas del teatro de Rojas Zorrilla sigo la ediciéon de Mesonero Romanos, especificando
al final, entre paréntesis, con nimero la pagina y con letra la columna correspondiente; Comedias
escogidas de don Francisco de Rojas Zorrilla, Biblioteca de Autores Espafioles, t. 54, Madrid, Atlas,
1952 (1861). En caso contrario, se indicara la edicién empleada.
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y significados que cumple. Una simple lectura de algunas de las obras de
Rojas Zorrilla permitiria seleccionar una amplia galeria de escenas, dialogos,
parlamentos, enlos que lo erético adquiere un gran protagonismo, en cualquiera
de sus expresiones, literaria o escénica.* Es tal la cantidad de escenas donde
estd presente de alguna forma el erotismo en el teatro de Rojas Zorrilla que no
resulta facil su clasificacion o sistematizacién para proceder, posteriormente, al
estudio de su funcién y significado. No estd en mi animo llevar a cabo esta labor
clasificatoria de la materia erética en el teatro de Rojas; ni siquiera pretender
abarcarla en su totalidad, pues serfa una tarea que necesitarfa, cuando menos,
una dedicacién exclusiva en forma de monografia. Por los limites que imponen
este tipo de trabajos, tan solo pretendo en esta ocasiéon acercarme timidamente
al estudio de un tnico aspecto del erotismo en el teatro de Rojas Zorrilla: la risa
erética o la unién del binomio conceptual erotismo y humor.®

1. Tipos y practicas del erotismo

Tal vez una de las vertientes mas ricas de la expresion de lo erético en el
teatro se dé a través del comentario jocoso, del chiste o la burla de los criados
que, aunque no los tinicos, son los que con mas frecuencia y singularidad hacen
gala de dicho repertorio. En el teatro de Rojas Zorrilla resulta muy frecuente la
aparicién de estas sales relacionadas con la sexualidad. Lo maés recurrente es
que tales bromas se pongan en boca del gracioso o criado, que es el elemento
principal sobre el que recae la funcién cémica de la pieza. Los chistes de
caracter erético también cumplen, por lo tanto, un papel humoristico, que, sin
embargo, no siempre sera la tinica de sus funciones.®

4 Cuando, como es el caso, hablamos de erotismo en el teatro dureo, no se puede obviar siquiera,
aunque no sea aqui objeto de estudio, la referencia al erotismo escénico, pues, como afirmé J.
Oleza: «El arte verbal del dramaturgo barroco es alambicado y oblicuo, proclive a las terceras
intenciones, y deposita buena parte de su malicia més en la gestualidad de los actores que en la
materialidad misma de la palabra»; «La comedia: el juego de la ficcién y del amor», en Edad de
Oro, X (1990), p. 206. En este sentido, no cabe duda de que el discurso teatral de Rojas Zorrilla ha
sido uno de los que con mas énfasis debi6 de alentar la representacion escénica del erotismo.

® Por los aludidos problemas de espacio, dejo para otra ocasion una segunda parte de este estudio
que se centra en lo que podemos llamar la otra cara de la vertiente erética en la dramaturgia de
Rojas Zorrilla: desnudo y violencia. Ni que decir tiene que la obra del toledano nos ofrece, desde
luego, otros muchos temas y motivos eréticos susceptibles de ser estudiados, pero, a mi juicio, es esta
paradgjica doble cara del erotismo, humor y violencia, la que singulariza su tratamiento del tema.

® M. G. Profeti lo habia sefialado con estas palabras: «S6lo el ambito bajo de la risa (las piezas cortas,
la intervencién del gracioso) puede acoger la alusion sexual, que se da —y esto es muy interesante —
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Y no reproduciremos méas ejemplos similares, pues son muy abundantes
en el texto: baste sefialar que, como se refleja en la tabla n.° 1 mas abajo, en la
cala analizada hay 24 casos parecidos, en que, por un motivo o por otro, una
coma de la ediciéon A es suprimida sucesivamente por B, My C.

14. La frase siguiente exige una puntuaciéon de mas tomo que la coma,
y sobre ella acttia la correccion de la edicion segunda, que sera seguida por
My por C:

, y deue de ser assi, pues el guarda, el malsin, el quadrillero, el alguazil,
todos lo veen, y hazen la vista gorda, sin que alguno la ofenda, a estos
tales trae contentos; y les pecha con lo que a losotros pela. (A 48Y).

, y deue de ser assip [sic] ; pues el guarda, el malsin, el quadrillero, el
alguazil, todos lo veen, y hazen la vista gorda, sin que alguno la ofenda: a
estos tales trae contentos, y les pecha con lo que a los otros pela. (B 48Y).

, y deue de ser assi, pues el guarda, el malsin, el quadrillero, el alguazil
[fin de linea] todos lo veen, y hazen la vista gorda, sin que alguno la
ofenda: a estos tales trae contentos, y les pecha con lo que a los otros
pela. (M 52).

, y deue de ser assi; pues el guarda, el malsin, el quadrillero, el alguazil,
todos lo veen, y hazen la vista gorda, sin que alguno la ofenda: a estos
tales trae contentos, y les pecha con lo que a los otros pela. (C 50).

15. La edicién sevillana de 1602 sabe aprovechar el punto y coma para
jerarquizar la siguiente oracién compuesta, donde no todo pueden ser comas
del mismo valor:

Luego pidiendo el almuerco, se nos truxo, no me supo tan bien como a el,

que cada bocado parecia dallo en pechugas de pauo, (A 49¥, B 49¥, M 53Y).

Luego pidiendo el almuerzo, se nos traxo; no me supo tan bien como a el,
que cada bocado parecia darlo en pechugas de pauo: (C 51).

A la actualizacion del texto mediante el punto y coma se afiade, notoriamente,
la opcién por el mas moderno traxo, en lugar de truxo.

16. Una coma en B, reiterada poco mas adelante, deja definitivamente
mejorado un pasaje inteligible, pero desalifiado, sin ella, en A:
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El quedo aguardando, y en tanto que boluia se passeaua por aquella
calle. La gente villana siempre tiene a la noble (por propiedad oculta) vn
odio natural como el lagarto a la culebra, el cisne al Aguila, el gallo al
francolin, (A 94).

El quedo aguardando, y en tanto que boluia, se passeaua por aquella
calle. La gente villana siempre tiene a la noble (por propiedad oculta) vn
odio natural, como el lagarto a la culebra, el Cisne al Aguila, el gallo al
francolin, (B 94, M 101, C 97).

17. Una vez mas, B pone una coma en lugar oportuno para mejor leer el
texto, y las ediciones posteriores le siguen en esta puntuacién:

Tantos cargaron por vna y otra vanda, tanto lo acossaron, que no
pudiendose defender quedo preso. (A 95Y).

Tantos cargaron por vna y otra vanda, tanto lo acossaron, que no
pudiendose defender, quedo preso. (B 95v, M 130, C 98").

18. La variante que traemos ahora mas parece error de copista en B
por reduplicacién, por atraccién de lo més préximo El error, si asi se puede
llamar a poner un colon donde bastaria una coma, se transmitié a las otras
ediciones:

Y sacandola de donde la tenia, dixo: (A 97).

Y sacandola de donde la tenia: dixo: (B 97, M 104, C 99").

19. Una innecesaria coma viene a colarse en B precediendo a una
proposicién sustantiva con si. Pudo ponerla el autor, pero es mas probable
que actuara, sin que él 1o echara de ver, la oficiosidad del cajista acostumbrado
a hacerlo en otras obras contemporaneas.

Preguntome si dexaua recaudo en lo de casa, dixele, que si, (A 141Y).

Preguntome, si dexaua recaudo en lo de casa, dixele, que si: (B 141Y, C 146).

M es ilegible en esta parte del folio 154.

20. Ante una expresién manida, que no precisaria de comas para dar
a entender su caracter de inciso, B M y C anaden una coma, pero se quedan
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con mas o menos vehemencia, un amplio muestrario de tipos, comportamientos,
actitudes, relacionados con la actividad sexual (la mujer lasciva, la viuda alegre,
el cornudo, la prostituta o cortesana, la madre permisiva e interesada, etc.).
Otro de los procedimientos era el recurso a la burla de tales tipos, conductas
o actividades sexuales. Normalmente, esta burla, debido precisamente a la
censura, solia ir de la mano de la satira de lo erético.?

Pero, sin duda, este corpus de obras de contenido erético siempre utilizaba
un amplio elenco de recursos expresivos para evitar la mencién directa o la
alusién o referencia clara a la materia sexual. No se trata de enumerar tales
mecanismos que, al fin y al cabo, son los que el lenguaje figurado, la retorica, y la
tradicion léxica y literaria (culta y popular), proporcionaba al escritor. El concurso
de todos estos procedimientos permitia, sin duda, la presencia de lo erético —por
supuesto, en sus muchas vertientes de lo verde, picaril o picante— en las obras
de las grandes figuras de nuestra literatura aurea —Cervantes, Géngora, Lope,
Quevedo—, y, conforme al centenario que celebramos hoy, Rojas Zorrilla.

A raiz de estas caracteristicas, lo que parece evidente es que en estos
autores cultos es muy dificil, por no decir imposible, encontrar obras enteras
en las que se celebre lo erético, en las que el tema del amor carnal o sexual sea
tratado o cantado por su interés en si mismo. Las circunstancias coyunturales
de su tiempo lo hacian préacticamente imposible. Por eso, lo normal es que la
materia erdtica aparezca en tales obras (Quijote, Polifemo, Piramo y Tisbe, etc.)
o autores de forma fragmentaria o parcial, es decir, practicamente siempre
dependiente de otros fines estéticos o ideolégicos superiores (la condena
moral, en el caso de Quevedo; la recreaciéon «costumbrista», en el de Lope; la
reivindicacion de la libertad e igualdad de la mujer respecto de los hombres,
en Cervantes; la critica de la corte, en Géngora; la recreacién mitolégica, en
todos; etc.). Pero esta evidencia no deberfa impedir el reconocimiento de lo
erdtico en la obra de nuestros grandes escritores del Siglo de Oro.

Tal es el caso de Francisco de Rojas Zorrilla, un dramaturgo en cuya obra el
tema del amor carnal adquiere una gran importancia por diferentes razones: por
la frecuencia y riqueza con la que lo trata en cualquiera de sus manifestaciones;
por la variedad de motivos y tonos que presenta; por la diversidad de funciones

* A. Redondo habia sefialado cémo por la prohibicion de lo erdtico, cuando este tema aparece en
la literatura lo hace sobre todo de forma burlesca, «y valiéndose a menudo de un vocabulario
disémico, alusivo, heredero de la tradicién cazurra»; «Las dos caras del erotismo en la primera
parte del Quijote», Edad de Oro, IX (1990), p. 253.
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caso, apdcrifa; inica manera, tal vez, de poder burlar o franquear las rigidas
estructuras represoras de la época.

El problema de la expresién o difusion de textos de naturaleza erética se
hacia, sin duda, mucho méas complicado si tales obras pretendian publicarse,
o representarse, bajo una rabrica o firma real o verdadera. Tales dificultades,
en cualquier caso, no impidieron la difusion de textos susceptibles de
ser considerados erdticos o que incluyeran dicho tema.> Asi, la literatura
del Siglo de Oro nos ofrece un amplio muestrario —mas del que, a priori,
podria sospecharse— de textos eréticos o, en su caso, con tal contenido, no
necesariamente reducidos al &mbito de la anonimia.

Ahora bien, cuando nos internamos en el amplio campo de la literatura
durea, para entendernos, culta y, por lo tanto, de autoria ptblica o reconocida,
el problema de hallar testimonios de naturaleza erdtica es mads dificil,
precisamente porque la censura, y sobre todo, la autocensura, actuaba de
manera hartamente operativa hasta el punto de laminar todo resquicio de
licencias. Sin embargo, ni siquiera tal actividad policial consigui6, con todo,
acabar con la presencia de textos, si no del todo eréticos, con contenidos,
alusiones, referencias de naturaleza sensual. Ahora bien, ;cémo consiguieron
los autores introducir tales contenidos en sus obras? Cabe pensar que el camino
para tratar lo erético era, a menudo, un camino oblicuo, de manera que el
escritor utilizaba toda suerte de recursos y procedimientos que le permitieran
vadear los limites y dificultades que imponia la censura.

No fueron pocos los procedimientos esgrimidos para la expresién del
erotismo. Sin duda, lo méds comun fue la asimilacién a la ideologia del poder
represor, de manera que, a través de la censura de lo erético o lascivo, el poeta
de alguna forma también exponia la materia censurable. La satira o critica de lo
erdtico podia permitir de algtin modo la presencia de tales elementos sensuales,
aunque fuera para condenarlos. En este sentido, encontrariamos la satira de
tipos o estados, tan frecuente en el Siglo de Oro, donde se censuraba o criticaba,

2Se baraja el concepto de literatura erética como aquella que en el Siglo de Oro expresa lo amatorio
o sensual y la tendencia a la consumacion amorosa. Al mismo tiempo, el concepto de erotismo
se reduce, de acuerdo con Bataille, a la actividad sexual del hombre «cuando no es rudimentaria,
cuando no es simplemente animal»; La felicidad, el erotismo y la literatura. Ensayos 1944-1961,
Seleccion, traduccién y prélogo de Silvio Mattoni, Buenos Aires, Adriana Hidalgo, 2001 (1988), p.
339. Diez Fernandez nos ha ofrecido recientemente una excelente visién de conjunto del erotismo
en la poesia durea: La poesia erdtica de los Siglos de Oro, Madrid, Ediciones del Laberinto, Arcadia
de las Letras, 2003; un trabajo que esta ain pendiente en el &mbito del teatro del Siglo de Oro.
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cortas, pues falta cerrar el inciso con otra, como suele hacerse en el Guzmin,
seguin se ha visto mas arriba:

. Con esto crehi que pues era como dizen el pan de mi compadre y el
duelo ageno, (A 142).

. Con esto crehi que pues era, como dizen el pan de mi compadre y el
duelo ageno, (B 142).

: Con esto crehi que pues era, como dizen el pan de mi compadre y el
duelo ageno, (M 154).

: Con esto crel que pues era, como dizen el pan de mi compadre y el
duelo ageno, (C 146).

21. En un caso parecido, un exceso de la princeps es adecuadamente
corregido por B y las otras dos ediciones, que leen con ella:

Sin duda (dixe entre mi:) Algun planeta gallinero me persigue, (A 142Y).

Sin duda (dixe entre mi) Algun planeta gallinero me persigue, (B 142",
M 155, C 147).

Los dos puntos estdn de maés, y no son achacables al autor, sino mas bien a
la iniciativa del cajista, que consciente o inconscientemente se vio obligado a
poner la puntuacién acostumbrada después de la expresion dixe entre mi, sin
advertir que ya habia comenzado el discurso mas atras. Todas las versiones
conservan la maytscula.

22. Una clausula de gerundio no acotada en A se acota en B, segtin el
uso mas frecuente en la época, al final de la misma. En la acotacién, y en la
forma incompleta de la misma siguen a B, como habitualmente, My C:

Que ningun mendigo consienta ni dexe seruir a sus hijos, ni que aprendan
oficio, ni les den amos: que ganando poco trabajan mucho, y bueluen
passos atras de lo que deuen a buenos, y a sus antepassados. (A 188).

Que ningun mendigo consienta ni dexe seruir a sus hijos, ni que aprendan
oficio, niles den amos: que ganando poco, trabajan mucho, y bueluen passos
atras de lo que deuen a buenos, y a sus antepassados. (B 188, C 193Y).
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Que ningun mendigo consienta ni dexe seruir a sus hijos, ni que aprenda
[sic] oficio, ni les den amos, que ganando poco, trabajan mucho, y
bueluen passos atras de lo que deuen a buenos, y a sus antepassados.
(M 204Y).

La edicién M comete yerro en el verbo aprenda por aprendan, y enturbia el
texto al cambiar, en este caso, los dos puntos por coma después de amos, de
manera que hace pasar el que por un relativo, cuyo antecedente seria amos,
cuando los dos puntos ponen sobre aviso de que se trata de un que causal,
como es en realidad, y el sujeto de ganando, sus hijos y no sus amos, que es la
impresién que produce la puntuacion errada de M.

23. En la siguiente redaccién de A la puntuacién es mejorable, por
cuanto el punto y coma se hace insuficiente para separar dos oraciones en las
que se da un salto considerable, con cambio, sobre todo, de sujeto:

Que hecha la costa del dia, ninguno trabajasse ni pidiesse; comia echado,
y el inuierno y verano dormia sin cubija [sic]. (A 190).

B corrige adecuadamente, cambiando el punto y coma por punto y
mayuscula, y le siguen en ello My C:

Que hecha la costa del dia, ninguno trabajasse ni pidiesse. Comia echado,
y el inuierno y verano dormia sin cobija. (B 190, M 206", C 195Y).

24. Lo contrario haran las ediciones posteriores, quitando un punto
indebido de A, salvo que A quisiera dar a la tltima frase un tono conclusivo
y sentencioso:

Porque las cosas vna vez principiadas, ni se han de oluidar ni dexar hasta
ser acabadas, que es nota de poca prudencia. Muchos actos comengados,
y acabado ninguno. (A 190).

La correccién de B, y las otras dos ediciones que leen con ella hace que
el sujeto del predicado es nota de poca prudencia —aunque falte la concordancia
de ntimero — es muchos actos comengados, y acabado ninguno, y no las infinitivas
precedentes. El ritmo de la frase parece estar a favor de que la intencién del
autor es la que queda como definitiva a partir de B. Esta significacién se
refuerza también con el cambio de la coma precedente por un signo de mayor
separacion:
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EROTICA®
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El tema erético, y mas concretamente la literatura erética, habida cuenta
de las circunstancias de la época (estrictas convenciones morales, religiosas,
politicas; la censura y, lo que es peor, la autocensura; méxime, tratdndose
de piezas teatrales que sufrfan una vigilancia mas estrecha),' tenia grandes
dificultades para expresarse. De ahi que la inmensa mayoria de los textos que
pueden considerarse eréticos se difundieran de forma anénima o, en todo

* Este trabajo se ha realizado en el marco del proyecto de investigacién del Plan Nacional I+D
«Edicién de la obra dramética de Rojas Zorrilla: IV. Comedias en colaboracién con Vélez y otros
autores» (HUM2005-07408-C04-04), financiado por el Ministerio de Educacién y Ciencia y los
Fondos Feder, y del proyecto de investigacion «La comedia en colaboraciéon del Siglo de Oro»
(UXXI2007/0096), financiado por la Consejeria de Educacion de la Junta de Castilla y Leon.

! Los moralistas y erasmistas en el Siglo de Oro condenaron la lascivia e insania en la literatura,
como, por ejemplo, hicieron con los libros de caballerias, donde era frecuente la realizacion fisica
del amor. Véase A. Castro, El pensamiento de Cervantes, ed. ]J. Rodriguez Puértolas, Barcelona,
Noguer, 1972, pp. 60-61, y M. Bataillon, Erasmo y Espaiia, Buenos Aires, FCE, 1966 p. 615.
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observados, y —lo que es mds importante — autocorregirse en dos ediciones
que llevan, autorizandolas, su propio retrato con sus blasones y su mote.

La edicién de Madrid, 1601, a nombre del impresor Juan Martinez, y
que, aunque de forma clandestina, estuvo auspiciada y en parte controlada
por el propio autor, puntta regularmente segin la edicién de Madrid 1600,
con frecuente disenso respecto a la princeps. Segtin consta en los pasajes que
hemos colacionado, M comparte una misma puntuacién con la anterior
edicién B y con la posterior C, marcando diferencia intencional respecto de A
en 22 ocasiones (ver apartados III.A. 6, 8,10y 11, y IIL.B. 4, 8, 10, 11, 12, 13, 14,
16,17, 18, 20, 21, 22, 23, 24, 25, 26 y 27). De todas estas variantes, nos parece
—vy asi lo hemos sefialado en su momento— que algunas constituyen una
deturpacioén de la editio princeps compartida por las otras tres (véanse IIL.A. 8,
y HI.B. 18 y 27). Los casos en que M y C coinciden en variantes que mejoran
la puntuacién de B son 6 entre los pasajes que hemos seleccionado y descrito:
.A.1y7,yIlIB.1,2,3y5.

Por lo tanto, nos parece que existe base suficiente en el estudio
comparativo de la puntuacién de las ediciones para considerar que la edicién
pirata de Juan Martinez, Madrid 1601, se revela seguidora de un ejemplar de
la edicién corregida por el autor (Madrid, Iiiguez de Lequerica, 1600), sobre
el cual el propio Mateo Aleman habria sehalado unas enmiendas, que son
aquellas mejoras que observamos en M antes de verlas en la nueva edicién
corregida y autorizada por Aleman en Sevilla, en casa de Juan de Ledn, en
1602, es decir, C.
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Porque las cosas vna vez principiadas, ni se han de oluidar ni dexar hasta
ser acabadas: que es nota de poca prudencia, muchos actos comengados,
y acabado ninguno. (B 190, M 206", C 195Y).

25. Una necesidad sintédctica, seméntica y prosddica a la vez piden la
mejora de la siguiente frase, como hacen B, My C:

Si el arbol no echa rayzes, no lleua fruto, presto se seca, no las puede echar
en el oficio nueuo, aunque perseuere algunos afos, ni vine a fructificar;
fue mucho salto a paje de picaro (A 219Y).

; fue mucho salto, a page de picaro (B 2197, M 238, C 225Y).

No hubiera sido necesaria la coma si no hubiera esta metétesis de
complementos, pues la forma corriente seria decir ‘fue mucho salto de picaro
a paje’.

26. No se ha de atribuir al esmero de Aleman la desapariciéon de una
coma que traia la edicién princeps, por mas que el pasaje puede muy bien
prescindir de ella sin perder nada de su claridad y correccién:

El que como yo estaua hecho a que quieres boca, cuerpo que te falta, los
ojos hinchados de dormir, las manos, como seda de holgar, el pellejo liso
y tiesso de mucho comer, que me sonaua el vientre como vn pandero, las
nalgas con callos, de estar sentado, mascando siempre a dos carrillos,
como la mona; (A 219Y).

B, My C lo traen sin coma. Da la casualidad que en estas tres ediciones
la coma quedaria en final de linea, y ya hemos visto hartos ejemplos para
concluir que con facilidad el cajista se toma la justicia por su mano suprimiendo
la coma que le trastornaria los tipos ya encajados en el componedor.

27. En el siguiente parrafo, nos parece que es méas correcta la puntuaciéon
de la princeps que la corregida por las otras tres que estamos considerando:

.Pues como Clorina sintio la sefia, y sin considerar el tiempo que era muy
anticipado, acudio al reclamo; luego (quitando la piedra) recibio con
dulces palabras al fingido amador, (A 251Y).

: pues como Clorina sintio la sefia, y sin considerar el tiempo que era
muy anticipado, acudio al reclamo luego (quitando la piedra) recibio
con dulces palabras al fingido amador, (B 251, M 273, C 259).
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A partir de B, no podemos saber si por lapsus del autor-corrector, o
por intervencion inoportuna —e inadvertida— del cajista, el texto queda
deturpado. Todo el contexto da a entender —y en la puntuacién de A se lee
claro— que primero Clorina acudié al reclamo, y después (quitando la piedra) etc.
Ha habido una confusién del valor de luego, que en A vale tanto como “después’
(2.% acepcion del Diccionario de Autoridades), con el adverbio que significa “al
instante” (1.% acepciéon de Autoridades). El paréntesis con la puntuacion y el
sentido que imprimen las versiones corregidas, es inoportuno, y en cambio
ocupa un lugar muy coherente en la primera edicién.

IV. ERRATAS EXCLUSIVAS DE LA EDICION PIRATA

Las erratas mds frecuentes que hemos visto en la edicién pirata
pertenecen, mis que a mala puntuacién, a errores en las palabras, pero
ese no es el objeto de nuestro trabajo. En cuanto a la puntuacién, M lee
ordinariamente del mismo modo que B y C. De vez en cuando se distancia de
la segunda edicion y ofrece otra alternativa, que mas tarde se refleja en C, lo
que confirma la tesis de que la edicién pirata parte de un ejemplar de B con
retoques del propio Mateo Aleman, quien, en cuanto mejoras, las tendrd en
cuenta al tiempo de publicar la edicién sevillana de 1602.

Son intrascendentes las opciones que hace de vez en cuando de un signo
por otro —coma, punto y coma o dos puntos —. Incluso no tienen repercusién
en el sentido de la frase las abundantes comas que afiade por su cuenta, a
diferencia de las otras tres ediciones (27 en nuestra cala). Mas bien pueden
dafar al significado, excepcionalmente, alguna omisiéon de puntuacién, como
en el pasaje siguiente:

Permitimosles, que puedan desayunarse las mafanas, echando
tajada, auiendo aquel dia ganado para ello: y no antes: porque se pierde
tiempo y gasta dinero disminuyendo el caudal principal: (M 205).

La estructura del texto asi puntuada seria la adecuada si disminuyendo
fuera un complemento circunstancial de modo de ‘gastar’; pero es el caso
que disminuyendo tiene un valor consecutivo, que exige una coma delante,
como hacen las otras ediciones. Por cierto, que en este caso no es por falta de
espacio en la linea, ni por venir la coma al final de ella. Las otras tres ediciones
punttian asi:

264 LECTURA Y SIGNO, 3 (2008) pp. 237-270

Mateo Alemdn y la puntuacion del Guzmidn de Alfarache

:A,BM,C 3
:A.B.M.C 3
:A:B:M,C 3
;A:B:M:C 3
,A-,B,M-,C 4
,A:B,M:C 4
;A,B,M,C 4
MAS, B 5
A:BM:C 6
MAS, C 6
;A;B,M;C 8
MAS, BC 8
,A,B:M,C 9
?A?B?M?C 10
A:B:M:C 11
;A;B:M;C 11
;A;B;M;C 14
JA:B:M:C 19
MAS, ABC 21
,A-,B-,M-,C 24
MAS, M 27
(A(B(M(C 28
)JA)B)M)C 29
,A,B-,M,C 32
A:B:M:C 92
A.B.M.C 218
,A,B,M,C 982

V. CONCLUSIONES

A modo de conclusion, nos atrevemos a afirmar que el texto de la Primera
parte de Guzmdn de Alfarache tiene una puntuacién modélica, debida tanto a
la formacién humanistica del autor, como a su preocupacién por el estilo,
y en concreto por la ortografia, y la puntuacién como parte de ella, y, sobre
todo, a la atencién que prestéd a todo el proceso de ediciéon. No pudo evitar
absolutamente las erratas a cargo de los componedores, pero si que estuvo
a tiempo de hacer valer sus criterios, enmendar personalmente los errores
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,A:B:M:C 1 Permitimosles, que puedan desayunarse las mafianas, echando
A:B-M:C 1 t.ajada, auiendo aq.uel dia gana.do para ello, y no antes.;, p.orque se pierde
ABMC 1 tiempo y gasta dinero, disminuyendo el caudal principal: (A 188", B
L 188Y, C 194).

,A;B;M;C 1

ABMC 1 Veamos, finalmente, dos cuadros en los que se recogen las diversas
A.B.M,C 1 variantes contenidas en la cala que hemos analizado: el primero esta ordenado
A.B.M:C 1 por signos; el segundo contiene los mismos datos, pero ordenados por el
A.B:M:C 1 namero de coincidencias:

A;B:M;C 1

A?B.M.C 1 Tabla 1: relacion de variantes de puntuacion en las ediciones A, B, My C
A?B?M?C 1 ABMC 5

:A,B:M,C 1 '/A, B,M, c .

:A-:B.M.C 1 "A"B‘M4C .

:A:B.M:C 1 .’A"B/'M"C .

:A:B:M-:C 1 .’A"B:M"C .

:A-:B-:-M-:C 1 ’ABMC 1

:A;B:M;C 1 St

:A;B;M;C 1 (ABM(C 28

iAB:M,C 1 (ABM(C 1

;AB.M.C 1 JABM)C 29

;A;B:M.C 1 ABM,C 1

;A;B:M:C 1 ,A,B,M,C 982

;A;B-M;C 1 ,A-,B,M,C 1

2A2BM?2C |1 AB-MC 32

MAS (BC 1 ,A-,B-,M,C 1

MAS )B)M)C |1 ABM,C 3

MAS: M 1 ,A-,B,M-,C 4

MAS; B 1 ,A,B-M-,C 2

!A,B,M,C 2 ,A-,B-M-,C 24

ABM,C |2 'Z"?ﬁfi 3

:A-:B,M-:C 2 e

ABMC 2 ABMC o

ABM-,C 3 ,A-,B:M-,C 1

ABM.C 3 ,A,B:M:C 1

,A;B,M;C 3 ,A-,B:M:C 1

,A;B:M;C 3 ,A,B;M,C 1

A.B:M.C 3 ,A:B,M:C 4
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;A;B,M;C 8
;A;B:M.C

;A;B:M:C 1
;A;B:M;C 11
;A;B;M;C 14
;A;B-M;C 1
?A?B:M?C 1
?A?B?M?C 10
MAS (BC

MAS )B,)M)C
MAS, ABC 21
MAS, B 5
MAS, BC 8
MAS, C 6
MAS, M 27
MAS: M 1
MAS; B 1

el naumero de frecuencias

IA.B.M.C

IA:B,M.C

IA:B:M:C

IA:B:M:C

IA;B;M;C

(A(B,M(C

,A,B(M,C

/A'/B/M/C

,A-,B-,M,C

,A,BM?C

,A-,B:M-,C

,A,B:M:C

,A-,B:M:C

,A,B;M,C

,A:B-M:C

,A:B.M:C

il il L el el e e L e e e e e e
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Los excesos atribuidos a Rojas Zorrilla, al menos en este aspecto, son,
pues, tan solo aparentes: en tanto que lleva a las tablas planteamientos de
encuentros amatorios, voluntarios o forzados, desnudos femeninos, el
dramaturgo parece atrevido, sobre todo por la frecuencia y reiteracién con
que lo hace. Pero su atrevimiento se desvanece en cuanto siempre termina
sometiéndose, como era légico, a los rigidos c6digos del decoro teatral (no
olvidemos que, de otro modo, sencillamente sus comedias no se hubieran
podido representar).®

% Asi, como decia Profeti, el hecho de que se frustre de algin modo la relacién erética (la
consentida o la forzada) tiene que ver obviamente con el moralismo que «esclerotiza las formas
teatrales, y privilegia el ‘decir’ respecto al “mostrar’» (ibidem, p. 76). El contacto erético no se ve en
las tablas: se alude, se cuenta, se imagina, se goza a través de su representacion simbolica.
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las casadas muy solteras. la hiedra, por ser lasciva,
Tan iguales voluntades por madre, la madre selva; (p. 430a)

Desde luego, el pasaje revela de forma tan evidente su sentido erético
que no necesita mayores comentarios. Caiman ha retratado toda una ciudad
que celebra de forma concupiscente, en justa correspondencia, el amor de
Marco Antonio y Cleopatra. Todas las alusiones también tienen una clara
relacién con la simbologia erdtica, y gozaban de una larga tradicién en la
literatura amatoria (el sexto,* Tarquino y Lucrecia,® la tértola, la paloma,
azucena y jazmin, hiedra, madreselva).* Caiman cuenta cémo si la casta
Cleopatra habia promulgado una ley contra aquellos que se amasen, ahora la
ha dictado contra los que no se amen.

Otro de los tipos relacionados con el ambito erético que aparece en
algunas obras de Rojas es el cornudo.” En Cada cual lo que le toca los criados hablan,
murmuran, del matrimonio de sus sefiores (vv. 16 ss.). Hay insinuaciones de
carécter erdtico debido a lo que madruga su sefior; la ruptura del sistema al
transformar el conocido refran —«A quien madruga Dios le ayuda» — en «5i
haze, pero més ayuda / a quien se queda en la cama» (vv. 11-12), parece sugerir
que precisamente, su sefior madruga porque quiza nada tiene que hacer en la
cama. Las murmuraciones de los criados se remontan a la aciaga boda de sus
amos, que se produjo en lunes, y, como sefial6 A. Castro: «Era vulgar la creencia
de que el lunes ejercia acciéon nefasta (en forma varia) en los lances de amor».*
Los criados aventuran una explicacién en sus murmuraciones:

# El sexto alude al sexto mandamiento, es decir, «no cometeras actos impuros»; la viuda era catedratica
en el sexto, es decir, experta en todos los actos carnales y buscaba un sustituto a su esposo fallecido.
También en Gongora hallamos una décima, de 1607, en la que el poeta juega con los mandamientos:
«que el amor que os he propuesto / no es hijo de Marte en esto, / antes de él es tan distinto, / que si
me hablais en el quinto, / no os he de hablar en el sexto», Obras completas, 1, op. cit., p. 250.

% Laleyenda de Tarquino y Lucrecia, como paradigma de la violacién, ha sido recreada o aludida
por Rojas Zorrilla en diferentes ocasiones; véase, mas adelante, la nota 36 de este mismo trabajo.
% La tértola y la paloma también son aves relacionadas con el tema erético: la paloma era un ave
consagrada a Venus. La paloma ya habia volado en la Fibula de Polifemo y Galatea como simbolo de
la unién amorosa entre Acis y Galatea: «paloma se cald, cuyos gemidos» (v. 319). Con la mencién
de estas plantas trepadoras, de largo recorrido literario, el poeta alude a la unién sexual: jazmin
y haya, hiedra y madreselva y muro, etc.

¥ Sobre el tema véase R. Cacho, La poesia burlesca de Quevedo y sus modelos italianos, Santiago de
Compostela, Universidad de Santiago de Compostela, 2003, pp. 167-189.

#F. de Rojas Zorrilla, Cada cual lo que le toca y La vifia de Nabot, ed. de A. Castro, en Teatro antiguo
espaiiol. Textos y estudios. 11, Madrid, Centro de Estudios Histéricos, 1917, p. 201.
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ANGELA. Si por fuerza se casd
mi sefiora, jqué ha de hacer?

BELTRAN. Si ella no es para mujer...

ANGELA. iBestia!

BELTRAN. ¢Pues digo mal yo?

Sabe, porque no te asombre,

que hombre para mujer

y la mujer para hombre.

Pero tu le oiste hablar

palabras contra el honor

de mi amo y tu sefior. (vv. 33-43)

La maldad de los criados parece sugerir dos posibilidades para los
malogrados esposos: o la homosexualidad del sefior o su condicién de
cornudo.”

El criado Beltran dice a don Fernando acerca de la infelicidad de Isabel con
su esposo que ella no lo ama y que podria amar a otro. Un tanto ufano y esttpido,
el propio Beltran cree a pies juntillas el piropo que Isabel hizo sobre sus piernas:
«Estimad / vuestras piernas, que no he visto / otras como ellas jaméas» (vv. 1500~
2), e incluso se estima capaz de ponerle los cuernos a su propio amo:

¢qué mucho que mi amo quiera
pegarme una estaca atras,

si echa de ver que también

yo se la puedo pegar? (vv. 1507-10)

La estulticia de Beltran llega al extremo de pensar que su amo lo dejaria
entrar en el dormitorio de Isabel (vv. 1546-8).

La imagen del cornudo ha sido asociada de forma simbélica con uno de
los signos zodiacales. Asi, sin concretar en nadie, en Primero es la honra que el
qusto, Pepino alude al tormentoso problema de la pareja a través de una tépica
imagen al uso, como es la alusién al signo zodiacal de Capricornio:*

# Sobre el tema de la homosexualidad en el teatro de Rojas véase F. Pedraza, «Variantes del
galanteo en Rojas Zorrilla», en Ronda, cortejo y galanteo en el teatro espariol del Siglo de Oro, ed. R.
Castilla Pérez, Granada, Universidad de Granada, 2003, pp. 125-127.

% El chiste era frecuente incluso en la literatura culta, como en Géngora quien lo recrea en El
doctor Carlino cuando dice Casilda al Doctor: «;De suerte, amigo, que dices / que al Capricornio
galdn / sacandole ahora estan / de su brazo las narices?» (vv. 605-608); Teatro completo, ed. Laura
Dolfi, Madrid, Cétedra, 1993, p. 266.
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especifican la presencia en las tablas de mujeres medio desnudas,® o ticoscopias
que recrean la apariciéon de mujeres bafidndose desnudas, brujuleadas por la
mirada de hombres que, excitados, las contemplan, y un puablico que, tal vez
no menos animado, d&vidamente las imagina.

El tratamiento de Rojas Zorrilla del tema amoroso, en su vertiente, quiza,
mas extrema, el erotismo, termina plegandose a ese gran juego paraddjico que
el Barroco muestra: la apariencia frente a la realidad. Asi, desde un punto de
vista aparente o superficial, el poeta lleva las relaciones amorosas a sus tltimas
consecuencias: las mujeres expresan sus deseos de amar y, en no pocas ocasiones,
lo consiguen; los hombres también acaban obteniendo la recompensa erética al
gozar el objeto de sus deseos, bien que en numerosos casos por el ejercicio de
la fuerza; todos, amos y criados, expresan sus apetitos carnales; no faltan los
chistes més o menos escabrosos sobre el sexo y las relaciones eréticas.

En apariencia, pareciera que Rojas ha subvertido o sobrepasado los
estrechos limites de lo prohibido en todo lo relacionado con el amor erético.
Pero la verdad del caso, o la realidad, es bien distinta, porque las cosas acaban
volviendo a su cauce, es decir, al reducido lugar que imponen las convenciones
morales de la época. La que podemos llamar «justicia poética» termina
imponiéndose de tal forma que las fronteras de lo prohibido se alzan de nuevo
como limites infranqueables, de modo que el violador suele terminar pagando
con su vida su ignominioso delito; la mujer ardiente que ha expresado, y tal vez
conseguido, su deseo carnal acaba siendo castigada por su liviandad y osadia;
tal vez lo tinico que termina siendo lo que aparenta sea el mundo bajo de la
servidumbre y la galerfa de tipos que viven practicamente al margen de la moral
y las buenas costumbres; es decir, la especie de fauna humana que aparece en
los barrios populares de Madrid, y que habla y actta con la libertad propia de lo
marginal y carnavalesco. Lo demads es tan solo apariencia, o sea, que, como diria
el gran poeta, «<hay siempre un ascua de veras / en su incendio de teatro».*

% Véase sobre el tema los trabajos de R. MacCurdy, «The bathing nude in Golden Age drama»,
Romance Notes, v. 2 (1959), pp. 36-39, y «Women and sexual love in the plays of Rojas Zorrilla:
tradition and innovation», Hispania, 62 (May-September 1979), pp. 255-265.

% En este sentido, se habia expresado M. G. Profeti: «Como la comedia es propuesta como modelo
de conducta caballeresca, no solo desaparece la accion baja o vulgar, sino que la palabra misma
serd a un tiempo el vehiculo de erotismo y su negacién. No se puede poner en escena a un galdn
abrazando o besando a una dama, o a una dama desnudandose; sino que tan sélo se podra contar
que se ha entrevisto el pie desnudo de la amada, o a la amada bafidndose». Y afiade: «En el teatro
barroco, pues, la escena erética mds auténtica y profunda es la que no existe, la que se sitiia mas alla,
la que la palabra evoca por negarla»; «La escena erética de los siglos dureos», op. cit., pp. 73-74.
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miembros o elementos del cuerpo ni tampoco a las relaciones carnales. Desde
luego, en una especie de pudor o de pretension estética, Rojas siempre evita el
taco y la palabra malsonante. Asi, pues, se refiere a las experiencias amatorias,
deseadas o cumplidas, y al cuerpo, a través de los habituales recursos o
procedimientos expresivos que le brinda la tradicién literaria o popular (alusién
y elusioén, tropos, rupturas de sistema, expresiones coloquiales, etc.), de forma
que establece una complicidad con el espectador / lector que debe participar en
la interpretacién de la escena, y concretamente de la intencién del poeta.

Enunsentidosimilar, tambiénse observa cémo Rojas ofrece un tratamiento
elegante del tema erético, y no solo por lo que se acaba de comentar acerca de la
omisién de la palabra malsonante o del término grosero, sino también porque
no suele ofrecer una imagen degradada o deformada, satirica o grotescamente,
de las relaciones amatorias, ni siquiera cuando éstas se han consumado a través
de la fuerza o la violencia. El castigo final que padece el violador ser4 la forma
indirecta, en todo caso, de que el espectador saque sus propias conclusiones.
Son los propios personajes, légicamente, los que cuentan los hechos. Cuando
son los criados los que hacen sus burlas y chistes eréticos tampoco lo carnal sale
envilecido ni afeado; su vis comica puede basarse en la exageracion, a veces en
lo ridiculo, dentro de su afan de provocar el humor, pero nunca persiguen este
fin a través de la deformacioén violenta, asquerosa ni repugnante.

No es facil adentrarse en el terreno de la explicacion o interpretaciéon
de las causas o motivos que pudieron llevar a Francisco de Rojas a ofrecer
un muestrario tan amplio del tema erético en su dramaturgia. Desde luego,
cualquier explicaciéon no deja de ser una mera conjetura, habida cuenta de
que no hay ningtn testimonio del autor que pueda darnos la respuesta, y por
ello es susceptible de estar equivocada. No se podria obviar el gusto personal
del poeta por el tema de marras, pero tampoco seria inoportuno omitir el
afan novedoso que perseguia, unido al gusto y a la tendencia que demostraba
continuamente de llevar su teatro a un terreno de experimentaciéon y de
extremosidad desde diferentes perspectivas. En este sentido, la plasmacién
de lo erético, a través del lenguaje, de la imaginacion, de la representacion,
quiza fuera, entre otros, uno de esos instrumentos en los que sustentar su
intento de resultar atractivo a un ptblico cada vez mas exigente y anhelante
de novedades. Cémo explicar si no, por ejemplo, la obsesiva frecuencia con
la que aparecen los intentos de violacién o la consumaciéon de la violacién
en su teatro; o cémo justificar, de otro modo, las continuas didascalias que
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¢Coémo, di, sin més ni mas
en el signo de Capricornio
ha puesto a don Félix ya
esta tu dama? (p. 446b).

En Abrir el ojo también hallamos otro chiste de contenido sexual, cuando
el criado Cartilla alude a la infidelidad de la dama y a como actuaria él en esa
circunstancia:

CARTILLA. Yo,
la que me pone dos huesos
en la frente sin dolor,
mas abajo de la frente
la pongo cinco por dos. (vv. 1225-28)

En la Numancia cercada® también hallamos otra alusién a los cuernos en
el didlogo que mantienen los graciosos Olalla y Tronco. Si aquella ha insultado
a Tronco al llamarlo «asno», diferenciando entre los «maridos cortesanos
/ v discretos» y «los hombres ingeridos / en asnos como sois vos», éste le
responde:

Ya de vuestros pareceres

sé que hay maridos tan malos

que se dejan dar de palos,

Olalla, de sus mujeres. (vv. 650-653)

En este caso, palos no se refiere a los “golpes” que tales maridos reciben de
sus mujeres, sino que tiene un significado erético, pues con ese término alude
a los actos sexuales, en este caso a los ‘cuernos’, es decir, palos que admite el
cornudo consentido.” Pero Tronco no se queda sélo en la teoria sino que él, que
ha sido comparado con un asno (tradicionalmente, el animal ha sido asociado
a la lujuria y virilidad),® estd dispuesto a golpearla, «os le tengo de quebrar /
en las costillas» (vv. 656-657), a darle un palo, es decir, a llevar a la practica los
deseos e intenciones erdticas que Olalla le ha atribuido en su comparacién.

3 F. de Rojas Zorrilla, Numancia cercada y Numancia destruida, ed. R. R. MacCurdy, Madrid, José
Porraa Turanzas, 1977; agradezco a mi colega y amiga Gemma Gémez Rubio su generosidad al
apuntarme y enviarme la escena de contenido erético de esta pieza.

% Esta interpretacion propuso también el editor de la obra; ibidem, p. 32.

#]. Sepulveda, «“Caminar por do va el buey”. Nota a La Lozana Andaluza, XI», op. cit., p. 352.
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Uno de los motivos que Rojas Zorrilla recrea con demasiada frecuencia
en su teatro es el de la violacién o intento de violacién™. Si tal frecuencia resulta
un tanto sorprendente, mds atin extrafia que en semejantes trances aparezcan
los criados haciendo chistes de un tema tan escabroso. En No hay ser padre
siendo rey parece haber una alusién burlesca a la violacién. Como los nombres
de los criados suelen tener un significado ya de por si gracioso, que alude a su
simpleza intelectual (Bofetén, Zambapalo, Gibaja, etc.) y facilitan los juegos
de palabras,* en esta pieza el criado Coscorrén sabe las perversas intenciones
del principe Rugero, pues, de hecho, ha sido él quien ha traicionado por
dinero a su ama la Duquesa, de ahi que, cuando Rugero entra en la casa le
dijera aludiendo a la proverbial violacién de Tarquino: «y encomiéndate
a Tarquino» (v. 1501).** Su humor negro le permite hacer un chiste con su
nombre, que identifica con el «Coscorrén que dio Rodrigo / a la Cava» (vv.
3017-18), con lo que se asocia el «coscorrén» con la «violacién».” Dentro de la
general misoginia de la época, el gracioso generaliza que eso debe ser lo que
hay que hacer con todas las mujeres hermosas:

que a las hermosas,

no hay otra cosa que hacer,

yo, pues, natural de Palos,

que es cierto lugar de bien

que los Coscorrones cria. (vv. 3019-23)

El chiste erdtico cobra mas fuerza atun cuando Coscorrén, usando el
término palos —como hizo Rojas anteriormente — fija su origen natural en un
lugar llamado Palos (;Palos de la provincia de Murcia, o Palos de la Frontera,

¥ Véase mi trabajo «Erotismo en el teatro de Rojas Zorrilla. II. Desnudo y violencia», en Actas del
Congreso Internacional sobre Francisco de Rojas Zorrilla, celebrado en Toledo, los dias 4 al 7 de octubre de
2007 (en prensa).

% Véase, por ejemplo, F. de Rojas Zorrilla, Numancia cercada, op. cit., p. 79.

% Rojas Zorrilla estaba muy familiarizado con la legendaria violacién de Tarquino, pues también
dedicé una pieza a la tragica leyenda: Lucrecia y Tarquino. Aprovecho la cita para agradecer a
mi buen amigo Rafael Gonzélez Canial su diligencia y generosidad al facilitarme copia de esta y
otras obras de Rojas Zorrilla. Las citas de esta pieza se hacen por las Obras completas, 1, Primera
parte de comedias. No hay amigo para amigo. No hay ser padre siendo rey. Donde no hay agravios no hay
celos. Casarse por vengarse, Edicion critica del Instituto Almagro de teatro clasico, dirigida por F.
B. Pedraza Jiménez y R. Gonzalez Cafial, y coordinada por E. E. Marcello, Cuenca, Universidad
de Castilla-La Mancha, 2007.

¥ Alude a otro paradigma de la violacién, la de don Rodrigo a la Cava; véase, mas adelante, la
nota 40 de este trabajo.
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relaciones de encuentros amorosos. La técnica de la relacion de aquello que
no se ve en las tablas, o sea, la ticoscopia, permite que el espectador o lector
imagine la escena del acto carnal, consentido o forzado. Pero, en su inmensa
mayoria, lo que hemos encontrado ha sido una numerosa presencia de
alusiones o referencias de carécter erético, que Rojas ha realizado de acuerdo
con los procedimientos habituales de la literatura de la época, aunque, en
ocasiones, siendo mucho mas atrevido que sus coetdneos. En todo caso, lo
que resulta de esta lectura del teatro de Rojas es la presencia de un importante
corpus de motivos erdticos que lo convierte en el poeta que més y, quiza,
mejor, ha tratado el amor carnal.

Quiza pueda decirse que Rojas Zorrilla también se distancia, si no se
diferencia abiertamente, de sus coetdneos en el tratamiento del tema erético.
Tal vez, el aspecto mas llamativo sea que, en no pocas ocasiones, el poeta no
suele tratar lo amatorio con una finalidad censoria, es decir, no hay un tono tan
condenatorio, como se puede dar en Quevedo, de las practicas amatorias. Rojas
parece mantener una actitud serena ante la materia erética. De hecho, Abrir el
ojo es un ejemplo sobresaliente de como recrear los atrevimientos sensuales y
eréticos sin &nimo condenatorio, un espiritu que no solo no aparece sino que
queda al margen por completo frente a la realidad licenciosa y alegre que se
muestra en las tablas. Pero, ademas, no faltan escenas en algunas obras en las
que se aprecia el triunfo pleno del amor erdtico.” Bien es cierto que el poeta
recrea tales momentos a través de las relaciones de sus personajes, que, eso si,
actualizan y reviven el placer pasado en el momento de contarlo.

El placer erético resulta comdn, obviamente, a mujeres y hombres.
Quiero decir que esa actitud comprensiva de Rojas al mostrarnos, sin censura,
el encuentro carnal y el triunfo amoroso, afecta por igual a hombres y
mujeres, de modo que ambos toman la palabra al recrear placenteramente las
experiencias amatorias, sin que caiga la condena moral sobre las mujeres y la
exculpacién a los hombres.

Una caracteristica que se observa en el tratamiento de lo erético en
el teatro de Rojas es la habitual exclusién del término directo que alude al
cuerpo o a las actividades sexuales. Rojas no suele referirse de forma explicita,
es decir, con una terminologia coloquial, y mucho menos plebeya, ni a los

8 Son objeto de estudio en el trabajo, ya mencionado, que se haya en prensa, sobre erotismo y
violencia en el teatro de Rojas Zorrilla.
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Viva yo a mi gusto,

y riase el mundo.»

iAy, quién decirlo pudiera
con Bonifacio en Italia!

Pero jqué extrafia bajeza

de amor, vil inclinacion!
Pero si alegre y contenta
vivira con él el alma,

y en dulce correspondencia,
cuando Italia murmuraba
su civil naturaleza,

yo le respondiera asi». (vv. 822-33)

En El mds impropio verdugo, Cosme ha presenciado cémo Alejandro se
ha metido en casa de Diana y después aparece por ahi también su hermano
Carlos, coincidiendo ambos, hace una alusién que parece tener un contenido
sexual: «Deben de ser muy carnales / estos hermanos» (p. 179a).

4. CONCLUSION

La simple lectura de gran parte de las obras dramaticas —no se han
tenido en cuenta las escritas en colaboracién, ni las atribuidas— de Rojas
Zorrilla pone de manifiesto la presencia del erotismo como un motivo
destacado de su teatro. Puede decirse que, tal vez, ninguna de sus comedias
nos ofrezca el tema del amor carnal desde una perspectiva exclusivamente
celebrativa.®! Lo mas que podria sugerirse, en este sentido, de un Rojas ajeno
a la condena o censura moral de lo erético seria la recreacion, a modo de
relacién costumbrista, de los ambientes promiscuos y licenciosos, que no son
vistos en ningtin momento desde una mirada inquisitiva, sino que han sido
recreados desde una contemplacién, si no complice, comprensiva y alegre,
como sucede en la que tal vez sea su obra mds atrevida, Abrir el ojo.

Asi, pues, no nos encontraremos con una dramaturgia que, en rigor,
pueda ser considerada erética, en el sentido de que nos presentara el amor
carnal desde una perspectiva alegre y complacida, incluso teniendo la
posibilidad de ver en las tablas algunas de esas practicas amatorias. Seria
impensable, l6gicamente. Lo erético queda reducido, desde esta 6ptica, a las

81 Como habia sefialado Diez Ferndndez: «resulta dificil imaginar una obra dramatica en la Espafa
de los Siglos de Oro que tuviera como tema central el juego erético y lo expresara de manera
abierta»; La poesia erdtica, op. cit., p. 35.
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de la de Huelva?), que tradicionalmente, en singular, no solo significa golpe,
sino que se ha identificado con el érgano viril masculino.®

En Los bandos de Verona hallamos una nueva alusién a la tépica violaciéon
de Tarquino cuando el criado Guardainfante cuenta en forma de burla el
intento de violacién de Andrés sobre Julia:

Violencia quiso Andresillo,

dijo ella: «Andresillo, tente.»

Y él respondi6: «Los Tarquinos

son chanza donde hay Andreses.» (p. 383b)

En la pieza Entre bobos anda el juego hallamos otra alusién de caracter
miségino cuando don Lucas generaliza:

Mujer que se haya criado

en Toledo es lo que quiero,

y aunque naciese en mi barrio.
Mujer criada en Madrid,

para mi, propia, descarto,

que son de revés® las unas,

y las otras son de Tajo. (p. 31ab)

La expresion «de Tajo» parece tener un valor bisémico, pues si unas
damas son «de revés», es decir, ‘de cuchilla’, «las otras» son de ‘tajada’ (en
relacién con el corte o tajo); pero también parece tener una connotacién
erética y aludir al mitico episodio de la violaciéon de la Cava por don Rodrigo,
concretado metonimicamente en el Tajo (p. 31b).* No falta, de forma un tanto
excepcional, el chiste grosero y vulgar entre los personajes de baja condicion,
en boca de los Caminantes y Cabellera (p. 31c).

% Véase PESO, op. cit., p 144.

¥ En lenguaje de germanias, revés significa ‘cuchillada’; véase C. Herndndez y B. Sanz, Diccionario
de Germania, op. cit., p. 421.

4 Recuérdese la leyenda de don Rodrigo y la Cava, magistralmente poetizada por fray Luis de
Le6n, Poesia completa, ed. G. Serés, Madrid, Taurus, 1990, pp. 74-77; sobre el poema puede verse el
interesante articulo de G. Haley, «La triple invasioén: la “Profecia del Tajo”, de fray Luis de Leén»,
Edad de Oro, IX (1990), pp. 93-112. J. 1. Diez Fernandez (La poesia erdtica..., op. cit., p. 193) sefiald
cémo el desarrollo erético del tema de don Rodrigo y la Cava lo ejemplifica, ademads, el poema de
Pedro Méndez de Loyola «La fuerza de la Caba, glosada con diferentes romances». Véase Pedro
del Corral, Cronica del rey don Rodrigo (Cronica Sarracina), ed. James Donald Foquelquist, Madrid,
Castalia, 2 vols., 2001, I, pp. 448 ss.; sobre el tema véase la edicion de P. Diaz Mas, Romancero,
Barcelona, Critica, 1994, pp. 134-136.
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2. CAMPOS LEXICOS Y LITERARIOS DE LA RISA EROTICA

Como suele ser habitual en los poetas que han cultivado el tema
erético, Rojas Zorrilla desarrolla toda una serie de imagenes sexuales que se
codifican a través de distintos campos semanticos (cuerpo, alimento, juego,
etc.), motivos o topicos literarios (militia amoris, imagenes igneas), y el uso
de procedimientos estilisticos (metaforas verbales, refranes, clichés o frases
hechas). En lineas generales, se trata de un cédigo sexual alusivo que es
compartido por la literatura, culta y popular, de su tiempo, lo que no cabria
entenderlo como falta de originalidad o de renovaciéon del caudal erético
(pues si ofrece algunos ejemplos que resultan novedosos), sino de eficacia
comunicativa para garantizar que el significado o valor sexual de la expresion
sea captado por el variado publico.

En el promiscuo ambiente de Los dspides de Cleopatra resulta normal
que, de alguna forma, el cuerpo sea el protagonista de los amores entre Marco
Antonio y Cleopatra. Quizd por eso, vemos cémo Caiman en su relacién
cuenta en qué partes del cuerpo de Marco Antonio se detenia la mirada erética
de Cleopatra:

A Marco Antonio Cleopatra
miraba muy fina y tierna,

y no con buena intencion,

que cuando una mujer llega
arepasar a un galan

el talle, los pies y piernas,

de tener mucha atencién

anda un poco desatenta. (p. 430a)

Desde luego, el repaso visual de Cleopatra era evidentemente erético,
pues, segin cuenta Caimén, dirigia su mirada «no con buena intenciéon» al
cuerpo de Marco Antonio, concretamente al «talle, los pies y piernas», que en el
Siglo de Oro tenian un evidente valor sexual.”’ Cleopatra fij6 sus ojos en los pies de
Alejandro, de forma un tanto lasciva, pues era comtn la creencia de una relacién
entre las medidas del pie y las del sexo.*” Pero no mads casta era la actitud de

# Véase PESO, op. cit., pp. 191, 274.

4 Véase D. A. Kossoff, «El pie desnudo: Cervantes y Lope», en Homenaje a William L. Fichter, ed.
A. David Kossoff y José Amor Vazquez, Madrid, Castalia, 1971, pp. 381-386; y A. Redondo, «Las
dos caras del erotismo en la primera parte del Quijote», op. cit., pp. 258, 266-267.
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Llamalos, amonestéalos, inclinalos,
abrasalos, enciéndolos y téstalos,
enfraudalos, engédnalos y embustelos.

Otro de los procedimientos retéricos que Rojas Zorrilla emplea para
conseguir una significacién erética es la ruptura de sistemas que el poeta
provoca en refranes, frases hechas o clichés. Ademds del ejemplo visto mads
arriba del refran transformado en Cada cual lo que le toca, en La traicion busca
el castigo, Mogicon llega a casa de Leonor con Don Juan para postularse como
su amante y cumplir el pacto alcanzado con Don Félix de casarse con ella. El
gracioso pretende usar un lenguaje ritual que ignora y se equivoca dando lugar
a expresiones indecorosas: «para tomar posesion / de su mujer» (p. 240a). La
confusioén del criado produce el chiste lascivo con el fin de provocar la risa.

En Sin honra no hay amistad, el gracioso Sabafién cuenta a Don Antonio
cémo lo sorprendi6 el hermano de la dama a la que pretende Don Antonio, y
se vio obligado a meterse debajo de un bufete, y Aguedilla, la criada lo sacé
y acabaron metidos los dos en una despensa, y Sabafién aclara, a partir del
refran «hablar largo y tendido», que no pasé nada entre ellos:

Aguedilla, la criada, decir que fui de su honor
que entiende bien la materia comunero de la legua;

(pues hace a cualquier Calisto y es muy honrada Aguedilla,
juntarse con Melibea), y ano ser porque se prenda
me sacé del purgatorio de todos los que la dicen

del bufete, con la cuenta cualquier palabra tierna;

de ir poco a poco mirando, a no ser un poco falsa,

no sea el diablo que nos vea; y dos pocos alcahueta;

pasé por una cocina, a no beber algo mds
metiéme en una dispensa; de lo ordinario, ser fea,
hablamos los dos muy largo, ser corta de talle y sucia,

no tendido, que esto fuera no hubiera mujer como ella. (305bc).

El refran que popularizé Géngora en su letrilla juvenil Andeme yo caliente
/ y riase la gente,® levemente modificado, es puesto en boca de Aglaes para
expresar su disposicién a seguir su pasién amorosa, aunque no se trate de un
igual, y marcharse con Bonifacio, incluso aun reconociendo la naturaleza vil
de su amor:

% Se trata del refran 2526 del Vocabulario de refranes y frases proverbiales (op. cit.).
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por la palabra que sigue a continuacion, palos —cuyo sentido erético ya ha
sido comentado—, de forma que la expresiéon que Tronco dice a su esposa,
cuando acaba de comprobar que ella (que, segtin confesara mas adelante, esta
fingiendo para hacerle rabiar) estd dispuesta a casarse con el primero que
encuentra, una vez que lo cree muerto, resulta claramente sexual: «No hay
alguno por ahi / que la muela a palos?» (vv. 1165-1166).

En Primero es la honra que el gusto, el deseo de Don Juan de conseguir
la correspondencia amorosa de Leonor lo expresa con una metafora ndutica,
que no esta exenta de una sugerencia erética:”® «En el puerto de su pecho / se
abriga mi nave», como asi lo interpret6 Pepino a continuacién en un aparte:
«No es nada lo que le ha dicho, / poco turbio es el don Juan» (p. 446b).

Pero, sin duda, el compendio més exhaustivo y novedoso de las
metaforas verbales con significado erético lo ofrece Rojas Zorrilla en Lo que
son mujeres. Gibaja entrega una letra, que es un soneto, para una academia en
el que aconseja como debe actuar la mujer con los hombres, donde no faltan
alusiones de tipo erético, desde el elocuente término con el que se dirige a la
dama, ninfa, que tradicionalmente significa “prostituta’” (p. 210bc):

A tus amantes (ninfa vil) repastalos,
y en regalada cama incasta, acuéstalos,
buiscalos, enamoralos, recuéstalos,
preténdelos, escondelos y engdstalos.

A todos castos con fervor descéstalos,
a todos peros en tu cesta encéstalos;
aunque no te molesten, ta moléstalos;
aunque no te embanasten, ti embanadstalos.

Por cuatro o cinco endrinas, Dina, endrinalos;
en ocho o nueve cubas, Cuba, enmostelos;
con doce o trece sustos, Dama, aststalos;

Symposium Internacional del Departamento de Espariol de la Universidad de Groningen, Salamanca,
Universidad, 1983, pp. 101-115.

7 En Primero es la honra que el gusto el poeta vuelve a usar las metaforas nduticas para referirse a la
debilidad moral de las hijas en relacién con el asunto amoroso. Asi, Don Rodrigo subraya la naturaleza
fragil de las hijas empleando, como ya ha hecho en otras ocasiones, las metéforas nauticas: «Las hijas,
don Félix, son/ (...) / ciegas en su juventud, / no saben aconsejarse / con la prudencia, y como es / su
naturaleza fragil, / en el piélago de afectos, / y ocasiones naufragantes, / peligran; joh! tema cuerdo /
el piloto destas naves: / desvélese providente, / prevéngase vigilante, / que tiene para esperar / poco
feliz su pasaje, / mucho que las aventure / y nada que las resguarde» (p. 444ab).

7 Véase ]. Septilveda, «Erotismo y mitologfa en la poesia satirico-burlesca de Quevedo», op. cit., p.41.
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Marco Antonio que mostraba sus deseos de conocer, biblicamente, se entiende, a
Cleopatra: «Mirabala Antonio, como / el que conocer desea» (p. 430a).

Los criados no solo cuentan sus anécdotas amorosas con bastante
ligereza sino que en su relaciéon también reflejan su tendencia a la procacidad
erética. Asi vemos cémo Sabafén, en Sin honra no hay amistad, demuestra sus
habilidades lascivas para el galanteo, pues dice cémo tent6 con los ojos y vio
con los dedos a la hermana de Antonio (p. 297c). Aunque no se trata de una
escena marcada por el humor, de forma muy similar, vemos cémo en La vida
en el ataiid el dramaturgo vuelve a referirse a la relacién carnal, de manera
que las manos participan de la pasiéon amorosa. Asi, dice Aglaes a Bonifacio,
que se hace pasar por Candor: «Ojos las manos haciendo, tocandote lo he
de ver» (vv. 1385-6).* Pero, quizd, sea en esta pieza donde el cuerpo cobra
una significacién claramente erdtica, pues observamos como el deseo carnal
surge intensamente de la contemplacién del cuerpo; de ahi que Aglaes, en un
aparte, confiese la excitacién que le produce el cuerpo del siervo Bonifacio:

(Demas de ser hombre bajo,

iqué viles partes que tiene!)

Vete, vete. (En él no hallo

cosa buena; es monstruo, es fiera,

pero amor todo es milagros.) (vv. 716-20)

En La traicion busca el castigo, Mogicén, que esta discutiendo con Don
Andrés, nada més empezar la obra, le pide perdén por su «impertinencia» de
preguntarle una curiosidad, que es su modo de galantear. El hecho de que él
mismo reconozca que se trata de una «impertinencia» nos pone sobre aviso
acerca del tema un tanto indiscreto que trata, por la materia delicada, el amor
erdtico, y por importunar a su sefior con asuntos personales. Mogicén quiere
saber, en definitiva, por qué su sefior galantea a todas las mujeres y en su
planteamiento no falta alguna alusién de caracter erético cuando le dice que
lo ve descender «deste estado a otro méas bajo» «porque sueles descender /
desde el morfio al estropajo» (233c): la connotacién erdtica se desliza porque
el poeta opone estropajo a morio, de forma que el galan no sélo desciende de

“ F. de Rojas Zorrilla, La vida en el ataiid, ed. R. R. MacCurdy, Madrid, Espasa Calpe (Colecciéon
Clasicos Castellanos), 1961.
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«estado», sino de lugar en las partes del cuerpo de la dama, desde la cabeza,
concretado en el moiio, al sexo, cifrado en el estropajo.*

Asi vemos como el cuerpo es utilizado con cierta frecuencia por Rojas
Zorrilla como un referente erético. En Abrir el ojo hallamos otro chiste corporal
cuando dialogan don Clemente y Cartilla refiriéndose a Dofia Clara:

DON CLEMENTE. Particular aficién debo
dofia Clara ya.
CARTILLA. iOh! La Clarilla es mujer

de mucho particular. (vv. 336-340)

El uso de la falsa etimologia permite el juego de palabras, pues la
particularidad que Don Clemente le debe a Clara es exagerada por su criado
cuando Cartilla dice que es «mucho particular»,” es decir, de «mucho culo».

Enla Numancia cercada hallamos otra alusién de signo erético a través de la
mencién de rasgos corporales.* Asi, cuando Tronco sale disfrazado graciosamente
para comprobar «de Olalla el amor y fe», se encuentra con su esposa que le
pregunta por él y lo describe para que le diga si lo ha visto.*” En su descripcién
fisica hay algunas notas que tienen un marcado sentido erético:

y fuera -mi fe os empefio-

mas ligero que un nebli,

a no tener una pierna

mayor que la otra un tris. (vv. 1712-1715)

Dificilmente podria haber elogio alguno en la cojera de Tronco, salvo
que dicho rasgo escondiera alguna facultad especial, como es la que a lo largo

“ Por otra parte, tal vez no sea excesiva la identificacion de estropajo con estopa («Dixose estropajo del
nombre Estopa, como si se dixera Estopajo», Autoridades), lo que facilitarfa atin mas el significado
sexual de estropajo, como ratifica el proverbio popular, recogido por Orozco en su Teatro Universal
de Proverbios: «El hombre es fuego / y la mujer estopa, / viene el diablo y sopla»; véase J. L. Alonso
Hernandez, «Claves para la formacion del léxico erdtico», Edad de Oro, IX (1990), p. 14.

* Luis de Goéngora ofrece varios ejemplos del empleo de esta palabra con el mismo significado
erético: en el soneto que comienza «jO qué mal quisto con Esgueua quedo»: «Peon particular,
quitado el parte”; o en el atribuido A unos mancebos que fueron iniciados del pecado nefando: «De dos
vezinos tan particulares, / Que en su particular tienen cosquillas.»; Sonetos, ed. Biruté Ciplijauskaité,
Madison, The Hispanic Seminary of Medieval Studies, 1981, pp. 339, 565, respectivamente].

4 F. de Rojas Zorrilla, Numancia cercada, op. cit., pp. 78-79.

4 Como ha senalado el editor de la obra (ibidem), se trata de una escena parddica «del bien
conocido romance Las sefias del marido, en que el marido, disfrazado, sostiene un didlogo con su
mujer para probar su fidelidad».
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En Lo que queria ver el marqués de Villena, el criado Zambapalo dice al
Marqués sobre la cueva del Magico Fileno y las mujeres y hombres que entran:

Estas:
la que desea saber,
mas de ambiciosa que tierna,
si ha de volver el galan
que la ofreci6 la pollera,
porque ya dejoé tomada
la medida de la tela.
La que perdié6 a Jazminillo,
su perro, y saber desea
si ha de hallarle, siendo un perro
cosa que hallard en cualquiera. (p. 328¢).

El sentido erético radica en tornada la medida, una expresién que en el Siglo
de Oro se usaba como metéfora de la relacion carnal, como atestigua PESO.™

En La vida en el ataiid, Aglaes expresa su deseo erético a Bonifacio a
través de la metéafora verbal ganar-perder:

Dame los brazos; que quiero
ganar en ellos el alma,
pues el alma perdi en ellos. (vv. 1395-7).

La metafora verbal de perder, tan frecuente en la poesia amorosa del
Siglo de Oro, para referirse al enamoramiento, adquiere ahora también un
sentido claramente erético, pues la alusién al pecado por el deseo carnal
resulta clara.”

En la Numancia cercada hallamos otra genuina metafora verbal que tiene
un valor erético, como se ha ratificado a lo largo de la tradicién literaria.” Se
trata de moler, con el significado de copular,”” un sentido que queda subrayado

" «Las que a mi tienda se llegan, / como es negra conocida, / mientras tomo la medida, / con la
maestrilla juegan» (op. cit., p. 131).

75 Keith Whinnom habia sefialado el valor metaférico de perder como futuere en la poesia cancioneril;
La poesia amatoria..., op. cit., p. 36. La paradoja ganar-perder, por otra parte, tuvo un larguisimo
recorrido literario en el Siglo de Oro, como atestigua su empleo en el Cintico espiritual de San Juan
de la Cruz: «Ya cosa no sabia, / y el ganado perdi que antes seguia»; «que, andando enamorada, /
me hize perdidiza y fuy ganada»; Poesia, ed. D. Yndurain, Madrid, Catedra, 1984, pp. 211-212.

7 F. de Rojas Zorrilla, Numancia cercada, op. cit., p. 80.

77 En PESO (op. cit., pp. 265-266) podemos ver un par de ejemplos de moler con este significado.
Véase A. Redondo, «De molinos, molineros y molineras. Tradiciones folkléricas y literatura en la
Espaiia del Siglo de Oro», en Literatura y Folklore: problemas de intertextualidad. Actas del Segundo
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también puede tener todavia un significado mds claramente erético, con el
sentido de «penetraron», de modo que no es necesario abundar mas en el
asunto.”

Clavela justifica la actuacion de su ama y emplea una metéfora del
campo semantico textil que suele referirse a su accién de chismorrear («<Hemos
urdido una tela, / un vestido hemos cortado»), pero, ademas de criticar a su
seflora, parece que los criados se estaban dedicando a la actividad erdtica,
lo que refieren a través de otra metafora perteneciente al campo léxico de la
costura: «porque yo lo abotonaba / y esta le estaba ojalando» (p. 392b).™

En Los bandos de Verona el criado Guardainfante nos ofrece una imagen
degradada de la mujer que parece quedar simplificada en dos grupos: «las
del pido» y «las del toma» (p. 370bc),” en clara referencia a su disponibilidad
sexual. En Abrir el ojo, Dofia Hipdlita, que esta enfadada con Don Clemente,
para darle celos le dice que se ird «Al Prado, que hoy tengo coche» (v. 251);
ella habia dicho anteriormente que no era «dama de coche y calle Mayor», en
referencia a las que usaban el coche para las practicas amatorias. Previamente,
también le habia marcado la hora de su «toma», las doce (v. 247): tomar tiene
un doble sentido, pues se refiere, inocentemente, a la hora de la comida, pero
—como se sefial6 mas arriba— también a la hora de la practica sexual.”

En Lo que son mujeres vemos como Don Roque ofrece una sétira de tipos,
entre los que sobresale la critica al marido que reprocha a su mujer que haya
sido licenciosa en la calle cuando él no ha sabido contentarla en casa. Un chiste
erético que vuelve a basarse en la metafora verbal de dar / pedir (p. 210a):

Traiga o no traiga mi dama

la pollera o faldellin,

¢por qué la he de pedir cuenta
de lo que yo no la di?

70 PESO recoge numerosos testimonios de entrar con el evidente sentido erético (ibidem, pp. 62, 70,
191, 196, 226, 276, 294, 296).

I De hecho, Géngora, en su romance Tendiendo sus blancos parios, nos presenta a un galan en cuyo
atrevido parlamento usa los sustantivos boton y ojal con un claro sentido erético: «Violante, que
un tiempo fuiste / pelota de mi trinquete, / de mis botones ojal / y de mis cintas ojete»; Obras
completas, 1, op. cit., p. 140.

72 PESO ha recogido dos testimonios, entre los muchos que existen en el Siglo de Oro, de tomar
como metafora verbal de la relacion carnal; op. cit., pp. 40, 96.

7 Ademas de los testimonios que ofrece PESO (ibidem, pp. 40,96) del valor erético de tomar, un
buen ejemplo lo podemos leer en el Tomar de las mujeres del poeta sevillano Juan de Salinas,
Poesias humanas, ed. H. Bonneville, Madrid, Castalia, 1987, p. 523.
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de la tradicién culta y popular se le ha atribuido, la virilidad, lujuria, destreza
sexual...*®

Otra alusion erética mas evidente, de acuerdo con el contexto, radica ya
en el propio nombre del gracioso, que ahora subraya su esposa: «Tronco se
llama mi esposo, / y jqué tronco!» (vv. 1720-1721). El juego de palabras entre el
nombre y el «tronco», permite, en esta ocasion, identificar el segundo término
con el miembro viril del gracioso, que parece tener encantada a Olalla,* a
juzgar por el dulce sabor de su esposo: «sabroso como el anis».

Las alusiones al apetito o a los alimentos también son recurrentes en el
teatro de Rojas Zorrilla para aludir al deseo o a la préctica erética. En Los dspides
de Cleopatra encontramos una escena entre los criados, Libia y Caiman, que
parece tener connotaciones eréticas. Libia se queja de la prohibiciéon de amar
ordenada por Cleopatra en Egipto, lo que estd en contra de la naturaleza. Ella
admite que tal prohibicion la ha llevado a desear a todos los hombres (p. 425bc).
Asi, la conversacion entre los criados se desliza por la vertiente sexual, como
ratifica la pregunta retérica de Caiman: «;Habra un poquito de empleo / para
un amor vergonzante» (p. 425c); la alusién de Caiman que no come lo que pide
cuando le da la mano y el brazo; Libia también dice que «la privacién / es
causa del apetito»;*® Caiman quiere ser su amante; Libia alude a la prohibicién
del «humano apetito», en clara referencia al deseo o relacién carnal; Caiman
sefala que si es quemado después del delito, refiriéndose al coito, no le importa;
incluso Caimén quisiera ver quemadas a todas las mujeres, pues seria sefial de
que todos hubieran cometido el delito (pp. 425c-426a).

No cabe duda de la naturaleza lasciva del sentimiento amoroso de
Aglaes, en Lavida en el ataiid; de ahi que muestre sus dudas ante la conveniencia
de despedirlo o de que siga a su servicio, como una prueba de Dios para
castigar su arrogancia y «hacer mi albedrio esclavo / de un apetito tan vil»
(vv. 54-55). Son constantes las referencias al deseo carnal que siente Aglaes
por Bonifacio, como confiesa en este aparte:

* Véase J. Sepulveda, «A propésito de La Lozana Andaluza: Los andares de Rampin», Voz y Letra,
XIII, 2 (2002), pp. 115-146.

# En PESO (op. cit., p. 281) podemos comprobar cémo aparece troncho con el significado de
miembro viril: «un cardillo de beatas, / para revelar secretos, / cuyo azucarado troncho / agua
se hace de tierno».

* En la tradicion literaria, ha sido frecuente el uso del término apetito con una significacién
erética, como, entre otros, atestiguan PESO (ibidem, pp. 29, 30, 56, 183, 227) o J. A. Parr, «Erotismo
y alimentacién en el Burlador de Sevilla», Edad de Oro, X, (1990), p. 236.
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(Este me inquieta a un extrafio
amor. jBarbaro apetito!
jCorrida de imaginarlo

estoy!) (vv. 704-6)

La relacion amorosa de los criados, Mogicén e Inés, cobra mucho
protagonismo en La traicion busca el castigo. De hecho, incluso la mujer, Inés,
ha mostrado su intencién de seducir a Mogicén, en contra de la actitud pasiva
que suelen tener las damas en el teatro dureo. Ademads, no se trata de un
simple galanteo, sino una seduccién que pretende culminar con la realizacién
del acto sexual; una idea que parece no disgustar a Mogicén, como se deduce
de su opinién, claramente libidinosa, sobre Inés: «que es moza de buena cala»
(p. 245b).

Desde esta perspectiva, premiar, como en la tradicién del amor cortés, tiene
un sentido mas acorde con la recompensa sexual que tanto solicita el amante;
a cuya concesion se muestra dispuesta, por supuesto, Inés, segiin confiesa en
un aparte. Cuando Mogicén, en La traicion busca el castigo, le dice «En dulce y
suave lazo...», Inés se enfada (aun cuando se trate de una criada, su condicién
de mujer parece obligarla a aparentar, siquiera de forma hipdcrita, cierto recato)
acusando su suciedad por las connotaciones eréticas, y emplea la metéfora de
comer y sobre todo de mesa para referirse a sus pretensiones carnales:*

Bribon, si queréis comer
amor en otero igual,
idos, pesia tal, por tal
ala sopa del querer.
MOGICON. iSefiora!
INES. Andad, que me pesa.
¢Han visto lo que se atreve?
iQue quiera un lacayo aleve
comer en primera mesa! (p. 245b)

> En PESO (op. cit., pp. 126, 211) también puede atestiguarse el significado erético de cala o cata.
Pero calar («bajar las aves rapidamente sobre algtn sitio o cosa determinada», Autoridades), que
es un término habitual en el ambito de la cetrerfa, también habia aparecido en la poesia culta, y
asi puede verse, por ejemplo, en la Fabula de Polifemo y Galatea de Géngora, simbolizando la unién
erética entre Acis y Galatea: «paloma se cald, cuyos gemidos» (v. 319).

2 El empleo de comer y de mesa con un sentido erético aparece documentado en PESO en varias
ocasiones (op. cit., pp. 2000: 94, 98, 104, 151, 263; 78, respectivamente); Keith Whinnom citaba el
valor metaférico de comer como futuere en la poesia cancioneril; La poesia amatoria de la época de los
Reyes Catolicos, Durham, University of Durham, 1981, p. 36.
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En La traicion busca el castigo, encontramos otra metafora verbal que
parece tener una connotacién erdtica. Se trata del chiste que hace Mogicén
cuando defiende que el hombre debe casarse con una mujer fea: «que saben
andar a pie / y comer vaca y carnero» (p. 243a). En efecto, es tradicional en la
literatura el sentido erético de andar, como metafora de futuere.®® En PESO se
recoge pie con un sentido erético (que Rojas usa en otro texto): «Ttd vas a caballo
y yo voy a pie; / vete mds de espacio y te alcanzaré».” La recomendacion
de casarse con una mujer fea parece basarla Mogicén en su aceptacién de los
cuernos, de ahi que sepa «comer vaca y carnero».®

Por supuesto, tampoco podia faltar algtin chiste contra las cortesanas y
su topica fama de mujeres lascivas y libidinosas: «Mozuelas de la Corte, todo
es caminar, / Unas van a Huete y otras a Alcala» (p. 32a); caminar tiene el
sentido de futuere, como se atestigua en PESO.%

En No hay ser padre siendo rey, vemos cémo los criados, Clavela y
Coscorrén, aparecen en escena contando chismes de sus amos. Ambos sirven
a la duquesa Casandra y murmuran («La lengua me hace murmur», v. 541,
como gustaba decir a Rojas) acerca de los amorios de los sefiores (desde luego,
ese tema de corte satirico burlesco de la critica de la servidumbre a los sefiores,
que aparecia desde el Asno de oro, el Lazarillo, a los romances de Géngora o
Quevedo, ha sido diluida por Rojas en el aspecto amoroso, lo que en parte
resulta l6gico por el tema y tono de la comedia). Clavela le cuenta cémo ella,
haciéndose la dormida, vio cémo su ama, la Duquesa, le abrié una noche la
puerta de su habitacién al Infante Alejandro, y comenta con malicia:

Ella, quedo y mas quedito,
como la que va pisando

los huevos de las despensas,
que esotros ya se acabaron; (vv. 579-582)

Coscorrén le responde que «no hay que proseguir, / supuesto que se
han entrado», que significa obviamente que se metieron en la habitacién, pero

% Asi, PESO ofrece varios testimonios; op. cit., pp. 20, 36, 40, 195, 271.

% Ibidem, p. 260.

% Con un uso similar aparecia en un soneto de Quevedo: «Casoése la Linterna y el Tintero»; I.
Arellano, Poesia satirico burlesca de Quevedo, Pamplona, Universidad de Navarra, 1984, pp. 485-
486. Ahora bien, no puede descartarse que el significado erético de carnero aluda a la habilidad de
la mujer fea con el sexo masculino, a juzgar por el testimonio recogido en PESO: «No me case mi
madre con pastelero, / porque pica la carne en el carnero» (op. cit., p. 255).

% Ibidem, p. 79, 187, 198, 236.
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espiritual derivada del amor correspondido, sino que hace referencia a las
deliciosas relaciones carnales de los amantes. Y con este significado aparece
en numerosisimas ocasiones en el teatro de Rojas Zorrilla.

La vida en el ataiid es, tal vez, la obra de Rojas en la que con mas claridad
se observa la aparicion del erotismo y del deseo carnal. Resulta curioso que,
de forma paraddjica, se trate de una comedia religiosa. Sin embargo, no hay
que olvidar que lo religioso y lo erético, que aparecen unidos con frecuencia
en la tradicién literaria, también ha dejado algunos ecos en el teatro de Rojas.
En todo caso, vemos, ya en el primer acto, como la dama Aglaes siente un
irrefrenable deseo erético ante el siervo Bonifacio:

BONIFACIO. Aqui estoy a tus pies puesto.

AGLAES. iCorrida estoy!
BONIFACIO. iYo perdido!
AGLAES. Vil, ;quién eres que has venido

a ser sombras Arnesto?

¢Quién la idea ha fabricado,

cuando gozarlo deseo?

¢Asi en mis brazos te veo,

despierto y no imaginado? (vv. 537-44)

Otro rasgo contradictorio para el teatro de la época es la pasiéon que
despierta un criado en dos damas principales, pues también se enamorara
de él Milene, e incluso ambas disputaran por conseguir su amor. De hecho,
hasta la propia Aglaes parece arrepentirse de haber abrazado a un criado, y
quiere despedirlo cuanto antes, pues quiere librarse de caer en la tentacién
fisica: «mas quiero librarle aqui / sélo por librarme dél» (vv. 601-602). Milene
también se ha enamorado de Bonifacio y se muestra dispuesta a conseguir su
favor sexual, como confiesa claramente:

Pues cuando Aglaes deshonesta,

causa de un fin lamentable,

con escandalo notable

le goza tan descompuesta,

(coémo lasciva yo voy

mendigando sus favores,

y con vilezas mayores

escandalo al mundo doy? (vv. 1696-1703)%

% Otros usos de gozar con un evidente significado erético aparecen en Peligrar en los remedios (pp.
351c, 354c); en Primero es la honra que el gusto (p. 441b); o en Los dspides de Cleopatra (p. 432b).
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Los criados no limitan su procacidad al chiste o al dicho erético, sino que
en algin momento los vemos resueltos a llevar a la practica sus atrevimientos
de corte sexual, sin los requiebros ni miramientos de sus amos. En Primero es la
honra que el gusto, las sugerencias eréticas de los criados emanan, ya desde el
principio, tan solo de sus nombres: Pepino y Flora, que, desde el campo léxico
vegetal, evocan metaféricamente los 6rganos sexuales masculino y femenino.”
El contraste entre el refinamiento amoroso de los sefiores y la inmediatez carnal
de los criados es presentado de forma simultanea por Rojas en un cuadro
escénico, pues mientras vemos galantear a los primeros, Félix y Leonor, los
segundos, en un aparte, también dialogan brevemente para pasar a la accion:
Pepino, a través de las imdgenes vegetales comentadas, propone a Flora
mantener relaciones carnales, a juzgar por su respuesta (p. 443b). La réplica
de Pepino tampoco deja dudas acerca de sus intenciones que son aceptadas
por Flora, ya que ambos, como puede deducirse de la metéfora horticola, que
tanto juego ha proporcionado al tema amoroso, se marchan a consumar sus
propositos: «El Pepino enflorecerse / y la flor empepinarse» (443b).

Ciertamente, parece que la procacidad lingiiistica se da mucho mas en
el mundo de la servidumbre, que se manifiesta de forma mds locuaz y menos
cauta y galante. Las intenciones de los criados se reducen, sin mas recatos
ni miramientos, al deseo de mantener relaciones carnales sin otra pretensién
supuestamente mas elevada o encubridora de sus fines sexuales como la
del matrimonio, y sin ningtn tipo de rodeo, en forma de juego seductor o
galanteo. Tal vez en ese ambito resulte mas facil moverse o desarrollar el juego
erético o carnal que adquiere sobre todo una funcién cémica por su tono mas
directo, mas licencioso y nada refinado; la relaciéon carnal concebida como un
acuerdo mutuo sin necesidad de sentimiento amoroso ni otros compromisos
que conlleva el noviazgo o matrimonio.

A pesar de tratarse de una tragedia, en Progne y Filomena parece haber
ocasion para la risa erética que expresa la criada Libia. Ella se queja de los
otros dos criados que la pretenden, Juanete y Chilindrén. El poeta usa el

¥ En PESO (op. cit., pp. 283; 14, 236) se recogen algunos ejemplos en los que Pepino y Flora estdn
asociados metaféricamente con los 6rganos sexuales masculino y femenino, respectivamente. El
motivo de las hortalizas de amor tuvo un gran cultivo en el Siglo de Oro, como demuestra la
poesia de Diego Hurtado de Mendoza; véase Poesia erdtica, ed. 1. Diez Fernandez, Archidona,
Ediciones Aljibe, 1995; e I. Rada, «Expresion del erotismo en Hurtado de Mendoza», Edad de Oro,
IX (1990), pp. 241-250.
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campo léxico de la comida, y en especial el juego entre dar y pedir —ambos con
el sentido metaférico de futuere— para aludir a la insatisfaccién de Libia con
sus dos pretendientes:*

El galanteo es donoso;

no he de querer a ninguno,
porque es muy goloso el uno,
y el otro muy codicioso;

de los dos las marias sé,

y dejarlos es preciso:

él me come cuanto guiso,

y él me pide cuanto ve.

Que no quiero les prevengo,
quien me coma lo que tengo,
que busco quien me regale;

y a él pido, pues su error ve,
que su codicia comida,

que no busco quien me pida,
sino solo quien me dé. (p. 42b)

Anteladudadeaquiénelige, le preguntany ellaresponde que a Juanete,
y lo explica con otra alusion que también puede tener una connotacién erética:
«Porque el goloso se harta, / pero el codicioso no» (ib.).

En el Siglo de Oro resultaba tépica la referencia a la realizacion fisica del
amor a través del motivo, de larguisima tradicion literaria, de la militia amoris.
Asi, en Los dspides de Cleopatra, vemos como Caiman, que esta contando a Lépido,
Irene y Octaviano, cémo ha sido el encuentro entre Marco Antonio y Cleopatra,
termina su relacién aludiendo al goce erético de Marco Antonio y Cleopatra a
través de la imagen del amor como una guerra que duré muchos dias:®

* El sentido erético de dar y pedir aparece frecuentemente en la literatura culta y popular, como
se observa, por ejemplo en la letrilla de Géngora «Ya de mi dulce instrumento» (1595): «Si el
pobre a su mujer bella / le da licencia que vaya / a pedir sobre la saya, / y le dan debajo della,
/ ¢qué grufie, qué se querella / que se burlan de él los ecos? / Y jqué teme en afios secos / si
el necio a su casa lleva / quien en afios secos llueva? / Coja, pues, en paz su trigo, / y digan que
yo lo digo»; Obras completas, 1, op. cit., p. 164. En PESO se recogen muchos ejemplos que ilustran
dicho significado (op. cit., pp. 125, 129, 225; 56). Keith Whinnom habia sefialado el significado
metaférico de pedir como futuere (op. cit.).

* Rojas Zorrilla recrea el topico con el significado erdtico en otras piezas, aunque sin el tono
humoristico. En La vida en el ataiid [1961], la pasion irrefrenable que siente Aglaes la lleva a invitar
a Bonifacio a que suba a su cuarto para consumar su deseo, como confiesa en un aparte, usando
un lenguaje propio del tépico de la militia amoris: vv. 735-6 (La vida en el ataiid, ed. R. R. MacCurdy,
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voy dilatando esta gloria?
Haya en el mundo memoria
de Aglaes y de Bonifacio.) (vv. 1201-1209)

En Cada cual lo que le toca vemos de nuevo la referencia a las metaforas
igneas con el sentido erético cuando D. Fernando confiesa a Isabel que su
deseo carnal («fuego») no se puede apagar:

Ya, Isabel, ni tu desdén

ni mis atenciones valen

para apurar este fuego

que en mudas cenizas arde. (vv. 3153-56)

En La traicion busca el castigo, los amores de Don Andrés son siempre
lascivos y nunca tienen como fin el matrimonio. Por eso, quiza, dice a su amigo
Don Juan que no le gustaria que se casara (p. 237c). En la exposicién de sus
amores tanto Garcia como Don Juan se han expresado con decoro. Cuando
Don Juan dice a Don Andrés que dos hombres pretenden a su dama, alude a la
consecucién del amor que pretenden y se trata de una clara alusién erética:

los dos intentan
del fuego en lo insuperable
arder con nueva materia. (p. 237c).

3. METAFORAS VERBALES Y REFRANES

Si hay una palabra que, de forma indudable, alude al deleite carnal es
el verbo gozar. Su referencia a las relaciones sexuales y, por supuesto, al coito,
ha sido explotado a lo largo de toda la literatura del Siglo de Oro.%* Asi pues,
no parece caber duda de que el verbo gozar no solo se refiere a la felicidad

® En especial en aquella literatura que podemos considerar mas explicita o descarada, como
se ve, por ejemplo, en el soneto «Primero es abrazalla y retozalla», donde leemos, en el v. 8,
«después viene el deleite de gozalla», o en el soneto que comienza «—;Qué me quiere, sefior? —
Nina, hoderte» (PESO, op. cit., pp. 11 y 213, respectivamente). Pero también en los textos méds
cultos, incluso cultistas, y en el ambito de la expresion idealista del amor, expresada de forma
mas recatada, la aparicion de gozar introduce un evidente tono erético; como se observa, por
ejemplo, en el soneto juvenil de Géngora «Mientras por competir con tu cabello»; y sobre todo
en el conocido soneto de Quevedo «“jAy, Floralba! Sofié que te..., ;dirélo? / Si, que pues suefio
fue, que te... gozaba”»; o en el que se le atribuyé: «Quiero gozar, Gutiérrez; que no quiero / tener
gusto mental tarde y mafiana». El significado erético de gozar en la poesia del siglo XV habia sido
sefialado por K. Whinnom; La poesia amatoria..., op. cit., p. 36.
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Ya encendio6.
La pajuela y el pabilo
(Encienden)
pegaron, porque ella es hembra
y él es macho muy castizo. (ib.)

No cabe duda de que, en La vida en el ataiid, Aglaes siente un deseo
intenso de gozar sexualmente a Bonifacio. Tampoco es frecuente en el teatro
aureo —y Rojas en este aspecto es de nuevo una excepcion— que las damas
confiesen tan abiertamente sus intimos deseos eréticos ante su objeto de amor.
La idea del fuego como metéfora del amor tiene una larguisima tradicién
literaria, pero aqui el fuego amoroso se emplea sobre todo con su sentido
sexual, como se observa, por ejemplo, en el aparte de Aglaes:

(Rayo este villano ha sido
del amor, pues me encendi6,
cuando el cuerpo me toco,

el alma)

iLoca estoy! (vv. 569-79)

El encuentro nocturno de Bonifacio y Aglaes, segiin la invitaciéon de la
dama, se produce con un subido tono erético que se expresa a través de la
metafora del fuego para referirse realmente al deseo carnal.

AGLAES. Luego llegue, y ya soy yelo.
¢;Bonifacio?

AGLAES. Calor hace.

BONIFACIO. iHay gran fuego!

AGLAES. ;Ese me abrase!
jAgual

BONIFACIO. Presto.

AGLAES. (Mi pasion

engafio con medios tales.) [Aparte] (vv. 1169-74)

BONIFACIO. Ya es fuego; llamas es ya.
AGLAES. El fuego tiene razon;
despide esos hombres luego.
(Mas jquién templara mi fuego
si es infierno el corazén? [Aparte]
Mas ;como contra el espacio
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Llegaron a su palacio,

y para que desta guerra
durase la paz deseada,

solos los dos, sin que hubiera
quien mediase en estas paces,
entraron a asentar treguas;

los dos, dicen, que alla dentro
tuvieron mil diferencias

sobre el modo de la paz,
porque durd esta contienda
mas de un mes, en que los dos
no salieron de una pieza,
hasta dejar de una vez

hechas las paces y treguas; (430ab)

Otro uso del tépico con un sentido erético lo vemos en la escena que
en la Numancia cercada protagoniza la pareja de graciosos Olalla y Tronco,
que Sale armado graciosamente y Olalla teniéndole.® Tronco le aconseja a Olalla
que, cuando vuelva de la guerra, «no me habléis con furia tanta, que podra
ser...»; ante el suspense de Tronco, le pregunta Olalla, «;Qué ha de ser?», y
aquel le responde, «Que os meta un palmo de espada» (v. 1246): el suspense y
la reticencia de Tronco —unidos a los supuestos insultos a Tronco, al que ha
llamado asno en varias ocasiones — no hacian sino crear las expectativas del
chiste erdtico que, finalmente, revela el criado en su respuesta, pues meter y
espada™ enfatizan la referencia al acto sexual.

El campo 1éxico del juego resulté un espacio comun en el Siglo de Oro
en el que los dramaturgos hallaban expresiones para referirse al amor erético.
Asi, en Los dspides de Cleopatra vemos cémo Caiman describe la participacion
que se producira en la batalla que, desde luego, él quiere contemplar de lejos
(p. 435a), de acuerdo con el miedo ancestral de los criados. Ahi se puede
observar alguna alusion que puede tener un significado erético: «Lindo tahur

Madrid, Espasa Calpe, Colecciéon Clésicos Castellanos, 1961); y en Cada cual lo que le toca podemos
leer el eco de la conocida imagen petrarquista, usada por Géngora, del lecho como «campo de
batalla»: «el lecho en que descansais / es la palestra en que lidio”, vv. 333-4 (Cada cual lo que le toca
y La vifia de Nabot, en op. cit.), que aparece de forma similar en El mds impropio verdugo: «Sin que el
lecho que tanto me recrea, / campo a mis ansias de batalla sea» (p. 172a).

* F. de Rojas Zorrilla, Numancia cercada, op. cit., p. 58.

* En PESO podemos comprobar el significado erético de espada como ‘miembro viril” (op. cit., pp.
241-242). No creo necesario insistir en el valor sexual de meter.
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es Antonio, / con todo el mundo se tira». En efecto, tahur se ha aplicado al
campo semdntico del amor, para referirse al amante experimentado y discolo;*
un significado erético que cobra més fuerza porque el poeta ha subrayado la
promiscuidad de Marco Antonio, «con todo el mundo se tira», pues el verbo
tiene el sentido latino de futuere, como se atestigua en PESO.”

En Sin honra no hay amistad, Rojas ha empleado también la misma palabra
refiriéndose a una dama, cuando Sabafiéon pregunta a Melchor y Antonio por
qué estan asi: «;te hizo alguna alicantina / dama, tahura de amor?» (p. 295b),
aludiendo a la mujer muy experimentada, y, por lo tanto, falsa y embaucadora,
es decir, una prostituta.

Otro chiste erético que se basa en el campo léxico del juego aparece en
Abrir el ojo y corresponde a Juan que se esta quejando del alquiler de la casa que
disfruta Dofia Clara a la que pretende. Marichispa le dice que él es una pieza
mas de la casa. Juan recoge el comentario y hace el sefialado chiste erético:

JUAN. Me contento
con ser pieza en esta casa,
por serlo de este tablero.
MARICHISPA.  jAy, que jugé del vocablo!
iQué donosura! (vv. 962-966)

Juan acepta encantado ser una pieza si eso le permite estar sobre el
tablero, que seria Clara.

Matea, en Lo que son mujeres, cuando intenta explicar que hay que querer
bien a los hombres, ofrece una justificacién basada en distintas habilidades
varoniles: en el galanteo («desempiedra»)® o en varios juegos o deportes
(«toreo», defensa y «esgrima»). Ahora bien, en esas palabras de Matea no cabria
descartar, habida cuenta del tono desenfadado y un tanto hiperbélico, una
alusién de caracter erético, pues las habilidades varoniles o instrumentos que
menciona tradicionalmente han estado relacionados con la actividad sexual:

¢ Qué gusto puede tener

quien quiere mal a los hombres?
A un hombre de lindo talle,

di, jquién sabe hacer desprecio

% Véase PESO, op. cit., p. 292.
¥ Ibidem, pp. 59y 72.
% F. Pedraza, «Variantes del galanteo en Rojas Zorrilla», op. cit., p. 119.
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de verle pisar tan recio

que desempiedra la calle?

Con recato y con decoro,
cuando empuifian el rejon,
(quién no cobrara aficién

a un hombre que mata un toro?
¢Qué mujer no cobra amor

a aquel que en lid concertada
obra con la negra espada,

y con la blanca mejor? (p. 202b)

Ciertamente, la significacion erética de talle ya se ha comentado; pero
en dicho contenido inciden pisar, rejon, espada, como atestiguan los textos de
la época.!

En las tradiciones del amor cortés y petrarquista los poetas acudian a
las metdforas igneas principalmente para referirse al sentimiento amoroso; unas
metéaforas que los poetas también empleaban, en no pocas ocasiones, con un
claro sentido erético. En Donde hay agravios no hay celos, vemos cémo la criada
Beatriz cuenta cémo encontré a Lope que habia entrado en casa de Dofa Inés.
En su relato alude al deseo carnal de Don Lope, al que encerré en el balcén
para que no lo viera el padre de Inés, lo que Beatriz justifica que lo hizo para
apagar su incendio, es decir, su deseo carnal:

cerré el balcon por de dentro,

y, al dejalle por de fuera,

todos sus deseos puse

al sereno como velas.*? (vv. 516-520)

Al comienzo del tercer acto, se han quedado a oscuras Dona Juana, Dofa
Inés, Agueda y Sabafion, éste encuentra en la alacena una caja, yesca, eslabon
y pajuelas, y le pregunta a la criada con tono malicioso: «;Sabes encender?
que a mi / nunca encenderme has sabido» (p. 311c).® Cuando la encienden,
comenta Agueda a Dofia Inés, también con claro contenido erético:

¢ El vocabulario relacionado con la practica del galanteo (como pisar [«En las aves, cubrir el macho
ala hembra», DRAE]), la guerra o el deporte (espada) y el entretenimiento (rejon), tenia una clarisima
relaciéon metafdrica con el erotismo, en concreto con lo que puede llamarse «embestida viril»; A.
Redondo, «Las dos caras del erotismo en la primera parte del Quijote», op. cit., pp. 255-256.

%2 El sentido de velas podria ser el de ‘centinelas’ o ‘guardias’ que estan vigilando en el exterior.
% Los mismos términos encontrados (yesca, eslabon, pajuela), pertenecientes al campo semantico
del fuego, inciden en el significado metaférico de la unién erético.
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en la que su autor pone ante nuestros ojos el complejo mundo interior de
Fernando y Clara, a la par que nos pinta con todo lujo de detalles el alma de
Luis y Maria. Ambas parejas y las consecuencias que en ellas ejercen los celos
no controlados conforman el telén de fondo sobre el que se desarrollan todos
los acontecimientos de la obra.

Se abre el tel6n y aparece en escena una secuencia muy propia de la
burguesia madrilenia del momento: el salén de la casa de la Marquesa, en
la cual viven sin mayores desavenencias dos parejas de jévenes a punto de
confirmar su amor ante el altar. De un lado, Luis, hijo de aquella, que se va
a casar con Maria, muchacha de origen humilde que vive al amparo de la
familia; de otro, Clara, hermana de Luis, que pretende hacer lo propio con
Fernando. Sin embargo, esta concordia pronto se ve quebrada a causa de las
sospechas reiteradas de Clara sobre el comportamiento de Fernando:

Clara: Hola, Juana; buenos dias.

Juana: Muy buenos los tenga usted,
Sefiorita.

Clara: ¢A qué hora vino por fin?

Juana: Serian las tres

Clara: Le of llamar. Y qué, ;duerme
aan)

(1,22, p. 116)*

Unas pesquisas que en el inicio del texto no pasan de ser muestras de
ridicula sospecha, cosas de enamorados. Del mismo modo se pueden catalogar
las picas que Juana y Pedro, criados de la casa, se lanzan en una relacién de
pareja que emula en todo momento el modo de proceder de sus sefiores:

Pedro: Si me derrito al mirar
Esos ojillos; si vales
Mas plata....

Juana: iY cuando te da por
armar camorra!

Pedro: Son los celos picaro
mal.

Juana: Pues deja para los amos

Tan graciosa enfermedad,

2 Usamos en este estudio la ediciéon de las Obras Completas de Alejandro Pidal y Mon, Madrid,
Fax, 1947.
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IES SANT ANDREU (BARCELONA)

Calderén ha sido estigmatizado como ideélogo de la Contrarreforma
catolica en la Espafia del Barroco. Estamos acostumbrados a imaginar, en
general, las posibilidades del arte y el pensamiento del siglo XVII como
estrechamente limitadas, cuandono canceladas, por una obligada confirmacién
de determinados patrones ideoldgicos fijos e indiscutibles, de clara raigambre
religiosa, en el seno de una sociedad vigilada, popperianamente cerrada
bajo la atenta mirada de la Inquisicién. La virtualidad del arte queda, segtin
ese estereotipo, reducida al manierismo, al virtuosismo formal, incapaz de
oxigenarse y revitalizarse con la discusién de los problemas reales y exteriores,
tanto de formas como de ideas, que es la sustancia y la legitimacién de su

" Este breve ensayo nacié como una conferencia, destinada a la Universidad de Gerona y, meses
mas tarde, presentada también en las aulas de la Universidad de Zaragoza. Su origen oral, ahora
solo disimulado en lo imprescindible para darla a la imprenta, me lleva a no cargarla en exceso
de notas, que oscurecerian sus valores discursivos, ni de citas literales, que el lector puede suplir
facilmente recurriendo a los textos, tan conocidos.
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capacidad dialégica y problematizadora. Si el arte no recibe, en efecto, la
transfusion de la sangre viva de la época en la que se inserta, perece en una
agonia de ensimismamiento, de abarrocamiento, de culteranismo vacuo, para
utilizar una imagen proveniente de la misma literatura. O en vanguardismos
sectarios y pretenciosos, para venir mas cerca de nuestro tiempo.

Y, sin embargo, podemos con justicia preguntarnos si un artista de la talla
de Calderén puede vivir como tal sin compartir las claves de humanidad, sin
respirar el aire de su tiempo. Pudiéramos acaso decir, metaféricamente, que la
poesia, el teatro, deben batir sus alas, no en la quimérica pureza del vacio, sino
en el aire que los sostiene, viciado o no, como a la paloma kantiana. La mirada,
la escenificacion de los conflictos, en Calderdén, incorporan una concepcién
radicalmente tragica de la realidad, radicalmente humana, radicalmente,
por ello, sofoclea. No merece, entonces, si nuestra interpretacion es correcta,
reivindicaciones desde el exterior de su poética, como las, a mi entender,
retéricas y ventajistas apologias en que la generacién del 27 hizo estallar la
preciosista pirotecnia poética de Géngora y que podrian extenderse al estilo
deliberadamente gongorino de pasajes clave tanto de tragedias como de autos
sacramentales. No debiéramos transformar, como alquimistas, un poeta del XVII
para inventarnos un glorioso antepasado estético del arte por el arte, ante cuya
imagen podemos permitirnos hombrear con pose heroica, en un culto orgiastico
de contorsiones gimnasticas imitativas, en metaforas, sinécdoques e hipalages.
No porque tal ejercicio sea por completo estéril. Sus frutos dio en el llamado por
algunos Siglo de Plata de la literatura espafola. Pero esa misma designacion, que
ha hecho cierta fortuna, delata el fracaso relativo de tan forzadas emulaciones,
si dejamos al margen logros como el mundo lorquiano, mas dependiente del
genio propio de su autor que de las recetas a la mode, a las que inevitablemente
todo artista, sin embargo, es deudor en cierta medida.

Volvamos, pues, a Calderén. Y no olvidemos que su lenguaje esta
fuertemente influido por los modos de Goéngora, un artista original e
revolucionario a su manera. Pero tratemos de leerlo a su propia luz, en todo caso,
sin interferencias proyectivas. En la trama ideoldgica en la que sitta, sin duda,
uno de los problemas medulares de su época, y también de todo tiempo y lugar,
el problema del destino y la libertad. En este sentido, Calderén es vanguardista,
moderno. Elige la grieta en la que se ha escindido la conciencia unitaria de
la Cristiandad y que ha hecho derrumbarse la historia en terribles guerras
fratricidas. La escena, pues, si miramos profundamente, se desarrolla sobre
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en las formas como en el fondo, pues el modo de sentir y el modo de hablar
de los personajes son las dos caras de la misma moneda. Por ello las formas
de expresién dramaética no tienen que alterar lo que de verdadero o de falso
tienen las acciones representadas. De acuerdo con ello, y con independencia
de que se use la prosa o el verso, sefiala Tamayo en su Discurso que

en toda obra dramética no cabe la dicciéon amanerada y falsa, no cabe la
manipulacién del lenguaje. En las tablas, donde se pinta la vida en todas
sus formas, donde aparece el hombre tal como es, obrando, sintiendo,
expresandose activamente, solo cabe el lenguaje sencillo, claro y flexible,
que esté desnudo del artificio convencional y vana pompa. Un lenguaje
que sea apto para expresar todos los tonos y todos los afectos.?

Estos son, a nuestro juicio, los antecedentes conceptuales que nuestro
lector debe conocer para comprender como Tamayo practica el “realismo
escénico” en sus obras. Un modelo teatral realista que es percibido como tal
por el espectador al comprobar que todos los recursos draméticos tienden
al mismo fin; a saber: el perfecto dominio de los recursos expresivos por los
actores, la elaboracién de unos didlogos de ritmo ligero y la capacidad del
autor para dibujar sobre la escena con escasas pinceladas las vicisitudes,
rarezas y debilidades de los personajes.

3. LA BOLA DE NIEVE, (1856): ANALISIS DE LOS RECURSOS ESCENICOS QUE EVIDENCIAN EL

PENSAMIENTO DRAMATICO DE SU AUTOR.

3.1. Sinopsis de la trama argumental:

Seguro estaba Tamayo de que poner en escena el socorrido tema de los
celos iba a reportarle ventajas. Asi ocurrié un afio antes con Locura de amor
(1855) en la que se retoman los celos y la pasién capaces de hacer perder el
juicio a Juana la loca. Y sucedera después con Un drama nuevo, (1867), pieza
maestra del teatro dentro del teatro en la que los celos juegan un papel esencial.
A medio camino entre ambas, nuestro autor elabora una propuesta teatral en
la que el comportamiento celoso en extremo de los personajes conforma el
hilo argumental de toda la trama. Nos referimos a La bola de nieve, (1856), obra

2 M. Tamayo y Baus, Discurso de... op. cit., p. 269.
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la principal labor del dramaturgo es la creaciéon de unos caracteres lo mas
naturales posibles, los cuales nos muestren sus afectos, sus sentimientos y
pensamientos en medio de las situaciones ordinarias de la vida.

Este modo de concebir a los personajes les dota, en opinién de nuestro
autor, de una creciente verosimilitud, a la par que propociona a la obra un
mayor grado de belleza y de perfeccién formal. Con este criterio nuestro
dramaturgo introduce en sus textos un rico muestrario de caracteres y de
tipos representativos de todas las virtudes y defectos propios del ser humano.
Esta variedad es reconocida por su amigo Aureliano Fernandez Guerra, para
quien Tamayo procura que en todos sus dramas existan luces y sombras, colores
y armonias al iqual que en la naturaleza; y ademds ruido y movimiento como en
ella, para satisfacer la mds vehemente necesidad del corazon: la de imitar y verse
imitado.”® Con este modo de proceder Tamayo nos indica que en sus dramas
los hombres y mujeres deben aparecer con todas sus pasiones y descubrirlas
en ellos con toda su pluralidad y vehemencia. En su opinién, el dramaturgo
no debe limitarse a poner en escena una serie sucesiva de hechos, sino que
éstos han de representarse con toda la energfa y con la misma intensidad con
la que han sido generados. Distinguiendo entre realidad y ficciéon, nuestro
autor pretende que en sus obras no se tuerza el curso natural de los impulsos
del ser humano ya que sobre las tablas hay que representar la verdad de la
cual se desprendan la belleza y perfeccion.

Sin embargo, la labor del dramaturgo no acaba con la presentacién en
escena de unos caracteres capaces de sorprender al ptblico por su naturalidad
y encanto. Otro de los aspectos a los que Tamayo concede importancia es la
correcta utilizacién de las formas de expresion dramética. Sea en prosa o en
verso, el verdadero acierto de nuestro autor consiste, a juicio de Joaquin y
Serafin Alvarez Quintero, en lograr la viva palpitacién de los didlogos, diictiles y
jugosos, llenos en cada palabra del corazon de sus personajes (...) porque lo que asegura
a Tamayo gloria como poeta dramitico es su dominio del arte de la composicion y
el dialogo.” Y este logro obedece a un modo personal de entender cémo los
personajes deben desplegar sus recursos expresivos en el escenario. Nuestro
escritor entiende que la literatura dramatica debe expresar la verdad tanto

' A. Fernandez Guerra, Discursos leidos ante la Real Academia Espariola. Contestacion al de ingreso
de D. Manuel Tamayo y Baus, (12.6.1859), Madrid, Tipografia de Archivos, 1859, p. 299.
7.y S. Avarez Quintero, op. cit., p. 59.
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un decorado implicito de pugnas y persecuciones ideolégicas, de sangrientas
batallas, de esa tenebrosa realidad de pesadilla en que ha venido a despertarse
el luminoso suefio del Renacimiento.' Pero en el teatro, en la tragedia de escuela
clasica, no es posible la superproduccién aparatosa, la masiva presencia humana
alas que el cine de hoy nos tiene acostumbrados. Si algo descubre el teatro griego
y lega a la tradicién dramaética occidental es la capacidad de reducir, en el breve
espacio de la experiencia del héroe, toda la tragicidad de un tiempo. Por ello no
podemos juzgar a Segismundo, como no podemos juzgar a Edipo o a Ayante,
como personajes solo individualmente verosimiles. Ni podemos someterlos a
la aristotélica prueba de la plausibilidad realista de cuanto acontece en escena.
En este aspecto cierta ventaja llevaban los antiguos helenos, ya que los héroes
del mito son, por definicién, por semiconsciente y compartido conocimiento
del publico de la polis, personajes simbdlicos, flexibles, reformulables en cada
uno de los avatares en que las narraciones tradicionales los sittian. Son, ellos
y sus vidas, espacios polivalentes desplazables, que fundamentan el recuerdo
y relegitiman el presente. Permiten, ademas, especular, y ahormar el futuro.
Porque la identidad del hombre antiguo es una identidad, en su expresién
publica, artificialmente dada, cerrada. No tiene asomo de evolucionismo,
personal o histérico. No se percibe en Euripides el anacronismo psicolégico
flagrante de poner en boca de Helena sofismas gorgianos.? No se pretende
descubrir, como una especie de paleont6logo evemerista, el fondo de un Odiseo
a la manera de Finley.’ Los griegos saben muy bien que Ulises, si existe todavia

! La mirada profunda que proponemos impugna la impostura de un arte puro, ahistérico, un
arte que trasciende el tiempo en que vive y desde el que inevitablemente habla. Es verdad que
la lejania fingida concede al artista un referente espacio-temporal maleable, dictil, libre de los
reproches de la falta de rigor o de la excesos de opinién libre (parrhesia) frente a lo contemporéneo.
Pero es una libertad fingida. El publico a quien se dirige retrotrae, con mayor o menos acierto y
fortuna, la obra al contexto coetaneo.

?Los sofistas también utilizan el mito como campo de experimentacion para sus artificios retdricos,
sin excluir la provocacién: Gorgias, en su Elogio, reivindica la figura de Helena, denostada por
la corriente dominante del mito. Y sirve en cierto modo de precedente, formal y argumentativo,
a Euripides, por mas que en la tragedia no hay propiamente elogio de uno de los personajes en
conflicto, sino extremada defensa encomendada personalmente a cada uno de ellos. Recordemos
que en el derecho ético es el propio acusado quien pronuncia su discurso de defensa, aun cuando
sea escrito por un profesional a sueldo.

* M. L Finley, EI mundo de Odiseo, México-Madrid-Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica,
1961. Un clésico en los estudios homéricos, que pretende descubrir el trasfondo histérico del
mundo de la épica griega, en el que se van sedimentando no solo los recuerdos imprecisos de
época micénica, sino principalmente toda la realidad social de la Edad Oscura, en la que realmente
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de veras, es precisamente como personaje que puebla una serie de relatos
compartidos que pueden ser —que deben ser— indefinidamente re-contados.
Y el teatro es una de las posibilidades de recontar los mitos, pero en el medio
de la comunidad de los ciudadanos. Es un espectaculo poliado, si se me permite
la expresion. E inversamente: somos griegos en la medida en que hablamos
de Ulises, en que lo confirmamos, una y otra vez, dentro de nuestros relatos,
como nuestro antepasado, al que reinsertamos en lo contemporédneo a través
del ritual narrativo o dramatico. El helenismo, como descubre Isicrates, es una
pertenencia de paideia, no de raza o conquista. Es una determinada afinacion del
espiritu, una determinada armonia con un pasado de escalas y modos heredado,
concebido como superior y, continuamente, revisitado, reactualizado.

Por ello, por ese simbolismo® de varios planos, intrinseco al personaje
sofocleo o calderoniano, es por lo que trataremos de leer, ahora, en dos niveles
La vida es suefio en paralelo al Edipo Rey. Porque creemos que no es tinicamente
la historia de un principe lo que se lleva a la escena. Sino también la experiencia
y el anhelo de la libertad como fundamento de la dignidad posible del ser
humano. Segismundo es todos los hombres. Como lo es también Edipo. Sus
tallas principescas, su forma de debatirse entre la realidad y la apariencia
no distan demasiado entre si, no dejan una muy diferente sensaciéon de la
capacidad de sus autores para explotar al méximo el choque de las antitesis
y los cambios extremos de fortuna con que aquilatan el temple de sus héroes.
Pero no adelantemos conclusiones. Tratemos de ir paso por paso.

fragua la epopeya, aun como memoria idealizada del pasado heroico. Nueva constatacién, pues,
de la inviabilidad de un arte al margen de la época en la que nace.

* El helenismo como ideologia de supremacia cultural que legitima la conquista y conforma la
identidad de los pueblos asimilados constituye un precedente obvio de Roma, que no altera
substancialmente la idealizacién del referente griego, sino que lo duplica con la construccion
de un humanismo de imitacién, formal e ideolégica. Podemos decir que la literatura latina es,
aunque no exclusivamente, la continuacion natural de la griega, solo que en otra lengua. No es
exactamente aplicable este criterio a otros campos, como el derecho o la politica.

> Insistimos en el concepto de simbolo en un sentido pleno y etimolégico. La obra de arte es el
negativo, la proyeccién invertida, la mitad rota y de perfecto encaje de la realidad. Leer el texto
es convertirnos en su mitad complementaria, amoldarnos a su perfil de contornos irregulares
e imprecisos. Ello es evidente en un contexto de contemporaneidad, de lectura coetanea, de
asistencia a la representaciéon gobernada por el autor. Pero es también el fin de la filologia:
construirnos como lectores (o espectadores) arquedlogos, capaces de alzar el semiderruido
edificio de las palabras dichas en su tiempo propio. Un horizonte de perfeccién imposible, pero
insoslayable.
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no todo lo que es verdad en el mundo cabe en el teatro. La ficcion
escénica deja de ser bella y pecaria de falsa cuando represente lo
raro y lo no natural, la excepcién y no la regla; en lugar de caracteres
caricaturas; monstruos en lugar de hombres apasionados; cuando pinte
con minuciosa exactitud, antes que los del alma, los movimientos de la
carne, ahogando, por asi decirlo, el espiritu en la materia.’

En estas manifestaciones se sustancian las criticas de Jests Rubio
Jiménez para quien Tamayo practica un realismo demasiado idealizado y
espiritualizante. En opinién del critico, nuestro autor parte en su concepcién
teatral de apriorismos morales, al mismo tiempo que no adopta una actitud
objetivista ante la realidad, antes bien, tiende hacia un realismo moralizante.

Criticas al margen, parece en cierto modo comprensible que Tamayo
practicase unrealismo de contenido moral antes que puramente objetivista, pues
sus obras se enmarcan dentro de la llamada “alta comedia”, género de claras
pretensiones didacticas. En este sentido las propuestas de “realismo escénico”
aportadas por el dramaturgo en sus textos consisten en presentar en la escena
aquellas actitudes y comportamientos del ser human, de los que se desprendan
ensefianzas y valores positivos de los que el ptblico pueda aprender, dejando
a un lado lo que él considera feo o despreciable. Resulta claro que el modelo
teatral de Tamayo es una aproximacién a lo que pocos afios mds tarde serd una
realidad: el teatro social o el traslado de la cruda realidad social a la escena.

Descritas en esencia las bases tedricas de su modelo teatral, Tamayo y
Baus sefiala con precision como han de ser tanto la seleccion y configuracion de
los caracteres como la delimitacién de las formas de expresion y los elementos
dramaéticos. Nuestro autor insiste en la necesidad de que el dramaturgo estudie
en profundidad el alma se sus personajes, que conozca a fondo los tipos o
caracteres que pone en escena. En este sentido coincide con Adelardo Lépez
de Ayala, pues en opinién de José M.? Castro y Calvo a ambos les importaba
no solo que los personajes apareciesen planteando problemas de la vida prdctica, sino
contando la sencilla manera de existir, reflejandola con la mayor precision, dejando
al publico, como buen entendedor, la interpretacion de lo representado a la brillante
luz de la escena.” En concordancia con este juicio, Tamayo entiende que

1 M. Tamayo y Baus, Discurso de... op. cit., p. 259.
7]. M. Castro Calvo, Obras compilares de Adelardo Lopez de Ayala, Estudio preliminar Vol. I, Madrid,
Atlas, 1965, p. 30.
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Con estos ejemplos como muestra parece claro que su discurso de
ingreso abunde en idénticas premisas. Superado el influjo inicial de las
propuestas teatrales romdnticas, Tamayo se presenta ante los académicos el 12
de junio de 1859 con un programa de accioén teatral que propugna la basqueda
de la verdad como el mejor camino para trasladar a la escena los hechos
sociales que le preocupan, sin descuidar en ningtin momento la pulcritud
y la belleza de los recursos dramaéticos. ;Por qué este reiterado interés por
convertir toda representaciéon dramatica en un canto a la puesta en escena
de al verdad? Tamayo entiende que tanto las artes como las ciencias deben
buscar siempre la verdad, entendida esta como un hecho positivo. Apoya esta
consideracion en el hecho de que, a su juicio, el fin primario al que aspira todo
entendimiento humano es la bisqueda de la verdad. Mientras las ciencias
buscan dicha verdad en el analisis 16gico, abstracto y filosé6fico de los hechos,
el arte dramatico la representa como una realidad sensible. Una vez asentada
la esencia del arte escénico sobre la propia naturaleza del ser humano, parece
coherente que Tamayo entienda dicho arte como criatura ficticia que para
ser bella ha de ser formulada a imagen y semejanza de la criatura viviente." Esta
obsesion de Tamayo por transformar el teatro en escenario permanente de
la verdad y de la esencia del ser humano nos puede resultar excesiva, sin
embargo la conducta de nuestro autor tiene su explicaciéon en el hecho de que
en aquella época, las imitaciones llamadas cldsicas, con su patron invariable y con
su convencionalismo afectivo, habian relegado la verdad a tan segundo lugar, que en
vano se buscaba en las obras poéticas y menos en las de teatro.'s

Sin embargo, en esta btisqueda del realismo escénico nuestro autor es
consciente de las diferencias que existen entre la realidad y la ficcién dramaética.
Tamayo precisa que el mundo palpable y la escena son planos distintos y
por ello no podemos trasladar al escenario los hechos tal cual, no podemos
limitarnos a presentar sobre las tablas a unos personajes que hagan y que
digan lo mismo que en la vida real porque el arte dramatico no es igual a la
realidad a secas. El arte no tiene por qué copiar maquinalmente la realidad,
sino que debe imitar lo inverosimil con total libertad de accién. Por ello es
légico que Tamayo manifieste que

M. Tamayo y Baus. Discursos leidos ante la Real Academia. Madrid, Tipografia de Archivos, Vol.
11, 1859, p. 257.

» E. Cotarelo y Mori, Discursos leidos ante la Real Academia para la celebracion del centenario de
Manuel Tamayo y Baus, (27.10.1929). Madrid, Tipografia de Archivos, 1929, pp. 25-26.
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PRIMER NIVEL: LA DIMENSION HISTORICA

Y voy a proceder de la manera que acostumbro, nada filolégicamente —y
espero que tampoco politicamente— correcta, pues del oficio de la filologfa, si,
como queria Goethe, nos llegan regalos que por ningtn otro medio pueden
venir a nuestras manos, sin embargo mucho estorba, si se engalana en exceso, la
vitalidad de la palabra hablada, esa que amaba el divino Platén y cuyo empuje
quiero seguir ahora, quebrando las prisiones con que nos carga la letra escrita y
su cortejo y acumulacion de citas y aparatos criticamente alambicados.

Primero unos apuntes de historia. Me dio cuando concebia esta discusiéon
por pensar, mientras repasaba mentalmente la conocida mania de identificar
a Pericles con Edipo, tan repetida como condenada por tantos especialistas,
que algo habria que decir sobre las similitudes entre el personaje de Basilio,
rey de la maltrecha Polonia de Calderén, y Felipe II, por la manera como
reducen a cautiverio al legitimo heredero. No sé si esto se ha dicho antes. Y
me importa poco, de momento, comprobarlo. Se echa de ver enseguida que
el destino cruel que se cebd en el personaje histérico, el infante don Carlos,
queda artisticamente superado en la escena final de reconciliacién, tan poco
trigica, entre padre y Segismundo, ya convertido a la prudencia ejemplar y
cristiana. Aqui asoma algo interesante. La benignidad del final de La vida
es suefio se explica como redenciéon del personaje, como superaciéon de la
soberbia del padre. En cambio el destino de Edipo encaja, mutatis mutandis,
con la desaparicion de Pericles de la escena ateniense, victima de la peste.
Por cierto que hemos de hacer notar de pasada un enorme contraste: por un
lado, los efectos literarios de la peste de Tebas, a raiz de la cual todo el pueblo
vive un frenesi religioso que sirve de telén de fondo a la accion. Por otro lado,
en cambio, segin nuestro concienzudo y astuto reportero Tucidides,® las
consecuencias reales, enla Atenas del 429 a.C., fueron de un absoluto cinismo
social y abandono de los valores tradicionales, precisamente por la claridad
con que el azote de la epidemia golpeaba tanto a los buenos como a los malos,
aniquilando cualquier atisbo de justicia divina.

® V. Hunter, Thucydides, the artful reporter, Toronto, Hackert, 1973, una excelente monografia que
ataca su imagen tradicional de historiador imparcial y objetivo. Tiene ademas el interés de que la
estricta contemporaneidad de los hechos, que el ateniense considera imprescindible para llegar a
resultados convincentes de objetividad, lo acerca de hecho a lo que hoy llamariamos periodismo
de investigaciéon, mas que propiamente historiografia.
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Este contraste es muy revelador. Realmente, Séfocles trata de devolver la
dimensién escatologica del hecho real, la peste, que depende, no del capricho
de los dioses, ni de su inexistencia, sino de la culpa del hombre que desconoce
que su ser, su destino, su fatum esta ahormado por la naturaleza divinal del
cosmos. La rebeliéon no es posible. Y, si se produce, el castigo, la destruccién
del individuo, en todas sus dimensiones, se hace inevitable. Apolo descarga el
golpe sobre la ciudad. Edipo ejecuta, cegédndose y exilidandose, la expiacion del
parricidio nefando, y cumple su propia maldicién sobre si mismo. Divinidad y
ser humano componen un doble plano en paralelo que explica y materializa el
deber ser frente al querer ser. Tebas es castigada en su tijrannos, finalmente, pero
también, antes, en todos los seres de la polis. Lo que hace Séfocles es devolver
la dimensién religiosa, es decir, real, inteligible, de la peste, como hecho que
forma parte del orden del cosmos. Y no es que crea inocentemente en que la
peste deriva siempre de crimenes nefandos de los dirigentes. Sino que, més
exactamente, lo que parece apuntar es que es en el mito tradicional donde
hemos de buscar la iluminacion que envuelve, sittia y cuaja la comprension de
lo que pasa. De una forma desintelectualizada, dramatizada, nos asomamos
con mucha mayor fuerza a la comprensién de la tnica realidad humanamente
vivible, que no a través de un ciego ateismo que en realidad desrealiza,
deshumaniza la historia, lo que nos pasa, pues nos deja en una oscuridad
total, en un absoluto desarme y desamparo frente a lo real. No es que Soéfocles
pretenda una restauracion, o mejor dicho, una instauracion sin paliativos del
mito como forma mentis valida y tnica. Es que el arte del teatro le permite
iluminar y metabolizar la sequedad terrible de la destruccién colectiva entre
peste y guerra, ofrecer una visién emocional y helena, humana, de los peligros
que se abaten sobre la polis. Esa es la dimensioén colectiva y religiosa del teatro
griego, que lo aleja de una pura y panfletaria caracterizacién como obras de
tesis. El poeta no divide, no se significa como opinién particular, sino que
utiliza los resortes de la identidad compartida para alumbrar y construir un
significado colectivo.” El hecho teatral, no lo olvidemos, termina cuando el
voto del pueblo determina al tragedidgrafo que ha sabido situar el conflicto en

7 Otro tanto podria decirse de la comedia. Las obras de Aristofanes, tildadas a veces de pacifistas
o feministas, en flagrante anacronismo, no lo son en absoluto, sino precisamente inversion festiva
de la realidad para construir el ensuefio de un equilibrio de paz y armonia que son imposibles. No
protesta el comedidgrafo contra la guerra, sino que precisamente muestra el absurdo, la ucronia de
la paz campesina, mujeril o privada, cuando en realidad Atenas es comercio, hombres y estado.
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Para llevar a efecto este propdsito regenerador, el hecho teatral debe
articularse sobre unos principios que, en el caso de nuestro autor, se sustentan
sobre su idea del “realismo escénico”. Esta idea quedara plasmada de forma
magistral no sélo en su discurso de ingreso en la Real Academia ya citado,
sino que se va desgranando en los prélogos y anotaciones previas de muchas
de sus obras. Tal es el caso del prélogo a sus tragedias Angela (1852) y Virginia
(1853). Influido por lo ecos atin vivos del drama romantico propio de Schiller,
Alejandro Dumas (padre) y Victor Hugo, entre otros, Tamayo escribe en su
proélogo a

Angela que en el teatro se deben pintar ante todo las pasiones del ser
humano, que deben ser pintadas con toda su viveza y colorido, asi como
se debe caracterizar por el empleo de la verdad para conmover a la
concurrencia ante un espectaculo emocionante (....) y para que esto sea
posible, el autor del drama tiene que ofrecer el retrato moral del hombre
con todas sus deformidades, si las tiene, y emplearlo como ejemplo de
provechosa ensefianza."

Estas declaraciones son la primera expresiéon publica de la finalidad
social que en opinién de Tamayo debe cumplir el teatro. Se trata, a juicio de
Neale H. Tayler, de utilizar las consignas morales para corregir los vicios sociales,
una técnica que ya habia sido usada por Victor Hugo y que como tal la expone en su
prefacio a Lucrecia Borgia, (1883)."2 Vuelve nuestro autor a considerar el teatro
como herramienta ttil para la regeneracion social en su prélogo a Virgina. En
el mismo, y con el &nimo de provocar un cambio en el anquilosado esquema
de la tragedia de imitacion clasica, sostiene que en el teatro

hay que bucear en las pasiones del ser humano, las cuales forman parte
integra de la naturaleza. Si el autor nos muestra los efectos de la pasion
nos estd mostrando un cuadro sano y moral. En la escena hay que
descubrir el alma del personaje y con ello se logra la mayor imitacién de
la verdad; por ello el teatro debe pintar al hombre contemporaneo, tanto
como la naturaleza y la sociedad que lo determinan.”

teatral lleg6 a adquirir. Tal es el caso de Tomas Rodriguez Rubi con “Excelencia, importancia y estado
actual del teatro”, (1860); Adelarlo Lopez de Ayala con “Importancia del modelo teatral de Calderon”,
(1870) y José Echegaray con “Reflexiones sobre la critica y el arte literario”, (1894).

" M. Tamayo y Baus, Prélogo a Angela. Obras Completas. Madrid, Ed. Fax, 1947, p. 9.

12T. Neale H, op. cit., p. 20.

M. Tamayo y Baus, Prélogo a Virginia, op. cit., p. 14.
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acciones de cada personaje. Aqui reside una de las mas claras contradicciones
del modelo teatral de Tamayo; pues, por un lado, predica la necesidad de
llevar al teatro retazos de la vida misma, mientras que, por otra, no permite
que ese acercamiento se produzca desde una Optica objetivista. Tal como
sostiene Jests Rubio Jiménez, «Tamayo mantiene una concepcion idealista de
la realidad, pues su intencién es representar en la escena la realidad lo maés
depurada posible, amalgamando lo bello con lo verdadero.»®

Este desajuste es en cierto modo comprensible, pues Tamayo carece de
la vision social completa y objetiva que utilizan en sus obras los novelistas y
dramaturgos del dltimo tercio del XIX: Enrique Gaspar, Joaquin Dicenta y
Eusebio Sellés, entre otros.

2. APUNTES PARA LA RELECTURA DE UN IDEARIO DRAMATICO QUE BUSCA LA PERFECCION

FORMAL Y LA BELLEZA EXPRESIVA: DEL PENSAMIENTO TEATRAL A LA PRACTICA DRAMATICA.

A nuestro juicio la préctica del “realismo escénico” que Tamayo muestra
en sus obras es la l6gica consecuencia de un ideario dramatico muy elaborado y
largamente meditado. Tal como sostiene R. Esquer Torres, antes de que nuestro
autor manifestara su pensamiento dramatico en su discurso de ingreso enla Real
Academia Espatiola, habia reflexionado sobre su contenido durante bastante tiempo.’
Veamos, pues, de forma clara y detallada cuales son los puntos esenciales del
pensamiento dramatico de nuestro dramaturgo y con ello comprenderemos
su interés por devolver al teatro de la segunda mitad del XIX el vigor y el
dinamismo de los que carecia. El verdadero origen de su filosofia dramatica se
encuentra en concebir el teatro como un factor esencial para provocar el cambio
social. Tamayo, al igual que Rodriguez Rubi, Lépez de Ayala o Manuel Cafiete,
entre otros, piensa que el teatro ha de provocar el debate social sobre el modo
de vida, los habitos, las costumbres y las carencias que padece la sociedad del
momento,'® al mismo tiempo que ha de convertirse en un instrumento para
producir el cambio de determinados comportamientos de la clase burguesa.

#]. Rubio Jiménez, “El teatro en el siglo XIX, (1845-1900)”, en Historia del teatro en Espaiia, Vol. 11,
(Siglos XVIII-XIX). De. José M.* Diez Borque, Madrid, Taurus, 1988. p. 650.

°.R. Esquer Torres, El teatro de Manuel Tamayo y Baus, Madrid, CSIC, 1965, pp. 140 y ss.

10°El teatro se llega a convertir en estos afios en un asunto social de primer orden, tanto es asi que
su reforma es objeto de debate tanto entre los intelectuales como en la prensa de la época. En este
sentido tan s6lo tenemos que recordar los titulos de los discursos de ingreso en la Real Academia
de algunos de los dramaturgos del momento para percatarnos de la importancia que el fenémeno
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la conciencia del dermos, a través del miedo y de la compasion, que engendran,
tanto en el personaje como en el ptublico, el conocimiento. Pathos y mathos.
De forma complementaria, sabemos que Herodoto trata de recoger
todos los acontecimentos que pacientemente acumula y distribuye en su
enorme fresco narrativo dentro de una determinada visiéon del mundo, de
una cierta teologia de la historia. Y estamos acostumbrados a considerar que
Tucidides® procede more descriptivo, casi diriamos geometrico —o tal pretende
hacernos creer—, con aséptica y programatica ausencia de todo elemento
mitico. Sin embargo, el tempo narrativo de la expedicion de Sicilia, esa preciosa
monografia inserta en su Guerra del Peloponeso, siempre se ha dicho que
rezuma un aire tragico, una escritura literaturizada y grandemente influida
por el pathos propio de la tragedia atica. Asi que, como vemos, el camino de
la proyeccién entre historia y tragedia es siempre de doble direccién, en un
extrafio pugilato entre realidad y ficcién, entre reconstruccion fidedigna y
construccién de significados. No en vano cuando Arist6teles levante acta de la
mas perfecta tragedia, la que nos ocupa, le sirve de exemplum para su distincién
entre veracidad y verosimilitud, como categorias rectoras de ambos géneros,
entre lo particular y lo general, con lo que consigue dar la vuelta al esquema
peyorativo de su maestro Platén en contra de los poetas. Asi, la literatura no es
yaloreal tal cual pas6, lo que Alcibiades hizo o dijo, sino la quintaesencia de lo
humano, lo que podria haber pasado porque casa con la forma de las cosas. No
lejos del concepto de anthropinon, de naturaleza humana, de Tucidides, pues.’
La literatura (poesia, diria el Estagirita) esta mas cerca de la idea, de la razén,

% Entre los dos grandes historiadores podemos entender que ha nacido de manera madura la
historia de sello personal. Si Herodoto todavia aspira a dar una interpretacién helénica y religiosa
de los hechos histéricos, una visién que ofrece como asumible por todo su publico, (vid. Th.
Harrison, Divinity and History: The religion of Herodotus, Oxford, Clarendon Press, 2000) Tucidides
selecciona en cambio un destinatario elitista, ofrece una personal lectura de los hechos que él
personalmente recoge, criba, ordena e interpreta(vid. J. Alsina, Tucidides. Historia, ética y politica,
Madrid, Rialp, 1981). Controla todo el proceso de la compilacion de su guerra, y se separa en
ese sentido de la forma de Herodoto, o sus pendants en la dramaturgia, Esquilo o Sofocles,
esencialmente integradora y poliada. Euripides estd, de nuevo, mas cerca de la modernidad, de
Tucidides, que los otros grandes tragicos.

? Tucidides afirma que se volverdn a producir hechos semejantes a los que él investiga y narra,
dada la permanencia de la esencia humana a través del tiempo. Y que él ha pretendido dotar
de materiales para la comprension del pasado inmediato y el futuro, por lejano que sea: asi
su obra es una adquisicién para siempre, y no un mero recordatorio de circunstancias mas o
menos desprovistas de valor general. Se anticipa, pues, a la valoracién abstractiva y genérica que
Aristoteles otorga a la literatura, sin concedérsela en cambio a la historia.
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porque se impone al intelecto y es creada por él, que la historia o, diriamos
modernamente, el periodismo, técnicas que son de recopilacion de materiales.
Pueden resultarnos menos creibles, paraddjicamente, en el sentido de menos
comprensibles, menos dotados de legibilidad. Encaja, en cambio, la poesia
en el entendimiento, porque es forma y no materia, concepto y no suceso en
bruto, y ademas purifica de las pasiones que sin esa catarsis se convertirian en
esclavizantes, de la compasién y el miedo.

Hasta aqui hemos tratado de dar su justa dimensién a la tragedia y
sus relaciones con la historia, devolviendo al arte de Séfocles su cualidad de
hecho religioso, de integracion entre mito y polis como ambitos de mutua
relegitimacién e iluminaciéon. Cuando ya en el siglo IV a.C. el mito pierde
esa virtualidad modélica y colectiva, cuando la polis se dispersa en un
mundo cosmopolita y variado en estirpes, lenguas y creencias, la tragedia
se convertird ya inexorablemente en literatura, en background cultural que
se adquiere en soporte escrito, pero que pierde su consanguinidad con lo
inmediato y contemporaneo. Ya no sera una celebracion colectiva, sino que
los textos se transmutardn en objetos exentos, en obras de arte, necesitadas de
comentarios y didascalias. Un arte para ver y reverenciar convencionalmente,
como simbolo de pertenencia a una comunidad de lectores cultos, no una
performance vitalista que instruye al demos y que el demos eleva al triunfo
momenténeo y tnico de cada festival dramatico.

Historia y tragedia son, pues, discursos complementarios en la Atenas
clasica, particularmente en Séfocles, para iluminar los hechos y situarlos
en una red de claves interpretativas. Pero veamos, ahora, en esos mismos
términos histéricos, el juego de Calderén. Sigamos por el hipotético camino
de aceptar que no crea una obra ucrénica, sin conexién metaférica con los
hechos de Espafia, sino que, a la manera de Shakespeare, elige una situacién
cémodamente alejada en el espacio, Polonia, para liberarse de la servidumbre
puntillosa del historiador. Si es verdad que Basilio corresponde a Felipe Il y
Segismundo a don Carlos, como sugeriamos, aunque nunca reduciendo esta
correspondencia a una estéril y crucigramatica exégesis en clave, sin sentido
literario, siesoesalmenos verosimil, entonces observemoslascorrespondencias
y las diferencias. En la realidad, don Carlos acaba envenenado en la carcel,
victima de su propio padre, si hemos de creer en la llamada leyenda negra.
En la obra, Segismundo supera el conflicto, se hace avisado, descreyendo de
la realidad de lo vivido, asume el engafio —tema barroco preferido— de una
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dramatica le sobrevive, y al acierto de tal acoplamiento se refiere R. Esquer
Torres para quien Tamayo acufia un modelo teatral irrepetible.®

Pero este modo de entender el teatro no es exclusivo de Tamayo, pues
de estas ideas también participa Adelardo Lopez de Ayala. Para ambos en
la creacién teatral ha de producirse una fusién equilibrada entre naturaleza
y verdad dramatica. Como fruto de este enlace ha se surgir la depuracién
estética de los elementos dramaticos y la limpieza de las formas, tras lo cual
han de resplandecer los caracteres vivos y espontaneos. En las obras de ambos
autores los personajes son los protagonistas absolutos del texto, y en el caso
de Tamayo el teatro pretende introducir al espectador en la vida misma. Tal
como destaca Juan M.? Diez Taboada, el teatro de Tamayo «trata de revelarnos
las pasiones inconfesables de los personajes, los intereses ocultos que mueven
ala sociedad. Su teatro se preocupa por el hombre en sociedad, disminuyendo
la distancia entre la literatura y la vida, entre el teatro y el espectador.»’

Esta simbiosis entre realidad y obra dramatica logra su cumbre, tal
como antes indicamos, en Un drama nuevo, (1867). En esta obra, aprovechando
el juego entre realidad y ficcién, Tamayo logra que el espectador participe
de la deliciosa ambigiiedad creada por el traslado de planos, a saber: la vida
real es el ambito de la ficciéon y la escena es el marco para la expresion de
las verdaderas emociones. Un cambio de planos que no supone la mera
copia sobre la escena de los habitos y de los rasgos de cada persona o de
cada acontecimiento. Cuando nuestro autor habla de la necesidad de acercar
la vida a las tablas sabe muy bien que en el escenario solo tiene cabida una
realidad artistica, estética en la que el arte da forma al pensamiento y a las

® R. Esquer Torres, “Valoracion técnica del teatro de Manuel Tamayo y Baus”, en Revista de
Literatura, VII, (1995), pp. 99-133. Esta impronta también fue puesta de relieve por quienes le
conocieron y valoraron su obra, tal es el caso de los hermanos Serafin y Joaquin Alvarez Quintero
para quienes Tamayo es un verdadero artista, creador y poeta capaz de dar vida a criaturas muy
verosimiles, a las cuales les hace hablar con verdad, con viveza, con donaire, con agilidad, gracia y calor
humano. Nutridas todas de la ingenua ternura del autor y de su gran sentido del arte dramitico. Cf. Sy
J. Alvarez Quintero, Discursos leidos ante la Real Academia Espaiiola con ocasion del centenario del
nacimiento de Manuel Tamayo y Baus, Madrid, Tipografia de Archivos, 1929, p.61. En este mismo
sentido se expresa Isidoro Fernandez Flores, quien sostiene que Tamayo une en sus obras una buena
pintura de la realidad exterior con una excelente descripcion de los sentimientos intimos de los personajes.
Cf. I. Fernandez Flores, “Don Manuel Tamayo y Baus”, en Autores dramdticos contempordneos y
joyas del teatro espaiiol del XIX , Madrid, 1882, Vol. II, p. 469.

7 J. M Diez Taboada, “Caracteristicas y evolucion de la alta comedia. Adelardo Lopez de Ayala
y Manuel Tamayo y Baus”, en Historia de la Literatura Espaiiola, Siglo XIX (I). Coordinador:
Guillermo Carnero, Madrid, Espasa Calpe, 1997, p. 406.
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Animado por el éxito que logra con esta obra, escribe Locura de amor (1855),
pieza en la que el dramaturgo usa los mimbres del formato teatral romantico
de tema histérico para escribir un texto de corte realista. Nos referimos a
una obra en la que el escritor destaca por su habil manejo de los recursos
dramaéticos, por la viva pintura de los caracteres, pero sobre todo por el
afloramiento de la verdad humana que subyace en los sentimientos y afectos
de los personajes. Tanteados el drama de corte romantico y el género histérico,
se vuelca Tamayo en la “alta comedia” para probar con éxito el maridaje entre
teatro y vida. Con obras como La bola de nieve (1856), A escape (1855), Lo positivo
(1862), Del dicho al hecho 1863 y Lances de honor (1863), entre otras, nuestro
autor da el paso definitivo hacia el drama realista y psicolégico en el que lo
que de verdad importa es destacar la autenticidad de los sentimientos y de los
afectos que los caracteres expresan en la escena.

No obstante, este empefio de Tamayo por escenificar de forma reiterada
retazos de la vida madrilefia del momento no siempre le result6 ventajoso,
antes bien le acarre6 la enemistad de los grupos politicos liberales surgidos
al calor de la Revolucién de 1868. Y es que no era “politicamente correcto” ni
se consideraba necesario llevar a las tablas con tanta crudeza los asuntos que
preocupaban al pueblo. Por ello, el dramaturgo fue acusado de conservador
y de enemigo de los progresistas. Son estos quienes le privan de su empleo
como bibliotecario en el Instituto de San Isidro y los que tratan de contrarrestar
el influjo que sus obras ejercen sobre la poblacion. Con el paso del tiempo el
autor teatral se convence de lo inttil que resulta combatir desde las tablas los
dictados del poder politico y en 1870 renuncia a la actividad teatral.

Pero estos esfuerzos de sus oponentes politicos por apartarlo de la esfera
publica no logran que Tamayo abandone sus responsabilidades en la Real
Academia Espafiola, en la que contintia sus trabajos de puesta al dia de los
fondos bibliograficos. Tampoco impiden aquellos que Alejandro Pidal y Mon,
a la sazén Ministro de la Gobernacién, repare en los méritos profesionales
del autor y le nombre Director de la Biblioteca Nacional. Dedicandose como
se dedic6 con afdn a estas tareas propias de estos cargos, Tamayo nunca
le dio la espalda al teatro por completo. Sigui6é con atencién las sucesivas
reposiciones de sus obras, las cuales se siguieron representando hasta fechas
muy posteriores a su muerte ocurrida el 20 de octubre de 1898. El influjo
y la pervivencia de este emparejamiento entre vida y teatro como férmula
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manera no muy desemejante a la duda cartesiana.'” Gracias a ese desapego, a
esa duda, en su tltima etapa de actividad corrige su natural, fiero y desabrido,
para alcanzar el ideal de prudencia y reconciliarse con su padre. De paso
recupera la legitimidad del trono que habia perdido por su soberbia. Es
un principe, un ser humano, construido a lo largo de la pieza: hay un final
ascendente. En cambio, Edipo experimenta todo lo contrario. Recuperando su
linaje, su legitimidad de sangre, pierde el trono precisamente por la soberbia
del parricidio, aun inconsciente, cometido fuera de la porciéon de tiempo
recreada en la obra dramatica. Solo una vez vemos a Layo, y es a través del
recuerdo de su muerte que el propio Edipo evoca, atin no totalmente seguro,
ante una horrorizada Yocasta.

Resumamos. Calderén parece claro que trabaja sobre la relaciéon edipica,
diriamos freudianamente, sobre un tema tradicional. Parece que pudo leer
versiones latinas y romances de la obra de Sofocles. Pero no es necesario que
asi fuera. No opera sobre la escena de Soéfocles, no hay un remake jansenista
de Euripides, como si podemos observar en Racine, que replica y reconstruye
escenas enteras."" Porque lo que Calderén desarrolla es un doble plano que
Séfocles solo apunta timidamente. Basilio es personaje y en cierto modo el
autor interno de la tragedia. Es un padre que soberbiamente decide encerrar
a su hijo al saber por sus ciencias predictivas el destino de inhumanidad y
fiereza que le aguarda. Esa es su soberbia, su hybris. Los enfrentamientos
entre padre e hijo, aun no alcanzando la eficacia en stacatto de las esticomitias
sofocleas, son sumamente reveladores de esa culpa paterna que exculpa o
diluye la responsabilidad de Segismundo por sus tropelias. Hay también

19 De hecho es tan insistente la comparacién que Descartes establece entre suefio y engafio de los
sentidos que mds de una vez nos hemos sentido tentados de pensar que es la obra de Calderén
una de las experiencias clave para que el filésofo disefie y desarrolle tal comparacion, por mas
que no se trate, evidentemente, de una fuente stricto sensu.

" Pensamos ahora en la Fedra de Racine, que recoge escenas enteras del Hipdlito de Euripides, si
bien son perceptibles las diferencias ideoldgicas, significativamente en la valoracion del suicidio
de la protagonista, tan condenable desde la perspectiva cristiana. La consideracién de la vida
humana como algo sujeto al capricho del destino y los dioses, pero dependiente en dltimo término
de la voluntad libre, que puede suprimirla, contrasta con la forma cristiana de pensar, en la cual
el individuo se inserta en un mundo dotado de sentido, gobernado por la providencia y con la
vocacién de la salvacion como horizonte, quedando la vida en las manos de Dios. La originalidad
catolica es enfatizar el libre albedrio, por contraste con las tesis luteranas y calvinistas que
subrayan la fe y la predestinacion, con olvido de las obras y la libertad, como valores cardinales
para comprender el drama de la salvacién. Racine, como los jansenistas, muestra una cierta
proximidad doctrinal a la perspectiva protestante.
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otra diferencia terrible. La muerte de la madre del principe al nacer éste es ya
presentada como la primera muestra de la crueldad innata de Segismundo.
Segismundo es maldad desde la mas pura de las inocencias, contiene la culpa
cifrada en su destino aun antes de nacer y su nacimiento es ya un asesinato de
quien le dala vida. ; Evita el tema del incesto por ser demasiado horrible en una
pieza de la Contrarreforma? ; Por qué desdibuja, si no, la utilidad del personaje
femenino de la madre? Quiza por verosimilitud: una madre no habria tolerado
el encierro aprioristico de Segismundo. Quiza. En todo caso, eso le permite
concentrar la dramaticidad en la relacién entre padre e hijo. Un padre que
encierra y libera a Segismundo a capricho. Que lo engafia y le hace creer que
su reposicion en la dignidad principesca ha sido solo un suefio. Layo no tiene
ninguna de tales prerrogativas dramadticas. Es una sombra, una Erinia que se
venga desde la oscuridad de su asesino e hijo. Y Calderén quiere superar el
conflicto. Cree en su personaje. No se hace sabio tras la caida definitiva, como
sucedeenlastragedias griegas. Sino antes: rehabilita su condicién y se transmuta
en un ejemplo de principe cristiano duefio de sus actos. La escena final es una
especie de anagndrisis entre su naturaleza de principe y su comportamiento
moral. Se reconstruye el orden natural a través de la libertad, del libre albedrio
de Segismundo, que obra en funcién de la salvaciéon. Y no se me diga que
ese final desnaturaliza la tragicidad de la obra, pues ;qué diriamos entonces
de la Orestiada de Esquilo? ;O del Alcestis de Euripides? El final desgraciado
no es elemento obligado de la tragedia, a la que mas bien define el conflicto
inconciliable y la extremosidad, la hybris del héroe. Que son las pasiones que
Segismundo supera para hallar la templanza, la prudencia y la justicia. Y que
hacen de Polonia, no el brumoso reino de los confines del mundo, sino un
estado cristiano y ejemplar, una polis en equilibrio con la divinidad. Un espejo
de la Espana de los Austrias, si preferimos verlo asi.

SEGUNDO NIVEL: EL INDIVIDUO

Como deciamos al comienzo, Edipo, Segismundo, no son solo principes
que se debaten por la legitimidad de su poder, por la realidad de su ser frente
al suefio perturbador. Si conmueven a todos los espectadores es porque apelan
a determinados mecanismos de identificacion universales. Su didlogo con el
publico no es predominantemente vertical en este plano, de rey a vasallo, sino
sobre todo horizontal, de hombre a hombre.
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foraneas en colaboracién con sus inseparables amigos Luis Ferndandez Guerra
y Manuel Cafiete. Sin embargo, estos trabajos iniciales eran temporales y mal
pagados, lo que obliga a Tamayo a llamar a las puertas de quienes contaban con
influencias para proporcionarle un empleo. Tiene la suerte de que por aquellas
fechas Antonio Gil y Zarate, pariente suyo, ya triunfaba como dramaturgo
al mismo tiempo que ocupaba altos puestos en la Administracién. Por su
mediacién logra un empleo como Oficial en el Ministerio de la Gobernacién
y una vez asegurado el sustento, justo tras cumplir los 19, se casa con Maria
Amalia Maiquez, sobrina del famoso actor Isidoro Méiquez.

Es éste el verdadero inicio de su carrera como autor dramatico, la cual
comienza con el estreno de su obra El 5 de agosto, (1848). A partir de este
momento no vamos a realizar un recorrido detallado de toda su produccion,
sino que vamos a tratar de reflejar tan sélo aquellos hechos que convierten a
Tamayo en un verdadero intérprete de la realidad social en la que vive por
medio de la escenificaciéon de sus textos. Nuestro autor forma parte de aquel
grupo de escritores encabezado por Gorostiza, Garcia Gutiérrez, Bretén de
los Herreos, Ventura de la Vega, entre otros. Autores que, en opinién de
Neale H. Tayler, una vez agotado el modelo romantico en el drama espafiol
restablecen el espiritu tradicional y nacional en el panorama teatral del XIX.
Ellos son escritores que buscan el realismo mds riguroso en la concepcion de la vida,
de la sociedad en la que viven, y por eso pintan los usos y costumbres de aquella
sociedad.* Aqui reside el germen de la filosofia teatral de Tamayo, un modo de
pensar al que alude David Thatcher Gies, quien califica a nuestro dramaturgo
de autor que quiso pintar el retrato moral del hombre en sus dramas, introduciendo
en ellos tan solo aquellos elementos de la vida real que a su juicio tienen cabida en
el teatro.® Esta concepcién del acto escénico como evocacién viva y sincera
de los sentimientos y pasiones propias de todo ser humano preside toda la
produccion dramatica de Tamayo y alcanza su cumbre en el éxito logrado con
Un drama nuevo (1867).

Sin embargo, esta configuracion del arte dramatico como escenificaciéon
de secuencias de la propia realidad va tomando cuerpo en Tamayo paso a
paso. Ya con su drama Virginia (1853) el autor propicia el salto desde el teatro
romdntico de inspiracién clasica al teatro espafiol moderno y de corte social.

*T. Neale H, Las fuentes del teatro de Tamayo y Baus, Madrid, Gréficas Uguina, 1959, p. 13.
>D. T. Gies, El teatro espaiiol en el siglo XIX, Cambridge, University Press, 1996, p. 333.
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1. MANUEL TAMAYO Y BAUS: UNA VOCACION DRAMATICA DE POR VIDA O UN MODO

DE VER LA VIDA A TRAVES DEL TEATRO.

Consultadas distintas fuentes biograficas no nos cabe la menor duda
de que Tamayo y Baus hizo del teatro su particular modo de vida. Situados
en el umbral de lo que pretende ser una puesta en valor de sus principios
dramaticos, me parece oportuno ofrecer al lector aquellos rasgos esenciales
que jalonan una vida marcada desde sus inicios por su firme inclinacién
teatral. Y cuando afirmamos que Tamayo convierte el teatro en el eje de
su vida no hacemos sino recoger las opiniones de quienes en su momento
dejaron constancia de lo dificil que resulta separar en nuestro dramaturgo sus
vivencias cotidianas de su cultivo del arte dramatico. Esto es lo que sostiene
Alejandro Pidal y Mon, su amigo y mentor, quien nos precisa que « cuando el
arte y la vida se llegan a sentir asi, es muy dificil separar la vida y el arte en la
personalidad que los practica. Tamayo representa el papel de autor dramatico
como quienes representan un deber y cumplen con una obligacion.»?

En opinién de sus amigos y conocidos, Tamayo se cree desde muy joven
llamado a desempefiar un papel en la vida ptblica espafiola y encuentra en la
escena el mejor medio para cumplir ese cometido. Elno entiende el escenario como
un espacio para el mero entretenimiento del publico, sino que lo concibe como el
ambito mas idéneo para que la vida se nos muestre en todo su esplendor.

Este casamiento entre vida y arte no se improvisa; al contrario, Tamayo
mama desde nifio el aprecio y la inclinacién hacia la actividad teatral y ya
con once afios nos deja una primera muestra de su buen hacer en Genoveva de
Bravante, (1841), obra que fue puesta en escena por sus padres en Granada con
gran éxito de publico. Tamayo jugé desde chico a los teatros dentro del teatro
y entre los bastidores seguia con pasién los textos del Duque de Rivas, Garcia
Gutiérrez, Hartzenbush, Ventura de la Vega, etc. Conocido su talento para
la composicién, sus padres le animaron a que escribiera teatro y abandonase
sus intenciones de convertirse en actor como lo fuera su hermano Victoriano.
Consciente nuestro escritor de que para abrirse camino en la carrera teatral
era preciso contar con profunda formacién literaria, dedicé cuatro afios de su
adolescencia a leer y estudiar todo cuanto sobre el teatro espafiol y extranjero
cayese en sus manos. Se inicia en las lides dramaticas con adaptaciones de obras

* A. Pidal y Mon, Obras Completas de Manuel Tamayo y Baus, Prélogo, Madrid, Sucesores de
Rivadeneyra, (1898-1900). Vol. 111, p. 10.
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Entiéndase bien. El contraste tragico exige la mayor de las polaridades
entre la libertad y la esclavitud humanas, la servidumbre, no frente a un duefio
igual y potencialmente vencible, sino frente al tinico tirano cuya fortaleza es
insuperable para el ser humano: el destino. He aqui el motivo: la tragedia,
hecha de contrastes irreconciliables, no puede nutrirse de medias tintas. En
ella el héore se enfrenta a las limitaciones bésicas de lo humano, pretendiendo
afirmar suindividualidad. En una cosmovision de corte griego, este desafio esta
condenado al fracaso. El hombre alcanzaré la resignacién, la conformidad con
su destino mortal, aun demasiado tarde. En un universo referencial cristiano,
la posibilidad de la trascendencia altera drasticamente el conflicto, lo sitda,
no en una desmesura de individuo frente al cosmos, de mortal frente a dioses
inmortales, sino en una dialéctica de vida terrena, engafiosa y simplemente
una prueba, un ensayo, algo teatral en su insustancialidad, frente a la vida
eterna, la vida verdadera, perdurable, la gloria, que es el trasmundo de la fama
auténtica, tan helénicamente concebida en sus inicios. Recordariamos ahora
el ejemplar estudio de Lida de Malkiel, la fildloga argentina y gran lectora
de Séfocles, La idea de la fama en la Edad Media Castellana,'” si no tuviéramos
la prevencioén, el miedo a engolfarnos en distingos y vericuetos de filologia
profesional, que ahora nos son programaticamente ajenos.

Segismundo, pues, no es un hombre sin mas. No es solo un principe. Es
un aparente bruto que ha sido instruido, sin embargo, en la luz de la fe por su
mentor, nombrado por Basilio. Esto deja en su interior la chispa, la claridad
suficiente para reivindicarse desde el principio como una criatura libre, capaz
de decidir por si misma, no sumergida en el océano mudo e irracional de la
bestialidad ylaanimalidad.” Cuandocomprende que comportarse brutalmente
es un acto de esclavitud frente a la naturaleza, que lo humano se realiza solo
como rebeldia frente al deseo instintivo y primario, feroz en su educacién
asilvestrada, es cuando es capaz de traducir en elecciones, en problema y
debate interior —los apartesle dan forma estéticay dramatica— cada conducta,
cada actitud. Es capaz de corregirse, de elegir la virtud en aras de la eternidad
de su naturaleza. Segismundo modela la tragedia en la que esta inscrito por

12 Madrid, Fondo de Cultura Econémica, 1983.

? Es absolutamente evidente la relacion de la cueva de Segismundo con la caverna de Platén. Y el
deslumbramiento de la primera salida, que desata el primitivismo feroz, prepara por contraste la
prudente segunda liberacion, en la que el personaje alcanzara ya la superacion y la salvacion de
su reino y su alma. No podemos ahora desarrollar esta relacion, tan sugestiva y prometedora.
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culpa de la desconfianza paterna en la libertad del individuo. Domestica su
yo y domestica su destino granjeandose la gloria, la fama auténtica, en el
doble plano de soberano legitimo y meritorio, humanamente, y de individuo
salvo, que ha superado la prueba de la tentacion, de la vanagloria del poder
terrenal. En este sentido trasciende el plano histérico de su individualidad
anecdoética, para elevarse a la categoria de exemplum vivo de la autorredencién
prudente, de la capacidad paradigmatica del ser trascendente. No es un Cristo
perfecto. Pero si un Agustin pecador que alcanza la santidad en su condicién
de realeza. Por ello supera el nivel histérico y se sittia en la esfera ejemplar,
simbélica de su humanidad. No mentar la redencion, la superacion cristiana,
habria sido traicionar el esquema antropolégico basico al que Calderén sirve.
No podemos pedirle al dramaturgo hispano que descrea, estéticamente, de su
religion, de sus creencias tridentinas. Como absurdo seria tratar de bucear en
la conciencia de Séfocles, para elucidar un espurio misterio sobre el grado de
creencia en los dioses del ateniense. Siempre me ha parecido de una ejemplar
estupidez el titulo de aquel libro que rezaba: ;creian los griegos en sus dioses?
No, si le parece a usted, creian en los dioses de los maories. Una cosa es que
no se sintieran personalmente vinculados como conciencia individual a una
determinada afirmacién escatolégica, fideista o racionalizada, como tiene
sentido preguntarse en Europa solo después de la Ilustracion, de Voltaire,
y otra muy distinta es pretender rescatarlos como referencia partiendo del
bastardo supuesto de una especie de increencia clandestina que nos permita
hacer lecturas agnosticas de la tragedia atica. Esta obsesion, que torturaba
especialmente al bueno de Nietzsche, referida a su denostado Euripides, es
un ejercicio esencialmente anacrénico, pacato y particularmente ursulino y
beato. Claro que Séfocles creia en los dioses, en el sentido de que solo esos
elementos de conciencia colectiva contrapesaban el doloroso sentimiento de
la irrepresentabilidad, de la ilegibilidad de lo real y lo absurdo de lo humano.
Los dioses son una representacién, una dramatizacién de lo humano. Son el
teatro real de lo humano. El escenario posible para el dolor, para el ser del
hombre enfrentado a la muerte y a la libertad, a la elecciéon intrinsecamente
perversa. Por eso Edipo es también una imagen de lo humano, en la medida
en que es un personaje que desafia al entramado del destino y la divinidad,
que huye de sus padres, de sus limites estrechamente marcados por un cruel
oraculo. Claro que va a encontrarse con él, con su propia destrucciéon. Pero en
el hecho de intentarlo, de salir de si, de renunciar a su aparente principalia
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es consciente del largo camino que tiene que recorrer para demostrar con los
hechos aquello que formula con meras palabras. Pero él se siente con fuerzas
para hacer ese camino y asi nos lo muestra en obras como La bola de nueve
(1856), a la cual dedicamos nuestro andlisis y estudio en este articulo.

Otro de los motivos por los que nuestro autor se hace acreedor de
nuestras atenciones es su condicién de hombre entregado al teatro por pura
vocacion y convencimiento. De cuna le viene a Tamayo su amor por las tablas,
pues al ser hijo de los famosos actores José Tamayo y Joaquina Baus pasé toda
su infancia entre bastidores. Su dedicacién al teatro fue su tnica fuente de
sustento durante largas etapas de su vida, maxime si tenemos en cuenta que a
causa de su pensamiento conservador fue cesado tras la Revolucién de 1868 en
su empleo de bibliotecario en el Instituto de San Isidro. Tamayo no se arrimé
al calor de los cargos politicos, al contrario, los puestos que pudo ocupar a
lo largo de su vida (Director de la Biblioteca Nacional, Secretario Perpetuo
de la Real Academia Espanola o Jefe del Cuerpo Facultativo de Archiveros
y Bibliotecarios) no se debieron a influencias politicas sino a sus méritos y su
prestigio profesional.

Un nuevo argumento para dedicar estas lineas al mencionado escritor
parte de las recomendaciones que al respecto nos hace M. Iris Zavala, para
quien: «Tamayo tiene un sentido del teatro muy superior al que era comun
en su época, siendo de especial valor su forma original de tratar los asuntos
objeto de la trama».?

Una afirmacién que nos anima en nuestras pretensiones de presentar
al lector a un Tamayo desconocido para el gran publico, nos referimos a
un dramaturgo que en obras como La bola de nieve es capaz de transformar
a los personajes en eco vivo, tangible y manifiesto de las pasiones, vicios,
sentimientos y vivencias comunes a todo ser humano.

Contamos, pues, con razones sobradas para interesarnos por el modelo
teatral de un autor que aposté por trasladar el realismo social a la escena,
empefio que no estuvo exento de polémica y de contradicciones.

2 1. M. Zavala,”Teatro y poesia naturalistas”, en Historia de la Literatura Espaiiola, Ed. Francisco
Rico, Vol. V, 1982, p. 624.
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usanza. Sin embargo, esta explicacién no nos parece vélida para explicar el
desinterés que el publico en general siente por el teatro en la segunda mitad
del XIX. Mas bien hemos de pensar que este desapego surge de la escasa
habilidad de ciertos dramaturgos para empatizar con el espectador. Espoleado
Tamayo y Baus desde muy joven por esta brecha, se dedicé desde los inicios
de su carrera dramadtica a escribir obras que sintonizasen con los anhelos,
preocupaciones y deseos de todos los pablicos. Su capacidad para conectar con
el espectador y su maestria en la redaccion de las piezas teatrales, convierten a
Tamayo en una personalidad interesante y atractiva para quienes desde hace
aflos nos dedicamos a rescatar del batl del olvido a aquellos dramaturgos
que a lo largo de la segunda mitad del XIX se esforzaron por renovar nuestro
panorama teatral.

En este afan por presentar al publico los aspectos que singularizan el
quehacer teatral de Manuel Tamayo y Baus no podemos olvidar un hecho
evidente; a saber: la necesidad de que cambiemos nuestro modo de enfocar
la realidad teatral y nos situemos ante un panorama muy distinto al actual.
Nos referimos a un momento en el que dominan las tendencias costumbristas y
moralizadoras propias de Breton, Moratin o Ventura de la Vega." En otras palabras,
se trata de que busquemos los novedoso y lo positivo del espectaculo teatral
dentro de los limites espacio-temporales impuestos por los decenios que nos
separan de quienes cultivaron el arte dramatico en la segunda mitad del XIX.

Hechas estas consideraciones, paso a sefialar que existen razones
poderosas para rememorar la capacidad creadora de Tamayo y Baus, que sin
duda pas6 por ser uno de los dramaturgos mds considerados de su época. La
primera de ellas es el éxito obtenido con sus obras, tal es el caso de Un drama
nuevo, (1867). En ella demuestra su ingenio para trasladar a las tablas los
principios ideolégicos que integran su pensamiento dramatico, sin alterar con
ello el natural desenlace de los acontecimientos en la escena; antes al contrario,
dota a la trama argumental de la vitalidad, del entusiasmo y la emocién que
convierten a esta y al resto de sus obras en reclamo y aliciente para un publico
cansado de tanto melodrama de rancio sabor romantico. Cuando Tamayo
desgrana sus propuestas dramaticas en su discurso de ingreso en la Real
Academia: “De la verdad como fuente de la belleza en la literatura dramdtica” (1858)

! Tomas Rodriguez Sanchez, Catdlogo de Dramaturgos Esparioles del XIX, Madrid, Fundacién
Universitaria Espafiola, 1994, p. 5.
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en Corinto reside la ejemplaridad de su humana elecciéon. No importa que la
muerte diferida le aguarde, como a Clarin en el final de La vida es suerio, en el
recodo de la encrucijada. Edipo es libre. Aunque al final deba pagar tributo
a la humillacién de su limitada humanidad, de su absoluta desgracia, de su
fortuna efimera. Edipo eslalibertad, dela misma manera que lo es Segismundo.
Uno se salva porque se representa a si mismo en el teatro del mundo con la
mirada finalmente puesta en la gloria de la resurrecciéon. Otro se condena,
porque para los antiguos todos nacemos condenados y solo podemos dejar
el recuerdo, nuestro breve epitafio, como legado a los venideros. Como esa
tumba heroica y protectora de Colono que defendia Atenas de las invasiones
enemigas. Y realmente, el anciano Séfocles no tuvo que ver la miseria de la
derrota final de su patria, el 404 a.C. Su cortejo ftinebre, quiere la tradicién, se
vio beneficiado de una tregua ante la amenazadora pero respetuosa mirada
del ya casi triunfante enemigo espartano.

Se funden, pues, autor y personaje, en esa segunda parte crepuscular que es
el Edipo en Colono. Y recordemos que es en esta tragedia donde Edipo se enfrenta a
la condicién de padre de personajes marcados por un aciago destino. Del mismo
modo que Virgilio recogio la Iliada y la Odisea, invertidas, en su Eneida, Calderén
parece desdoblar el Edipo Rey y el Edipo padre y maldecidor de Colono, en los
personajes de Basilio, obsesionado por la adivinacién del futuro terrenal, y de
Segismundo, necesitado de le reconstruccién de su yo humano.

A MODO DE CONCLUSION

Quedan sin duda mds perspectivas que estudiar, que aclarar en esta
lectura plutarquea y en paralelo de las obras de Séfocles y Calderén. Pero
ya hemos encontrado indicios ciertos de la importancia de la libertad como
concepto medular en ambas obras maestras. Aun desde perspectivas tan
diferentes, marcadas por la religiosidad griega, sin un trasmundo salvifico,
y el catolicismo tridentino, aferrado al libre albedrio como origen de la
redencién. Es precisamente esta obsesion ideoldgica la que permite una tan
brillante resurreccién de la tragedia en manos de Calderén.

Y hemos trazado, también, los caminos paralelos de la historia y el teatro
enambas épocas, lo que ha ayudado no poco a entender el complejo entramado

4 Entiéndase esta palabra irénicamente atribuida al contexto pagano.
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de relaciones que en todo tiempo y lugar se tejen entre ficcion y memoria,
entre personaje e individuo. Y nos ha permitido, también, arrojar cierta luz
sobre el valor del arte teatral como fuente de reflexién contemporanea, por un
lado, y como elemento de comprensién del pasado desde nuestra época, por
otro. Aspectos que son clave para una mads correcta valoracién de las fuentes
clasicas y su operatividad en los textos de otros periodos histéricos.

Bastara en todo caso con que el lector encuentre alguna sugerencia fértil
en estas paginas, para volver después con renovado interés a la lectura y a
la reflexion de ambos autores, por igual merecedores, en lo formal y en lo
profundo de su humanidad, de la categoria de clasicos universales.
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No le faltaba razén al Profesor César Oliva cuando en 1993 caracterizaba
a nuestro teatro de “escenario muerto”, en el sentido de que el teatro es un
producto artistico que la sociedad moderna no valora, aunque en ciertas
ocasiones se divierta con él. Esta misma distancia entre los propésitos del
dramaturgo y el escaso eco social de sus propuestas ya habia sido padecida
afos antes por Manuel Tamayo y Baus, (1829-1898), autor a cuya vida y obra
queremos dedicar este articulo. Es muy probable que la afirmacién de César
Oliva obedezca al hecho de que en la sociedad de finales del XXy comienzos
de XXI existen otros medios de expresion artistica que gustan y cautivan mas
al publico ansioso de espectaculo que las representaciones teatrales a la vieja

" Victor Cantero Garcia es Doctor en Filologia Hispénica por la UCA y Catedratico de Lengua y
Literatura Espafiola en el IES “Fernando Savater”, de Jerez de la Frontera, (Cadiz).
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Que a ti maldita la falta
que te hace.

(1,12, p. 112)2

Estas sospechas iniciales también acompanan a Luis, el cual duda de la
fidelidad de Maria. En este caso Luis pretende que Juana le confiese todos los
pormenores de las andanzas de su prometida:

Juana: ¢ Y la senorita?

Luis: Bien sabes tt que me engafa.
Juana: JYo?

Luis: Y callandolo has querido

Evitarme un desconsuelo,
Sin presumir...

(1,72, p. 125)

Sin embargo, con el paso de las horas las sospechas de Clara se
transforman en celos. Estos celos convierten su relacién con Fernando en un
verdadero infierno, tanto que el joven totalmente agobiado y acorralado por
tanta desconfianza esta dispuesto a renunciar a casarse con su amada. Asi se
lo confiesa a Antonio, médico y amigo de la familia:

Antonio: Acaba

Fernando: Es celosa

Antonio: De eso que te ama se infiere

Fernando: Te enganas. Saben los cielos
Que solo para ella existo;
Mas tt nunca por lo visto,
Has sido amado con celos.
()
No: los celos de mi Otela
Son celos de tomo y lomo
Son terrible frenesi,
que acabara con los dos

2 Retoma aqui Tamayo el modelo de la comedia espafiola del Siglo de Oro y presenta al espectador
una serie de parejas de enamorados cuyo enlace final sorprende al publico por inesperado. Las
relaciones amorosas de los criados son el contrapunto cémico a las de los sefiores. Los malos
entendidos y las sospechas se dilatan hasta el final del texto con el fin de explotar al maximo el
topico de los celos. Este modo de implicar a los criados en el juego amoroso de sus amos ya habia
sido encarnado por personajes como Polilla y Laura en El desdén con el desdén, de Moreto o por
Calamocha y Rita en El s de las nifias, de Moratin hijo.
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si antes no se apiada Dios
de la celosa o de mi.

(1,92, p. 132)

Y los celos llegan a tal punto que estallan en rabia e ira, pues Clara es
incapaz de controlar sus impulsos, pese a las llamadas a la calma de Fernando:

Clara: Falso, hipécrita, embustero.
Fernando: jPor vida!
Clara: Si no me engafas.

Ta quieres a otra: lo sé.

Te lo conozco en la cara
Fernando: jAy Dios!
Clara: En vano lo niegas
Fernando: Pero....
Clara: No hay pero que valga.

Di que si: dilo

(I, 11.2, p. 144)

Este descontrol y esta locura de Clara acaban con la paciencia de
Fernando y con su amor sincero y probado por ella. Lo que comenzé como
mera suma de sospechas se ha transformado en la mente de Clara en una
auténtica “bola de nieve” capaz de destruir todo lo que encuentra a su paso.
Para colmo de males, su hermano Luis le confiesa que Fernando se “entiende”
con Maria, circunstancia que pone a Clara al borde del desquicio:

Clara: iOh! ;Qué nombre?. Acaba
Luis: jAy! El nombre de Maria
Clara: ¢El de Maria?
Luis: Si, Clara;
El de la mujer que debe
ser mi esposa, el de mi amada
Maria.
Clara: :Qué escucho?
Luis: A veces

Las apariencias enganan.

()

Clara: Ahora me explico ciertas miradas,
ciertos guifios; ahora entiendo
porque esta misma mafiana...

(1,12.2,151)
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momificado, los gusanos le salen por la boca y la nariz, las cucarachas invaden
la mitra y los zapatos. Beruete y Moret registra la siguiente anécdota; tal es
el realismo que Valdés Leal alcanz6 en esta pintura que “Parece que Murillo,
cuando su autor le mostré estos cuadros, exclamé: ‘Compadore, esto es preciso
verlo con las manos en las narices”." Si se recuerda la descripcién que se
hace del cadédver hinchado de dofa Maria en Romance de lobos (“Los gusanos
le corrian. Formaban nido en la cabeza y bajo los brazos”), entonces también
aqui se puede afirmar que esto hay que leerlo con las narices tapadas; ademas,
cuando Montenegro abre la tumba de su esposa, una rafaga de pestilencia le
pone frio en su rostro. Tanto en la pintura de Valdés Leal como en las palabras
de Valle-Inclan casi se puede oir el caminar de los gusanos sobre el cadaver.
Para Beruete y Moret, “ningdn pintor de ningtin pais en época ninguna,
concibié nada tan pesismista ni tan macabro”.?

La gran mayoria de los criticos de arte coinciden en que Valdés Leal
interpret6 en esta pintura excepcionalmente la ideologia de Miguel de Mafiara,
hermano mayor de la Caridad, “quien concibi6 la iconografia de dichas
pinturas como parte de un mensaje iconogréfico que advertia la necesidad
de estar preparados para enfrentarse al proceso de la muerte y el juicio para
que después pudiera obtenerse la salvacion del alma”.”' Si se acepta esta
interpretacion, estariamos entonces ante una pintura con un tema comun del
Barroco espafiol: memento mori.

Finalmente queda sélo senalar que si bien el sevillano pudo haber creado
su arte bajo la tutela de Mafiara, un exponente de la Contrarreforma y todo
su bagaje conservador y represivo, el escritor gallego, en cambio, utiliz6 la
tradicion tenebrista para afirmar la vitalidad de la sexualidad, para rebelarse
contra una moral burguesa y represiva, para que, como diria él, en relacién a
otro grande de la pintura — El Greco — nos percatemos de “;Cuantas veces en
el rictus de la muerte se desvela todo el secreto de una vida!”.”

' Antonio de Beruete y Moret, Valdés Leal, Madrid, V. Suérez, 1911, p. 91.

% Antonio de Beruete y Moret, op. cit., p. 86.

2 Enrique Valdivieso, Valdés Leal, Madrid, Museo del Prado, 1991, p. 20.

2 Ramon del Valle-Inclén, La lampara maravillosa, Madrid, Espasa-Calpe, 1960, p. 122.
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El ambiente que crea Valle-Inclan en estas escenas macabras tiene
reminiscencias claras de la tradiciéon tenebrista de algunos pintores del
Barroco y no necesariamente del naturalismo como sugiere Agustin del Saz,
comentando el pasaje de la momia en el caldero de agua hirviente: “Este
naturalismo fantastico y repulsivo, estas nauseabundas visiones no estan
exentas de ciertos tintes negros y supersticiosos”."” En relacién con el mismo
pasaje, Emilio Gonzalez Lépez tiene una opinién distinta:

No hay nada de naturalista en este episodio y sus escenas, sino todo
lo contrario. No hay en él la exaltacién de la miseria o de la energfa,
sino la presentacién de un fuerte contraste entre el mundo tenebroso
y misterioso de la Muerte, del mas alla, con sus tintes negros, y el
sensualismo morboso del més aca. Si se desean rastrear los antecedentes
de este arte habra que buscarlos en el Barroco: en la pintura de Valdés
Leal y Jerénimo de Bosch.*®

Enefecto, la escena enla casa de La Pichona estd mas cerca del tenebrismo
que del naturalismo. En lo personal me inclino més por Valdés Leal, ya que
El Bosco muestra una tendencia mayor hacia la imaginacién exuberante y
fantastica; en cambio, Valdés Leal trabaja dentro de los limites realistas.

Al hablar de escenas macabras o de tenebrismo en el pintor sevillano
Juan de Valdés Leal (1622-1690), vienen a la mente, de inmediato, las dos
pinturas en las paredes laterales de la Iglesia del Hospital de la Santa Caridad
en Sevilla, conocidas como los Jeroglificos de las Postrimerias, efectuadas
hacia 1671-1672. La segunda de estas pinturas, titulada Finis Gloriae mundi,
es la que me interesa en particular. El pintor muestra, en primer plano,
los cadaveres de un obispo y de un caballero de la Orden de Calatrava en
proceso de descomposicién y corroidos por insectos. Al fondo se distingue
un tercer cadaver atin més putrefacto que los otros. En la parte superior de
la pintura aparece una mano llagada con una balanza, en cuyos platillos
estdn representados alegdricamente los vicios y las virtudes. La pintura de
Valdés Leal sobresale por su caracter realista; el cadaver del obispo aparece

7 Agustin del Saz, El teatro de Valle Inclin, Barcelona, Industrial Gréfica, 1950, p. 28.

'® Emilio Gonzélez Lopez, El arte dramitico de Valle-Inclan, Nueva York, Las Américas, 1967, pp.
86-87. Hormigén apunta mas o menos en la misma direccion: “El tenebrismo fue patrimonio de
Valdés Leal, de Ribera o de Rembrandt”. Juan Antonio Hormigén, «Valle Inclan y Goya: mirar la
historia, construir el arte», en Clara Luisa Barbeito (ed.), Valle Inclin: nueva valoracion de su obra,
Barcelona, PPU, 1988, p. 98.
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A partir de este instante Clara y Luis se sienten tan engafiados y
ofendidos por sus respectivas parejas que buscan a toda costa que Fernando y
Maria confiesen su culpa y paguen por su supuesto pecado. En definitiva, los
celosos pretenden que los que no lo son sientan en sus carnes el mismo dolor
que ellos experimentan a causa de tan terrible obsesién:

Luis: Yo enamoro
Desde hoy mismo....a la criada,
para que la afrenta sea mayor.
Clara: Antes me miraba Antofito: la
fortuna nos le trae; si se declara
y mama consiente en ello,
con él me caso mafiana

(1,12, p. 153)

Pero las pretensiones de los celosos resultan estériles, pues Fernando y
Maria no caen en sus enredos; antes al contrario, tratan de poner fin a unas
relaciones que tan s6lo les causan amarguras y sinsabores:

Clara: iY cudl te mira!
Fernando: ;Que me mira?
Clara: Y al mirarte

se turba, tiembla y suspira.

Fernando: Quisiera olvidarlo todo;
Mas me llena de amargura
Que calumnies de tal modo
a esta pobre criatura

(1,152, p. 158)
()

Maria: Resuelve el enigma;
Explicate al menos.
Luis: Repito que le amas,
que te ama sostengo.
Maria: ;Fernando mi amante?
Luis: Permitan lo cielos

que pronto le mires
en brazos ajenos.

(1,152, p. 165)

Acabado el Acto I, el entramado argumental del texto queda bien
esbozado. Los celos viscerales que Clara y Luis padecen han sido capaces
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de sacar de quicio a Fernando y Marifa, quienes acaban renegando del amor
sincero que profesaron a sus respectivos. Sin embargo, a estas altura la fuerza
destructora de los celos tan s6lo nos ha mostrado una de sus caras, a saber: su
capacidad para transformar los sentimientos puros en reproches y disgustos.
Pero Tamayo no se conforma con ello y en los dos restantes actos juega
habilmente con esta fijaciéon enfermiza que padecen Clara y Luis y la convierte
en el instrumento més idéneo para dar a los celosos el castigo que se merecen.

Se inicia el Acto II con el propésito de Fernando y Maria de hacer frente
comun a los ataques infundados de Clara y Luis y casi sin darse cuenta de su
comun desgracia va surgiendo una sincera amistad:

Fernando: Maria, es usted un dngel
Maria: Solo una mujer que espera en Dios...
Fernando: Viéndolo estoy,
y puedo creerlo apenas
¢ Usted por ella intercede?
Alma generosa y tierna?
Maria: iFernando!
Fernando: ; Y Luis desconoce
tal tesoro de pureza,
De incomparables virtudes?....

(I, 11.2, p. 208)

Unidos por el mismo sufrimiento deciden que el mejor modo de acabar
con los ataques injustificados de Clara y Luis es abandonar a quienes les
someten a tanta infamia:

Luis: (con tono provocativo)
Pues bien...
Fernando: Modera tu safa:
Veo que estoy en peligro
De contagiarme, y emigro
con toda urgencia de Espafia

Luis: ;Te vas?
Fernando: ¢No lo oyes?
Clara: ;Te vas?

Fernando: Mafiana, resuelto estoy.

()

Marquesa: Aparta. Asi
Paga la hospitalidad
Que la hemos dado. jQue ejemplo
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péginas anteriores seguramente iban dirigidas contra el sistema burgués de
valores morales, un sistema represivo que no entendia la sexualidad humana
fuera del matrimonio y de la reproduccién. Lily Litvak comenta al respecto:

Asimismo, la variedad de perversiones encontradas en la obra de Valle
Incléan reflejan un proceso tan sensible como intelectual de deformacién
de lo natural que sustrae el acto sexual de la esfera de lo cotidiano.
Se convierte en un método sistematico de superar conscientemente
la mediocridad de lo natural, y esa pretensién, tanto estética como
espiritual, revela un intento de creacién frente a la naturaleza.'

Las escenas morbosas en la obra de Valle-Inclan estdn casi siempre
asociadas con escenas llenas de erotismo. Sin embargo, siguiendo a Bataille se
puede decir del arte de Valle-Inclan que en él “Eroticism taken as a whole is
an infraction of the laws of taboos”."?

Finalmente cabe preguntarse cudl es la tradicién de la que provienen
las escenas macabras de cadaveres en la obra de Valle-Inclan. El aspecto
nauseabundo de estas escenas llevé a Joaquin Casalduero a preferir la
oposiciéon “amor y terror”'* a “amor y muerte”. Para otros criticos, como Leda
Schiavo, “la imaginacién macabra de Valle-Inclan se nutre, por un lado, con
la literatura del romanticismo tardio y del decadentismo/simbolismo (Dario
alarga una mano en la sombra y a Poe me nombra) y, por otro lado, con la mas
pura tradicién espafiola en general y gallega en particular”." Si bien es cierto
que no se puede negar cierta coincidencia de temas entre Valle-Inclan y los
decadentistas como Baudelaire, Wilde o Poe,'® si es posible destacar una
diferencia radical en el trato de los temas macabros. Poe tiende en muchos de
sus relatos hacia lo fantasmagdrico, lo casi imposible de creer y lo maravilloso.
Valle-Inclan, en cambio, no opta por un tratamiento fantéstico del tema, sino
por el realismo. Esto, a mi parecer, tiene una relacién con la tradicion espafiola
sobre la que Litvak no abunda més en su ensayo.

2 Lily Litvak, op. cit., p. 87.

? George Bataille, op. cit., p. 94.

4 Joaquin Casalduero, Estudios de literatura espaiiola, Madrid, Gredos, 1967, p. 266.

® Leda Schiavo, «“Este mundo y el otro bailan pareja”: La muerte en Valle-Inclan», en Antonio
Carrefio (ed.), Actas do sequndo congreso de estudios galegos, Vigo, Galaxia, 1990, pp. 256-257;
cursivas en el original.

¢ Litvak piensa que “Valle-Inclan entra de lleno en la corriente decadentista del fin de siglo
europeo, al inspirar en la necrofilia algunos de sus temas”. Lily Litvak, Erotismo fin de siglo,
Barcelona, Antonio Bosch, 1979, p. 100.
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Pedro Gailo. —jPara qué cama, venturosa? Si no has de estar conmigo
en la cama no voy a ella.

Simonifa. —Pues deje el cuchillo. jEra buena burla acostarnos los dos!
Pedro Gailo. —Vamos a jugdrsela (Divinas, 1156-1157).

Finalmente, Simonifia logra llevar a su padre a la cama, donde éste queda
pidiendo a gritos la compaiiia sexual de su hija. Sin lugar a dudas, esta es una
de las escenas mas atrevidas de Valle-Inclan. El sacristdn se queja del adulterio
de su mujer, pero el cuchillo, el pichel y el discurso sobre la honra s6lo son una
mascarada para encubrir sus verdaderos deseos incestuosos. Inmediatamente
después de que los gritos del sacristan se extinguen, inicia la escena de la muerte
de Laureano. De esta forma, Valle-Inclan logra asociar la sexualidad de Mari-
Gaila y la perversion incestuosa de su esposo con el cadaver del enano.

Ahora que tenemos presente la escena del levantamiento de la losa de
la tumba de dofia Maria en Aguila de blason, la escena de la momia metida
en el caldero de agua hirviente en casa de La Pichona en Romance de lobos y
la muerte de Laureano con su escena paralela entre Simonifia y su padre, es
el momento de atar cabos. En Aguila de blasén estamos ante un acto necréfilo
més o menos al estilo del marqués de Bradomin en la Sonata de otorio; en
Romance de lobos hacen su aparicion otras dos perversiones: el voyeurismo y
el sadomasoquismo, ya que, como después nos enteraremos en Cara de Plata
(1922), las relaciones sexuales entre La Pichona y el mas joven de los hijos de
Montenegro estan bajo el signo del sadomasoquismo. Durante uno de sus
encuentros amorosos, La Pichona le dice: “Tt puedes rasgarme la sobrecama
con las espuelas, y la carne, si eso te divierte. jPégame! jAlégrate!”.’ Y el
adulterio y el incesto son temas centrales en Divinas palabras.

Elincesto, el sadomasoquismo, la necrofilia y el voyeurismo nos llevan a
pensar que, en efecto, Valle-Inclan “muestra la faz perversa de eros”.! Temas
sexuales que estaban en el aire por los afios en que Valle-Inclan escribi6 sus
obras, sobre todo, después de los trabajos seminales de Sigmund Freud como
Lainterpretacion de los suefios (1899) o los Tres ensayos sobre teoria sexual (1905). Sin
embargo, cabe aclarar que el teatro de Valle-Inclan no tiene como finalidad la
representacion de perversiones sexuales por si mismas, sino la representacion
de éstas como transgresoras de las normas. Las escenas comentadas en las

19 Ramon del Valle-Inclén, Cara de Plata, Madrid, Espasa-Calpe, 1946, p. 97.
" Lily Litvak, Erotismo fin de siglo, Barcelona, Antonio Bosch, 1979, p. 159.
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para mi hija!

Maria: Quien a Clara
Tan malos ejemplos da,
Debe marcharse también.

(II, 13.2, p. 225)

Agotadas todas las vias de entendimiento y rotas las dos pareja, se abre
el Acto III con la intencién decidida de Tamayo de proporcionar al publico
una leccién inolvidable, a saber: que los celos desbocados tan s6lo acarrean
fatales consecuencias para quienes son presa de los mismos. Se inicia la accién
en la casa de campo cercana a Granada en la que Maria se ha refugiado de
tanta calumnia. A dicho lugar acude Clara con animo de pedir perdén y dar
una justificacién a su proceder:

Maria: Me pasma oirte

Clara: No me conozco
Yo a mi misma. Fue indiscreto
mi proceder, fue horroroso,
amaras o no a Fernando.

(I, 5.2, p. 247)

Sin embargo, este arrepentimiento de Clara es tan s6lo aparente, lo que
ella de verdad quiere comprobar con este visita es si Fernando y Maria se
aman. Comprobacién que se hace efectiva al acudir Fernando al mismo lugar
totalmente dispuesto a casarse con Maria:

Maria: Fernando,
a usted le ciega el despecho
Porque atn idolatra a Clara.
Renuncie usted a ese duelo
Y tinase a ella.

Fernando: Nunca

Maria: Acceda usted a mis ruegos

Fernando: Odio, desprecio me inspira,
y usted amor puro, inextinguible
e inmenso

Maria: Perdénela usted

Fernando: Jamas,
Ya lo dije: la detesto

(III, 6.2, p. 260)
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Y Clara, que ha asistido oculta a este declaracién de amor, sale tras las
cortinas y acepta que ha perdido a Fernando para siempre:

Clara: A ti sola, a ti te amaba
Y en callartelo hizo mal,
Que no por callar dejaba
De ser falso y desleal.
Y ya que al fin lo revela,
todo hecho aztcar y miel,
fuera escrapulos, tontuela
casate al punto con él.

(I, 6.2, p. 261)

Tal pérdida se hace irreparable en el momento en el que Maria consiente
en el enlace. Este es justo el instante en el que Clara y Luis reconocen su error:
sus celos desmedidos han provocado justo el efecto contrario; es decir, les han
privado de sus parejas y han dado lugar al nuevo amor que ahora Fernando y
Maria sellan en matrimonio:

Antonio: Fuera excusado el secreto.
Ese sujeto es el cura

Luis: jUn cura!

Antonio: Avisado estaba...
que la unién se verifique,
que ahora permite su estado.
¢y ella?

Luis: iHa consentido!

Antonio: Ustedes lo han querido,
Ustedes los han casado.

(I, 132, p. 285)

Hasta aqui llega la propuesta argumental en la que Tamayo utiliza
el recurso de celos para cargar de fuerza dramatica todas las acciones
emprendidas por sus personajes. Toma nuestro autor una de las pasiones mds
antiguas y conocidas del ser humano y la transforma sobre las tablas en un
antidoto para quienes se sienten arrastrados por ella. Y lo hace con un plan
bien trazado, logrando que en tan solo tres actos Clara y Luis reconozcan
su error y asuman sus consecuencias. Un plan que triunfa porque tal como
sostiene Emilio Cotarelo y Mori, Tamayo realiza una graduacion calculada y
natural de los afectos, asi como consigue acuriar formulas breves, categoricas y exactas
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el cadédver del infeliz hidrocéfalo, cuando ya “Las moscas del ganado acudian a
picar en ella [la cabeza]”®. Llegada la oscuridad Mari-Gaila le ordena a su hija,
Simonifia, llevar el carretén con el cadaver del enano a la casa de Marica del
Reino. Esa misma noche, el cuerpo de Laureano es atacado y devorado en cara
y manos por los cerdos del lugar. Debido a que no tienen suficiente dinero
para el entierro del enano, La Tatula le propone a Mari-Gaila esperar tres dias
para juntar lo suficiente para los gastos; ésta, sin embargo, le responde con
respecto al cuerpo de Laureano: “Tres dias no los resiste con estas calores”
(Divinas, 1174). Méas adelante se contintia en una acotacién con la descripcion
del proceso de descomposicion del cadaver, iniciado por las moscas a la hora
de su muerte: “Encima del vientre, inflamado como el de una prefiada, un plato de
peltre lleno de calderilla recoge las limosnas, y sobrenada en el monton de cobre negro
una peseta luciente” (Divinas, 1177-1178; cursivas en el original). Pronto la peste
empieza a colmar el ambiente; una vieja exclama: “;Cémo hiede!” (Divinas,
1178) y otra: “jCorrompe!” (Divinas, 1179).

Hasta aqui parece como si en Divinas palabras no existiese esa comunion
entre cadaveres y sexualidad que se ha podido observar en Aguila de blasén
o Romance de lobos; en realidad, esto no es asi, pues esta obra de Valle-Inclan
se caracteriza por la importante funcién que cumple la sexualidad. Mientras
que el enano es practicamente asesinado por los feriantes, en la casa de los
Gailos se desarrolla una escena paralela donde el adulterio y la posibilidad
del incesto salen a relucir. Pedro Gailo, borracho, en una mano un cuchillo
carnicero y, en la otra, un pichel, da voces contra su esposa Mari-Gaila, de
la que sospecha, correctamente, que lo engafia con otro: “ijHe de vengar mi
honra! jMe cumple procurar por ella! jEs la mujer la perdiciéon del hombre!”
(Divinas, 1154). Simonifia intenta calmarlo y llevarlo a la cama para que se
acueste, pero el sacristan se resiste. Pedro Gailo empieza, ahora, a ver a su
propia hija como un objeto sexual que le sirva para satisfacer su deseo y para
vengarse del adulterio de su esposa:

Pedro Gailo. —jQué piernas redondas tienes, Simonifia!

Simonifia. —Si toda yo soy repolluda, no habia de tener flacas las
piernas.

Pedro Gailo. —jY eres blanca!

Simonifia. —No mire lo que no debe.... Ande para la cama.

? Ramon del Valle-Inclén, Divinas palabras, Obras escogidas 1I, Madrid, Aguilar, 1971, p. 1161. En
adelante, a renglén seguido y entre paréntesis, Divinas y pagina.
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cuerpo que cuece en el caldero, asomando unas veces la calavera avin recubierta por la
piel, y otras una mano de momia negruzca y engarabitada” (Aguila, 123; cursivas
en el original). En esta escena vuelve a asociarse la muerte con la presencia de
un gato, como sucedi6é cuando dofia Maria en Romance de lobos es amortajada
y se acerca un gato a su cama; asimismo, cabe observar que parece como si
no s6lo don Farruquifio fuera el tinico voyeur, sino la momia misma estuviese
regocijandose e hirviendo en el caldero, observando los retozos sexuales
de la Pichona y Cara de Plata. En casa de la Pichona, una vez mas, quedan
entrelazados eros y thanatos.

No conforme con lo macabro de la escena presentada, Valle-Inclan
le impregna mayor humor negro con las siguientes acciones. El intento por
arrancarle la piel a la momia fracasa y los dos hermanos se ven obligados
a regresar el cadaver al cementerio antes de que amanezca; en efecto, asf lo
hacen, s6lo que ya no se preocupan por enterrarlo otra vez, sino que les basta
con lanzarlo por encima del muro del camposanto: “Farruquifio se afirma el
tricornio, se tercia el manteo, coge el saco por el cuello y, dindole dos vueltas en el
aire, lo arroja por encima de la tapia. Al caer produce un golpe sordo que tiene un eco
en la calle” (Aguila, 126; cursivas en el original). El novicio no tiene la menor
consideracién con los restos humanos, al tratarlos como si fueran un saco de
patatas. Finalmente, toda esta escena no sélo se relaciona con las “danzas de
la muerte” medievales, sino también puede leerse como una parodia de otras
escenas donde el cadaver es lavado (véase Romance de lobos), solamente que
aqui la accién se desarrolla en un caldero de agua hirviente y con la intencién
de quitarle la piel a la muerta.

En Divinas palabras (1920), escrita mds de una década después de ambas
obras anteriores, dos cadaveres fungen como los motores de la trama. La pugna
por el carreton entre Mari-Gaila y Marica del Reino se desata a partir de la
muerte de la madre del enano, Juana La Reina. A su vez, la muerte del enano,
en la Segunda Jornada, es crucial para el desarrollo de los eventos finales. El
mundo de Divinas palabras esta lleno de crueldad, en especial hacia el enano,
cuya muerte, como atinadamente sefiala Greenfield, “resulta del sadismo
‘deportivo’ de los feriantes”,® ya que le provocan a Laureano una intoxicacién
alcohoélica; desde el primer momento de la muerte del enano, Valle-Inclan
enfatiza el aspecto de la descomposicién de su cuerpo. Todavia no esta frio

¥ Sumner M. Greenfield, op.cit., p. 171.
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de los nuevos estados del alma, calcula la importancia cada vez mayor de los sucesos:
todo ello tan sabiamente ordenado y con tan disimulado artificio.”

3.2. Del juego de las pasiones al fino analisis psicolégico de los personajes:

A diferencia de lo que ocurre en Locura de amor (1885) en la que los celos
causan la locura de la reina Juana, en el texto que analizamos dichos celos son
considerados como un hecho corriente en la sociedad que Tamayo nos presenta.
En este sentido La bola de nieve (1856) puede considerarse como comedia de
costumbres modernas de corte realista. Nos referimos a un subgénero dramatico
en el que el espectador recibe una ensefianza moral sacada de la presentacion
en escena de hechos y circunstancias propias de su entorno. Y en el caso que nos
ocupa, tal ensenanza se formula sin acritud ni pedanteria, sino con la sencillez
y el descuido de quien se tropieza por casualidad con ella. Este es el marco
dramatico en el que Tamayo centra su obra.

Sin embargo, lo que de verdad convierte a La bola de nieve en un ejemplo
de drama propio del “realismo escénico” es la capacidad de Tamayo para
crear unos personajes vivos, dindmicos, activos, pasionales, que se muestran
en la escena sin dobleces. Esta caracterizacion es la que da visos de realismo a
un texto en el que el dramaturgo traslada a las tablas estampas propias de una
sociedad burguesa que comparte las viles tentaciones del alma con el resto
de los mortales. En tal sentido parece interesante que demos al lector detalles
que definen el modo de ser y de actuar de Clara, Luis, Fernando y Maria, asi
como de las circunstancias y acontecimientos que transforman el amor inicial
que se profesan en odio con el que al final se desprecian. Este es el afan de
Tamayo, lograr que el ptblico comprenda los entresijos del alma humana,
que descubra los motivos de los cambios profundos de actitud en las personas
y con ello aprender de los errores ajenos.

3.2.1.- La alianza de Clara y Luis: cuando los celos toman forma humana.

3.2.1. a) El recuento de las sospechas:

Desde la primera escena Clara sospecha que Fernando el engafia, por
ello registra sus bolsillos en busca de pruebas que lo delaten: Que bueno que en
sus bolsillos le encuentre algiin papel, (1, 4.2, p. 119). El amor pasional que profesa

2 E. Cotarelo y Mori, Discurso... op. cit; p. 24.
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a Fernando se convierte en tan posesivo que no le consiente ni el mas pequefio
desliz; por ello, al dia siguiente de cada salida nocturna de Fernando lo acosa a
preguntas: Guapas, y jestaba Clotilde y Rosa y Carmen?, (I, 11.%, p. 141). Tal es la
insistencia de Clara que Fernando le acaba dando la razén sobre sus sospechas
por el simple hecho de que le deje tranquilo: ; Quieres a otra? Si. (I, 11.%, 141).

Este es el estadio inicial de un caracter enfermizo a causa de los celos. En
estos primeros compases Tamayo tan sélo nos deja ver los sintomas iniciales
de lo que acabara por convertir a Clara en un ser poseido y dominado por el
poder nefasto de los celos.*

3.2.1. b) Al encuentro de la culpable:

La carcoma de los celos corroe el alma de Clara, la cual al no tener
pruebas ha de inventarse un culpable. Este es el momento en el que Tamayo
saca a escena a Luis, cuya colaboracién saca de dudas a aquella: Fernando la
engafia con Maria. Estudia el dramaturgo la conducta de los celosos y sabe
que son capaces de anteponer sus sospechas a la razén. Por ello Luis recurre a
los suefios para encontrar en Fernando un asomo de culpa: El nombre que dijo
en suerios fue el de Maria, (I, 12, p. 150). Aqui comienza un segundo estadio en
el desarrollo de los celos. Contamos ya con la causa, tenemos identificado el
motivo contra el que hay que luchar con todas las fuerzas.

3.2.1. ¢) Una estrategia comtn para pagar con la misma moneda:

Identificados los culpables, Clara y Luis suponen que Fernando y Maria
reaccionaran del mismo modo que ellos si les provocan con un repentino

# Sobre cémo ha estudiado Tamayo el alma de sus personaje y cémo ha construido sus caracteres
nos da muy buena cuanta Juan Valera en su comentario critico tras la representacion de La bola
de nieve. Con el tacto y la sutileza que caracterizan a Valera en su labor de critico teatral nos
precisa que Luis es un seiiorito tonto y mal criado. Consentido por su madre, cree que se le debe todo
respeto y carifio; pero la conciencia, aunque vagamente, como la conciencia pueda hablar a los tontos, le
dice que le falta merecimiento, y le hace recelar de st mismo y de los demds, y enfurecerse con este recelo
que tan en contradiccion estd con la vanidad que han engendrado en su alma , su posicion, su riqueza y los
alagos de su madre. Clara, peor educada que su hermano, tiene, sin embargo, viveza, entendimiento y hasta
cierta ternura en el alma, de que el hermano carece. Ambos caracteres son vulgares, pero diferentes, ambos
hermanos son celosos, pero de muy distinta manera. Luis, porque siente, sin saberlo, que no merece aquella
mujer que le estd destinada. Clara, porque presume tanto de st misma, que todos los rendimientos le parecen
poco, y por no tener ideas muy elevadas, duda del corazon de los hombres.

Cf.]. Valera, “Comentario critico a La bola de nieve de Manuel Tamayo y Baus”, en Obras Completas,
Vol. XIX, Madrid, Imprenta de J. Sanchez Ocafia, 1927, pp. 169-184.
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Si en Romance de lobos el tema del caddver domina, sobre todo, la
Segunda Jornada, en Aguila de blasén (1907) este tema le sirve como marco
a toda la obra. Esta se inicia con un reproche que dirige fray Jerénimo a los
feligreses: “Si alguna vez recordais el fragil barro de que somos hechos, lo
hacéis como paganos: os asustan el frio de la sepultura, y el manto de gusanos
sobre el cuerpo que pudre la tierra, y las tablas negras del atadd, y la calavera
con sus cuencas vacias”.® De nueva cuenta, los gusanos y la descomposiciéon
hacen su apariciéon. Hacia el final de la obra, el tema del cadaver alcanza su
momento climético. Para Sumner M. Greenfield “La profanacién de tumbas
es una especialidad de los hijos de don Juan Manuel”.” En efecto, Cara de
Plata, amante de La Pichona, es solicitado por su hermano don Farruquino
para que le ayude a robar un caddver del cementerio con la intencién de
venderlo al seminario por una onza de oro. Cara de Plata accede a la peticion.
La btisqueda de un esqueleto en condiciones aceptables comienza. Al abrir la
primera tumba, los hermanos se encuentran con una tabla llena de gusanos
y huesos que se les desmoronan entre las manos. En el segundo intento
tienen mads suerte y se topan con una momia que todavia conserva parte del
cabello. Reza la acotacién: “Meten al muerto de cabeza en el saco y al entrar los
pies se desprenden los zapatos deleznables y llenos de gusanos. Cruzado sobre el
rocin lo sacan del cementerio; pero como unas veces se escurre y otras se ladea en
el camino, para sostenerlo acuerda montar Cara de Plata” (Aguila, 120; cursivas
en el original). Como con el cuerpo de dofia Maria en Romance de lobos cuyas
extremidades y cabeza se mueven para todos lados al ser amortajada, asi
acaece con el cadaver que los hermanos sacrilegamente roban del cementerio.
De alli, los dos hermanos se dirigen a la casa de La Pichona en donde se
da una de las escenas méas logradas de todo el teatro valleinclanesco. Don
Farruquifio solicita a la amante de su hermano un caldero donde pueda hervir
ala momia para, de esta forma, desprenderle la carne. Mientras se lleva a cabo
esta operacion, Cara de Plata y La Pichona tienen en esa misma habitacién
relaciones sexuales, a la vista del hermano y al sonido borboteante del agua
hirviendo. Otra vez la acotacién es extremadamente explicita: “Los maullidos
del gato contintian en la oscuridad, y acomparian el hervir del agua y el voltear del

¢ Ramén del Valle-Inclan, Aguila de blasén, Madrid, Espasa-Calpe, 1964, pp. 12-13. En adelante, a

reglon seguido y entre paréntesis, Aguila y pagina.

7 Sumner M. Greenfield, Valle-Inclin: anatomia de un teatro problemitico, Madrid, Fundamentos,
1972, p. 77.
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Dofia Moncha. — ;Para qué eso?

Benita La Costurera. —Siempre contiene esta hidropesia de la muerte.
Mire como tiene las piernas, Dofia Monchifia.

Dofia Moncha. —No la laves mds (Romance, 246-247).

A continuacién, las dos mujeres se aplican a vestir a la muerta con
el habito; debido a las dificultades que tienen, se ven obligadas a cortar la
mortaja por detrds. Como se ha podido apreciar, toda la escena se centra
en la descomposiciéon del cadaver de dofia Maria. Primero se discute si es
pertinente lavarlo, después se sefiala que ya esta hinchado y que la quijada la
tiene desencajada. Las acotaciones también destacan esta descomposiciéon. En
un momento se apunta que de “los labios azulencos [de dofia Maria] renace
siempre una saliva ensangrentada” (Romance, 246) o que “aquellas manos
frias, cruzadas sobre el pecho se desenredan torpes y caen flojas a lo largo del
cuerpo” (Romance, 247); la cabeza, por su parte, rueda sobre los hombros.

Cuando Montenegro llega a la estancia, dofia Maria ya ha sido enterrada;
el hidalgo le reprocha al capelldn, el padre espiritual de dofia Maria, este
hecho. Este se defiende:

El Capelldn. —Se corrompia todo, sefior.

El Caballero. —jMiseria de la carne!

El Capellan. —Los gusanos le corrian. Formaban nido en la cabeza y bajo
los brazos (Romance, 266).

El didlogo, sumamenterealista, deja pocoalaimaginacion. La corrupcion
del cuerpo de dona Maria estaba tan avanzada que era necesario sepultarla;
Montenegro, sin embargo, pide que lo lleven a la capilla donde enterraron a
su mujer. El hidalgo decide levantar la losa para ver a la muerta, creyendo
que, tal vez, ésta le hable. En la acotacién, Valle-Inclan narra la accién:

El Caballero levanta la tapa del féretro, y en la oscuridad de la cueva albean
las tocas del sudario y destella la cruz colocada sobre el pecho, entre las manos
yertas. El Caballero se inclina, y un aire de hiimeda pestilencia, que le hace
sentir todo el horror de la muerte, pone frio en su rostro (Romance, 274; cursivas
en el original).

Valle-Inclan se esfuerza por mostrar cada detalle del levantamiento de
la losa, desde la cruz que provoca un reflejo hasta la pestilencia que expide
el caddver. La escena no sélo es macabra, sino seguramente, para muchos
espectadores o lectores, nauseabunda.
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cambio de pareja. Esta es otra clara muestra de “realismo escénico”, pues el
celosos siempre piensan que su pareja es de la misma condicién. Aunque en
este caso Fernando y Maria no han de ceder ante esta burda maniobra:

Clara: De Antonio nada consigo
por mas que hago.
Luis: Yo, aunque la ficcion deploro,

porque a ella le perjudica,
he de fingir que la chica
me adora y que yo la adoro.

(II, 6.2, p. 197)

No salen las cosas como Clara y Luis piensan, sino todo lo contrario.
Fernando y Maria no entran al juego y parten de Granada para evitar que
aumente su desprestigio. La tension dramaética crece por momentos y el
enfrentamiento personal es inevitable. Las acusaciones que Luis lanza contra
Fernando son respondidas por este con argumentos tan contundentes que
dejan a aquel con la palabra en la boca: Nadie que se tiene por noble es capaz de
acusar a Maria de infidelidad alguna, (11, 13.%, p. 223).

3.2.1. d) La unién de Fernando y Maria es el fruto del error de Clara y Luis:

Cercanos al desenlace del drama, el publico podria esperarse otro
final, a saber: que Fernando y Maria accediesen a las suplicas de Clara y los
excesos cometidos por ella a causa de los celos quedasen perdonados. No lo
consiente Tamayo, y no lo hace porque pretende darnos una muestra mas
de su conocimiento del ser humano y de sus posibles reacciones. Nuestro
autor da un paso mds y nos proporciona una nueva muestra de su interés
por escenificar lo real y lo posible. Clara no puede salirse con la suya, aunque
reconozca su error. Ella tiene que pagar por el dafio que ha hecho a Fernando
y a Maria y qué mejor modo de lograrlo que haciéndole probar su propia
medicina. Su intento de rectificacion ha llegado tarde y su error ha logrado que
Maria y Fernando declaren su amor y su intencién de contraer matrimonio:

Fernando: ;No merezco
que usted me responda?
Que al instante nos casemos.

(I, 6.2, p. 256)
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Cae el telon, Luis y Clara tienen que aceptar lo evidente: que por sus
celos han perdido a quienes mds amaban. Ahora Fernando y Marfa serdn
marido y mujer:

Clara: {El de otra esposo!

Luis: iElla ajena!

()

Clara: iHazla dichosa, Dios mio!
Luis: iDios eterno, hazle dichoso!

(Ultima Escena, p. 286)

3.3. La amistad de Fernando y Maria o el despecho transformado en amor.

En su concepcion de la escena como réplica de la sociedad, Tamayo nos
presenta en la obra un conjunto de escenas que por su dinamismo y por su
vitalidad simulan ser retazos de la vida misma del espectador. Los celos y la
envidia, el amor y el desamor toman cuerpo en unos personajes que logran
desarrollar la accién con los mismos tonos y con parecidos matices a como
esta ocurre en la vida real. En este sentido, nuestro dramaturgo modela el
caracter y los modos de expresiéon de los protagonistas del texto de acuerdo
con unos canones a los que a continuacién aludimos.

3. 3. a) Fernando o la moderacion llevada al limite:

Tamayo piensa que s6lo con la configuracién de caracteres sélidos y
bien planificados su texto puede llegar a buen puerto. En modo alguno se trata
de pintar estereotipos, antes bien; los cuatro protagonistas de la obra tienen su
luces y sus sombras. Clara es celosa en extremo, pero al final admite su error.
Luis es celoso y libertino, no obstante admite que por su comportamiento ha
perdido a Maria. Fernando es integro y formal, sin embargo llega a odiar a
muerte a Clara. Marfa es sincera y honrada, pero no perdona las infidelidades y
los celos de Luis. El dramaturgo va jugando con la alternancia y la volubilidad
de los estados de dnimo de sus personajes y con ello consigue que el ptblico
los perciba como mas cercanos y crefbles.

Comencemos con Fernando, el cual se nos presenta como el caballero
bien educado y coherente con los principios inculcados por la Marquesa.
Aguanta por educacién y respeto los celos excesivos de Clara, aunque de
verdad lo que le ayuda a tolerar tal conducta es su amor por ella y un viejo
pacto de familia que en su dia concerté su matrimonio:
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morbosas pueden ser relacionadas con la tradicién espafiola barroca del
desengafio y, no solamente, con el decadentismo (Wilde, Baudelaire, etc.) o
la novela gotica.

Romance de lobos (1907) es cronolégicamente la segunda obra de la
trilogia de las Comedias bdrbaras; sin embargo, en cuanto a la trama es la
altima, pues Juan Manuel Montenegro es asesinado por sus propios hijos,
cumpliéndose de esta manera su propia profecia: “iFui pastor de lobos, y
ahora mis ganados me comen!” . La obra gira en torno al arrepentimiento de
Montenegro después de la muerte de su esposa, dona Maria. Montenegro es
informado del fallecimiento de su esposa y se siente culpable de la muerte de
ésta por haberla hecho tan infeliz y por haberla engafiado continuamente con
incontables amantes. Mientras esperan la llegada de Montenegro a la casa
de dona Maria, Benita La Costurera y dofia Moncha se ponen a la tarea de
amortajar el cuerpo. Benita, después de recordar cémo le tocé a ella coserle el
vestido de novia y ahora le tiene que coser las mortajas, le pregunta a dofia
Moncha si deben lavar y peinar el cadaver antes de ponerle el habito:

Dofia Moncha. — A mi esa costumbre me parece un sacrilegio.

Benita La Costurera. — ;Por qué? ;No va a comparecer en la presencia de
Dios Nuestro Sefior? Pues natural es que acuda a ella como a una fiesta,
bien lavada y aromada. Nunca debimos haber dejado que el cuerpo
se enfriase, Dofla Monchina. Ya vera cémo ahora cuesta mas trabajo
aviarle... (Romance, 245).

Mientras la costurera sale en busca de agua, un gato aparece en escena
y se acerca a la cama de la muerta. A su regreso, Benita le informa a dona
Moncha cémo los cinco hijos se estan repartiendo absolutamente todo lo que
hay en la casona. De inmediato, las dos mujeres comienzan a lavar el cuerpo:

Benita La Costurera. —Ya empieza a hincharse... ;Dofia Moncha, no
tiene un pafuelo que le atemos para sujetarle la barbeta, que mire cémo
se le cae desencajada? jJesus, si parece que nos hace una mueca!

Dona Moncha. —jPobre tia!

Benita La Costurera. —Luego que le hayamos vestido el hdbito, le
pondremos un salero sobre la barriguifia.

> Ramon del Valle-Inclan, Romance de lobos. Teatro Espariol 1970-1971, Madrid, Aguilar, 1972, p.
289. En adelante, a renglén seguido y entre paréntesis, Romance y pagina.
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Rodedé mi cuello, y con una mano levanté los senos, rosas de nieve,
que consumia la fiebre. Yo entonces la enlacé con fuerza, y en medio
del deseo, senti como una mordedura del terror de verla morir. Al oirla
suspirar, crei que agonizaba.’

La necrofilia del marqués se hace patente en esta descripcién; Concha,
ya casi un cadaver, hace vibrar a su amante con placer y satisfaccién sexual.
La palidez y la enfermedad del cuerpo de Concha excitan la pasiéon carnal
del marqués de Bradomin. Como es sabido, la Sonata de otorio termina bajo
el signo de lo macabro; una vez muerta Concha, el marqués la lleva en sus
brazos hacia su alcoba, pero la cabellera del cadaver se enreda en una puerta.
El marqués, asustado por la proximidad de la luz del dia, cae en pénico y
tira con fuerza del cuerpo “hasta que se rompieron los queridos y olorosos
cabellos...” ? En la accién del marqués de Bradomin no sélo quedan unidos en
una imagen eros y thanatos,” sino que también se lleva a cabo la transgresion
del tabt de la necrofilia. En la Sonata de invierno, por otra parte, se insinuara
fuertemente la posibilidad de transgredir otro tabd, el del incesto, ya que la
hija de Bradomin es presentada como su posible victima.

Los cadaveres y su relacién con la sexualidad son una constante en toda
la obra de Valle-Inclan y no limitada a las Sonatas. La primera obra de teatro del
escritor gallego tiene un titulo significativo: Cenizas (1899).* La palabra alude a
lo perecederoy alamuerte; enesa obra, el espectadoracude alarepresentacion,
en tres episodios, de la muerte de Octavia Goldoni. Poco a poco, Octavia cae
enferma, su semblante se torna pélido, su energia decae; hacia el final de la
obra se le escapa la vida y se debate entre las convenciones sociales y su amor
por Pedro Pondal. También en obras como Luces de bohemia, La rosa de papel
o Las galas del difunto aparece un cadaver. El objetivo del presente articulo es
examinar este tema en dos obras de las Comedias bdrbaras y en Divinas palabras.
Por una parte, me interesa mostrar el cardcter transgresor del tratamiento de
la sexualidad y la muerte en esas obras, asi como sefalar que esas escenas

! Ramon del Valle-Inclan, Sonata de otoiio, México, Porrta, 1969, pp. 105-106.

2 Ramon del Valle-Inclan, op. cit., p. 123.

* Bataille, para quien la méxima realizacion orgidstica es la muerte, propone una analogia total
entre ésta y el momento orgasmico, o el miedo a ésta: “Fear of dying makes us catch our breath
and in the same way we suffocate at the moment of crisis”. Georges Bataille, Erotism, traduccién
de Mary Dalwood, San Francisco, City Lights Books, 1986, p. 105.

4En 1908 Valle-Inclan decidi6 darle este nuevo titulo a la obra: El yermo de las almas. A mi parecer,
la palabra yermo también alude a lo estéril, a la no-vida, como lo hace la palabra cenizas.

354 LECTURA Y SIGNO, 3 (2008) pp. 353-364

Manuel Tamayo y Baus: andlisis de las claves que singularizan su propuesta de “realismo escénico”...

Antonio: Pero si tanto te oprime
y te martiriza, dime,
(por qué te casas con ella?
Fernando: ;No ves que asi lo reclama
antiguo y solemne pacto?
Ni exigen solo esta union
el interés y el decoro;
me caso porque la adoro
con todo mi corazon.

(1,92, p. 134)

Una personalidad que se rige por estos principios soporta a Clara mas
de lo humanamente posible, pero al final se convence de que en Maria puede
encontrar el amor que Clara le ha negado a causa de los celos. Busca Tamayo
la compatibilidad de caracteres y nos presenta en Maria la justa medida al
modo de ser y de amar de Fernando. Si al comienzo de la obra Fernando
y Maria no tienen nada en comdn, a excepcién de la fecha de la boda que
comparten con los otros protagonistas:

Antonio: A bien que a Luis no le falta...
Y, ; cudndo, cudndo tendremos
boda?

Fernando: A un tiempo celebradas
seran las dos, no bien lleguen
las dispensas necesarias.

(1,82, p. 136)

al final llegan a comportarse como verdaderas almas gemelas:

Fernando: Que la adoro a usted con ciego
frenesi; tanto, que en vano
querrd explicarlo mi acento.

Maria: iCielos, me ama! ;Qué digo?

(I, 6.2, p. 258)

Y esto es justo todo lo contrario que le ocurre a Fernando con Clara.
Su amor por ella se va perdiendo a medida que crece su amistad y su
confianza hacia Maria. Juega aqui Tamayo con este contraste de caracteres y
de situaciones que se asemeja en gran medida a la vida real, en la que el paso
del amor a la indiferencia y de ésta al odio no deja de ser una constante entre
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las parejas de enamorados. A tal extremo llega la locura de Clara causada por
los celos que Fernando llega a maldecir el dia que la conocio:

Clara: Y nuestro compromiso
dio fin

Fernando: jQué gozo!

Clara: iQué gusto!

Fernando: Cien hay que tu amor
desean.

Clara: A otra el tuyo le vendra bien

Fernando: Malditos los celos sean,
por siempre jamas...

(1,32, p. 159)

3. 3. b) Cuando las risas se vuelven llantos y la justicia se impone al sinsentido:

Tamayo no condena de forma expresa a quien es vencido por la fuerza
de los celos, antes al contrario; da una oportunidad para que Luis y Clara
rectifiquen en su modo de proceder. Pero ellos no la aprovechan y se dejan
arrastrar por la sinrazén. Y justo cuando ya no hay remedio los dos dan
muestras de arrepentimiento, pero ya es demasiado tarde, ya sus risas, su
menosprecio hacia Marfa y Fernando se ha vuelto en su contra:

Luis: (contra Clara)
Sélo el llanto
puede consolarte ahora.
Llora, desdichada, llora...
iLos dos lloraremos tanto!
Quien por odio a su enemigo
a empresas tales lanza,
donde piensa hallar venganza
halla su propio castigo.

Clara: Hermano, jmalditos celos!

(I, 112, p. 278)

Al final del texto, el dramaturgo coloca a cada personaje donde en
justicia

le corresponde. Entiende Tamayo que cada uno tienen que dar cuenta
a la sociedad de sus propios actos, por lo que la leccién que se desprende de
la obra es muy clara: dejarse llevar por los celos tan s6lo acarrea desgracias a
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CADAVERES Y SEXUALIDAD EN VALLE-INCLAN

FraNcisco RAMIREZ SANTACRUZ
BENEMERITA UNIVERSIDAD AUTONOMA DE PUEBLA

El marqués de Bradomin posee a Concha —compafiera de juegos
infantiles y probablemente también antigua amante suya— en la Sonata de
otorio (1902) pocos dias antes de que ésta muera y cuando ya su enfermedad
estd muy avanzada. Narra el marqués:

iPobre Conchal!... Tan demacrada y tan pélida, tenia la noble resistencia
de una diosa para el placer. Aquella noche la llama de la pasién nos
envolvié mucho tiempo, ya moribunda, ya frenética, en su lengua
dorada... Después alcé los ojos para mirarla. Ella cruzé sus manos
pélidas y las contemplé melancélica. jPobres manos delicadas, exangties,
casi fragiles! Yo le dije:

—Tienes manos de Dolorosa.

Se sonrio:

—Tengo manos de muerta.

—Para mi eres mas bella cuanto mas palida.
Pas6 por sus ojos una claridad feliz:

—Si, si. Todavia te gusto mucho y te hago sentir.
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tiempo, rescatando temas propios de otros siglos pero capaces de adaptarse al XIX. Se
trata de un modelo teatral muy cercano al realismo en el cual lo mds importante es
hacer mds creible que nunca la verdad escénica.”

#]. M. Diez Taboada y otros, art. cit., p. 407.
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quien no sabe poner coto a los mismos.

Este analisis de los caracteres y la puesta en escena de los mismos nos
ayuda a comprender cémo todo el plan de la obra obedece a una perfecta
planificacion por parte de Tamayo. El autor logra que su obra sea aceptada por
el pablico porque acierta a unir en la escena una adecuada pintura exterior de
las situaciones con lamds compleja descripcion de los sentimientos mds intimos
de los personajes. Esta mezcla proporciona a las escenas visos de realismo por
la sencillez y naturalidad con las que los personajes son transformados.

4. ALUSIONES DE LA CRITICA AL EXITO OBTENIDO POR LA OBRA EN SUS SUCESIVAS

REPRESENTACIONES.

Cuando Tamayo estrena La bola de nieve el 12 de mayo de 1856 en el
teatro del Principe, contaba a favor de su éxito con un elemento esencial: el
excelente cuadro de autores de su reparto. El desempeiio de los papales serios
y graciosos por actores y actrices de tanto prestigio como Teodora Lamadrid
en el papel de Clara, Maria Rodriguez como Maria, Joaquin Arjona como
Fernando y Julian Romea como Luis es una garantia de la buena acogida que
el paiblico dispensara a la obra. Y no exageramos al indicar el acierto con el que
nuestro autor se ajust6 al gusto del publico, pues tal como sefiala La Nacidn
(17.5.1856) la primera representacion fue un éxito completo. Muy pronto la pieza
entr6 a formar parte del repertorio habitual de los coliseos de la época y se
representd, entre otros, en el teatro Circo, Lope de Rueda, Espafiol, el Eslava
y el Apolo entre 1863 y 1882.

Tanto acierto logra el autor con su obra que La bola de nieve super6 el
éxito del momento y en el vigésimo aniversario de su primer estreno volvié a
cosechar los elogios de la critica con consideraciones como la que sigue:

la obra es extraordinaria. Parece escrita para demostrar que en los actos
ordinarios de la vida, en la prosa de un lugar pacifico pueden hallarse
resortes draméticos. Hondas emociones para el ptblico, vivo interés y
creciente anhelo en los que siguen el desenvolvimiento de la trama.”

Tanto acierto bien merece ser reseniado con atencién. Ya a los pocos
fechas del estreno La Nacion, (17.5.1856) precisa que anoche se estrend con gran
concurrencia el drama en tres actos y verso del seiior Tamayo titulado La bola de nieve.

% El Imparcial, (14.11.1886)
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Obtuvo un éxito completo.® El éxito se repite en 1869 y a ello alude La Iberia,
(24.11.1869) cuando indica que anoche se represento en El Espatiol La bola de nieve
del Sr. Tamayo, la ejecucion fue notable y fueron llamados a escena los actores.”

No obstante, de entre todas las criticas parece adecuado destacar
aquella que nos aporta el juicio mds técnico e imparcial. Este es el caso de
La Iberia, (19.10.1882) que nos indica que anoche se puso en escena La bola de
nieve en el teatro Apolo. Esta produccion que siempre serd nueva en nuestro teatro
por la originalidad de su pensamiento y la delicadeza en el dibujo de los caracteres
obtuvo machismos aplausos del concurrido publico. Se distinguieron la Sta. Mendoza
Tenorio y el Sr. Vico. Y el tltimo testimonio por nosotros recogido confirma las
opiniones antes manifestadas. Es el caso de El Imparcial, (14.6.1886), periddico
que nos indica que la representacion de La bola de nieve en el teatro Espariol ha
sido un total éxito. Esta obra habia sido estrenada en 1856 a beneficio del eminente
actor D. Joaquin Arjona. El ser acogida con tanto éxito es una prueba mds de que la
obra es extraordinaria. Los papeles muy bien representados por los hermanos Calvo,
Rafael y Ricardo, y por las serioras Contreras y Calderdn.

Sin embargo, quien nos puede aportar mas elementos a favor del éxito
cosechado en esta ocasién por Tamayo es el ya citado Juan Valera. Sale Valera
en defensa de nuestro autor y censura que los criticos nada ilustrados busquen
en esta obra tan sélo pensamientos filoséficos y principios morales, pues,
en su opinién La bola de nieve es una obra que carece por fortuna de semejantes
filosofias; y la moral que se puede deducir, no de las peroratas de los personajes, que no
hacen ninguna, sino del final desenlace, y de todo el progreso de la accion ha de parecer
vulgarisima a los sabios que buscan en el texto un estilo culterano del que carece.
La exposicion no puede ser mds natural, y desde las primeras escenas conocemos
exactamente la situacion respectiva y la indole de cada uno de los personajes.”®

Seria redundante aportar nuevos testimonios para incidir sobre lo que fue
un gran éxito dramatico. Tamayo supo conectar con la sensibilidad del ptiblico
y logré sacar el mayor partido de un tema tan recurrente en la dramaturgia

% Pocos dias después el mismo periédico informa de la asistencia de S.M. la Reina a la representacion
de La bola de nieve. (27.5.1856).

” En el mismo sentido se expresan otros periédicos, asf La Epoca precisa que: se estrena La bola
de nieve en el teatro del Circo representada con satisfaccion para el piiblico como muchos afios atrds,
(19.3.1876). De forma similar se expresa La Correspondencia cuando indica que: en el teatro Apolo
se ha representado con gran éxito la preciosa obra del Sr. Tamayo La bola de nieve en cuya ejecucion se
distinguieron notablemente la primera actriz, Sra. Maria Rodriguez y el Sr. Morales. (11.7.1877).

#]. Valera, op. cit.,pp 174-175.
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espafiola como los celos. En La bola de nieve nos encontramos con una accién
que se desenvuelve sin brusquedades y con un dinamismo dotado de mucha
naturalidad. No existe violencia en las formas, todo ocurre a su debido tiempo
lo que da lugar a una pintura fresca de situaciones verosimiles.

5. ELEMENTOS QUE CORROBORAN NUESTROS PRESUPUESTOS INICIALES: A MODO DE

CONCLUSION.

Con el andlisis de presente texto hemos evidenciado el cumplimiento
de uno de los principios esenciales del arte dramatico segtin Tamayo, es decir:
que la verdad es siempre fuente de belleza artistica y moral. De entrada, y a modo
de elemento que subyace en la trama, en la accién dramatica, en el tiempo,
en el espacio y en los caracteres, La bola de nieve es un ejercicio calculado
para que todo lo que se escenifica nos parezca real, cierto y posible. Dando
un gran margen de libertad a la actuacién de los personajes, el dramaturgo
nos presenta a un conjunto de caracteres cuyos actos no se desvian en nada
del modo de proceder del hombre de la calle. Son tipos que experimentan
las mismas variaciones animicas, los mismos arranques de rabia, envidia y
odio, los mismos arrepentimientos que cualquiera de nosotros. En definitiva,
son seres que actian sobre las tablas con tanta franqueza que el efecto de
verosimilitud queda plenamente logrado.

Es aqui donde yo pienso que reside el acierto de la obra deTamayo frente
a otros textos de Adelardo Lopez de Ayala, Tomas Rodriguez Rubi, Cafiete,
etc, veamos: para nuestro autor los hechos que acontecen en la escena ni se
premeditan ni se provocan, tan solo ocurren. Los actores tienen que lidiar una
doble batalla, por un lado, mantenerse fieles a si mimos, no claudicar a sus
principios; y, de otro, mostrarse hasta cierto punto sensibles a las stplicas de
sus acusadores arrepentidos. Esta dualidad es la que da juego a la trama y la
que provoca un discurrir no forzado de las escenas.

Todo le sirve a Tamayo para simular en la escena lo real, lo cierto. Un
efecto al que contribuyen, entre otros elementos ya citados, los didlogos vivos
y distendidos, el uso de las expresiones coloquiales y del lenguaje cercano al
publico. El dramaturgo usa el 1éxico, los giros expresivos y los distintos tonos
delavoz paralograr quelos personajes nos trasladen sus mas intimas vivencias
y sus mads sinceros sentimientos. Y ello es posible gracias a que Tamayo, al
igual que Ayala elabora un texto que estd en plena sintonia con la sociedad de su
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Segtin el Acta de Defunciéon publicado por José Antonio Saéz
Fernadndez," Sijé fallecié en su domicilio «el dia de ayer a las veinte y tres
a consecuencia de toxi-infeccién intestinal, segtn resulta de la identificacién
facultativa y reconocimiento practicado».

Se trata de una septicemia al corazén, que es una enfermedad infecciosa
grave, producida por la existencia de bacterias patégenas y productos de la
misma en la sangre, segin Saez Fernandez" en el mismo libro.

Fue enterrado el dia de Navidad, bajo la presidencia de los familiares
de Sijé, José Martinez Arenas, el Padre Carri6 y José M. Ballesteros. Segtin la
prensa, no hubo distincién de ideologias en la concurrencia de personas que
desearon despedirse de Pepito.

El 26 de diciembre aparece la noticia de la muerte de Sijé en EI Sol.
Vicente Aleixandre se entera por este medio e informa a Miguel Herndndez.
La familia de Pepito recibe los pésames de, entre otras personas, P’. Félix Garcia
(30-XII-1935), Alfonso y Francisco Rodriguez Aldave y Ernesto Giménez
Caballero (ambos, el 31-XII-1935), Alvaro Botella (3-1-1936), Jestis Alda Tesan
(5-1-1936), Abelardo L. Teruel (7-1-1936), Carlos Martinez-Barbeito (principios
de enero de 1936) y P. Buenaventura de Puzol (20-1-1936), desde la localidad
murciana de Totana).

Ballesteros, en su articulo “Ha muerto Ramoén Sijé”, publicado en La
Verdad del 28 de diciembre de ese aciago afio, concluye su evocacion con estas
elocuentes letras:

La hora de la consagraciéon de Ramén Sijé como escritor, no necesitara
como condicién precisa la de saltar la valla de su vida corporal. El
despejo de su inteligencia, su voluntad y su buena estrella seran acicates
que haran pueda saborear, aunque no tan pronto como él quisiera, las
halagadoras caricias del triunfo.

A los pocos dias de su muerte, el semanario oriolano Accion, de
orientacion derechista, le rinde homenaje el 30 de diciembre, en el que
colaboran también significados escritores de izquierdas, como Jestis Poveda
y Augusto Pescador.

" Textos sobre Ramon Sijé, edicion y notas de José A. Sdez Fernandez, Almeria, Imprenta Cervantes,
1985, p. 102, n.° 73. Seccion Tercera, Tomo 114, Folio 219 Vto.
12 Ibidem, p.102, n.° 74.
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EL VUELO DE LA PALOMA: GONGORA, LORCA Y LA POESIA
HISPANO-ARABIGA

JEsUs PONCE CARDENAS
UNIVERSIDAD COMPLUTENSE DE M ADRID

La celebracién del octogésimo aniversario de la constitucion del grupo del
27 esta promoviendo a lo largo de estos dltimos meses un interesante debate en
torno a las aportaciones y los defectos que caracterizaron la boga neobarroca que
se impuso en la Esparia de los afios veinte. El enjuiciamiento de aquellas brillantes
creaciones y de los encomiables trabajos filolégicos que fundaron el moderno
gongorismo venia, en realidad, de algo més atras. Tan necesaria valoracion, fruto
de un distanciamiento objetivo, respondia sin duda al juicioso intento de luchar
contra determinadas inercias criticas, al ansia de superar un caudal de ideas
preestablecidas. Desde su doble condicién de poeta y fildlogo, Andrés Sanchez
Robayna ponia en aviso contra algunas actitudes derrotistas:

Ni es cierto que los poetas y criticos de la generacion del 27 ofrecieran, en
el plano filol6gico, una definitiva recuperacién de la obra de Géngora
(pese a sus notables contribuciones en esa area, muy en especial las del
admirable Ddmaso Alonso), ni es menos falso que esa obra quedara
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inscrita en los lenguajes liricos veintisietistas como signo identificador de
la generacion misma y como asuncién modélica del influjo de Géngora en
la lirica del siglo XX, hasta el punto de invalidar como mimética, poco
nueva o poco original toda aproximacién posterior a las lecturas llevadas
a cabo por Diego o Alberti, Alonso o Guillén, Lorca o Cernuda.’

Con igual energia se expresaba en fechas mas cercanas el profesor José
Lara Garrido, al asumir con cuantiosos reparos la labor efectuada por Gerardo
Diego y algtin que otro secuaz del autor del Manual de espumas:

La actualizacién forzada por esta especie de filologia poética tenia su
contrapunto en acusadas limitaciones de inteleccién y explicacion
histéricas. Las fallas de un ejercicio amateur y sin norte metodolégico
[...] lastré indefectiblemente el resolutivo alegato que daba carta de
naturaleza en 1927 a la tradicion gongorica.?

En verdad, la recuperacion de la poesia gongorina (tanto desde la ladera
creativa, como desde la filolégica) debe considerarse a la luz de las tensiones
propias de uncomplejo proceso histérico-estético en el que intervinieron gustos
e intereses personales, desaconsejables prisas, estrategias de autopromocion,
alegatos pro domo... Mas no es tiempo ahora de escudrifiar el proceloso y
apasionante panorama que emerge de los epistolarios y las tesis doctorales
de algunos integrantes del grupo del 27.> Desde un dmbito de estudio mucho
maés modesto, quisiéramos centrarnos aqui en dilucidar algunos interesantes
matices de hibridacién presentes en aquella tradicion durea donde se inscribe
con radiantes ecos la poesia de Federico Garcia Lorca.*

! Tomo la cita de la introduccién del profesor canario a su Silva gongorina, Madrid, Catedra, 1993,
pp- 9-19 (p. 10).

?“La estela dela revoluciéon gongorina. Relieves para una cartografia incompleta del gongorismo”,
en A. Soria Olmedo (ed.), Una densa polimorfia de belleza. Gongora y el Grupo del 27, Sevilla, Junta
de Andalucia, 2007, pp. 121-168 (en especial, pp. 122-123). Resultan asimismo de obligada lectura
otras valiosas pédginas de J. Lara Garrido dedicadas a la elaboracién de un “Nuevo escorzo para
el Gongora del 27”7, Mercurio. Panorama de libros, 91 (Junio 2007), pp. 10-11.

* La complejidad de dicho trasfondo se comprende con una primera lectura del volumen cuidado
por Gabriele Morelli: Gerardo Diego y el 111 centenario de Gongora (correspondencia inédita), Valencia,
Pre-Textos, 2001. De suma importancia resulta asimismo la recién exhumada tesis guilleniana:
Notas para una edicion comentada de Géngora (eds. A. Piedra y J. Bravo, prélogo de J. M. Mico),
Valladolid, Fundacién Jorge Guillén-Universidad de Castilla-La Mancha, 2002.

4 Recupero el marbete de un interesante ensayo de Francisco J. Diez de Revenga: La tradicion
durea. Sobre la recepcion del Siglo de Oro en poetas contemporineos, Madrid, Biblioteca Nueva, 2003,
pp. 93-139 (se localizan alli las aproximaciones parciales “Sobre Géngora y el 27: recapitulacion”
y “Garcia Lorca en 1927: neotradicionalismo, neobarroquismo”).
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con el manifiesto de Nueva Poesia en el que critican Caballo Verde para la Poesia.
El grupo sevillano, integrado por Juan Ruiz Pefia, Luis F. Pérez Infante y
Francisco Infantes Florido, respondié contundentemente a Sijé en el nimero
2-3 de su revista, “Saber leer, saber escribir, saber pensar”, en noviembre-
diciembre de 1935. Descalifican a Sijé con las siguientes expresiones: « Todos
sabemos que se trata de un mozalbete imberbe, pueblerino y pedantesco, por
indigestion de letras (...) Su pensamiento es tan cadtico, tan confuso, como la
poesia superrealista, de la que —joh, paradoja! — abomina».

Finalmente, Sijé les envi6é un escrito privado, en el que intent6 una
aproximacion de posturas. La muerte lo impidié. El grupo sevillano expresé
sus condolencias al padre del ensayista en carta fechada en Sevilla el 30 de
diciembre. Miguel Herndndez estaba al tanto de la polémica.

Hacia la primera quincena de diciembre, Sijé se encuentra en Madrid,
segun carta de Juan Guerrero Ruiz al padre del escritor oriolano datada el 28
de diciembre; quizas fuera alli para presentar su ensayo, cuyo plazo expiraba
a mediados de ese mes.

En el archivo de Ramoén Sijé ha aparecido una carta manuscrita, de
principios de 1936, firmada por Antonio Azorin, muy deteriorada, dirigida a
los padres de Sijé. En ella, por recomendacién de Miguel Hernandez, solicita
algtn namero de la revista El Gallo Crisis. También informa que Hernandez le
“anuncia la edicion del ensayo que deseo ya conocer”, refiriéndose al citado
ensayo sobre el romanticismo, La decadencia de la flauta y el reinado de los fantasmas,
no publicado, como se sabe, hasta 1973 por el Instituto de Estudios Alicantinos,
sobre el cual, Gaspar Peral Baeza ha publicado un elocuente articulo en el que
relata sus peripecias editoriales.”” La tesis del romanticismo histérico y del
romanticismo eterno procede de Eugenio D’Ors, aunque existen diferencias o
discrepancias en la cuestién de las relaciones entre clasicismo y barroco. D"Ors
niega la vinculacién entre ambos y Sijé ve el segundo como la dltima consecuencia
de la ratio escolastica. Sijé se oblig6 a estudiar doce horas diarias para preparar el
ensayo, que no cumplia los requisitos que se exigian en las bases.

Hacia el 13 o0 14 de diciembre se queja de un malestar estomacal. Fallece
a las once de la noche del dia de Nochebuena con 22 afios.

0 “Miguel Herndndez y el Ensayo de Ramoén Sijé sobre el Romanticismo”, El Eco Hernandiano
(Orihuela), 9 (primavera 2006), pp. 2-10.
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urgencia por terminar su ensayo sobre el romanticismo, La decadencia de la
flauta y el reinado de los fantasmas. Ensayo sobre el romanticismo histdrico en Esparia
(1830-Bécquer), la polémica con el grupo sevillano de la revista Nueva Poesia y
el empeoramiento de su salud.

El 19 de junio de ese afio, Alvaro Arauz escribe a Sijé una carta en la que
le anuncia el envio de su libro Voz y cuerda, publicado en ese mismo tiempo en
Madrid por la prestigiosa Editorial Plutarco, le agradece una carta anterior con
comentarios favorables a su poesia, y le pide que cuando resefie su libro en Revista
Hispdnica Moderna le avise para comprar un ejemplar. No se public6 esa resefia en
la revista, editada en Alicante por Juan Guerrero Ruiz, buen amigo de Sijé.

Pedro Pérez-Clotet, director de Isla, se dirige a Sijé para preguntar a diversos
escritores, entre los que se encontraba Sijé, sus opiniones sobre la recuperacién
del romanticismo, ante su centenario. Las respuestas fueron publicadas en el
numero 7-8, de 1935,° Sijé criticé a Bécquer y afirmé que la “nueva literatura” no
era mas que una secuela posroméntica. La revista Nueva Poesia, en su nimero 1,
de octubre de ese mismo afio, comento las opiniones sijenianas:

Lo que ya no puede discutirse, por ser inadmisible de todo punto, es
la deshumanizacién incolora que advierte Sijé en el poeta de las Rimas.
Hace falta no haber leido un solo verso de Bécquer o ser absolutamente
irresponsable para juzgar de ese modo. No podemos admitir que Sijé
hable de Gustavo Adolfo sin haberle leido.

Sijé respondi6 en El Sol del 10 de noviembre con “Polémica. Saber leer,
saber comprender, saber falsificar”. El ensayista acusa a los responsables de la
revista andaluza de apropiarse de su postura respecto de la poesia surrealista

9 El titulo de la encuesta fue “La nueva literatura ante el centenario del romanticismo”. Se
publicaron las respuestas y comentarios de Carmen Conde, Eduardo de Ontafién, Adriano del
Valle, Guillermo Diaz-Plaja, Rogelio Buendia, Alfredo Marquerie, Juan Gil-Albert, Ramén Sijé,
Rafael de Urbano, Enrique Azcoaga, Maria Cegarra Salcedo, Andrés Ochando, Sdnchez.-Trincado,
José M.2 Luelmo, Ildefonso-Manuel Gil, José Ferrater Mora, Ivan de Tarfe, Alvaro Arauz, Maria
Luisa Mufioz de Buendia, Juan Ruiz Pefia, Alfredo y Francisco Rodriguez Aldave, Tomads Seral y
Casas, Julio Angulo, R. Olivares Figueroa, José Sanz y Diaz, José S. Serna, N. Sanz y Ruiz de la Pefia,
Eugenio Mediano Flores, Pascual Pla y Beltran, Arturo Zabala, José Rodriguez Canovas, Raimundo
Gaspar, Juan Alcaide Sanchez, Luis F. Pérez Infante, Manuel de Rojas Marcos y Antonio Aparicio
Errere. Puede consultarse la reciente edicion facsimil de la revista andaluza: Isla. Hojas de Arte, Letras
y Polémica [1932-1936], edicién y prélogo de José M.? Barrera Lépez, Sevilla, Editorial Renacimiento-
Servicio de Publicaciones, Diputacién de Cadiz-Centro Cultural de la Generacion del 27, 2006, pp.
[158-168]. Las respuestas de Sijé se encuentran en las paginas [160-161].
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Desde que pronunciara en el Ateneo su famosa conferencia en torno
a La imagen poética de Luis de Gongora, el nombre de Federico Garcia Lorca
quedaria asociado a la imponente figura del genio barroco.” El conocido y
muy personal texto critico del escritor granadino serviria, a partir de entonces,
para trazar ocasionales paralelos entre la poética del maestro secentista y su
moderno admirador. Bajo el estimulo de las afirmaciones recogidas en dicha
conferencia, los hispanistas se lanzaban con denuedo a la “caza de imagenes”
gongorinas que pudieron inspirar a Lorca. Como podra verse a continuacion,
no vamos a seguir ahora ese tipo de enfoque, ni hemos de centrarnos
tampoco en el apasionante fragmento conservado de la Soledad insegura.® En
cierto modo, nuestra investigacién se acoge a una linea que distinguié con
caracteristica maestria el decano de los estudios gongorinos, ya que en fechas
muy tempranas afirmaba Damaso Alonso:

Una nota del arte de Goéngora es su andalucismo. La literatura
novisima [...] ofrece dos interesantes y radicalmente diferenciadas
manifestaciones de poesia andaluza. Andalucismo oriental, bravio de
sierra y bandoleros, el de Federico Garcia Lorca; occidental, de mar y de
salinares, el de Rafael Alberti.”

A la luz de esta sintética revelacion sobre el poso meridional
compartido por Luis de Géngora y Federico Garcia Lorca, nuestro interés se
centrara exclusivamente en uno de los poemas redactados a finales de 1935 y
principios de 1936, los celebérrimos sonetos amorosos encaminados a Rafael
Rodriguez Rapan.®

®> Como aproximacion global a las lecturas y la relacién del poeta granadino con el autor secentista,
pueden verse los trabajos de Joseph Velasco, “Géngora et Lorca”, Criticon, 6 (1979), pp. 46-83
y Francesco Guazzelli, “Lorca legge Gongora”, en G. Poggi (ed.), Da Gongora a Gongora, Pisa,
Edizioni ETS, 1997, pp. 287-297.

®Para un primer contraste de la imitatio gongorina practicada por Albertiy Lorca, puede consultarse
el articulo de Javier Pérez Bazo, “Las Soledades gongorinas de Rafael Alberti y Federico Garcia
Lorca, o la imitacién ejemplar”, Criticon, 74 (1998), pp. 125-154.

7 “Gongora y la literatura contemporédnea”, en Estudios y ensayos gongorinos, Madrid, Gredos,
1982, pp. 518-566 (p. 559). Como es sabido, Damaso Alonso redactaba estas paginas en 1927 y
vieron la luz por vez primera en 1932.

8 Asumiendo cierta distancia, ha defendido una lectura de los sonetos ajena a la clave homosexual
Epicteto Diaz (en “El amor oscuro en los sonetos de Garcia Lorca”, Draco, 2 (1990), pp. 35-49). Una
postura mas matizada ofrece Victor Infantes en “Lo oscuro de los Sonetos del amor oscuro de Federico
Garcia Lorca”, en Gabriele Morelli (ed.), Federico Garcia Lorca: saggi critici nel cinquantenario della
morte, Fasano, Schena Editore, 1988, pp. 57-88.
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Como bien ha subrayado la critica, los meses previos a la tragica muerte
del escritor suponen para éste el amanecer de un nuevo rumbo estético, marcado
por la necesidad del retorno al clasicismo. En ese preciso marco se inscribe el
texto del que hemos de ocuparnos ahora, una composicién que podria surgir
de la contaminacién de estilemas barrocos y de algtin otro elemento atin no
bien precisado, cuyo remoto origen se liga en cierta forma a la pervivencia del
epigrama helenistico o a la imagineria aradbigo-andaluza. Leamos, pues, los
endecasilabos del Soneto gongorino en que el poeta manda a su amor una paloma:

Este pichon del Turia que te mando,
de dulces ojos y de blanca pluma,
sobre laurel de Grecia vierte y suma
llama lenta de amor do estoy parando.

Su candida virtud, su cuello blando,

en limo doble de caliente espuma,

con un temblor de escarcha, perla y bruma
la ausencia de tu boca estda marcando.

Pasa la mano sobre su blancura
y veras qué nevada melodia
esparce en copos sobre tu hermosura.

Asi mi corazén de noche y dia,
preso en la carcel del amor oscura
llora sin verte su melancolia.’

Redactado a la manera de una “tarjeta lirica” que habia de acompafiar el
envio de una paloma como presente, el soneto se inserta en unas coordenadas
bien precisas de la tradicién clasica. Como es sabido, la retérica votiva de los
Anathematikd coleccionados en el libro VI de la Antologia Griega, fue reelaborada
por el mayor de los epigramatistas latinos en dos amplias secciones de su
monumental coleccién de poemas breves. Asi, los Xénia (Regalos para los
amigos) y los Apophoreta (Obsequios para los invitados) conformaron los libros
XIII 'y XIV de los Epigramas de Marcial." En cada liber se ofrece un amplisimo

? Federico Garcia Lorca, Obras completas (ed. A. del Hoyo), Madrid, Aguilar, 1989, t. I, p. 946. Para
las variantes del manuscrito, puede verse la reproduccion fotografica del poema en Patrick Paul
Garlinger, “Federico Garcia Lorca’s Sonetos del amor oscuro”, Bulletin of Spanish Studies, LXXIX
(2002), pp. 709-730 (p. 720).

1 Para el examen de la tradicion epigramadtica hispana en relaciéon con sus modelos antiguos
resulta capital un estudio reciente de Sagrario Lopez Poza, “La difusién y recepciéon de la
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Una vez formalizado ese noviazgo, Sijé acudira a la tahona. Es por ello que
la legendaria tertulia ha quedado algo desvaida e imprecisa, por no decir que
anulada como tal. En el archivo de Sijé se conserva un manuscrito, en mal
estado, de 26 hojas, dedicado a su novia, fechado en enero de 1934, de una obra
de creacion propia, desconocida hasta la fecha: Farsa de amor y odio. Ademas,
Augusto Pescador, que estudiaba en Madrid, en carta del 19 de marzo de ese
afio, le informa que se ha enterado por Miguel Hernédndez de sus amores, y
que de este modo serd mejor escritor pero peor pensador. Seglin su novia, a
Sijé le gustaba dar largos paseos y tenia mucho sentido del humor.

En agosto de 1932 participa en el Campamento Universitario de Sierra
Espuiia (Murcia), donde conoce personalmente a Antonio Oliver Belmas,
Carmen Conde, Carlos Martinez-Barbeito, Félix Ros, etc. En octubre se celebra
el homenaje mironiano en Orihuela. En este afio Sijé profundiza también la
amistad con Raimundo de los Reyes y José Ballester, y en 1933 destacan sus
colaboraciones para La Verdad de Murcia. Se enfria la relacién con Ernesto
Giménez Caballero y crece la de José Bergamin. Colabora en Cruz y Raya, EI
Dia, de Alicante, Isla, de Cadiz, y ayuda en la publicacién de Perito en lunas,
de Miguel Hernandez. Es invitado al Ateneo de Alicante y a la Universidad
Popular de Cartagena.

Asiste en Orihuela a varias tertulias, como la del Palace Hotel, de tono
literario; la del convento de los capuchinos, més filosoéfica; y existia una tercera,
politizada, la del notario José M.? Quilez y Sanz, a la que no acudia Sijé.

Entre junio de 1934 y enero de 1935 termina las seis asignaturas que le
faltaban para concluir sus estudios de Derecho, con tres matriculas de Honor
y tres sobresalientes.

En diciembre de 1934 forma parte de la Comisién Organizadora de
la Asociacion de Asistencia e Higiene Social de Orihuela, junto con Alfredo
Serna, José M.? Quilez y Sanz (nombres que se repetiran en las paginas que
siguen), Fernando Quintana y Jaime Sanchez Ballesta. Funda su tan famosa
como escasamente leida revista El Gallo Crisis. A partir de ese momento, vivira
entregado a la direccién de la publicacién periddica.

Eldltimo afio dela vida de Sijé, 1935, fue muy duro, aparte de frenético por
las actividades multiples y los plazos tan cortos en su trabajo. En enero de 1935
concluye sus estudios de Derecho con Premio Extraordinario de Licenciatura.

Ademas del enfriamiento de su amistad con Miguel Hernandez, Sijé
tuvo que soportar el rechazo de los intelectuales en Madrid a su revista, la
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El 21 de julio de ese intenso afio de 1930 marcha a la localidad cordobesa
de Ferndn-Ntufiez, donde residian familiares suyos, y no regresara a Orihuela
hasta el 18 de septiembre. Se conservan 47 cartas dirigidas a sus padres, de un
total algo mas numeroso. En estas misivas familiares, sin pretension literaria,
contrapunto de equilibrio emocional a sus articulos periodisticos de entonces, y
ala posterior ascética mortificacion de las palabras y de las ideas, es Pepito quien
se nos presenta, no el futuro Ramoén Sijé, preocupado por la salud de los suyos y
por el transcurrir algo tambaleante del negocio familiar, los problemas propios
de salud, su tremenda facilidad de hacer amistades superando diferencias de
variado tipo, su aficion por la fotografia, visitas a Sevilla y a otras ciudades
andaluzas, etc. En ellas advertimos un muchacho con gran personalidad,
admirado y respetado por su familia, y resuelto en la vida.

Tres dias después de llegar a la citada localidad cordobesa, el 25 de
julio, informa a los suyos de las interesantes conversaciones mantenidas
con Antonio Romero, amigo de la familia, comunista declarado con el que
compartird paseos, cervezas y variados temas de discusion. Esta facilidad
de hacer amigos sera una ténica en su biografia, atin antes de la llegada en
1932 del Instituto de Segunda Ensefianza a Santo Domingo, en Orihuela, y
exclaustraciéon de la Compania de Jests.

También dispone de tiempo para colaborar en los ensayos de una obra
teatral, como informa en carta del 25 de agosto: «;Qué cuando voy a ir?...
cuando disminuya el calor (...) cuando se estrene una obrilla que estamos
ensayando... que serd pronto».

En ese mismo afio de 1930 crea las revistas Voluntad y Destellos, ésta mas
de cardcter literario que la primera. También participa en otras, por ejemplo,
El Pueblo de Orihuela y Actualidad. Destacaria un precioso articulo, mas de
creacion que periodistico o ensayistico: “Etopeya”, publicado en el namero
142 de EI Pueblo de Orihuela, el 19 de noviembre de 1930.

En 1931 inicia los estudios de Derecho en la Universidad de Murcia como
alumno libre, dirigido por su tio Francisco Marin Garrigés, que regentaba
una academia. Entonces colabora en Diario de Alicante, érgano del Partido
Republicano Radical, al que perteneci6. Comienza a gestarse el homenaje a
Gabriel Mir6. A finales de ese afio empieza a publicar en EI Sol.

En el primer trimestre de 1932, se inicia el noviazgo de Pepito con
Josefina Fenoll (nacida el 12 de junio de 1914), gracias a las visitas que ésta
realiza a la casa familiar de los Marin-Gutiérrez para llevarles pan a diario.
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abanico de versos que en su dia acomparfiaron a los regalos donados por el
escritor; dichos disticos portaban algtin mensaje (reflexivo, suavemente burlén,
0 amistoso sin mas) para el destinatario." Por cuanto ahora nos atafie, hemos de
precisar que el cantor de Bilbilis habia recogido alli numerosas composiciones
concebidas para presentar el obsequio de diferentes aves; la variedad de las
mismas es tal que llega a comprender nada menos que veintiséis especies.'? De
tan abigarrada colecciéon ornitolégica, nos interesa traer aqui a la memoria los
versos consagrados a las Columbinae (Palomas) y los Palumbi (Palomas torcaces):

Ne violes teneras periuro dente columbas,

tradita si Gnidiae sunt tibi sacra deae.

‘Con sacrilego diente no mancilles a las tiernas palomas,

si te han sido comunicados los rituales de la diosa de Gnido’.

Inguina torquati tardant hebetantque palumbi:

non edat hanc volucrem qui cupit esse salax.

‘Las palomas torcaces reprimen y embotan sus impulsos carnales:
que no coma tal ave quien desee ser lascivo’.”®

Tal como atestigua la pareja de disticos redactada por Marcial, desde la
Antigiiedad clasica el regalo de palomas estaba asociado a un contexto amoroso
y sensual, ya que la cindida ave era el animal emblemaético de la diosa Venus.

Pese a que casi podamos descartar de plano un conocimiento directo
de los epigramas latinos por parte de Lorca,' no deja de resultar interesante
que éste recordara tal linaje de aves cuando ponderaba la quintaesenciada
sensualidad que caracteriza la poesia de Géngora: “La Fdbula de Polifemo y
Galatea es un poema de erotismo puesto en sus dltimos términos. Se puede

Antologia griega en el Siglo de Oro”, en B. Lépez Bueno (coord.), En torno al canon: aproximaciones
y estrategias, Sevilla, Universidad de Sevilla, 2005, pp. 15-67.

! De manera modélica, Vicente Cristobal Lopez ha abordado el estudio de la pervivencia del
bilbilitano en nuestras letras: “Marcial en la literatura espafiola”, Actas del Simposio sobre Marco
Valerio Marcial, Zaragoza, Diputacién de Zaragoza, 1987, t. 11, pp. 149-210.

12 La extensisima serie se localiza en lib. XIII, eps. 45, 51-53, 61-78 y lib. X1V, eps. 73-76, 217. El elenco
integro comprende pollos, tordos, patos, tdrtolas, francolines, gallinas cebadas, capones [dos veces],
perdices, palomas, palomas torcaces, oropéndolas, cotorras, pavos reales, flamencos, faisanes, gallinas
de guinea, gansos, grullas, becadas, cisnes, porfiriones, loro, cuervo, ruisefior, picaza, halcon.

3 Martial, Epigrams (ed. W. C. A. Ker), London-Cambridge, William Heinemann-Harvard
University Press, 1968, p. 414. Para la traduccién, sigo el texto de A. Ramirez de Verger y J.
Fernandez Valverde: Marcial, Epigramas, Madrid, Gredos, 1997, vol. II, p. 339.

" Aunque cite al bilbilitano en su Teoria y juego del duende: “En Espaiia tiene el duende un campo
sin limites sobre los cuerpos de las bailarinas de Cadiz, elogiadas por Marcial” (Prosa, Madrid,
Alianza, 1969, p. 185).
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decir que tiene una sexualidad floral [...]. ;Cudndo se ha descrito un beso de
una manera tan armoniosa, tan natural y sin pecado como lo describe nuestro
poeta en el Poliferno? No a las palomas concedio Cupido / juntar de sus dos picos
los rubies, / cuando al clavel el joven atrevido / las dos hojas le chupa carmesies”.
La naturaleza venérea o cupidinosa de esas mismas aves nuevamente se
subrayaba en otro pasaje de la conferencia: “llama a la paloma, quitdndole
con razon su adjetivo de candida, el ave lasciva de la cipria diosa”.'> En suma,
las admirativas aseveraciones que el autor de la Soledad insegura recogiera en
su famoso texto critico acaso cohonesten la hipétesis de una asociacién clasica
entre el eros sensual y la paloma, un vinculo conceptual que pudo llegar hasta
él a través de la mediacién gongorina.

A la luz de los venerables precedentes sefalados, quizd no resulte
exagerado afirmar que el soneto lorquiano muestra un parentesco remoto
con un microgénero inscrito en el orbe del epigrama: los Xénia o ‘Regalos
para los amigos’. Mas la fortuna de tan curioso género no se limité al mundo
helenistico, ya que estos singulares poemas de los dones perduraron mas alla de
la cronologia antigua, hasta el punto que no resulta dificil hallar ejemplos del
mundo medieval ya asociados claramente a un contexto amoroso. En efecto, se
han conservado pequefios textos liricos concebidos para acompaiiar el envio
de toda clase de obsequios que el poeta galan ofrendara a la dama: una rosa,
un limén, unas cerezas, un retrato, una red, unas cuentas, un anillo, un cordén,
unos guantes...'® Como el lector bien puede imaginar, también la ofrenda de
un ave darfa ocasién a algtn interesante poema cancioneril. Acaso convenga
evocar ahora el testimonio de los versos cuatrocentistas de Florencia Pinar,
quien compuso una melancélica Cancidén a unas perdices que le enviaron vivas:

D’estas aves su naciéon
es cantar con alegria

y de vellas en prision
siento yo grave pasion
sin sentir nadie la mia.

Ellas lloran que se vieron
sin temor de ser cativas,
y a quien eran mas esquivas

'® Federico Garcia Lorca, Prosa, Madrid, Alianza, 1969, pp. 120-121 y p. 118.
¢ Alvaro Alonso, Poesia amorosa y realidad cotidiana: del Cancionero General a la lirica italianista,
London, University of London, 2001, pp. 9-11, 40-49, 52-54.
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José Marin Garrigés y Maria Presentaciéon Gutiérrez Fenoll, poseian una tienda
de tejidos en el namero 27 de la calle Mayor, que ve decaer progresivamente
sus ventas. Después naceran sus hermanos Justino (1915) y Maria Dolores
(1920). A la muerte de Sijé, la desgracia se abate sobre la familia: el padre muere
atropellado por un carro, Justino fallece en 1946 y Mari-Lola en 1964.

EI 25 de marzo de 1923 celebra su Primera Comunién en la Capilla de la
Casa-Asilo de Ancianos Desamparados de Orihuela y para la ocasién prepard
un recordatorio con texto propio.

Siete meses después, en octubre de ese mismo afio de 1923, ingresoé en el
Colegio de Santo Domingo, regentado por losjesuitas, para cursar Preparatorio
Inferior. Ahi coincidi6 con, entre otros, Miguel Hernandez, Francisco de Die y
Augusto Pescador. En el curso 1925-1926 comienza el Bachillerato. A los doce
afios concursa en un premio que elogia la proeza de los aviadores Franco, Ruiz
de Alda, Duran y Rada, al atravesar el Atlantico sobre las alas del “Plus Ultra”,
con el trabajo “Espafia, la de las gestas heroicas”, publicado en el nimero 41
de la revista madrilefia Héroes el 31 de marzo de 1926. Sin embargo, a pesar de
que algunos criticos asi lo han sostenido, no lo gana.

En el curso 1926-1927 se incorpora al plan de Bachillerato de 1925. Se
examina en junio de 1927, y en el curso 1927-1928 concluye sus estudios de
Bachillerato Elemental, con sobresalientes.

El 13 de septiembre de 1928 publica su primer articulo periodistico en
Orihuela, en Actualidad, sobre José M.? Gabriel y Galan.

Entre marzo-julio de 1930 participa, como luego veremos, en la creacién
de la revista Voluntad. También colabora en El Pueblo de Orihuela, y adopta la
firma de Ramon Sijé, anagrama formado por las letras del nombre de pila y del
primer apellido. En junio de 1930, con apenas 17 afios, concluye sus estudios
de Bachillerato Universitario, con Premio Extraordinario, con lo que dejé6 de
ser alumno de los jesuitas. Asi, se alined con otros grupos catélicos, como la
Juventud Antoniana. En ese sentido, en el nimero 5 de Voluntad, del 15 de
mayo de 1930, se publica un texto sin firma muy elocuente: “La brillante velada
de propaganda de la Juventud Antoniana”, en el que se informa de la reunién
celebrada el 4 de mayo en el Salén de Conferencias de la Caja de Monserrate,
presidida por Luis Almarcha, en la que se hace referencia a José Marin como
vicepresidente de la Comisién de Festejos. Ademads, y esto también resulta de
interés, dicha organizacién disponia de un Cuadro Artistico Antoniano, en el
que no es improbable que nuestro personaje también participara.
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y el reinado de los fantasmas en 1973;° mi amigo Gaspar Peral Baeza, que hizo
realidad la publicacién de dicho ensayo; Antonio Luis Galiano Pérez, que
coordind un interesante folleto en 19877 Ramén Fernandez Palmeral, que
ha dedicado una monografia al ensayo sobre el romanticismo; mi también
amigo Francisco Martinez Marin; Antonio Garcia-Molina Martinez; mi otro
amigo, Antonio Pefialver Garcia, y en general, a quienes no se dejan influir
por valoraciones espurias sino que prefieren sacar sus propias conclusiones.

Deseo también agradecer la colaboracién, siempre entusiasta, de la
Biblioteca Publica del Estado “Fernando de Loazes”, de Orihuela, y de su
director, César Moreno.

Un reconocimiento especial, de afecto, merece la ya mencionada dona
Carmen Saldafa, heredera de Sijé, por cedernos generosamente su importante
legado para que futuros investigadores se acerquen a un intelectual completo
que supo adelantarse al Concilio Vaticano Il en la necesidad de que los catdlicos
defiendan en la calle, civicamente, su fe, y que no se queden inméviles ante
los sucesos que, entre 1934-1935, azotaron nuestro pais.

B1OGRAFiA

La trayectoria biogréfica de Sijé estd suficientemente bien trazada en la
monograffa de José Mufioz Garrigés, y aqui traemos algunos datos relevantes
de su vida. En otro de sus trabajos, el mencionado critico,® confiesa que no se
ha prestado suficiente atencién a la personalidad humana de Sijé. Ademas,
probablemente, la altura intelectual de sus escritos ha hecho mella en el escaso
interés que ha despertado su trayectoria humana. Resulta totalmente injusto,
ya que sus coetdneos valoraron, especialmente, el alto concepto de la amistad
que tenia, por encima de su inteligencia. No se trataba de Ramoén Sijé, el frio
pensador refugiado en su gabinete, sino del Pepito amigo que disfrutaba con
las tertulias, obras de teatro, y que ayudaba a quien se lo pidiera.

José Ramon Rufino Justino Antonio Marin Gutiérrez nacié en Orihuela el
16 de noviembre de 1913 a las seis de la tarde y es bautizado diez dias después
en la catedral por el obispo de Orihuela, Ramén Plaza y Blanco. Sus padres,

¢ Prélogo de Manuel Martinez Galiano, Alicante, Instituto de Estudios Alicantinos, 1973.

7 Ramon Sijé: Luces y sombras, Alicante, Caja de Ahorros Provincial de Alicante y Murcia, 1987.

8 “El itinerario andaluz de Ramon Sijé, seguin las cartas a su familia”, en Homenaje a Justo Garcia
Morales. Miscelanea de estudios con motivo de su jubilacion, Madrid, Asociacion Espafiola de
Archiveros, Bibliotecarios, Musicélogos y Documentalistas (ANABAD), 1987, p. [821].
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esos mismos las prendieron.
Sus nombres mi vida son,
que va perdiendo alegria,

y de vellas en prision

siento yo grave pasion,

sin sentir nadie la mia."”

Esa misma boga, refinada y galante, del poerma regalo dirigido a la amada
tampoco fue ajena a los grandes autores dureos, desde los albores del Renacimiento
hasta las postrimerias del Barroco: Marullo hacfa llegar violetas y lirios a su
adorada Neera (“Has violas atque haec tibi candida mano lilia mitto”), Jorge de
Montemayor redactaba unos versos a una dama “envidndole un vaso de méarmol
muy blanco”, Vicente Espinel unos octosilabos para acompaiiar el envio de una
fruta (la “lima”), Francisco de Medrano un soneto admonitorio que advierte a
Galatina junto a una flor (“Esta que te consagro fresca rosa”), Antonio de Paredes
tejia asimismo una oda para acompariar un ramillete de claveles, violetas, jazmines
y rosas (“Estas, Efire bella, suaves flores”)... Si se presta un poco de atencién al
incipit de varias composiciones de este microgénero, lograrfamos reconocer una
primera marca retérica del mismo: el uso de la deixis de cercania que sirve para

”ou

notar verbalmente la inmediatez del regalo (“d’estas aves”, “has violas”, “esta [...]
rosa”, “estas |[...] flores”).’® Intuimos que la huella de ese artificio retérico resulta
apreciable en la apertura del soneto lorquiano: “este pichén”. Sin duda, otro
elemento que desempefia una funcion axial en esta gavilla de poemas regalo sera
la naturaleza del propio objeto donado, ya que en muchos de ellos la ofrenda
misma encierra también el mensaje. Por espigar un caso que presenta una muy
remota afinidad con la pieza lorquiana, cabria recordar el célebre soneto VIII de
los Rerum Vulgarium Fragmenta. Se trata de una pieza de ocasién encaminada a un

destinatario histdrico, unos versos con los que Petrarca acompafiaba un regalo:

17 Poesia de Cancionero (ed. A. Alonso), Madrid, Catedra, 1995, p. 378. Alan Deyermond comenta
estos octosilabos en “El gusano y la perdiz: reflexiones sobre la poesia de Florencia Pinar”, Poesia de
Cancionero del Siglo XV, Valencia, Universidad de Valencia, 2007, pp. 259-265. Puede confrontarse
la alusividad del texto con el desgarro de una décima secentista del conde de Villamediana (A
una dama que le envio una perdiz): “Nifia, pues en papo chico / no cabe chica mitad, / con perdiz
almorzad, / porque tiene pluma y pico. / Si mentalmente os fornico, / no me lo podéis negar, /
que Amor sabe penetrar / hoy, primer dia del afio, / mil puertas con un engafio, / mil llaves con
un mirar” (Poesia impresa completa, Madrid, Catedra, 1990, p. 929).

¥ De hecho, la retdrica de la contigiiidad ostenta un origen milenario: el deictico inicial aparecia ya
entre los epigramas anathematikd del libro VI de la Antologia Griega (como aquel de Siménides [VI,
2] donde se consagra un arma a Atenea tras la guerra, cuyos versos principian “Este arco”).

LECTURA Y SIGNO, 3 (2008) pp. 365-381 371



Jestis Ponce Cardenas

A pie’ de’ colli ove la bella vesta
prese de le terrene membra pria

la donna che colui ch’a te ne'nvia
spesso dal somno lagrimando desta,

libere in pace passavam per questa
vita mortal, ch’ogni animal desia,
senza sospetto di trovar fra via

cosa ch’al nostr’andar fosse molesta.

Ma del misero stato ove noi semo
condotte da la vita altra serena
un sol conforto, et de la morte, avemo:

che vendetta ¢ di lui ch’a cid ne mena,
lo qual in forza altrui presso a I'extremo
riman legato con maggior catena.”

El octavo soneto del Canzoniere presenta un interesante perfil como poerma
ofrenda, ya que es la tinica composicién en toda la raccolta petrarquesca donde el
yo lirico enamorado y doliente no sustenta la enunciacién poética. Como revela
Marco Santagata, estos endecasilabos acompafiaban una ofrenda cinegética
dirigida probablemente al protector del humanista, Giovanni Colonna. El discurso
poético se ponia asi en boca de unas aves capturadas que probablemente deben
identificarse como palomas (“che si tratti di colombe puo essere avvalorato, oltre
che dal genere femminile [ libere’, ‘condotte’], dal fatto che il testo & un mosaico di
tessere lessicali e di situazioni desunte dal V canto dell'Inferno”).* Mas alla de la
naturaleza coincidente de los dones (un blanco pichén, un conjunto de palomas),
las divergencias con la bellisima pieza lorquiana resultan, pues, tan cuantiosas
como indudables, aunque ahora no podamos dejar pasar por alto el significativo
contacto que establece el cierre de ambos poemas: el autor (que engloba en
Petrarca la figura del cazador “lui ch’a cid ne mena”) se halla en la misma penosa
situacién que las aves prisioneras (“in forza altrui presso a I'extremo / riman
legato con maggior catena”), condenado a crudelisimo cautiverio.”

9 Canzoniere (ed. Marco Santagata), Milano, Mondadori, 1997, p. 41.

% Marco Santagata, ed. cit., pp. 41-42.

2 Jane Whetnall ha estudiado “las coincidencias de tema y contexto” entre el soneto petrarquesco
y la cancioncilla de Florencia Pinar en un sugerente trabajo: “Las transformaciones de Petrarca
en cuatro poetas de cancionero: Santillana, Carvajales, Cartagena y Florencia Pinar”, Cancionero
General, 4 (2006), pp. 81-108 (en especial, pp. 101-107). Agradezco a Alvaro Alonso que me haya
hecho notar, con generosidad suma, la trascendencia de dicho articulo.
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ya que flaco favor harfamos tanto al primero como al segundo. Ademas,
murié con 22 afios, por lo que no podemos saber como hubiera madurado su
concepcion ensayistica e ideoldgica.

Este articulo se estructura en las siguientes partes: una breve biografia,
las facetas periodistica (1929-1932) y ensayistica sijenianas (1933-1935), EI
Gallo Crisis (1934-1935), y la relacién de Sijé con Miguel Herndndez. También
han sido incluidos dos epigrafes mas, debido a la relevancia de ambos:
su amistad con Antonio Oliver Belmds y Carmen Conde, y el homenaje
tributado a Gabriel Mir6 en 1932. De todas maneras, ello no significa que
sean Compartimentos estancos, muy al contrario, son permeables entre si
y la delimitaciéon conceptual y temporal es sélo metodolégica, orientativa.
Por ejemplo, lo que Munoz Garrigés? califica en su libro del “yo opinante”
propio del género ensayistico es perceptible ya en los articulos periodisticos
sijenianos. Es un proceso unitario. La significacién de la conocida revista
sijeniana dentro de su obra nos ha obligado a destacarla singularmente, al
igual que su relacion con el autor de Perito en lunas, sin que en este tltimo caso
ello, entendemos, conlleve caer en lo mismo que censuramos.

El objetivo general de este trabajo no es otro que ofrecer una visiéon
general, pero no completa, como estimulo a futuros lectores de Sijé e
investigadores de su obra.

Quisiera dedicar las paginas que siguen a los criticos que han invertido
esfuerzo y tiempo en desvelarnos la luminosidad de la prosa de Sijé, cuales
Damaso Alonso con el Polifemo gongorino, y entre ellos cito a Vicente Ramos®
en primer lugar, que dedic6, entre otros sagaces escritos, el capitulo III de su
libro Miguel Herndndez, de 1973, y un temprano articulo en 1957;* al eterno
estudioso del ensayista, José Murfioz Garrigds, que tan buenos trabajos firmé
y que dedicé su memoria de licenciatura a El Gallo Crisis® y otros valiosos
trabajos sobre dicha publicacién periddica, que se citan al final del presente
articulo; José Antonio Sdez Ferndndez, que dedic6 su memoria de licenciatura
al ensayista; Manuel Martinez Galiano, que prologé La decadencia de la flauta

2 Vida y obra de Ramon Sijé, prologo de Jestis Manuel Alda Tesan, Murcia-Orihuela, Secretariado
de Publicaciones de la Universidad de Murcia-Caja Rural Central de Orihuela, 1987, p. 65.

* Madrid, Gredos, 1973, pp. [36]-88.

*“Ramon Sijé”, Informacion (Alicante) (2-1V-1957).

® El Gallo Crisis, memoria de licenciatura dirigida por Mariano Baquero Goyanes, Murcia,
Universidad de Murcia, 1967.
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Pérez. El generoso José Torres Lépez nunca negd a nadie la consulta precisa,
y es de justicia decirlo alto y claro aqui.

Las vicisitudes del archivo son bien conocidas. A las muertes de
José Marin Gutiérrez en 1935 y de su hermano Justino en 1946, Mari-Lola,
Unica familiar préxima, hereda los legados de ambos, especialmente el del
primero. Al morir ésta en 1964, su viudo, el citado José Torres Lépez, casado
en segundas nupcias con dofia Carmen Saldafia, se encarga de su custodia
y conservacién, hasta su fallecimiento. Una grave inundacién en los afios
cincuenta provoca la pérdida o grave deterioro de algunos documentos,
ademas de otras circunstancias menos decorosas.

Ese caracter de archivo casi desconocido hacia precisa una rapida
intervencién. Ya en 1995 pude conocerlo parcialmente, pero mi principal
preocupacién en aquel tiempo no era otra que terminar con la redaccién de
la tesis doctoral. En 2004 volvi a hablar con dofa Carmen Saldafa y ella,
tan generosa como su marido, cedié su legado documental a la Fundacién
Cultural Miguel Hernandez.

En este trabajo se exponen algunos frutos de este primer acercamiento
al archivo de Ramoén Sijé, tanto los referidos a Miguel Herndndez como,
especialmente, la obra sijeniana. Reconozcamos que, para el hernandiano,
siempre es apasionante bucear en las cartas de Miguel, escritos urgentes en
los que éste pide a su amigo, desde el frio Madrid de 1932, dinero, gestiones,
letras de &nimo. La carga afectiva, que siempre deberia estremecernos, también
podré ser sentida por quienes se acerquen a este importante material.

La figura de Ramon Sijé, seudénimo de José Marin Gutiérrez (1913-
1935), ha sido valorada hasta fechas recientes en relacion con la influencia que
ejercié en su amigo Miguel Hernandez, y por ser destinatario de la célebre
“Elegia” que éste compuso para él. Eutimio Martin,' por ejemplo, afirma
que «sin Miguel Hernandez, Ramoén Sijé no perviviria hoy mas que en el
nomenclétor callejero de la ciudad de Orihuela».

El mismo estudioso se pregunta, irénicamente, la razén del retraso en
disponer de la obra sijeniana, si ésta goza de consideracion tan alta entre sus
exégetas. Es hora ya de desterrar prejuicios ideoldgicos y revisar la produccién
literaria de Sijé per se, no por su vinculaciéon con el universal poeta oriolano,

! “Ramoén Sijé-Miguel Hernandez: una relaciéon mitificada”, en Miguel Hernindez, cincuenta afios
después. Actas del I Congreso Internacional, Alicante, Comisién de Homenaje a Miguel Hernédndez,
1993, 1, p. 43.
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Una vez apuntado el primer rasgo significativo que entrafia la capacidad
alusiva de las ofrendas, se impone la necesidad de dilucidar las irisadas
valencias simbolicas de la paloma en el soneto lorquiano. Como es bien sabido,
la paloma durante la época clasica tenia connotaciones afines a las mostradas
por la perdiz en la Edad Media, ya que ambas especies ornitologicas se
ligaban al mundo de la sensualidad y la lascivia.?? Al aire de esta reflexion,
la busqueda de posibles paralelos con ejemplos autorizados del naciente
Humanismo llevaria a Jorge Guillén a sostener que el poema “mantiene viva
la gran corriente de Petrarca. En su Canzoniere LXXXI se pregunta: Qual grazia,
qual amore o qual destino /mi dara penne in guisa di colomba? El estado amoroso se
concreta en imagen. Pues asi en el soneto gongorino el poeta manda a su amor
una paloma”.” La exquisitez y oportunidad de la cita resultan indudables,
mas no existe nada mas lejano de los derroteros espirituales del Canzoniere
(y su bellisima traduccion del séptimo verso del Psalmo LIV: “Quis dabit mihi
pennas sicut columbae, et volabo, et requiescam?”) que los sensuales endecasilabos
de la pieza lorquiana.

Lejos de todo ese caudal clédsico y renacentista, es probable que los
derroteros melancolicos del Soneto gongorino nacieran realmente de las
sugestiones de una colecciéon poética que el genio de Granada habia hecho suya
poco tiempo atras, me refiero a la antologia de Poemas ardbigo-andaluces publicada
por Emilio Garcia Gémez en 1930.* Entre las paginas de tan deslumbrante
volumen, aparecen unos versos de Abulhasan Ali Abenhisn, secretario de
Almotamid (rey de Sevilla entre 1069 y 1091), que llevan por titulo El pichén:

Nada me turb6é mas que un pichén

que zureaba sobre una rama, entre la isla y el rio.
Era su collar de alféncigo, de lapislazuli

su pechuga, tornasolado su cuello,

castafio el dorso y el extremo de las plumas del ala.

2 Mj radio de interés se halla lejos de las reflexiones post-modernas de Angel Sahuquillo,
“Las palomas de Gil-Albert y de Lorca”, apartado 2.17 de Federico Garcia Lorca y la cultura de la
homosexualidad masculina, Alicante, Diputacion de alicante, 1991, pp. 161-165.

# El breve comentario del soneto lorquiano redactado por Guillén puede leerse en el Epilogo que
éste redactara para los Sonetos del amor oscuro. Poemas de amor y erotismo. Inéditos de madurez (ed.
Javier Ruiz-Portella), Barcelona, Ediciones Altera, 1995, pp- 39-40.

% Entre agosto de 1931 y agosto de 1934 Lorca habia redactado trabajosamente las personalisimas
recreaciones de la poesia isldamica que conforman el Divin del Tamarit. Los dos hipotextos
principales que le sirvieron de norte en dicha aventura estética fueron las Poesias asidticas del
conde de Norofia y los citados Poemas ardbigo andaluces.
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Hacia girar sobre el rubi de su pupila

parpados de perla y orillaba sus parpados una linea de oro.
Negra era la aguda punta de su pico, como el cabo

de un cédlamo de plata mojado en tinta.

Se recostaba en la rama del arac como en un trono,
escondiendo la garganta en el repliegue del ala.

Mas, al ver correr mis lagrimas, le asusté mi llanto

e irguiéndose sobre la verde rama, despleg6 sus alas

y las bati6 en su vuelo, llevandose mi corazon.

¢A donde? No lo sé.”

Casiavuela pluma, puedenotarse cémolos versos de Abenhisn comparten
con los endecasilabos de Lorca varios rasgos similares: la demorada recreacién
en la hermosura del ave (cuello, ojos, pico, dorso y pluma), el arrebatador zureo
(nevada melodia) del pichén, la retérica de las lagrimas de un locutor poético
entristecido, laimagen final del corazén (preso o robado)... El interesante poema
hispano-musulmén permitiria distinguir coémo la paloma no sélo estaria ligada
a la esfera voluptuosa, sino que también puede remitir a la aegritudo amoris. De
hecho, esa dltima imagen del ave en la lirica hispano-arabe es relativamente
frecuente, como nos hace pensar el cordobés Omar Ben Omar, que también
plaifa la ausencia en el poema La amada: “Recordando su talle, gimo de amor, /
como las palomas que lloran sobre las ramas”.* Llegados a este punto, resulta
inevitable el recuerdo de la figura del célebre esteta e inspirado cantor [bn Hazm
de Cordoba (994-1063). Como es sabido éste obtuvo la fama con el tratado EI collar
de la paloma, apasionante volumen filografico redactado no lejos del Turia, ya
que la misiva de un amigo almeriense alcanzaba al poeta y erudito musulman
hacia el ano 1022 en la roca de Jativa. Como todos recuerdan, dicha carta le
exhortaba a redactar un ensayo sobre la naturaleza del amor. En el sugestivo
prosimetro del escritor arabigo-andaluz se localizan anécdotas sazonadas
con destellos liricos, promovidos por la insercién de breves poemas. Asi, por
espigar una pequefia muestra, la paloma aparece en una de tales composiciones
asociada a la mensajeria de amor:

Yo conozco dos amantes que usaban como mensajero una paloma
amaestrada, en cuyas alas ataban las cartas. Sobre este asunto he dicho
en un poema: “Noé la eligié y no burl6 las esperanzas / que puso en ella,

» Emilio Garcia Gémez (trad.), Poemas arabigo andaluces, Madrid, Editorial Plutarco, 1930, pp. 42-43.
% Ibidem, p. 76.
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INTRODUCCION

En el verano de 2004 la heredera de Ramon Sijé, dofia Carmen Saldafia,
cedid a la Fundaciéon Cultural Miguel Herndndez, con sede en Orihuela, la
totalidad del legado que perteneci6 al ensayista oriolano. Después de un
primer esfuerzo dedicado a la ordenacién de todo el material, Delia Martinez
Torres y yo, gracias a unas ayudas recibidas del Ministerio de Cultura,
iniciamos en junio de 2006 el escaneado del mismo y su estudio. Después ha
venido su catalogacién y su posterior acceso a los investigadores en la Sala
Hernandiana de la Biblioteca Pablica del Estado en Orihuela “Fernando de
Loazes”, gracias al convenio establecido con la Fundacién Cultural Miguel
Hernandez. De este modo, un legendario archivo como el de Ramoén Sijé es ya
accesible a todas aquellas personas interesadas.

Hasta la fecha, pocos investigadores consultaron este archivo, total o
parcialmente. Recordamos a Francisco Martinez Marin, José Munoz Garrigos,
Ramoén Pérez Alvarez, José Antonio Saez Fernandez o Antonio Luis Galiano
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porque le trajo buenas nuevas. / Yo también le confiaré las cartas que te
escriba. / Mira, pues: jlas cartas van en las plumas de un ave!”.”

En el poemita de Ibn Hazm la referencia explicita a un pasaje del Antiguo
Testamento identifica a la paloma como portadora de un mensaje de amor que
anuncia paz y concordia. Mas la espera del yo lirico enamorado a menudo
se hace dolorosa. A la exaltacién de la unién amorosa y a los padecimientos
de la ausencia se dedican asimismo hermosas péginas, que veladamente van
esbozando la doctrina amorosa del Collar, que se sustenta en una raiz oculta
heredada de la tradicién helenistica: el concepto de la melancolia de amor.?

Para delimitar la confluencia de origenes del soneto lorquiano, resulta
muy reveladora una afirmacién de D. Alonso, quien (con caracteristica
perspicacia) destacaba en un parrafo revelador las afinidades existentes entre
ciertas imagenes gongorinas y el estilo de la lirica hispano-arabe:

La poesia arabe andaluza gusta —lo mismo que Géngora— de incluir
dentro de un poema, en unos pocos versos, una rapida descripciéon de
un objeto, condensada en una nitida y recortada imagen. Viven asi ante
nosotros una intensificada vida minimos seres de la realidad: la azucena,
la nuez, la berenjena, el membrillo, el pichén, el dedal, la naranja, el
brasero, las tortugas de una alberca, el lunar, el gallo, la alcachofa, la
botella negra. Los temas muchas veces coinciden con los de Géngora;
cuando no, los gongorinos podian sin dificultad haber sido arabes y los
arabes, gongorinos.”

Segun los parametros establecidos por esta intuicién damasiana, en los
versos de Lorca que ahora nos ocupan podria distinguirse un doble legado
que se sustenta en una estética afin: entre los renglones del soneto ofrenda el
poso gongorino irfa de la mano de la escondida herencia arabigo-andaluza.
Una vez revelado el secreto vuelo de la paloma, llega el momento de esbozar
una aproximacion formal a la pieza. La arquitectura textual del soneto remite
a la clasica oposicion entre cuartetos y tercetos, segin un esquema tripartito:
- el locutor poético pondera la belleza del animal regalado (1-8), - exhorta al

# El collar de la paloma. Tratado sobre el Amor y los Amantes de Ibn Hazm de Cérdoba (trad. E. Garcia
Gomez), Madrid, Sociedad de Estudios y Publicaciones, 1952, p. 121.

# Ramoén Mujica Pinilla, EI collar de la paloma del alma. Amor sagrado y amor profano en la ensefianza
de Ibn Hazm y de Ibn Arabi, Madrid, Hiperién, 1990, p. 50.

¥ La cita pertenece al bello articulo sobre “Poesia arabigo-andaluza y poesia gongorina”, recogido
en Estudios y ensayos gongorinos, Madrid, Gredos, 1982, pp. 31-65 (pp. 52-53). La cursiva es mia.
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amado para que acaricie la suave ofrenda (9-11), -exalta el dolor que despierta
en €l la ausencia (12-14). En las cuatro estrofas se verifica muy sutilmente una
alternancia: entre el yo (cuarteto primero) y el ta (cuarteto segundo), entre el tt
(terceto primero) y el yo (terceto segundo). Creo que dicha alternancia conlleva
un mensaje implicito en cada uno de los elementos referidos por las cuatro
estrofas. En el primer cuarteto, la “paloma” que “vierte” la amorosa “llama”
sobre “laurel” configura el mensaje de un yo lirico consciente de su labor como
escritor (lo subraya el titulo mismo: “el poeta manda a su amor una paloma”). El
igneo “pichén del Turia” encarna la arrasadora pasion de ese locutor ausente, el
“laurel de Grecia” condensa los valores simbdlicos de la perpetuacién a través
de la escritura, de la topica eternizacion a través de la poesia (exegi monumentum
aere perennius).®® Con la estrofa siguiente se verifica el salto a la esfera del
amado. La sentida belleza de la paloma, cuya descripcién indirecta abunda en
sensaciones tactiles (“blando”, “caliente”, “temblor”) y visuales (“cdndida”,
“espuma”, “escarcha”, “perla”, “bruma”), suscitan en la imaginativa del poeta la
sensualidad distante del objeto de su deseo, pues todas subrayan “la ausencia”
de su “boca”. En el primer terceto, el yo lirico insta al amado para que acaricie
a la paloma, pues su tacto le revelara (con efectos sinestésicos) la blanca musica
de su plumaje o el rumor placido de su zureo. El terceto final casi reviste la
forma de un epifonema, con el abrupto regreso de la enunciacién al universo
sufriente del locutor poético: la ausencia es una I6brega “carcel de amor” donde
s6lo queda espacio para llorar en “melancolia”.

Desde el punto de vista de la elaboracién del material lingiiistico,
por senderos estéticos afines, el soneto de Lorca plantea, como la Araceli de
Alberti, un nuevo ejemplo de virtuosismo lirico. El poético tour de force se
sustenta nuevamente sobre el sinatroismo que conforma una extensa cadena
de imégenes enlazadas por la albura refulgente: “blanca pluma”, “cdndida
virtud”, “espuma”, “escarcha”, “perla”, “bruma”, “blancura”, “nevada”,
“copos”. Acaso no esté de mas recordar ahora los versos recogidos por el poeta
pintor del Puerto de Santa Maria en Cal y canto:

No si de arcangel triste, ya nevados
los copos sobre ti de sus dos velas.

% Cierta critica ha querido ver aqui una alusién sesgada al mito de Apolo y Dafne. Segtin dicha
clave, Andrew A. Anderson estimaba que la figura de Apolo estaria ligada al homoerotismo de la
entera coleccion de sonetos: Lorca’s late poetry: a critical study, Leeds, Francis Cairns Publications,
1990, pp. 362-372 (p. 364).
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Si de serios jazmines, por estelas
de ojos dulces, celestes, resbalados.

No si de cisnes, sobre ti cuajados,
del cristal exprimidas carabelas.

Si de luna sin habla cuando vuelas,
si de marmoles mudos, deshelados.

Ara del cielo, dime de qué eres,
si de pluma de arcangel y jazmines,
si de liquido mérmol de alba y pluma.

De marfil naces y de marfil mueres,
confinada y florida de jardines
lacustres, de dorada y verde espuma.*

Al recorrer estos endecasilabos, estariamos tentados de afirmar que la
quintaesenciada elegancia de la dama-cisne cantada por Alberti se contrapone
al candor natural de la paloma lorquiana. Frente al complejisimo poema del
gaditano, no encontramos en este otro soneto gongorino un claro homenaje a las
piruetas sintacticas del creador de las Soledades. Apenas algun artificio como la
hipélagesencilla (“candida virtud”, “nevadamelodia”), la presencia delatinismos
(“candida”), la rima de elementos plasticos (“pluma/espuma”) o el epiteto de
valor metaférico (Géngora usaba a menudo como variacion del blanco el mismo
participio: “nevada invidia sus nevadas plumas”, “parpura nevada”, “nevada
huella”) recuerdan tenuemente el estilo del genial racionero. Quiza en esa misma
factura sutil, podria destacarse la relativa abundancia de bimembraciones (vv. 2,
5, 6), donde el poeta contemporaneo va alternando la disposicion paralelistica (v.
2) y la quiastica (vv. 5, 6).*> A zaga de estas consideraciones, cabe también notar
la presencia de una serie de voces que no pertenecen al léxico selecto de la obra

vou

gongorina (“bruma”, “escarcha”, “limo”).

3 R. Alberti, Obras completas. Poesia (ed. J. Siles), Barcelona, Seix Barral, 2003, vol. I, p. 397. Quiza
debido a una errata de la edicién principe (1929), se ha perpetuado la lectura de “si” como
arranque de los vv. 3 y 7. Creo que la l6gica interna de la contraposicion exige que leamos “si”.
Para un examen mas detenido de dicha pieza, remito al articulo: “Con dos sonetos de Alberti:
teselas gongorinas para un aniversario”, en Luis Garcia Montero (coord.), “ Ayer y Hoy. Lecturas
del 277, en Insula, 732 (diciembre 2007), pp. 12-14.

2 Pese a que Candelas Newton relaciona el poema con el soneto 375 (1623) de Géngora (“Los
paisajes del amor: iconos centrales en los Sonetos de Lorca”, Anales de la literatura espaiiola
contempordnea, 11 (1986), pp. 143-159 [p. 149]), no veo clara una identificacion del poema moderno
con un hipotexto gongorino.
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Los juegos con distintos eslabones de la tradicion poética no se limitan
Unicamente a cuanto ya hemos apuntado, sino que también resulta posible
individuar en el soneto ecos aislados de San Juan de la Cruz. Asi ocurre en
sintagmas del tenor de “preso en la carcel del amor oscura” (v. 13) o “llama
lenta de amor” (v. 4), que evocan de lejos algtin célebre pasaje de las Canciones
del alma en la intima comunicacion de union de amor de Dios, como la inicial
“llama de amor viva” (v. 1) o el cerrado espacio de “las profundas cavernas
del sentido, / que estaba obscuro y ciego” (vv. 15-16).%

Al tratar de identificar los espejeantes juegos que practica Lorca en
su reelaboracion de la tradicion literaria, hemos evitado cuidadosamente
engolfarnos en los procelosos mares de la interpretacién psicoanalitica, que
tantas resonancias falicas podria ver en el poema. Nuestro propésito era muy
otro. Mas no deja de sorprender entre los partidarios de estas “lecturas en clave”
una ausencia significativa, pues al hablar de imégenes ligadas a un contexto
sensual, jcomo no llegan siquiera a mencionar aquella tradicion humanista que
habia atribuido valencias lascivas al passer de Lesbia cantado por Catulo?*

En verdad, el soneto lorquiano presenta un rico ejercicio de contaminacién
de fuentes y géneros, una asombrosa sintesis de tradiciones y estilos: desde
la configuracién epigramatica del soneto-regalo, al simbolismo amoroso de la
paloma hispano-arabiga, sin olvidar los sintagmas de ascendencia sanjuanista o
los artificios sintacticos de sabor clasico, que ostentan levisimas reminiscencias
gongorinas. Tras haber indagado en la vertiginosa cadena lirica que, de manera
difusa, se vislumbra a través de los renglones del exquisito poema, llega el
momento de cerrar esta apresurada releccién de la discutida pieza lorquiana. En
definitiva, si —segun el aserto gongorino— “plumas no son malas / para lisonjear
a un dios con alas”, tanto Cupido como el destinatario sin nombre del soneto
podian darse por satisfechos con la negra pluma que trazoé la escritura, con el tibio
plumén blanco que el amor distante sostendria ensimismado entre sus palmas.

% Amplia y contrasta esta informacién Juan Matas Caballero en un exhaustivo articulo: “Federico
Garcia Lorca frente a la tradicion literaria: voz y eco de San Juan de la Cruz en los Sonetos del amor
oscuro”, Contextos, XVII-XVIII (1999-2000), pp. 361-384.

* Ese mismo guifio burlesco de ascendencia humanistica llegaba, de hecho, hasta la Tisbe
gongorina, donde puede leerse: “Ofreciéle suregazo / y yo le ofrezco en su muslo / desplumadas
las delicias / del pdjaro de Catulo” (vv. 449-452). Para un comentario amplio del tema puede leerse
el estudio”Sobre el epilio burlesco: aspectos léxicos y estrategias discursivas del erotismo en siete
poetas barrocos”, en E. Lacarra Lanz, Asimetrias genéricas. ‘Ojos hay que de lagaias se enamoran’,
Bilbao, Universidad del Pais Vasco, 2007, pp. 195-239.
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Coda final

Esta pequeiia tesela neobarroca que hemos tratado de explicar a la luz
de la tradicién literaria proporciona de manera indirecta alguna informacién
sobre la lectura del genial racionero que llevé a cabo uno de los miembros mas
relevantes del grupo del 27. Composiciones breves como Araceli, Amaranta o el
Soneto gongorino en que el poeta manda a su amor una paloma, prueban que tanto
Lorca como Alberti no se limitaron a captar las esencias de las obras mayores
del vate cordobés, sino que supieron identificar en él al maestro (inalcanzable)
de una forma cerrada y dificil como el soneto. A mi entender, los tres sonetos
modernos también identifican dos rasgos principales de la obra secentista del
genio innovador, pues tacitamente reconocen a Luis de Géngora como poeta
del eros y de la naturaleza. Esa doble coincidencia (junto al arrebatador poderio
de la imagen) también la supo distinguir por esos afios una figura tan versatil
como Ramén Gémez de la Serna, que delimitaba la creatividad gongorina en
una sugestiva prosa poética:

Gongora recoge esa evaporaciéon de metdforas que se verifica en los
atardeceres de Espafa y en los aledafos de las poblaciones espafioles, la
cantidad de polen de distintas flores auténticas, flores de abajo, flores de
lo profundo de la tierra y con ese polen da tan gran fuerza a sus versos
[...]. Géngora fue maestro de realidades, destilador de realidades [...],
quiso retener humos, perfumes y —sobre todo— esas diminutas estrellas
que, como jazmines de los cielos, cuelgan sobre la verja de la tierra.®

En definitiva, los dos grandes representantes de una renovacion que
inaugurabalatrayectoriamasbrillanteenlaliricaespafioladelsigloXXproporcionan
un inmejorable “ejemplo de relacién equilibrada entre vanguardia y tradiciéon”.*
Parafraseando el conocido aforismo lorquiano, la poesia de Géngora hay que
leerla con los cinco sentidos, estudiarla laboriosamente y, tras haberla delibado en
sosiego, amarla como a un prodigio perfecto de bellezas. Probablemente, desde la
temprana altura de la década de los 20 y hasta su muerte, Rafael Alberti y Federico
Garcfa Lorca supieron hacerlo (leer, estudiar, amar) como nadie.

¥ “Gongora el cordobés”, articulo publicado en el nimero de junio (1927) de la Gaceta Literaria
y reimpreso ahora por G. Morelli en el volumen Gerardo Diego y el 1II Centenario de Gongora
(Correspondencia inédita), Valencia, Pre-Textos, 2001, pp. 207 y 209.

% L. Garcia Montero, La palabra de Icaro. Estudios literarios sobre Garcia Lorca y Alberti, Granada,
Universidad de Granada, 1996, p. 96.
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Una biblioteca es un sistema histérico de polémicas: el ‘se continuard’
eterno del pensamiento. Ideal o tipo de biblioteca humana -por in-
humanizadora, es decir, por cristiana- es el indice polémico que
representa ‘el Catecismo’: como enciclopedia del cristianismo: como
conclusion dogmatica de las contiendas eternas. El Gallo Crisis recogera
en esta biblioteca catecismal, en estos cuadernos minimos, ‘el perfume
intenso’ que, a través de los siglos, esparce cada polémica: cada concepto:
cada pilar basico: ‘en vital crisis’.

En el ntimero 2,7 Sijé expresa sus quejas por el escaso eco producido. En
uno de los “Picotazos”,” se afirma:

El Gallo Crisis no cambia, no vende, no se quita la corona sangrienta de su
cresta. Se explica facilmente que los escritores oficiales de Madrid —que
le conocen— estén en contra de EI Gallo Crisis. Pero él sigue ahogando
sus lamentos y articulando sus gritos”.

En carta a Sijé fechada el 19 de abril de 1934, Gecé le reprochara que

Gallo Crisis va a ser una revista mas minoritaria, gongorista, conceptista,
con aire bergaminesco de cara y cruz. Lo siento. Ustedes (...) debfan ir
por un sendero mds claro, rotundo, popular, ardiente, inteligible a las
masas. Pero no es asi (...) Una cosa més franciscana y menos jesuita
se necesita hoy (...) Hay que dejar en literatura la accién indirecta, ese
parlamentarismo del circunloquio, la perifrasis y el arabesco.

En 1934 Miguel Herndndez intenta colocar la revista en Madrid,
y Neruda le dice: “Siento decirle que no me gusta El Gallo Crisis. Le hallo
demasiado olor a iglesia, ahogado en incienso”. Miguel Hernédndez, en carta
fechada en junio de 1935 a Juan Guerrero Ruiz, califica la revista de Sijé de
“exacerbada y triste revista”, y confiesa sentirse “harto y arrepentido de haber
hecho cosas al servicio de Dios y de la tonteria catélica”.

El7 de diciembre de 1934, en carta desde Barcelona, Enrique de Juan ofrece
su colaboracion poética a Sijé, ya que se ha enterado por el nimero de verano de
la revista zaragozana Noreste, que existe una revista catélica “de corte nuevo”.
Alfredo Marquerie y José Maria Peméan alaban la revista. La Verdad, de Murcia,
también se interesara por ella, como Diari de Tarragona, que el 9 de enero de 1935,
el 4 de julio de ese afio, y en otras ocasiones, resumira los sumarios de la revista

7 Virgen de agosto de 1934, p. 23.
72 3-4 (San Juan de Otorfio de 1934), p. 23.
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Miguel Hernéndez, por su parte, compone su célebre “Elegia” en dos
semanas. Mufioz Garrig6s™ aporta testimonios de que el poeta era consciente
de que se habia conducido injustamente con su amigo.

Al poco de fallecer Sijé, segtin dejé escrito nuestro siempre recordado
amigo Ramoén Pérez Alvarez, el concejal Luis Carri6 Pastor, abogado, fusilado
en 1939, presenté una mocién con fecha 7 de marzo de 1936, en sesién del 12 del
mismo mes (Folio 56 y ss. del Libro de Actas) en la que propuso la rotulacién
de la plaza de Ramoén Sijé, en vez de Pinohermoso. El texto, aprobado, decia:

Cree también este concejal interpretar los sentimientos justicieros y
oriolanos de esta Corporacion, honrando los valores de nuestra patria
chica y con este objeto dedicarle un recuerdo a nuestro Ramoén Sijé,
muerto en plena juventud y cuando tanto esperaban de él las letras
espafiolas de su inteligencia y laboriosidad, y propone que la plaza
llamada en la actualidad de Pinohermoso y antes de la Pia, en lo sucesivo
se denomine de Ramon Sijé, seudénimo del ilustre literato oriolano José
Marin Gutiérrez.

El 14 de abril de 1936, dia festivo, se celebr6 el descubrimiento del nuevo
rétulo de la placa, con la participacién de Miguel Hernandez. Este dijo aquel
emotivo dia:

Sé que su alma anda desde hoy —con la precipitaciéon con que solian
andar su corazén y su cuerpo—, anda y recorre esta plaza, y le complace
su soledad cotidiana, que acrecientan las siestas, las lluvias y las casas
cerradas.

En el archivo de Ramoén Sijé también ha salido a la luz un diptico
de 1936, en conmemoracién del V aniversario de la proclamacién de la
Reptblica: “Fiestas que organiza el Excelentisimo Ayuntamiento de Orihuela
en conmemoraciéon del V Aniversario de la implantacién de la 2.7 Reptblica
Espariola”. En el Programa de Festejos la Comision de Festividades anunciaba
para aquella mafiana del martes 14 de abril de 1936, en los locales del “Grupo
Escolar (Andenes de la Estaciéon)” un reparto de fiambres “a los pobres de
solemnidad”. A las diez de la manana una manifestaciéon que partié del
Ayuntamiento (sito en la actual Plaza Nueva) en direccién a las nuevas
rotulaciones de calles. Se anuncia que la plaza del Duque de Pinohermoso

3 “Miguel Herndndez y Ramon Sijé”, en F. J. Diez de Revenga y M. de Paco (eds.), Estudios sobre
Miguel Herndndez, Murcia, Universidad de Murcia, 1992, p. 158.
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llevaria el nombre de “Ramén Sijé”, asi como la de Abate Penalva (Arriba)
por la de la Libertad. Después tuvo lugar una recepcién en honor de los nifios
del Instituto y Escuelas Nacionales en el Grupo Escolar de los Andenes, y un
concierto en la Glorieta de Gabriel Mir6 a cargo de la Banda de Alcantarilla.
A las 12 del mediodia, “Comidas extraordinarias en los establecimientos
Municipales”. Por la noche, de 9,30 a 12 horas, se celebré una Velada Musical
en la Plaza de la Republica, con la eleccién de “Seforita Repuablica 1936”. Los
actos festivos concluyeron con una traca valenciana.

Por desgracia, y en una decisién, en mi opinién, equivocada, la
Comision Permanente del Ayuntamiento de Orihuela, en sesién del 12 de
marzo de 1958, revoca esa rotulacién (Folio 86 y ss., apartado F) y la cambia
por la actual de Marqués de Rafal, y Ramén Sijé pasa a denominar una via
totalmente secundaria.

En carta de Luis Almarcha del 14 de febrero de 1961 a Antonio Garcia-
Molina, le sugiere que se recoja todo el material de Sijé para ser publicado. No
pas6 de un intento vano.

Fue instaurado, por el Ayuntamiento oriolano, el Premio Ramén Sijé de
Ensayo en 1971, efimero y sin consecuencias practicas en el reconocimiento a
nuestro autor. La publicacién en 1973 de la edicién facsimil de El Gallo Crisis,**
por el mismo Consistorio, y del ensayo sobre el romanticismo en ese mismo afio,
por el entonces Instituto de Estudios Alicantinos, dependiente de la Diputacién
alicantina, no tuvo otros criterios que no fueran estrictamente literarios.

En 1985 (aunque el diptico correspondiente indique 1987), con ocasiéon
del L aniversario de su muerte, la secciéon de Obras Sociales de la Caja de
Ahorros de Alicante y Murcia patrociné una semana cultural, organizada por
el Instituto Gabriel Miré de Orihuela, del 16 al 20 de diciembre de aquel afo.
El “Homenaje a Ramon Sijé en el 50 aniversario de su muerte”, cont6 con la
inauguracién, a las 18,30 horas del 16 de diciembre, de una exposicion de
paneles sobre la vida y obra de Sijé, realizada por alumnos de COU del Centro.
Dicha muestra, estaba estructurada de la siguiente forma: notas biograficas y
juicios sobre Sijé, pequefia antologia de su obra, la Orihuela de Sijé, y la relacién
de éste con Miguel Herndndez. El profesor Mufioz Garrigds ofreci6, a las 19
horas del mismo dia, la conferencia “Injusticias que pesan sobre la memoria

" El Gallo Crisis, edicion facsimil, prélogo y comentarios de José Mufioz Garrigés, Orihuela,
Publicaciones del Excmo. Ayuntamiento de Orihuela, 1973. (Existié una segunda edicién en 1975)
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Atn asi, Jesucristo Riquelme,® afirma que aparecen “simbolos falangistas”
en la ilustracién de Francisco de Die que acompafia al poema hernandiano
“PROFECIA-sobre el campesino”:* racimo de uvas y tres espigas cruzadas atados
por un lazo que “recuerda”, segtin Riquelme, al yugo y las flechas falangistas.

Segun José Guillén Garcia y José Muifioz Garrigds,” “no es tan clara ni
definida la postura politica de Sijé¢”, aunque considera que Sijé “no deseaba
(...) mantener el orden establecido, fundamentalmente en lo social y en lo
religioso”. Algunos ejemplos: en la seccion habitual “Las Verdades como Pufios”
y en “Decadencia de los ojos del sacerdote” y “Obrero parado de no vivir”;* “El
veraneo del hambre” y “Anemia del pulpito y del confesionario”;* “El arte de
comulgar”, “La concepcién etérea del dinero”, “Cuatro caballeros de frac o cuatro
granujas sin tacha”;” “El tratado de guerra de Versalles”, y “Amonestaciones al
sacerdote sobre la pérdida de la caridad viva”,” suponen la critica de aquellos
vicios de los catolicos que merecen ser desterrados para aspirar, no sélo a la Gloria
celestial, sino a la de aqui y ahora, con los semejantes. Sijé defendia un Estado
teocratico, algo totalmente utdpico y ucrénico en los afios treinta. Sin embargo, no
hay duda de que para Sijé el poder parte del pueblo, aunque al final se encuentre
Dios, sin que ello signifique que el poder politico emane de Dios. Defiende una
justicia distributiva, y con ello, el socialismo catélico. Es evidente su inclinacién al
proletariado de las derechas por los problemas sociales.”

El notario José M.? Quilez y Sanz es autor de un raro suplemento exento
del niimero 2 de la revista,” de ocho paginas, Pasion y compasion en el concepto
de propiedad, que se vendia al precio de una peseta, y que hacia el nimero 1 de
la Biblioteca de EI Gallo Crisis, ‘El Perfume Intenso’. Gracias a los fondos de la
Biblioteca Gabriel Mir6, de Alicante, hemos tenido acceso a este suplemento,
que Mufioz Garrigés no pudo consultar, y en el que se incluye la siguiente
presentacion, desconocida hasta ahora:

% “Causas de una produccién artistica: Quien te ha visto y quien te ve de M. Hernandez”, op. cit.,
p- 185.

%71 (Corpus de 1934), p.14.

 Antologia de Escritores Oriolanos, op. cit., pp. 196-197.

%1 (Corpus de 1934), pp. 24-25.

%2 (Virgen de Agosto de 1934), pp. 24-27.

703-4 (San Juan de Otofio de 1934), pp. 24-29.

71 5-6 (Sto. Tomas de la Primavera-Pascua de Pentecostés 1935), pp. 33-41.

72“La primavera de las hipotecas y el otofio de los labradores”, 5-6 (Sto. Tomas de la Primavera-
Pascua de Pentecostés 1935), pp. 6-14.

7 Virgen de Agosto de 1934.
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La revista se enviaba gratuitamente a quienes no disponian de medios
econémicos pero deseaban recibirla, segin consta en los créditos de los
nimeros 3 y 4 (San Juan de Otofo de 1934) y 5-6 (Sto. Tomas de la Primavera-
Pascua de Pentecostés 1935). De 15.000 habitantes que tenia Orihuela, s6lo
se contabilizaban treinta posibles suscriptores. No llevaba publicidad alguna,
aunque se tomo en consideracion al principio tal propuesta. José Maria Quilez
y Sanz sufragé todos los costes de la publicacion. El precio del nimero sencillo
era de dos pesetas, y el del doble, cuatro pesetas. Por cierto, en la edicién
facsimil no figura en los sumarios correspondientes el lugar en donde se
imprimia la revista: Editorial La Verdad, S.A., de Murcia, seguramente con la
amistad de Raimundo de los Reyes de por medio. En los ntimeros originales
si se consigna este dato. Recordemos que, como ha sido mencionado, en el
namero 6 de Destellos, del 31 de enero de 1931, Sijé destina la primera pagina de
la revista a cuatro poemas del autor murciano, bajo el titulo “Cancionero”.

El Gallo Crisis no tenia sentimiento localista, ni fue una revista de corte
literario sino de pensamiento y ensayo. La publicaciéon dio a conocer a Miguel
Hernandez y le facilité resortes técnicos que le fueron tan importantes en su
trayectoria poética. Sin embargo, mas alld de las colaboraciones hernandianas,
merece, en mi opinién, una lectura maés justa de la que se le ha venido dando
hasta ahora.

De hecho, la revista estaba al corriente de las lineas renovadoras de
la Iglesia: la del humanismo cristiano y la del movimiento guardinista y de
Jacques Maritain, el existencialismo cristiano de Meter Wust y el neo-tomismo
con un elevado componente poético que Cecilio Alonso* califica de servir
como un “instrumento edulcorante que ilustraba las tesis doctrinales del
director”. Segun Sijé, las virtudes que caracterizan al buen catélico, al de su
tiempo, son: el ascetismo, la verdad, la humildad y la pureza de su espiritu.
La revista sentia la necesidad de autentificar la fe a nivel también colectivo,
no sé6lo individual. Atacé la apatia de los catélicos y se anticipa al Concilio
Vaticano II en rechazar la importancia de la apariencia externa, en beneficio
de una fe vivida auténticamente. Sijé fue muy critico con la Iglesia oficial, lo
que le supuso su indiferencia y la de los jesuitas, y con el capitalismo.

 Op. cit., p. 28.
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de Ramon Sijé”. El dia 20, a las 19 horas, tuvo lugar una mesa redonda con
la participacién de Juan Bellod, Mariano Cremades, Antonio Garcia-Molina,
Manuel Molina, José Mufioz Garrigds y José Antonio Sdez Fernandez. El
moderador no fue otro que Vicente Ramos.

La Fundacién Cultural Miguel Herndndez y la Asociaciéon de Amigos
de Orihuela organizaron un homenaje al ensayista en el cementerio oriolano el
24 de diciembre de 2005, con motivo del LXX aniversario de su fallecimiento.
Por esas mismas fechas, Ramoén Fernandez Palmeral®® edit6 a su costa un libro
sobre el ensayo sijeniano del romanticismo.

Es de esperar, por parte del pueblo natal de Sijé, un reconocimiento
maés evidente, que bien podria ser la edicién de toda su obra, en un volumen
accesible a todas las posibles personas interesadas.

En definitiva, no es justo enjuiciar al hombre al mismo tiempo que se
critica su obra, ya que, ademas, Sijé no se vio impelido a tomar posiciones
ideoldgicas motivadas por los sucesos que, algo mas de seis meses después
de su muerte, tuvieron que tomar amigos suyos, como Miguel Herndndez. Su
obra no estaba cerrada, al contrario, se encontraba en permanente progresion.
Murié con 22 afios, por lo que nunca sabremos qué camino hubiera tomado,
ni en la vida ni en la escritura. La realidad dnica y esencial es que fue un
intelectual en el méas amplio sentido del término, preocupado por el presente
y futuro, tanto de Orihuela como del resto de Espafia. Creo que son méritos
mas que suficientes para agradecérselos, y éste es nuestro objetivo tltimo con
las presentes lineas.

Periodismo

En la Orihuela de la Dictadura del general Miguel Primo de Rivera, la
fiebre editora de publicaciones periédicas fue una de las mas destacables de
las caracteristicas, fenémeno que se repitié en el resto del pais. Desde 1929
hasta 1936, nueve cabeceras convivieron en la ciudad del Segura: EI Pueblo
de Orihuela, Actualidad, Renacer, Voluntad, Destellos, El Clamor de la Verdad,
El Gallo Crisis, Accion y Silbo. Los continuos enfrentamientos ideoldégicos se
canalizaban a través del periodismo local.

15 Simbologia secreta de ‘La decadencia de la flauta y el reinado de los fantasmas’, de Ramon Sijé, estudio
e ilustraciones de Ramoén Ferndandez Palmeral, prélogo de José A. Sdez Fernandez, Alicante,
Editorial Palmeral, 2005.
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La prensa local serd determinante en la plasmaciéon de la evolucién
intelectual de Sijé y también de Miguel Hernandez. Abelardo L. Teruel,
Azorin, Gabriel Mir6 y, sobre todo, José M.? Ballesteros,'® fueron los guias de
aquellos muchachos a los que les dominaba la pasién por la escritura.

En el caso de Sijé, empez6 como periodista divulgativo. Cuando
profundice en este tipo de articulos, se hara ensayista, aunque sui generis,
ofrecera su opinién personal, no la de un critico erudito. Hasta, mas o menos,
1933, los estudiosos sijenianos delimitan su senda periodistica, aunque
las fechas son aproximadas y no pueden ser tomadas como definitivas. De
los articulos de 1930 a los de 1932 se advierten mdltiples diferencias. Es un
periodo formativo muy interesante.

La trayectoria como periodista de Sijé se inicia en Voluntad, tras los
primeros brotes de la revista madrilefila Héroes y de la oriolana Actualidad.
También hemos descubierto colaboraciones suyas en la revista tarraconense
Juventud. Revista literaria mensual, concretamente en el nimero 2 (22-X1-1929),
3 (22-X1I-1929), 4 (22-1-1930), 5 (22-11-1930) y 6 (22-111-1930), que convendria
analizar con detenimiento e integrarlas en unas futuras obras completas.
La revista tenfa como finalidad “contribuir a modelar perfectos literatos”,
segln leemos en el primer ndamero, del 22 de octubre de 1929. Estos trabajos
periodisticos son desconocidos y aportan una faceta asimismo insélita en José
Marin Gutiérrez (no utiliza el seudénimo literario que le daria fama), como es
la de encargado de la divertida y didéctica seccién de pasatiempos, asi como
cronista de la valoracién realizada en Orihuela de la nueva revista catalana,
con “Ecos de Orihuela”, publicado en la pagina 11 del ntimero 2, del 22 de
noviembre de 1929. En el nimero 3, del 22 de diciembre de 1929, se anuncia
la inminente publicacién del primer capitulo “de la preciosa narraciéon Las
memorias de un mendigo, por D. José Marin Gutiérrez”, asi como la “Interesante
seccién de Pasatiempos, a cargo de D. José Marin”. También se informa de
que “En breve comenzaremos a publicar la bella novelita Sombras, original
de nuestro dilecto colaborador D. José Marin Gutiérrez”. Una parte de Las
memorias de un mendigo es publicada en la pagina 3 del nimero 5, del 22
de febrero de 1930. En ese mismo ntimero el periodista José Marin publica

1 El cual, en la pagina 5 del ntimero 7 de Voluntad, correspondiente al 15 de junio de 1930, dedic6
la primera noticia sobre la vida y obra del incipiente poeta, seguramente espoleado por Sijé:
“Pastores poetas”.
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del desastre de 1898. Ademads de suponer un hito en el pensamiento espafiol
de entreguerras, el gallo que ilustra la portada simboliza una revisién de las
costumbres aceptadas, como el resto de las vifietas de Francisco de Die y el
perfeccionamiento de los lectores, tanto desde el punto de vista espiritual
como civil.

La revista se identifica con la personalidad de su director, con el
inquebrantable apoyo de quienes formaban parte de la redaccién. Casi una
semana después de su muerte, José M.* Quilez,*' mecenas de la publicacién
periddica, afirmé: “Sus seis nameros publicados han sido como los seis tomos
de su obra personal, exclusiva e ingente”. Otro colaborador de la revista, Jests
Alda Tesan,* tnico profesional literato de la revista, afirmé que Sijé fue “uno
de los hombres mas auténticamente consumido por la sed espiritual”.

Segtin Ana M. Reig Sempere,® en un ejemplar de la revista que Sijé
dedicé a su entonces novia Josefina Fenoll, podemos leer: “A mi nena, este
primer nimero de una revista que soy yo mismo”. La dedicatoria del altimo
no deja lugar a dudas del esfuerzo fisico e intelectual que le desgast6: “Muchos
dolores me suponen esta obra, que parece va a terminar con estas paginas. Tt
eres el gozo y el mio”.

Larevista resume el ideario de Sijé: identifica Espafia con el Imperio, éste
con Castilla, la salvacién de Espafia con el catolicismo; si el pais fue grande en
el Siglo de Oro, cuando fue Imperial y Catdlico, es necesario restituir ambas
caracteristicas. Asi, la estética conceptista de aquel tiempo se recupera (octavas
reales, décimas, sonetos...) y, sobre todo, el auto sacramental. Sijé influird en la
concepcioén ‘clésica” del auto, también ideolégica de un nostalgico de tiempos
pasados, en la consecucion de un sistema estético coherente con lecturas de
Gongora, Calderén de la Barca, Lope de Vega, Quevedo, San Juan de la Cruz,
etc. En aquel tiempo, no lo olvidemos, fluctuaban mucho las concepciones
politicas o ideoldgicas. Pocos afios después sera necesario tomar posiciones, y
Ramoén Sijé no tomo ninguna clara antes de morir.

En la carta-circular preparada para anunciar la inminente salida de la
revista, Sijé la define como “de tipo doctrinal y polémico, destinada a todas
aquellas personas que hacen de la cultura su intimo problema diario”.

61 “’Ramon Sijé” ha muerto”, Accion, 41 (30-X11-1935), p. 1.

62 J. Guillén Garcia- J. Mufioz Garrigds, Antologia de Escritores Oriolanos, Orihuela, Publicaciones
del Excmo. Ayuntamiento de Orihuela, 1974, p. 194.

% La generacion del 30 en Orihuela, Alicante, Instituto de Estudios Alicantinos, 1981, p. 39.
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sijeniano de los bergaminescos “Cristal del Tiempo” y “Criba”, asi como la
presentacion de textos con notas o comentarios, orientados hacia un punto
concreto, proceden de la revista madrilefia.

El Gallo Crisis

Las continuas visitas de Sijé, Jos¢é M.? Quilez y Sanz, Tomas Lépez
Galindo, Juan Bellod Salmerén, y de los profesores Juan Colom y Jestis Alda
Tesan al Padre Buenaventura de Puzol en el convento de los Capuchinos,
trajeron como consecuencia la creacion de la revista. El subtitulo de EI Gallo
Crisis era “Libertad y tiranfa”. En el namero 5 de la revista Isla, publicado en
1934, se anuncia la inminente salida de la revista oriolana. Pues bien, en dicho
suelto, se transcribe parte del “indice de tesis”, que puede resultar interesante
transcribir:

iViva Espana! en su Caridad, en su Patria, en su Concepto. Por la libertad
y la tirania, que es la madre y la hija de la libertad. {Viva y muera! juramos
con la mano de Espafia, mano que puede sembrarse —como se sembro6 la
izquierda— en nuevo, nunca sofiado Lepanto; manos de santiguarse por
la libertad, de escribir por la tirania de los cuerpos y de las sombras. Al
servicio de Espafia en crisis y en crisalida.

El consejo de redaccion estaba compuesto por los citados Jests Alda
Tesan, Juan Colom, Tomas Lépez Galindo, José Maria Quilez y Sanz y Fray
Buenaventura de Puzol, y la finalidad del mismo era aglutinar culturalmente
diversas sensibilidades, no todas coincidentes entre si en lo ideolégico. Sijé
asumi6 responsabilidades de director, y Juan Bellod Salmerén de secretario. El
director supo mantenerse por encima de los distintos gruptsculos culturales
que convivian en la ciudad. Fueron publicados, como se sabe, seis ntimeros,
dos de ellos dobles: n.° 1 (Corpus de 1934), n.° 2 (Virgen de Agosto de 1934),
n.°3-4 (San Juan de Otofo de 1934), n.° 5-6 (Sto. Tomas de la Primavera-Pascua
de Pentecostés 1935). Muiioz Garrigés dedic6, como ha sido comentado, o
aparte de su memoria de licenciatura, varios trabajos a la revista, que suponen
el acercamiento mas interesante y objetivo a la misma.

La revista pretendié ser el guia intelectual de los catdlicos en un
momento histdrico crucial para éstos. La busqueda de directrices intelectuales
la asemeja a Revista de Occidente. Critica la pasividad de la generacion del
98 por no hallar soluciones a la profunda crisis que azot6é a Espafia después
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“Orihuela”, en las paginas 2 y 3, con la intencién de describir su pueblo natal,
pero ofreciendo rasgos temporales que resultan interesantes para calibrar y
valorar la objetividad del ya avezado cronista:

Orihuela va por el camino de la civilizacién y del progreso y mientras
que se anuden todos estos elementos oriolanos, habra progreso y habra
civilizacién y que sirvan de criterio normativo y directivo las palabras
que flamean en nuestro escudo.

Los “elementos oriolanos” no son otros que el Ayuntamiento, presidido
entonces por Francisco Die Losada, y el pueblo:

Ayudan también a esta labor los periédico locales Actualidad, 6rgano de
la juventud oriolana dirigida por el joven abogado y sutil ingeniero don
Tomas [Loépez] Galindo, EI Pueblo de Orihuela, centro de los sindicatos
catolicos, y Renacer, de reciente publicacion.

Actualidad, cuyo primer nimero salié el 23 de febrero de 1928 y el tiltimo el
26 de febrero de 1931 (151 ntimeros en total), era propiedad de Alejandro Roca
de Togores, y el redactor jefe, Tomas Lopez Galindo. Durante sus tres afios de
actividad, reflejo la linea méds progresista de las derechas oriolanas. Aparecen
las firmas de Juan Bellod Salmerén, José M.? Ballesteros, Fray Buenaventura
de Puzol y la del propio Sijé, aunque hasta 1930 no adopta ese seudénimo.
Pepito Marin no publica en este semanario hasta el 13 de septiembre de 1928,
con un articulo sobre Gabriel y Galan, y ni siquiera contaba quince afios de
edad. Fue el primero de catorce trabajos, hasta el 23 de octubre de 1930.

José M.? Ballesteros, en un emotivo articulo, “Ha muerto Ramén Sijé”,
publicado en La Verdad el 28 de enero de 1936, admite que su amigo se inici6é
en el mundo de las letras “en revistas semanales, todos empezamos asi”. La
influencia del novelista en Sijé es elocuente en el objetivo de censurar los
defectos de Orihuela, y le dedicara “Oriolanas y Orihuela”, en Voluntad, el
15 de mayo de 1930, y “Un banquete a Ballesteros”, en la misma revista, dos
semanas después, en donde Sijé afirma:

Ha llegado a mis oidos, periodisticos ante todo (...) Pero no por eso, al
dar un abrazo al maestro Ballesteros, pero camarada también, unido a mi
por lazos de un periodismo (...) Y desde lejos brindaré por Ballesteros.
No con la copa en la mano sino con la pluma, que es bebida y alimento
de periodistas.
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No so6lo Sijé rindi6 tributo de amistad y gratitud: Miguel Hernandez
escribi6 “Ofrenda”, dedicado a Ballesteros, en Actualidad, el 5 de junio
de 1930; Abelardo L. Teruel: tres articulos en Actualidad, uno en EI Correo
(Alicante) y otro en Diario de Alicante, del 27-1X-1928, 13-11-1929, 29-V-1930,
15-V-1930 y 10-X-1935, respectivamente. Ballesteros, por su parte, escribira
un articulo consagrado a Sijé el 4 de julio de 1932 en Diario de Alicante. José
M.? Pina Broténs'” reconoce ese liderazgo de Ballesteros sobre Sijé: “Ramoén
Sijé es intelectual y estilista como su maestro José M.? Ballesteros”. Aunque
sensiblemente menor, el ascendiente de Juan Sansano también se deja notar
en la relevancia del tema de la muerte, entendida ésta como liberacion.

Jestis Poveda' recuerda que conoci6 a Sijé en 1928, y le impresioné su
profunda vida intelectual; el segundo colaboraba en una revista cordobesa,
en la que incluy6 un trabajo del primero sobre Beethoven. Sin embargo, la
memoria de Poveda erraba el origen de la revista: se trataba de Juventud.
Revista literaria y mensual, editada en Tarragona, en cuyo nimero 3, pagina
11 del 22 de diciembre de 1929, fue publicado el trabajo “El sordo de Bonn”,
del propio Poveda. Mas adelante, Poveda® trae a colacién en sus memorias la
génesis de Voluntad, de la que fue fundador y redactor, al menos esto tltimo
hasta el namero 4, del 30 de abril de 1930, cuando descubrié un plagio de
Emilio Salar Luis, del que también se conserva en el archivo de Ramon Sijé
su renuncia manuscrita a seguir formando parte de la redaccion de la revista,
dirigida a Sijé, y la dimisiéon de otro redactor, Antonio Estevan. El primer
ndmero de la publicacién aparecié el 15 de marzo de 1930 y el dltimo, el 31 de
agosto del mismo afio. Aguanté trece nameros. El farmacéutico Alfredo Serna
ayudara al buen fin de la revista quincenal. El titulo de la revista procedia de
un ejemplar de La Voluntad, de Azorin que llevaba Poveda. Segun éste,” Sijé
decidi6 que se llamara Voluntad. Poveda pidi6 colaboracién a Fenoll, y por la
mediacién del primero Sijé conocié al segundo. Por Fenoll, segtin Poveda,”
ambos conocieron a Hernandez. Sijé publica nueve trabajos en la revista.

Voluntad no tenia adscripcién politica alguna, segtin se desprende del
editorial del namero 1, del 15 de marzo de 1930, aunque destacamos su linea

17 “Ramén Sijé”, Destellos, 8 (28-11-1931), p. 4.

8 Vida, pasion y muerte de un poeta: Miguel Hernindez, México, Ediciones Oasis, 1975, p. 32.
9 Ibidem, p. 33.

2 Ibidem, p. 34.

2 Ibidem, p. 35.
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dentro de una campafa promovida por Accién Espafiola “en pro y defensa de
los fundamentos espirituales de la Hispanidad”. El texto dice:

Por todo lo arriba expuesto nos dirigimos a Ud. para solicitar nos ayude
con su suscripcion. Ayuda ésta que, conocidos sus ideales y dada la
importancia de la empresa, esperamos no habra de faltarnos.

No existe constancia de que Sijé mantuviera relacion alguna de cualquier
tipo con dicha organizacion.

Jests Poveda,” nada sospechoso de ser derechista, recordaba en 1990
que aunque Sijé y él tuvieran ideas politicas distintas, ya en plena Reptblica,
“jamaés llevaba éstas a una ruptura con sus amigos o conocidos”.

Ademés, la conocida y sectaria opinién de Neruda, dirigida en carta a
Miguel Herndndez, sobre la revista oriolana también ha tenido mucho que
ver en esa obcecada y manida tendencia de la critica de endosar el marbete de
fascista o filofascista a Sijé: “demasiado olor a iglesia, ahogado en incienso”, y
que desprendia “ese tufo sotanico-satanico”.

Si nos centramos en la relacién entre Bergamin y Sijé, evidentemente
existen discrepancias ideolégicas entre ellos por el aire revolucionario de
izquierdas de la revista dirigida por el primero. Saez Fernandez® las ha
analizado en un valioso articulo.

Saez Fernandez recuerda que Sijé criticé el libro La cabeza a pdjaros
publicado por el propio Bergamin en 1933, en las ediciones de Cruz y Raya. En
la resefia, aparecida con el titulo “Péndulo y carboneria” en el nimero 1 de EI
Gallo Crisis,” Sijé recrimina al amigo sus juegos con su dolor de pensamiento:
«juega para salvarse. Juega con la fe, el aburrimiento, la frivolidad, la musicay
los gallos ‘republicanos’. Juega a juegos de vida o muerte: juegos de plomo».

El mismo estudioso sijeniano,” afirma que la mayor influencia de
Bergamin en Sijé radica en el estilo, “que es el conceptismo de Quevedo.
Asi podria hablarse del escritor oriolano como de un ‘conceptista catélico™.
También El Gallo Crisis acusé una cierta influencia de Cruz y Raya en su
estructuracion: las “Antologias” y “Verdades como Punos” son el correlato

7 Amistad con Ramon Sijé”, Batarro (Albox), 2 (enero-abril 1990), p. 22.

*® “Ramon Sijé y José Bergamin: amistad y discrepancias”, Anales del Colegio Universitario de
Almeria. Letras (Almeria), vol. V (1983-1984), pp. 7-13.

¥ Corpus de 1934, pp. 31-32.

% Op.cit., p. 13, n.°1.
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Martin utiliza, en mi opinién, torticeramente unas afirmaciones de
Tomads Lopez Galindo® claramente partidistas y no ajustadas a la realidad de
Sijé, recogidas en el articulo “Idea y sentimiento, mutuamente controlados”,
del abogado oriolano: “Acept6 sincera, auténtica y honradamente, las teorias
del Estado totalitario”, sin copiar que ante la conciencia de una nueva guerra,
Sijé tenia listo un documento titulado “Llamamiento a los escritores ptblicos,
para la propagacién apostdlica de la paz”, en el que, segtn el propio Lépez
Galindo, “se percibe claramente este cambio de sensibilidad y por ende de
doctrina”. Eutimio Martin® reconoce que su prematura muerte “nos impide
concluir en la confirmacién o invalidacién de la actitud teérica y practicamente
profascista”, aunque también afirma,” que «Miguel Hernandez milité en las
filas del fascismo espafiol. Su mentor fue Ramon Sijé, que le tenia asignado a
perpetuidad el papel de poeta campesino del imperio».

También es cierto que un coetédneo de Sijé, José M.? Olmos,* afirmo, en el
namero 41 de la citada revista oriolana Accidén, dedicado casi por entero a Sijé,
de fecha 30 de diciembre de 1935, que el pequeiio filésofo “ha visto, porque
lo ha pensado, a la nueva Espana (...) no ha visto la meta estando tan cerca
de ella”. Ello no significa nada. Endosar a un difunto adscripcién partidista
segln intereses espurios es algo censurable, tanto si miramos a izquierda como
a derecha. Ramoén de Basterra (1888-1928) también tuvo que soportar desde
su tumba cémo los falangistas le encumbraron como precursor del nuevo
Estado. Sin embargo, Vicente Ramos™ afirma que Sijé “siempre mantuvo una
postura democrética”, y no encontré “ningtn texto (...) que pruebe la mas
leve inclinacién a favor de las teorias fascistas”. Por su parte, Cecilio Alonso,*
en un conocido articulo, escrito con escasa imparcialidad, defiende que los
textos “en apariencia socializantes” de Sijé son, en su significado profundo,
“ingenuamente demagdgicos”.

El 2 de enero del crucial afio de 1935, el carlista Victor Pradera le dirige
una circular, del Consejo Superior de Cultura Tradicionalista, perteneciente a
Comunién Tradicionalista, en la que anuncia la creacion de la revista Tradicion,

51 Accién, 41 (30-XII-1935), p. 3.

52 Ibidem, p. 52.

 “Ramon Sijé-Miguel Herndndez: una relacion mitificada”, op. cit., p. 53.

*“Un aspecto de Sijé”, p. 2.

* Miguel Herndindez, Madrid, Gredos, 1973, pp. 75-76.

% “Fascismo, catolicismo y romanticismo en la obra de Ramoén Sijé”, op. cit., p. 30.
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progresista. Sijé recibe una carta de Felipe Gil Casares, catedratico de Derecho
Civil en la Universidad de Santiago de Compostela, fechada el 19 de mayo
de ese 1930, en la que le adjunta unas cuartillas (“El espiritu revolucionario”)
para ser publicadas en Voluntad, como asi sera el 30 de ese mes.

En la misma revista, Sijé publica un muy interesante articulo en el
ndmero 9, del 15 de julio de 1930, con el titulo “En los momentos felices de
nuestra historia”, en el que pide una urgente transformaciéon industrial en
Orihuela, a pesar de que con el cambio algunas tradiciones pueden perderse:
«Para Orihuela: jOriolanos! Seamos Teodomiros —atin en el aspecto grosero de
Teodomiros Lopez, burgueses y recaudadores —, pero seamos Teodomiros».

El 15 de marzo de 1930 Sijé utiliza por vez primera su conocido
seudonimo en el articulo “Silueta Quinteriana”, en el primer ndmero de
Voluntad, en el que también publica un trabajo remitido un mes antes, el 11
de febrero, por los hermanos Alvarez Quintero: “La pandereta (Breve defensa
de las “panderetas” espariolas en relaciéon con las de otros paises)”. En la
revista se conocen mejor y traban relaciéon de amistad Carlos Fenoll, Miguel
Hernandez, Jests Poveda y el propio Sijé. Esta amistad hard posible la creacién
de Destellos.

Desde 1929 José Marin utiliza diversos seudénimos: Chas (utilizado
por vez primera el 20 de junio de 1929 en Actualidad), Babbitt (usado en los
textos mas politicos, como “De re politica” o “Estudiantina Revolucionaria”,
publicados ambos en Voluntad el 30 de abril de 1930, y “Meditaciones politicas”
y “Reptblica Espafola”, en Destellos, 15 de enero de 1931 y 15 de abril del
mismo afio), José Oriolano, Lola de Orihuela, Rataplan, Sascha, Marcelo de
Nola, Don Pepe, ERRE TE, etc.

Desde el 31 de agosto de 1930, que desaparece Voluntad, hasta la
aparicion de Destellos, el 15 de noviembre de ese mismo afio, nuestro escritor
colabor6, como hemos comentado, en Actualidad, y EI Pueblo de Orihuela (no
hemos encontrado mas que tres trabajos publicados el 22 de octubre de 1930,
28 del mismo mes y afio, y 19 de noviembre, firmados como Ramén Sijé).

En 1930 formo parte de la Comisién Pro-Homenaje a Jacinto Benavente,
y publicé un articulo sobre el dramaturgo en Destellos, el 15 de enero de
1931: “Ante el homenaje a Jacinto Benavente”. Tres meses después, el 15
de abril de 1931, también publicé “Benavente y la bohemia”, en la misma
revista, Destellos, y apareci6, sin firma y una péagina después, la noticia de
la “Suscripcién Nacional para el Monumento a Benavente”, bajo el epigrafe
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general de “Homenaje a Benavente”. Se avisa que “La Comisién Organizadora
ha encargado a nuestro periédico para la recaudacion en esta provincia”.

La revista Destellos tenfa como subtitulo “Revista literaria quincenal”. El
primer ntimero sali6 el 15 de noviembre de 1930, y el dltimo, el trece, el 15 de
mayo del afio siguiente. En su dltimo niimero podemos leer: “Destellos naci6
siendo una revista exclusivamente literaria y, como naci6, muere”.

Los fundadores fueron José M.? Ballesteros y Ramon Sijé. El primero fue el
director, pero Sijé la sacé adelante. En uno de sus primeros niimeros se afirma:

resurgir de juventud, juventud que piensa, juventud que lee, juventud
que trabaja. Despierta ahora, Orihuela dormida. Eso es una esperanza.
Optimismo puro. Y es también una leccion: la escuela y la despensa.

Colaboraron en esa revista Miguel Hernandez, Carlos Fenoll, Juan
Sansano, José Ballester, etc. También el murciano Raimundo de los Reyes,
con cuatro poemas bajo el titulo de “Cancionero”, en la primera pagina del
numero 6, del 31 de enero de 1931. En el namero 11, del 15 de abril de 1931,
Babbit saluda a la Reptblica: “el triunfo rotundo de la libertad y del civismo,
el triunfo indiscutible de la cultura ciudadana”, por el cambio moderado de
régimen. También se afirma:

Hoy que el trabajo corporal e intelectual entrafiablemente abrazados dan
a luz un pueblo nuevo y sensato; hoy que ondea en todos los mastiles la
flamante bandera tricolor, Espafia, nuestra Patria, recordando las gestas
gloriosas de sus antepasados, da un salto, y de él, se coloca a la cabeza de
la civilizacion y de la intelectualidad del Mundo.

El articulo fue recogido en el nimero 70 de Renacer del 21 de abril de ese
afo, sin saber que Babbit era uno de los seudénimos de Sijé, como hemos visto.

E1 28 de febrero de 1931 Sijé publica su tinico poema conocido: “De la vida
de los hombres que sufren. Circo”, en Destellos, que flaco favor hace a Sijé como
poeta. En ese mismo nimero, su amigo José M.? Pina Broténs publicé “jMuri6
Ramoén Sijé!”, un articulo interesante por cuanto el autor del mismo certifica
que Sijé ha dejado de ser periodista local y despega ya como ensayista. Por ello,
como hemos comentado, las fechas planteadas anteriormente son aproximadas
y s6lo tienen una motivacién clasificatoria, y no definitiva.

En la segunda mitad de ese 1931, tras la desapariciéon de Destellos, su
empresa hasta ese momento mas literaria, Sijé deja de publicar en la prensa
local y lo hace en medios regionales y nacionales. Fue corresponsal de Diario
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El primer ensayo de Sijé publicado en la revista de Bergamin, Cruz y
Raya, fue “San Juan de la Cruz (Seleccién y notas)”, en las paginas 85-100 del
numero 9, de diciembre de ese mismo afio de 1933. En esas navidades, visita
en Madrid al nuevo amigo y queda encantado con él.

“El golpe de pecho o de cémo no es licito derribar al tirano”, publicado
en las paginas 26-42 del ntimero 19 de la mencionada revista de Bergamin,
correspondiente a octubre de 1934, contiene interesantes afirmaciones, como la
siguiente: “El que justifica la muerte del tirano justifica la muerte y el suicidio
del hombre, y en definitiva, su propia muerte airada y su propio suicidio”.
Mas adelante, sostiene que “el poder mismo derribara al tirano”.

Particularmente este ensayo, pero también otros, traerd como
consecuencia unacatarata de articulos, especialmente de criticos hernandianos,
preocupados por cuanto ello pudo influir en la trayectoria vital y literaria de
Miguel Herndndez, y que tacharon a Sijé de filofascista o fascista sin mads.
Quizas convenga aqui y ahora aclarar que el ensayista no justifica la tirania,
de hecho Sijé* se defini6 como “demdcrata complaciente”. Un ejemplo de
esta clase de estudiosos es Concha Zardoya,* que, en su bienintencionado y
mencionado libro, sostiene:

Parece ser que Ramoén Sijé, por via del catolicismo, se inclinaba a coquetear
con aquellas ideas [fascistas o filofascistas]. Y atin hay informantes que
han osado afirmar que también Miguel Hernandez, contagiado por su
amigo, no soélo las toleraba, sino que las suscribia.

Otros investigadores que destacan en esta linea critica son Agustin Sanchez
Vidal,¥ Jesucristo Riquelme,® Eutimio Martin,” que lo califica de “fascista
militante” y que afirma que lo tinico que unia a Sijé y Herndndez era su conciencia
de su valia intelectual y su deseo de conseguir el estatus social buscado, y Robert
Marrast,” en relacién con el estudio sijeniano sobre el romanticismo.

4 “El analfabetismo, admirable amigo de la cultura (Nueva venida de Zarathustra)”, publicado
en Diario de Alicante el 6 de septiembre de 1932, p. 1.

% Op. cit, n.° 38, p. 15.

47 Miguel Herndndez en la encrucijada, Madrid, Cuadernos para el Diadlogo, 1976, p. 11 y ss.
#“Causas de una produccion artistica: Quien te ha visto y quien te ve de M. Hernandez”, Revista del
Instituto de Estudios Alicantinos, 37 (septiembre-diciembre 1982), pp. [175]-191.

4 “Ramon Sijé-Miguel Hernandez: una relacion mitificada”, op. cit., p. 45.

% “Ramoén Sijé y el romanticismo o el arte del galimatias reaccionario”, en Serge Salatin-Javier
Pérez Bazo (eds.), Miguel Herndndez: Tradiciones y Vanguardias, Alicante, Instituto de Cultura Juan
Gil-Albert, 1996, pp. 51-57.
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La primera carta conocida del fundador de Cruz y Raya a Sijé esta
fechada el 1 de septiembre de 1933, y bien pudo interceder, de nuevo, Juan
Guerrero Ruiz.

En marzo de 1933 Sijé concluye “El héroe como concepto”, su primer
ensayo, entendido como tal, mas extenso que los articulos periodisticos,
y publicado en una revista literaria, en el namero 4 de la gaditana Isla,” y
dedicado “A José Bergamin, por su cruz, por mi espada de cruz y en cruz”. Se
refiere al héroe cristiano, al estilo de Baltasar Gracian. Recordemos, por otro
lado, que Miguel Herndndez en su escasamente conocido articulo dedicado a
Sijé,* recuerda que Sijé

fue un héroe y resisti6 mientras pudo a pie firme las violentas
tempestades que se organizaron y chocaron de continuo entre su corazén
y su cerebro. Pocos hombres han vivido una vida interior tan intensa y
sangrientamente volcanica como Ramon Sijé.

En los primeros afios treinta el concepto de héroe (si bien desde
perspectivas diversas) estaba en el ambiente, por ejemplo en las biografias,
revistas (una de Manuel Altolaguirre llevd este mismo titulo, Héroe, y el
impresor malaguefio es también autor de una biografia de Garcilaso de la
Vega, muy popular, publicada en 1933), etc. Por su parte, se da la casualidad
de que el primer articulo conocido de Sijé, escrito a los doce afios, llevara el
titulo de “Espafia, la de las gestas heroicas”, publicado, precisamente, como
ha sido mencionado, en el nimero 41 de la revista madrilefia Héroes el 31
de marzo de 1926, destinado a un concurso para nifios menores de diecisiete
afos. Otro trabajo, muy interesante, que se refiere al héroe es “Del antihéroe
(Revolucién y alzamiento)”, publicado en Diario de Alicante el 20 de agosto de
1932, en el que critica al general Sanjurjo y lo tilda de “anticivil, antimilitar,
antipatriota”, asi como pone en evidencia el falso concepto del honor del
militar golpista. Quizés este tltimo articulo pueda interesar a quienes ven
en Sijé un filofascista irredento. Los generales Sanjurjo y Garcia de la Herran
intentaron un golpe de Estado el 10 de agosto de 1932, conocido como la
“sanjurjada”, que fracas6 estrepitosamente.

 Op. cit., pp. [89-92].

#“Un acto en memoria de Ramon Sijé. Unas cuartillas de Miguel Herndndez”, publicado con este
titulo en EI Sol, el 17 de abril de 1936, y en La Verdad de Murcia el 7 de mayo del mismo afio con
el rotulo “Letras evocando a Sijé. En el ambiente de Orihuela”.
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de Alicante, 6rgano del Partido Republicano Federal, del que Sijé redacto,
segln algunos criticos, su Manifiesto tras la proclamacién de la Reptblica.
Voluntad y Destellos seran su banco de pruebas periodistico para culminar
como ensayista en El Gallo Crisis.

A finales de ese agitado 1931, con su ingreso en la Universidad de
Murecia en junio, hace posible que entre en contacto con un interesante grupo
de escritores. Por esas fechas mantiene también correspondencia con Pedro
Mourlane Michelena.

El 12 de noviembre de 1931 Sijé recibi6é una carta de Joaquin Aznar,
director del diario madrilefio La Libertad, en la que le remite adjunto un
trabajo que el primero envié al concurso del citado periédico con el lema
“Una paloma”, sefialado con el ntimero 352.

Public6 también en EI Sol el 25 de noviembre de 1931 el articulo “Tristeza
y ruina estética de la conversacion espafiola”, en donde critica la negaciéon
de la tipica tertulia, con intercambio de impresiones, y no imposiciéon de
juicios. Precisamente, Ricardo Baeza, redactor del diario fundado por Ortega
y Gasset, ejercera una importante influencia periodistica en el oriolano, segtin
se constata en el articulo “Acotaciones a Musset. Para amantes y poetas”,
publicado en Diario de Alicante el 10 de junio de 1932.

Ignacio Balanzat, secretario de redaccién del semanario madrilefio Ahora,
le escribe una carta, con membrete de Editorial Estampa, el 24 de junio de 1932,
informédndole quelacorresponsaliaen Alicante yano esta vacante. Sinembargo,
Francisco Jiménez, secretario del Semanario Independiente ;jAdelante!, de la
localidad cordobesa de Fernan Nurfiez (lugar de veraneo familiar), le pide el
16 de julio, un mes después, colaboracién para un extraordinario con motivo
de la Feria del 14 al 17 de agosto préximo. En un escrito incluido al final de
la carta formal, una persona conocida suya del pueblo, le anima a mandar
algo, ya que en anteriores ocasiones no lo ha hecho. Debi6 surtir efecto la
apostilla de marras porque en el nimero 22, extraordinario correspondiente
al 7 de agosto, se publica un breve texto firmado por Ramoén Sijé sobre Teéfilo
Gautier y la visita de éste a Cérdoba, relacionandolo con Géngora.

En 1933 Sijé ya no publicé en Diario de Alicante, quizas por la
radicalizacién de su linea editorial. A partir de este momento, el periodismo
en Sijé tomara otros aires, en la cercana Murcia y su diario La Verdad, mas
escorado al ensayismo que al periodismo. La amistad con Raimundo de los
Reyes y José Ballester sera decisiva en este aspecto.
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AmiIsTAD coN ANTONIO OLIVER BELMAS-CARMEN CONDE

Ramon Sijé publica “Notas a un poeta” en Diario de Alicante del 19
de julio de 1932, una resena elogiosa de Tiempo Cenital, de Antonio Oliver
Belmas, salido en abril de ese mismo afio de las prensas de Ediciones Sudeste,
dirigidas por Raimundo de los Reyes, amigo de Sijé. El 28 de julio el escritor
cartagenero le escribe una carta agradeciéndole su critica. Dicha carta le fue
remitida por el director del periédico, Emilio Costa, en carta del 30 de julio.
Un mes mas tarde, en agosto, se conocen personalmente Antonio Oliver
Belmas y Carmen Conde y el oriolano en el Campamento Universitario,
organizado por la FUE (Federacién Universitaria Escolar), en Sierra Espufa,
en el que también particip¢ el gallego Carlos Martinez-Barbeito y con el que
Sijé hizo una gran amistad. La simpatia mutua de Sijé y los Oliver-Conde,
asi como el fervor comun hacia la prosa de Gabriel Mir6 y la bisqueda de
directrices intelectuales socializantes en las que la cultura y educacién eran
fundamentales (ahi esta la Universidad Popular de Cartagena como ejemplo),
superaba diferencias ideoldgicas, y nos reafirma en la idea de que tachar de
intolerante y fascista al primero resulta injusto. Se consolidé un eje cultural
de primer orden entre Cartagena (los Oliver-Conde, Rodriguez Canovas,
etc.)-Murcia (Raimundo de los Reyes, José Ballester, etc.) y Orihuela (Sijé y
su grupo), el Levante literario, que superaba también barreras territoriales y
provinciales y aspiraba a servirse de la cultura como nexo principal de unién.
Diez de Revenga® ha trabajado en esta linea.

A través de la estrecha amistad de Sijé con el matrimonio Oliver-Conde,
Miguel Herndndez vera abiertas las puertas de la Universidad Popular, que
dirigia la pareja, y serd invitado en varias ocasiones, como es bien sabido por
los estudiosos hernandianos. Ademas, gracias a las relaciones de Sijé con De
los Reyes, el poeta vio publicado en 1933 su primer libro y conté con la eficaz
amistad de Juan Guerrero Ruiz.

Antonio Oliver Belmas evocard al amigo en un sentido articulo,
“Proyeccién de Ramoén Sijé”, publicado en la pagina especial de “Letras y
Artes”, la cuarta, a éste consagrada en La Verdad el 30 de enero de 1936, del
que entresacamos unos interesantes fragmentos que hablan por si solos:

2 Revistas murcianas relacionadas con la generacion del 27, Murcia, Academia Alfonso X El Sabio,
1979, p. 239.
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es incompatible con la unidad de la razén”. Recuérdense aquellas dureas
palabras agustinianas: “La razén humana es una fuerza que conduce a la
unidad”. El fascismo tiene la razén de la fuerza, pero no la fuerza de la
razén. Agota su propia capacidad creadora antes de llegar a la nacién, cosa
racional una, cosa real, una: “pufio temeroso y amenazador”. !Falange!...,
bueno, falange; falangina y falangeta: un dedo. Para moldear el concepto
de Espafia se necesita todas las manos del alma.

Otra resefia no menos dura de Sijé fue la que realiz6 del libro de Giménez
Caballero E! Belén de Salzillo en Murcia. (Origen de los Nacimientos en Esparia),
aparecida en el nimero 2 de El Gallo Crisis,*® con el titulo “La novela del belén,
o, el barroco temporal y el eterno barroco”, en donde critica severamente el
libro y la estética que subyace en el mismo.

Ya después de la guerra, Giménez Caballero insistird en su version de los
hechos. En carta fechada en Madrid el 19 de marzo de 1954, dirigida a Concha
Zardoya,* afirmaba que ambos amigos [Ramon Sijé y Miguel Herndndez]
“fueron de los primeros falangistas” y que “los dos le saludaron con la mano
abierta”. En sus Memorias de un dictador,**> el heterodoxo fascista recordaba
que “ya en 1931 [sic] y en Orihuela, ante el busto de Mir6, con Ramoén Sijé y
Miguel Hernandez, utilizamos camisas azules de algodén como color laboral
y operario”. No tengamos en demasiada cuenta la inclinacién de Giménez
Caballero en otorgar carné de fascista a todo aquel que ha conocido.

ENsayo

A principios de 1933 decae la estrella ‘giménezcaballerista’ y se inicia
la relacién con Bergamin. Esto traera consigo una progresiva evolucion en
su concepcion literaria. Abandona, si bien no del todo, sus colaboraciones
periodisticas y se centra en el ensayo, siempre entendido éste como comentario
subjetivo y no critico, producto de sus muy variadas y numerosas lecturas,
que pretendia servir de guia en las procelosas corrientes del pensamiento de
aquellos primeros afos treinta.

“ Virgen de Agosto de 1934, pp. 28-31.

4 Miguel Herndandez (1910-1942). Vida y obra. Bibliografia. Antologia, New York, Hispanic Institute
in the United States, 1955, p. 16.

“2 Barcelona, Planeta, 1979, p. 208.
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Verdad: «Ernesto Giménez Caballero es un chulito; un mocito antieuropeo (...)
un verbenero intelectual».

Lo que es un hecho es que Sijé no realizara ninguna gestiéon para ayudar
a Giménez Caballero como candidato por Murcia en el bloque de la CEDA,
segln peticion del madrilefio en carta fechada el 10 de octubre de 1933. Siete
dias después, el 17 de octubre, Gecé confiesa a Sijé que si es necesario aliarse
con el Diablo (CEDA), s6lo importa el fin: “Se trata de vencerlos en sus
propias trampas”.

Gecé, en el prologo que realizé a la novela Naranjos y limoneros, de José
M.? Ballesteros,” publicada en Madrid en 1935, recuerda, tres afios después,
los hechos:

Esnatural que, cuando en plena ‘Glorieta’, rodeado de oficialidad politica,
de musicos municipales y de pueblo, me puse a hablar en camiseta azul
y diciendo algunas verdades redondas, alguien iniciara un escandalo.
Escandalo conscientemente provocado por mi para darme el gusto de
cortarlo con aplausos y vitores apenas exalté lo que en Miré habia de
eterno y de clésico.

Cinco afos después, el 30 de julio de 1937, en plena guerra, el madrilefio
escribe un articulo en la edicién sevillana de Abc, “Simbolos de unidad. La
camisa azul”, en el que vuelve a recordar, a su manera, aquel domingo de
octubre de 1932.

La siguiente consecuencia de la animadversion serd un texto de Sijé,
publicado en el primer ntimero de la revista sijeniana,® no incluido en la edicién
facsimil de larevista, en el que el pensador oriolano critica duramente la Falange.
Cecilio Alonso® supone que el ensayista “teme un fascismo funcionarista y
tibio”. Por su indudable interés lo transcribimos en su integridad.

OFICIALES de correos y telégrafos ocupan, ya, los puestos rectores
del casi naciente fascismo hispédnico. Quiza por su presunta psicologia
revolucionaria, por su pedanteria técnica de funcionarios mimados.
Fascismo, pues, funcionarista de abogados y marqueses que son diputados,
de poetas que son catedraticos: “fascismo oficial de correos y telégrafos.
Fascismo”, por consiguiente, “partido”, partido politico y partido por el
eje; fascismo que huele: a politica sangrienta de alcantarilla. “El fascismo

¥ Texto recogido en Memorias completas de José M* Ballesteros, Madrid, Héroes, 1979, p. 198.

% Seccion “Las Verdades como Pufios”, 1 (Corpus de 1934), p. 25.

¥ “Fascismo, catolicismo y romanticismo en la obra de Ramoén Sijé”, Camp de l'arpa, 11 (mayo
1974), p. 30.
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ijQué sorpresa la mia, més inesperada, cuando en el Diario de Alicante lei su
nota, la que mas me ha agradado, sobre mi libro Tiempo Cenital. ;Quién era
Sijé? ;Qué apellido era éste tan desconcertante? ;Qué desconocido, pero
tan verdadero amigo tenia yo, que comprendia con tanta evidencia, tan
totalmente, tan angélicamente, una poesia quelos mésrechazaban, llegando
a algunos en su repulsa a formas bajas y groseras? Trabé conocimiento
personal con Sijé a mas de mil metros sobre el nivel de la vida diaria. El
estaba en Espufia, con ocasién del Campamento Universitario, con otros
jovenes que en su tienda de campafa leian cuando yo llegué a Rosalia
de Castro. Los amigos de Sijé, no obstante la lectura, llevaban barbas
antiromanticas que daba pena contemplarlas. José Marin, adolescente,
rompia el coro de barbudos. Paseé con él entre los pinos. Le tomamos
unas fotografias en la que su rostro de luna plena sonrie sobre la cresta
de los montes. Mas tarde, Ramoén Sijé estuvo en la Universidad Popular
de Cartagena y nos ley6, ante la general estupefaccién, unas magnificas
cuartillas sobre Mir6é y Orihuela. Fl fue, con Miguel Hernandez, el
organizador de un homenaje olezano a Mir6, del que queda un busto en
una apacible glorieta y una edicién de EI Clamor de la Verdad, el periédico
que aparece en la Oleza de Nuestro Padre San Daniel.

Después del acto, el responsable de la Universidad Popular de
Cartagena reconoce que no volvié a ver a Sijé, si bien en 1933 ofreci6 en la
ciudad portuaria una conferencia sobre Perito en lunas, acompanado de Miguel
Hernandez. Oliver Belmds, en este interesante trabajo, afirma que, sobre Sijé,
Miguel Hernédndez

me hablé en Madrid y en Cartagena de su consuncién espiritual, de su
arder creciente y prematuro, para lo que todos tenemos que iluminar. Su
estilo —Gracian, Quevedo— cada dia se hacia mas maduro y, como ha
dicho Juan Ramén, hemos perdido con su transito una figura de la gran
critica literaria espafola.

En este sentido, Emilio Rios* recuper6 el texto juanramoniano en el
volumen de aforismos Ideolojia-11, que lleva por titulo “Ramén Sijé”:

Terminando de copiar esta serie, leo en EI Sol [26 de diciembre] la
tristisima noticia de la muerte de Ramoén Sijé (de Orihuela, como Miguel
Hernédndez Giner, el estraordinario poeta); noble esperanza de la critica
mejor espafiola.

# Justificacion, glosas y sugerencias de Emilio Rios, Moguer, Ediciones de la Fundacién Juan
Ramon Jiménez, 1998, p. 33, aforismo ndmero 167.
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Mi pésame mas hondo, desde aqui, a Miguel Herndndez y a nuestra
primera juventud.

Oliver Belmds concluye su articulo y ofrece

de antemano mi esfuerzo para recopilar su obra y difundirla. Tengamos
conciencia regional, y aqui hablo, naturalmente, para los que sobre todas
las cosas sienten la hermandad ante la cultura, quiero nombrar a los que
tienen nocién, no sélo del tiempo que nos ha tocado recorrer bajo esta
faz mediterranea, sino de aquellos con los que, forzosamente, hemos de
recorrerlo.

Carmen Conde recordard, en varias ocasiones, a los dos amigos, Ramén
Sijé y Miguel Herndndez. En el archivo de Ramén Sijé ha aparecido una copia
mecanoscrita, recientemente editada,? de una conferencia de Conde titulada Tres
inolvidables adolescentes de Orihuela y uno de La Unidn, ofrecida en Orihuela el 20 de
marzo de 1955 en la Tabla Redonda de la Poesia, con motivo de la I Asamblea de
Poetas y Escritores del Sudeste Espatiol, celebrada en Orihuela los dias 19 y 20 de
ese mes. En ella, Carmen Conde describe del siguiente modo a Sijé:

Parami, Ramon Sijé era un asombro de criatura, un portento de muchacho.
Su palabra era un primor de justeza, de luz, de armonia. Su pensamiento
era nitido, diamantino; casi cientifico a fuerza de precision. Desde que lo
senti trepidar a mi lado yo estaba convencida de que iba a pasarle algo,
de que un angel se lo llevaria de repente porque él no era para estar
aqui. Ya habia tenido yo la suerte inmensa, y los que le conocieron saben
que era una inmensa suerte, de haber tratado personalmente a Gabriel
Miro, origen de todo lo hermoso que produzca Orihuela en varios siglos
de literatura. Y si Mir6 me producia una sensacién de reposo admirado
indefinible, el pequefio, vibrante Ramoén Sijé, su hijo de letras, me la
producia de frenética inquietud. Nervios, voz, movimiento, pasion,
vision del futuro, responsabilidad del pasado. ;Qué no supo sentir aquel
adolescente extraordinario que era Ramoén Sijé?

HoMENAJE A GABRIEL MIRO

El domingo 2 de octubre de 1932 se celebré en Orihuela una “Romeria
lirica a Oleza con motivo de la inauguracion del monumento al escritor

% QOrihuela, Fundacién Cultural Miguel Herndandez, 2007.
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Algunos afios después volvi a ella [“Oleza”] cuando un grupo de
muchachos inolvidables levant6 el monumento a Gabriel Mir6.
Terminado el acto oficial vinimos, unos pocos, a una casa que tenia
balcones al rio, a este rio limoso y oscuro que es mds Orihuela que sus
propias calles. No sé si aquella casa era un casino o un circulo de Bellas
Artes; lo que si sé es que en aquellos balcones conoci personalmente a
un muchacho de azules y dilatados ojos que me ensefiaba muchas hojas
llenas de versos suyos. Era Miguel Herndndez y sus poemas los que mas
tarde reuniria Perito en lunas. El rio, debajo de mis ojos; a mi lado, Maria
Cegarra; enfrente, Miguel. jLa poesia, Orihuela, el rio....! jQué alucinante
e imborrable emocién la de aquel dia!

Segun Vicente Ramos,* Marcelino Domingo no pudo desplazarse
a Orihuela y por ello acudié Ernesto Giménez Caballero. La iniciativa de
invitar al entonces director de La Gaceta Literaria no partié exclusivamente de
Ramén Sijé sino del Comité. Ademés, la revista madrilefia dedicé un namero
monografico a Mir6 el 1 de junio de 1930. La admiracién mironiana de Gecé
estaba fuera de toda duda.

La relacion de Ernesto Giménez Caballero con Sijé procedia de enero
de 1932. Recordemos que ambos estudiaban Derecho en la Universidad de
Murcia. En el archivo de Sijé se conservan 12 cartas del primero al segundo.
Segiin Eutimio Martin,® después del incidente provocado por Giménez
Caballero aquel mismo dia, consagrado a Mird, que se burlé de la incipiente
Reptblica, y que provocé las airadas protestas de, entre otros, Antonio
Oliver Belmas, no habia oposicién ideoldgica por parte de Sijé a Giménez
Caballero, sino “competencia”. Del nacional-catolicismo del madrilefio, a
Sijé sélo le interesaba, segtin Martin,* “la dimensién teocratica”. Lo que es
un hecho es que a finales de 1932, y como consecuencia de la desagradable
bronca provocada por Giménez Caballero, se enfria la amistad de Sijé con
él (a pesar de que Gecé decidiera estudiar Derecho como alumno libre en
Murcia), buena prueba de ello es que La Gaceta Literaria no figura, dos afios
después, entre las revistas con las que El Gallo Crisis mantenia intercambio,
asi como la siguiente mencién al “inspector de alcantarillas” en el articulo
“El “AZANA’ de Ernesto Giménez Caballero: Nueva Orestiada hispanica”,
en su seccién “Flor fria a todos los otonos” del 18 de diciembre de 1932 en La

*“Qleza a Gabriel Mir6”, Revista de Moros y Cristianos (Orihuela) (1980), s. p.
% “Ramon Sijé-Miguel Herndndez: una relacién mitificada”, op. cit., p. 51.
3 Ibidem, p. 51.
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cartagenera emitié6 como respuesta a la invitacién cursada por Sijé para los
actos del dia 2 de octubre:

Conociendo la Universidad Popular el homenaje que la ciudad de
Orihuela va a rendir al ilustre y malogrado escritor levantino, gloria de
las letras espafiolas, Gabriel Mir6, organiza una excursion para el dia 2 de
octubre con el fin de asistir a la inauguracién del monumento que Orihuela
dedica a su autor. Mas no estando la personalidad de Miré muy difundida
entre nosotros, esta excursion de la Universidad Popular ira precedida
de unas conferencias informativas que, fuera de curso y eminentes con
este motivo, pronunciardn conocidos amigos de Mir6 en la catedra de
nuestra Universidad Popular. Ramoén Sijé y José Rodriguez Cénovas
hablaran respectivamente de Orihuela en la obra mironiana y de la novela
en Mir6. Mafiana daremos guiones y demads detalles de estos actos de
honda espiritualidad, a los que se invita a los afiliados a la Universidad y a
cuantas personas amantes de la cultura deseen asistir a ellos.

Sijé particip6 el viernes 30 de septiembre, como ha sido comentado, y
Rodriguez Cénovas el sdbado 1 de octubre con la conferencia “Panorama de
la novela espafola; luz mediterranea; paisajes, dias y gentes”.

Para la ocasién, fue publicada, en nimero tnico, la revista EI Clamor
de la Verdad. Cuaderno de Oleza consagrado al poeta Gabriel Miré (reeditado en
facsimil en 1979), cuyo titulo nos recuerda evidentes resonancias mironianas.
Colaboraron, aparte de Ramoén Sijé, Maria Cegarra, Carmen Conde, Antonio
Oliver Belmas, José M.? Ballesteros (Premio Luca de Tena, de la Asociacién
de la Prensa de Alicante, en 1932 por su articulo “Orihuela y Gabriel Mir¢”),
José M.* Pina Broténs, Miguel Hernandez, Carlos Martinez-Barbeito, Julio
Bernacer y Raimundo de los Reyes. Se ley¢ el siguiente texto:

Orihuela se apresta, por fin, a rendir fervoroso homenaje al gran Gabriel
Mir6, que poetizd, en caracteristicas y entrafiables paginas, su existencia
real y sus hombres representativos. Orihuela, convertida en “Oleza” por
obra y gracia de la intuicién comprensiva del estilista levantino, adviene
al campo de la literatura espafola con justificado titulo, con méxima
jerarquia de ciudad literaria.

Una delegacion de la Universidad Popular de Cartagena, con Oliver
Belmés y Carmen Conde a la cabeza, pero también acompafiados de Maria
Cegarra, acudié al acto celebrado en Orihuela aquel luminoso primer
domingo de octubre de 1932. Carmen Conde nos ha dejado testimonio de
aquella inolvidable jornada en la citada conferencia:
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levantino Gabriel Mir6”, homenaje ptublico al novelista, fallecido dos afios
antes en Madrid, concretamente el 27 de mayo de 1930. La idea del homenaje
fue celebrarlo el 27 de mayo de 1932, en la conmemoraciéon del segundo
aniversario de su desaparicion, pero se retraso. Sijé dejé escrito:

Con Mir6 comienza la nueva historia, el certero modo de ver la vida
estilizada y clara, el hervor de la sangre fecunda, el destilamiento de una
personalidad, el moderno testamento.

Fue creada una Comisién Pro-Homenaje a Gabriel Mir6, de la que
José Maria Ballesteros era su presidente, y Sijé el secretario. Algunos criticos,
como José Guillén Garcia, José Munoz Garrigés (en 1977, aunque después
cambié de opinién), José Antonio Sdez Ferndndez, Ana M. Reig Sempere,
etc., han querido ver en dicho acto el simbolo en torno al cual se consolidé
la llamada “generacién oriolana de 1930”. No queremos entrar aqui y ahora
en refutar la existencia de semejante “generacion literaria”, sobrevalorada en
exceso por la relevancia de algunos de sus supuestos miembros. José Guillén
Garcia,” en un recordado articulo, aparte de incluir una muy ttil “Addenda
bibliografica”® mironiana de los miembros de dicha generacién, sitda en
sus justas coordenadas estéticas las concomitancias entre Mir6 y los jovenes
escritores que le reivindicaron:”

1. Postura critica frente a la linea tradicional.
2. Intensa sensibilizacién ante la belleza con el entorno paisajistico.

3. Preocupacién por arrancar a la palabra escrita todos los secretos de
efectividad expresiva.

La cosmovision mironiana se diversificaria, segtin Guillén Garcia,
y aglutinaria parcialmente en los miembros (los hermanos Sijé, Miguel
Hernandez, Carlos Fenoll, Jestis Poveda, etc.), al igual que la multiplicidad
de facetas del barroquismo de Orihuela, dispares a cada uno de ellos. Sijé
asimilard una amalgama de religiosidad y barroquismo, procedente este
ultimo de la caracterizacion mironiana de “Oleza”, trasunto literario de
Orihuela, como luego veremos.

% “Mir6 y la generacion olecense de 1930”, Monteagudo, 65 (1979), pp. 21-26.
% Ibidem, pp. 25-26.
7 Ibidem, p. 23.
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Gabriel Sijé ofreci6 hacia el 27 de mayo de 1941 la conferencia “El hombre
y el paisaje (Hacia una definicién mironiana)” en el Casino Orcelitano. Antonio
Garcia-Molina Martinez? la publicé en un trabajo. El mismo Garcia-Molina
Martinez es autor de un texto de cuatro hojas mecanografiadas inéditas, leidas
con motivo de “Romeria lirica y Jornada Literaria” el 6 de octubre de 1979 en
Orihuela, en homenaje a Gabriel Mir6 en el centenario de su nacimiento, en el
que evoca aquel acto de 1932.

Por su parte, José Mufnoz Garrigds® afirma que Miré es guia generacional
del grupo porque descubrié las coordenadas del ser de Orihuela: religiosidad,
barroquismo y sentimiento del paisaje. Sin embargo, después el propio Muiioz
Garrigos® sostiene que Mir6 no fue guia de la citada generacién del 30: “no lo
es por su estilo, por su forma de escribir, por su prosa sensorial”.

Para Mird, la belleza nace de la palabra misma, fecundada por el
sentimiento, sin desgarrones; por el contrario, para Sijé la palabra es el
resultado de un violento esfuerzo de ascética personal, casi no tiene forma, sélo
tiene significado, el que desea su autor, que recrea constantemente en busca de
la verdad. Para Sijé, la pasién por la verdad no es un juego frio, intelectual e
inhumanizado, sino una basqueda dialéctica e intimamente vivida.

En el archivo de Ramoén Sijé ha aparecido un texto manuscrito,
compuesto de tres hojas numeradas, muy interesante porque denota un
profundo conocimiento de la poesia y, concretamente, de la estética mironiana,
en donde, como primera cita, con el titulo “Dia armoénico”, se da inicio a los
conocidos versos de Miguel Hernandez “Hoy el dia es un colegio / musical”.
Después contintia con estrofas dedicadas “A Gabriel Mir6”, “Corpus de
Oleza”, “Mayo. Mafiana a medias”, “Leyendo” y “Angelus”. Segtin el tono
poético, parecen versos muy de la 6rbita del Miguel Hernandez de su primera
etapa, influido por Gabriel Miré y Rubén Darfo.

El 20 de junio de 1931 se publicaron en la prensa provincial las bases
del concurso para decidir el artista que realice el busto de Mir6. El dia 22 el
Comité Pro-Homenaje cursa una instancia al Ayuntamiento de Orihuela para

% “QOleza a Gabriel Miré. Dos conferencias de los hermanos Sijé”, Revista del Instituto de Estudios
Alicantinos, 27 (mayo-agosto 1979), pp. 243-258.

» “Miguel Hernandez en el marco geogréfico y cultural de Orihuela”, Revista del Instituto de
Estudios Alicantinos, 22 (septiembre-diciembre 1977), p. 19y ss.

*“La opinién de Ramon Sijé sobre Francisco Salzillo (Notas de asalto a dos estéticas levantinas)”,
Monteagudo, 83 (1983), p. 10.
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solicitar la compra del busto y que el nombre de Gabriel Mir6 figure en una
de las calles de la ciudad. Al dia siguiente, el 23, se da a conocer en Orihuela
una doble hoja en papel amarillo que empieza “Desagravio y recuerdo...”.
Dos meses mas tarde, el 2 de agosto, se anuncia el fallo del concurso en Diario
de Alicante. El jurado estaba compuesto por José M. Ballesteros, José M? Pina
Broténs, Augusto Pescador, Miguel Herndndez, el pintor Rodriguez y Ramoén
Sijé. Estos son algunos parrafos del texto publicado:*

Coincidimos todos en el simbolismo de ese busto tan triste, de ese Gabriel
Miré resucitado, obra de un escultor, dspero y joven, que se llama José
Seiquer Zanén, que tendrd un gran porvenir, y que es de Murcia, de
donde era Marfa Fulgencia, aquella muchacha que quiso comprar el
Angel de Salcillo. El busto de Seiquer es admirablemente sencillo y en
medio de su tristeza, sencillamente arrogante, he creido ver en él, la
juventud de don Diego, el némada que fue alcalde de Jijona. Alla, mas
en la oscuridad el busto de Aparicio, un muchacho que vive junto a un
viejo teatro, en la Corredera, calle tipica de Oleza y el busto de Pérez
Ledn, que estudia en San Fernando.

Orihuela se convertia de este modo en la primera ciudad en erigir
publicamente un busto a Mir6.

La Universidad Popular de Cartagena organizé una semana de homenaje
a Mir6, del 24 al 30 de septiembre, y Sijé fue invitado por Antonio Oliver
Belmaés en carta fechada el 14 de septiembre a ofrecer, el dia 30, una conferencia,
Oleza, pasional natividad estética de Gabriel Mir6, publicada en 1990°? gracias a los
buenos oficios de Sdez Fernandez y la ayuda imprescindible de Ramoén Pérez
Alvarez en la localizacién de los ejemplares del diario cartagenero Repiiblica,
de los dias 18, 19, 20, 21, 22, 24, 25, 26 y 27 de septiembre, que recogieron en su
integridad dicha conferencia sijeniana. El dia 29 el también diario cartagenero
El Porvenir publicé el guién de la conferencia. La noticia de la conferencia
sijeniana apareci6 el mismo 30 en La Tierra, y el 27 y 29 de septiembre y 1 de
octubre en El Porvenir, el 26 de septiembre y 1 de octubre en Repiiblica. José
Rodriguez Cénovas® transcribe el comunicado que la Universidad Popular

3 JLA. Saez Fernandez, “Desagravio y recuerdo: gestacion de un magno homenaje oriolano a la
memoria de Gabriel Mir6”, Canfali Vega Baja (Orihuela) (6-X-1982), pp. 8-9.

32 Oleza, pasional natividad estética de Gabriel Miro, edicion y estudio preliminar a cargo de José
Antonio Sdez Fernandez, Albox, Batarro, 1990.

# Antonio Oliver Belmds y la Universidad Popular de Cartagena, Cartagena, Imprenta Molegar, 1971,
pp. 43-44.
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La sensacion de soledad y abandono consustancial hace que los desterrados se
aferren con fuerza a su propio idioma, uno de los pocos bienes que atin no han
perdido. Aunque la extrafieza del idioma de la patria de acogida es perceptible
por todos los exiliados, son los escritores los que mas sufren la imposibilidad
de comunicarse de forma satisfactoria con quienes les rodean. Vicente Llorens
analiz6, dentro de su extensa bibliografia sobre el exilio, la angustia del problema
del idioma, motivada en muchos desterrados por el temor a deteriorar su lengua
de origen o incluso por considerar la adaptacion lingtiistica un paso mas en la
aclimatacion en el pais de acogida y, por tanto, una barrera al ansiado regreso:

Esta muerte muda, en que el habla se extingue por falta de su natural aliento,
(a quién puede afectar mas sensiblemente que al poeta, cuya razén de vida
parece inseparable de la lengua? Se comprende que tema como nadie su
pérdida y se esfuerce por mantenerla viva de algtin modo bajo la dolorosa
sensacion de vacio que experimenta al no oirla mas a su alrededor."

Se entienden asi reacciones como las de Ovidio, quien, desde su exilio en
las costas del mar Negro, se lamentaba de no poder entenderse con los getas y
sdrmatas con los que tenia que convivir, el Duque de Rivas, que recitaba en voz
alta pasajes de obras espafiolas en su exilio londinense o Pedro Salinas, que
acogid con extrema alegria la posibilidad de trasladarse durante un tiempo
de su exilio estadounidense a Puerto Rico y reestablecer asi el contacto con
el mundo de habla hispanica. La reaccién del poeta de la Generacion del 27
demuestra la validez de la teorfa de José Gaos sobre los “transterrados” (los
exiliados espafioles que se instalaron en paises se habla hispana)' y pone de
manifiesto que la identidad de valores culturales y lingtiisticos entre el pais de
origen y el de acogida influyen en el modo de vivir la experiencia del exilio.

Las situaciones de bilingtiismo que pueden producirse después de los
forzosos cambios de residencia pueden desarrollarse, grosso modo, de cuatro
formas diferentes. Se puede ignorar por completo el idioma del pais de acogida,
o mantener la lengua natal sin por ello dejar de aprender la del lugar de asilo,
como hacen la gran mayoria de exiliados, desarrollando lo que Claudio Guillén

V. Llorens, op. cit., p. 36.

¥ Segun Gaos, “transterrados son aquellos que han sufrido un cambio geografico dentro de su
mismo territorio, queriéndose con él aludir a la situacion espiritual de los exiliados espafioles en
los paises hispanoamericanos, donde, aunque hayan sufrido una traslaciéon geografica, se hallan
instalados dentro de una cultura que mantiene los mismos valores espirituales y lingiiisticos”
(vid. ]. L. Abellan, El exilio como constante y como categoria, Madrid, Biblioteca Nueva, 2001, p. 79).
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oriolana. La revista gaditana Isla, la albacetefia Agora y la aragonesa, ya citada,
Noreste igualmente prestaran atenciéon a los contenidos de la revista oriolana.

Resulta también muy interesante observar las revistas y libros
referenciados o comentados porque nos dan la medida de los intercambios
e intereses que tenia Sijé y quienes con él apoyaron la revista oriolana. Entre
las revistas recibidas, destacan tan variadas como las madrilefias Cruz y Raya,
Frente Literario, Eco, Revista de las Espanias, Religion y Cultura, Accion Espaiiola,
Literatura y Tierra Firme. También las mencionadas Isla (Cadiz) y Agora
(Albacete), Azor (Barcelona), Revista del Ateneo de Jerez, Atalaya (Lesaca), Hojas
de Poesia (Sevilla), Ciprés (Burgos), Nueva Cultura (Valencia) y Revista Hispdnica
Moderna. La panoramica es, ciertamente, algo sorprendente, pues son, en
general, de gran calidad y en las que colaboran figuras de primer orden. En
este sentido, estaban muy enterados de lo mejor que se publicaba.

En cuanto a los libros resefiados o simplemente citados (la alusién
denota algo de interés), también son relevantes: Verde voz (Félix Ros), Sefiorita
del mar (José M.* Peman), La cabeza a pdjaros (José Bergamin) y Poesia, 1924-
1930 (Rafael Alberti); pero también Pimpin (Gaspar Gracian), 33 canciones
(Alvaro Arauz), Trinsito (Raimundo de los Reyes), Nebulosas (Dictinio de
Castillo-Elejabeytia), Identidad (Rafael Laffon), Una lagrima sobre la gaceta (del
citado Félix Ros) y El aviso de escarmentados del afio que acaba y Escarmiento de
avisados para el que empieza de 1935 (Cruz y Raya). La némina es pequefia, pero
mayoritariamente encuadrada en la “joven literatura”. Asi, pues, el criterio
selectivo no es sectario, ni mucho menos, sino abierto y escorado hacia la
poesia innovadora. Vale decir también que los colaboradores “externos”
son asimismo reveladores: Luis Felipe Vivanco, Luis Rosales y Félix Ros,
caracterizados por una tonalidad clasicista.”

Otro tanto puede decirse de la correspondencia conservada de este
periodo, de la que destacamos, entre otros, a remitentes como Juan Ramoén
Jiménez, los hermanos Alfonso y Francisco Rodriguez Aldave, que desde
Lesaca (Navarra) dirigian la revista Atalaya, los citados José Bergamin, Pedro
Pérez-Clotet, Félix Ros, Rafael Laffén y Adriano del Valle.

En carta del 14 de agosto de 1935 a Manuel de Falla, Sijé resume el
ideario de la revista: «quiero que vea en El Gallo Crisis una voluntad de

7 Joaquin Juan Penalva es autor de un interesante articulo sobre este asunto: “Tres poetas del 36 en EI
Gallo Crisis: Félix Ros, Luis Felipe Vivanco y Luis Rosales”, Alquibla (Orihuela), 8 (2002), pp. 553-572.

LECTURA Y SIGNO, 3 (2008) pp. 383-435 a1



Aitor L. Larrabide

hombria, humildad, célera y cristianismo (...) Mi revista ha querido conciliar
el ideal del buen hombre con el ideal del buen escritor». En esa misma carta,
se sincera con el musico granadino y le informa que «mi amigo y enemigo José
Bergamin ha dicho en Madrid que E! Gallo Crisis es el tumor que le ha salido
a Cruz y Raya».

RAMON St - MIGUEL HERNANDEZ

La relacién de amistad y de pupilaje intelectual de Sijé sobre Miguel
Hernandez ha hecho correr rios de tinta entre algunos conspicuos criticos,
como hemos tenido ocasién de advertir anteriormente. Pese a quien pese,
una entranable amistad unié a los dos escritores oriolanos, por encima de
ideologias y de la distancia. En este punto, traeremos a colacién los materiales
més interesantes relacionados con Miguel Hernandez, procedentes del archivo
de Ramon Sijé, toda vez que José Mufioz Garrigds ha aclarado suficientemente
dicha amistad.

Ramoén Sijé y Miguel Herndndez coincidieron en el Colegio de Santo
Domingo. Se conserva una fotografia en la que ambos, acompafiados de otros
compafieros, aparecen sentados en la tipica imagen de recuerdo. Se realiz6
con motivo de la Promulgacién de Dignidades el 23 de diciembre de 1923.

En este sentido, hemos localizado un importante documento,
compuesto de tres hojas manuscritas, titulado “Miguel Hernandez: Un retrato
y tres paréntesis”, que se supone es un borrador con apuntes destinados a
una conferencia, que bien podria ser la mencionada anteriormente. No ha
sido publicado en las bibliografias relacionadas con Ramén Sijé y Miguel
Hernéandez. En el primer “paréntesis”, Sijé afirma que Herndndez “no es un
espontdneo”. En el “retrato”, el ensayista recuerda que conoci6 al poeta en
aquellos “tiempos borrosos del colegio”, refiriéndose al Colegio de Santo
Domingo. Luego, cuando Sijé contaba quince afos y ejercia de redactor jefe
de la revista Voluntad, el “pastor poeta” como le rememora, recibe palabras de
aliento de José Maria Ballesteros desde las paginas de la mencionada revista.
La “franca amistad” se refuerza con las colaboraciones de ambos en Destellos y
la comtn amistad con José Maria Ballesteros, escritor que asumia en la practica
el titulo de maestro de toda la generacién a la que, segtn algunos criticos como
Vicente Ramos, José Mufoz Garrigés, Ana M. Reig Sempere y José Antonio
Sédez Fernandez, pertenecian Sijé y Hernandez. Entonces, como sostiene
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Es la confesién un acto irrepetible, total, absoluto, directo, real, sin
adornos. Es la escueta verdad y la imposibilidad del arrepentimiento. Es
una huida de si, un vaciamiento, pero es también un deseo de sostén y de
apoyo, de aclaracién de los hechos, de basqueda de sentido. Representa
la maxima accion que es dado ejecutar con la palabra. (...) Quien se
confiesa arranca de una desesperacién que anhela ser curada. Quien se
ha cansado de si mismo y vaga perdido por el mundo necesita expresar
su huida para conjurarla y al mismo tiempo para dejar constancia.'®

La traumatica experiencia del exilio provoca la consciente adquisiciéon
en quien lo sufre de una nueva identidad. El hecho de que el alejamiento
forzoso del pais de origen sea concebido como el final abrupto de un ciclo
vital, como si de una “muerte en vida” se tratase, motiva la concepcién de la
existencia anterior como todo un completo y, consecuentemente, la creacién
de una nueva identidad que puede mirar desde un prisma diferente, el que
constituyen la distancia y el cambio, a la antigua. Por eso la confesién ocupa un
lugar destacado entre las obras de los exiliados, porque todo testimonio de una
vida implica, mas que una mimética reproduccién de unos acontecimientos
histéricos, la formacién de una nueva identidad del sujeto creador a través de
multiples identidades anteriores. Marra-Lépez expres6 asi el dificil equilibrio
que los autores obligados a vivir fuera de su patria han de mantener entre el
recuerdo y la esperanza a la hora de enfrentarse al género confesional:

Las memorias se redactan al final de una vida, clausurada ya la accién,
como final de acto, antes de que caiga el telon. Esta es otra ambigiiedad
del emigrado. Durante muchos afios no hace mas que escribir memorias,
recuerdos, pero sin que la edad y el talante le inviten a clausurar su posible
accion futura, pues l6gicamente se considera perteneciente a esta tierra y en
activo todavia. Mientras, al revés de Segismundo, hace del suefio vida que
le apuntale y proporcione la fuerza suficiente para continuar esperando,
esa espera que es jugo nutricio indispensable en su existencia."”

La importancia de la creacion literaria en el exilio como elemento catartico
y de lucha politica acenttia los problemas que a aquellos que han de vivir
forzosamente en un pais de asilo se les pueden plantear por desconocer su lengua.

® A. Muhiz-Huberman, «Marfa Zambrano y el concepto de exilio», en M. Aznar Soler (ed.), Las
literaturas del exilio republicano de 1939. Actas del 11 Congreso Internacional, Bellatera, Associacié
d’'Idees-GEXEL, 1999, p. 106.

7]. R. Marra-Lépez, op. cit., p. 100.

LECTURA Y SIGNO, 3 (2008) pp. 437-453 447



Javier Sanchez Zapatero

que su vision se vea en determinadas situaciones salpicada por las mismas
interpretaciones perniciosas y maniqueas por las que acusan a la version
“oficial” de la Historia. En cualquier caso, la palabra es el inico medio eficaz
de que disponen para llevar a cabo esta funcién, como ha sefialado Michael
Ugarte: «El exilio es uno de los escasos fenémenos en la historia en el que el
lenguaje se considera un instrumento mas eficaz para el cambio social.»™

La recuperaciéon de la memoria histérica estd vinculada de forma
intrinseca a la predisposicion al testimonio de los autores exiliados. La suma
de los relatos de sus experiencias vitales configura una voz comun que
permite unificar, aunque sea desde el imaginario intelectual, a un colectivo
caracterizado por la dispersiéon desde el momento en que ha de abandonar
su pais de origen. Antonio Mufioz Molina ha estudiado la formacién de esa
identidad grupal a partir de testimonios histéricos individuales:

[Los escritores exiliados] se empefian obsesivamente en rememorar el
pasado, en reconstruirlo, en dar testimonio de lo que vivieron. (...) La
mejor literatura del exilio es un gran empefio de recapitulacién, una
tentativa de comprension del desastre, y en ella con frecuencia la memoria
histérica personal desemboca en los sobresaltos del tiempo histérico, de
modo que lo privado y lo publico se confunden en un solo relato.”

Las vidas de los desterrados parecen concebidas para ser contadas,
no s6lo por la posibilidad de mostrar a través de la propia experiencia la
version histérica que se considera verdadera y de comprometerse con una
cosmovisién identificada con un tiempo pasado al que se vuelve a través de
la memoria, sino también por la necesidad de descubrir la verdadera esencia
del sujeto creador. En el exilio, el ser humano se encuentra en su estado mas
puro, sin el manto protector de su comunidad, por lo que necesita afirmar
su personalidad a través de la palabra. La confesién sobre su propio ser es el
tnico medio existente para dotar de sentido a una experiencia que, ademas
de truncar expectativas vitales, provoca el aislamiento total del hombre de sus
asideros sociales y afectivos. Segtin Angelina Muniz-Huberman, el testimonio
adquiere una funcién catartica en la medida en que permite afianzarse al
individuo en absoluta soledad y sélo con la esencia de su ser, lo que explicaria
la proliferacion de textos autobiogréficos entre los escritores exiliados:

M. Ugarte, Literatura espariola en el exilio. Un estudio comparativo, Madrid, Siglo XX, 1999, p. 20.
' A. Mufioz Molina, «Nubes atravesadas por aviones: la novela fantasma de Paulino Masip», en
P. Masip, El diario de Hamlet Garcia, Madrid, Visor Libros-Comunidad de Madrid, 2000, p. 9.

446 LECTURA Y SIGNO, 3 (2008) pp. 437-453

El archivo de Ramon Sijé

Sijé, “El poeta viene a mi casa. Intercambio de lecturas y conversaciones”.
También dice de él que “es un tesoro oculto y raro: un poeta timido”. En un
péarrafo esclarecedor Sijé apunta lo siguiente: “Aparicién de Mir6 y Juan R.
en la vida del poeta. Sus dos etapas. Lo que yo he escrito del [sic] y lo que
le he aconsejado. Su marcha a Madrid. “Epistolario de un poeta bohemio” ”.
El “tercer paréntesis” lo dedica Sijé a esbozar unos apuntes del valor del
epistolario, y de cémo éste posee un gran interés psicolégico. Concluye con
un “Final” en el que literalmente deja escrito lo siguiente: “Miguel Hernandez,
poeta esperanza. Saludo y recuerdo lirico. Aliento”.

Aparte de la célebre “Elegia”, el poeta dedicé a su amigo el poema
“Insomnio”, publicado en el ntimero 2 de Destellos del 30 de noviembre de
1930, y “A ti, Ramon Sijé”, en la carta que le remiti6 el 17 de marzo de 1932
desde Madrid.

José Antonio Sdez Ferndndez” defiende la influencia que ejercié en la
obra teatral Los hijos de la piedra (1935), de Miguel Hernandez, el contenido
del articulo de Sijé “Sobre un futuro teatro espafol. Meditaciones de
Fuenteovejuna”, publicado en el rotativo Diario de Alicante el 19 de noviembre
de 1931. La propuesta sijeniana era realizar

un teatro nuestro, a la vez, intimo, de inquietud y espiritualidad,
y de todos. Que sea como un gran caracol que recoja las inquietudes
todas, de los hombres y de los pueblos unidos en eterna hermandad de
trabajadores.

En el mismo articulo de Sijé se defiende un teatro de simbolos, que
Hernandez llevara hasta sus dltimas consecuencias en el auto sacramental Quién
te ha visto y quién te ve y sombra de lo que eras (1934). Precisamente, Sijé mediara
con Bergamin para que éste publique en su revista, en los ndmeros de julio,
agosto y septiembre de 1934, el citado auto, escrito a finales del afio anterior.
Se realiz6 una edicién exenta de 250 ejemplares, que le reportaron al poeta
200 pesetas. Bergamin, en entrevista a Marie Chevallier en diciembre de 1969,
afirmé que tuvo que ejercer de “censurable censor” y suprimir algunas tiradas,
unos versos, por fascistas. De todos modos, y sin que ello signifique poner en
duda esas declaraciones del director de Cruz y Raya, no tenemos constancia de

77 “Sobre la posible influencia de un texto de Ramoén Sijé en la concepcion teatral de Miguel
Hernandez”, Canfali Vega Baja (miércoles, 18-XI-1981), p. 10.
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ello, ademas de lo relativo que resulta calificar a alguien de filofascista segtn la
particular ideologia de cada uno. Vemos que no sélo Gecé propendia a llamar
fascista a cualquiera que no siguiera la ortodoxia partidista correspondiente.

En este sentido, el esbozo del auto El Amante de su muerte, de Sijé, le
permite a Jesucristo Riquelme™ afirmar que el ensayista también se dejara
notar de nuevo detrds del auto sacramental hernandiano, especialmente
desde los puntos de vista tematico, ideoldgico y argumentativo.

En cuanto a textos de Miguel Hernandez, en el archivo de Ramon Sijé se
conservan los originales mecanoscritos, con afiadidos de Sijé, de los poemas
“El Silbo de afirmacién en la aldea”, este tlltimo con correcciones manuscritas
de Sijé, y “EL TRINO-por la vanidad”. Ambos poemas fueron publicados en
la revista El Gallo Crisis,” dirigida por el entrafiable amigo del poeta.

También se conservan los originales mecanografiados de ocho poemas
hernandianos, todos ellos publicados entre febrero y junio de 1930 en la
prensa local oriolana: “Soneto”, “Fragmento huertano” [fragmento de “Al
verla muerta...”], “El alma de la huerta”, “A la senorita...”, “Postrer suefio”,
“Es tu boca...”, “Ancianidad” y “Ofrenda”. En cuanto a prosa, se conservan
los mecanoscritos de “Yo. La madre mia”® y las escenas IV y V, fragmento
“Gallo”, de El torero mds valiente. En el capitulo de prosa, existe también un
recorte del diario murciano La Verdad, de fecha 28 de noviembre de 1932, con
el texto hernandiano “Camposanto”.

Hemos podido consultar asimismo un cuaderno de 24 péginas con
dieciséis poemas, mecanoscritos, que lleva por titulo “Miguel Hernandez.
Teatro y prosa. 1934-1937”, aunque, a pesar del epigrafe, hay copiados poemas
de 1930, 1931, 1932 y 1941-1942.

En el archivo de Ramon Sijé el apartado de epistolario comprende 20
cartas y tarjetas postales de Miguel Hernandez dirigidas a Sijé o a la familia
de éste, fechadas desde el 12 de diciembre de 1931 hasta el 21 de diciembre de
1939: 12-X11-1931, 11-1-1932, 22-1-1932, h. primeros de 1932, 6-111-1932, 17-11I-
1932 (en las obras completas no se incluyen tres lineas situadas al final de la

78 “El pensamiento influyente de Ramoén Sijé: utopia y ucronia como alternativas de la realidad
republicana”, Empireuma (Orihuela), 16 (otofio 1990), s. p.

73-4 (San Juan de Otofio de 1934, p.1) y n.° 5-6 (Sto. Tomas de la Primavera-Pascua de Pentecostés
1935, pp. 25-30).

% Fechado en julio de 1932 y publicado en el anico namero de la revista El Clamor de la Verdad, en
octubre de ese afio.
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2. LA FUNCION POLITICA Y CATARTICA DEL EXILIO

Dentro de la amplia némina de individuos que han padecido la
experiencia del exilio el nimero de escritores es elevado. Los casos de
Ovidio, Séneca, Dante, Voltaire, Victor Hugo, Unamuno, Brecht o Gelman
representan tan solo algunos ejemplos ilustrativos que ponen de manifiesto la
vehemencia con la que el fendmeno ha sido sufrido por los hombres de letras.
La indisoluble vinculacién que para muchos intelectuales existe entre ética y
estética provoca la adquisicién de compromisos humanos, sociales y politicos
que, en épocas de intolerancia y pensamiento tinico, pueden llevar al exilio.

La progresiva consolidacion de una esfera de debate publico en las
sociedades occidentales a partir del siglo XVIII, motivada por la gestacién
de una masa lectora burguesa, provocé que los escritores adquiriesen una
funcioén social en la sociedad y que sus opiniones formaran parte del espacio
publico. La produccion literaria pasé a configurar asi, tanto por lo dicho como
por lo callado, el posicionamiento de sus creadores ante la realidad social. La
palabra del intelectual comenz6 a ser temida por el poder, al convertirse en
una potencial amenaza para él. De hecho, durante el siglo XIX los casos de
escritores obligados a abandonar su patria son multiples, poniendo con ello
de manifiesto la conversion de su figura puablica en “conciencia y guia de una
sociedad en la que se tambalean las instituciones portadoras de valores”.”® Los
ejemplos de Madame de Staél, que hubo de huir de Francia a principios de
siglo por su oposicion a la politica napolednica, Aleksandr Sergeevic Pushkin,
expulsado de la Rusia zarista por su entusiasmo en la defensa de las ideas
liberales, los miembros de la Generacién de Mayo argentina, obligados a
permanecer fuera del pais durante la dictadura de Rosas, o el Duque de Rivas
y José Maria Blanco White, dos de los muchos espafioles que sufrieron durante
el convulso siglo la experiencia del exilio, asi lo ponen de manifiesto.

El compromiso ético del intelectual no sélo perdura en el exilio, sino
que llega a convertirse, junto con la esperanza del regreso, en su principal
sustento y alivio. Los escritores exiliados asumen como tarea vital la defensa
de la memoria histérica de un tiempo condenado al olvido o a la deformacién
revisionista en los paises que hubieron de dejar. Legitiman su discurso en
el convencimiento de su superioridad moral, y en ocasiones intelectual,
sobre aquellos que les han llevado a abandonar su patria, lo que provoca

1 C. Guillén, op. cit., p. 140.
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mismo punto en que abandoné su vida antes de marchar. El individuo que
vuelve siempre intenta encontrar aquello que dejé en su partida, sin aceptar
que el tiempo que él ha pasado en el extranjero también ha discurrido en
su patria natal, que ha cambiado sin que lo haya hecho, evidentemente, la
imagen mental que se tenia de ella. A pesar de que las referencias que poseen
del pais son siempre pasadas, en ocasiones los autores intentan relatar, a
través de recuerdos de otros tiempos y de las informaciones indirectas que
les van llegando, el presente de su patria, logrando efectuar asi, a través de
la imaginacion, el regreso que tanto ansian. Dentro de estas obras tienen un
papel destacado aquellas cuyo tema es la vuelta del exiliado. El regreso esta
representado en novelas como Andamios, de Mario Benedetti, Las ruinas de
la muralla, de Jesus lzcaray, La ciudad de la fortuna, de Elie Wiesel, Sefias de
identidad, de Juan Goytisolo o La raiz rota, de Arturo Barea. La desubicacién y
el extrahamiento son caracteristicas basicas de sus personajes protagonistas,
incapaces de asimilar que la patria a la que ellos ansiaban regresar desde el
exilio no es mas que una imagen mental caduca que poco tiene que ver con
el espacio en el que se encuentran al volver. De ahi que no sélo haya que
hablar de destierro, sino también de destiempo. Francisco Ayala, que pas6
précticamente toda la dictadura franquista en el exilio americano, expreso asi
esa situacion:

Yo jamas me hice ilusiones de que el exilio fuera una situacién transitoria,
jamas. Estaba persuadido de que era un punto terminal y [que luego
vendria] otra vida, la que fuera, cada cual segiin sus posibilidades y
talento, pero otra vida distinta. En cambio, otra gente, lo cual siempre
me parecia lamentable, estaba soflando con la vuelta a un pais que ya no
existia. Era un suefio verdaderamente increible.'

La experiencia del exilio provoca, pues, un traumatismo en la vida de
quien lo sufre que ni siquiera el regreso es capaz de solventar. Esa condicién
irrenunciable ha sido expresada a través de expresiones como “exiliado
perpetuo” o “muerte en vida”, frecuentemente utilizadas por aquellos que
hubieron de expatriarse.

12Vid. P. Carvajal y J. Martin, op. cit., p. 32.
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carta, y en el segundo verso del poema incluido, el titulado “ A ti, Ramén Sijé”,
tampoco se transcribe una nota manuscrita del poeta), 22-111-1932, 23-111- 1932,
15-1V-1932, 5-V-1932, 17-V-1932 (muchas variantes), principios de enero de
1936 (mal datada en las obras completas hernandianas, donde se indica la
fecha de la contestacién por la familia de Sijé, 14 de enero, como fecha de la
carta. El matasellos de Madrid es del 30 de diciembre de 1935, y a Orihuela
llega al dia siguiente), 17-1-1936, 27-1-1936 (en las obras completas figura
como fecha el 19 de enero, y en el original se puede advertir con claridad la
fecha escrita a mano: “Madrid 27 enero 1936”, con matasellos de recepcién en
Orihuela del 29 de enero), 22-IX-1938 (en las obras completas falta la primera
linea en margen superior central de la carta: “Academia de la 6.% Division”),
27-11-1939, abril de 1939, 30-V-1939 y 21-XI1-1939.

En doce cartas y tarjetas postales: 11-1-1932, 22-1-1932, 6-111-1932, 17-
111-1932, 22-111-1932, 15-1V-1932, 17-V-1932, 14-1-1936 (fecha errénea en Obra
completa),f! 17-1-1936, 22-1X-1938, 27-11-1939 y 30-V-1939), se advierten variantes
relevantes con relacién a las publicadas en las obras completas del poeta y
en otros lugares. Dichas variantes tendrdn que ser tenidas en cuenta cuando
se editen las anunciadas obras completas de Miguel Hernandez. Los editores
de Obra completa, ya citada y publicada en 1992, no consultaron los originales
conservados en este archivo. Ademads, ha aparecido una carta de Miguel
Hernandez, manuscrita y firmada, sin fecha, pero de hacia 1932, de dos hojas,
supuestamente dirigida a Sijé, en la que, aparte de dos poemas de Goéngora
(“Vana Rosa” y “Al sepulcro de Dominico Greco, excelente pintor”), al final
del dltimo poema, el poeta le dice a su amigo que si no estuviera quemado,
como consecuencia de una excursion el dia anterior a la Cruz de la Muela, é1
mismo le llevaria la carta. Esta nota-carta resulta de interés, porque existe un
poema atribuido a Hernandez con el tema de la fugacidad de la vida como
principal argumento. Este poema apdcrifo, escrito segtin Jesucristo Riquelme®
en Orihuela hacia 1932, lleva por titulo “jPobre flor!”, y recoge la tradicién
aurea del contraste vida / muerte y el tema de la fugacidad de la vida.

81 Obra completa. Poesia y Teatro, prosas, correspondencia, tomos I y II, edicion critica de Agustin
Sanchez Vidal y José Carlos Rovira, con la colaboraciéon de Carmen Alemany, Madrid, Espasa
Calpe, 1992.

%M. Hernéndez, Antologia comentada (II, Prosa), edicién de Jesucristo Riquelme, Madrid, Ediciones
de la Torre, 2002, p. 347.
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También se conserva una carta manuscrita inédita, de una hoja escrita
por ambas caras, sin fechar pero de hacia el primer trimestre de 1932, de
Augusto Pescador, con apostilla de Juan Bellod, en la que el futuro maestro de
filésofos en Bolivia y Chile expresa a Sijé su preocupacion, y la de los paisanos
residentes en Madrid, por la situacién, ya insostenible, de Miguel Herndndez,
y le pide que agilice las gestiones encaminadas a conseguir una beca de la
Diputacién de Alicante:

A Miguel no le ha gustado Madrid y es l6gico pues esta en una casa en
la que no esta nunca solo y tampoco con la compafiia que requiere su
espiritu, ademds siempre sin una peseta y desorientado en toda clase de
cuestiones intelectuales, no ha encontrado atin lo que le convenia o lo
que esperaba y que existe en Madrid. Por tanto yo creo que si Miguel no
recibe la pension que le prometia Albornoz, en cuyo caso ya se podria
instalar mas confortablemente y mucho mas adecuadamente para pensar
escribir, etc., Miguel no podra, aunque consiguiera pagar la casa, estar
aqui mucho tiempo.

El espacio dedicado a la situacion del poeta es de una cara de la cuartilla,
asi que con ello podemos calibrar la preocupacién que genero6 esta situacion,
ciertamente angustiosa para el poeta oriolano, en sus amigos residentes en
Madrid.

De otro lado, también ha aparecido un borrador, con membrete de
Voluntad, sin datar, con grafia de Sijé, de dos hojas, de un escrito dirigido al
Ayuntamiento de Orihuela, en el que se solicita una beca para que Miguel
Hernandez pueda estudiar en Madrid. Este borrador fue publicado en 1987
por José Mufioz Garrigés® en su mencionado libro. Entresacamos algunos
interesantes fragmentos de este documento, escasamente difundido:

Marchando a Madrid, para lograr su plena preparaciéon y depuraciéon
estéticas, el poeta oriolano Miguel Herndndez y siendo escasisimos sus
medios econémicos Solicitamos, en nombre de todas las clases sociales
de Orihuela, una modesta pensiéon —pues bien sabemos que en estos
tiempos dificiles s6lo a eso se puede aspirar—, que le sirva de ayuda en
la vida de estudio y trabajo de Madrid.

Después de mencionar las criticas elogiosas de Ernesto Giménez Caballero
y de Francisco Martinez Corbaldn, el escrito contintia del siguiente modo:

% Op. cit., pp. 105-106, n.° 15.
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sensacion de formar parte de este nuevo pais que ha usurpado su lugar al que
estuvo aqui antes, no que le haya heredado.»’

La implicacién con el pasado no es, sin embargo, exclusiva de aquellos que
se vieron obligados a salir del pais. El denominado “exilio interior”, fenémeno
también de alcance universal, agrupa a todas aquellas personas que, sin
necesidad de abandonar su patria, se convierten en exiliados, afiorando la vida
pasada y viéndose obligados a soportar un régimen que no comparten y en el
que no se les permite expresarse libremente. Como indicé el escritor uruguayo
Mario Benedetti al referirse a sus compatriotas durante su periodo de exilio:
«Todos estuvimos amputados: ellos, de la libertad; nosotros del contexto.»™

La obsesion por la vuelta se convierte en motor de la vida del exiliado,
quien vincula todas sus esperanzas vitales a la posibilidad de volver a pisar
el suelo del pais que un dia se vio obligado a abandonar. A pesar de que el
regreso es el objetivo de toda vida en el exilio, la huella de éste en todo aquel
que lo sufre provoca la imposibilidad de renunciar a él. La salida del pais
implica un punto crucial en la vida de cualquier persona, de forma que es
imposible retomar aquello que se dejé en el momento de marchar. La honda
marca dejada provoca la conversién en “exiliado perpetuo” de todos aquellos
obligados a dejar su patria por causas ajenas a su voluntad, tal y como sefialé
Adolfo Sanchez Vazquez:

El exiliado descubre con estupor primero, con dolor después, con
cierta ironfa mas tarde, en el momento mismo en que objetivamente ha
terminado su exilio, que el tiempo no ha pasado impunemente, y que
tanto si vuelve como si no vuelve, jamas dejara de ser un exiliado."

Esta sensacion de “exilio sin fin” se observa en numerosas obras literarias
que han tratado el tema de la vuelta a casa de los expatriados. El “desexilio”,
término creado por Benedetti para referirse al trauma del regreso, es, por
tanto, una experiencia tan dura como la del exilio. El reencuentro produce un
choque entre los recuerdos sublimados en el extranjero y la verdadera imagen
del pais que inevitablemente lleva al desencanto y a la frustraciéon. La dureza
de esta situacion se acrecienta si se tiene en cuenta que todo exiliado piensa
que su estancia en el extranjero es eventual y que el regreso le devolvera al

° M. Aub, La gallina ciega , Barcelona, Alba, 2003, p. 116.
19 M. Benedetti, Articulario: desexilio y perplejidades. Reflexiones desde el sur, Madrid, El Pais, 1994, p. 16.
"'P. Carvajal y J. Martin, El exilio espariol (1936-1978), Barcelona, Planeta, 2002, p. 20.
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El ser humano (...) conforme se muda de lugar y de sociedad, se encuentra
en condiciones de descubrir o de comprender mas profundamente todo
cuanto tiene en comun con los demds hombres, uniéndose a ellos més
alla de las fronteras de lo local y de lo particular.”

Jorge Semprun ha insistido en la necesidad de trascender las barreras
espaciales como tnica solucién para sobrevivir al exilio. Si se considera al mundo
entero como la tnica y verdadera patria, dificilmente podra el exilio hacer mella
en quien lo sufre, como sefiald el autor para referirse a su propia experiencia: « Yo
nunca podria volver a ninguna patria. Ya no habria patria para mi. Y no la habria
nunca. O habria muchas, lo que en el fondo seria lo mismo.»"

La sublimacién de la sociedad perdida afecta tanto al plano geografico
como al cronolégico. Desde el exilio no sélo se suefia con la tierra dejada, sino
también con un tiempo irrecuperable que se identifica con el inmediatamente
anterior a los sucesos, a menudo convulsos, que produjeron la marcha del
pais de origen. La salida suele justificarse por la implicacion en algtn tipo de
ideologia o de forma politica concreta, cuya defensa desde el extranjero va a ser
asumida como proyecto vital. Uno delos exilios enlos que de forma mas clara se
observa esta caracteristica es el producido tras la Guerra Civil Espafiola: hasta
la consolidacién de la democracia en nuestro pais permanecieron vigentes
las instituciones republicanas expatriadas. La asuncién como proyecto vital
de la defensa de las ideologias o regimenes politicos cobra en ocasiones un
sentido redentor, al aliviar el sentimiento de culpa que pueden experimentar
los exiliados al recordar a los comparieros caidos en los conflictos bélicos
anteriores a su marcha o a aquellos que no pudieron huir. La mitificacién de
la sociedad dejada convierte en tarea imposible la consecucién de la plenitud
con la vuelta, pues el exiliado que regresa no sélo busca un lugar geografico,
sino también una época y una forma de vida que, debido al inevitable paso del
tiempo (y a que la sociedad a menudo ha sido ordenada en su ausencia con
unos parametros contrarios a los defendidos por él), ya no existe. El recuerdo
del pais termina por convertirse en un sustrato cultural abstracto que, formado
por una serie de imdgenes evocadoras y creencias, basa su consistencia en la
lengua y en la ideologia. En las paginas finales de La gallina ciega, el diario
que Max Aub escribi6 tras su viaje por Espafia en 1969, después de treinta
afos de exilio, se puede leer: «Regresé y me voy. En ningtin momento tuve la

7 C. Guillén, El sol de los desterrados: literatura y exilio, Barcelona, Quaderns Crema, 1995, p. 22.
8]. Semprun, La escritura o la vida, Barcelona, Tusquets, 1997, p. 125.
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Unase a esos laudatorios juicios el que Miguel Herndndez haya sido hasta
hace poco un obrero manual, lo que nos hace esperar la concesién de lo
solicitado por nosotros, pues la Republica de trabajadores espafiola debe
proteger y levantar —y asi lo han proclamado algunos de sus hombres
mas representativos— al que vale, salga de donde salga. Ocasion se
presenta, ahora, a este excelentisimo Ayuntamiento, para cumplir un
fuerte imperativo de la democracia republicana: elevacién de un obrero
a la sagrada categoria de gran poeta.

Eutimio Martin® reconoce, eso si, que Sijé consiguié que el Consistorio
oriolano, en sesién del 3 de marzo de 1932, haga constar en acta lo siguiente:

(...) pide el Sr. Serna que el Ayuntamiento, dentro de sus posibilidades,
contribuya con alguna cantidad mensual a la estancia en Madrid de
Miguel Hernandez Gilabert, humilde hijo de Orihuela, que sin medios
de fortuna se ha lanzado en busca de la ilustracién y conocimientos
necesarios para alcanzar sus naturales dotes de poeta, en la seguridad,
dice, de que con ello contribuira el Ayuntamiento al engrandecimiento de
Orihuela, que subira tanto mas cuanto mas suban sus hijos; acordandose,
en vista de la propuesta, y por unanimidad, sefialarle una pensién de
cincuenta pesetas mensuales con cargo a imprevistos.

Desgraciadamente, segtin el propio Martin comenta, el poeta s6lo cobr6
la primera mensualidad, y éste se queja en carta del 7 de junio de ese mismo
afio al alcalde.

Ademéds de estos importantes materiales, también se conservan dos
cartas de Raimundo de los Reyes, responsable de Ediciones Sudeste, editorial
adscrita al diario murciano La Verdad. En las cartas, con membrete ambas de
la revista literaria Sudeste, fechadas el 28 de junio de 1932 y el 25 de agosto
del mismo afio, y dirigidas a Ramén Sijé, con quien mantenia una cordial
amistad, se habla de la edicién del futuro Perito en lunas, a propuesta de Sijé.
Concretamente, en la fechada el 28 de junio de 1932, De los Reyes acusa recibo
de una anterior de Sijé en la que le anuncia la promesa de “unos buenos
versos”. El escritor murciano afirma que conoce a Miguel Hernédndez “Por
referencias de Ballesteros y por la Gaceta”. En cuanto a la posibilidad de editar
al nuevo poeta oriolano, De los Reyes le confiesa a Sijé que

# “Miguel Hernandez: el ejercicio de la literatura como promocioén social”, en Miguel Herndndez:
Tradiciones y Vanguardias, op. cit., p. 46.

LECTURA Y SIGNO, 3 (2008) pp. 383-435 427



Aitor L. Larrabide

Editorialmente no puedo responder a Vd. Mi gusto, desde luego seria
editar al Sr. Herndndez un libro; pero me coje [sic] Vd. aun [sic] sin
repartir ni hacer la oferta y difusion del de Oliver [Tiempo Cenital],
editado en circunstancias verdaderamente audaces.

Después de explicar esas causas, de los Reyes ofrece un poco de
optimismo:

Sin embargo, de poder salvar cuanto materialmente se emple6 en la

empresa, pienso repetir, si sefior; de los obstinados es la victoria a veces

—las mas de las veces— y por esto no ha de quedar ahora. ;No habria
manera de que conociéramos esas poesias?

En la otra carta de Raimundo De los Reyes, del 25 de agosto del
mismo afio de 1932, comenta a Sijé que todavia no puede adelantarle nada
concerniente al libro de Hernandez, pero si que

Sélo le anticipo que lo haremos este otofio, época que me parece la mas
adecuada para el éxito de estas publicaciones, y no ahora con todo el
mundo ausente y la prensa, en el estado en que usted sabe que esta.
La Verdad no ignorara usted que ha sido clausurada como asi también
el taller de impresos. De manera que por tanta circunstancia que no
escapan a su buen juicio, ha sido imposible que nos ocupemos del libro
que tantos deseos tengo de editar.

También existe otro importante documento, con dos versiones
manuscritas, que lleva por titulo “ “...Y los ciegos ven'... Lo barroco, como
cosa bioldgica, en Perito en lunas de M. Herndndez”. La segunda de ellas
complementa a la primera. Que sepamos, no han sido publicadas. Cuatro
puntos integran este borrador o guién de un articulo o conferencia, que bien
podria ser la citada anteriormente, “Conferencia Ridicula”, pronunciada en la
Universidad Popular de Cartagena el 28 de enero de 1933. En relacién a este
acto celebrado en Cartagena, en el archivo de Sijé se halla una invitacion de la
FUE (Federacion Universitaria Escolar)-Universidad Popular [de Cartagena]
de ese dia, 28 de enero de 1933, en donde se anuncia la “Conferencia Ridicula”
a cargo de Ramon Sijé y “Explicacion comentada del cuaderno de poesia Perito
en lunas de Miguel Hernandez”, asi como explicacién de “ELEGIA MEDIA-del
toro” con ayuda de un cartel6n de Rafael Gonzélez, autor del retrato del poeta
oriolano inserto en su mencionado primer poemario. Los cinco pilares sobre
los que se sustenta el guién de Sijé aludido anteriormente son: 1.- ‘Goethe y
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diferente al habitual y la carga emocional que implica su particular condicién
vital pueden estimular también al escritor. No ha sido ésta, sin embargo,
materia especialmente fecunda para los autores desterrados, que, al sentir
que su presencia en la sociedad que les acogia era transitoria, pocas veces
se sintieron arraigados a ella, lo que explica que su literatura apenas se
beneficiara del contacto con nuevos ambientes culturales. De hecho, el propio
recuerdo del pais dejado estd en muchas ocasiones en el germen de las obras
que recrean la cotidianeidad de los territorios de acogida, centradas en la
comparacién de las sociedades de origen y de destino. Esta obsesiéon por el
pasado en la patria abandonado tiene una doble cara, expresada en el opuesto
dialéctico de la memoria: el olvido. El miedo a no recordar, y también a no ser
recordado, marca el periplo vital de los exiliados, convirtiendo en necesidad
el dejar testimonio de su vida pasada.

Paradéjicamente, la nostalgia se convierte al mismo tiempo en alivio
del dolor, ya que no es sino una aproximacion vital a la tierra ansiada y una
constante esperanza de vuelta, y en impedimento para que los exiliados
consigan adaptarse a la sociedad que les acoge. El lugar de llegada no es tan
importante como el de partida en el exilio, que siempre es un viaje “desde”,
nunca “hacia”. El permanente recuerdo del pais abandonado provoca la
mitificacién de éste, ya que la patria es “laimagen de todos los bienes”, dejando
de “corresponder a una realidad geogréfica determinada para convertirse en
una especie de paraiso terrenal”.® En semejantes circunstancias, es 16gico que
se convierta en tarea dificil la aclimatacién al nuevo pais, que siempre parecera
peor que el abandonado. Ademas, hay que tener en cuenta que la adaptacién
puede hacer pensar a los exiliados que el regreso estd mas lejano. Encontrar
un sitio en la nueva sociedad puede suponer acabar con la identidad (maés
bien, con la falta de identidad) que lleva consigo el exilio y romper asi los
lazos con todo el pasado.

A pesar deello, es evidente que son muchos los que consiguen integrarse
plenamente en el pais que les acoge, olvidando en ocasiones de forma
voluntaria y consciente su patria natal. La situaciéon a la que éstos llegan ha
sido denominada por Claudio Guillén como “contraexilio”, ya que en ellos la
experiencia del abandono de la patria no produce sensaciones de desarraigo
y soledad, sino de solidaridad universal:

¢ V. Llorens, Literatura, historia y politica, Madrid, Ediciones de la Revista de Occidente, 1967, p. 26.
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vinculado a ella. Los recuerdos histéricos y autobiograficos se integran en los
textos transformados en metaforas e imagenes que se rescatan del olvido y
se aderezan con la realidad de la experiencia migratoria. El recuerdo del pais
abandonado intenta convertirse asi en el mejor antidoto contra el desarraigo.
La nostalgia y la vuelta al pasado del autor desterrado se cristalizan en el
tratamiento literario de una serie de temas, entre los que el recuerdo de la nifiez
ocupa un lugar destacado, tal y como ha sefialado José Ramén Marra-Lépez:

El tiempo de mayor inocencia e ilusién, de alegre esperanza humana,
estremecida ante el fabuloso descubrimiento del mundo, el tiempo que
mas se presta a la lirica idealizacién del narrador es su infancia. En ella esta
contenida la mayor parte de los recuerdos mds puros y entrafiables: la tierra
que le vio nacer, los padres, el primer amor, las innumerables imagenes que
no se olvidan y que permanecen grabadas en nuestra alma o que resurgen,
inexorables y dolorosas, ante la apasionada nostalgia, ante el obstinado y
obsesionante recuerdo del desterrado. Es el idealismo total y absoluto, lleno
de encanto maravilloso, en donde el escritor vuelca su corazén sonriendo,
en medio de tanta tristeza agobiante, olvidandose de todo.?

Volver a la infancia no sélo supone regresar literariamente a la patria
que tanto se ansia, sino también dar un paso mas hacia la reconstitucién de la
identidad del sujeto, bruscamente dafiada tras el trauma del exilio. Durante la
nifiez, cuando atin no se han interiorizado los valores simbélicos, se producen
los primeros descubrimientos perceptivos, con lo que ciertos elementos
cobran una dimensién univoca que hace que con el tiempo se conviertan en
mitos personales a los que recurrir en el futuro. La recreacion histérica puede
centrarse también en el pasado inmediato. Recuperar los momentos previos
a la salida del pais ayuda a los desterrados a encontrar los motivos causantes
de su situacion y poder trascender asi el sufrimiento que ésta provoca. En el
exilio republicano espafiol, por ejemplo, son multiples los ejemplos de autores
que escriben, basandose fundamentalmente en sus recuerdos, sobre la Guerra
Civil Espafiola: Mercé Rododera (La plaza del Diamante), Paulino Masip (EI
diario de Hamlet Garcia), Ramoén J. Sender (El rey y la reina), Ernesto Salazar
Chapela (En aquella Valencia), Arturo Barea (La llama), José Ramén Arana (E!
cura de Almuniaced), Max Aub (EI laberinto midgico), etc.

Aungque el pasado es el tiempo en el que de forma constante vive todo
exiliado a través del recuerdo, la novedad de encontrarse en un ambiente

®J. R. Marra-Loépez, Narrativa espaiiola fuera de Espaiia, Madrid, Guadarrama, 1963, p. 9.
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su absoluta’; 2.- ‘Lo barroco como objectum y como subjectum’; 3.- “Leccién de
poesia en el seiscientos’; 4.- ‘Nueva leccién en los tiempos del novecientos’, y
5.- ‘Las funciones vitales’. El primero de ellos, ‘Goethe y su absoluta’, llevaria
como apuntes, éstos: Poetas sobre y poetas para. Ficha Baudelaire. Ficha
Ntufez de Arce. Rebeldia sorda de los anticulturantes, masa, infras. Quid de
nuestro tiempo: Rathenau, Stoddart, Ortega. El segundo, ‘Lo barroco como
objectum y como subjectum’, no lleva contenido alguno. El tercero, ‘Leccién de
poesia en el seiscientos’, incluye: Antigéngora y Etica y estética de Don Luis.
El cuarto, ‘Nueva leccién en los tiempos del novecientos’, contiene Lenguaje,
Simbolo y Metafora. Y en el quinto y tdltimo, ‘Las funciones vitales’, aparece:
inmanencia, coherencia y unidad- y el campamento de la cultura. Poema,
ciencia, entrafa. Cabe decir que la ficha de Baudelaire (la Gnica conservada),
tomada de algunos escritos de Paul Verlaine, es muy interesante por su
agudeza, ya que capta la esencia de la poética transmitida por el autor de Las
flores del mal. Aqui s6lo se aportan algunas notas, que podran ser expuestas en
otro lugar con més espacio.

El 29 de abril de 1933 Sijé y Miguel Hernandez intervienen en el Ateneo
de Alicante. El titulo de la conferencia del primero de ellos fue “El sentido
de la danza. Desarrollo de un problema barroco en Perito en lunas, de Miguel
Hernandez Giner”. Se conocia su contenido gracias a una resefia informativa
del diario alicantino El Luchador del 2 de mayo. Sélo se conserva el guién de
los cuatro primeros puntos y el titulo del quinto. Se trata de un documento de
doce cuartillas manuscritas a lapiz. En 1987 Munoz Garrigés® publicé dicho
texto. En relacién con Miguel Herndndez, este guién es muy importante, ya
que, segin defiende Mufioz Garrig6s® en dicha edicién, los versos de poetas
franceses le llegan a Miguel Hernandez a través de Sijé, ademds de la palabra
entendida como ascesis personal, proceso tipicamente sijeniano, es trasvasada a
Hernandez. Segtin el mismo critico, la influencia de Eugenio D"Ors en el poeta
se percibe en dos puntos: la divisién dorsiana de la Historia de la Cultura en
“corrientes” y “figuras”, asi como la definicién de lo barroco a partir del “pathos”

% El sentido de la danza, edicién y nota de José Mufioz Garrigos, Murcia, Sucesores de Nogués, 1987.
8 Ibidem, p. 5.
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y “logos”. Para Sijé, lo barroco se identifica con el “logos”, no con el “pathos”,
teoria central de su ensayo sobre el romanticismo. Ademéas, Miguel Herndndez
puso como primer titulo de su auto sacramental La danzarina biblica.

Por su parte, el poeta explicé “ELEGIA MEDIA-del toro” con un cartelén
de Francisco de Die. EI 28 de julio se repiti6 el acto en Cartagena, segtin Séez
Fernédndez,¥ con la presencia de Sijé.

Muinoz Garrigés,® en un tan interesante como poco conocido articulo,
muestra la diferencia principal entre Miguel Herndndez y Ramoén Sijé a la
hora de componer su obra: el primero, arranca siempre de algo que perciben
los sentidos y a partir de ahi construye su propia voz poética. Sijé, por el
contrario, toma la idea, abstrae los datos sensoriales y toma como eje el
concepto. Sin embargo, ello no tiene ninguna relevancia, ya que el camino
tomado por Sijé era el del ensayo, como hemos visto anteriormente, que
requiere de una metodologia distinta a la creacién poética.

El 17 de febrero de 1934 Giménez Caballero escribe a su amigo oriolano
una misiva con membrete del yugo y las flechas, alude a Primo de Rivera y
Bergamin, y sobre Miguel Hernandez afirma, socarronamente: “; y Hernandez?
También ya rofiosete? No me ha enviado su libro ni nada...”.

Enuna carta de Sijé a sus padres desde Madrid, datada el 30 de diciembre
de 1934, les informa que “Estuve en el M.[inisterio] de Instruccién Puablica,
cumpliendo el encargo de Miguel”. Desconocemos de qué asunto se trataba.

En otra carta del escultor talaverano Victor Gonzalez Gil a Sijé, fechada
el 19 de abril de 1935, con membrete del Centro de Artes y Oficios de Talavera
de la Reina, el artista castellano-manchego felicita al ensayista por su trabajo
sobre el golpe de Estado, y menciona a Miguel Hernandez, con quien, a tenor
de lo que comenta en la carta, ya tenia amistad. De hecho, Gonzalez Gil se
despide anuncidndole que saldré en direccién a Madrid dentro de unos dias
y que en la capital se encontrara con el poeta.

Marfa Zambrano,® en carta dirigida a Ramoén Pérez Alvarez fechada el
11 de febrero de 1979, le informa que, en el mismo momento de la muerte de

”

8 “Ramoén Sijé y el matrimonio Antonio Oliver-Carmen Conde (Memoria de una amistad)”, Oleza
(septiembre 1982), s. p.

% “Miguel Hernandez en el marco geogréfico y cultural de Orihuela”, Revista del Instituto de
Estudios Alicantinos, 22 (septiembre-diciembre 1977), p. 22.

% ]. Munioz Garrigo6s, “El altimo episodio de la amistad entre Miguel Herndndez y Ramon Sijé: la
‘Elegia’”, [nsula, 544 (abril 1992), p. 3.
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reflexionar sobre si mismo, descubre que él también ha sufrido entre
tanto mutaciones (...). No hay en esto anomalia ni dafio.?

La cita de Ayala hace referencia a los autores que, por su propia
voluntad y sin perder por ello la posibilidad de regresar cuando deseen a su
patria de origen, deciden vivir la experiencia del “autoexilio”. Samuel Beckett,
Vicente Huidobro, Alejo Carpentier, Juan Goytisolo o James Joyce (que hizo
de la necesidad de huir del opresivo entorno habitual para lograr la plena
realizacion el tema de su novela Retrato del artista adolescente) son algunos de los
escritores que, buscando la inspiracién creativa o la liberacién de los origenes
para intentar trascender los modos literarios nacionales, abandonaron su pais.
La asfixia socio-politica y la imposibilidad de alcanzar un desarrollo pleno en
un ambiente opresor suelen estar en la base del “autoexilio”. La posibilidad
de eleccion de los que optan por esta marcha voluntaria marca la diferencia
con los que se ven obligados a abandonar su pais.

Es el exiliado un ser que no sélo se ve obligado a vivir fuera de su espacio
natural contra su voluntad, sino que es ademds arrancado sin remedio de su
tiempo. En palabras del escritor polaco exiliado Joseph Wittlin, “al sentirse
alienado delavidaen el presente, la vida anterior se hace més intensa y tiraniza
su vida interior”.* El pasado se convierte asi en su tinico punto de referencia,
mitificado y deseado a través del recuerdo y transformado en constante objeto
de comparacién con todo lo que encuentra en su pais de acogida. El tiempo
presente queda anulado por completo al permanecer entre la vida anterior
mitificada y la vida futura, representada por la ilusién de volver al pais de
origen, ilusién tanto mas idealizada cuanto mayor sea la imposibilidad de
realizarla. El recuerdo de la patria abandonada enlaza, por tanto, el presente,
el pasado y el futuro del exiliado.

Asi, la abundancia de textos que, dentro del corpus de obras de los
escritores obligados a abandonar forzosamente su patria, se dedican a recrear
el pasado del autor y de su pais de origen ha de explicarse por los sentimientos
de nostalgia que invaden al exiliado en la tierra en la que se ha refugiado.
Siente alli la necesidad de recuperar la sociedad a la que antes pertenecia,
no so6lo porque en su situacion echa en falta la adherencia a un proyecto
colectivo, sino porque la memoria es la tinica forma que tiene de seguir

*F. Ayala, El escritor en la sociedad de masas, Buenos Aires, Sur, 1958, pp. 22-23.
* Vid. P. Tabori, Anatomy of Exile, Londres, Harrap, 1972, p. 17.
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Es, pues, alguien a quien se ha despojado de su identidad y de sus
raices, que se convertirdn desde el mismo momento de su marcha en obsesivo
recuerdo. Por eso la permanencia en el extranjero es considerada, aunque se
perpettie, como eventual y la vuelta a la patria perdida es motivo constante
de deseo. Junto a la nostalgia y a las ansias de volver, se ha de destacar
como caracteristica comtn en el pensamiento de los exiliados la sensacién
de desgarro. Todo exilio implica un cese en la vida que hasta entonces se ha
llevado, por lo que supone una alteracién esencial de la vida humana que
paraliza la existencia hasta hacer de ella una realidad rota, vacia y fantasmal
maés cercana a la muerte que a la vida. La abrupta salida del pais, asi como la
carencia de ritos protectores como el de la despedida en el momento de partir,
hacen que el desasosiego y la intranquilidad llenen su vida, dividida desde la
partida entre el deseo de “volver” y el temor de “no volver”.

Esta experiencia traumatica afecta de manera especial a los escritores,
cuya produccién literaria, como sefial6 Esteban Salazar Chapela, periodista
y escritor instalado en Londres después de la Guerra Civil Espafiola, se ve
alterada por el paso por el exilio:

Hay una literatura de destierro, no ya sélo porque esta literatura esté
escrita fuera, sino porque lleva en si algo que s6lo el destierro puede
dar: un desdoblamiento de la vision del escritor producido por el mismo
tajo que ha sufrido su vida, un continuo zigzag mental y sentimental de
cabeza y de corazon, entre su ayer y su hoy.?

También Francisco Ayala expres6 su convencimiento en la necesidad
de tener en cuenta la fractura en el desarrollo de la personalidad que produce
la marcha del pais y la estancia en el exilio a la hora de valorar la obra de los
autores exiliados, sefialando su influencia en el momento de gestacién:

El literato produce a partir de su personal genio; pero este impulso propio
requiere ser realizado sobre la base de unos materiales de experiencia con
los que se relacionara no sé6lo el contenido concreto de su obra, y no sélo el
grado de su logro estético, sino incluso la posibilidad misma — posibilidad
espiritual, tanto como material — de ejecutarla. (...) Distinto al nuestro [al
de los autores exiliados] es el caso normal del escritor que por particular
decision se expatria, toma distancia, corre mundo, vive aparte y luego,
al volver, se encuentra con que han mudado las cosas y, enseguida, al

2 E. Salazar Chapela, «<Homenaje a José Moreno Villa», Caracola, s/n (1956), p. 19.
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Sijé, Miguel Hernandez lo esperaba en la estacion de ferrocarril en Madrid, y
la fil6sofa a ambos aquella tarde navidefia.”

También hemos encontrado diversos poemas, alguno de ellos
ciertamente curioso, dedicados a Miguel Hernandez. Entre éstos destacamos
“A Miguel Herndndez”, en hoja manuscrita con la significativa fecha “Murcia,
25-1V-42”, del escritor gallego pero afincado en Murcia Dictinio de Castillo-
Elejabeytia. Dicho poema no esta incluido en su antologia Vuelo hacia dentro,”
aunque en ella si aparece “Aquel Miguel Herndndez”,” de tono distinto a
éste que comentamos. El poeta gallego participé por esas fechas, en la
primavera de 1942, al mes mas o menos de morir Miguel Herndandez en un
homenaje intimo en Orihuela, como relaté en su dia Joaquin Ezcurra. Ramén
Pérez Alvarez, amigo del poeta en su juventud y compariero de actividades
literarias en la efimera revista Silbo (dos ntimeros, mayo y junio de 1936) y de
carcel en el Reformatorio de Adultos de Alicante, escribi6 solo tres poemas en
su vida, uno de ellos, “Tactos”, se encuentra mecanoscrito y con abundantes
correcciones a mano, firmado por su autor. Fue recogido en el ntmero
monogréfico dedicado a Hernandez de la revista Batarro en 1992.% El también
paisano del universal escritor, José M.? Soto de Leyva, escribié un poema,
fechado en julio de 1942 (a escasos cuatro meses de la muerte del poeta), que
en el archivo de Ramon Sijé se encuentra mecanoscrito. Fue publicado en la
revista alicantina Idealidad en 1980* e incluido en su libro Poemas. Existe un
manuscrito de cuatro hojas del poema “En busca de Miguel Herndndez”, de
Rafael Duyos. Esta dedicado “A Mari-Reme y Salvi, de vuestro tio”, fechado
en Madrid en agosto de 1969, aunque al final del poema, y después de la
firma, aparece otra fecha: “Orihuela 16- Julio-1969”.

* Antes de dicha carta a Pérez Alvarez, la propia Zambrano ya lo habia contado en “Presencia de
Miguel Herndndez” en las paginas VI-VII de EI Pais del 9 de julio de 1978.

! Murcia, Editora Regional de Murcia, 1987.

2 Cit., p. 123.

% 8-9-10 (enero-diciembre 1992),

p- 30.
% 22 (agosto-septiembre 1980), s. p.
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1. EL EXILIO COMO GENERADOR EXPRESIVO

El exiliado es una “persona que se ve obligada a salir o a permanecer
fuera de su pais a raiz de un bien fundado temor a la persecucién —o a
la simple imposibilidad de disfrutar de sus derechos individuales— por
motivos de raza, credo, nacionalidad o ideas politicas” y que “considera que
su exilio es temporal (a pesar de que pueda durar toda la vida), deseando
regresar a su patria cuando las condiciones lo permitan —pero incapaz o
no dispuesto a hacerlo si persisten los factores que lo mantienen alejado de
ella—"." No sélo esta obligado a vivir lejos de su pais, sino que ademds no
puede volver mientras persistan las causas que provocaron su marcha. La
imposicién, directa o indirecta, de la partida y la imposibilidad del retorno
se convierten asi en las caracteristicas que diferencian el exilio de cualquier
otro tipo de proceso migratorio.

! G. Da Cunha-Giabbai, E! exilio. Realidad y ficcion, Montevideo, Arca, 1992, p. 15.
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10.000 seres. Este vacio mediador mantiene a los seres en relaciéon con el
vacio supremo...*

Si todos lo seres albergamos el Uno o Todo primordial, también
habremos de albergar el vacio primordial. Es aceptada por igual la existencia
del mundo de lo visible y el mundo de lo invisible, por lo tanto, en lo que
atafie al hombre, esta doble naturaleza le hard participe de un ser y un no-ser
que habitan en su interior. El concepto del vacio se sostiene en la rotacién de
ambos; el paso del ser al no-ser y viceversa. Esta idea no s6lo aparece en la
obra poética oriental de Corredor-Matheos, como veremos, sino también en
otros libros como Metamorfosis Pong-Kafka de 1978, en el que, a propésito de
la obra pictérica de Pong, pintor catalan y amigo suyo, nos dice: “Este nos
describe un mundo en metamorfosis constante: nada es esto o aquello, sino el
paso de una forma a otra. S6lo puente: transito de algo inexistente a otro ser o
cosa también inexistente, que estalla con estruendo.”

La resolucién al problema existencial de Corredor-Matheos reflejado en
su “poética dela existencia” de los afios 50y 60, se encuentra en la aceptacion de
estas doctrinas, pero sobre todo, en la aceptacion de la existencia de un vacio o
una nada que todo lo invade, incluso al propio yo o ser individual. La mayoria
de los poemas pertenecientes a su tercera etapa, la de corte orientalista, tienen
alguna referencia al vacio. En ellos, el autor niega de manera sistematica todo
cuanto observa, incluyéndose a s mismo como punto culminante:

Vacio, el universo.

No hay soles, ni planetas,
ni arroyos, ni montafas.
No estés ti1, no, ni nadie.
Soélo una luz perdida

que va hiriendo la noche.
Un pensamiento solo

que corre hacia la muerte.®

Pudiera parecer que estamos ante una visién nihilista y negativa del
ser, ya que éste se fulmina cuando interpretamos que la mente muere. Sin

* Chantal Maillard, “Expresar el vacio” en La sabiduria como estética. China: confucianismo, taoismo
y budismo, Madrid, Akal, 1995, pp. 68-69.

> ]. Corredor-Matheos, Metamorfosis Pong-Kafka, Barcelona, Poligrafa, 1978, pp. 17-18.

% J. Corredor-Matheos, op. cit., p. 46.
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ha denominado “bilingtiismo latente”.*® Las otras dos opciones contemplan la
utilizacion del idioma aprendido en la tierra en la que el exiliado se ve obligado
a permanecer. Asi, Joseph Conrad, polaco de nacimiento,” cre6 toda su obra
en su lengua de adopcion, el inglés. Otros autores, en cambio, como José Maria
Blanco White, Vladimir Nabokov, Jorge Semprin o Milan Kundera han de ser
considerados escritores bilingties, pues parte de su produccion literaria esta
compuesta en el idioma del pais en el se exiliaron.

Incluso en los casos en los que no se produce trauma lingiiistico
alguno, la separacion del pais de origen conlleva el alejamiento del panorama
cultural al que hasta entonces se pertenecia. Los autores exiliados no pueden
ser incluidos en ningtin canon, pues permanecen en el exilio precisamente
por su rechazo a los valores sociales y politicos que sustentan la norma
impuesta por la cultura dominante. La suya es una contracultura que sé6lo
con el tiempo puede llegar a adquirir legitimidad.”? Al perder el contacto con
el marco de referencia intelectual y artistico en el que hasta entonces habian
circulado sus libros, el exiliado pone fin al didlogo con el que habia sido su
publico. Las obras de los desterrados rara vez llegan a sus paises de origen
(v si lo hacen, suelen ser mutiladas por el filtro de la censura o distribuidas
de forma clandestina), pues seria una contradiccién que los mismos poderes
que han instigado su salida del pais consintieran la entrada de sus textos.
Este aislamiento cultural es especialmente perceptible en los casos en los que
el exilio se produce por motivos politicos. Al vincular la identidad nacional
a un proyecto ideoldgico, se considera que todo aquel que mantenga una
postura critica con el pensamiento dominante es enemigo del pais. De hecho,
expresiones como “antinacionales” o “enemigos de la patria” son constantes
en la retérica de los defensores de regimenes totalitarios y excluyentes.

2 “E] bilingtiismo latente como fruto de la estancia en un pais extranjero es condicién propia de
la persona culta y viajera, obligada por su vocacion literaria a efectuar un tajo en su ser interior
cuando escribe y quizas, en el fondo, a simplificarse” (vid. C. Guillén, Entre lo uno y lo diverso,
Barcelona, Critica, 1985, p. 328).

2 Berdichev, la localidad natal de Conrad, pertenece actualmente a Ucrania.

2 Tal legitimaciéon no ha de caer nunca en la mitificaciéon. Como han denunciado autores como
Santos Sanz Villanueva o Andrés Trapiello, la prohibiciéon que suele pesar sobre las obras de
los autores exiliados produce una recepcion mitificada que crea confusioén entre el publico (vid.
S. Sanz Villanueva, «La narrativa del exilio», en J. L. Abellan (dir.), El exilio espafiol de 1939.
Volumen 4: Cultura y Literatura, Madrid, Taurus, 1977 y A. Trapiello, Las armas y las letras, Planeta,
Barcelona, 1994). Mas peligrosa que esa mitificacién es, sin embargo, la frecuente tendencia a
olvidar la herencia del exilio, impidiendo su normal integracién en los canones culturales.
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La ruptura de la comunicacién entre el autor y sus lectores modifica
la naturaleza del acto creativo, ya que, como reconocen los autores de la
Escuela de Constanza, fundadores de la Estética de la Recepcidn, las obras no
pueden concebirse sin la participacién de aquellos a quienes van dirigidas.
El destinatario forma parte de un constructo superior al propio acto de la
comunicacion literaria, el contexto, que influye de forma determinante en la
configuracién de las obras. El autor en el exilio desconoce qué tipo de publico
va a convertirse en receptor de sus textos, lo que puede llevar a convertir el
acto de escritura en “una rutina profesional desenvuelta en el vacio y (...),
sin engarces con el mundo exterior, una actividad desprovista de sentido”.*
Aunque la relacién entre ptublico y autor exiliado apenas ha merecido hasta
ahora la atencién de la critica y la investigacion literaria, las reflexiones de
los escritores que se vieron condenados a prescindir de su masa lectora
habitual por encontrarse fuera de su pais parecen coincidir en la idea de que
la Ginica salida para que la escritura desde el exilio sea efectiva, o quizd para se
considere como tal, es la de obviar la incertidumbre respecto al destinatario.
Asilo manifesté Max Aub, que se autodefinia como “un escritor sin publico”:*
«¢Para quién escribo? No lo sé, ni creo que ningtin escritor bien nacido lo sepa.
Para quién le dé la gana. Para quien le guste lo que y como escribo.»*

Francisco Ayala se expreso en términos parecidos al reflexionar sobre
la cuestion desde su exilio americano: «S5i nos preguntamos: ;para quién
escribimos nosotros? Para todos y para nadie, serfa la respuesta. Nuestras
palabras van al viento: confiemos en que algunas de ellas no se pierdan.»*

El contraste entre la libertad con la que pueden expresarse los autores
en el destierro y la falta de compatriotas lectores que puedan gozar de ella fue
expuesta del siguiente modo por Vladimir Nabokov al referirse a la situacién
de los escritores liberales que huyeron de Rusia tras la revolucién soviética:

El afortunado grupo de expatriados estaba ahora en condiciones de
proseguir su labor con tan absoluta impunidad que, de hecho, muchos
de ellos se preguntaban a veces a si mismos si su sensacion de estar

disfrutando de una completa libertad mental no era consecuencia de que
actuaban en un vacio.”

2 F. Ayala, op. cit., p. 8.

#1. Soldevila Durante, El compromiso de la imaginacion. Vida y obra de Max Aub, Segorbe, Fundacién
Max Aub, 1999, p. 55.

# M. Aub, Aforismos en el laberinto, Barcelona, Edhasa, 2003, p. 119.

*F. Ayala, op. cit., p. 29.

# V. Nabokov, Habla, memoria, Barcelona, Anagrama, 2000, p. 278.
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Al pintor Viola

T4, hoy, nos has mostrado
el vacio universo

a la luz de un relampago.
El pincel nos repite:
sombra y luz son lo mismo.
Y clavas el cuchillo

en donde mas nos duele.
Cuando llega la noche
charlamos y bebemos
hasta la madrugada,

a la luz de tus cuadros.”

En este poema Corredor-Matheos nombra el vacio como si hablase de
una gran verdad que resplandece y da respuesta al misterio de la vida. El
pincel, es decir, la mano del pintor estaba en posesién de tal revelacion en el acto
creativo, pues ha reflejado el principio de polaridad que iguala sombra y luz, y
ha recordado con ello que el mundo de lo diverso o lo diferente es en realidad
Uno. Las diferencias confluyen y desaparecen, y en el vacio esté la clave.

Los taltimos versos recuerdan a los homenajes o poemas de la amistad que
escribian los poetas Tang, especialmente Li-Po. En uno de ellos titulado “Una
noche entre amigos” el poeta chino dice: “Para ahuyentar las eternas tristezas del
mundo, / nos entregamos a beber, centenares de jarras. / La hermosa noche nos
invita a intimos coloquios, / y la brillante luna nos quita el suefio.”*

El vacio mantiene ademdas una relacién directa con el origen del
universo. Si atendemos a la ley de la polaridad, en un principio u origen habria
de encontrarse la contraposiciéon entre el mundo de lo definido o visible y el
mundo de lo indefinido o invisible. De este modo, el vacio no s6lo constituiria
el elemento a través del cual se relacionan las cosas sino también constituiria
el origen de esas cosas. Chantal Maillard, en un estudio titulado “Expresar el
vacio” lo ha explicado de la siguiente forma:

El vacio ocupa las formas, les da vida. Del uno (soplo original) sale el
dos: el yin (fuerza receptiva) y el yang (fuerza activa); y entre el yin y
el yang actda el tres: el soplo o vacio mediador que procede del vacio
original y que pone a los opuestos en movimiento dando lugar a los

*]. Corredor-Matheos, op. cit., p. 108.
*2 Chen Guojian, Li Po, Cien poemas, Barcelona, Icaria, 2002, p. 105.
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Corredor-Matheos habla de esta fenomenologia en sus poemas.
Observemos uno en el que, casualmente, alude a la pintura. Estd dedicado
al pintor de posguerra Manuel Viola (Zaragoza, 1919), amigo suyo durante
los afios 58 0 59 y 63, que perteneci6 al grupo madrilefio El Paso junto a otros
artistas como Saura, Canogar, Millares, Feito. Todos defendian una especie
de arte metafisico. Corredor-Matheos ha escrito bastante sobre él y en un
articulo titulado “Como un meteoro” ha dicho lo siguiente:

Estos reldmpagos de su pintura alumbran la noche oscura de lo que
puede ser el alma con una espontaneidad absoluta...Laluz y la sombra se
despefian desde lo alto, en una cascada que nos puede segar. Percibimos
que esta aventura es la nuestra, que en esta caida o ascension, estamos
directamente implicados. Hay aqui un aliento poderoso, que da ganas
de llamar metafisico, palabra que puede ayudarnos a comprender esta
ansia ilimitada de fusién con el universo.”

Como veremos la dedicatoria no es gratuita, pues el poema encierra
esta misma concepcion estético-vital que pintor y poeta parecen compartir:

*]. Corredor-Matheos, “Como un meteoro” en Manuel Viola, Madrid, Guadalimar, 1987, p. 10.
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El miedo a ser olvidado en su pais de origen por la falta de relaciéon con el
que hasta el momento de su marcha habia sido su ptiblico habitual es superado
por los autores a través de la creacion artistica. Escribir sobre la patria es una
forma de acercarse, como también lo es lograr ser difundido en ella. Ser leido
en el pais del que se ha salido obligado por las circunstancias no sélo implica
tener la posibilidad de exponer en él un discurso contrario a la interpretacién
histérica impuesta desde el poder, sino también seguir vinculado en él y evitar el
olvido al que teme todo exiliado. De ahi que la escritura sea una forma de seguir
conectado a la patria, como se puede observar en uno de los textos fundacionales
de la literatura del exilio, la primera de las elegias ovidianas de Tristes, que esta
dirigida precisamente al propio texto concebido en el destierro. Ovidio desea
que su obra pueda hacer lo que él no puede y tanto ansia: volver a Roma. Ser
leido en el pais de origen es una forma de seguir vinculado a él, la gran obsesién
de toda persona en el exilio, como ponen estos versos de manifiesto: «Ve en mi
lugar y contempla Roma, ta que puedes.»®

3. CoNCLUSIONES: ESCRIBIR EN EL EXILIO, ESCRIBIR CONTRA EL OLVIDO

Repetida en innumerables ocasiones desde los origenes de la humanidad,
la experiencia del exilio ha ido generando con el paso de los siglos una
serie de respuestas literarias analogas. A pesar de que la omnipresencia y la
variedad social e histérica del fenémeno impiden la realizacion de cualquier
sistematizacién de tipo tedrico sobre él, la recurrencia con que se repiten
determinados rasgos tematicos y, en menor medida, formales en la produccién
de aquellos autores forzados por las circunstancias a abandonar sus paises
obliga a plantearse la universalidad de la literatura del exilio. Como se ha
esbozado en este articulo, desde el paradigmatico caso de Ovidio, cuya obra
en el destierro se convirtié6 en un modelo de referencia e imitacion constante,
en précticamente todos los textos escritos en una situacién similar a la del
poeta latino al ser confinado en la Tracia subyacen una serie de estructuras
que no hacen sino desvelar como la universalidad y la omnipresencia histérica
del fenémeno tienen su correlato en las reacciones artisticas que provoca. De
ahi que los tradicionales marcos epistemolédgicos sincrénicos y nacionales se
antojen insuficientes para llevar a cabo el estudio de una literatura de alcance
multisecular e intercultural cuyas caracteristicas se repiten de forma recurrente

# Ovidio, Tristes. Ponticas, Madrid, Gredos, 1992, p. 79.
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en la obra de autores tan dispares y tan distantes en el tiempo como Séneca,
Chii Yiian, Dante, Stiel, Mann, Benedetti o Salinas. Para estos autores, las
repercusiones del exilio presentan una naturaleza dual, pues ademas de afectar
al desarrollo de su propia existencia modifican los pardmetros de su creacion.
Sus obras no podrian entenderse en su totalidad, por tanto, sin tener en cuenta
la experiencia histérica personal que condiciona su gestacioén, dotada, tal y
como se ha sefialado, de alcance intercultural.

A pesar de que tradicionalmente se ha vinculado de forma casi exclusiva
la literatura de los autores exiliados con los modelos elegiacos basados en el
lamento por la tierra perdida, las obras de muchos de los escritores forzados
a abandonar su tierra logran trascender el mero sentimiento de desamparo.
La capacidad para trascender el sufrimiento y convertir su producciéon en
testimonio moral de denuncia y critica de dimensiones universales demuestra
el caracter transgresor que en ocasiones puede tener la literatura compuesta
en el exilio, cuyas producciones suponen una respuesta a la interpretacién
histérica llevada a cabo desde el poder.

Desde el exilio, los autores conciben su creacién como un continuo
mirar hacia su patria y su pasado (porque todo destierro implica también
un “destiempo”) para recomponer su desarrollo reciente y otorgar voz y
presencia histérica a través de la escritura al colectivo exiliado, para el que
todo es sistematicamente negado. La creacion literaria es el tiinico modo a
través del que los autores pueden seguir sintiéndose participes de un proyecto
colectivo nacional. Alejados de su pais, la escritura es el tnico modo que les
queda de seguir en él. Es la suya, por tanto, una lucha contra el olvido, tanto
en su vertiente pasiva (ser olvidado por sus compatriotas al ser expulsado)
como activa (olvidar el pais que hubo de dejar).

La indeleble huella que el exilio deja en quien lo sufre, manifestada
literariamente, como se ha venido explicando, en el tratamiento de una serie de
tematicas relacionadas con la idea de la pérdida y en la intencién de construir
un testimonio a favor dela memoria histérica que puedaluchar contra el olvido,
demuestra la conveniencia de afrontar el estudio de los autores forzados a
abandonar y permanecer fuera de sus paises desde un marco analitico comtn
que incida en la andlogas condiciones desde que las que componen sus obras.
El estudio comparativo de la rica tradicién cultural conformada por estos
escritores a lo largo de la historia ha de ser, por tanto, uno de los retos que la
critica literaria se proponga afrontar los afios venideros.
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“vacio” en elemento central de su sistema filoséfico y religioso son los taoistas y, a
través de ellos, los grandes maestros del budismo Chan (Zen) a partir de la dinastia
Tang (S. VII-IX). Para entender la importancia del “vacio” tanto en el taoismo como
en el pensamiento zen hemos de explicar, aunque sélo sea levemente, lo que para
ellos serfa la configuracion del universo y el mecanismo que lo rige.

Se concibe el Universo en base a la ley de la polaridad, a través de la
cual la existencia de los fenémenos se explica en funcién de un opuesto, que le
sirve de complemento. Asi por ejemplo, la luz se entiende s6lo porque existe la
oscuridad, la belleza en funcién de lo feo, la vida en relacién a la muerte, etc.
Ningtn elemento existe de manera individual sino dependiendo de su otro. Pero
la relacién entre opuestos no es sélo de dependencia sino también de interaccién
mutua pues cada cual puede transmutar en el otro. De esta forma, el universo,
sin dejar de ser una Unidad o un Todo orgénico, esta en incesante movimiento.
Se producen cambios constantemente, como el cambio de las estaciones, por lo
que el mundo natural, lejos de permanecer intacto, se constituye en base a un
continuo fluir. Las metamorfosis se producen gracias a dos fuerzas o alientos
vitales llamados yin y yang, que poseen todos los seres que componen el mundo.
El yin es la fuerza receptiva y el yang la fuerza activa; la constante interaccién
que hay entre ambas hace posible la transmutacion. Ahora bien, tal interaccion se
da en un estado intermedio que existe entre ambos, que permite la disolucién de
cada elemento antes de transmutarse en otro. Este estado intermedio es el vacio.
Su importancia es capital pues sin él los opuestos chocarian se manera rigida.

Donde mejor queda ejemplificado el efecto del vacio, como elemento
mediador, es en el arte pictérico. Es frecuente encontrar cuadros paisajisticos
chinos en los que las montafias y los rios son separados por una especie de
niebla que al mismo tiempo los une. Ambos elementos parecen disolverse
en ella. De esa forma la montafia puede hacerse rio y el rio puede hacerse
montafia. La oscilaciéon entre los dos polos es tarea de la misteriosa niebla, es
decir, del vacio. A través de él cualquier elemento puede erigirse en el otro.
Y son estas relaciones entre los distintos elementos de la naturaleza las que
propician un sistema de perfecta armonia césmica. Observemos un cuadro de
estas caracteristicas, perteneciente al pintor de la dinastia Qing, Shitao (1641-
1701), que se titula “La cascada en el monte Lou.”*

* Frangois Cheng, Vacio y plenitud, Madrid, Siruela, 1993, lamina 12, pp. 64-65.
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obra. Lo que persigue, al eliminar las diferencias, es la liberacién de su yo
individual para ser incluido en la totalidad.

Corredor-Matheos no es ni oriental ni budista pero participa del contenido
mas esencial del zen. Sumente occidental le imposibilita muchas veces laanulacién
del yo, que asoma honestamente en la mayoria de sus poemas, incluso en algunos
haikus. Eso si, segtin avanza su produccioén, el yo poético se transforma en “ta”,
lo que indica cierto distanciamiento de si mismo, a medio camino de su liberacién
total: “Como en tus versos, / en el paisaje sale / la luna nueva.”* Muchos de
sus poemas de Carta a Li-Po podrian derivar en un haiku al estilo Basho ya que
parecen describir el camino que lleva a la autoanulacién y, en consecuencia, al
sentimiento de unidad o satori. El siguiente poema alude al famoso haiku de
Basho y a dicho sentimiento, pero también a la imposibilidad de alcanzarlo:

Los arboles, el cielo,

las aguas del estanque.

Un sentimiento nuevo
puede romperlo todo,
dispersar las estrellas,

abrir grietas al mundo.

Pero mi corazén

seguird, para siempre,
contando los segundos,
descontando los segundos.*

EL vAcio zEN

Ese silencio, ;donde,
doénde lo of yo antes?
¢Un dia ya lejano,*
cuando salia el sol

y era todo muy tierno,
recién nacido el mundo?

El concepto de “nada” o “vacio” aparece ya desde el siglo XII a. C. recogido
en el I Ching (Libro de las mutaciones), un libro anénimo de sabiduria china que
indica normas de conducta sabias para la vida. Sin embargo, quienes convierten el

4 J. Corredor-Matheos, op. cit., p 230.
47]. Corredor-Matheos, op. cit., p. 38.
#]. Corredor-Matheos, op. cit., p. 69.
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creador. El concepto del vacio en oriente es de importancia capital para entender
el universo; hablaremos de él mas ampliamente en las paginas que siguen.

El segundo poema es uno de los siete haikus incluidos en el libro Jardin
de arena. Esta dedicado al templo zen llamado Ryoan-ji, de finales del siglo XV,
en el que se encuentra precisamente uno de los jardines mas representativos del
tipo de jardin kare-sansui o jardin seco. Se trata de un espacio austero y sobrio, de
reducidas dimensiones, en el que apenas hay mds que arena, rocas y algin que
otro atisbo de vegetacion. Su funcién es incitar a la meditacién. Es muy probable
que Corredor-Matheos lo haya visitado en su viaje a Kyoto de 1992, época en la
que ademés escribe sus haikus. Este, en particular, refleja de nuevo el fenémeno de
la transmutacion; las flores adquieren la esencia de las piedras y viceversa. Todo
esto se produce a través de “la lluvia,” imagen de connotaciones muy parecidas
a las de “la tarde” del poema anterior. “La lluvia” deja al descubierto, con un
efecto purificador, la esencialidad de la naturaleza, s6lo perceptible en su estado
inicial de unidad suprema. A diferencia del primer poema el yo poético o sujeto
contemplador estd ausente; ni siquiera aparece la segunda persona del singular
“t4”, como desdoblamiento de la primera. El caso es que el haiku, transmisor del
zen, rechaza cualquier manifestacion del ego, pues ésta supone una interferencia
en la aprehensiéon de la mismidad: esencia de la Realidad exterior. El poeta
desempena el papel de observador silencioso y permanece alerta al misterio de
la vida; cuando conecta con él se mueve en armonia junto a las demas cosas y se
descubre a si mismo palpando su verdadera esencialidad.

En los haikus de Basho nunca aparece el yo poético. El poeta japonés
opera desde un estado de conciencia que es colectivo, no individual. Se trata
de una especie de inconsciente césmico al que estan conectados todos los
seres. Por eso sobre su mas famoso haiku Suzuki explica que “el estanque era
el estanque, Basho era Basho, la rana era la rana; permanecian tal como eran
o como habian sido desde el pasado sin comienzo. Pero Basho no era distinto
del estanque cuando miré hacia él, ni era distinto de la rana cuando escuché
el ruido del agua producido por su salto. El salto, el ruido, la rana, el estanque
y Basho, estaban solos en uno y uno en todos. Habia una absoluta totalidad,
es decir, una absoluta identidad, o, para hacer uso de la terminologia budista,
un perfecto estado de Vacuidad.”* Resulta curioso observar cémo, por este
motivo, el artista zen nunca muestra un especial interés por protagonizar su

* D. Suzuki, Budismo Zen, op. cit., pp. 127-128.
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Corredor —Matheos siente algo, si no igual, muy parecido. En su obra
poética, también de caradcter sugerente, unas veces esboza su experiencia
detenidamente y otras deja s6lo una pequefia huella de dicho sentimiento a
modo de haiku. Veamos un ejemplo de cada uno:

Un arbol no es un arbol,
ni un insecto un insecto,
ni una piedra una piedra.
Y los ves transformarse,
ser una cosa y otra,

sin dejar de ser eso:
arbol, insecto, piedra.
(Por qué ta has de ser ta?
Oyes crecer la tarde,
vertical como un arbol,
leve como un insecto,
dura como una piedra,

y ta eres el vacio

en el que todo cabe,

el vacio que queda
cuando dejas que todo
sea tal como es:

arbol, insecto, piedra.*

Ryoan-ji, Kyoto

Jardin de arena.
Con las altimas lluvias,
flores de piedra.*

En el primero, de Y tu poema empieza, el poeta siente al tiempo que
expone. Ese “t,” que es en realidad él mismo, se diluye al igual que los otros
elementos de la naturaleza, y se reconoce como continuacién de ésta. Cada uno,
perteneciente a un estrato diferente: vegetal, animal y mineral, simultanea su
identidad del ser con la del no-ser. Y entran en ese estado superior que el poeta
llama simboélicamente “la tarde,”y que también ha adquirido los rasgos de sus
congéneres: “vertical”, “leve” y “dura.” Cuando todo se unifica, las diferencias

desaparecen y el vacio invade cualquier presencia, incluida la del propio

#]. Corredor-Matheos, op. cit., p. 127.
#]. Corredor-Matheos, op. cit., p. 226.
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La poesia de José Corredor-Matheos comienza su andadura en 1953
con su obra Ocasion donde amarte y se detiene hasta el momento con Un pez
que va por el jardin de 2007. En medio se suceden los siguientes libros: Ahora
mismo (1960), Poema para un nuevo libro (1961, Premio Boscan de Poesia), Libro
provisional (1967), Carta a Li-Po (1975), Y tu poema empieza (1987), Jardin de arena
(1994) y El don de la ignorancia (Premio Nacional de Poesia, 2005). Entre el
primero y el tltimo, se da una continuidad o progresion evolutiva relacionada
con la vida del autor. La constante de su poética y, por lo tanto, el motor de
ésta es la busqueda de la comprensién del mundo externo. A este respecto su
obra ha sido dividida por la critica' en tres etapas: “Poesia de la vida cotidiana”
en la década del 50, “Poesia de la existencia”, década del 60 y “Poesia del

'J. M.? Balcells, “José Corredor-Matheos y la poética del despojamiento” en J. M.? Balcells (ed.),
La escritura poética de José Corredor-Matheos, Ciudad Real, Ayuntamiento de Alcdzar de San Juan-
Diputacién provincial de Ciudad Real, 1996, pp. 71-96.
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despojamiento” a partir de 1975. La que aqui nos ocupa es precisamente
esta ultima, que se inaugura con su obra Carta a Li-Po y se contindia con sus
obras siguientes. Anteriormente a ésta el poeta es aquejado por las dudas
existenciales, ansioso por encontrar un sentido a la relacién entre el hombre y
el mundo. Es entonces cuando entra en contacto con la espiritualidad oriental
a través del hinduismo, con el Bhagavad-Gita, y la poesia china de la Dinastia
Tang (618-910) a la que pertenecié el poeta destinatario de su obra, Li-Po.
Carta a Li-Po es el resultado de un cambio de actitud vital que da entrada
a nuevos contenidos en su poesia. El poeta ahonda concienzudamente en
el pensamiento oriental y se decanta por una de sus vertientes religiosas: el
budismo zen. Toda la espiritualidad que emana de sus doctrinas se encuentra
reflejada en los poemas orientales de su tercera etapa, que son sin duda los
que hoy maés singularizan al autor. Dedicaremos las paginas que siguen a
interpretar los postulados mas relevantes del zen, en relaciéon siempre a los
contenidos de los poemas de Corredor-Matheos.

DESCONCEPTUALIZACION ZEN

La percepcion de la realidad que el individuo experimenta en el dia a dia
suele estar mediatizada o por sus sentimientos o por su propia mente que, en
constante accién, estd siempre cargada de pensamientos. Pocas veces fijamos
la vista sobre cualquier elemento externo sin otra pretensiéon que la de verlo, es
decir, sin que éste nos sirva de medio utilitario para nuestras reflexiones. Estamos
mas acostumbrados a percibir de un modo l6gico-discursivo que intuitivo.

El pensamiento oriental, sin embargo, y en particular el zen, apuesta por
una relacién lo mas directa posible con el mundo de los objetos, rechazando
cualquier interferencia conceptual que interpongamos entre ambos. Lo
que interesa es acceder a una realidad esencial y verdadera, sin tintes de
subjetividad humana. Por este motivo, en el arte se intenta reflejar el resultado
de una percepcién intuitiva experimentada por el autor, que esté libre de
interpretaciones racionales y que haya sido o esté siendo sentida en atencién
al objeto percibido en si y no al individuo que percibe.

Corredor-Matheos, preocupado desde sus comienzos poéticos por la
comprension del mundo externo, da un salto importante en su tercera etapa y se
adentra en esta perspectiva oriental que se descubre ante él como una posibilidad
mas certera. La intuicién, que ya formaba parte de su concepcion estético-vital, va
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El artista kano no acab6 de entender cémo debia interpretar el consejo,
pero tras mucha reflexién, la idea comenz6 a ser comprendida. Cuando
finalmente regresé a donde estaba el maestro, no era ya un simple artista
tratando de pintar n dragén, sino el propio dragoén...Se trataba, pues, de
un dragén pintandose a si mismo, no de un artista humano tratando de
representar una criatura mitica.*!

Se produce, como vemos, una transmutacién, que es algo mas que una
identificacién. A través del inconsciente podemos percibir una identidad
comun a todos los seres del universo que es la que permite la mutacién entre
ellos; el reconocimiento de cada uno en el otro. Cuando todas las diferencias
individuales quedan anuladas, los seres se funden en algo mayor y se
manifiestan como una sola unidad. Si un artista se siente inmerso en este nivel
comun la obra resultante sera algo asi como un microcosmos que refleje la
accion del gran macrocosmos vital.

El arte oriental, en general, es misterioso y sugerente ya que se presta
a desvelar profundos conocimientos como éste. De igual modo, podriamos
decir que todas las literaturas misticas de occidente, puesto que parecen
querer transmitir alguna verdad oculta y fundamental sobre la existencia del
hombre, contienen ese alo misterioso o enigmatico. Recordemos en Espafia al
mistico San Juan de La Cruz y el sentimiento de unidad espiritual con Dios que
reflejaba en sus poemas. Su experiencia era expuesta paso a paso o via a via:
purgacion, iluminacién y unién. La experiencia zen, sin embargo, no especifica
cada paso, ya que se considera un error pararse a reflexionar acerca de ella,
y tampoco se centra més que en un solo estado: el satori, que englobaria tanto
la iluminacién como la unién. Puesto que se trata simplemente de despertar
algo que ya existe en nosotros no hay necesidad de seguir ningtin camino
ascético. En poesia la composicién que representa directamente la experiencia
zen es el haiku. En el poema de Basho ya citado anteriormente: “El viejo
estanque, jah! / salta una rana: / jel sonido del agua!,” Suzuki explica que
el poeta “percibi6 el universo entero. No sélo la totalidad del entorno quedé
absorbido en el sonido desvaneciéndose en él, sino que el propio Basho quedé
completamente anulado de su conciencia. Ambos, el sujeto y el objeto...
dejaron de ser algo que se confronta y se condiciona reciprocamente.”* Por
eso, estas composiciones pueden mostrar la vuelta del ser a la naturaleza.

“'D. Suzuki, Budismo Zen, op. cit., p. 106.
2 D. Suzuki, El zen y la cultura japonesa, op. cit., p. 155.
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aprehension se resiste. Una inadecuada predisposicion del espiritu hace que el
autor no consiga sintonizar con el mundo exterior y entonces surgen versos como
estos: “Hoy el dia es pesado, / y mi cuerpo, de plomo / derretido. / Levantaria
el vuelo, /... / pero no tengo fuerzas / y puede més que yo / todo el peso del
mundo / colgado de mi tnica.”* José Maria Sala Valldaura sefala el contraste
entre estos dos sentimientos: el de la identificaciéon y el de su imposibilidad: “se
trata de una necesaria contradiccion en el intento de captar, mediante el lenguaje
poético y la propia experiencia vital, las cosas: he aqui, en sintesis, el ntcleo
tematico de Carta a Li-Po.”* Sin embargo, en sus siguientes obras, como dirfa
Manuel Mantero, “la identidad sujeto-objeto va a conseguirse”*® Los nuevos
poemas dejan ver una fusién mas directa con la naturaleza: “ Ahora sabes quién
eres: / eres tomillo, espliego, / aquel arbusto / cuyo nombre no importa.”*

Para alcanzar el satori es necesario que los seres, sujeto y objeto, se
reconozcan de manera reciproca. Suzuki lo ejemplifica asi: “Cuando veo una
flor, no s6lo debo verla yo a ella, sino que también ella debe verme a mi.”* A
través de esta relacién mutua, cada ser abandona su identidad individual y pasa
a formar parten de una entidad mayor en la que el ser y el no-ser son lo mismo:
“la flor se disuelve en algo superior a una flor y yo me disuelvo en algo superior
a un objeto individual.”** En este estado se produce un despertar, una intuicién
sobre lo que realmente somos y se esclarece el misterio de la vida: “Cuando tiene
lugar una mutua identificacién, la flor es yo mismo y yo soy la flor.”*

Al artista zen se le requiere entrar en intima relaciéon con el objeto antes
de ser representado, es decir, ha de sentirse en unidad con él. Es comdn contar
historias o anécdotas acerca de como el artista acude a un maestro en busca
del espiritu zen para poder realizar su obra. Suzuki cuenta la siguiente:

Unodelosmaestros Kanofuerequeridoenunaocasiénconobjeto de pintar
un dragoén en el techo de uno de los principales edificios pertenecientes
a Myosynki...El pintor recurrié...al abad de un monasterio zen, un gran
maestro de aquella época, y le pregunt6 sobre la forma de proceder en
su trabajo. El maestro le dijo simplemente: “Conviértete en dragén.”

#]. Corredor-Matheos, op. cit., p. 83.

*]. M.? Sala Valldaura, “José Corredor-Matheos, poeta”, en J. M.? Balcells, op. cit., p. 117.

* M. Mantero, “La poesia de Corredor-Matheos (Desde las manos), en J. M.? Balcells, op. cit., p. 149.
¥ ]. Corredor-Matheos, op. cit., p. 117.

¥ D. Suzuki, Budismo Zen, op. cit., p. 54.

¥ D. Suzuki, Budismo Zen, op. cit., p. 56.

4 D. Suzuki, Budismo Zen, op. cit., p. 54.
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a pasar a un primer plano con respecto a la razén y le va a llevar por caminos maés
hondos, en los que, sin embargo, prevalece una mayor claridad.

El Dr. Daisetz Suzuki, especialista en budismo y arte zen, habla de la
diferencia que existe entre la percepcién intuitiva y la percepcion conceptual.
Para ejemplificarla muestra dos poemas en los que sus distintos autores
observan una flor:

Flor en el muro agrietado,

te arranco de las grietas,

te sostengo, raiz y todo, en mi mano,

pequenia flor —pero si yo pudiera comprender
lo que ta eres, raiz y todo, y todo en todo,
podria conocer lo que Dios y el hombre son.

(Tennyson)
Observando de cerca,

la nazuna esta florecida
en el seto.

(Basho)

Suzuki apunta que el poeta inglés Tennyson mantiene una “actitud
completamente inquisitiva, filoséficamente hablando... ;Tiene Basho la misma
mente inquisitiva? No, su mente estaba lejos de ser asi. En primer lugar, Basho
nunca pensaria en arrancar inmisericordiosamente la pobre nazuna con “su
raiz y todo” para sujetarla en su mano y preguntarle algo de si mismo. Basho
la conocia mejor que Tennyson. No era un cientifico empenado en andlisis ni en
experimentos, ni era tampoco un filésofo. Cuando vio la nazuna con su flor blanca,
tan humilde, tan inocente, y sin embargo con toda su individualidad, creciendo
entre la vegetacion circundante, al instante comprendi6é que la hierba no era
distinta a é] mismo.”? El interés de Tennyson no esta en la flor como tal. Repara
en ella s6lo en base a su interés personal, que es el de reflexionar acerca de la
existencia de Dios y del ser humano. Un poeta zen, como es Basho, lo que intenta
es captar la esencia de la flor en si; aprehender su mismidad, sin interferencias o
vinculaciones personales que la aparten de lo que ella es realmente.

Sin embargo, més alld de detenerse a observar la naturaleza con
mayor o menor atencion, lo que persigue el zen es llegar a un estado mental
determinado, a través del cual puedan establecerse relaciones de unidad casi

2D. Suzuki, El zen y la cultura japonesa, Barcelona, Paidés, 1996, p. 179.
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misticas con los deméas componentes del universo. Se trata de un estado de
stper conciencia que permite corroborar una de las sentencias mas famosas
del budismo: “el cielo y la tierra proceden de la misma fuente; las diez mil
cosas y yo somos uno.”?

Para el zen el mundo esta compuesto por una pluralidad que sigue un
mismo movimiento o ritmo interno. Cada uno de sus elementos o fenémenos
son entendidos no sélo como entes individuales sino como manifestaciones
de un Todo organico. De esta forma, las diez mil cosas son una misma cosa,
al tiempo que también son las diez mil cosas por separado y de manera
individual. Al entrar en dicho ritmo interno la esencialidad de cada ser
confluye, y se produce una identificacion o sentimiento de unidad, que hace
que las diferencias desaparezcan. Cuando un artista zen se interrelaciona con
un objeto esta siguiendo este principio: “Todo en Uno y Uno en Todo.”* Por
esto, Basho, al contemplar la flor intuitivamente, sintonizé con su vida interna
y experimenté su aprehension; sinti6 la armonia existente entre ambos y, por
lo tanto, existente en el Cosmos. Hay un ejemplo muy conocido del filésofo-
poeta Chuang-Tzu, uno de los padres del Taoismo, que cuenta su experiencia.
Vedmosla a través de la version de Octavio Paz:

Sofié que era una mariposa. Volaba en el jardin de rama en rama.
Solo tenia conciencia de mi existencia de mariposa y no la tenia de mi
personalidad de hombre. Desperté y ahora no sé si sofiaba que era una
mariposa o si soy una mariposa que suefia que es Chuang-Tzu.?

El estado de unién al que accede el artista se produce gracias a una mente
pura y transparente, pues soélo asi puede hacerse participe de esta Verdad.
Si la mente se encuentra repleta de complejidades intelectuales lo tnico que
consigue es alejarse del verdadero ser y de las interiores pulsaciones que
responden a su origen. Las ideas, los juicios, las expectativas, etc., gestados
a través de la razén, han llenado un recipiente que antes estaba vacio (mente
pura). Es necesario regresar al estado inicial en el que operan los demads
seres para poder comulgar con ellos y recuperar asi la identidad primera y
esencial. El objetivo del zen no es otro que éste: “restaurar la experiencia de la
inseparabilidad original”,® es decir, retornar al Uno y al Todo.

*D. Suzuki, Budismo zen, Barcelona, Kairds, 2003, p. 55.
*D. Suzuki, El zen y la cultura japonesa, cit., p. 32.

® Octavio Paz, Chuang-Tzu, Madrid, Siruela, 2000, p. 53.
®D. Suzuki, El zen y la cultura japonesa, cit., p. 139.
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Generalmente el artista zen intenta reflejar en su obra la experiencia
de la iluminacién. Se trata de dotarla del ritmo espiritual con el que él ha
conectado. Se habla de identificacién e incluso de transmutacion entre el
sujeto creador y el objeto que se va a representar. En referencia a la pintura
china Suzuki cita a Georges Duthuit, autor de Chinese Mysticism and Morden
Painting, que apunta lo siguiente:

Cuando los artistas chinos pintan, lo importante es la concentracién de
pensamiento y la pronta y vigorosa respuesta de la mano a la voluntad
que la dirige. La tradicion les ordena ver, o mds bien sentir, como un
todo la obra que va a ser realizada antes de embarcarse en ella... El que
reflexiona y mueve su pincel empefiado en pintar, se equivoca en grado
sumo respecto al arte de pintar... Dibuja bambtes durante diez afios,
conviértete en bambt y, después cuando estés dibujando, olvida todo lo
que sabes sobre los bambues.”

Lo mismo ocurrirfa en poesia, y con una resolucién muy distinta a lo
que veiamos en el poema anterior, Corredor-Matheos expone lo siguiente en
otro poema de la misma obra: “Mi cuerpo es ese arbol, / la montafia y el rio.
/ Nadie, nadie lo sabe: / sélo yo, que lo olvido.”*

El proceso de creacion que sigue tanto el artista chino como el poeta
manchego seria mas o menos como sigue: el sujeto creador se adentra en el
objeto contemplado y siente su naturaleza interna, a continuacién se diluye en
un estado original del que ambos forman parte y en el que cualquier identidad
es anulada u olvidada, incluso la del propio creador.

La critica parece estar de acuerdo en que la identificacion hombre-
naturaleza que se da en los poemas corredorianos, sirva de ejemplo el poema
anteriormente expuesto, coincide con el satori, resultado de la contemplacién
mistica en la que el objeto es aprehendido. José Maria Balcells afirma que “nos
hallamos ante una suerte de ejercicio espiritual que radica en el concepto zen del
satori o iluminacién, que estriba en adentrarse en el ser de las cosas y en descubrir,
alli, la irrealidad personal del yo.”* A su vez, detecta un mayor ahondamiento
en esta experiencia a partir del libro Y tu poema empieza, ya que en Carta a Li-
Po, su primer libro oriental, todavia son frecuentes los momentos en que la

3 J. Corredor-Matheos, op. cit., p. 93.

32 ]. Corredor-Matheos, op. cit., p. 106.

# J. M.? Balcells, “José Corredor-Matheos y la poética del despojamiento”, en J. M. Balcells (ed.),
op. cit., p. 89.
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que cadauno delos elementos del Cosmos se encuentra en los demas (recordemos
la méxima “Todo en Uno y Uno en Todo” que esbozdbamos en el apartado
anterior), el sujeto serd capaz de realizar a un tiempo tanto su identidad como
su alteridad. Vivir esta experiencia constituye el fin tltimo del zen. Ya desde las
ensefnanzas de Buda, procedentes de la India, se incidia en esta idea. Asi como
Buda, el [luminado, consigue estar en cada uno de los diez mil seres, el hombre
zen tendra como objetivo identificarse e incluso transmutarse en todo cuanto
le rodee. Habra de conectar con una especie de esfera comunitaria en la que se
encuentra el misterio y significado de la vida, que es la Unidad. Los seguidores
del budismo, a partir de esta creencia, sienten un fervoroso respeto por todo
cuanto pertenece a la naturaleza, pues en cualquiera de sus elementos se halla la
naturaleza de Buda, la naturaleza de sus parientes mas cercanos, la naturaleza
de ellos mismos. Existe a este respecto un dicho de un monje-estudioso llamado
Sojo (384-414) que dice lo siguiente: «El cielo, la tierra y yo tenemos una misma
rafz,/ las diez mil cosas y yo somos una misma sustancia.»*

En esto consiste la iluminacién, en recuperar la unién original con el
universo. De acuerdo con el zen cualquier persona tiene la capacidad de estar
iluminada; a través de los libros o los maestros se puede encontrar el camino
pero la realizacién de la experiencia en si depende siempre de uno mismo.
Nadie mas puede darnosla. Suzuki expone a este respecto una ensefianza en
la que coinciden tanto Buda como otros maestros: “No dependas de los otros,
ni de la lectura de sutras y sastras. Sé tu propia lampara.”” En un poema de
Carta a Li-Po, Corredor-Matheos se encuentra buscando su iluminacién pero
ésta no aparece. En los tltimos versos dice: “Yo escucho lo que suena/ en mi
interior. / Pero no basta asi. / Enciendo al fin mi lampara, / y voy hacia mi
casa / silbando, por si acaso.”* El poeta sabe que en su empefio por buscarla
se desvia del camino. La iluminacién es algo que llega por sorpresa cuando
no hay en el interior ningtin tipo de pretensién, cuando la meditacién acalla
los pensamientos y la mente despejada se mantiene atenta tinicamente a la
percepcién del momento presente. Por eso toma la determinacién de irse
“silbando”, es decir, haciéndose el despistado “por si acaso”. En este sentido,
el final resulta un tanto humoristico. El poema no refleja su satori pero si la
propuesta de como conseguirlo.

% D. Suzuki, op. cit. p. 235.
#D. Suzuki, op. cit. p. 17.
% ]. Corredor-Matheos, op. cit., p. 49.
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Los métodos utilizados por los maestros zen para eliminar el proceso
analitico de la razén son de lo més insélitos. No se dedican a instruir a los
discipulos con largos sermones llenos de teorias abstractas. Sus ensefianzas son
eminentemente précticas y suelen seguir dos caminos: uno verbal y otro basado
en la accién. De lo que se trata es de alcanzar la mente en si; la stiper conciencia
de la que habldbamos anteriormente, para poder armonizar con la Realidad.

El camino que hemos llamado verbal no atiende a las normas légicas
de la lingtiistica ya que intenta romper con el cardcter conceptualizador de las
palabras y del lenguaje. El método consiste en formular preguntas y obtener
respuestas. Veamos un ejemplo de Xuedou, gran maestro y literato de los
siglos XI y XII. Cuando alguien pegunt6 a Xuedou “;Cudl es el sentido del
zen?”, éste respondi6: “Las montafas son altas; los océanos, profundos.””

Las respuestas son generalmente extrafias. A través de ellas se intenta
modificar el mecanismo de pensamiento discursivo utilizado por el discipulo
en sus preguntas. Las palabras del maestro interrumpen el movimiento de
su mente y le acercan a una comprensién mas interiorizada y profunda del
mundo. Una comprensiéon que resulta inefable. Los maestros zen tienen un
dicho: “Examina las palabras vivas y no las muertas.”® Las palabras vivas son
las que nos hacen despertar a una captaciéon mas inmediata de la realidad y
nos apartan de lo que los maestros llaman “sonambulismo l6gico-intelectual”
(palabras muertas). El zen debe apuntar directamente a una mente libre y
despojada de cuantos prejuicios haya adquirido, pues estos se comportan
igual que una telarafia opaca que empafa sus alrededores.

El camino basado en la accién tiene el mismo fin. Hay maltiples
narraciones o historias que cuentan cémo un maestro reprende a su alumno
en el momento en que éste comienza un discurso intelectual. Generalmente
les propinan algun golpe para que adquieran la comprensién verdadera de
la que hablabamos en el parrafo anterior. Se trata de paralizar la sucesion
de pensamientos que estd produciendo en ese momento. Cuenta Suzuki
que “cuando alguien pregunté a Rinzai cudl era la esencia de la ensehanza
budista, el maestro baj6 de su asiento y, agarrando al interlocutor por la parte
delantera de su ttnica, lo abofete6 y lo solté.””

7 Thomas Cleary, La sencia del zen (Los textos cldsicos de los maestros chinos), Barcelona, Kair6s,
2001, p. 37.

8D. Suzuki, El zen y la cultura japonesa, cit., p. 16.

*D. Suzuki, loc. cit. p. 16.
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La preocupacion por alcanzar la captacion inmediata de larealidad es algo
que han tenido en cuenta también algunos autores de Occidente. Sin embargo,
en este otro lado, sufrimos un mayor apego hacia la actividad intelectual y
filoséfica que hacia un modo de entendimiento mas practico o espontdneo. Nos
falta tal vez la fe o confianza en esa especie de configuracién césmica que regula
y mueve la existencia de todos. Nos cuesta tremendamente vivir por vivir, sin
mas. Pero surge el anhelo por conseguirlo, por ver un mundo latente al margen
de la reflexién humana, y se ansia un mayor acercamiento a la naturaleza que
nos circunda. Suzuki expone esta misma idea de la manera siguiente:

Por muy civilizados y educados que estemos en un entorno artificialmente
inventado, todos parecemos poseer un innato anhelo de la primitiva
simplicidad ligado a una forma de vida natural. De ahi la aficién de los
habitantes de las ciudades por las acampadas veraniegas en los bosques,
los viajes por el desierto, o las excursiones por caminos nunca hollados.
Con todo esto pretendemos por unos momentos sumergirnos en el
seno de la Naturaleza y sentir directamente su pulsacion...La vida, en
si misma, es bastante simple, pero al ser contemplada por el intelecto
analizador puede ofrecer inigualables complejidades. Con todos los
aparatos de que dispone la ciencia, no hemos sondeado todavia los
misterios de la vida. Pero, una vez situados en su corriente, parecemos
ser capaces de entenderlos, a pesar de su pluralidad y enmarafiamiento
aparentemente interminables.'

Hay un poeta que, sin llegar a conseguir embarcarse en esta corriente
vital, toma conciencia de ella y se lamenta por la poderosa barrera que
impone el intelecto, a través de la cual es imposible acceder a la naturaleza. Se
trata de Alberto Caeiro, uno de los heterénimos del gran metafisico portugués
Fernando Pessoa:

(Quién me manda a mi querer entender?
¢(Quién me dijo que habia que entender?
Cuando el verano me pasa por la cara

la mano leve y caliente de su brisa,

s6lo tengo que sentir agrado porque es brisa
o que sentir desagrado porque esté caliente™

D. Suzuki, Budismo zen, cit., p. 84.
"]. L. Garcia Martin, Fernando Pessoa, Madrid, Jucar, 1983, p. 203.
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Gusils, los pintores Joan Pala, Ricardo Lorenzo y Viceng Rossell, y el musico
Joan Comellas. Corredor-Matheos ha hecho ademas un estudio sobre la obra de
Maria Girona que lleva como titulo su mismo nombre.

A Albert Rafols y Maria Girona

La pintura esté ahi.

No preguntes qué es.

Si intentas apresarla

se escurre entre los dedos.
Si quisiera explicartela

no hallaria palabras.
Conférmate con ver

lo que tus ojos miran,

y no busques razones,
que no las necesitas.
Abandona los ojos,

pon en paz los sentidos

y recoge el espiritu

para un largo viaje.

Hoy, un aroma nuevo

ha perfumado el aire.

Tt abre bien los ojos,
pero no hagas preguntas.®

ILUMINACION O SATORI.

La filosofia del zen consiste en ver directamente el misterio de nuestro
propio ser, que de acuerdo al zen, es en si mismo la Realidad. El zen nos
aconseja asi no seguir la ensefianza verbal o escrita del Buda, no creer
en otro ser supremo que en uno mismo, no practicar métodos ascéticos
de aprendizaje, sino llegar a una experiencia interior que debe surgir de
lo mas recéndito y profundo de nuestro ser. Esta es una apelacién a un
modo intuitivo de comprender, que consiste en experimentar lo que en
japonés se conoce como satori (wu en chino).”

La iluminacion o satori (wu en chino) es un estado de conciencia en el que
el sujeto alcanza la totalidad del ser, es decir, conecta de una manera profunda y
espiritual con todos los seres que conforman la Realidad. Si tenemos en cuenta

% Véase Carta a Li-Po, p. 55.
# D. Suzuki, El zen y la cultura japonesa, cit., p. 148.
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La presencia infantil es comtn en sus poesias y refleja una especial
atencién a este mundo en su vida real y cotidiana. Recordemos su estudio
u homenaje a la infancia titulado El juguete en Esparia (1989), o los poemarios
dedicados a sus nietas: Canciones para Judit y Canciones para Marta (1998 y
2000 respectivamente). El autor simpatiza con esta etapa de la vida porque
la reconoce como mas pura y cercana a la esencialidad del ser. Asimismo,
Suzuki, en su estudio El zen y la cultura japonesa, habla de un tipo de vida
libre y natural. El especialista hace referencia a un monje budista del Japén
llamado Ryokwan (1758-1831) que llevé una vida tan espontanea y carente de
pretensiones como la de un nifio. Y justifica su asociacién de esta forma:

Ser natural significa, por consiguiente, ser como un nifio, aunque no
necesariamente con la simplicidad intelectual de un nifio o su crudeza
emocional. En cierto sentido, un nifio es un conglomerado de impulsos
egoistas, pero en su afirmacién de éstos es completamente natural, no
tiene escrapulos ni hace célculos en cuanto a consideraciones practicas y
méritos o desméritos mundanos... Ignora todas las artimafias y engafios
sociales que practican todos los adultos decentes, convencionales
y respetuosos con las leyes. No vive bajo constricciones artificiales,
inventadas por los humanos.*

Digamos quelosnifios, en cierto modo ajenos acondicionamientos sociales
y a la necesidad de ahondar en cuestiones de caracter existencial, presentan
motivaciones y actuaciones aparentemente mds auténticas y sencillas que los
adultos, y por eso se acercan, mas que éstos, al ritmo vital de la naturaleza.
Los adultos estan llenos de propésitos y Suzuki dice “ser libre significa falta
de intencién.”” Cuando la percepcion es libre, es decir, carece de intencion,
volvemos a nuestra naturaleza esencial. Todo esto es fundamental en el arte,
como deciamos, pues el creador ha de encontrarse en un estado espiritual
libre de cualquier propésito preconcebido. Corredor-Matheos comparte, como
veremos, dicho postulado. Uno de los poemas de Carta a Li-Po ejemplifica
con mucha claridad todo lo expuesto hasta el momento. Esta dedicado al
matrimonio de pintores catalanes, amigos suyos, Albert Rafols y Maria Girona,
que pertenecieron al grupo artistico Els Vuit en el ano 1946, compuesto por
seis artistas mas de vanguardia: el poeta Jordi Sarsanedas, el escultor Miguel

% D. Suzuki, El zen y la cultura japonesa, op. cit., p. 250.
# D. Suzuki, op. cit., p. 251.
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La percepcion que persigue Caeiro es mas sensorial que espiritual, lo cual
la hace distinta a la propugnada por el zen, que implica, como hemos visto, la
experiencia de la aprehensién y la unidad. La angustia que siente este poeta
procede de la conciencia de saberse preso de si mismo; de no poder traspasar el
limite de sus pensamientos. En otro poema dice: “Con filosofia no hay arboles:
hay sélo ideas. / Hay sélo cada uno de nosotros, como una cueva. / Hay sélo
una ventana cerrada, y todo el mundo alla fuera; / y un suefio de lo que se
podbria ver sila ventana / se abriera.”*? El suefio del que habla Caeiro es el tinico
tipo de percepciéon posible para él. Un maestro zen hizo esta misma observacion
mientras miraba una flor: “los hombres del mundo ven esta flor como en un
suefio”,” queriendo decir que generalmente no mantienen una vision real.

La referencia a Caeiro no es arbitraria. Antonio Ferndndez Molina
encuentra cierta similitud entre Corredor-Matheos y el heterénimo pessoano.
Sin embargo, el primero estd imbuido por el espiritu de la poesia china y ataja
el problema a través de la sabiduria que ésta conlleva. El autor cuenta con la
certeza de poder acceder a un estado natural que le permita una percepcién real.
No obstante, no es tarea facil y Corredor-Matheos lo sabe. Su mente occidental
soporta el peso de un raciocinio analitico mucho mayor que el que encontramos
en el pensamiento oriental. Por eso, en sus primeros intentos la experiencia
deseada no termina de cuajar y se repiten momentos como el que sigue:

No acierto a comprender
lo que quieren decirme
estas piedras, los arboles,
todo lo que me habla.
Claro resol perfila

las cosas, aqui mismo,
mientras me esfuerzo

en comprender en vano."

Desentenderse de la interpretaciéon personal no es misién que pueda ser
cumplida en cualquier instante, ni durar més que un instante. Hay momentos
puntuales de concentracién o meditacion en los que la intuiciéon gana y
se superpone a la razén pero éstos son efimeros y requieren de una cierta
predisposiciéon. Es muy probable que el pensamiento irrumpa y lo estropee

12]. L. Garcia Martin, op. cit., p. 213.
¥ D. Suzuki, Budismo zen, cit., pp. 54-55.
14]. Corredor-Matheos, Carta a Li-Po, en Poesia (1970-1994), Pamplona, Pamiela, 2000, p. 49.
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todo. Octavio Paz dice en un ensayo que “el remedio contra la sensacion y
su dispersion instantanea es la reflexién. Entre una sensacion y otra, entre un
instante y otro, la reflexién interpone una distancia que es también un puente:
una medida.”™ Tal puente o medida se traduce en el intento por comprender
lo que ocurre en la experiencia de la captacion real. Pero es esta pretension,
que aparentemente se encamina hacia la claridad, lo que la tuerce hacia el
lado contrario: donde la oscuridad.

El poeta norteamericano William Carlos Williams, con quien Corredor-
Matheos presenta cada vez mas afinidad, negaba también la utilidad de los
pensamientos a la hora de captar los objetos. El fin era conseguir que hablasen
por si mismos; la captaciéon en favor del objeto en si. Pero esto sélo ocurre
cuando cesan las ideas sobre ellos. Su técnica de creacién, tal y como lo
requerian los imagistas, consistia en observar sin comentarios. El estudioso
Kenneth Burke define asi este proceso: “Aqui esta el ojo, ahi estd la cosa sobre
la que el ojo se detiene. Lo que transcurre mientras dura esa relacién entre uno
y otra, eso es el poema.”" El resultado es la expresion directa de una sensacion
concreta, experimentada como impresion stubita por el autor:

La carretilla encarnada.

Tanto depende

de

una encarnada
carretilla

barnizada por el agua
de la lluvia

junto a las blancas
gallinas."”

Este despojamiento en la expresion, como si se hubiese podado el
lenguaje sobrante del poema, es una caracteristica, como hemos visto, de la
escritura de Corredor-Matheos. Tanto él como el norteamericano desnudan
sus versos en busca de claridad, transparencia y esencialidad. Por supuesto
no se trata de un recurso meramente estético, pues surge de forma paralela al
modo de entender la relacién del hombre con el mundo que le rodea.

* Octavio Paz, Los hijos del limo, Barcelona, Seix Barral, 1987, p. 172.

16 J. M. Brinnin, Tres escritores norteamericanos VII, John Crowe Ranson, Ezra Pound, William Carlos
Williams, Madrid, Gredos, 1965, p. 127.

7]. M. Brinnin, op. cit., p. 138.
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El autor manchego utiliza con frecuencia en sus poemas la imagen del
agua que limpia. Se trata de una limpieza metafisica que deja ver el lado mas
profundoy esencial dela naturaleza: “Ha limpiado lalluvia / lo que impedia al
pino, / el ciprés, / lamoreray el sauce / darnos su olor. El agua / harefrescado
el aire / y ha dejado el paisaje / transparente.”” La suciedad eliminada por
este agua equivale al pensamiento. Cuando se desvanece, los ojos pueden ver
con transparencia un asombroso mundo nuevo. Tras un verso como éste: “Un
pensamiento solo / que corre hacia la muerte,”" el poeta entra en contacto
directo con la experiencia de la identificacion total: “Absorto ante las aguas
/ olvido mis preguntas / yo soy arbol, montafia, / yo soy rio y olvido.”* El
maestro zen Hongzhi de la dinastia song (960-1279) expresa esto mismo a
modo de precepto: “debes sacudir el polvo y la suciedad de tus pensamientos
subjetivos. Si el practicante lo logra, alcanzard un zen carente de esfuerzo en
el que solamente hay una conciencia espontdnea y panoramica.”?

Hemos de vaciar cuantos prejuicios hayamos acumulado a lo largo de
la vida: ideas, conceptos, valoraciones personales..., y hemos de recuperar
la naturalidad y espontaneidad de quien ve por primera vez. Los nifios son
un buen ejemplo de este tipo de percepcién. Corredor-Matheos lo advierte:
“tenemos que ser como nifios.”” Hemos de liberarnos de la determinacién de
larazén, que todo lojuzga. Uno de los poemas de Carta a Li-Po refleja la mirada
de su hijo; podemos percibir de él una motivacién auténtica y desinteresada,
lo que propicia su respuesta inmediata:

Mi hijo, el mas pequefio,
mira de pronto el sol,
que le pone en los ojos
toda la luz del mundo.
Sonrie muy feliz,

Y, durante un instante,
todo se ha detenido
ante el prodigio.”

#]. Corredor-Matheos, op. cit., p. 56.

19]. Corredor-Matheos, op. cit., p. 46.

2 ]. Corredor-Matheos, op. cit., p. 53.

2 Thomas Cleary, La esencia del zen, op. cit., p. 182.

2 Santiago Martinez, “Corredor-Matheos, sin metaforas”, Barcelona, La Vanguardia, 27 de octubre
de 2004, p. 12.

#]. Corredor-Matheos, op. cit., p. 88.
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o barbudos, pero latinoamericanos todos,
juntando sus mejillas con la muerte.

(p. 346).

El primero de los poemas titulados “Autorretrato”, sin descender a
la prosopografia, enriquece la etopeya con algunas consideraciones que se
corresponden inequivocamente con el autor, como la fecha y lugar de su
nacimiento (“Naci en Chile en 1953”) o su experiencia en Ciudad de México,
a la que se menciona de manera indirecta (“la regién mas transparente del
mundo”). En el desenlace, Bolafio inserta el motivo especular como un medio
de introducirse a si mismo en la descripcion:

Entre una punta y otra sélo veo

mi propio rostro

que sale y entra del espejo

repetidas veces.

Como en una pelicula de terror.

;Sabes a lo que me refiero?

Aquellas que llamabamos de terror psicolégico.”

(p. 430).

El segundo de sus autorretratos oscila entre la evocacion de un pasado
idealizado y la mirada a un presente en el que no queda nada de las amistades
infantiles de antafio. Por tanto, la nostalgia se resuelve en la constataciéon de
que todo lo sélido se desvanece en el aire:

Valientes y audaces, como para no morir nunca,
mi pandilla sigui6é peleando

# El sentimiento de derrota preside toda la obra del escritor, como Bolafio admitia en su “Discurso
de Caracas”, escrito tras la obtencion del premio Rémulo Gallegos por Los detectives salvajes: “en
gran medida todo lo que he escrito es una carta de amor o de despedida a mi propia generacién,
los que nacimos en la década del cincuenta [...] y entregamos lo poco que teniamos, lo mucho que
tenfamos, que era nuestra juventud, a una causa que creimos la mas generosa de las causas del
mundo y que en cierta forma lo era, pero que en la realidad no lo era”; en Entre paréntesis. Ensayos,
articulos y discursos (1998-2003), cit., p. 37.

# Los motivos especulares son frecuentes en la poesia de Bolafio. De ello da prueba la referencia
antes citada al espejo de los Arnolfini —una imagen que se reitera en “Cuatro poemas para Lautaro
Bolafio” — o el simbolo polisémico del caleidoscopio en “Prosa del otofio en Gerona”. El espejo
se transforma en metédfora del individuo en soledad, de un autoconocimiento que se realiza,
inevitablemente, en el acto de escritura. Sobre el papel del espejo como emblema de la identidad
en la poesia espariola reciente, cf. Luis Martin-Estudillo, “El sujeto (a)lirico en la poesia esparfiola
contemporanea y su trasfondo Barroco”, Hispanic Review, nam. 73.3, verano de 2005, pp. 351-370.
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embargo, al aceptar la dualidad del ser y el no-ser, laimagen “Un pensamiento
solo / que corre hacia la muerte”... es la negaciéon de una entidad que, en
realidad no existe y, que por lo tanto, no muere. Lo que resulta preciso es que
la mente o el intelecto se anulen pues obstaculizan el estado de iluminacién
e identificacién con el resto de los seres. De este modo, la disolucién del yo,
lejos de considerarse una experiencia negativa, resulta necesaria para entrar
en sintonfa con nuestra verdadera naturaleza césmica. Pedro A. Gonzalez
Moreno, en su estudio sobre la poética de Corredor-Matheos titulado “Desde
el silencio de la contemplacién” también incide en el tratamiento de este
asunto: “La experimentacion del vacio no es, por supuesto, un estado de
angustia existencial ni de carencias; al contrario, es una sensaciéon de plenitud,
purificante y enriquecedora.”* Se trata sencillamente de aceptar vida y
muerte, ser y no-ser, como la misma cosa. He aqui el misterio de la existencia,
y he aqui la aceptacion serena por parte del poeta: “Si no quieres morir, / no
te importe vivir.””’

Alcanzar el vacio es dar el paso que nos lleva del ser al no-ser. Esto
requiere, como hemos dicho, un vaciamiento interior que conlleve la anulacién
de la propia individualidad. Para ello, es imprescindible que el individuo se
desprenda de todo cuanto alberga su yo interno: los deseos, las expectativas,
las frustraciones, sus recuerdos y, en suma, todo aquello que lo limita y
condiciona, lo reafirma y define dentro de su singular personalidad. Se trata
de lograr un desapego absoluto de todo cuanto forma parte de la vida, incluso
de la vida en si. El Bhagavad Gitd, libro a través del cual Corredor-Matheos se
introduce en la filosofia oriental, en este caso de la India, esta lleno de consejos
que instan a vivir sin apegos. Una de sus sentencias dice: “Permanece asentada
la sabiduria de aquel que no siente apego por nada, en ningan lugar, que,
cuando se le presenta algo, sea bueno o sea malo, ni siente alegria ni siente
aversion.”*® En relacion a esto, Corredor-Matheos hace la siguiente propuesta
en un poema de Carta a Li-Po: “No hay ninguna razén / para estar triste / ni
para estar alegre. / No hay razén para nada. / Y sé feliz asi.”*

* P. A. Gonzélez Moreno, “Desde el silencio de la contemplacion” en J. M.? Balcells (ed.), op. cit.,
p. 241.

%7 ]. Corredor-Matheos, op. cit., p. 141.

* Bhagavad Gitd (trad. de Francesc Gutiérrez), Los pequefios libros de la sabiduria, Barcelona, José J.
de Olafieta (ed.), 2000, p. 32.

¥ ]. Corredor-Matheos, op. cit., p. 60.
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El budismo habla a su vez de anular cualquier atisbo de egoismo
humano, pues éste nos aleja de la inclusién en la totalidad. Nuestra esencia
o mismidad se alcanza si trascendemos a lo mundano y armonizamos con el
Todo. También ellos aconsejan un despojamiento riguroso hasta la vaciedad.
Veamos lo que dice uno de los maestros zen perteneciente a la ancestral
Escuela de la Montafia del Este, Yuanwu (1063-1135):

Abandona todas tus fantasias, opiniones, interpretaciones y
conocimientos mundanos, y renuncia a las racionalizaciones, al egoismo
y a la competitividad. Sé como un arbol seco, como la fria ceniza. Sélo
cuando cesen los sentimientos, depongas toda opinién y tu mente se
halle limpia y desnuda, se revelara ante tus ojos la realizacion zen.*

La poesia oriental, portadora de estos contenidos, también ha ejercido
una fuerte influencia en Corredor-Matheos. Donald Keene, en su estudio La
poesia japonesa habla de sus temas maés frecuentes en relaciéon al desapego zen:
“La caida de de la flor del cerezo y la dispersion de las hojas del otofio son
temas favoritos porque ambos sugieren el paso del tiempo y la brevedad de
la existencia humana. Semejante poesia tiene un fondo religioso: aquel tipo de
budismo que ensefié que las cosas de este mundo carecen de sentido y pronto
se marchitan y que confiar en ellas es depositar nuestra fe en el polvo y la
ceniza.”®' Corredor-Matheos, que también repara en el otofio como estacién
de lo efimero, nos dice en un poema: “No pises el otofio. / Pasa sin detenerte
/ sobre sus secas hojas, / sobre el viejo deseo / de no vivir ya mas.”® La
referencia es clara: es necesario recordar nuestra condicién mortal pues ésta se
manifiesta como dualidad de la vida, y ambas estan presentes en la totalidad
de nuestro ser. De nada sirve aferrarse a este mundo. Conviene convencerse
“de que todo estd listo / para arder como leha, / de que todo esta noche / se
volvera ceniza.”®® Hay que desviar la atencién de uno mismo y llevarla mds
alla de todo, donde el vacio.

No s6lo en Oriente se ha insistido en los peligros que encierra el apego
a la hora de alcanzar niveles espirituales profundos. La mistica europea,
igualmente conocida por Corredor-Matheos, también advierte de tal

% Thomas Cleary, La esencia del zen (Los textos cldsicos de los maestros chinos), Barcelona, Kair6s,
2001, p. 60.

¢ Donald Keene, La literatura japonesa, México, Fondo de Cultura Econémica, 1980, p. 42.

62]. Corredor-Matheos, op. cit., p. 98.

% J. Corredor-Matheos, op. cit., p. 66.
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comparecen bajo la identidad tinica de Roberto Bolafio. El trasiego entre la
primera persona y el alter ego se plasma en “Devocién de Roberto Bolafio”,
una secuencia en tercera persona donde el poeta analiza su situacion a finales
de 1992, y “El regreso de Roberto Bolafio”, un relato en primera persona sobre
su itinerario por la memoria chilena.

Elrecuerdo delajuventud da paso a la prospeccion del futuro inmediato
enlos textos que Bolafio dedica a su hijo: “Cuatro poemas para Lautaro Bolaho”
y “Dos poemas para Lautaro Bolafio”. En los “Cuatro poemas”, el autor hace
un breve recuento de sus vinculos afectivos. El transcurso del tiempo esta
cifrado en cuatro palabras —la familiaridad, las pesadillas, las sombras y las
facciones— que determinan la complicidad entre el escritor y su hijo. Las
palabras para Lautaro se conciben como un conjunto de recomendaciones para
caminar por la vida. El modelo existencial se sustituye por la plantilla literaria
en los “Dos poemas”, que recogen un consejo y una stplica. El consejo, “lee
a los viejos poetas”, expresa el deseo de que Lautaro aprenda a residir en la
ficcién, mientras que la stplica es una peticién para que los libros que forman
la biblioteca del padre velen por su hijo:

— Asi pues, la consigna es ésta:

Resistid queridos libritos

Atravesad los dias como caballeros medievales
Y cuidad de mi hijo

En los afos venideros

(p. 435).

Finalmente, la poesia de Bolafo incluye algunos autorretratos en el
sentido estricto del término: “ Autorretrato a los veinte afios”, los dos poemas
titulados “Autorretato” y “Retrato en mayo, 1994”. En ellos, el poeta opera
como el pintor que se refleja en varios momentos de su vida con el objetivo de
analizar su evolucién, lo que perdura de sus antiguas creencias y los ideales
que se han ido perdiendo en el camino. “Autorretrato a los veinte afios”
culmina con una emocionada epifania generacional:

Y me fue imposible cerrar los ojos y no ver
aquel espectdculo extrafio, lento y extrafio,
aunque empotrado en una realidad velocisima:
miles de muchachos como yo, lampifios
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Los retratos cotidianos de Bolafio aportan diversos datos que permiten
reconstruir sus experiencias. Entre estas pistas, cabe destacar la mencién
del camping Estrella de Mar, de Castelldefels, donde trabajé como vigilante
nocturno entre 1978 y 1981.2 Este decorado aparece ya en el poema “Segtn
Alain Resnais”: “leo esto en la noche del camping / Estrella de Mar” (p. 35).
La alusién al camping se reitera en ciertos pasajes de “Gente que se aleja” y
en las composiciones “ Amanece en el camping” y “Otro amanecer el camping
Estrella de Mar”, dos escenas de tedio cotidiano emparentadas con algunas
facetas del realismo sucio norteamericano. La segunda concluye con un
desenlace anticlimatico que sintetiza el estado animico del poeta:

Dulce estilo nuevo de la primavera
10 grados sobre cero
alas 6 a.m.

(p. 145).

Un paso mas en el disefio del autorretato es el de la autonominacién,
como indicio de una biografia aparentemente verificable. En su poesia, es
muy comdn que Bolafio se presente con su nombre, su edad o sus rasgos
fisicos. Mediante esta estrategia discursiva se aspira a construir un sujeto en
el que quedan homologados el hablante y el autor. Dicho mecanismo favorece
una afirmacién del yo poético alejada de las fisuras posmodernas, pero al
mismo tiempo potencia la ironfa y otros recursos afines.” Las complejas redes
de la autonominacién se evidencian en los numerosos robertos bolafio que

contractual no anula el estatuto ficcional del sujeto ni altera la convencién literaria que supone
el acto de escritura; cf. Philippe Lejeune, El pacto autobiogrifico y otros estudios, Madrid, Megazul
/ Endymion, 1994.

2 El nombre del camping se sustituye por el de Stella Maris en La pista de hielo (1992). Por otra
parte, este escenario reaparece en Soldados de Salamina (2001), de Javier Cercas, cuando el narrador
contacta a lo largo de su investigacion con un tal Roberto Bolafio. En una de las conversaciones
entre ambos, Bolafio afirma que, mas alla de la correspondencia entre realidad y ficcion, el
resultado final de toda narracion reside en su veracidad: “Da lo mismo —replic6 Bolafio—. Todos
los buenos relatos son relatos reales, por 1o menos para quien los lee, que es el tinico que cuenta”;
en Soldados de Salamina, Barcelona, Tusquets, 2001 (4.%), p. 166.

# Cf. Laura Scarano, “Travesias de la enunciacion en las poéticas sociales espafiolas de posguerra”,
Cuadernos para Investigacion de la Literatura Hispdnica, nam. 26, 2001, pp. 265-276. Con respecto a
este procedimiento en los poetas espafioles, Jaime Siles sefialaba que su sentido principal era el de
la “autoelegia, ironizaciéon o distanciamiento de ese yo ahora nominado y que sélo conserva con
su igual la coincidencia en su homonimia”; en “Dindmica poética de la tltima década”, Revista de
Occidente, nums. 112-113, julio-agosto de 1991, p. 168.
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obstaculizacién. El individuo ha de olvidarse de si mismo tanto para acercarse
a Dios como para llegar mas alla de El. Curiosamente, lo que estd mas alld
de El es el vacio. Al poeta manchego le interesan especialmente los misticos
alemanes Eckhart (1260-1328) y Angelo Silesio (1624-1677). Ambos, desde
su punto de vista, la ortodoxia cristiana, coinciden con el zen en profesar la
existencia de una nada o vacio al que se llega después de superar el apego
a todo, incluso a la religién o al mismo Dios. Estas ideas, evidentemente, no
pasarian desapercibidas ante los ojos de la Inquisicién. El maestro Eckhart, que
ejerci6 como docente en Paris y predicé en Estrasburgo y Colonia, fue acusado
de herejia y sometido a un largo proceso en el que se estudiarian algunas
proposiciones extraidas de sus escritos. Entre ellas destacamos la siguiente:
“Nosotros seremos transformados en Dios y convertidos totalmente en él; de
la misma manera en que en el sacramento el pan es convertido en el cuerpo
de Cristo, asi seré yo transformado, ya que él mismo me hace su ser uno y no
simplemente semejante; por el Dios vivo, en verdad, que alli no hay ninguna
distincién.”* Encontramos en estas palabras la idea de Unidad, a través de la
cual se igualan todos los seres, incluyendo al mismo Dios. El Santo Oficio veria
en esto la desacralizacién de la naturaleza divina, que se rebaja a la humana.
Pero, ;como acceder a esta Unidad o Todo? El maestro dice: “hay gente sobre
la tierra que engendra a Nuestro Sefior espiritualmente asi como su madre lo
engendré corporalmente. Se le pregunt6 quiénes eran esas gentes. Y entonces
dijo: estan vacias de las cosas y contemplan el espejo de la verdad y han llegado
a ello sin saberlo; estan en la tierra, pero su casa esta en el cielo y se hallan en
paz: caminan como los nifios.”* El hombre, segtin Eckhart, es capaz de acceder
a ese estado superior engendrando a Cristo en su interior, con lo cual es
susceptible de ser divinizado. Para ello insta al vaciamiento interior, es decir,
al desapego total, tal y como profesa el budismo, pues en éste se encuentra el
estado original del ser. Pero eso no es todo; el maestro llega mas alla y afirma
la existencia de una Nada que es necesario alcanzar y que es anterior incluso a
Dios. Su concepcién acerca de la existencia del mundo es la siguiente:

Cuando estaba en mi primera causa no tenfa ningtin Dios y yo era causa
de mi mismo; alli nada quise ni nada desee, ya que era un ser vacio y me
conocia a mi mismo gozando de la verdad... Pero cuando por libre decision

# Maestro Eckhart, El fruto de la nada, Madrid, Siruela, 1998, p. 176.
% Maestro Eckhart, op. cit., p. 147.
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de mi voluntad sali y recibi mi ser creado, entonces tuve un Dios; pues antes
de que las criaturas fueran, Dios no era todavia Dios: pero era lo que era. Y
cuando las criaturas llegaron a ser y recibieron su ser creado, entonces Dios
no era Dios en si mismo, sino que era Dios en las criaturas.*

Exceptuando la creencia en un dios, las doctrinas de Eckhart estan
curiosamente muy cercanas al budismo. Muchos autores asi lo han sefalado,
por ejemplo, Suzuki, que ensu estudio sobre el budismo zen comenta: “Eckhart
no tuvo conocimiento alguno del budismo y Buda no tuvo conocimiento de
Eckhart, no obstante, sus ensehanzas concuerdan perfectamente. Cuando
leo a Eckhart me parece estar leyendo un texto budista, con diferencias
exclusivamente terminolégicas; en lo que respecta a la comprensién interior,
coinciden plenamente.”*

Otro mistico al que Corredor-Matheos ha leido con atenciéon es Angelo
Silesio, médico y sacerdote, que cuatro siglos después de Eckhart, escribe ideas
similares a las de éste en su libro EI peregrino Queriibico. Nuestro autor destaca
de él la siguiente frase, de la que comenta que es lo mas alto que ha leido nunca:
“Dios todavia es algo explicable, hay que llegar hasta ese desierto que estd mas
alla de Dios.”® Como vemos, la intuicién de una nada originaria mas alld de
Dios también anida en Angelo Silesio. En otra de sus maximas comprobamos
que la ascensién del espiritu vacio o despojado de si mismo ha de alcanzarse
a través de la conducta ascética de la negacion: “Nada es, sino ta y yo, y si no
somos dos, tampoco Dios es ya Dios, y los cielos se desmoronan.”®

La auténtica liberacion del ser surge una vez se ha alcanzado el desapego
absoluto a la vida. En realidad, es como si se muriese permaneciendo en ella, y
es esta disposicion a la muerte la que da fe de estar en ese estado, como fuera de
si. El maestro zen Huanglong (Dinastia song: 960-1279) lo expresa del siguiente
modo: “Yo no moro donde habita la gente de hoy en dia ni tampoco acttio como
ellos. Sirealmente quieres comprender lo que esto significa debes estar dispuesto
a arrojarte a una pira ardiente.”” Se trata de llegar al punto mas extremo: el

% Maestro Eckhart, op. cit., pp. 76-77.

% D. Suzuki, Budismo Zen, op. cit., 2003, p. 59.

% Ver entrevista de Santiago Martinez, “Corredor-Matheos, sin metéforas”, en La Vanguardia,
Barcelona, 27 de octubre de 2004, p. 12.

% Elémire Zolla, Los misticos de occidente 111 (Misticos italianos, ingleses, alemanes y flamencos de la
Edad Moderna), Barcelona, Paidés, 2000, p. 394.

7 Thomas Cleary, La esencia del zen, op. cit., p. 44.
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reunida haya recibido este titulo.” Del mismo modo, la méscara del detective
no es un mero disfraz cultural. Por el contrario, la fabulacién detectivesca
desemboca en un ejercicio de auto-conocimiento que no pretende evitar ni la
identificacién emotiva ni la impudicia sentimental.

Los rRosTROS DE ROBERTO BOLANO

El desdoblamiento entre el poeta y el sujeto poético desaparece en varios
poemas que fluctdan entre la autobiografia y el autorretrato. El propio escritor
diferenciaba entre ambos géneros y confesaba al respecto, en una entrevista
concedida a Carmen Boullosa:

Un autorretrato exige una cierta voluntad, un ego que se mira y remira,
un interés manifiesto por lo que uno es o ha sido. La literatura esta llena
de autobiografias, algunas muy buenas, pero los autorretratos suelen ser
muy malos, incluso los autorretratos poéticos, que a simple vista parece
una disciplina literaria mas apta para el autorretrato que la narrativa.

En la poesia de Bolafio abundan los autorretratos, con distinto grado de
semejanza entre el autor y el hablante. Sin embargo, ni siquiera sus autorretratos
mas directos se limitan a la autocontemplacion estética. El omphalismo inherente
al género suele sacrificarse en una propuesta mas amplia, donde el individuo
asume las expectativas de un grupo generacional, un momento histérico o
una clase social. No se trata tanto de difuminar los rasgos personales en la
colectividad como de reivindicar una intimidad en conflicto con el medio, que
toma conciencia de su lucha y que cifra su supervivencia en las posibilidades de
mantenerse, heroicamente, frente al sistema de valores establecido. Se configura
asi una suerte de épica subjetiva que no se cumple en el egotismo, sino que
suele abrir un resquicio al tiempo en que le ha tocado vivir al autor.”

9 Para completar la configuracién del poeta como detective, falta un icono que simboliza la fuerza
motriz del destino o el fatum tragico: el automévil negro de sus composiciones. El motivo del
viaje es la excusa de una road movie colectiva donde la muerte se proyecta en el paisaje, como una
profecia que lleva implicito su cumplimiento. Asi se advierte en el poema “Los neochilenos”, una
truncada epopeya generacional que narra las desventuras de un grupo de rock cuyos componentes
guardan claras similitudes con los infrarrealistas.

% Carmen Boullosa, “Carmen Boullosa entrevista a Roberto Bolafio”, cit., p. 110.

! Esta idea conduce a una reformulacion del pacto autobiogrdfico, en los términos definidos por
Lejeune. Para este critico, el pacto autobiogréfico consistia en un contrato entre autor y lector.
Segun las normas de ese contrato, el primero se compromete a dar cuenta de su vida con la
mayor fidelidad posible. Sin embargo, la aceptacion de que el género autobiografico es un género
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discurso de un halo de misterio. Asi, en “Es de noche y estoy en la zona alta”,
el soporte confesional se desdibuja en las fronteras entre invencién y realidad.
El autor que disfruta de una animada compaiiia y bebe café con leche en un

restaurante de la zona alta puede estar

solo y borracho
gastando mi dinero en uno de los limites
de la universidad desconocida.

(p. 142)

La suspension delasreferencias favorece la interpretacion dela Universidad
Desconocida como el emblema de un deseo incumplido. En ese sentido,
representa algo similar al albatros de Baudelaire o la Quimera de Cernuda: el
anhelo de remontarse sobre las cortapisas de la realidad, aun a sabiendas de
que el empefio puede resultar perfectamente vano. Otros textos proporcionan
nuevos matices en la bisqueda de esa Universidad Desconocida. Por ejemplo, el
fragmento final de “Prosa del otofio en Gerona” asocia el descubrimiento de la
esperanza y el encuentro de uno de los pabellones de la Universidad Desconocida:
“Esta esperanza yo no la he buscado. Este pabellon silencioso de la Universidad
Desconocida” (p. 287). Por tltimo, “Un paseo por la literatura” incluye una
escueta alusion a la Universidad Desconocida en el momento en el que Bolafio
suefa con uno de sus maestros, el poeta chileno Enrique Lihn:

(Y quién estaba al otro lado de la puerta? Enrique Lihn con una
botella de vino, un paquete de comida y un cheque de la Universidad
Desconocida."

La Universidad Desconocida es un simbolo plural que encierra la
clave de la aventura literaria, mas alla de los significados impuestos por la
tradicién. Su importancia como palabra-aleph de Bolafio justifica que su poesia

'8 Roberto Bolafio, Tres, Barcelona, El Acantilado, 2000, p. 83. La aparicién fantasmagoérica de Enrique
Lihn protagoniza “Encuentro con Enrique Lihn”, el relato final de Putas asesinas (2001), que se abre con
la siguiente anotacion: “En 1999, después de volver de Venezuela, sofié con que me llevaban a la casa
donde estaba viviendo Enrique Lihn, en un pais que bien pudiera ser Chile y en una ciudad que bien
pudiera ser Santiago”; en Putas asesinas, Barcelona, Anagrama, 2003 (3.%), p. 217. Lihn también habia
trazado una breve semblanza de Bolafio, reproducida en la solapa de Fragmentos de la Universidad
Desconocida: “El auctor Bolafio, el personaje que acttia en sus versos y quiza sea €, es un adolescente un
poco malandra, medio desaforado, obsceno, perplejo, y como se dice aqui, con su media voladura”;
en Fragmentos de la Universidad Desconocida, Talavera de la Reina, Ayuntamiento, 1993.
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borde que antecede el salto al vacio. Corredor-Matheos lo conoce bien, y nos lo
describe, a su manera, en el siguiente poema de Y tu poema empieza:

Puedes usar el arma
que apoyas en tu sien.
El mundo, sin sentido,
te podré devolver,

si no lo haces,

el sabor inocente

de la nada.”

Ese “sabor inocente de la nada” es el estado de serenidad absoluta
que adquiere aquel que ha perdido sus miedos, aflicciones, frustraciones,
objetivos, perspectivas, etc., porque ha llegado a pensar que todo carece
de valor, incluso su propia vida. Es entonces cuando su modo de existir se
vuelve mas natural y espontaneo, centrado en un presente inmediato que
estd al margen del pasado y el futuro, eternos condicionantes de la actuacion.
Conecta armoniosamente con el fluir del mundo y se comporta como el resto
de seres que conforman la Unidad.

Enlastresobrasanterioresa Cartaa Li-Po, pertenecientesalaetapa “Poesia
de la Existencia”,”? se desarrolla en cierto modo el tema de este apartado pero
desde una perspectiva bien distinta. José Maria Balcells destaca en ellos una
cosmovisién personal en torno a “la dialéctica entre la realidad de la vida y de
la muerte”,” ambas caras asumidas ya como la misma cosa pero entendidas
bajo el dolor y la desolacién propias del existencialismo. El poeta se encuentra
desamparado ante la fatalidad del ser humano que, irremediablemente solo,
se enfrenta a sus propias incoégnitas sin obtener respuestas que den sentido
a su existencia. Los siguientes versos pertenecen al libro Poema para un nuevo
libro y reflejan el estado animico del autor: “Y yo —muerto también— / vivo
con esta carga, / tan viva, de mi muerte, / sin saber esperar.”” Esta paradoja
nos recuerda, sin duda, a los misticos espafoles Santa Teresa de Jests y San
Juan de la Cruz, alos que Corredor-Matheos ha tenido presentes en sus lecturas

1 ]. Corredor-Matheos, op. cit., p. 133.

72 A. Crespo, “La poesia de Corredor-Matheos” en José Corredor-Matheos, Poesia (1951-1975),
Barcelona, Plaza y Janés, 1981, p. 22.

72 J. M.® Balcells, “José Corredor-Matheos y la poética del despojamiento” en J. M.? Balcells (ed.),
op. cit., p. 74.

7 ]. Corredor-Matheos, Poesia 1951-1975, Barcelona, Plaza y Janés, 1981, p.86.
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mas tempranas: “Vivo sin vivir en mi / y de tal manera espero / que muero
porque no muero.”” Sin embargo, el poeta manchego carece de la fe en un dios
que garantice la salvacion eterna tras la muerte. Por eso, en vida, le sobrevienen
momentos de angustia y afliccion. Muchos autores occidentales han sollozado
ante la idea de un no-dios y la consecuente soledad del hombre. Se han
enfrentado a un pavoroso silencio del que deducirfan el absurdo y la sinrazén
del ser: “En esta soledad / que me he creado / no oigo hablar otra voz / sino la
mia. / Sumondtono canto / sin sorpresa / aumenta este silencio.”” Por la linea
que siguen estos versos, podriamos hermanarlo a César Vallejo, Blas de Otero,
Damaso Alonso, en sus libros més existencialistas, sin embargo, como dice
Pedro A. Gonzélez Moreno, Corredor-Matheos “nunca llega a transmitirnos
una auténtica sensacién de angustia, y ello se debe a que el poeta ha asumido
la realidad y ha llegado a aceptarla quiza con una insatisfacciéon de fondo pero
con un admirable estoicismo.””” Ahora bien, ;realmente se quedaria conforme
con un entendimiento del mundo (“Todo esta bien ahora”),” nacido de una
gran decepciéon (“Y demasiadas fuerzas para nada”)”™ La respuesta es: no. La
esperanza nunca muere en el poeta; se acallaba en su interior pero resurgié¢ en
cuanto tropezé con el Bhagavad Gitd, con la poesia china, con el budismo zen,
los misticos alemanes..., que no vienen a contraponer su concepcion del mundo
sino a mostrar que existe la posibilidad de comprenderlo. El vacio aterrador,
procedente del nihilismo existencial, arrinconaba al hombre en una orfandad
fatalista. Sin embargo, esta idea da un giro circular sobre si misma y convierte
a este vacio, como hemos visto, en elemento integrador de un Cosmos unitario.
Se entienden la vida y la muerte, el ser y el no-ser, como constituyentes de la
verdadera y esencial realidad. El vacio es ahora, en su tercera etapa poética,
respuesta complaciente y objetivo anhelado por el autor, quien se dice a si
mismo: “Quédate sin deseos / y deja que el vacio / se asiente en el vacio.”*

La constatacion del no-ser recibe su forma en un poema incluido en Y fu
poema empieza que lleva como cita inicial o titulo “A modo de epitafio”:

> San Juan de la Cruz, Poesia, edicion de Domingo Yndurdin, Madrid, Catedra, 1992, p. 267.

76 J. Corredor-Matheos, Poesia 1951-1975, op. cit., p. 168.

77P. A. Gonzélez Moreno, “José Corredor-Matheos o la asuncion al nihilismo” en J. M. Balcells,
op. cit, p. 64.

78 ]. Corredor-Matheos, Poesia 1951-1975, op. cit., Véase p. 83.

7 ]. Corredor-Matheos, op. cit., p. 92.

8 7. Corredor-Matheos, Poesia (1970-1994), op. cit., p. 132.
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existencia.” Por eso, el horizonte visual de “Los detectives helados” —los
4 g 4 "

“0jos abiertos”, “una sola mirada”, “nuestras perspectivas” — se instala en un
territorio donde los suenos se convierten en pesadillas:

Soné con detectives helados, detectives latinoamericanos
que intentaban mantener los ojos abiertos

en medio del suefio.

Sofié con crimenes horribles

y con tipos cuidadosos

que procuraban no pisar los charcos de sangre
y al mismo tiempo abarcar con una sola mirada
el escenario del crimen.

Sofié con detectives perdidos

en el espejo convexo de los Arnolfini:

nuestra época, nuestras perspectivas,

nuestros modelos del Espanto.

(p. 340)

El motivo del sueno literario, de ascendencia quevediana, surca “Un
paseo por la literatura”, publicado en Tres y no recogido después en La
Universidad Desconocida. En esta ocasion, el ambiente detectivesco es la
excusa para elaborar un canon personal. Bolafio se disfraza de “detective
latinoamericano” para transitar entre los nombres de sus autores admirados:
Georges Perec, Macedonio Ferndndez, Efrain Huerta, Enrique Lihn, Thomas
de Quincey, Philip K. Dick, Arquiloco, Nicanor Parra, César Vallejo, Franz
Kafka, Mark Twain, Roque Dalton, Walt Whitman, el Marqués de Sade,
Charles Baudelaire o James Matthew Barrie. Partiendo de la intertextualidad, la
literatura se interioriza como un aspecto relevante de la propia experiencia.

Los detectives de Bolafio no se contentan con habitar los versos con su
presencia inquietante. El poeta construye un espacio que acttia como trasfondo
de la ficciéon: la Universidad Desconocida. Esa Universidad Desconocida se
menciona por primera vez en el poema “Entre Friedrich von Hausen”, donde
el minnesinger aleman que da titulo a la pieza se disuelve en una Barcelona
suburbial poblada por los antihéroes del lumpen. Desde ese momento, la
Universidad Desconocida integra el imaginario estético de Bolafio y dota a su

7 Este recurso ya lo habia ensayado el autor estadounidense John Ashbery en su poema-libro
Autorretrato en un espejo convexo (Self-Portrait in a Convex Mirror, 1975), donde la reflexion sobre la
identidad propiciaba una indagacién en el proceso de escritura.
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Asi, ti y yo nos convertimos

En sabuesos de nuestra propia memoria.

Y recorrimos, como detectives latinoamericanos,
Las calles polvorientas del continente

Buscando al asesino.

Pero s6lo encontramos

Vitrinas vacias, manifestaciones equivocas

De la verdad.

(p. 389)

El paralelismo entre el autor y el detective se desarrolla en varias
composiciones en que la reflexion latente en los textos anteriores se hace
explicita; asi se observa en la serie formada por “Policias”, “Sofié con
detectives helados”, “Los detectives”, “Los detectives perdidos” y “Los
detectives helados”. El universo de la novela negra, cuya difusa acotacién
espacio-temporal remite al Paul Auster de La trilogia de Nueva York, provoca la
superposicién de un nivel real y un nivel ficcional. Los detectives deambulan
por una cartografia simbdlica, pero que no es dificil de trasladar a un plano
concreto. “El gran refrigerador de México D.F.”, “la ciudad oscura, “el Teatro
de la Juventud” y los “cafés y parques / Frecuentados en la adolescencia” son
los retazos de una biografia que se puede reconstruir a partir de una tenue
trama narrativa. En “Los detectives helados”, la pieza que cierra la serie, los
“detectives latinoamericanos” siguen el rastro de un crimen que encarna
el Espanto como signo de nuestro tiempo.’® A la falsilla policiaca hay que
afadir la distorsion de la identidad que introduce “el espejo convexo de los
Arnolfini”. El espejo que aparece al fondo del cuadro El matrimonio Arnolfini,
de Van Eyck, entronca con la poética del esperpento postulada por Valle-
Inclan. De hecho, la deformacién de la realidad resume el sinsentido de la

16 La fascinacién de Bolafio por el Mal, como enfermedad endémica de la sociedad, es una constante
en sus novelas y relatos. Esta tema adopta diversas formas, desde las delirantes semblanzas de
La literatura nazi en América (1996) hasta los informes forenses insertados en 2666 (2004), pasando
por la falsa conferencia “Literatura+enfermedad=enfermedad”, de EI gaucho insufrible (2003). En
este ultimo texto, el autor llevaba a cabo una relectura del poema “El viaje”, de Baudelaire, en
clave de relato de terror: “En medio de un desierto de aburrimiento, un oasis de horror. No
hay diagnostico mas ltcido para expresar la enfermedad del hombre moderno. Para salir del
aburrimiento, para escapar del punto muerto, lo tinico que tenemos a mano, y no tan a mano,
también en eso hay que esforzarse, es el horror, es decir el mal”; en El gaucho insufrible, Barcelona,
Anagrama, 2003, p. 151.
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Aqui no yace nadie.
Seguid vuestro camino
hacia la nada

y borrad este nombre
en la memoria.*

Se trata, sin duda, de todo lo que contrariamente han deseado aquellos
creadores de nuestras culturas mas antiguas hasta hoy: la inmortalidad. Este
concepto carece de valor para el budismo pues resulta absurdo concebir la vida
sin la muerte. Hay incluso que trascender a su dualismo pues se acepta que
desde que nacemos estamos destinados a morir. Ademas, siendo portadores
de ambas naturalezas (ser y no-ser), en realidad, ;qué muere? Vida y muerte
también se disuelven como uno mismo en la vacuidad. Corredor-Matheos,
en un poema dedicado a la poeta norteamericana Emily Dickinson (1830-
1886), incluso celebra el haberse librado de la cita inicial “How dreary to be
somebody” (la tristeza de ser alguien):

How dreary to be somebody
Emily Dickinson

Si, Emily, qué triste

creer que eres alguien.
Qué dicha descubrir

que era todo un error.
Que eres esa rana
cansada de croar.

Que aquel a quien espera
la muerte no eres ta.
Pero ;no siendo nadie,
qué eres tu?®

Emily Dickinson, a quien Corredor-Matheos se siente muy cercano, es
una poeta del s. XIX que fecundé su obra ahondando siempre en los niveles
mas profundos y esenciales del ser. También se dio a la busqueda del sentido
del mundo pero desde una soledad tanto fisica como referencial. Acerca de
su poesia, Amalia Rodriguez Monroy comenta que “se ofrece al lector como
esa vasija que el artesano ha moldeado para circundar con sus bordes el vacio
y permitirnos concebirlo como lleno. Pero la artesana de esa palabra ex nihilo

81]. Corredor-Matheos, op. cit., p. 128.
82 ]. Corredor-Matheos, op. cit., p. 134.
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nos insta ademds a permanecer en el borde, a seguir los contornos de su
circunferencia y asomarnos, desde ahi, al vacio.”® Los dos poetas comparten
la inquietud de llegar mas alld de todo, incluso de si mismos. Corredor-
Matheos ya hemos visto qué camino sigue y Dickinson, rondando siempre
su propia muerte, también intuye que la verdad ha de estar cerca de la auto-
negacion. El poema anterior de Corredor-Matheos es una alusién directa al
que exponemos a continuacién de Emily Dickinson:

I'm Nobody! Who are you? iYo soy nadie! ;Quién eres ta?
Are you-Nobody-too? (Eres-Nadie-también?
Then there’s a pair of us! iYa somos dos, entonces!

Don't tell! They d banish us-you know! jNo digas nada! |Nos desterrarian-ya sabes!

How dreary-to be- Somebody! Ser-Alguien-jQué funesto!

How public-like a Frog- iQué vulgar!-como una Rana-

To tell your name-the livelong June- jCantandole tu nombre-dia tras dia-
To an admiring Bog!® A la primera Charca que te admire!®

Si se agotan las posibilidades de encontrar respuestas a preguntas
metafisicas en relacién al yo individual, habra que salir de ese yo y observar
mas ampliamente y con mayor claridad: “Mientras mi pensamiento estd
desnudo-puedo distinguir, pero cuando les pongo su Vestido-parecen
todos iguales y entumecidos.”® ;Acaso insinuaba Dickinson que habia que
despojarse de ideas y pensamientos prejuiciosos que la apartaban de lo que
ella intuia como esencial?: “Me from Myself-to banish / Had I Art- /... / How
have I peace / Except by subjugating / Consciousness?”® Emily Dickinson
escribi6 muchos poemas en los que describia no sélo su propio entierro sino
todo cuanto rodeaba a la muerte. Ella descubre que es en ese limite donde
su ser se muestra mas completo por eso entendemos que, en cierto modo,
también se acerco6 al vacio.

En el acto de crear, como hemos visto, el vacio adquiere un papel
primordial en Corredor-Matheos. Pero anulado el yo, ;de dénde surgen sus

% E. Dickinson, Antologia bilingiie, (prélogo de Amalia Rodriguez Monroy), Madrid, Alianza,
2001, p. 8.

% E. Dickinson, op. cit., p. 80.

% E. Dickinson, op. cit., p. 81.

% E. Dickinson “Carta al Sr. Higginson”, op. cit., p. 28.

% (Yo de Mi misma- desterrarme- / si el Don tuviera- /... / Cémo hallar paz / sino es sometiendo
/ A la Conciencia?) E. Dickinson, op. cit., pp. 204-205.
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Roberto de Troya”). Para el autor, la meditacién sobre la poesia rara vez
adopta la forma del discurso sinuoso y autorreferencial. En lugar de escindirse
de lo cotidiano, se integra en la vida privada o se personifica en ciertas figuras
representativas de su concepcién estética.

Esta original vivificacién de la metapoesia cristaliza en el personaje
del detective, que reaparece de manera obsesiva en sus composiciones. Los
detectives innominados de Bolafio muestran las posibilidades de la literatura y
ofrecen una genealogia artistica en la que reconocerse. No obstante, la pesquisa
detectivesca estd condenada de antemano al fracaso." En “El trabajo”, el oficio
poético se define con diversas imagenes en apariencia inconexas, entre ellas “La
mirada desesperada de un detective / frente a un creptsculo extraordinario”
(p- 20). Los detectives irrumpen vencidos por una peripecia vital que los
supera: son los “detectives errdticos” de “Ahora tu cuerpo es sacudido por /
pesadillas” o el “detective abrumado” de “Fragmentos”, un moderno Orfeo
que viaja a través de la mitologfa, la literatura y la muerte. En otros poemas, la
presencia del detective se relaciona con un marco alucinado o alegdrico, como
ocurre en “Bisturi-hostia” y “Los blues taoistas del Hospital Valle Hebron”.
En el primero, un anénimo detective recorre los paisajes de Barcelona hasta
llegar al Arco de la Mendicidad en el que se hacinan los cuerpos del suburbio.
A su vez, en “Los blues taoistas del Hospital Valle Hebrén”, el detective se
incorpora a la propia biografia como paradigma de un agnosticismo que en
Bolafio adquiere categoria generacional. La bisqueda de la verdad se enfrenta
ahora con los espejismos de la memoria y con la superficie de las utopias:

' En una entrevista, Bolafio explicaba su atraccién por el oficio de detective, al que equiparaba
con el de escritor: “Me hubiera gustado ser detective de homicidios, mucho mas que escritor. De
eso estoy absolutamente seguro. Un tira de homicidios, alguien que puede volver solo, de noche,
ala escena del crimen, y no asustarse de los fantasmas”; Roberto Bolafio, “Final: ‘Estrella distante’
(Entrevista de Moénica Maristain)”, en Entre paréntesis. Ensayos, articulos y discursos (1998-2003),
Barcelona, Anagrama, 2005 (2.7), p. 343.

® La figura del detective sirve de nexo entre los poemas y la obra en prosa del autor, como
manifiestan las analogias entre sus composiciones liricas y el relato “Detectives” (Llamadas
telefonicas, 1997) o la novela Los detectives salvajes. Una de las aportaciones de Bolafio a la narracion
policiaca consiste en desplazar los patrones estructurales y temdticos del género al orden retérico,
de tal forma que para él “no se trata tanto de un enigma a develar, como en la novela policial,
sino mas bien de un secreto que el texto parece esconder”; Ezequiel de Rosso, “Una lectura
conjetural. Roberto Bolafio y el relato policial”, en Celina Manzoni (ed.), Roberto Bolaiio: la escritura
como tauromagquia, cit., p. 137. Esta observacion resulta también valida para aquellos poemas que
deconstruyen los rasgos de la novela negra —testigos, movil, culpables— en una atmésfera de
contornos imprecisos.

LECTURA Y SIGNO, 3 (2008) pp. 487-508 497



Luis Bagué Quilez

ya no es un arma cargada de futuro, sino que adopta nuevas codificaciones
simbélicas.

El conflicto entre el autor y su entorno se materializa en el Distrito 5°,
que poco a poco va adoptando la fisonomia del extrarradio, un paisaje en
el que prima la insatisfaccién individual sobre el descontento colectivo. La
recreacion del suburbio asume las connotaciones de las afueras, del aislamiento
o de un exilio interior que sélo alcanza a redimirse mediante la invencién
literaria. El poder transformador de la escritura cobra relieve en “Las pelucas
de Barcelona” (“Sélo deseo escribir sobre las mujeres / de las pensiones del
Distrito 5°”, p. 24), “Una estatua” (“imdgenes lejanas del Distrito 5°... cuando
/ aun vivias en Barcelona...”, p. 104) y “En el Distrito 5° con los sudacas”,
donde la vida desapercibida del sujeto se mezcla con sus suefios y sus lecturas:

En el Distrito 5° con los sudacas:

(Aun lees a los juglares?  Si

Quiero decir: trato de sofiar

castillos y mercados ~ Cosas de ese tipo
para después volver a mi piso y dormir

(p. 158)

Lahuellaurbana de Bolafioes unaspectosignificativo desuconfiguracién
lirica. El autor consigue disefiar un territorio caracterizado por la capacidad
subversiva de la imaginacién frente a la mediocridad circundante. En este
proceso radica el prodigio de un arte que logra convertir la realidad en
literatura sin traicionar a la primera ni ser infiel a la segunda.

EL POETA COMO DETECTIVE

La aficién de Bolafio por las mascaras literarias puede rastrearse desde
sus primeros textos, en los que oculta su identidad tras el disfraz trovadoresco
(“Guiraut de Bornelh”) o el ademan belicoso de los griegos arcaicos (“San

1998; Laura Scarano, “Poesia urbana: El gesto complice de Luis Garcia Montero”, en Luis Garcia
Montero, Poesia urbana (Antologia 1980-2002), Sevilla, Renacimiento, 2002, pp. 9-32; Angel L.
Prieto de Paula, “La ‘construccion de la ciudad” en la poesia espafiola desde la guerra civil al
medio siglo”, en De manantial sereno. Estudios de lirica contemporinea, Valencia, Pre-Textos, 2004,
pp. 111-148; Luis Garcia Montero, “El poeta y la ciudad”, en Los duerios del vacio. La conciencia
poética, entre la identidad y los vinculos, Barcelona, Tusquets, 2006, pp. 101-127, y Luis Bagué Quilez,
“La presencia de la ciudad”, en Poesia en pie de paz. Modos del compromiso hacia el tercer milenio,
Valencia, Pre-Textos, 2006, pp. 210-229.
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poemasy como? No se crea a partir de la razén o el sentimiento; se crea a partir
de la nada: esa nebulosa magica que revela el secreto de todos los origenes. La
experiencia consiste en sentir que la obra se crea sola, procedente de ese plano
superior donde operamos todos de manera unitaria. Por eso, “El paso de la
creatividad a la creacién exige un vaciamiento interior previo, que reducira
al creador a lo que podriamos llamar un estado de ignorancia.”® Una vez se
ha disuelto la individualidad, el autor dice que el artista introduce “cierto
orden en un magma indiferenciado... en impulsos, sensaciones. No los lanza
voluntariamente: los recibe y se pone en disposicién de que se ordenen solos
en el momento en que la mente los acepta.”®

Asi pues la poesia de Corredor-Matheos se origina a partir de un
instinto natural innato; inmerso el autor en un estado del que en realidad
participarfamos todos los seres y que, sin embargo, no todos percibimos con
semejante claridad. Sus versos estan ligados a la realidad mds pura pero se
cargan de un hondo misticismo ante los ojos del lector occidental.

% ]J. Corredor-Matheos, “Creacion y creatividad en el arte”, Revista Nexus (niim. 25), Barcelona,
Fundaci6 Caixa Catalunya, 2000, p. 79.
% ]. Corredor-Matheos, “Creacion y creatividad en el arte”, op. cit., p. 79.
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¢Qué somos?, me preguntaste una semana o un afio después,
(hormigas, abejas, cifras equivocadas

en la gran sopa podrida del azar?

Somos seres humanos, hijo mio, casi pajaros,

héroes publicos y secretos.’

La ciudad enferma y la megalépolis vanguardista no son las tnicas
maneras de plasmar la realidad urbana segtin Bolafio. La metrépoli moderna
no se limita a una localizacién estética, sino que se entrelaza con un retrato
de los modos de vida contemporéaneos, con sus tipos representativos y relatos
anecdoéticos. Prueba de ellos son algunos poemas referidos a personajes
determinados por el entorno en que se hallan: “Dos poemas para Sara”,
“La Chelita” o las dos composiciones dedicadas a la madre del autor, “Para
Victoria Avalos” y “Victoria Avalos y yo”, en las que los recuerdos personales
se confunden con el homenaje a los “proletarios némadas” perdidos en las
ciudades extranjeras. En otras ocasiones, el retablo colectivo se refleja a través
de las frases atrapadas al vuelo (“Una escena barcelonesa”) o de la indagacién
en la actitud civica del sujeto (“;Qué haces en esta ciudad donde eres pobre y
desconocido?”). El dialogo del autor consigo mismo es sintoma de una escisién
interna, pero también de una identidad que resulta indisociable del espacio en
el que se ubican sus vivencias. Este vinculo se incrementa en aquellos poemas
donde la reivindicacién de la conciencia urbana se suma a la reivindicacién de
la clase social en que se integra el poeta. Bolafio transita desde la imagen del
paseante baudeleriano hasta la adscripcién a un &mbito concreto: el Distrito 5°
(el Raval) de Barcelona, donde residi6 tras su llegada a Espana. Sin embargo,
esta travesia no es solidaria con la evolucién desde un gesto antagonico hasta
un gesto complice. En Bolafio perdura adn la critica ante la alienacién de las
grandes ciudades, aunque su denuncia no se fundamenta en las oposiciones
binarias que pautaban el discurso ideolégico del socialrealismo: urbano /
rural, artificio / naturaleza o deshumanizaciéon / humanidad.” La poesia

12 Roberto Bolafio, Los perros romdnticos. Poemas 1980-1998, cit., p. 45.

" La posmodernidad ha aprendido a convivir con el mundo urbano como un espacio de
complicidad alejado del entusiasmo por el progreso de las vanguardias y de la critica ideol6gica
del socialrealismo. Sin embargo, los lugares (parques, hoteles, bares) y motivos (taxis, buzones,
semaforos) que conforman el mapa de la ciudad de servicios estan ausentes de la poesia de Bolafio.
Esta vision contrasta con la predominante en la poesia espafola actual; cf. Pere Pena, “La otra
ciudad (Los poetas y la ciudad de fin de siglo)”, Scriptura, nam. 10, 1994, pp. 75-91; Manuel
Véazquez Montalbén, La literatura en la construccion de la ciudad democritica, Barcelona, Critica,
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deshumanizado. Ya en el expresionismo alemdn, la pelicula Metropolis (1926),
de Fritz Lang, habia forjado la iconografia de un régimen capaz de anular las
aspiraciones individuales en aras del bien colectivo.

La imagen de la ciudad como un monstruo que absorbe los deseos
particulares encuentra un interesante desarrollo en la poesia de Bolafio. En
su caso, se trata de un lugar con nombre propio: Barcelona. La Barcelona
subterranea que descubre el autor emerge en “Calles de Barcelona”, “Tardes de
Barcelona” y “Los creptisculos de Barcelona”, improvisados apuntes del natural
a proposito de “la ciudad de las genuflexiones y de los cordeles”, como se dice
en el daltimo de los poemas citados. Con distintos matices, Gerona también
adquiere connotaciones pesimistas en “La nieve cae sobre Gerona” y “Prosa del
otofio en Gerona”. En ellos, Gerona se describe con una adjetivacién negativa
que remite a la idea de un desierto, un infierno o un laberinto."" Ahora la nieve,
como antes la lluvia, alude a un frio que ha de entenderse en un nivel literal y
metafdrico, en sintonfa con la inquietud de quien se siente extranjero en todas
partes. Asimismo, la perspectiva caleidoscépica del discurso propone una visién
fragmentaria de la realidad en ciertas secuencias no exentas de tremendismo:

La paciencia en Gerona antes de la Tercera Guerra.
Un otofio benigno.

Apenas queda olor de ella en el cuarto...

El perfume se llamaba Carniceria Fugaz...

Un médico famoso le habia operado el ojo izquierdo...

(p. 262)

También la evocacion de México se tifie a veces de pinceladas
apocalipticas. En “Godzilla en México”, la figuracién distépica de la sociedad
actual se mezcla con el ambiente kitsch para articular una fabula donde los
seres humanos son los supervivientes de una rara catastrofe. La vinculacién
entre el Apocalipsis posmoderno y el aquelarre urbano se transmite aqui
mediante un didlogo entre el poeta y su hijo. Las coordenadas de ciencia
ficcion y el tono visionario del inicio desaparecen en un corolario intimista en
el que el escritor defiende su actitud de resistencia, tanto en una dimensién
publica como privada:

' Sobre la demarcacién espacio-temporal de “Prosa del otofio en Gerona”, cf. Jaime Blume,
“Roberto Bolafio poeta”, en Patricia Espinosa H. (ed.), Territorios en fuga. Estudios criticos sobre la
obra de Roberto Bolario, Santiago de Chile, Frasis, 2003, pp. 151-152.
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LA POESiA DE ROBERTO BOLANO

Luis BAGUE QUILEZ
UNIVERSIDAD DE MURCIA

UN POETA LLAMADO BoLANO

Cuando acaban de cumplirse cinco afios de su muerte, Roberto Bolafio
(Santiago de Chile, 1953-Barcelona, 2003) funciona como paradigma de una
escritura que se ha alzado hasta las hornacinas del canon sin abdicar de su
contemporaneidad ni renunciar a su caradcter subversivo. No obstante, a
menudo se olvida que en él confluyeron un brillante narrador y un poeta
notable. Esta tltima faceta se ha visto oscurecida por la fuerza de titulos como
Los detectives salvajes (1998), Nocturno de Chile (2000) o 2666 (2004), por citar
s6lo sus tres novelas mayores. La prosa torrencial de Bolafio ha provocado
que su poesia se analice con cierta displicencia, como un pasatiempo literario
que poco o nada puede sumar a sus logros como narrador.

Sin embargo, Bolafio no fue de ningtin modo un poeta ocasional. Ni
su lirica puede circunscribirse a un periodo concreto de su biografia ni debe
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entenderse como una labor al margen de su narrativa. Al contrario, hay un
didlogo constante entre ambas parcelas que se advierte en la continuidad de
temas, motivos y estilos.! Con un dejo de ironia, el autor explicaba su decisién
de cultivar la prosa por motivos exclusivamente econémicos: “Nunca he dejado
de escribir poesia. Lo que pasa es que cada dia escribo menos poesia por razones
obvisimas: el dinero lo gano con la prosa”.? Mas alla de la boutade, lo cierto es
que la progresiva importancia de Bolafio como prosista acabaria por lastrar su
evolucion como poeta. La disciplina que é]l mismo se impuso —publicar un
libro en prosa al afio, lo que cumplié desde 1996 hasta su muerte en 2003 —
resultaba incompatible con la dedicacion que exige la poesia. De hecho, el
corpus lirico del autor puede darse casi por concluido alrededor de 1993,
aunque la publicacién de la mayoria de sus poemarios se produjera en fechas
mas tardias y periédicamente fueran apareciendo nuevas composiciones en
cuadernos y revistas. Para Bolafio, la poesia es una Itaca particular a la que
regresa cuando necesita recluirse tras las trincheras del egotismo o articular
una resistencia silenciosa frente a las circunstancias exteriores.

Estas precisiones no significan que la escritura poética de Bolafio no
sufriera variaciones a lo largo del tiempo. Su prehistoria literaria se inicia en
Ciudad de México, donde la familia de Bolafio se trasladé en 1968, cuando él
tenia quince afios. Por entonces, entra en contacto con otros jovenes aspirantes
a escritores y funda, junto con Mario Santiago, el movimiento infrarrealista.
Dicho movimiento es el origen del realismo visceral en el que militan el Arturo
Belano y el Ulises Lima de Los detectives salvajes. Desde sus comienzos, el
infrarrealismo se vio como una practica revulsiva antes que como una vertiente
estética con rasgos propios. Bajo el pretexto de dinamitar los cimientos de
la cultura oficial, esta corriente alimentaba una literatura de la desesperanza

! En su “Presentacion” de Los perros romdnticos, sostiene Pere Gimferrer: “en Bolafio, la narrativa
en prosa es una forma, apenas enmascarada, de poema e incluso de antipoema. Sus ficciones, en
modo alguno realistas salvo como metafora y parodia, no ya de la realidad, sino de si mismas,
en la fecunda frontera ambigua en que colindan el pastiche y el homenaje, son tan poéticas como
narrativos son sus poemas/antipoemas”; en Roberto Bolafio, Los perros romanticos. Poemas 1980-
1998, Barcelona, El Acantilado, 2006, p. 7.

2En Jorge Herralde, Para Roberto Bolaiio, Barcelona, El Acantilado, 2005, p. 56. El propio Herralde,
que fue el editor de la mayor parte de la obra de Bolafio, insiste en este argumento en otro
fragmento del homenaje: “Y sin dejar de cultivar la poesia [Bolafio] decidi6 convertirse en
novelista y asi garantizar el futuro de su familia (una idea a priori pintoresca, pero finalmente
acertada), y empieza a presentarse a toda clase de concursos literarios en las mas diversas
provincias espafiolas” (p. 34).
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Expulsado del paraiso, al escritor sélo le queda una irrevocable vocacién de
nostalgia o una voluntad de diferencia que acaba por reactivar la creencia
romantica en la excepcionalidad psiquica del artista. La personalidad del poeta
se sugiere mediante el simbolo de lalluvia, que metaforiza la soledad en medio
de la muchedumbre. Asi sucede en los poemas que comienzan “Esperas que
desaparezcala angustia” (“Lluvia: s6lo espero / Que desaparezca la angustia”,
p- 15) y “Ahora paseas solitario por los muelles” (“Fumas un cigarrillo
negro y por / un momento crees que seria bueno / que lloviese”, p. 162).
Lo mismo ocurre en las composiciones tituladas “Sangriento dia de lluvia” y
“Lluvia”. Mientras que la primera expresa una amarga letania dirigida a los
desamparados de la sociedad, la segunda recoge las huellas de una ruptura
sentimental en un paisaje que encarna el imposible retorno a la naturaleza. En
los dltimos versos, la ciudad se reduce a su médula significativa:

Ni la lluvia, ni el llanto, ni tus pasos

que resuenan en el camino del acantilado importan.
Ahora puedes llorar y dejar que tu imagen se diluya
en los parabrisas de los coches estacionados a lo largo
del Paseo Maritimo. Pero no puedes perderte.

(p. 359)

En “Plaza de la estacién”, la ciudad enferma se perfila como una
construcciéon mental que subvierte los topicos simbolistas. La realidad visible
—el cielo gris, la plaza cercada, el surtidor cubierto de musgo, el arco de
hierro— adquiere autonomia al establecerse en la memoria, mas alld de la
observacién empirica:

Ni la lluvia

es necesaria ni las sombras femeninas

de la mente. La plaza se recompone al alejarse,
su quietud es mérito del viajero. Aqui,

en el paramo quedan las lineas, apenas

los bocetos de su clara disposicién agénica.

(p. 119)

Junto con la ciudad enferma, Bolafio reelabora el escenario de la
megalopolis vanguardista, planteada como un vertedero de suefos. Esta
ciudad-sumidero, que a menudo se impregna de tintes oniricos, muestra el
vértigo de una sociedad que transforma a los sujetos en piezas de un sistema
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obra provisional, ya que resulta imposible verificar el grado de semejanza entre
la idea que el autor tenia de su poesia completa y La Universidad Desconocida.
En todo caso, asumidas estas reservas, su lirica ofrece una comunidad de
caracteres que permite abordar su sensibilidad estética desde un enfoque
global. En este trabajo, analizaré las proyecciones autobiograficas en la poesia
de Bolafio atendiendo a tres factores: la descripcion del poeta como ser urbano,
el paralelismo metafdrico entre la figura del escritor y la del detective, y el
cultivo del autorretrato como un medio de afrontar la propia identidad.

LA musa DL DisTRITO 5°

La poesia de Roberto Bolafio se enmarca en la ciudad como habitat natural
del individuo moderno. El locus urbano actiia en un doble sentido. Por un lado,
constituye el decorado de sus poemas, un espacio brumoso tras el que se divisa
una geografia de calles, barrios y lugares cotidianos. Por otro lado, contiene una
naturaleza emotiva que siente con el poeta y que se compadece de su sufrimiento.
La ciudad de Bolafio, con unas sefias de identidad facilmente reconocibles,
se asocia con Barcelona, que representa la transposicién contemporanea de
la megal6polis vanguardista. En otros ejemplos, la poliédrica cartografia
barcelonesa se sustituye por el barrio antiguo de Gerona o por las avenidas de
Ciudad de México, recreadas enla memoria como parte de la mitologia personal
del autor. Para Bolafio, la metrépoli es un territorio casi siempre hostil, donde se
observa el fracaso de organizar la sociedad y donde se advierten los signos de
la aceleracién de la historia. La revisién del marco urbano le lleva a actualizar
algunos tépicos que se han asociado desde antiguo con la ciudad y a incorporar
nuevos matices que dotan de singularidad a su mirada.

Una de las plasmaciones recurrentes en Bolafio es la de la ciudad
enferma, que desarrolla la secuencia metaférica entre urbe e infierno. Esta
ciudad condensa el desarraigo del sujeto y se relaciona con las nociones de
alteridad, malditismo y condenacién surgidas a finales del siglo xix. El spleen
parisino de Baudelaire es la expresiéon mas nitida del tedio cosmopolita,
una abulia que se concreta en una progresiva disolucion de la identidad.’

1 Ya en su ensayo “Las grandes urbes y la vida del espiritu”, escrito en 1903, Georg Simmel
destacaba que el fundamento psicoldégico de los individuos cosmopolitas residia en “el
acrecentamiento de la vida nerviosa, que tiene su origen en el rapido e ininterrumpido intercambio
de impresiones internas y externas”; en El individuo y la libertad. Ensayos de critica de la cultura,
Barcelona, Edicions 62, 1986, p. 247.
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inspirada por el espiritu disolvente de los ismos de entreguerras. Definido por
Bolafio como una suerte de “Dadéa a la mexicana”, el infrarrealismo cerraba
filas en torno a la concepcion del poema como un artefacto y de la literatura
como un happening perpetuo.’> A pesar de su aparente desconexién con otras
tendencias, el infrarrealismo participaba del entorno tedrico-critico del
momento, donde convivian la libertad interpretativa auspiciada por Susan
Sontag, la sociologia comunicativa de McLuhan y el pensamiento fragmentario
postulado por Umberto Eco.

Los integrantes originarios del infrarrealismo fueron Mario Santiago,
Cauhtémoc Méndez, Juan Esteban Harrington, José Peguero, Guadalupe
Ochoa, Bruno Montané y Bolafio®. Entre las tentativas iniciales del grupo cabe
destacar el Primer Manifiesto Infrarrealista, “Déjenlo Todo, Nuevamente”,
firmado en 1976. En él se ofrece una cosmovision bastante heterogénea, que
oscila entre el empuje revolucionario, el malditismo romantico y la ingenuidad
juvenil. Su principal aportacién consiste en no renunciar a una perspectiva
realista, si bien filtrada a través de una iconografia ajena a los colectivismos
sociales. De hecho, la llamada a la movilizacién del proletariado que abre el
texto se diluye poco a poco en un pesimismo histérico que presagia la actitud
nihilista y las consignas No Future del movimiento punk:

La muerte del cisne, el dltimo canto del cisne, el dltimo canto del cisne
negro, NO ESTAN en el Bolshoi sino en el dolor y la belleza insoportables de
las calles. Un arcoiris que principia en un cine de mala muerte y que termina
en una fabrica en huelga. Que la amnesia nunca nos bese en la boca. Que
nunca nos bese. Sofidbamos con utopia y nos despertamos gritando. Un
pobre vaquero solitario que regresa a su casa, que es la maravilla.

*

* En una entrevista con Bolafio, Carmen Boullosa recordaba las estridentes irrupciones de los
infrarrealistas en la vida literaria mexicana: “Eran el terror del mundo literario [...]. Ustedes estaban ahi
para convencer al medio literario de que no podiamos tomarnos en serio lo que no era legitimamente
serio, que en la poesia —desdiciendo el dicho chileno— de lo que se trataba era precisamente de
aventarse a precipicios”; “Carmen Boullosa entrevista a Roberto Bolafio”, en Celina Manzoni (ed.),
Roberto Bolario: la escritura como tauromaquia, Buenos Aires, Corregidor, 2002, p. 112.

* Una tarea laboriosa, aunque no exenta de interés, es la de identificar estos nombres con sus
respectivos roles ficcionales de Los detectives salvajes. Por ejemplo, Bolafio se inspir6é en Mario
Santiago para el personaje de Ulises Lima, en Bruno Montané para el de Felipe Miiller y en Juan
Esteban Harrington para el de Juan Garcia Madero.
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Hacer aparecer las nuevas sensaciones. Subvertir la cotidianeidad.

O.K.
DEJENLO TODO, NUEVAMENTE LANCENSE A LOS CAMINOS®

En 1976 se gesta también la antologia-revista Pdjaro de calor, apoyada
por el exiliado espafiol Juan Cervera, y la primera publicacién individual de
Roberto Bolafio: el cuadernillo Reinventar el amor, un largo poema que se edit6
en el Taller Martin Pescador con una tirada de 225 ejemplares.

En 1977 se produce la didspora del infrarrealismo. En ese momento,
Bolafio sale otra vez de México, tras la breve experiencia chilena que habia vivido
en 1973, coincidiendo con el derrocamiento de Salvador Allende y el golpe de
Estado de Pinochet. Después de viajar por Europa, se instala en Barcelona.®
Sin embargo, sigue colaborando en diversas publicaciones a ambos lados del
Atlantico. En octubre-noviembre de 1977 se imprime el tinico ndmero de la
revista Correspondencia Infrarrealista, subtitulada Revista Menstrual del Movimiento
Infrarrealista. Un afio mas tarde, Bolafio crea, con Bruno Montané, una revista
y editorial de vida igualmente efimera: Rimbaud Vuelve a Casa, cuyo titulo
parafraseaba uno de los gritos de guerra del infrarrealismo. En 1979, se publica
en México la antologia Muchachos desnudos bajo el arcoiris de fuego (11 poetas jovenes
latinoamericanos). Entre los antologados figuran tres antiguos infrarrealistas
(Mario Santiago, Bruno Montané y el propio Bolafio), aunque el horizonte
estético desborda el pasado anhelo de ruptura. En sus versos, Bolafio apunta
ya las obsesiones que le acompafiardn durante toda su trayectoria: el miedo a
“quemar su inspiracién”, la condena de “enamorarse 100 veces de la misma /
muchacha” o la certeza “de una muerte esbelta y temprana”. En 1983, la editorial
Rimbaud Vuelve a Casa Press presenta otra antologia, Regreso a la Antirtida, que
retine poemas de Alberto Gallero, Bruno Montané y Roberto Bolafio. En ese
mismo afio, Montané y Bolafio lanzan la revista Berthe Trépart, en honor de la

> Roberto Bolafio, “Déjenlo todo, nuevamente. Primer Manifiesto Infrarrealista”, Pigina del
Movimiento Infrarrealista de Poesia <http://www.infrarrealismo.com>, s/p. En esta pédgina se
puede rastrear una completa genealogia del infrarrealismo mexicano.

¢ De su descubrimiento de Barcelona da noticia el autor en el “Diccionario Bolafio” incluido como
anexo de Para Roberto Bolario: “Barcelona, en el afio 77, era una verdadera belleza, una ciudad en
movimiento con una atmoésfera de jabilo y de que todo era posible. Se confundjia la politica con la
fiesta, con una gran liberacién sexual, un deseo de hacer cosas constantemente, que probablemente
era artificial, pero, artificial o verdadero, era tremendamente seductor” (cit., p. 86). Como se vera,
esta perspectiva idealizada no siempre se corresponde con la que acogen sus versos.
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pianista que protagoniza un episodio de Rayuela, la célebre novela de Cortazar.”
Desde entonces, Bolafio avanza en solitario y considera el infrarrealismo como un
pecado de juventud del que no es necesario arrepentirse, pero que ha quedado
sepultado junto con los ideales de un tiempo proclive a la utopia.

Una vez finalizada la aventura infrarrealista, la historia poética del
autor se inaugura con Fragmentos de la Universidad Desconocida (1993), Premio
Rafael Morales, que puede verse como su primer libro publicado, tanto por
su extensiéon como por su unidad temética. Mas tarde aparecen el cuaderno E!
ultimo salvaje (1995), que vio la luz en México, y los libros Los perros romdnticos
(1995), Premio Ciudad de Irtin, y Tres (2000). Los perros romdnticos conocera
dos reediciones posteriores —en 2000 y 2006 — que presentan variantes
sustanciales con respecto a su primera version, pues suprimen algunos poemas
e introducen otros que potencian la trabazén interna del libro. Por su parte,
Tres reproduce la seccién “Prosa del otofio en Gerona”, que se habia incluido
en Fragmentos de la Universidad Desconocida, y anade dos nuevos textos: el
poema narrativo “Los neochilenos” y la prosa “Un paseo por la literatura”. Al
margen de sus divisiones externas, estos libros se caracterizan por la voluntad
de reconstruir una biografia fragmentada en multiples disfraces subjetivos.

Alasobrascitadasse hasumadorecientemente La Universidad Desconocida
(2007), que no sodlo incorpora numerosos inéditos, sino que propone una
reordenacion de los materiales anteriores.® Este libro se estructura en tres
partes, que se corresponden con las zonas de fechas en que se escribieron los
poemas: 1970-1980, 1980-1984 y 1987-1994. A su vez, cada una de ellas consta
de un ntiimero indeterminado de secciones.’ La complejidad de este panorama
hace que la poesia de Bolafio deba leerse con la cautela de quien se acerca a una

7 El personaje de Berthe Trépart puede interpretarse como sintoma de la soledad, la melancolia y
las neurosis del artista contemporaneo. Cortazar también subrayaba la eufonia del nombre de la
pianista: “No sabia por qué, le hacia gracia que la pianista se llamara Berthe Trépart”; en Rayuela,
Buenos Aires, Editorial Sudamericana, 1968 (8.%), p. 123.

8 El proceso de formacion del libro estd minuciosamente detallado en la “Breve historia del libro”
que acompaiia la edicién, a cargo de Carolina Lopez, la viuda del poeta. También se agrega una
nota del autor, de 1993, que parece legitimar el orden actual. Por eso, salvo cuando se sefiale lo
contrario, citaré siempre por esta edicion (Barcelona, Anagrama, 2007). Para evitar la profusion
de notas, indicaré junto a la cita el nimero de la pagina correspondiente.

? Entre otras novedades, La Universidad Desconocida gana para el terreno de la poesia, con el titulo
de “Gente que se aleja”, la obra ya publicada en 2002 como Amberes. El caracter fronterizo de este
texto de juventud, datado en 1980, justifica su adscripcion genérica a la prosa poética. No obstante,
su clima policiaco tiene numerosas concomitancias con la novela La pista de hielo (1992).
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de Cervantes. José Montero logra
mostrar su interés por Cervantes y
pone sus dotes de docente e inves-
tigador a nuestro servicio para
encontrar su labor muy amena y facil
de seguir.

Este trabajo pretende sumirnos
en un mundo que es no soélo el de
El Quijote, sino el de toda una obra
imbricada en una vida que influye de
manera importante en su quehacer
literario. En Cervantes la peripecia
vital influye sobremanera en su ima-
ginacién y en su obra.

En primer lugar, asienta las
coordenadas histéricas en las que
Cervantes se formé y participé de
manera activa. Como buen hombre
de su momento se dedica a las armas
y a las letras y conoce las nuevas
maneras de pensar que se proponen:
luteranismo y erasmismo. Se trata
de un breve y acertado repaso por
la historia y la literatura de la época
en que vivi6 el de Alcala, acabando
con una interesante revision de los
autorretratos que hace de si mismo.

En el segundo capitulo de este
estudio el profesor Montero propone
un completo catdlogo de la obra
cervantina, mostrando que es mucho
mas que ElI Quijote. Recorre las
distintas obras que van desde la prosa
hasta el teatro pasando por la poesia
con una visién muy significativa de
todas sus composiciones poéticas,
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Reserias

que nos recuerda a los lectores que
Cervantes se dedic6 con afan e interés
a la creacién de versos. Es de interés
resaltar el acertado anélisis critico en
lo que respecta a las obras atribuidas
a Cervantes dando concluyentes
explicaciones que aclaran el corpus
del escritor.

A continuacién, pasa Montero
a realizar un recorrido por la
peripecia vital y bibliografica de
Cervantes: desde sus origenes hasta
la publicacién de su obra pdéstuma.

En 1585 aparece La Galatea,
libro de pastores. Montero acierta al
relacionar la vida y la obra de este
autor ya que ambas se complementan
y explican. Su primera publicaciéon
aparece en un ambiente muy literario:
Cervantes comparte tertulias con
poetas  clasicistas  admiradores
de Garcilaso aunque son poco
originales. En este ambiente se crea
esta novela pastoril que busca el
éxito y el dinero. Montero resefia las
principales caracteristicas de esta
novela que sigue el canon tradicional
y que ademas supera el modelo
de su antecedente Montemayor:
“al elaborar una estructura de
complejidad mucho mayor, en la que
las historias se entrelazan superando
la estructura lineal de la Diana y
afiadiendo elementos procedentes de
la novela bizantina” [p. 41]. Se trata
de una obra original y novedosa,
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mientras los autobuses mataban a los nifios solitarios.
Asi, sin darnos cuenta,
lo fuimos perdiendo todo.*

(p. 431).

Por dltimo, “Retrato en mayo, 1994”, prescinde del prefijo auto en la
medida en que no propone un ejercicio autorreflexivo, como en los casos
anteriores, sino una proyecciéon del autor en su hijo Lautaro. Escrito con
motivo del cuarto aniversario de Lautaro, el poema se inicia en el momento
en que “Los autorretratos de Roberto Bolafio” dejan paso a “los autorretratos
de Lautaro Bolafio”. El discurso se plantea como una posdata lirica que es al
mismo tiempo un réquiem por las derrotas colectivas y un canto esperanzado
que aspira a cumplirse en el futuro. De este modo, el escritor expresa el deseo
de que las antiguas utopias todavia tengan porvenir en las generaciones
venideras:

nuestras raices fueron como las nubes

de Baudelaire. Y ahora son los autorretratos

de Lautaro Bolafio los que danzan en una luz
cegadora. Luz de suefio y maravilla, luz

de detectives errantes y de boxeadores cuyo valor
iluminé nuestras soledades. Aquella que dice:
soy la que no evita la soledad, pero también soy
la cantante de la caverna, la que arrastra

a los padres y a los hijos hacia la belleza.

Y en eso confio.

(p. 436).

SIN MIEDO NI ESPERANZA

En definitiva, los distintos trasuntos subjetivos de Roberto Bolafio
muestran el conflicto ante un entorno hostil. El autor intenta escapar de la
liquidacién del pasado y ve en la literatura una herramienta de resistencia
estética con la que abrir territorios en fuga. La defensa de la imaginacién en
medio de la cartografia urbana, la invencién de los detectives como mascara

% En muchos de sus poemas, Bolafio reformula la amarga leccion de Aullidos (Howl, 1956), de Allen
Ginsberg, uno de los plantos generacionales mas impresionantes de la literatura contemporanea.
No obstante, Bolafio reemplaza la letania beat por el fraseo breve y entrecortado.

LECTURA Y SIGNO, 3 (2008) pp. 487-508 505



Luis Bagué Quilez

del egotismo o la asuncién descarnada del autorretrato suponen tres maneras
diferentes de enfrentarse a la realidad. Sin embargo, en todas estas identidades
palpita un yo poliédrico, heredero de los debates de la modernidad pero
renuente a aceptar la ficcionalizacién posmoderna.” La poesia de Bolano
reacciona ante las aporias del pensamiento débil y del fin de la historia, pues es
evidente que la historia continta en cada uno de los personajes desheredados
a los que él supo prestarles su voz.

Roberto Bolafio recordaba a menudo que habia nacido el mismo afio
en que murié Dylan Thomas, el poeta galés que escribié su Portrait of the
Artist as a Young Dog (1940) sobre la falsilla del joyciano Portrait of the Artist
as a Young Man (1916). A lo largo de sus versos, Bolafo elaboré su peculiar
Retrato del artista como perro romdntico, un constante proceso de aprendizaje
estético y vital al que se entreg6 incondicionalmente. En un “Autorretrato”
en prosa, redactado en marzo de 2001, el autor se definfa con una frase que
era una apasionada declaracion de amor a la literatura: “Soy mucho mas feliz
leyendo que escribiendo”. El lector también esta invitado a entrar en el campo
de batalla. Para ello basta con acercarse a la obra de Bolafio como él habria
querido: sin miedo ni esperanza.

¥ Dionisio Cafias afirma que el sujeto posmoderno se caracteriza por mantener una relacién
desengafiada frente a la tradicién y por propugnar un estrecho compromiso con el pensamiento
posmetafisico; cf. Dionisio Canas, “El sujeto poético posmoderno”, Insula, nams. 512-513,
agosto-septiembre de 1989, pp. 52-53. Si bien la desmitificacién de la herencia literaria suele
producirse en la poesia de Bolafio, dificilmente puede observarse en él una respuesta acorde con
los valores posmodernos de la transitoriedad, el consumo o la despersonalizacion.
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MONTERO REGUERA, JOSE, MIGUEL DE CERVANTES, UNA
LITERATURA PARA EL ENTRETENIMIENTO, MONTESINOS,

El estudioso de la literatura
hispanica José Montero hace un
interesante trabajo sobre la obra de
uno de los mas grandes autores de
la historia de la literatura espafiola y
podemos afirmar que universal: Miguel
de Cervantes. Quiere poner de relieve
que Cervantes no solo fue el autor de EI
Quijote, sino de unas cuantas obras mas
que supusieron el origeny lacumbre de
varios géneros de la literatura espafiola.
Asi las Novelas ejemplares o Los trabajos
de Persiles y Sigismunda iniciaron una
nueva forma de escribir en castellano:
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BARCELONA, 2007, PP. 174

OscAR GARciA FERNANDEZ
UNIVERSIDAD DE LEON

el de las novelas breves; y la cumbre
del género de la novela bizantina de
aventuras.

Este estudio pretende no mos-
trar gran erudicién, que también la
hay, sino llegar a un publico amplio;
esperemos que tenga la difusion
adecuada, pues gracias a una fluida
prosa y a un gran conocimiento de la
obra cervantina, se nos pone en las
manos un instrumento fundamental
para acercarnos y conocer la obra de
un autor genial, un maestro para los
siglos posteriores como es Miguel
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LUIS ALBERTO DE CUENCA: NECESIDAD DEL HEROE

DIEGO VALVERDE VILLENA

Von MytHOoSs zum LoGos

En el principio era la Palabra. Y con ella, el mito. O quizés antes de
ella, preparandola, pidiéndola, necesitdindola para expresarse. La Palabra
y el Mito naciendo de la misma chispa, ungiéndonos bajo su doble especie
para hacernos humanos, confiriéndonos la mirada del dios. Palabra y Mito,
caminando juntos en el principio de los tiempos, en el tiempo sin tiempo de
la épica.

Ese tiempo intemporal de la literatura es el tiempo que rige la obra de
Luis Alberto de Cuenca. Tal como el Dios de Boecio capta la eternidad de un
golpe (tota simul et perfecta possessio), De Cuenca —que nunca ha dejado de ser
aquel nifio rodeado de libros— comparte, a la vez, la vida y las andanzas de
los héroes de toda época. El nifio De Cuenca nos habla repetidas veces de esa
fuerte presencia de los héroes en su vida, codo con codo con él en cada una de
las acciones que la vida nos depara: “la vida... se alimenta en lo fundamental
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de recuerdos librescos, de modo que no sé si las cicatrices que ennoblecen mi
alma es un producto de heridas propias o de suefios ajenos”.!

No importa el nombre o el aspecto: puede ser Dillinger, el Guerrero del
Antifaz, Steve McQueen en The Getaway, Flash Gordon o el Principe Valiente...?
lo que perdura es el individualismo intemporal del héroe. La bisqueda de uno
mismo a través del viaje multiforme, dentro y fuera de nosotros. La interna
escala de ascension del héroe. “The pursuit of honour through risk”, en frase de
Bowra, que De Cuenca ha adoptado como mote de su blasén.

Y, enel fondo, dos cosas: una, el enfrentamiento con uno mismo, la victoria
(que también es derrota) frente al alter ego. La batalla que no se puede vencer,
como saben Gilgamesh y Arjuna. También, como saben ambos, la victoria que
estd en el hecho de presentar batalla. Y la otra: la lucha entre el Bien y el Mal.

La Luz y las Tinieblas, con su constante lucha, estan en todo, como bien
prefiguré Mani. El mito es testigo y cronista de esa lucha desde que el mundo
era joven. Y no es facil escoger bando: a menudo los términos se confunden.
Particularmente en nuestra época, que abjura de los héroes y los rebaja. Es el
relativismo moral lo que triunfa ahora, y ya no hay buenos ni malos. Tampoco
hay sitio para los héroes, para campeones ni paladines. Cudntas veces hemos
oldo comentarios despectivos o rencorosos hacia quienes hacen las cosas
demasiado bien o con gran facilidad (que sus nombres sean Velazquez o
Indurain, que su ambito sea el Arte o el Deporte, es secundario).

Heréaclito seduce con sus oscuras palabras, y las canciones de opoésitos
con la magia del oximoron, pero Luis Alberto de Cuenca pregunta al nifio en
su interior y a él se encomienda. Entonces surge desde dentro esa religiosidad
auténtica, esa uncion infantil, ese poder divino y candoroso que encontramos
en los nifios de Saki y en la nifia del Ordet de Dreyer. Ahi se rompe la duda.
El héroe toma sus armas y sale al campo. La victoria y la derrota son dos
espejismos, dos caras de la misma moneda, no importan. Mirad sélo las
divisas que porta el caballero poeta: son el Mito y la Palabra.

EL HEROE ENCARA SU NOMBRADIA

Nombres, siempre nombres propios. Citados, glosados, aludidos,
sugeridos con una palabra, con un guifio. Nombres reflejados en Los Retratos

L. A. de Cuenca, “Piratas”, ABC, 20 de diciembre de 1997.
2 Cf. los varios articulos de L. A. de Cuenca en Prohemio, en los primeros 70.
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que se repite sin mads, la ausencia de una dimensién heroica de la vida
parecen anular, una tras otra, toda razén de existir», sefiala Mario Vitti.*! Esta
cosmovision pesimista del tedio vital Kariotakis la sell6 con su tragico final.*?
Sin embargo, como dice contino Agras, las balas de su suicidio dafiaron su
vida pero no su Poesia.

En el caso de Benedetti las cosas son diferentes: la visién claramente
pesimista de nuestro autor tiene fecha limite: a partir de 1960 aproximadamente
el poeta uruguayo cambia de direccién y asume un compromiso en su vida y
en su arte. Para tal giro radical fueron decisivos dos acontecimientos, ambos
acaecidos en 1959: la revolucion cubana y el viaje del poeta a los Estados Unidos.

La diferencia reside, por consiguiente, en que Benedetti aguant6 su
vida de funcionario y de la etapa de pesimismo pasé a la siguiente, a la de
optimismo. Mientras que Kariotakis no pudo soportar la mediocridad y lo
absurdo de la existencia y se march¢ tragicamente:

Quiero irme ya de aqui, quiero irme lejos,
a un lugar desconocido y nuevo...

(Elegias)

Y.Savvidis resume muy bien: «en vez de dimitir de su cargo de funcionario
y en vez de dimitir de la poesia, prefiri6 dimitir de la vida misma»:*

ijQué jovenes llegamos hasta aqui: a la isla desierta, al borde
del mundo, aqui, en el suefio, all4, en la tierra!
Cuando se alejo nuestro tltimo amigo,

vinimos arrastrando lento la herida eterna.

(Elegias)*

4 R. Morales, Obra poética completa (1943-2003), edicion de José Paulino Ayuso, Madrid, Catedra, 2004.
1 M. Vitti, op. cit., p. 356.

42 Después de su muerte se publicéd un poema con el irénico titulo «Optimismo».

Y. Savvidis, Zta yvipia tov Kpvwtaxy (A las huellas de Kariotakis), Atenas, Nefeli, 1989, p. 85.

“ El poema llevaba en un principio el titulo «Spleen».
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(que primero se iba a llamar Galeria), que a su vez dibujan el perfil del autor.
Una cascada de nombres abre Elsinore, y prefigura el aluvion de nombres
que poblara los laberintos del palacio danés, tejidos sobre el tetragramaton
amoroso de Rita, mutado en Arit para evitar la profanacién por parte del
no iniciado; para que sélo el acélito llegue al sancta sanctorum y desde alli,
desde ese Aleph, el centro de Elsinore, contemple a todos los personajes alli
presentados: los admirados y emulados por Luis Alberto de Cuenca, los que
acapara su mirada, los que dejan vislumbrar su verdadero rostro.

Nombres propios, palpitantes y llenos de vida. Simbolos, y también
mucho mas que simbolos. Héroes individuales, condenados a la soledad y a
la separacién por su propia grandeza, por su diferencia. Seres marginales por
excelencia.’ Y en esas huestes, donde la valentia es lema, cabalga Luis Alberto
de Cuenca: “Seguiré siendo un marginado mientras me sigan fascinando los
nombres propios”, dice en una de sus poéticas.* Ellos son sus aliados, sus
compaferos. Los que forman una barrera frente a la rutina; a los que negara
(negandose a si mismo) una vez, sin embargo, para conseguir la pirrica
victoria de una noche de ronda, el exiguo botin de una mujer de las que no
saben volar, que dirfa Girondo: “Ahora sabes que a ellas / les aburren los
tipos llenos de nombres propios”.’

LoSs VALIENTES ANDAN SOLOS

Ecce heros. Ahi tenéis a Kirk Douglas cabalgando en blanco y negro,
huyendo mas del mundo hostil que lo ha arrinconado (a él y a su época), que
de un Walter Matthau que lo admira. Ya no es el felino solitario y errabundo
de A Man without a Star. Ahora es el héroe de un lugar que ignora a los héroes.
Lonely are the Brave titula esta cinta Dalton Trumbo, un director que supo bien
de las variantes de la soledad.

Ese es el héroe de nuestro tiempo. El que abraza su destino solitario.
El que sigue su propio camino. Aunque ello le cueste la marginalidad en un
mundo que pondera a resentidos, antihéroes y tramposos.

% Cf. el comentario a marginalidades heroicas, como Stefan George y Julio Martinez Mesanza en
“Stefan George” dentro de EI héroe y sus mascaras, Mondadori, Madrid 1991, 215-218.

*L. A. de Cuenca, “Poética”, en C.G. MorAL, R.M. PEreDA (ed.) Joven poesia espaiiola, Catedra, Madrid,
1993, 351.

5L. A. de Cuenca, “Noche de ronda”, en El otro suerio, Renacimiento, Sevilla 1987, 55.
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Luis Alberto de Cuenca sabe todo eso, y lo asume. Sabe que su camino
es solitario, pero es el suyo. Se enfrenta a lo pusilanime, a la ambigtiedad, a
lo politicamente correcto.® No puede dejar de ser un héroe, aunque viva “en
un lugar muy triste que ha prohibido los héroes”.” Sabe cual es el pago de su
actitud, la recompensa de sus hazanas, el destino que le espera. De ahi surgira
la fuente de su canto: “un grito (o un susurro) de angustia / y soledad”.®

Pero eso no le importa. Cabalga feliz, y disfruta de la pelea y del canto,
llenando todos sus actos de joi, como su compafiero Guillermo de Aquitania.
El mismo talante heroico lo aplica De Cuenca a todos los aspectos de su vida.
La imagen que explica lo que entiende por poesia también explica “lo que
entiendo por amor, por coraje, por amistad, por juego”.’

Frente a la rutina, las consignas y el relativismo moral y estético (dos
variantes de lo mismo), el temperamento heroico sigue dando hospitalidad al
mito y la palabra. Luis Alberto de Cuenca sabe que siguen siendo vélidas las
palabras de Shelley:' “... ser / bueno, grande y alegre, hermoso y libre; / s6lo
eso es Vida, Alegria, Poderio y Victoria”.

L. A. de Cuenca, “ Amor sin barreras”, ABC, 23 de enero de 1998.

7L. A. de Cuenca, “Espafia”, en El otro sueiio, 50.

8L. A. de Cuenca, “Advertencia al lector”, en Por fuertes y fronteras, Visor, Madrid 1996, 33.

?L. A. de Cuenca, “Poética”, en op. cit., 351.

1 Percy Bysse Shelley, también transgresor, también marginal, también héroe: ;sera que en el fondo
todos los tiempos han sido malos para los héroes?
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Estos versos de Cavafis (que figuran como epigrafe de este estudio) nos
evocan a otro poeta, al espafiol Rafael Morales y su extraordinario poema
«La oficina» perteneciente a La mdscara y los dientes, 1962.*" Morales refleja la
alienacion del oficinista, inmerso en un trabajo impersonal y ajeno a él, en
unos versos tan concisos y tan conmovedores como los siguientes:

Y el Hombre ante su mesa con un mar de papeles

que exigen, que demandan, que ruegan, que lamentan,
escribe largas cartas, sin corazon, con niimeros,
escribe nombres, calles, escribe indiferencia.

Pudo escribir: El préjimo no existe. Pero puso
sobre el papel timbrado: No puede ser. La empresa
es totalmente ajena a su desgracia. Y luego

firmo por orden. Rubrico. Puso la fecha.

Las maquinas de escribir
van dejando en el papel
su mecénico decir.

En la literatura espafiola, aparte del nombre de Rafael Morales, vale
la pena destacar también al dramaturgo Carlos Mufiz y su obra teatral —
casi coetanea de La mdscara y los dientes de Morales— EI tintero (1961). En
esta obra magistral que oscila entre el universo kafkiano y el teatro de lo
absurdo, el protagonista —el oficinista Crock— acaba hundido en un mundo
esquizofrénico de angustia e incomprensién. Son muy caracteristicas sus
palabras al aludir a sus jefes:

Crock. —Ellos no comprenden nada. Van a lo suyo.

Amigo. —Son hombres. Tendran un corazén.

Crock. —jTienen una estilografica! No piensan; firman. No respiran;
instruyen expedientes. No mean; echan tinta.

(C.Muiiiz, El tintero. Edicién de M. Luisa Burguera Nadal. Salamanca,
ediciones Colegio de Espaiia, 1997, p. 95).

Por dltimo, seria imposible concluir este breve articulo sin hacer
hincapié en el pesimismo que impregna la poesia tanto de Kariotakis como
de Benedetti. En el caso del primero, la resignacion llega hasta el extremo de
convertirse uno en espectador de si mismo: «La angustia de una cotidianidad
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la espafiola, es el acercamiento del habla coloquial a la escritura», apunta
Orgambide.* «Su idiolecto es una variante del habla cotidiana», sefiala
Suliotis sobre la lengua de Kariotakis.® Y Agras afiade: «Incluso las palabras
que toma prestadas de katharevusa® derivan de su realismo».” En general,
el lenguaje de ambos poetas es sencillo y llano (pero no por eso privado de
elaboracioén artistica), idéneo para contar las «pequenas preocupaciones y
tristezas» (¢yvoteg pikpég kat Avreg) * de todos los dias.

El realismo con el que plasman en su obra la monotonia y la rutina
alienante del oficinista Kariotakis y Benedetti, no puede sino recordarnos los
versos espléndidos del compatriota de Kariotakis, del alejandrino universal,
Constantinos Cavafis, también escritos en un lenguaje llano y coloquial, que
no quita, por otra parte, la grandeza humana y artistica de sus versos:

MONOTONIA (1908)

A un dia monétono otro

monoétono, exactamente igual sigue. Sucederan
las mismas cosas, de nuevo volveran a suceder.
Los instantes —idénticos — nos hallan y nos dejan.

Un mes pasa y trae otro mes.

Lo que viene uno se lo figura facilmente.

Es lo mismo de ayer, aquello tan cargante.

Y a eso se reduce el mafiana como si ya ni mafiana pareciese.”

* P. Orgambide, op. cit., p. 9. Recordamos aqui que A. Machado pedia una lirica inmersa «en las
mismas aguas de la vida» (en frase de Teresa de Jests).

* M. Suliotis, op. cit., p. 173.

% Katharevusa es la lengua purista. Recordamos que Grecia se vio azotada durante casi dos
siglos (s. XIX y buena parte del XX) por el llamado asunto de la lengua, que constituye uno de
los mas conocidos casos de diglosia a nivel universal. El conflicto fue entre los que apoyaban
una lengua purista, continuadora del griego clasico (la llamada katharévusa, de kathards ‘“puro’),
y los que querian una lengua igual a la que hablaba el pueblo en el &mbito familiar, fuera de la
administracién y de la ensefianza publica (la llamada dimotiki de demos ‘pueblo’). El problema de
la diglosia agot6 el pais con enfrentamientos que llegaron a ser sangrientos (1901, 1903), hasta
que en 1976 el parlamento griego, después de la propuesta del primer ministro Konstantinos
Karamanlis, vot6 por unanimidad una nueva ley, segtin la cual la dimotiki (dnpotwkr)) se establece
en todos los grados de la ensefianza publica. Un poco més tarde, la dimotiki se consagraria
también como lengua oficial de todos los documentos publicos.

1. Agras, op. cit., p. 196.

* Verso del poema «Trabajo asalariado».

¥ C. P. Cavafis, Poemas (Traducciéon de Ramon Irigoyen), Barcelona, Seix Barral, 1994.
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A un dia monétono otro
mondtono, exactamente igual sigue. Sucederdn

las mismas cosas, de nuevo volverdn a suceder.

Constantinos CAVAFIS, «Monotonia»

Este estudio pretende demostrar las afinidades teméticas entre dos
poetas de continentes diferentes: del griego Kostas Kariotakis (1896-1928) y
del uruguayo Mario Benedetti (1920). En concreto, el tema que ambos poetas
trataron y tienen en comun es la vida gris del oficinista, con su rutina diaria,
con su mediocridad y estancamiento. La figura del funcionario Kariotakis la
abarca sobre todo en dos libros, Nipenthi (Nnuev0r), 1921)' y Elegias y Sdtiras

! La palabra nipenthi (vnievOn) es homérica y significa ‘el que expulsa el dolor’ (pénthos significa
‘luto’” en griego). En Homero encontramos «pharmakon népenthés» (Odisea, Canto Cuarto, 221).
Baudelaire, cuyo texto «La voix» le sirve a Kariotakis de prélogo a su libro, llamé «pharmakon
(medicina) népenthes» el opio.
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(Eheyeia xat Zatpeg, 1927)2, mientras que Benedetti en varias de sus obras en
poesia y prosa. Nosotros aqui nos centraremos sobre todo en su libro Poemas
de la oficina (1953-1956), y en una novela que escribe por aquellos afios, La
tregua (1960).°

Tanto Kariotakis como Benedetti son para la literatura de sus paises poetas
grandes. El primero influy6 una generacién entera, la llamada generacién de los
‘metasimbolistas’ (afios 20). El pesimismo de su obra, coronado por el suicidio
del propio poeta (se pegd un tiro en la cabeza, en Julio de 1928, a la edad de
32 anos) dio lugar a un movimiento que se denominé kariotakismo e inunde
la literatura neohelénica como una moda literaria: desilusion, angustia vital,
derrotismo que conduce a una actitud antiheréica ante la vida, son algunas de
las caracteristicas que los poetas griegos de los afios 20 vieron e imitaron en
Kariotakis. Segun la opinién del escritor de la Antologia de la poesia griega, José
Antonio Moreno Jurado, «el poeta fue fiel reflejo del ambiente intelectual y
social del momento, destrozado por el desencanto de la pérdida del Asia Menor
en 1922 y, muy especialmente de la Gran Idea».’ En una nota que dejé antes de
suicidarse® Kariotakis explica: «Todo lo real me es repugnante. Pago por todos
los que, como yo, no han encontrado un ideal para su vida, y que consideran
toda su existencia como un juego sin sustancia». Kariotakis Es el maestro

? Kariotakis publicé muy joven, con 23 y 25 afios, sus primeros libros: EI dolor del hombre y de las cosas
(O mmdvog tov avlpmiov Kat Tov npaypdtev, 1919) y Nipenthi (Nnmevor), 1921). El primer poemario
(El dolor del hombre y de las cosas), que paso casi inadvertido, contiene poemas con musicalidad, al estilo
del simbolismo. Con su segundo libro, Nipenthi, gan6 un premio en el Concurso de Poesia Filadelfia.
Sin embargo, sus poetas coetdneos, «trés respectueux de leurs vers», como dirfa Verlain, siguieron
ignorando y menospreciandolo. Un afio antes de su muerte, en 1927, publicé Elegias y Sitiras (EAeyeia
kat Zatipeg). Con este tercero y tltimo libro «se hizo de pronto maitre. Tuvo buenos discipulos y malos
imitadores» (T. Agras, «O Kapoatdxng xat o1 Zatipeg» [Kariotakis y las Satiras], en K. G. Kariotakis,
Iompara ka1 reGi [Poemas y prosas], edicion a cargo de Y. Savvidis, Atenas, Estia, 1995, p. 192).

? Kariotakis y Benedetti no son los tinicos que trataron el tema de la burocracia deshumanizadora
y la esclavitud del trabajador: el checo y el portugués universal, Kafka y Pessoa respectivamente,
han inmortalizado en su escritura esta temadtica tan diacrénica y tan humana como es la angustia
del funcionario, sometido a una tarea impersonal que cumplir, pieza de un sistema esquizofrénico
y opresivo que desconoce.

4 MoReNO JuraDO, J. A., Antologia de la poesia griega (Desde el siglo XI hasta nuestros dias), Madrid,
Ediciones Clasicas, 1997, p. 481. A lo que alude el profesor Moreno Jurado es una de las paginas
mas tragicas de la historia contemporénea griega. En Septiembre de 1922, un millén quinientos mil
griegos que vivian desde el siglo VIII a. C. en la costa de Asia Menor, se vieron obligados a dejar
sus hogares y marcharse a Grecia. (Los turcos antes habian incendiado la ciudad de Smirna). Este
acontecimiento es conocido como «la catastrofe de Asia Menor» (Mwpaotatikny Kataotpogry).

> Kariotakis hizo dos intentos de suicidio. El primero, la noche del 20 de Julio de 1928, intento
suicidarse en el mar pero sin éxito. Lo consigui6 al dia siguiente con una pistola.
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contrario, se hizo realista. Sin embargo el realismo que introduce poco tiene
que ver con el predominante de aquellos afios en Grecia. Con Kariotakis llega
a la literatura nohelénica (habituada hasta entonces a digerir un realismo de
tipo costumbrista) el realismo urbano, cuyas manifestaciones mas frecuentes
son: la oficina, la jerarquia y la figura del burdcrata:

Hasta entonces el realismo en la literatura griega era costumbrista, es decir,
pintoresco, descriptivo, sacado de la vida de la provincia, o mas bien, de la
montafia y del campo, muy lejano e indiferente a la vida de la ciudad.

El realismo urbano, el realismo de nuestro medio auténtico, de la ciudad,
hizo su aparicion clara con la obra de Kariotakis. [...]

En el primer perfodo de la literatura neohelénica (la literatura del
Heptaneso), el hombre de letras es el noble. En la segunda etapa, del
romanticismo ateniense, es el hombre culto. [...] En la época de la
posguerra® el hombre de letras es el funcionario.

En esa época vivio Kariotakis. Y en esa época escribi6. Su realismo es el
burocrético.*

El vocabulario de Kariotakis también viene del campo seméntico de lo
cotidiano. Las palabras de uso diario que elige el poeta griego «formulan lo
absurdo del mundo con la mayor racionalidad posible».*

El realismo en la obra de ambos se ve reforzado por la eleccion de un
lenguaje conversacional. Se trata de una voz que cuenta o canta con acentos
coloquiales, de un registro intencionadamente prosaico y realista. «Lo que
Benedetti introduce en la poesia sudamericana, como Antonio Machado en

3 Agras se refiere a la Primera Guerra Mundial.

2T. Agras, op. cit., pp. 203 -204.

¥ M. Suliotis, «Cavafis - Kariotakis: Vidas funcionarias», en La poesia de la mezcla. Modernidad e
interculturalidad en la obra de Cavafis, Heraklio, Publicaciones de la Universidad de Creta, 2000,
p- 173. Queriamos poner de relieve aqui el ingenioso juego que Mimis Suliotis consigue con el
titulo de su articulo: «KaPagng - Kapiotakng: Biot vmaAAnlow (Cavafis - Kariotakis: Vidas
funcionarias). Antes que nada, la palabra para funcionario en griego es vmiAnAog (hypélélos).
El autor del articulo, por lo tanto, utiliza el término Bio: mapaAndor (Vidas paralelas), conocido
tanto por la obra de Plutarco, como por el famoso ensayo del poeta Yorgos Seferis sobre Cavafis
(«C. P. Cavafis, T. S. Eliot: paralelos»), y por la otra parte, explota la similitud fonética que
tiene para la lengua griega la palabra parilélos (paralelo) con hypilelos (funcionario). De esta
manera para el oido de un griego suena como un juego verbal vidas paralelas (Biot mapaAAnhot
/ Bioi paralléloi) y vidas hypalélas (Biot vrraAAnAot / Bioi hypalléloi) ‘vidas funcionarias, vidas
de funcionarios’.
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Siempre escribo a partir de algo que acontece. Acaso la verdadera
explicacion tenga que ver con mi incapacidad para imaginar en el vacio.
No sé contarme cuentos: sé reconocer el cuento en algo que veo o que
experimento. Luego lo deformo, le pongo, le quito.”

«La gran pasion literaria de Benedetti es la de registrar los infinitos
matices de la realidad y la de variar los modos de enfocarla», destaca J. M.
Oviedo. Efectivamente, con Benedetti, entra en la poesia del Rio de la Plata
una mirada que redescubre la vida cotidiana. Y ;qué mas real y cotidiano
que el sentimiento de vacio, la sensacién del lento transcurrir del tiempo que
experimenta un oficinista cuando intuye que desperdicia su existencia en el
cumplimiento de un horario? Ademas, el vocabulario que escoge Benedetti
para sus composiciones esta sacado del campo semdntico de la oficina: sélo
un rapido repaso a los titulos de los poemas es suficiente para convencer al
lector de este «realismo oficinesco»: «Dactilégrafo», «Sueldo», «Licencia»,
«Directorio», «Lunes», «<El nuevo», «Aguinaldo», etc.

De «realismo burocratico» caracterizé la obra de Kariotakis su exegeta,
Telos Agras.”? Para el critico griego, Kariotakis no podia crear ni creer en
ilusiones (muy significativo es al respecto su poema «Don Quijotes»).* Al

# Citado en J. M. Oviedo, Historia de la literatura hispanoamericana 4. De Borges al presente, Madrid,
Alianza, 2001, p. 244.

¥ La palabra griega para burocracia es grafeiokratia (ypagewoxpartia). El término que utiliza Telos
Agras en griego es realismos grafeiokratikos (pea\lopog ypagelokpatikog ‘realismo burocrético’).
% Quyotes [Aov Kiyoteg)

Los Don Quijotes avanzan y miran al extremo

de la lanza en la que colgaron, como bandera, a la Idea.

Visionarios de vista gorda, no derraman una lagrima

para aceptar humanamente cualquier injuria vulgar.

Se acercan a la Razén y a los palos de los demas.

Chistosamente azotados se arrastran al medio del camino.

Sancho repite: “;No te lo decia?”. Pero ellos insisten

en la dignidad de sus grandes proyectos y dicen: “Sancho, mi caballo”.

Asi, si Cervantes lo permite, yo he visto que,

en una Vida insensible, los jinetes del Suefio

desmontan sin valor y, con un pequefio suspiro,

con ojos hiimedos, renuncian a sus primeras quimeras.

Los he visto regresar — enajenados, hermosos

reyes que combatieron por un reino inexistente —

y, al sentir la chanza que corre como purpura,

los he visto mostrar en vano sus heridas abiertas al sol.

(El poema pertenece al libro Nipenthi'y, en concreto, a la coleccion «Dioses heridos» [ITAnyopévot
®eot]. La traduccion es de José Antonio Moreno Jurado.)
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indiscutible de toda la generacién de los afios 20 y fue imitado hasta la saciedad.
Contra el espiritu de este grupo de poetas iban a reaccionar los representantes
de la llamada generacién de 1930 (Yorgos Seferis, Odiseas Elytis, etc.).

Benedetti, por otra parte, es el gran poeta no sélo de Uruguay, sino
de toda América Latina, un poeta universal. Pocas cosas hay que decir para
presentarlo, sobre todo a un puablico hispanohablante. Es, sin duda, uno de los
autores mas populares y difundidos del continente americano, no sélo como
hombre de letras, sino como testigo y participante de la actualidad politica
e histérica. Aqui, analizaremos cémo presenta al funcionario uruguayo en
los afios 50 y la relacién que guarda tal imagen con la realidad del oficinista
griego que refleja Kariotakis en los afios 20.

Antes de empezar esta aproximacién comparativa, hay que subrayar
que ambos poetas supieron de primera mano la rutina que avasalla la vida
del funcionario. Benedetti trabaj6 de 1934 a 1969 en oficinas diversas: primero
en una empresa de repuestos de automéviles, luego en la Contaduria General
de la Nacién como funcionario publico y, por dltimo, como taquigrafo en
la Facultad de Quimica de la Universidad de Uruguay. Kariotakis por su
parte fue también funcionario ptblico en Atenas, en el Ministerio de Salud y
Provisién, pero entr6 en conflicto con su superior, el Ministro, y el tltimo lo
traslad6 a una ciudad pequefia de la provincia griega, a Préveza.® La vida se
le hace insoportable a Kariotakis en Préveza. En uno de sus poemas inéditos
escribe: «Todo es muerte aqui en Préveza».

Esta experiencia que sintieron en sus propias carnes estd reflejada en
sus respectivas obras. Asimismo, la poesia de ambos estd marcada por el
desencanto ante la existencia y por la mediocridad de la vida urbana. Veamos
primero el poema «Funcionarios publicos» (Anpootot YmdaAinloi) que
pertenece a las Sitiras de Kostas Kariotakis:

Los funcionarios todos se desgastan y se agotan’
como pilas de dos en dos dentro de las oficinas.
(Electricistas seran el Estado

y la Muerte que los recargan.)

6 Préveza esta en la parte noroeste de Grecia, en la comunidad de Ipiros. Hoy la ciudad con su
provincia tiene alrededor de 60.000 mil habitantes.

7 Es imposible reproducir en la traduccion los efectos fonicos que produce este verso en su original
griego; sobre todo los verbos “se desgastan” y “se agotan” que en el texto original son “lionun
ke palionun”.
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Se sientan en las sillas, emborronan
inocentes folios blancos, sin motivo.
«Por la presente

tenemos el honor» aseguran.

Y solamente el honor les queda,
cuando caminan cuesta arriba,
por la tarde a las ocho, como si les hubieran dado cuerda.

Compran castafias, meditan en las leyes,
meditan en el cambio de las divisas, de hombros

encogiéndose los pobres funcionarios.®

En otro poema suyo, «Trabajo asalariado» (Miobia OovAewd) que
pertenece a Elegias, el sujeto poético observa con amargura:

Trabajo asalariado, montones de papeles, pequefias preocupaciones y
tristezas

miseras, me esperaban hoy como siempre.

En el poema «Sueldo» de Benedetti (con titulo muy parecido al «Trabajo
asalariado» de Kariotakis), el sujeto lirico también se ve asfixiado entre
montones de papeles que anulan cualquier esperanza:

Aquella esperanza que cabia en un dedal
evidentemente no cabe en este sobre

con sucios papeles de tantas manos sucias

El sujeto lirico del poema «Después» de Benedetti, suefia con contemplar
un cielo que durara todo el dia, el cielo de su jubilacion:

El cielo de veras no es éste de ahora
el cielo de cuando me jubile

durara todo el dia

todo el dia caera

como lluvia de sol sobre mi calva.

% La traduccion de los poemas de Kariotakis es nuestra.
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El humor (junto con la ternura) son las dos virtudes que salvan, segin
José Miguel Oviedo, la poesia de Benedetti del simplismo ideolégico. Tales
rasgos se perciben muy bien en el poema «Dactilégrafo», donde se mezclan
de manera extraordinaria los recuerdos de una infancia feliz con el lenguaje
arido de una carta comercial en una sucesién vertiginosa.” La ironia es
evidente también —desde el titulo— en «Amor, de tarde»: el oficinista hace
un recuento de sus tareas mientras piensa en su amada. «El ritornello («es una
lastima que no estés conmigo»), funciona con la precisién de un metrénomo»,
sefiala muy agudamente P. Orgambide.*

Irénico es también el titulo de un texto en prosa de Kariotakis, «Buen
funcionario» (Kahog ondaAnAog). Pronto el lector se da cuenta de que mas que
de un “buen funcionario’ se trata de un funcionario y hombre fracasado. El
protagonista del relato es un oficinista, educado a ser sumiso y obediente ante
los jefes. Sin embargo, por un pequefio «desliz» (se tomé un dia la confianza de
darle amistosamente una palmadita en el hombro a su superior), se quedo en el
mismo puesto, sin ascender durante los treinta afios de su servicio. Este «<buen
funcionario» acaba sus dias derrotado y solitario en el s6tano de una taberna.

La mirada irénica y parddica la encontramos también en la novela de
Benedetti, La trequa, donde el personaje principal padece el mismo marasmo
fisico y psiquico que el «buen funcionario» de Kariotakis. «El burécrata de
Benedetti es como una caricatura de si mismo», subraya oportunamente Jorge
Ruffinelli.® Vale la pena recordar aqui que una de las «<amantes de turno» de
Martin Santomé le dijo una vez: j«Vos hacés el amor con cara de empleado»!*

Se ha escrito mucho sobre el realismo en la obra de ambos poetas. «Con
Poemas de la oficina aparece la voz poética de lo cotidiano», observa con acierto
F. Noguerol. ¥ Se trata de una poesia arraigada en la realidad porque, como
afirma el propio poeta uruguayo, no podia haber escrito de otra manera:

% Este recurso de alternancia de registros estd también utilizado en el poema de Luis Garcia
Montero «Life vest under your seat» (de Habitaciones separadas) en el que se yuxtaponen en forma
de collage la tematica del amor y las instrucciones a bordo de un avién ante el inminente despegue
(L. Garcia Montero: Antologia Poética, edicion a cargo de Miguel Angel Garcia, Madrid, Castalia
Didactica, 2002).

#P. Orgambide, op. cit., p. 10.

% J. Ruffinelli, «Benedetti novelista: el tiempo de la (des)esperanza», en Anthropos 132 (Mayo
1992), p. 41.

% M. Benedetti, op. cit., p. 139.

¥ F. Noguerol, op. cit., p. 34.
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y encuentra en el amor de su compariera de trabajo, Avellaneda, una ‘tregua’ a
la monotonia existencial, a ese tedium vitae insoportable. La frustracion vital que
padece Santomé se ve muy bien en la entrada del 7 de Abril de su diario:'® «En
mi historia particular, no se han operado cambios irracionales, virajes insoélitos
y repentinos. Lo mads insélito fue la muerte de Isabel»."” Su derrotismo llega
hasta tal extremo que es incapaz de sentirse feliz porque estd acostumbrado a
no serlo. No puede disfrutar plenamente, por ejemplo, los primeros encuentros
con su amada Avellaneda: «Pero estoy demasiado alerta como para sentirme
totalmente feliz. Alerta ante mi mismo, ante la suerte, ante ese tinico futuro
tangible que se llama mafiana. Alerta, es decir: desconfiado»."®

Lo que suaviza el desaliento y la frustracién es el humor. Efectivamente,
el humor, a veces como ironia sutil, a veces como sarcasmo amargo, mitiga
la angustia, hace mas llevadera la desdicha. «El humor es capaz de crear
antidotos a la angustia», afirma Pedro Orgambide en su introduccién a la
antologia poética de Benedetti."

La mirada irénica impide la autocompasion en los poemas de Kostas
Kariotakis, o, mejor dicho, impide que esta compasién se degenere a un
sentimentalismo. «La satira cruda es la tnica defensa que le queda al poeta»,
sefala el historiador de la literatura neohelénica MarioVitti,®® mientras que
otro historiador, Linos Politis, apunta con tino: «el sarcasmo marca con una
amargura peculiar toda su obra [de Kariotakis] y llega a ser (si existe) una
escapatoria en su poesia».”! Para Politis, Kariotakis llega al sarcasmo porque
parte de una actitud antiheréica, anti-idealista.

Segun el critico y poeta griego, Telos Agras, Kariotakis no podria haber
escrito de otra manera: «Igual que “todos los caminos conducen a Roma”, todoslos
caminos condujeron a Kariotakis a la satira».?? Asi que, después de la persecucion
del ideal en las Elegias viene la desilusién y el desengafio de las Sitiras.

® Toda la novela estd escrita en forma de diario intimo del personaje principal Martin Santomé.
7M. Benedetti, La tregua (edicién a cargo de E. Nogareda), Madrid, Cétedra, 2001 [1960], p. 120.
Isabel es el nombre de la esposa difunta de Martin Santomé.

8 M. Benedetti, op. cit., p. 161.

1 P. Orgambide, Introduccién a M. Benedetti, Antologia poética, Madrid, Alianza, 2002, p.11.

2 M. Vitti, lotopia g voeAnuikng Aoyoreyviag (Historia de la literatura neohelénica), Atenas,
Odiseas, 1987, p. 356.

2 L. Politis, Historia de la literatura griega moderna (traduccion de G. Nufez), Madrid, Catedra,
1994, p. 207.

2T. Agras, op. cit.,p. 203.
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nadie pedird informes ni balances ni cifras

y s6lo tendré horario para morirme.’

Desde su mesa de oficinista tampoco puede ver mucho el horizonte el
protagonista del poema «Escribano» («I'paguiag») de Kariotakis.' Sélo le llega,
a través de su ventana abierta, algtin rayo de sol o los ecos de la vida que bulle
con toda su fuerza en la calle:

Las horas me hicieron palidecer, encorvado de nuevo
sobre la ingrata mesa.

(Frente a la ventana abierta en la pared

el sol se desliza y juega.)

Doblado sobre mi pecho, intento respirar
entre el polvo de mis papeles.
(Bulle dulcemente con mil voces la vida

al aire libre de la calle.)

Estoy agotado, se me enturbi6 la vista y la mente,

pero aun escribo.

(En el jarrén a mi lado sé que hay dos lirios luminosos.
Como si nacieran de una tumba.)

El sol que juguetea en el muro enfrente del oficinista de Kariotakis,
también viene a alterar al protagonista de «Elegia extra» de Benedetti,
recordandole los encantos de la vida, mientras que él —a pesar de ser un
domingo— debe centrarse en las planillas y las tareas de la oficina:

? Ver también el cuento «Sabado de gloria» de Montevideanos:

«Eso —la certeza del feriado— me proporciona siempre un placer infantil. Saber que puedo
disponer del tiempo como si fuera libre, como si no tuviera que correr dos cuadras, cuatro de
cada seis mafianas, para ganarle al reloj en que debo registrar mi llegada. [...] Durante la semana
no tengo tiempo. Cuando llego a la oficina me esperan cincuenta o sesenta asuntos a los que debo
convertir en asientos contables, estamparles el sello de contabilizado en fecha y poner mis iniciales
con tinta verde. A las doce tengo liquidados aproximadamente la mitad y corro cuatro cuadras
para poder introducirme en la plataforma del émnibus.»

19 E]l poema se incluye en el segundo libro de Kariotakis, Nipenthi, y en concreto, en la coleccién
«La sombra de las horas» (H oxia tov opav).
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Hoy

un domingo

como cualquier otro
[...]

debo juntarme

con mi aburrimiento
debo enfrentar mi mesa
empecinada

asquerosa de tinta

y de papeles."

[...]

el sol va recorriendo
tranquilamente

el muro

y yo como un intruso
y yO como una pieza
dislocada

[...]

y quedan mas planillas
mas inmundas planillas
todas

con siete copias.

A veces el desencanto roza la desesperaciéon. El protagonista de
«Angelus» exclama amargamente:

Quién me iba a decir que el destino era esto [...]
Aqui no hay cielo,
aqui no hay horizonte.

El hombre de la oficina se convierte en victima de la rutina laboral.
«Poemas de la oficina presenta una ansiedad ligada al reloj de la oficina y al

! Esta mesa «empecinada, asquerosa de tinta y de papeles» que tiene que afrontar el oficinista
del poema de Benedetti, nos recuerda la «ingrata mesa» llena de polvo de papeles en el poema
«Escribano» de Kariotakis. Una vez mas tenemos la oportunidad de comprobar con asombro
coémo pueden dialogar los textos pertenecientes a épocas y paises diferentes.
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cuerpo en un espacio opresor», sefiala Francisca Noguerol."? La alienacion llega
hasta el punto de que el sujeto no tiene ni siquiera tiempo para sentirse triste,
ya que las exigencias del trabajo no le permiten satisfacer sus necesidades
como individuo:

Es raro que uno tenga tiempo de verse triste:
siempre suena una orden, un teléfono, un timbre,
y, claro, esta prohibido llorar sobre los libros
porque no queda bien que la tinta se corra.

(«Angelus»)

En su ensayo que lleva por titulo EI pais de la cola de paja"™ Benedetti
reconoce que «Uruguay es la tnica oficina del mundo que ha alcanzado
la categoria de reptblica [...] Uruguay es un pais de oficinistas»."* De la
mediocridad que caracteriza la vida de la clase media, el poeta hablé también
en una entrevista a Hortensia Campanella:

En esa época yo estaba muy preocupado por la influencia que la vida
burocratica del pais tenia sobre el desarrollo de cada individuo en
particular. Habia como una obsesion burocratica en el pais. Eso traia una
rutina que llevaba a la frustracién. En esos momentos yo conocia a una
cantidad de ejemplares humanos que eran formidables por lo ltcidos, por
lo inteligentes, por lo sensibles, y que, a poco, se iban como agrisando,
como opacando. Todos esos libros, los Poemas de la oficina, Montevideanos,
El pais de la cola de paja, La tregua, y también las crénicas humoristicas,
eran como formas de «picanear» a la gente, de tratar de despertar a los
montevideanos de esa rutina y de esa frustracion.”

El mundo de la oficina parece haber aplastado también al protagonista de
La trequa, Martin Santomé, un funcionario viudo que estd a punto de jubilarse

12F. Noguerol, Introducciéon a M. Benedetti, Los espejos y las sombras, Salamanca, ediciones
Universidad de Salamanca, 1999, p. 39.

3 El poeta define el concepto de «cola de paja» como «una antesala de la cobardia»: «No es la
cobardia en si, pero es la disposicién del animo que va a caracterizar el decisivo minuto que
la precede. Si tener «cola de paja» es sentirse culpable, esa culpabilidad tiene una determinada
direccion: la de una actitud que es urgente de asumir, y no se asume» (F. Noguerol, op. cit.
Benedetti, p. 37).

“F. Noguerol, op. cit.,p. 36.

15 H. Campanella, «Mario Benedetti: A ras de suefio» (entrevista con M. Benedetti), en Anthropos
132 (Mayo 1992), p. 28.
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tres grandes bloques. El primero de
ellos es el dedicado a las “Poesias
liricas” constituido por tres libros
llenos de interesantes composiciones:
sonetos y odes son los tipos de
poemas que aparecen en este bloque.
El segundo son “Otros poemas” que
ocupan diez paginas de textos no
incluidos en la edicién manuscrita
que es la que sigue el editor. Y el
tercero es un apéndice formado por el
“Cancionero de Juventud” formado
principalmente por poemas de corte
religioso. La edicién estda moderniza-
day sigue los criterios de la coleccion
Clasicos andaluces. No quiero dejar
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de comentar lo interesantes que son
las notas al pie de pagina donde, de
nuevo, el profesor Ponce muestra su
gran conocimiento y su gran namero
de lecturas, dejando claro que es
un amante de la poesia de nuestros
Siglos de Oro.

Se trata, por tanto, de un vo-
lumen el de las poesfas de Medrano
muy recomendable ya que, gracias a
lo cuidado de la edicion, a la claridad
de la introduccién y a lo aclaratorio
de las notas al pie, convierte estos
poemas en un deleite para el lector
actual, avido de buenas ediciones, y
ésta lo es.
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trayendo a colacién criticos de la
obra cervantina, poniendo de relieve
su gran erudiciéon y dominio de la
materia que trata.

A pesar de estas alabanzas,
se trata una obra de época de dificil
lectura hoy, pero que se explica en el
libro perfectamente, comenzando por
el trasfondo histérico en donde el autor
considera la obra como una critica
velada a Felipe Il y retrotrayendo la
historia de esta critica a un conflicto
histérico entre la casa de FEboli y
Alba. En su momento, la obra debi6
tener cierto éxito, pero después se fue
olvidando y perdiendo. No obstante,
nos parece acertado el criterio de
Montero al clarificar que a través de La
Galatea se refleja la poesia de la época.
Cervantes manifiesta el uso de metros
italianizantesy repetitivos enocasiones.
Aunque la poesia estd perfectamente
imbricada en la prosa. Se destaca,
ademas, con gran acierto docente, la
influencia de Garcilaso y de fray Luis
de Ledn en la obra cervantina.

En el siguiente capitulo el
erudito aborda la obra teatral de
nuestro manco. Se supone que debi6
escribir teatro en torno a 1582-90 con
mas de una veintena de comedias, de
las que solo dos se han conservado.
Es de destacar la posible atribuciéon
de una obra perdida del propio
Cervantes. Explica con acierto
Montero la mas que posible autoria
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de Cervantes de la obra La conquista
de Jerusalén, siguiendo las propuestas
del profesor S. Arata. Contintia con
un repaso a las Ocho comedias y ocho
entremeses nunca antes representados.
Nos parece destacable la clasificacién
tematica en los que se pone de relieve
lafigura del bobo y del rufian. Se trata,
como concluye Montero, de obras de
gran calidad con una combinacién de
critica social y humor.

El capitulo cinco esta dedicado
a las Novelas ejemplares (1613). Se
trata de un tipo de composiciones
que se ponen de moda en el XVII,
siendo Cervantes el gran precursor
de este tipo de novelas breves. Se
trata del gran creador de la novela
corta en Espafia: se caracterizan por
la buasqueda de la verosimilitud a
través de un desatino. Es interesante
la unién que plantea el autor de este
estudio entre novela y teatro: en
ambos géneros se puede experimentar
debido a la falta de preceptos. Incide,
a continuacion, en la gran riqueza
léxica, la importancia del dialogo y
en la capacidad cervantina para crear
ambientes y personajes. El profesor
Montero es capaz en pocas pdaginas
de desentrafiar los mecanismos para
comprender este tipo de obras.

Este profesor de la universidad
de Vigo dedica el capitulo central y
de mayor extension a la obra cumbre
de nuestra literatura: El Quijote. Nos
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pone en antecedentes a lo largo de
toda la obra para mostrar aqui, de
nuevo, gran erudicién, pero unida
a una excelente claridad expositiva
y argumentativa que nos permite
seguir la obra con facilidad e interés.

La primera parte es de 1605.
Montero habla de una versién inicial
que se imprime a finales de 1604 con
prisaen Valladolid, puestoqueestaalli
el lugar idéneo para lanzar un libro.
La obra tuvo un éxito considerable:
vio cuatro impresiones en 1605
con gran numero de ejemplares en
circulacién. Ademads, es interesante
saber que se traduce rapido a otros
idiomas. Una vez contextualizada,
J. Montero se centra en el objetivo
inicial de la novela: parodiar los libros
de caballerfas, y lo deja bien claro
a través de su interesante analisis
en el que se centra en el prélogo,
portada, nombre del protagonista...
Para seguir estudia los personajes:
don Quijote, complejo debido a su
locura y Sancho Panza: un personaje
muy logrado gracias al uso de las
prevaricaciones  idiomaticas, los
refranes y los restos de sermones. Con
unas pocas pinceladas, el estudioso
cervantino logra que veamos con
claridad estos personajes. Se trata de
un acercamiento imprescindible para
conocer esta obra cumbre.

No se debe dejar de resaltar
la amplia labor de erudicién del
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autor: advierte de manera clara la
influencia del Entremés de los romances
en El Quijote con un cuadro muy
visual y explicativo. Cervantes logra
evitar caer en el aburrimiento a
través de las novelas intercaladas
y de la potenciacién de la figura de
Sancho. Montero muestra conocer
a la perfeccion la obra cervantina
y explica con mucho acierto que la
estructura en cuatro partes sigue la del
Amadis de Gaula. El profesor Montero
también aclara el interés por revelar los
problemas del robo del rucio y de los
relatos intercalados.

La segunda parte es de 1615. De
nuevo el andlisis es acertadisimo: en
pocas lineas explica que es una obra
mas compleja que la primera: don
Quijote esta menos loco, todo le viene
ya preparado y Sansén Carrasco se
convierte en un personaje fundamental
para la comprension y desarrollo de
esta parte. Me parece muy loable tam-
bién que quede clara la influencia de la
obra apécrifa de Avellaneda.

Este capitulo dedicado al Quijote
se revela como fundamental, y mas
aun, cuando hay un epigrafe donde se
destaca la obra como la inauguracién
de la novela moderna. El punto de
vista propio de la novela moderna, el
polifonismo, el enlace entre la realidad
y la ficcion, la técnica del contrapunto,
la autonomia de los personajes, el
distanciamiento... todoello tratado con
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dos bloques, el dedicado a “Flora” y el
dedicado a “Amarilis”. Es considera-
ble el esfuerzo por aclarar los tres
libros liricos de Medrano, donde se
pone de manifiesto la tradicién clasica
en que se inscribe el de Sevilla.

Dedica otro interesante analisis
el estudioso al trasfondo filoséfico y
moral de Medrano donde se produce
launiénentrelo provechosoylodulce
siguiendo los pardmetros clésicos.
La presencia de Horacio marca
estas paginas en que se desgranan
las diferentes influencias que recibe
el poeta: Horacio, los estoicos, el
Brocense...

El tercer capitulo es el dedicado
al italianismo de Medrano. Jesus
Ponce muestra con claridad que
hay una importante influencia de
los italianos tanto en la dispositio
como en la elocutio. Pone también de
relieve la variedad de fuentes tanto
italianas como neolatinas con un
interesante andlisis métrico, retérico
y sintactico de diferentes poemas del
sevillano: todo al servicio de aclarar
las lecturas.

Otro epigrafe de este capitulo
es el dedicado a cuestiones de poética
donde se incide en la influencia de
Horacio y en la manera de seguir las
fuentes por parte de Medrano.

Se cierra esta parte con el
tratamiento de la lengua poética del
sevillano. Se presenta un estudio de
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los elementos clasicos y toscanos,
asi como un examen del léxico, las
expresiones y la sintaxis, de nuevo
con acierto y precisién, algo constante
en esta excelente introduccién de J.
Ponce.

Se va cerrando con la intro-
duccién un capitulo dedicado a la
recepcion critica del poeta. Se pueden
ver diferentes momentos: su propia
época donde debio ser bien aceptado
y ya el siglo XIX donde pasa a formar
parte del canon siendo incluido en
diferentes florilegios a lo largo de
esta centuria. Ya en el siglo XX y en
nuestros dias J. Ponce destaca que ha
sido leido y estudiado por grandes
fildlogos como M. Menéndez Pelayo,
L. Cernuda o modernamente por J.
Lara Garrido, gran experto actual de
la poesia aurisecular.

El quinto y definitivo capitulo
es el que se centra en la historia
textual de la lirica medranesca. Hay
una minuciosa descripciéon de los
manuscritos, aunque el profesor
Ponce no se decanta por que sean
o no autégrafos de Medrano. Es
digno de mencionar que gracias a
sus investigaciones queda claro que
si intervino en la composicién de
los mismos, tanto en los poemas de
juventud como de madurez.

El volumen de las obras de
Medrano, pese a no ser completo, es
bastante amplio y estda formado por
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en la busqueda de informacion:
retine correspondencia con el padre
Aquaviva, informes sobre Medrano
de acceso restringido... El poeta
pronto se traslada a Salamanca donde
empieza su labor poética con textos
religiosos. El dato primordial es la
salida de la Compafia en 1602 y su
retiro en tierras sevillanas. El poeta
muere de golpe en 1607, habiendo
vivido escasos treinta y siete afios.

El profesor Ponce dedica
un nuevo epigrafe a las lecturas
y amistades del poeta. En la obra
de Medrano se puede observar el
magisterio y lainfluencia de Garcilaso
de la Vega, de Gutierre de Cetina,
Gongora, fray Luis de Le6n y otros
diversos poetas que va desgranando
con acierto el autor de esta edicién.

El segundo capitulo es dedicado
al pensamiento medranesco: la
espiritualidad jesuitica y el sensualismo
horaciano. Se crea en la labor de
Medrano un caracter biforme debido
a que su obra se conserva en dos
codices diferentes; Ponce observa
grandes diferencias entre la poesia de
juventudy la obra de madurez. Por un
lado, la obra dejuventud no tiene gran
calidad literaria pero es importante
por la formacién y los restos del poeta
Horacio. El primer c6dice de Medrano
es el de caracter religioso moral,
se trata de un joven que empieza a
conocer el oficio, pero cuidando el
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orden de las composiciones. A raiz
de unos romances hagiograficos,
Ponce propone nuevas lineas de
investigacion para un futuro, lo que
es de agradecer, ya que reconoce que
hay trabajo por hacer y ademas lo
cede a proximos investigadores. A
pesar de la falta de seguridad en la
autoria del cancionero de juventud,
Ponce explica y valora de manera
acertada las diferentes composiciones
rastreando fuentes y clarificando las
lecturas.

En el epigrafe dedicado al
Cancionero de madurez propone una
serie de ideas para poder leerlo en
orden.Sedestacalavoluntad quetiene
Medrano de dar al texto manuscrito
un cardcter de libro. Para mostrar que
es asi, el erudito dedica unas péaginas
muy interesantes a presentar y
estudiar cancioneros anteriores al del
poeta, de manera que queda patente
la cohesion del texto formado por
tres libros liricos. Se puede observar
un proceso amoroso por varias
mujeres. Otro elemento resaltable
es la preferencia de Ponce por el
cancionero manuscrito, dejando de
lado la edicién impresa en Palermo
poéstumamente en 1617.

Otro apartado de interés es
el que se centra en la poesia galante
del sevillano. El profesor de la
Complutense aboga por acudir
Unicamentealoliterario: se diferencian
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mucho acierto y cuajado de ejemplos
que de manera meridiana dejan claro
el dominio de la técnica narrativa por
parte de Cervantes y el dominio de
la obra por parte del autor de este
estudio. Se cierra el capitulo con un
apartado dedicado a la proyeccion
de la obra donde se destaca que fue
pronto leida y ha ejercido mucha
influencia en obras posteriores.

Hay un capitulo que se nos
muestra interesante a pesar de
que no trata una obra de manera
individual. Es sugestivo que Montero
haga palpable la relacién existente
entre Cervantes, genio de la novela
y Lope de Vega: monstruo del teatro.
Divide la relacién entre ambos autores
en tres momentos que va comentando
a continuaciéon. La primera etapa
serfa de amistad. La segunda es la
mas atractiva ya que se produce
un distanciamiento geografico y
emocional. Acaba en una etapa de
inquina y enemistad. Hay ataques
continuos que llegan a la cumbre en
1614 con la publicacién de EI Quijote
apocrifo en el que aparecen ataques a
Cervantes. Este capitulo es de especial
interés, puesto que, aunque no trata
una obra, trata de una relacién vital
que es fundamental para conocer
parte de la obra del alcalaino y de su
vecino Lope de Vega.

A pesar de que la poesia de
Cervantes es la parte de su obra menos
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valorada y estudiada, los versos de
nuestro autor no son tan malos como
se han pintado hasta ahora. Cervantes
es muy constante en su quehacer
poéticoy cultiva este género a lo largo
de toda su vida. Montero desentrafia
las claves fundamentales de la forma
de escribir del soldado que estuvo en
Lepanto. Si su obra se ha valorado
poco es debido a la falta de variedad
en la rima, al abuso de los epitetos, de
las frases hechas, a la falta de fuego
poético. El profesor Montero hace
un pequefio repaso a algunos de sus
poemas donde se advierte a través de
atinados comentarios que Cervantes
era un buen componedor de versos,
destacando algunos de sus sonetos,
décimas... La cumbre la alcanzaria en
1614 con El viaje del Parnaso una obra
en tercetos donde la reflexién poética
alcanza la plena madurez, como
muestra el erudito.

Elfinal dela obra cervantina fue
Los trabajos de Persiles y Sigismunda;
se trata de una novela de aventuras
peregrinas que aparecié publicada
de manera poéstuma. Me parece
interesante el recorrido que hace el
autor de este libro por las distintas
fases de redaccién de la obra y que
ponga con acierto manifiesto el interés
editorial de Cervantes: se trata de un
autor con éxito, una cualidad que se
quiere explotar, por lo que publica
esta obra buscando vender.
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Es destacable la aparicion
del propio Cervantes en el prélogo
donde anuncia que se aparta del
mundo. Con Los trabajos... Cervantes
consigue una nacionalizacién de la
novela bizantina: una obra cubierta
por continuos viajes de norte a sur,
dificultades, amor, defensa de la
religion cristiana... Hay un deseo del
de Alcald por superar los modelos,
consiguiéndolo una vez mds, como
destaca el profesor Montero.

Este libro se cierra con un
interesante capitulo “Para saber mas”
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donde, de nuevo, el autor se destaca por
su gran erudicion. Nos recomienda
a los lectores que hemos llegado
hasta aqui, unas cuantas referencias
bibliograficas fundamentales sobre
cada una de las obras de Cervantes. Se
trata de un importante e interesante
recorrido por la bibliografia de la obra
cervantina. De nuevo, con unas pocas
pinceladas, José Montero destaca
autores y obras que facilitaran la
lectura de las obras de este genio
de la naturaleza que fue Miguel de
Cervantes.
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MEDRANO, FRANCISCO DE, DIVERSAS RIMAS, ED. J. PONCE
CARDENAS, SEVILLA, FUNDACION JOSE MANUEL LARA, COL.
CLASICOS ANDALUCES, 2005, PP. CLXII MAS 481.

En una preciosa edicién de
pasta dura aparecen las Diversas
rimas de Francisco de Medrano con
una cuidada y completa edicién,
introduccion y notas a cargo del
joveny fecundo profesor Jests Ponce
Cardenas.

Desde que en 1948 el maestro
Damaso Alonso en su discurso de
ingreso en la Academia se ocup¢ de
la biografia de este poeta hispalense,
no ha vuelto a haber estudios sobre
la vida del mismo. El profesor
Ponce hace un recorrido exhaustivo
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OscAR GARciA FERNANDEZ
UNIVERSIDAD DE LEON

por la biografia de Medrano con
amplias citas bibliograficas que
cubren los huecos dejados en el
pasado y muestran el arduo trabajo
de investigacién del estudioso. Se
hace hincapié en los estudios con
los jesuitas, fundamentales para la
formacién del poeta. Poco después
de la muerte de su padre ingresa
en la Compania (1584), lo que
supone un dato imprescindible para
comprender la obra del sevillano. En
cada una de las noticias biograficas se
destaca el trabajo del profesor Ponce
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conclusiones extraidas de la collatio
realizada entre las ediciones primitivas,
en concreto, las dos impresiones de la
Primera parte de las comedias de Rojas
(Madrid, 1640 y Madrid, 1680), las
partes de Escogidas y las de Diversos
autores, y aquellos otros testimonios
(manuscritos préximos al autor, sueltas
de particular relieve, etc.) que cada
editor ha considerado dtiles, oportunos
e imprescindibles para tal tarea y que
aparecen convenientemente resefiados
en la exposicién previa al texto.

Tras las comedias y sus respec-
tivos y extensos registros de variantes
se inserta el imprescindible apéndice
bibliografico y el indice de voces
anotadas, apéndices que clausuran la
obra.

Comoseadvierte trasestabreve
panoramica del volumen, el cuidado,
la minuciosidad y el rigor critico y
filolégico con que se han preparado,
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anotado, depurado y presentado
los textos, la conveniencia de los
juicios y coordenadas ofrecidas en
los estudios introductorios y, por qué
no, la trayectoria del Instituto, sus
integrantes y colaboradores, amén
del excelente resultado que tenemos
entre las manos, avalan con creces la
pertinencia y valia del proyecto que
inicia su andadura con la primera
entrega de las obras completas de
Rojas Zorrilla.

Sin duda, como desean los direc-
tores, este volumen, junto con los que
se encuentran en fase de preparacion,
permitirdin «una nueva lectura de
la obra del genio, extraordinario e
irregular, originalisimo en todas sus
manifestaciones, que fue don Francisco
de Rojas Zorrilla» (p. 10). Tan solo resta
animar al grupo, y confiar en que no
desfallezca en el desarrollo de tamafia
empresa.
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ASUNCION RALLO GRUSS, HUMANISMO Y RENACIMIENTO EN LA
LITERATURA ESPANOLA. MADRID, EDITORIAL SINTESIS, 2007.

Los libros de la profesora
Asuncion Rallo (Antonio de Guevara
en su contexto renacentista [1979], La
prosa diddctica en el siglo XVI [1987],
La prosa diddctica en el siglo XVII
[1988], La escritura dialéctica: estudios
sobre el didlogo renacentista [1996], Los
libros de antigiiedades en el Siglo de Oro
[2002], Erasmo y la prosa renacentista
espaiiola [2003]) la avalan como una de
las mas reconocidas especialistas en
materia de prosa del Siglo de Oro. Y
tanto Humanismo como Renacimiento
son dos realidades indisolublemente
ligadas a la literatura de esta época.
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YA1za ALVAREZ BRriTO
UNIVERSIDAD DE LEON

El presente estudio de Rallo
se ensarta dentro de una corriente
de investigacién sobre Humanismo
y Renacimiento que ha venido
desarrollandose durante los dltimos
cuarenta afios. Son, pues, NnUMerosos
los estudios precedentes. Ello permite
que la autora se sirva de todo un
caudal de conocimientos previos
para abordar su trabajo.

El libro se divide en seis capi-
tulos y se cierra con cuatro apéndices
consistentes, respectivamente, en una
seleccion de textos, unindice nominal,
una cronologia y la bibliografia.
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Con un estilo claro, correcto
y conciso, Asuncién Rallo traza a lo
largo de la obra un panorama sobre
los conceptos de Humanismo y
Renacimiento y su influencia desde
la perspectiva literaria en Espana.

En los dos primeros capitulos
(“Introducciéon: el Renacimiento en
Espafia” y “El Humanismo literario”,
respectivamente) la autora realiza una
revisiéondelosconceptos,demostrando
una gran capacidad de sintesis, dificil
de lograr por la complejidad de los
temas.

En cuanto al Renacimiento, la
profesora presenta un repaso critico
de las diferentes delimitaciones que
el concepto ha recibido. Se observan,
en este repaso, tanto los intentos mas
clasicos de definicién, teniendo en
cuenta las caracteristicas tdpicas, la
cronologia o la delimitacién geografica,
como los mas novedosos, que
proponen la apariciéon de la imprenta
como punto de inicio o se fijan en los
valores civicos.

La autora no se decanta por
ninguno, limitdndose a exponer
las ideas que los estudiosos han
arrojado sobre la materia y sefialando
algunas carencias manifiestas en las
clasificaciones apuntadas.

Por otra parte, aplicar ese mismo
concepto al caso particular de Espana
no resulta menos complejo. Existe una
persistencia solapada de estructuras y
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mentalidad medievales que provocan
una delimitacién poco clara de la
apariciéon del Renacimiento. Asuncién
Rallo, presenta, en todo caso, una
némina de autores prerrenacentistas
del siglo XV, donde incluye a Alonso
de Palencia, Alonso de Cartagena,
al marqués de Santillana, a Juan de
Mena y Jorge Manrique. Asimismo,
revisa la concepcién del erasmismo
espanol, desmintiendo los tépicos
que sobre él se han sefialado.

Mucho menos problematico se
presenta el concepto de Humanismo
en el capitulo dos. La autora traza
aqui un ajustado retrato del escritor
humanista, sehalando algunosnombres
y tomando como modelo a Petrarca.
Las directrices del Humanismo quedan
perfectamente delimitadas en los
subapartados titulados “El programa
humanista: filologia y gramatica”, “La
dignidad del hombre y el compromiso
social” y “El latin y las lenguas
vernaculas”. En efecto, la atenciéon
a la recuperacion de los textos de la
Antigtiedad, tomados como fuente
del saber, el ensalzamiento de la
dignidad del hombre y el deseo de
adquirir un compromiso social y de
que las obras resulten provechosas, la
preeminencia del latin como principal
vehiculo de erudicién y conocimiento
y la reivindicacion de las lenguas
vernaculas son los pardmetros por
los que se rige la corriente humanista.
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la descripciéon de cada uno de los
manuscritos, impresos y sueltas
utilizados, asi como la especial
atencién prestada a la filiaciéon de
los testimonios y a la elaboracién y
explicaciéon del consiguiente stemma.

Los cuatro textos que se
recogen en el volumen, como se
expone en el estudio de la dataciéon
de cada uno de ellos, pertenecen a la
época de plenitud de Rojas, ya que
todo indica que fueron compuestos
entre 1634-1636.

No hay amigo para amigo cons-
tituye un buen ejemplo de comedia
de «capa y espada» o, de acuerdo con
la propuesta taxonémica del profesor
Pedraza, de comedia «pundonorosa».
También la tercera pieza del
volumen, (Donde hay agravios no hay
celos), repite catalogacién, de modo
que honor, amistad y amor (en el
caso de No hay amigo para amigo), y
consideracion social y amor (en el de
Donde hay agravios no hay celos) son
los ejes estructurales de dichas obras,
llevados al limite del enredo y de la
verosimilitud, utilizando para ello las
entradas,lassalidas,losocultamientos
o los trueques de identidades. Mas
serios son los temas de las comedias
restantes. No hay ser padre siendo rey,
ambientada en la corte de Polonia,
dramatiza un fratricidio involuntario
al que se afiaden factores tan graves
y determinantes como la cuestién de
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estado y el debate interno de un padre
que oscila entre el amor a su hijo y el
cumplimiento de la ley. Por su parte,
Casarse por vengarse es un verdadero
ejemplo de «drama de honor», en el
que los personajes terminan siendo
victimas de las circunstancias que
les rodean (situacién social, familiar,
cultural).

Las comedias aparecen escol-
tadas por la anotacién de las mismas,
puesto que el aparato de variantes se
ubica tras los textos de las cuatro piezas.
Es precisamente en los aparatos
(anotaciéon y variantes) donde mejor
se aprecia la importancia y necesidad
de que bajo tales proyectos editoriales
lata una comunidad de criterios que
rijan la labor del critico textual, de
forma que todos los editores sigan
los mismos pasos en la disposicién,
presentacion y anotacion del texto.

Las aclaraciones y notas van
dirigidas a lectores cultos (inves-
tigadores, fil6logos, etc.), principales
destinatarios del proyecto, que encon-
trardn en el volumen el tan ansiado
instrumento, necesario e idéneo, que
les permita conocer, acercarse, estu-
diar, analizar y (re-) descubrir la obra
dramética de Rojas Zorrilla y, por
extension, el teatro del Siglo de Oro.

Por su parte las variantes,
tal como reza en las palabras pre-
liminares, y como cada editor ex-
pone en su estudio, recogen las
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Rojas. El propésito de los editores,
capitaneados porlos profesores Felipe
B. Pedraza y Rafael Gonzalez Cafial
es, como se recoge en las palabras
preliminares, ir ofreciendo «a lo largo
de los préximos afios la totalidad
de la produccién, incluyendo las
comedias en colaboracién y aquellas
cuya atribucién parece razonable» (p.
8), pues este primer volumen tan solo
alberga la edicion critica y anotada
de las cuatro primeras comedias
que conformaban la tradicional
adocenada Primera parte de las obras
de Rojas Zorrilla, publicada en 1640:
No hay amigo para amigo, No hay ser
padre siendo rey, Donde hay agravios no
hay celos y Casarse por vengarse.

El tomo Obras completas.
Volumen 1. Primera parte de comedias
se inaugura con unas palabras
preliminares a cargo del profesor
Pedraza en las que se argumenta
la necesidad de llevar a cabo el
proyecto, se resumen las dificultades
que ha entrafiado y entrafia el mismo,
se ofrecen los criterios de edicion y se
justifica la anotaciéon y el aparto de
variantes elegido. Tras ellas, un breve
prologo a la Primera parte, donde se
traza la historia editorial de dicha
parte, y, a continuacién, siguiendo
los criterios de edicién adoptados,
se adjuntan los preliminares de la
misma que abren el camino a las
cuatro comedias del volumen.
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En esta primera entrega, con-
tamos con textos preparados por
Rafael Gonzalez Cafial (No hay amigo
para amigo), Enrico Di Pastena (No hay
ser padre siendo rey), Felipe B. Pedraza
Jiménez y Milagros Rodriguez
Céceres (Donde hay agravios no hay
celos) y Maria Teresa Julio (Casarse por
vengarse). Cada pieza, ademds de ser
editada por especialistas de renombre
y consagrados al estudio dela obra del
toledano, aparece custodiada por una
interesante y pertinente introduccién
en la que todos los editores, con
las modificaciones necesarias y
siguiendo las pautas establecidas
para el andlisis y examen de la
obra, pasan revista a los principales
elementos constitutivos del drama
dureo y a todos aquellos factores que
completan y complementan el estudio
de la pieza (fecha de composicion,
titulo, género dramatico, temas,
fuentes, argumento y estructura,
personajes, espacio y tiempo, estilo y
lenguaje, cuestiones escenograficas,
fortuna literaria y escénica, valor
y sentido, métrica, y cuestiones
textuales), lo que proporciona un
aspecto homogéneo al volumen,
produciendo un efecto coherente
y armonioso. De todos los factores
estudiados llama poderosamente la
atencién la minuciosidad y el cuidado
empleados en las cuestiones textuales
en las que se detalla y pormenoriza
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Estos pardmetros seran, igualmente,
los que encontraremos a lo largo
del libro, concretizados en diversos
ejemplos literarios. En este sentido,
tiende a producirse una fusién entre
los conceptos de Renacimiento y
Humanismo.

El capitulo tres esta dedicado,
segtn nos indica el propio titulo, a las
“Corrientes ideolégicas y literarias”
que tuvieron mayor repercusion en
la literatura renacentista.

La autora se detiene en las tres
que considera mas significativas: el
neoplatonismo, el neoestoicismo y
el lucianismo. Las dos primeras son
corrientes filoséficas y la dltima, un
estilo literario. Rallo revisa cada una
de ellas atendiendo a las ideas mas
relevantes y proponiendo ejemplos
de su repercusion en diferentes obras
de autores italianos y espafnoles.

Una vez expuestos todos los
fenémenos que confluyen en las obras
literarias, la investigadora estudia las
implicaciones que de ello se derivan
en el capitulo cuatro, dedicado a
los géneros literarios. Partiendo
de la divisién clasica en los tres
grandes géneros (lirico, dramatico
y prosistico), Rallo ofrece una
panoramica general de la literatura
renacentista. Probablemente, el deseo
de hacerla abarcable y accesible, ha
impedido una mayor extensiéon y
profundizaciénenalgunos puntos. Es,
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sin embargo, especialmente destacable
en este apartado la atencién dedicada
al dialogo como género prosistico, muy
bien documentado en cuanto a fuentes,
descripcién, caracteristicas principales
y ejemplos de autores y obras.

Un hecho de primer orden
en la literatura renacentista es la
incorporacién de la imprenta. Asi lo
entiende la escritora, quien dedica
el capitulo cinco a estudiar las
repercusiones de la aparicién de la
imprentaenlavidaliteraria delaépoca,
ocupandose de casos particulares de
escritores en la literatura divulgativa,
la literatura religiosa y la literatura de
ficcion.

El dltimo capitulo, titulado “La
recuperacion de la clasicidad: antiguos
y modernos”, viene a confirmar la
presencia de la Antigtiedad como pilar
element al en la literatura renacentista.
De la dicotomia entre Antigiiedad
y modernidad surge una polémica
entre los escritores que se extiende al
concepto de imitacién con dos lineas:
una mas conservadora (la ciceroniana)
y otra mas progresista (la erasmista).
Este enfrentamiento se extrapola
también a los géneros, que luchan
por imponerse: los apotegmas frente
a biografias de personajes historicos;
los libros de antigiiedades frente a
historias y crénicas que relatan las
experiencias vivenciales en relacién al
descubrimiento del Nuevo Mundo.
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En cuanto al apéndice final
de la seleccién de textos, estos se
corresponden con fragmentos de
estudios y obras en relaciéon a la
materia tratada en los distintos
apartados y subapartados del libro.
Vienen asi a completar la panordmica
que la investigadora ha descrito.

El indice nominal constituye
una lista alfabética de los autores
(alrededor de dos centenares) que
ha mencionado a lo largo del libro,
con breve explicacion para cada
uno. Contribuye a completar lo
expuesto con anterioridad, pero
también puede ser consultado como
documento independiente. Lo mismo
puede decirse sobre el cuadro de la
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cronologia, que presenta los hitos mas
relevantes desde 1304 hasta 1592 en
los ambitos de la politica y sociedad,
el arte, las ciencias y la cultura y , por
supuesto , la literatura espafiola.

Como conclusién, puede de-
cirse que la autora ha conseguido
responder al desafio de abordar
un tema tan vasto como propone
el titulo de la obra: Humanismo y
Renacimiento en la literatura espariola.
El resultado es un libro muy ma-
nejable, tanto por su extensiéon, como
por la organizacién expositiva, que
nos permite una visién global de las
corrientes ideolégicas y culturales y
de los hechos mas influyentes en la
literatura renacentista.
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FRANCISCO DE ROJAS ZORRILLA, OBRAS COMPLETAS. VOLUMEN I
PRIMERA PARTE DE COMEDIAS, EDICION CRITICA Y ANOTADA DEL
INSTITUTO ALMAGRO DE TEATRO CLASICO. CUENCA, EDICIONES
DE LA UNIVERSIDAD DE CASTILLA-LA MANCHA, 2007, 773 PP.

El presente volumen constituye la
primera muestra del proyecto de edicién
de las obras completas de Rojas
Zorrilla que esta llevando a cabo el
Instituto Almagro de teatro cldsico.
La edicion del teatro completo
de Rojas, como la de otros tantos
dramaturgos aureos, ha sido durante
mucho tiempo un trabajo pendiente,
ya que tanto el estado deplorable de
los textos como la caducidad de las
obsoletas ediciones decimonénicas
han impedido acercarse, conocer y
disfrutar de la obra del toledano con
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DEsIREE PEREZ FERNANDEZ
UNIVERSIDAD DE LEON

totales garantias. Hay que felicitar, en
este sentido, al Instituto Almagro de
teatro clasico por su “atrevimiento”
y su compromiso, contraido ya hace
afios, con el teatro del Siglo de Oro,
en general, y con Rojas Zorrilla, en
particular.

Aunque la cabeza visible del
proyecto sea el Instituto, tras el mismo,
como reconocen los directores, se
encuentra mdas de una veintena de
investigadores europeos y americanos
inmersos en la ardua y minuciosa
tarea de editar las comedias de
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VENUS VENERADA, TRADICIONES EROTICAS DE LA LITERATURA
ESPANOLA, ED.J. IGNACIO DIiEZ Y ADRIENNE L. MARTIN, MADRID,
EDITORIAL COMPLUTENSE, 2006, PP. 265.

Este volumen recoge las actas
del interesante encuentro entre exper-
tosdelaliteraturaespanolareunidosen
torno a un interés comun: la literatura
erética. A raiz de la desaparicion
de las censuras, el interés por este
tipo de obras ha resurgido. Han ido
surgiendo nuevas aportaciones y este
volumen se encarga de obras y autores
no muy conocidos por el lector actual.
Es un compendio de estudios que
van desde la Edad Media hasta una
novela actual, pero el grueso de los
mismos nos lleva a autores y obras de
los Siglos de Oro.
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OscAR GARciA FERNANDEZ
UNIVERSIDAD DE LEON

Es de destacar que el encuentro
fue entre investigadores de dos
universidades: la Complutense de Ma-
drid y la Universidad de California.
Se ponen asi, en comun los intereses
creados en la literatura erdtica por
parte de los investigadores de ambas
instituciones. La variedad de temas y
enfoques de ambos lados del océano
son un aliciente mds para acercarnos a
este provechoso volumen.

En primer lugar es J. I. Diez,
uno de los editores del volumen, el
que dedica un articulo al concepto
objeto de estudio “ Asedios al concepto
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de literatura erdtica” (pp. 1-18). Se
plantea el profesor Diez Fernandez la
necesidad de fijar el objeto de estudio:
la dualidad erotismo-pornografia
es el origen de la falta de estudios
sobre lo erético. Hay una interesante
revision del concepto a través de los
diferentes problemas que han ido
surgiendo. Sin duda, es de gran valor
la defensa que hace del “erotismo
comparado” y la atencién que se debe
prestar a diferentes pardmetros como
la marginacién dentro del sistema
literario, el valor que adquiere la
transmision, el puablico... Concluye el
profesor que no se deben separar estos
campos de lo erético y lo pornografico
debido a sus intereses comunes. Es
de destacar la amplia bibliografia que
incluye, donde muestra que no es la
primera vez que trata estos temas que
conoce a la perfeccion.

El siguiente articulo corre a
cargo de M. M. Hamilton “Ibn Daniyal
y Juan Ruiz: jseguidores de Ovidio?”
(pp. 19-38). Se trata de una interesante
comparacion de dos obras muy
alejadas en el espacio, la del escritor
y oftalmélogo egipcio del siglo XIV
Ibn Daniyal y el Libro del buen amor de
Juan Ruiz. En la obra egipcia un picaro
nos cuenta sus aventuras; Hamilton
observa con acierto las relaciones entre
las alcahuetas ampliando la tradiciéon
pseudo ovidiana en la Europa del siglo
XIV.Se deja entrever que ambos beben
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de fuentes comunes en diferentes
aspectos como el “yo autobiografico”,
la alcahueta, la muerte, las satiras
de los documentos oficiales, las
descripciones carnavalescas... Se trata
de una relacién compleja entre ambas
obras, asi como con sus distintas
fuentes: el De vetula y el Pdnfilo. Es
una aplicacién del campo erético al
intercambio cultural que resulta de
interés para el lector actual gracias a la
modernidad del enfoque del trabajo.
Alvaro Alonso le dedica su
articulo a un poema erético. El trabajo
titulado” Unpoemaerético de Cristébal
de Castillejo: «Estando en los bafios»”
analiza este poema del poeta Castillejo.
Es un texto interesante con un estudio
que no se queda atrds y muestra los
entresijos de esta composicién. Se trata
de unos bafios con aguas termales en
los que se destacan diferentes aspectos:
la muchedumbre heterogénea; la vieja
y la joven; los clérigos; la basqueda del
placer; el poder curativo de los bafios
con la infecundidad o la asociacién
religiosa y el encuentro sexual y el
poder curativo de las aguas. En este
magnifico articulo hay un gran trabajo
delecturas y documentacién que ayuda
a conocer toda la tradicién en la que
esta inscrito el poema de Castillejo.
Adrianne L. Martin, la otra
editora del volumen, dedica su
articulo titulado “La burla erética y
el arte de engafiar en el Siglo de Oro”
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pie a un atinado andlisis en el que
la prohibicién y la revelacién son la
base del erotismo. La insinuacién y la
sugerencia se convierten en las fuentes
principales del buen erotismo como
argumenta acertadamente Masoliver.

El volumen se cierra con unas
paginas finales muy interesantes:
se trata de una entrevista a Beatriz
Preciado por parte de Cristina
Pefiamarin (pp. 317- 335). Se trata de
una profundizacién en la visién de
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Preciado, tedrica y activista que sirve
como colofén a este volumen sobre lo
erético que se cierra con una autora
posmoderna.

Se trata de un interesante
volumen que se convierte en el
complemento perfecto al primer
volumen de Venus Venerada. Una
apuesta agradable y necesaria por
recuperar autores cldsicos y analizar
los modernos en su vertiente mas
erotica.
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es P. Almodévar: “La autobiografia
travestida: la funcién del eros en
Patty Diphusa y otros textos de
Pedro Almodévar” (pp. 211- 228).
Se centra Ellis en que la biografia del
director no se debe deslindar de sus
escritos. Pero no se centra el profesor
en las obras cinematograficas, sino
en su novela Patty Diphusa y otros
diferentes textos del autor en los que
se deja ver la homosexualidad.

Esther Fernandez nombra su
trabajo: “Jugando con Eros: el ero-
tismo metadramaético en La llamada de
Lauren de Paloma Pedrero” (pp. 229-
244) y lo dedica al teatro. Estudia esta
critica el intercambio de papeles que
se produce en el juego metateatral
que se crea en escena puesto que los
personajes Pedro y Rosa se disfrazan
de mujer y hombre emulando a
Lauren Bacall y a Humprey Bogart
surgiendo de este intercambio un
carnavalesco erotismo presente en la
sicologia de los personajes.

Adridn Pérez Boluda dedica
sus paginas “Terra de mai. Ejercicio de
hermenéutica erética en un poemario
de Maria Merce Margal” (pp. 245-
263) a un libro de poemas de esta
poeta catalana. Se trata de un estudio
de hermenéutica, un ejercicio que
va interpretando diferentes poemas
cuajados de lecturas eréticas, con la
dificultad de que se trata de una serie
de versos escritos en catalan.
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El volumen de Venus Venerada
II se cierra con la colaboracién no sélo
de estudiosos de la literatura, sino
con la participacion de diferentes
escritores, como son: José Ramon
Ferndndez de Cano que dedica
unas paginas a “Nobel versus Novel:
revelacion, afirmacién y triunfo del
tremendismo ilustrado en Erdtica
rural, de Adolfo M. Martinez” (pp.
265- 386”. Se trata de la lectura de
una novela poco conocida de 2004. A
pesar de que se trata de un homenaje
a C. J. Cela, la propuesta del escritor
consiste en ver la obra objeto de
estudio como un epigono que supera
al original. En lo referente a lo erético,
Ferndndez pone de manifiesto las
diferentes perversiones y atrocidades
con que actda el novelista.

“Erotismo y modernidad: estética
y moral” es el titulo que da a su
trabajo la escritora Rosa Pereda (pp.
287- 302). Pereda pone de manifiesto
que la cultura industrial hace que
aun se mantenga vivo el interés por
lo erético. Analiza con acierto el
relativismo de la ficcién a través de la
violencia y dedica los epigrafes de su
trabajo al libertinaje y a la moral.

Juan Antonio Masoliver Rédenas
y su “Insinuaciéon y revelacion” (pp.
303- 316) se inician con breve relato de
tono erético donde Masoliver pone de
manifiesto no s6lo su gran capacidad
como narrador, sino que va dando
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(pp. 57-72) al apasionante mundo de la
burla en el campo erético y, ademads,
protagonizada por mujeres. Los textos
objeto de estudio son novelas breves
de autores como el licenciado Tamariz
o Maria de Zayas, entre otros, en donde
seatinan el erotismo y el humor. El tema
de los hombres burlados por mujeres,
la alegria vital, el engafio amoroso, la
burla de la llave con el engafio a través
de la ironia de este simbolo falico. En
estearticulo se trata un tema interesante
por lo ladico, pero no por ello se
abandona lo estrictamente literario
ya que se enmarca a la perfecciéon
el contexto de las obras objeto de
estudio por parte de A. Martin. Se
nos muestran aqui mujeres atrevidas,
autosuficientes, capaces de burlarse
de los hombres, lo que hace al articulo
mas interesante aun.

Ignacio Navarreteensu articulo
“La poesia erética y la imaginacién
visual” (pp. 73- 88) analiza diferentes
composiciones poéticas en las
que la memoria y la imaginacién
resultan fundamentales en relaciéon
al tema erdtico. La vision onirica
del Renacimiento da paso a nuevos
resortes que analiza Navarrete: la
diferencia entre imaginacién amorosa
y poética. Los textos de autores como
Quevedo que alude maés bien a la
imaginacion; Goéngora, que prefiere
representarla, u otros diferentes
textos son estudiados para poner de
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relieve las distintas posibilidades que
aparecen:desdelamentedeunamujer,
la imaginacién amorosa como suefio,
como narraciéon erdtica. Se resalta
el nivel imaginativo en diferentes
poemas y el profesor Navarrete lo
consigue con acierto en este articulo
donde comenta pequenas joyas de la
tradicion literaria hispanica.

Emile L. Bergmann abandona
el ambito de la literatura peninsular
para centrarse en sor Juana en el
articulo cuyo titulo es “Violencia,
voyerismo y genética: versiones de la
sexualidad en Géngora y Sor Juana”
(pp. 89-107). A pesar de todo, no sale
del todo del mundo espafiol, ya que
pone en relacién a la poeta mexicana
con el cordobés Goéngora. Se centra
en los conceptos de erotismo y
violencia en ambos autores a través
del tamiz filoséfico. Los cambios
son significativos: alterna el género
de los dioses, hay una vision mas
femenina, lo que se puede observar
a través de la interpretacién que
hace Bergmann de la rosa en ambos
autores. Llega a la conclusion de
que sor Juana se cuestiona el vinculo
entre erotismo y violencia y muestra,
ademas, tres versiones diferentes de
la imaginacién erética de la época.
Un interesante articulo que plantea
una interesante explotaciéon de los
entresijos simbdlicos de dos autores
cumbre de la literatura hispanica.
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Jesis Ponce le dedica un
interesante articulo al erotismo y
la burla en el poeta Colodrero de
Villalobos. El texto “En torno a la
dilogia salaz: bifurcaciones eréticas
y estrategias burlescas en la poesia
de Miguel Colodrero de Villalobos”
(pp. 107- 136) muestra acertados
comentarios sobre poemas de
diversa indole teniendo en cuenta un
doble plano de lectura relacionando
erotismo y dilogia. Los poemas son
mitologicos y recoge pequefas joyas
de este poeta. La finalidad del autor es
claramente Itdica y pretende crear un
humor erdético, lleno de informaciéon
y conocimiento bibliografico. Se
trata de un articulo de interés donde
este profesor pone de relieve su
dilatada formacién cultural y sus
conocimientos derivados de una gran
cantidad de lecturas.

Isabel Coléon muestra un
articulo perfectamente estructurado
“Catalina Clara Ramirez de Guzman:
autorretrato y erotismo” (pp. 137-
165). La protagonista es una poetisa de
nuestro Siglo de Oro que escribié un
autorretrato marcado por el erotismo.
La organizaciéon del articulo es de
mencionar ya que comienza con la
comparacién con la tradicion de la
que forma parte este poema, rastrea
con acierto la usanza de autorretratos
y reivindica también a esta autora a
su vez. Presenta con orden las partes
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de dicho retrato dividiéndolo en siete.
Desgrana con acierto las alusiones
erticas que van apareciendo en el
poema. Dedica, ademads, la profesora
Colén otro apartado de su trabajo a
otros poemas de indole sexual y finaliza
con el poema dirigido a su hermano
Pedro donde se insinda el incesto.

El profesor Antonio Cortijo
cambia el ambito de estudio
abandonando la poesia para centrarse
en el teatro. Su articulo “El amor
como burla y la parodia erética en la
comedia burlesca durea. A propoésito
de EI amor mds verdadero, Durandarte
y Belerma de Guillén de Pierres” (pp.
166-189) se centra en esta comedia
burlesca, un género no muy estudiado
ni muy tratado en el teatro del siglo
XVIL. Se une la literatura seria junto
con la parodia. Cortijo hace un repaso
de los antecedentes de la obra. Nos
presenta diferentes romances serios
en los que aparece Durandarte como
buen caballero y amante, rasgos que
se mantienen en la comedia burlesca.
Hace el profesor Cortijo un interesante
analisis de las deformaciones parodi-
cas y erdticas que se encuentran en la
comedia. Es de destacar que también
hay una tradicién de parodia enla que
Belerma se convierte en el objeto de
deseo sexual. Concluye este profesor
con la idea de que los amantes se
convierten en un modelo erético-
burlesco.
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Blasco Ibafiez” (pp. 121- 136). Se trata
de una novela de corte historicista
de 1901 que interesa a esta profesora
por las diferentes referencias al sexo
femenino, los juegos semanticos en
torno y por el alejamiento del autor
del canon decimonénico, pese a todo,
incide también en que la imagineria
de esta obra pervive en otras del
mismo autor.

J. Antonio Cerezo centra su
estudio titulado “Impresos eréticos
espafioles en prensas clandestinas
(1880-1936)” (pp. 137- 155) en las
imprentas clandestinas que se de-
dicaron a finales del siglo XIX y prin-
cipios del XX a la literatura erdtica.
Hace un minucioso anélisis de los pies
de imprenta tanto humoristicos como
parédicos; asi como los diferentes
seudénimos utilizados porlos autores
que se completan con una lista de
hasta sesenta y ocho entradas en
las que analiza los diferentes titulos
encontrados.

G. Santonja dedica su trabajo
“Baraja de dudas” (pp. 157- 172) a
un autor desconocido para muchos,
pero muy interesante: Angel Martin
de Lucenay, autor que comenzé su
andadura durante la II Republica y
que se dedic6 a un tema apasionante:
las enciclopedias sexuales dedicadas
a un amplio publico, gracias a su
asequible precio: se convirtidé asi
en el “rey de la divulgacién de los
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temas sexuales”. El trabajo dividido
en cuatro grandes epigrafes pone
de relieve la necesidad de revisar de
manera profunda la obra de Lucenay
sin prejuicios.

Adrienne L. Martin, coeditora
del volumen, dedica su articulo a
uno de los grandes poetas del siglo
XX: Luis Cernuda, centrandose en
su poética. “La poética gay de Luis
Cernuda” (pp. 173-194) es un articulo
que nos muestra, segtin la perspectiva
delaautora, a L. Cernuda como poeta
del amor homosexual. A través de
diferentes escritos del poeta analiza el
pensamiento y posicionamiento gay
del mismo, incidiendo en que desde
un principio sus ideas se transmiten
a los lectores.

Eva Legido titula su articulo
“Intransiciones eréticas espanolas: lo
irracional en el discurso sexual, de la
dictadura a la posmodernidad” (pp.
195-208). Se trata de un trabajo que
analiza diferentes autoras: A. Rossetti,
A. Grandes y M. Abad centrando su
discurso en el thymos fascista: senti-
mientos orientativos y en el nous
fascista: modo en que funciona la inte-
ligencia. Se estudia el contexto social
en que escriben estas autoras y llega
Legido ala conclusién de que el pasado
reaccionario influye sobre-manera en
la forma de escribir de las novelistas.

R. R. Ellis centra su articulo
en un autor no sélo de cine como
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romantico espafiol: cojos, pajes y
encogidos” (pp. 35-52). Se trata de un
cambio en la orientacién, ya que se
abandona la poesia para dar paso al
drama romantico. Analiza con acierto
diversos apartados como el erotismo
delaburguesiadelaépoca,logrotesco,
y las diferentes posiciones en torno al
tema de lo erdtico. Centra luego su
trabajo en dos autores plenamente
romanticos: Garcia Gutiérrez y su
obra El paje y Hartzenbusch con La
coja y el encogido. Se contrapone con
acierto las perspectivas de lo erdtico
y lo grotesco.

M. Alcala Galan analiza una
parte poco conocida de la produccion
becqueriana en su articulo “Stupeur
et tremblements: estética de lo obsceno
en Los Borbones en pelota” (pp. 53-78).
Bécquer se interesa por el mundo
de lo obsceno en esta obra. Los
hermanos Bécquer son autores de
ochenta acuarelas, que analiza desde
diferentes perspectivas la profesora
Alcala, haciendo especial hincapié en
delimitar las dreas de influencia entre
pornografia y lo erético. Debemos
destacar también que su trabajo se
acompafa de cuatro ilustraciones
en las que la reina Isabel II es la
protagonista.

J. Ignacio Diez, autor que
aparece también como coordinador
de este segundo volumen, dedica
ahora su estudio a “Clandestinidad y
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provocacién en el bolsillo: el Cancio-
nero moderno de obras alegres como en-
ciclopedia erdtica contemporanea”
(pp- 79-92). Se pone aqui de relieve
la importancia que tuvieron los
cancioneros decimondnicos para
renovar y recuperar la tradicién
erética hispanica. El profesor Diez
hace hincapié en qué no debemos
leer estos conjuntos de poemas
sin observar el contexto en que se
producen. Incide en que la obra en
que centra su estudio se ha convertido
en una especie de enciclopedia de
erotismo para los lectores del XIX y
principios del XX.

Marta E. Altisent dedica su
articulo a un tema recurrente dentro
de nuestra tradicién literaria: “El
cura enamorado”: persistencia de
un motivo en la ficcién sentimental
espanola” (pp. 93- 120). Su estudio
se centra en autores como Clarin,
Blasco Ibafiez, Mir6, Pérez de Ayala,
Galdés, Pardo Bazéan, hasta llegar a J.
Goytisolo y T. Moix, y en su vertiente
mas erdtica, dejando al descubierto
cudl es la verdadera configuracion
del pensamiento hispanico a través
de estas diferentes obras, llegando el
tema hasta la posmodernidad.

I. Colén, profesora de la Com-
plutense, dedica su estudio a una
obra de Blasco Ibafiez “Desnudos ma-
jestuosos y mujeres heridas: cuerpos
femeninos en Sonnica la cortesana de
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Es necesario resaltar el apén-
dice final de este articulo donde
aparecen diferentes romances con el
tema de Durandarte.

El profesor Emilio Palacios
Ferndndez dedica un amplisimo
articulo a la literatura erética en el
siglo XVIII, cambiando con respecto
alas épocas de los anteriores trabajos.
En “Panorama de la literatura erética
del siglo XVIII” (pp. 191-240) se
nos presenta un siglo nuevo en el
que surge un interés renovado por
la materia erética. Se abandona el
aristotelismo como Palacios pone de
relievey se daacogida al pensamiento
europeo. Este investigador presenta
un amplio repaso a las nuevas ideas,
al movimiento de los libros, a la
libertad de pensamiento ampliada
con la llegada al gobierno de los
borbones. Se trata de un completo
predmbulo  histérico-social  para
acabar llegando al plano literario.
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Destaca ademads, el cambio en la
moral y en las costumbres de la época
gracias a los que se produce una
eclosién de la literatura galante.

El volumen se cierra con un
articulo de la profesora Marta E.
Altisent: “El poso de la tradicion: la
Carajicomedia de Juan Goytisolo o un
camasutra homotextual” (pp. 241-
265). La profesora Altisent se centra
en una obra contemporanea de uno de
los mejores novelistas de los tltimos
tiempos, J. Goytisolo, observandola
como un contradiscurso textual. Son
de gran interés las conexiones que
establece entre la Carajicomedia y las
obras del siglo XVIteniendo en cuenta
la tradicién de autores conversos. Se
convierte la obra objeto de estudio en
un homenaje a estos antecedentes.
Plantea, ademas, esta investigadora,
con gran acierto, el analisis de esta
obra posmoderna de reescritura de la
tradicion hispéanica.
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VENUS VENERADA I1. LITERATURA EROTICA Y MODERNIDAD EN
ESPANA, ED. ADRIENNE L. MARTIN Y J. IGNACIO DiEZ, MADRID,
EDITORIAL COMPLUTENSE, 2007, PP. 335.

Siguiendo a un primer volumen,
aparece este segundo de Venus venerada,
donde se dedican diferentes estudios a
la literatura erética hispédnica. Se ha
producido un cambio en las épocas
objeto de andlisis, pero no en la
calidad de los trabajos, que sigue
siendo muy alta. Este segundo
volumen estd centrado en la literatura
modernay posmoderna. Los estudios
comienzan en el siglo XIX y llegan
hasta el siglo XX, época de mayor
auge de la literatura erética.

El primer trabajo es “Los versos
eréticos de Espronceda” (pp. 11-34) y
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OscarR GARCIA FERNANDEZ
UNIVERSIDAD DE LEON

corre a cargo de M. Fernandez Nieto
que se encarga de recuperar con
acierto los versos eréticos del poeta
romantico espafiol por excelencia,
pese a que la critica ha intentado
mantenerlos alejados de los canénicos
de su producciéon. Es de agradecer la
recuperacion de estaimportante parte
delaproducciénde Espronceda, sobre
todo a través del andlisis riguroso y
metddico de diferentes poemas que
van desde composiciones amplias
hasta sonetos.

D. Arranz titula su trabajo “El
erotismo y lo grotesco en el teatro
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JUAN DE ARGUIJO, POESIA, EDICION, INTRODUCCION Y
NOTAS DE GASPAR GARROTE BERNAL Y VICENTE CRISTOBAL
LOPEZ. SEVILLA, FUNDACION JOSE MANUEL LARA, CLASICOS

La edicion de la poesia de Juan
de Arguijo que nos presentan Gaspar
Garrote Bernal y Vicente Cristébal
Loépez cumple sobradamente los
objetivos de la colecciéon de la que
forma parte, «Clasicos andaluces». A
pesar de lo «breve y versatil» que fue
la produccién del poeta (un acto de
una tragedia, una crénica de festejos,
algunos cuentos, sesenta y siete
sonetos, tres silvas, dos canciones
petrarquistas y una alirada, y dos
poemas esdrtjulos), con esta edicién
se consigue para Arguijo un merecido
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ANDALUCES, 2004, 256 PP.

DeEsIrREE PEREZ FERNANDEZ
UNIVERSIDAD DE LEON

puesto en el canon de poetas andaluces
y, también, en el de espafioles.
Estructuralmente el volumen
apenas difiere de las ediciones tradi-
cionales que combinan el estudio
introductorio con el texto de la obra
en cuestiéon. Sin embargo, desde las
primeras lineas de la introduccién se
aprecia la coherencia y calidad de la
misma, pues deja de ser un mero ac-
cesorio para convertirse un elemento
determinante y relevante sin el cual el
texto no solo estaria desnudo sino tam-
bién incompleto, a pesar de la gran
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labor editorial realizada. Demodo que
la extensa y completa introducciéon en
la que se pasa revista a la trayectoria
vital del poeta, a sus composiciones, al
estilo, temas, fuentes y géneros de su
poesia, a la fortuna critica y editorial
de su produccién y a la transmision
de sus versos resulta perfectamente
parangonable a la calidad de labor
textual realizada.

Las cuestiones biograficas,
«Una vida sevillana en poesia»,
dan la bienvenida al lector. Lejos de
constituirse en un elenco de fechas,
datos anecdéticos, matrimonios, de-
funciones, premios, amistades etc., la
exposicién, notablemente documen-
tada y justificada, de las peripecias
vitales (politicas, familiares y litera-
rias) de Juan de Arguijo nos atrapa
desde el primer momento y no por
el halo de leyenda que impregna su
vida, y en el que, afortunadamente,
los editores no han caido, sino porque
la vida del poeta es testimonio fiel de
la realidad editorial de la época, de la
compleja y tupida red de relaciones
(amistades, enemistades, favores, pe-
ticiones) que se estableci6 entre los
ingenios mas ilustres de Andalucia y
Madrid, de la vida de las academias
literarias, de los circulos poéticos, de
los éxitos y fracasos literarios, o del
miedo que sentian los poetas ante
la acuciante llegada de las nuevas y
jovenes plumas.
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Este periplovital trazado porlos
editores no resulta una estampa bio-
grafica al uso y no puede considerarse
superfluo, pues se encuentran en €l
las claves interpretativas de muchos
de sus versos, el porqué de los temas
tratados en ellos, el contexto en que
fueron compuestas sus piezas, el pro-
ceso de recopilaciéon y preparacion
de su obra o, incluso, las alabanzas,
dedicatorias y agradecimientos que
le dedicaron aquellos que nunca
olvidaron su generosidad, como pue-
de ser el caso de Lope de Vega.

En «La vida y los versos de
Juan de Arguijo» los editores realizan
dos paradas. En la primera nos pre-
sentan los tres arraigos del poeta
«el  contrarreformismo  jesuitico,
el sevillanismo y el humanismo de
rescate filoloégico arqueoldgico», acer-
tadamente ejemplificados conalgunos
fragmentos y versos de sus poemas.
Y en la segunda, ofrecen el analisis
de los versos de 1612, aquellos que
Arguijo seleccion6 para el manuscrito
que entregd a su maestro Medina. Las
claves tematicas de este “cancionero de
Arguijo”, ocupanlas paginassiguientes,
asi los sonetos I-XIII responden a «tres
modas poéticas» (amor y ruinas,
relectura de la mitologia y moral
horaciana), por su parte, los sonetos
XII-XXV  recogen «variaciones»,
transiciones 'y recurrencias; «la
historia de Arguijo» puede leerse en
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Nombre de la Revista, Niumero o Volumen (afo), paginas:

LAra, J., «Vicente Espinel, un poeta entre dos siglos. Romancero,
musica y lirica cantada desde un ramillete de nuevos textos», Canente.
Revista Literaria, 2 (2001), pp. 83-166.

b) Articulo en obra colectiva: AreLLiDOS, Nombre, «Titulo del
articulo», en Nombre Apellidos (Editor o Compilador), Titulo de la
obra, Ciudad, Editorial, afio, paginas:

GARCIA MONTERO, L., «Luis Cernuda y Andalucia», en J. Matas et alii
(eds.), Nostalgia de una patria imposible. Estudios sobre la obra de Luis
Cernuda, Madrid, Akal Universitaria, 2005, pp. 47-61.

¢) Libro: ApeLLipos, Nombre, Titulo del libro, Ciudad, Editorial, afo:
MaRravaALL, J. A., La cultura del Barroco. Andlisis de una estructura
historica, Barcelona, Ariel, 1983°.
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los sonetos XXVI-LII, mientras que los
sonetos finales (LIII-LXIV) presentan
como ndcleo tematico la historia y
la moral, por dltimo se incluyen, a
modo de «apéndice», las canciones,
silvas y epistolas del autor.

En «Poética para un poeta»
se destacan conceptos claves de la
poesia de Arguijo: la imitaciéon de los
clasicos (Horacio, Virgilio, Ovidio)
y los no tan clasicos por cercanos
(Garcilaso o Herrera); sus lecturas
(Metamorfosis, envida, Gedrgicas,etc.,);
su variedad de recursos estilisticos
(larima, la adjetivacion, las perifrasis,
los latinismos) o la concepcién epi-
gramaética del soneto.

La fortuna critica de Arguijo
aparece esbozada en el tercer punto
de la introduccién «Arguijo en la
historia literaria (1623-2002)», donde
se incluye el tan denostado, y a la vez
necesario, estadio de la cuestion en
el que se pasa revista a los trabajos
textuales y ediciones precedentes,
asi como a los acercamientos, juicios
y comentarios realizados sobre la
obra del poeta objeto de estudio: el
reconocimiento de sus coetdneos
(Cueva, Medrano o Lope); la folclo-
rizacién de la vida del poeta; los pri-
meros trabajos editoriales: Quintana
(primera ediciéon de la poesia del
poeta (Coleccion de poetas castellanos,
XVIII) y Colén y Colén (1841); la
irrupcién de Arguijo en el canon lite-
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rario espafiol (Biblioteca de Autores
Esparioles, 1854); la inclusién del poe-
ta dentro de la escuela sevillana y
la consiguiente revalorizaciéon de su
obra y figura; la ampliacion de su
corpus; el constante interés por su
vida (Pérez Pastor, Rodriguez Marin);
la reivindicacién de su clasicismo
(Cernuda); la primera ediciéon de
sus obras completas (Rafael Benitez
Carlos, 1967) o los ultimos trabajos
(Vranich, Lara Garrido, etc.,). Una
panoramica que ponia en evidencia
la necesidad de realizar un estudio
global y completo, a la vez que justi-
ficaba el trabajo que hoy tenemos
entre las manos.

Los dos ultimos epigrafes de la
introduccién («criterios de edicién» y
«Ja transmisién textual de la poesia de
Arguijo») abren el camino al trabajo
puramente textual. Tanto estas paginas
como las dedicadas a la disposicién y
anotaciéon del texto, representan un
magistral trabajo ecdético.

Tras los «criterios de edicién»
dictados por la coleccién, aparecen las
cuestiones puramente textuales («La
transmision textual de la poesia de
Arguijo»). En ella se traza la historia
editorial del texto, se localizan las
conclusiones extraidas del cotejo, se
describe cada uno de los testimonios,
se analizan las dos ramas de los
mismo (Espinosa y Medina), se presta
atencion a los titulos, se atiende a los
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testimonios intermedios, a la versién
definitiva de los versos, a las copias
tardias y a los versos no recogidos en
el texto de 1612. Todo ello con mucho
detalle, de manera clara, rigurosa y
coherente, evitando, como ocurre en
otroscasos, queel lector/investigador
se pierda en un maremagnum de siglas,
ediciones, impresos, manuscritos...
El grueso del volumen lo cons-
tituye la Poesia de Arguijo, ordenada
en dos bloques, el primero, formado
por los Versos publicados en 1612 y
el segundo, constituido por el resto
de composiciones (1587-1619): otra
cancion, los esdrtjulos, dos sonetos,
tercetos, décimas, otra silva, que no
aparecian en el citado manuscrito.
Tanto unos como otros aparecen
pertinentemente anotados, lo que
anula cualquier resquicio de duda,
posibles ambigtiedades, malas inter-
pretaciones, etc. Dicha anotacién
media entre los lectores y los versos,
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restituyendo la distancia espacio-
temporal que existe entre ambos y
recordando aquellos contenidos, ex-
presiones, términos, referencias, etc.,
que el paso del tiempo ha diluido.

En el «Aparato critico» se deta-
lla y proporciona numerosa informa-
cién concerniente a cada poema: testi-
monios, variantes, comentarios al
aparato, al estado de los testimonios,
cuestiones métricas, puntuacion, etc.
Todo un tratado de critica textual.

Por ultimo, y no menos impor-
tante, los editores han tenido a bien
adjuntar los «Apuntamientos» que Medi-
na realizo a los versos que Arguijo le
entregd y que vieron la luz en 1612.
Un broche de oro que cierray culmina
una obra necesaria que marcara un hi-
to en la recepcion critica y la fortuna
editorial del poeta. Una obra maestra
que, sin lugar a dudas, repercutira de
manera positiva en el estudio de la
poesia Juan de Arguijo.
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NOTAS A PIE DE PAGINA

En las notas a pie de pégina, las citas bibliograficas deben hacerse de
la siguiente manera:

a) Articulo en revistas: Nombre Apellidos, «Titulo del articulo»,
Nombre de la Revista, Niumero o Volumen (afio), paginas:

J. Lara, «Vicente Espinel, un poeta entre dos siglos. Romancero,
mausica y lirica cantada desde un ramillete de nuevos textos», Canente.
Revista Literaria, 2 (2001), pp. 83-166.

b) Articulo en obras colectivas: Nombre Apellidos, «Titulo del
articulo», Nombre Apellidos (Editores o Compiladores), Titulo de la
obra, Ciudad, Editorial, aho, paginas:

L. Garcia Montero, «Luis Cernuda y Andalucia», en ]J. Matas et alii
(eds.), Nostalgia de una patria imposible. Estudios sobre la obra de Luis
Cernuda, Madrid, Akal Universitaria, 2005, pp. 47-61.

¢) Libro: Nombre Apellidos, Titulo del libro, Ciudad, Editorial, afo,
paginas del libro:

J. A. Maravall, La cultura del Barroco. Andlisis de una estructura historica,
Barcelona, Ariel, 1983, pp. 226-267.

Si se repite la misma obra o articulo y varfa la péagina, se citara
siempre del siguiente modo: J. A. Maravall, op. cit., p. 326; o vid. J. A.
Maravall, op. cit., p. 328.

Si se repite de forma inmediata la misma obra y pagina, se pondra:
Ibidem; si cambia la pagina: Ibidem, p. 345.

EPiGRAFES

1.

Los epigrafes siempre iran numerados (nunca nimeros romanos) en
negrita y al inicio del parrafo. Si incluyen titulo deberdn mantener el
siguiente orden:

Epigrafe  (Versales y negrita)

1.1. Epigrafe (redonday negrita)

1.1.1. Epigrafe (redonda y cursiva)
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El nombre del autor del mismo ha de ponerse siempre, tras un
interlineado en blanco, debajo del titulo, centrado y en letra
versalita.

Debajo del nombre del autor, en la linea siguiente, también centrado,
y justo debajo de él, se pondra en letra redonda la Universidad —u
otro centro de trabajo— a que pertenece el autor.

Las resefias llevaran como encabezado la referencia completa del
libro comentado, con el siguiente orden: Nombre Apellidos, Titulo,
Nombre del editor, traductor o compilador, Ciudad, Editorial, afo,
nimero de paginas. El nombre del autor (o autores) de la reseha
aparecera bajo el titulo, alineado al margen derecho. Las resefias no
llevaran notas al pie de pagina, ni bibliografia al final

Las citas textuales, que tengan una extensién de mas de tres lineas,
deben llevar un sangrado en el margen izquierdo de 2 cms., y el
margen derecho debe ir justificado igual que el resto del trabajo;
deben tener un interlineado en blanco antes y después de la cita, que
no debe ir entre comillas:

Aceptar que el Jardin deflores curiosas es quiza una de las fuentes del Persiles
y sumar a esta hipétesis el poco positivo juicio que tradicionalmente ha
merecido la altima novela de Cervantes es posible que haya repercutido,
con justicia o sin ella, sobre la valoraciéon de un autor, Antonio de
Torquemada, que previamente habia gozado de la sorna cervantina.

La supresion de texto dentro de una cita se indicara con tres puntos
suspensivos entre corchetes: [...].

Para las citas en el cuerpo del texto se utilizaran siempre las comillas
latinas espafiolas «»; si dentro de esa cita hubiera que incluir otra, se
haria con las comillas inglesas “”.

El namero de la llamada de la cita o nota ird volado o en superindice,

sin paréntesis, y se colocara después del signo de puntuacion.
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TituLo: «Estudio métrico del endecasilabo en los sonetos de Diego Hurtado
de Mendoza»
Autor: Sandra Pesqueira Rodriguez

RESUMEN

Con probabilidad, Diego Hurtado de Mendoza es mas conocido por sus
composiciones en octosilabos que por ser uno de los precursores en el uso del soneto en
Esparia; sin embargo, es interesante tratar de reconstruir los pasos que marcaron el transito
de este poeta formado en el arte del cancionero hasta el mundo del metro italiano. En
cualquier caso, se tiene constancia de que Mendoza emple6 el octosilabo y el endecasilabo
de manera indistinta a lo largo de su dilatada trayectoria poética, y que con sus primeros
ensayos sonetiles contribuy6 a la aclimatacién de nueva estrofa en la literatura espafiola;
si bien no siempre innovacién y calidad han corrido la misma suerte.

ABSTRACT

With probability, Diego Hurtado de Mendoza is more known by his compositions
in octosilabos that for being one of the predecessors in the use of the sonnet in Spain;
nevertheless, it is interesting to try to reconstruct the steps that marked the way of this
poet formed in the art of the song-book up to the world of the Italian meter. In any case,
there has witness of which Mendoza used the octosilabo and the hendecasyllable of
an indistinct way along his extensive poetical path, and that with his first essays with
sonnets contributed to the acclimatization of new strophe in the Spanish literature;
though not always innovation and quality have traversed the same luck.

TituLo: «Pedro de Navarra: revision de un humanista. Bibliografia repertoriada
de los siglos XVIy XVII»
Aurtor: Gregorio Cabello Porras
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RESUMEN:

La biografia y la obra de Pedro de Navarra, también conocido como Pedro de
Albret o Pedro de Labrit, debe ser revisada justo en un periodo en el que la filologia
espafiola comienza a prestar atencion a los autores considerados hasta ahora como
minores. La escasa bibliografia con la que contamos; la imagen que se ha forjado de
él como un humanista, cortesano eclesidstico, atento a materias graves (desde la
perspectiva critica espafiola), sobre las que versan sus numerosos dialogos; o como un
cortesano intrigante, que persiguia solo su interés, actuando como un doble espia para
Felipe II y Catalina de Médicis (desde la perspectiva critica francesa); la actualidad
de muchas de sus ideas sobre el lenguaje, en sus diferencias entre el hablado; sobre
la figura del historiador, en su condicién de cronista al servicio de un principe o de
relator imparcial de los acontecimientos; o su importante didlogo sobre el ars moriendi.
Todo ello hace necesario revisar su imagen desde las aportaciones bibliograficas que
se realizaron en la época mds cercana a la vida del escritor, durante los siglos xv1y xvi,
a fin de precisar con rigor una semblanza mas ajustada que la que nos han legado los
historiadores literarios del siglo xx.

PaLaBras cLAVE: Pedro de Navarra, humanismo, cortesano, didlogo renacentista espafol,
politica europea del siglo xvi, guerras de religion: catdlicos, protestantes, bibliografia
repertoriada.

ABSTRACT

The life and works of Pedro de Navarra, also known as Pedro de Albret or Pedro
de Labrit, must be revisited just now, in the ictus that the spanish philology has decided to
pay attention to the writers rated as minores. The poverty of the bibliographical corpus; his
arquetipical image with the traces of an humanist, courtisan and ecclesiastic, interested in
worthy materials (from the spanishs studies” perspective), about he treats in his dialogues;
or as an intrigant coutisan, only looking for his own benefit, playing the role of a «double
spy» for Felipe II and Catalina de Médicis (from the french studies” perspective); the
novelty and modernity of some of his ideas about the language, from his differences
between the spoken and the wrote one; about the conditions that must accomplish the
chronist as a servant of his lord, or as an impartial narrator of the historical facts; or his
decisive dialogue about the ars moriendi. All of these premises makes absolutely necessary
to revisite his arquetipical image, re-reading the first bibliographical aproximations to
his life and his works, those that were printed in the xvith and the xvuth centuries. It will
allow us to design an image of an humanist more precise than the arquetipical, without
sense, that the xxth century literary history has defined.

Key Worps: Pedro de Navarra, Humanism, Courtisan, Spanish Renaissance Dialogue,
European Politic of the xvith Century, Religion’s War: Catholics vs. Protestants,
Bibliography Repertory.
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NORMAS DE EDICION LECTURA Y SIGNO

Los trabajos se dirigiran a la direcciéon de la revista: Juan Matas Caballero
/José Maria Balcells Domenech. Universidad de Leén. Facultad de Filosofia y
Letras. Dpto. Filologia Hispanica. Campus de Vegazana. Leén. 24071. Correo
electrénico: ulelys@unileon.es.

Los originales se enviaran impresos en papel (por duplicado) y en
soporte informético. También podran enviarse por correo electrénico.

Los libros, revistas, actas, etc., para resefar se enviardn también a la
direccién de la revista. De todos ellos se dejara constancia en la seccién de
libros recibidos. No se devolveran las publicaciones recibidas.

La aceptacion de los trabajos sera sometida al examen previo del Consejo
de Redaccién de la revista.

La extension méxima recomendable de los trabajos sera de 30 paginas
para los ArticuLos, 15 para las NOTAS y 6 para las ReseNas, aunque podrén
publicarse trabajos de mayor extensién cuando su interés lo aconseje.

Los articulos y notas iran precedidos de un resumen (ResuMEN) de su
contenido en espafiol e inglés (ABSTRACT) de una extensiéon maxima de 10
lineas cada uno y de cinco palabras clave en espafiol (PALABRAS CLAVE) e inglés
(Key Worbs) que condensen el contenido de los trabajos.

Los trabajos deberan ajustarse a las siguientes normas de estilo:
INTERLINEADO

* Interlineado: 1,5 para el texto y sencillo para citas textuales y notas a
pie de pagina.

FUENTE

* Fuente: 12 Book Antiqua para el texto y 10 para citas textuales y notas
a pie de pagina.

TituLo

e El titulo del trabajo ird en maytscula, en negrita, centrado y
encabezando el trabajo.
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TituLo: «En torno a la portada del Burguillos»
Autor: Macarena Cuifias Gomez

RESUMEN

Este articulo contiene una descripcion comentada de la portada de las Rimas
humanas y divinas del licenciado Tomé de Burguillos (1634) de Lope de Vega que la muestra
como un elemento literario més de esta obra, al compendiar buena parte de los asuntos
que luego se desarrollaran en ella.

ABSTRACT

This article describes and coments the title page of Lope de Vega’s Rimas humanas
y divinas del licenciado Tomé de Burguillos (1634) as a litterary element that summarize all
the importants themes of the book.

TituLo: «La prédica del divertimento: la figuracion carnavalesca de Judas
Iscariote en una “satira” de Luis Martin de la Plaza»
Autor: Maria Dolores Martos Pérez

RESUMEN

La «prédica» del género satirico y lo festivo de la poesia burlesca, entendiendo
lo satirico y lo burlesco no como géneros delimitables por tal caracterizacién sino como
conjuntos fluctuantes de un tipo tinico de cédigo literario que, a partir del XVI, da entrada
en la literatura a temas desterrados del discurso oficial por su escasa legitimidad — se
atinan en un texto del antequerano Luis Martin de la Plaza (1577-1625), antologado por
Espinosa en las Flores de poetas ilustres (1605).

Este articulo ofrece un acercamiento a la «Satira a Judas Iscariote» de Luis Martin
centrado en la redefinicién de su papel en la antologia en que se inserta —siempre desde
la interaccién texto (unidad)-conjunto en que se integra (antologia)— y en su ubicacién
dentro de la produccién poética de Luis Martin y del grupo antequerano. Para ello se
han considerado dos ejes de analisis. Uno, horizontal, es decir, la «Satira» en su «texto»,
o lo que es lo mismo, en la antologia en que se integra; y, seguidamente, se estudiara
el texto en si (lectura vertical): disefio retérico, posibles modelos, hipotextos o simples
intertextualidades, asi como la singularidad de la «Satira».

PALABRAS CLAVE: género satirico, poesia burlesca, Luis Martin de la Plaza, Flores de poetas
ilustres.
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ABSTRACT

The satyrical «prédica» and the festive of the burlesque poetry, understanding
the satirical and the burlesque not as genres delimitables for such a characterization
but as fluctuating sets of a single type of literary code that, from the XVIth, let topics
removed from the official literary discourse (due to its scanty legitimacy) enter the literary
discourse, are put together in a text of Luis Martin de la Plaza (1577-1625), included by
Pedro Espinosa in his anthology Flores de poetas ilustres (1605).

This article offers an approximation to the «Satira a Judas Iscariote» of Luis
Martin and focuses on redefinition of its role on the anthology in which it is inserted
—always from the interaction text (unit)-frame (anthology) — and its place in the poetical
production of Luis Martin. In consequence, two axes of analysis have been considered:.
One, horizontal, i.e., the «Satira» within its frame, that is, within the anthology that
includes it; and, immediately afterwards, the text is studied in its vertical axe: rhetorical
design, possible models, «<hypotexts» or simple intertextualities, as well as the singularity
of the «Satira».

KEeY worps: satyrical «prédica», burlesque poetry, Luis Martin de la Plaza, Flores de poetas
ilustres.

TituLo: «Prosas de Lope»
AuTOR: José Montero Reguera

RESUMEN

La ficcién en prosa de Lope de Vega constituye un corpus textual muy interesante
por cuanto que en él confluyen no sélo circunstancias y motivos personales ingeniosamente
reelaborados, sino también un verdadero propésito de renovacion de la prosa aurea en la
que este esfuerzo constituye un hito singular. Tal ejercicio literario, desarrollado a lo largo
de casi cuarenta anos, y sustentado en una integracion habil de la propia experiencia vital
con un amplio conocimiento de las formas narrativas auriseculares, estd dirigido, entre
otros prop6sitos, a configurar una imagen del escritor seria y culta, alejada de la de escritor
popular, “facil”, que da gusto al vulgo “encerrando los preceptos bajo siete llaves”. Este
objetivo, que se intensifica en el llamado periodo De senectute (1627-1635), estd ya presente
mucho tiempo antes, desde casi sus primeros éxitos en el teatro, y acompafiara a Lope, sin
conseguirlo, hasta ese testamento literario suyo que es La Dorotea.

ABSTRACT

The fiction works in prose of Lope de Vega form a very interesting textual corpus
where coinciding personal circumstances, cleverly reelaborated, but a also a real aim
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Tituro: «Kostas Kariotakis, Mario Benedetti y el “realismo burocratico”»
Autor: Stella Voutsa

RESUMEN

Tanto el poeta griego Kostas Kariotakis (1896-1928) como el uruguayo Mario
Benedetti (1920) tratan en su obra la figura del funcionario, con su vida gris y la alienacién
que supone el trabajo de la oficina, la rutina y el horario que cumplir. En el estudio que
sigue se examinan las afinidades de ambos poetas tanto con respecto a la fuente de la que
derivan sus temas (la realidad cotidiana) como en cuanto a su lenguaje (una variante del
habla cotidiana con acentos coloquiales). De modo que se podria hablar de un realismo
burocratico que caracteriza a ambos escritores. Tal realismo va acompafiado a menudo por
el humor y el sarcasmo (a veces incluso el autosarcasmo), elementos que funcionan como
antidoto a la realidad frustrante y a los que echaron mano con mucho afén tanto el poeta
griego como el uruguayo.

PALABRAS cLAVE: Funcionario. Oficina. Realidad cotidiana. Lenguaje coloquial. Sarcasmo.

ABSTRACT

Both the greek poet Kostas Kariotakis (1896-1928) and the uruguayan Mario
Benedetti (1920) deal in their work with the figure of the administrative official with his
grey and dull life and with the alienation that involves the work in the office, the routine
and the timetable to fulfil. The study that follows seek to point out the affinities beteewn
the two poets both in relation to the source of their thems (the daily reality) as well as their
language is concerned (the daily speech with colloquial tones). In consequence, it would
be possible to talk about a bureaucratic realism that characterizes both authors. This sort of
realism goes frecuently accompanied by the elements of humour and sarcasm (sometimes
even the autosarcasm), means that function as the only antidote to the frustrating reality
and for which both the greek and the uruguayan poet showed great interest.

Key worps: Administrative official. Office. The daily reality. Colloquial language.
Sarcasm.
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in order to renew the fiction prose of the XVI and XVII centuries. These works written
during forty years want to offer a new image of the writer so far than the “easy writer”
of comedies, who likes the Spanish “vulgo” “encerrando los preceptos bajo siete llaves”.
That new image would be directed to offer a serious and cultured Lope, through the
five prose works: La Arcadia, EI Peregrino en su patria, Pastores de Belén, Novelas a Marcia
Leonarda y La Dorotea. This purpose is present in Lope no only in the period known as De
senectute (1627-1635), but also from many years before.

TituLo: «Mateo Aleman y la puntuacion del Guzmdn de Alfarache»
Autor: Fidel Sebastian Mediavilla

RESUMEN

El estudio comparado de la puntuacion de las tres ediciones autorizadas del
Guzmin de Alfarache, bajo la vigilancia del autor (Madrid 1599, Madrid 1600 y Sevilla
1602), demuestra que Mateo Alemdn se ocup6 con esmero de la ortografia de su texto, y
que lo corrigi6 sucesivamente por su propia mano.

El examen de la edicién pirata de Madrid 1601 permite apreciar que coincide en
muchas lecturas con las de 1600 y 1602, apartandose de la princeps; y que, a su vez, anticipa
enmiendas que recogera la edicion sevillana. Se puede concluir que la edicién de 1601
reproduce un ejemplar de la de Madrid 1600, corregido por la mano de Mateo Aleman.

PaLaBras CLAVE: puntuacién, ortografia, Guzmén de Alfarache, Mateo Aleman,
imprenta.

ABSTRACT

The comparative study of the punctuation among the three authorized editions
of Guzmidn de Alfarache, under the supervision of the author (Madrid 1599, Madrid 1600
and Sevilla 1602), shows that Mateo Aleman looked after of the orthography of the text
accurately and that he corrected the three versions personally.

The perusal of the pirate edition (Madrid, 1601) allows us to check that the
coincidences with the 1600 and the 1602 editions are numerous but it is far from the
princeps; at the same time, it anticipates modifications that will be introduced in the Seville
edition. We can conclude that the edition of 1601 reproduces a copy of the one of Madrid
1600, corrected by Mateo Aleman’s own hand.

Key worps: punctuation, orthography, Guzman de Alfarache, Mateo Aleman,
printing.
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TituLo: «Erotismo en el teatro de Rojas Zorrilla. I. La risa erdtica»
Aurtor: Juan Matas Caballero

RESUMEN

A mi juicio, uno de los temas o motivos que resultan recurrentes e importantes
en el teatro de Rojas Zorrilla es el erotismo, que se manifiesta de muchas formas, que
se expresa con una evidente pluralidad tonal, que cumple una variada funcién, y que,
sin duda, adquiere unos valores significativos. Habida cuenta de tal riqueza literaria y
escénica del erotismo, en este trabajo tan s6lo se pretende estudiar la vertiente humoristica
del tema, atendiendo a tres aspectos relevantes de la manifestacion erética del teatro de
Rojas Zorrilla: tipos y practicas del erotismo, la expresién erética a través de campos
léxicos y literarios y de metaforas verbales.

PaLaBras CLAVE: Siglo de Oro, Teatro, Francisco de Rojas Zorrilla, Erotismo, Humor

ABSTRACT

Erotism is a frequent and important topic in Rojas Zorrilla’s dramatic work. It is
expressed in many different forms, serving various purposes and without doubt it posseses
significant values. This paper deals only with the humorous side of this topic, concentrating
on three principal aspects of erotism in Rojas Zorrilla’s work: types and practices of erotism,
erotism and its lexical and literary expression, and verbal metaphores.

Key worps: Golden Age, Theater, Francisco de Rojas Zorrilla, Erotism, Humour.

TituLo: «Edipo y Segismundo: la libertad en Séfocles y Calderén»
Avutor: Benjamin Gomollén

RESUMEN

Calderén y Sofocles expresan, a través de sus héroes, su invencible fe en la libertad
del ser humano, mas allé de la marca del destino y del padre. Aun desde claves religiosas
muy diferentes, no solo absorben en sus personajes, simbodlicos pero profundamente
humanos, el espiritu de la época, sino que también proporcionan una radical lectura
artistica de la historia y del individuo. Y frente al hundimiento inexorable de Edipo, la
redencién de Segismundo, como rey y como hombre, define la verdadera dimensién
emancipadora del catolicismo tragico de Calderén.

PaLaBras CLAVE: Tragedia griega. S6focles. Teatro espaiiol del Siglo de Oro. Calderén.
Catolicismo tragico.
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ABSTRACT

José Corredor-Matheos™ approach to the Oriental spirituality, Zen Buddhism, to be
precise, means the entry of sew concepts of his own view of reality suitable for the third
stage of his poetry. These new concepts show Corredor-Matheos™ perception of thought.
He has gone from an analytic and intellectual perception of thought to a more intuitive
one. Corredor-Matheos believes that human beings tend to reach a flash of inspiration
or “satori” in Japanese and to be in spiritual contact with Cosmos. Thus human beings
identify themselves in such a way that they melt the differences and become One and
Everyone at the sometime. The essence of Corredor-Matheos™ poetry comes from this
true connection with the world.

KEey worps: Poetry. Spirituality. Zen Buddhism.Empty.

TiruLo: «Retrato del artista como perro romantico: la poesia de Roberto Bolano»
Aurtor: Luis Bagué Quilez

RESUMEN

Este articulo se centra en la poesia de Roberto Bolafio (1953-2003) dentro de sus
coordenadas estéticas e ideoldgicas. Aunque su importancia como narrador ha eclipsado
a menudo su interés como poeta, el propio Bolafio consideraba que las principales claves
de su producciéon estaban en su obra lirica. Partiendo de esta perspectiva, se estudian
la presencia de la ciudad, la representaciéon metaférica del detective y la evolucion del
autorretrato en sus paginas. Todo ello contribuye a crear una autobiografia tal vez
fragmentaria, pero en la que palpita una existencia dedicada a la escritura.

PaLaBRAS cLAVE: Poesia Hispanoamericana. Poesia Espafiola. Ciudad. Detective.
Autorretrato. Autobiografia.

ABSTRACT

This article focuses on the poetry of Roberto Bolafo (1953-2003), specifically on
its aesthetic and ideological features. His role as a poet is not as relevant as his status as
a novelist. However, from Bolafo’s point of view, his lyrics could reveal the main clues
to interpret his complete work. In this way several aspects are examined, such as the
presence of the city, the metaphor of the detective, and the development of his poetic self-
portrait. In sum, life and writing recreate the essence of his artistic autobiography.

Key worps: Hispano-American Poetry. Spanish Poetry. City. Detective. Self-Portrait.
Autobiography.
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RESUMEN

La recurrencia multisecular e intercultural con la que a lo largo de la historia se ha
producido el fenémeno del exilio ha generado un tipo concreto de escritura susceptible
de ser integrada en un marco epistemolégico que, sin excluir otros, conciba el estudio de
la literatura de los exiliados como una reaccién literaria a su concreta situacion contextual.
En este articulo se desarrollan algunos de los puntos fundamentales (tematicos, formales
y pragmaticos) de esa “poética del exiliado”, asi como algunas de las caracteristicas que
permiten definir la tipologia del “escritor exiliado”.

PALABRAS CLAVE: Literatura.Exilio. Compromiso.Testimonio.Escritor exiliado.

ABSTRACT

The experience of exile, repeated along centuries and a cross-culture occurrence
throughout history, has produced a specific kind of writing that may be part of an
epistemological field ~without the exclusion of other ones- in which the study of literature
of exiled writers is seen as a literary reaction to their particular context situation. This
article expounds some key approaches (thematic, formalist and pragmatic) of the poetics
of the exiled writer, in addition to some of the features that make it possible to define the
typology of the writer in exile.

KEey worps: Literature.Exile. Commitment.Testimony.Exiled writer.

TituLo: «Contenidos orientales en la poesia de José Corredor-Matheos»
Auror: M.? Elena Rodriguez Ventura

RESUMEN

La aproximacion de José Corredor-Matheos a la espiritualidad oriental y en concreto
al budismo zen supone para la poesia de su tercera etapa la entrada de nuevos contenidos
portadores de esta particular visién de la realidad. Los conceptos aludidos en su poética
tienen que ver principalmente con la eliminacién de un tipo de percepcién analitica e
intelectual, en favor de una percepcion intuitiva y espontdnea. Cuando esto se consigue, el
ser humano se encuentra predispuesto para alcanzar un estado de iluminacién o satori (en
japonés) a través del cual entra en contacto espiritual con el Cosmos. De este modo, todos los
seres que componen el mundo se reconocen e identifican entre si ignorando sus diferencias,
en un estado de vaciedad que los conforma como el Uno y el Todo a un tiempo.

PALABRAS CLAVE: Poesia. Espiritualidad. Budismo zen. Vacio.
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ABSTRACT

Calderon and Sophokles express, through their heroes, their unbeatable faith in
the freedom of the human being, beyond the sign of the destiny and the father. Even
from very different religious keys, not only they absorb in its symbolic but deeply human
characters the spirit of the time, but also provide a radical artistic reading of the history
and the individual. And as opposed to the inexorable collapse of Oedipus, the redemption
of Segismundo, as a king and a man, defines the true liberating dimension of the tragic
catholicism of Calderon.

Key worps: Greek Tragedy. Sofocles. Goleen Age Spanish Theatre. Calderon. Tragic
Catholicism.

TituLo: «Manuel Tamayo y Baus: Andlisis de las claves que singularizan su
propuesta de “realismo escénico” a través del estudio de La bola de nieve (1856)»
Aurtor: Victor Cantero Garcia

RESUMEN

La contribucién de la obra dramatica de Manuel Tamayo y Baus fue esencial para
que se produjera la transicion desde el drama roméntico tardio a la comedia burguesa de
costumbres de marcado carécter realista. En el presente articulo se analizan los elementos
que componen la concepcion del “realismo escénico” acufiada por el dramaturgo y al
mismo tiempo se estudia su habilidad para plasmar dichos elementos en su obra La bola
de nieve (1856). Pretende el autor con esta colaboracién mostrar cémo Tamayo y Baus, al
igual que lo hiciera Adelardo Lépez de Ayala, va a sentar las bases del drama de realismo
social que afios mas tarde cultivard Enrique Gaspar.

PaLaBras CLAVE: Realismo escénico. Manuel Tamayo y Baus. La bola de nieve. Drama
realista.

ABSTRACT

The main point of this paper deals whit the contribution of Manuel Tamayo y Baus
to the transition from the belated romantic drama to the “alta comedia” plays, which in
some cases displays realistic conditions. In this article, we’ll analyse the notion of “scenic
realism” set up by Tamayo y Baus and study how this conception is applied to his drama:
La bola de nieve, (1856). The pourpose of our research is to show how Tamayo y Baus, the
same as Adelardo Lopez de Ayala did, stablishes the foundations of the social realistic
drama, which would be difused by Enrique Gaspar some years later.

KEy worps: Scenic realism. Manuel Tamayo y Baus. La bola de nieve. Realistic drama.
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TituLo: «Cadaveres y sexualidad en Valle-Inclan»
Avutor: Francisco Ramirez Santacruz

RESUMEN

En el presente trabajo se examina el tema de la sexualidad y los cadaveres en el
teatro de Valle-Inclan, especificamente en dos obras de las Comedias bdrbaras y en Divinas
palabras. Se analiza tanto el cardcter transgresor del tratamiento de la sexualidad y la
muerte, asi como la relacién que distintas escenas morbosas guardan con la tradicién
pictérica espafiola del desengaiio barroco (Valdés Leal, por ejemplo) y, no solamente, con
el decadentismo o la novela gotica.

PaLaBras CLaVE: Ramon del Valle-Inclan. Teatro. Sexualidad. Pintura barroca espafiola.

ABSTRACT

In this work we examine the topic of sexuality and corpses in Valle-Inclan’s
dramatic production, specifically in two pieces of the Comedias barbaras and in Divinas
palabras. The spirit of transgression in the treatment of sexuality and death is analyzed
as well as the relationship that several morbid scenes have not only with the Decadent
movement or the gothic novel, but also with the Spanish pictorial tradition of the baroque
desengario (Valdés Leal, for instance).

Key worps: Ramoén del Valle-Inclan. Dramatic production. Sexuality. Spanish baroque
painting.

TituLo: «El vuelo de la paloma: Géngora, Lorca y la poesia hispano-arabe»
Aurtor: Jesus Ponce Cérdenas

RESUMEN

El propésito de este articulo es tratar de iluminar algunas de las lineas dela tradicién
literaria que convergen en el Soneto gongorino en que el poeta manda a su amor una paloma.
A través de un exhaustivo recorrido se evidencian los vinculos que dicha composicién
establece con la tradicién epigramaética de los poemas ofrenda, con las valencias simbolico-
amorosas de la paloma en la poesia hispano-arabe y con ciertos estilemas gongorinos.

PALABRAS CLAVE: Poesia hispano-arabe, Géngora, Lorca.
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ABSTRACT

The aim of this paper is to study the way Federico Garcfa Lorca approaches the
literary tradition through an analysis of his Soneto gongorino en que el poeta manda a su amor
una paloma. Our work focuses on the parallels with the classical epigrams (gift-poems),
the symbolic values of the dove in Hispano-Arabic poetry and Gongora’s style.

Key worps: Hispano-Arabic poetry, Géngora, Lorca.

TituLo: «El archivo de Ramoén Sijé»
Avurtor: Aitor L. Larrabide

RESUMEN

En este trabajo se analiza la trayectoria vital e intelectual de Ramoén Sijé (1913-
1935) segtin la documentacién conservada en el archivo familiar del escritor oriolano,
recientemente cedida a la Fundacién Cultural Miguel Hernandez. Nuevos datos,
muchos de ellos inéditos, nos ofrecen una visién de Sijé bastante alejada de los tépicos
transmitidos por algunos criticos, mas alld de la famosa “Elegia” dedicada por Miguel
Herndndez a su amigo.

PALABRAS cLAVE: Ramon Sijé. EI Gallo Crisis. Poesia espafiola contemporanea. Miguel
Hernandez.

ABSTRACT

In this work is deeply analized the biographical but also the intelectual path of
Ramén Sijé (1913 - 1935), according to the preserved documentation in the familiar archives
of the writer, based in Orihuela and which have been recently handed over to the Fundacién
Cultural Miguel Hernandez. New data, almost unknown or unpublished, which offer a
viewpoint of Ramoén Sijé completely different to the most accepted by the critics; the one
appearing in the famous “Elegia” that Miguel Herndndez dedicated to him.

Key worps: Ramoén Sijé. EI Gallo Crisis. Contemporary Spanish Poetry. Miguel
Hernandez.

TituLo: «Memoria y literatura: escribir desde el exilio»
Aurtor: Javier Sanchez Zapatero
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