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Prologuillo a un homenaje
y a una coleccion

Con este volumen iniciamos las Publicaciones de la «Nueva revista de ense-
Aanzas medias». Hemos querido que sea el homenaje de todos los ensefiantes y
enseflados de este nivel a un gran maestro, a un hombre que ha dedicado su vi-
da a dar clase de lengua y literatura, que ha sido catedratico de ensefianza me-
dia y que, mas tarde, en la universidad ha formado a tantos profesores de hoy.

El titulo elegido, Manojuelo de estudios literarios ofrecidos..., imita el de
los romanceros y cancionerillos por los que tanta pasidn siente nuestro home-
najeado. Y es, en efecto, un manojuelo. El Dr. Blecua tiene tal cantidad de dis-
cipulos repartidos por nuestros institutos y centros de ensefianza que la convo-
catoria de la Nueva revista de ensefianzas medias ha tenido una respuesta masi-
va. Se nos han remitido cerca de cien trabajos. Desgraciadamente, nuestra
publicacién tiene unas limitaciones espaciales y presupuestarias que en ningin
caso podemos superar. Los coordinadores del volumen hemos encargado a di-
versos especialistas informes sobre los articulos y finalmente nos hemos visto
en la necesidad de seleccionar este Manojuelo que no es mas que una muestra
de lo mucho y bueno que hemos recibido.

Obviamente, los trabajos con que los coordinadores pensabamos contribuir
al homenaje han sido los primeros en ser excluidos. Todos los articulos han pa-
sado por la asesoria de tres especialistas en la materia y la seleccidn final se ha
realizado con un criterio «antoldgico», es decir, no s6lo se ha buscado la cali-
dad, sino también que representen tendencias metodologicas o aspectos temati-
cos diversos, dentro —claro estai— de los que han sido tratados por el Dr. Ble-
cua.

Como reconocimiento a cuantos hemos querido contribuir a este volumen,
imprimimos en las paginas que siguen una relacion de los trabajos enviados.

A la vista de esta respuesta entusiasta y de la calidad general, creo, como
director de la Nueva revista de enseflanzas medias, que sus Publicaciones no
pueden empezar con mejor pie. Confiemos en que este Manojuelo sirva para
recordarnos la labor ejemplar de José Manuel Blecua, todo un catedratico de
lengua y literatura espafiolas.

Felipe B. PEDRAZA JIMENEZ
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Tabula gratulatoria

Relacién de los trabajos enviados para el homenaje al Dr. Blecua Teijeiro y
que no han podido incluirse por falta de espacio:

Pablo ALCAZAR LOPEZ y José Antonio GONZALEZ NUNEZ: «Grisel y
Mirabela, un paseo —inédito— por el amor y la muerte».

Francisco ANTON GARCIA: «Elementos para una lectura de la poesia del
27».

Ramén ASQUERINO FERNANDEZ: «Infancia y muerte».

Flor BADAL: «La evolucion lirica de Lope de Vega».

José M.®* BALCELLS DOMENECH: «Miguel Hernandez, quevedista. Pervi-
vencias anteriores al Rayo».

Dolores CABRE: «Un manuscrito de la Subida al Monte Carmelo».

Manuel CAMARERO: «Una versién romantica de la Egloga I de Garcilaso».

Angeles CARDONA CASTRO: «Dos experiencias didacticas».

Manuel CIFO GONZALEZ: «El estoicismo en la poesia moral de Quevedo: al-
gunas resonancias senequistas en la mismax.

Rosario CROS FORCH: «El mundo *‘ahistorico’”’ de Cdntico frente al mundo
“histérico’ de Clamonr».

Marisa DIEZ EZQUERRA: «Comentario a Caminus di palavras (poemas se-
fardies) de Clarisse Nicoidski».

Antonio DIEZ MEDIAVILLA: «Humanismo y popularismo en el teatro de
Pedro Salinas».

Antonio Jos¢é DOMINGUEZ y Luis GOMEZ: «Temas esenciales en Ocnos y
Variaciones sobre tema mexicano».

Francisco DOMINGUEZ MATITO: «Comentario a un soneto de Géngora».

Maria Jestis ENRIQUEZ: «Algo més acerca de Lope de Vega, poeta de las Ri-
mas».

Mercedes ETREROS MENA: «Quevedo. De idiolecto estético a hipercodifica-
cién social».

Javier FERNANDEZ GARCIA: «Léxico sagrado y léxico poético en El gran
duque de Gandia de Calder6n».

Josefa Maria FERNANDEZ ROMERO: «Blecua y la naturaleza».

Antonio GARCIA VELASCO: «Final de Jorge Guillén. Teméatica. Poemas de-
dicados a José Manuel Blecua».



Antonio M. GARRIDO MORAGA: «Lecturas del 27: La poesia de M. Altola-
guirre».

Luis GOMEZ NUNO, Rosa GUTIERREZ PASALODOS y Casilda ORDO-
NEZ FERRER: «La insatisfaccién o el amor. Aproximacién a tres poemas
de Francisco de Aldana, Vicente Aleixandre y Blas de Otero».

Antonio GOMEZ SERRANO: «Valores estilisticos del villancico».

Antonio GRACIA: «El trovador Miguel Hernandez. (Los fantasmas palimp-
sésticos)».

Domingo GUTIERREZ GUTIERREZ: «Vida y literatura en el soneto X de
Garcilaso».

Pascual HERMOSILLA VILLANUEVA: «E! testamento de un muerto vivo.
(Comentario de un soneto de Quevedo)».

M.? Pilar HERNANDEZ AGELET: «Ensayo de una teoria literaria
medieval», «El sentimiento del amor en los romances» y «En torno a La
Isabela».

Inmaculada HERRERA MARTINEZ: «Una aproximacién al estudio de las
Jarchas».

Victor d¢ LAMA DE LA CRUZ: «Dos endechas canarias en lengua aborigen
(s. XVI)».

Julio LOPEZ: «Acercamiento a las vanguardias literarias».

M.? Teresa LOPEZ GARCIA-BERDOY: «Dos poemillas de Juan Ramoén Ji-
ménez v Guillén sobre la palabra poética».

Rosa M. MARTIN CASAMITJANA: «Funcién del mito clsico en la poesia
de Garcilaso y Fray Luis de Ledn».

Pedro MARTINEZ DOMINGUEZ: «Algunos aspectos de la creacidn idiomati-
ca en La hora de todos». .

José Enrique MARTINEZ FERNANDEZ: «Un soneto de Francisco de Medra-
no. (Comentario)».

Manuel E. MINGOTE: «El género dialogico en el Siglo de Oro: invitacidén al
andlisis».

Luis MIRAVALLES: «Primeros pasos poéticos de Miguel Herndndez: entre-
vista con su amigo Efrén Fenoll».

Juan Bautista MONTES BORDAJANDI: «Sobre el exemplo V de E! Conde
Lucanor. (Notas para un acercamiento de la literatura medieval al alumno
de ensefianza media)».

Angel MUNOZ CALVO: «Un texto inédito de Ramén J. Sender».

Francisco MUNOZ MARQUINA: «El simbolismo tragico del romancero».

Rosa M.? MURO BOROBIO: «Los cémicos en el siglo XVIII. Un grupo social
marginado».

Juliln NAVARRO MILLAN: «Dualismos y contrarios en la obra de Queve-
do».

Natividad NEBOT CALPE: «Dos poemas alegérico-dantescos del Marqués de
Santillana». ,

Isabel ORENSANZ FERNANDEZ: «Triste de no morir ain mas, la rosa...».

Felipe B. PEDRAZA JIMENEZ: «Séatira y parodia antigongorina en las Rimas
de Tomé de Burguillos».

Mercedes PEDROSA RUA: «Sobre un poema de Moreno Villay.

Valentin PINEIRO SANJURJO: «La autocita onomastica en la poesia contem-
poranea». ‘

Caridad R. POSADA ALONSO: «El fluir del tiempo y la trascendencia en la
lirica de Rosalia».



José David PUJANTE SANCHEZ: «Apreciaciones a la Epistola II de Aldana.
Precedidas de una evocacion»,

Manuel QUINTANS SUAREZ: «Aprox1mac16n a las ‘““‘maneras’’ de don Juan
Manuel. De lo que contesgié a un giego que adestrava a otro».

Domingo Antonio RAMOS PRIETO: «Espaila y Europa en la obra de Queve-
do y de los pensadores espafioles del Siglo de Oro».

Félix REBOLLO SANCHEZ: «La poética temporal de Jorge Manrique y
Quevedo».

Benicia REYES CAMACHO: «Francisco Ayala y el Tajo».

Carmen RIERA GUILERA: «Una nota al poema A una dama muy joven, se-
parada de Jaime Gil de Biedma».

Manuel RODRIGUEZ ALONSO: «La poesia de Cristébal de Castillejo».

Milagros RODRIGUEZ CACERES: «Sentido y forma de Alonso, mozo de
muchos amos».

Manuel SALINAS FERNANDEZ «Juan Larrea o el Apocahps1s>>

Pedro SANCHEZ SANCHEZ: «La clase de literatura, obra comun del profe-
sor y los alumnos».

Consuelo SERRA IVORRA: «Aproximacién a un capitulo de Platero y yo de
J. R. Jiménez».

Fernando VALLS: «Notas sobre la enseflanza de la historia en los primeros
aflos de posguerra».

José R. VALLES CALATRAVA: «Estructura e interpretacién del Libro infini-
do de don Juan Manuel».

Gerardo VELAZQUEZ CUETO: «Para una lectura de Un rio, un amonr».

Amelia M.* VERCHER MORENO: «7 romances de guerra: una omisién
iconsciente? en las Obras completas de Juan Gil-Albert».









José Manuel Blecua,
una leccion sencilla

Cuantos han conocido al Dr. Blecua estaran de acuerdo en que hay dos pa-
labras que lo definen: la sabiduria y la cordialidad.

El patio de letras de la Universidad de Barcelona conoce muy bien la sen-
cilla elegancia, la permanente sonrisa, la asidua dedicaciéon al estudio de
nuestro entrevistado. Es uno de esos profesores —rara avis— que permanecen
en su despacho las 40 horas semanales que les sefiala su horario laboral, 40 ho-
ras para atender a los alumnos, dar las clases, e investigar.

En esta entrevista, fuera de grabacion, el Dr. Blecua me ha sorprendido con
un aspecto de su personalidad que yo desconocia. Sabia, porque hace ya afios
que asisti por vez primera a sus clases y desde entonces hemos mantenido rela-
ciones académicas y amistosas, sabia lo mucho que le ha preocupado siempre
la didactica de la lengua y la literatura; pero lo creia hombre poco preocupado
por los problemas que no son de su especialidad. Gravisimo error. En la con-
versacion de estos dias, en su ultima primavera como catedratico en activo de
la Universidad de Barcelona, ha desarrollado todo un coherente y apasionante
programa de reforma de la ensefianza media. Con extraordinaria lucidez me
hablaba de los problemas de la actual formacién profesional en una sociedad,
ya proxima, en que la «robotizacion» de la industria sera general; me apuntaba
la necesidad de preparar a los muchachos para asumir las nuevas tecnologias,
sin descuidar la educacién del gusto y la sensibilidad. Como siempre, el Dr.
Blecua abordaba las mas complejas cuestiones con pasmosa sencillez.

A lo largo de la entrevista, contestada con una modestia excesiva que no
nos hemos atrevido a retocar, se exponen algunas precisiones interesantisimas
sobre cOmo debiera abordarse una nueva planificacion de la ensefianza de la
lengua y la literatura. El buen sentido preside cada una de sus afirmaciones.
José Manuel Blecua no es solo un fildlogo fuera de lo comun, es ademas un
profesor singularisimo, tan ameno que sus clases se llenan de gentes que acu-
den voluntariamente para oirle hablar de literatura. El erudito consumado, el
editor rigurosisimo prescinde de todo ese bagage de conocimientos, para acer-
carse lisa y llanamente a los textos y a las épocas, para descubrir con toda su
complejidad la lirica del Renacimiento, la belleza de un soneto garcilasiano, de
una cancioncilla tradicional o del abigarrado mundo poético de Quevedo.
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En este tiempo de amontonamiento bibliografico, en estos dias en que la
critica pesa mas que la creaciéon, acudir a clase de José Manuel Blecua es un
bafio de frescura, un regreso a lo primigenio. Esto s6lo se puede conseguir des-
pués de haber acumulado un arsenal de conocimientos, del que no hay por qué
hacer ostentacion.

La vida de José Manuel Blecua dedicada al estudio y la ensefianza es, como
él dijo del libro de Alonso Mudarra, una leccién sencilla. Y una leccién de sen-
cillez son sus respuestas al cuestionario que le hemos presentado. Oigamos una
vez mas al maestro:

«Yo creo haber sido un profesor entusiasta»

—E!l Dr. Blecua fue profesor de ensefianza media ;Como fue su carrera
académica? ;Qué recuerdos conserva de los institutos?

—Cuando nosotros acabamos la carrera no habia tantas universidades ni
tantos puestos de profesores universitarios y, por eso muchisimos opositaba-
mos a catedras de institutos. Le recuerdo s6lo nombres tan ilustres como don
Samuel Gili Gaya, don Salvador Fernandez Ramirez y don Antonio Rodriguez
Moiiino y, puedo mencionar otros que son académicos de la Espaifiola también.

Yo hice las oposiciones entre 1934 y 1935 y consegui el pendltimo puesto, la
catedra del Instituto de Cuevas del Almanzora. Después estuve en Valladolid,
Zaragoza y aqui en el «Menéndez Pelayo», siendo ya catedratico de la Univer-
sidad, porque entre las dos catedras ganaba para pagar el alquiler del piso. Y
conservo unos recuerdos gratisimos de mi paso por la segunda ensefianza, co-
mo saben todos.

—Como catedrdtico de bachillerato tuvo la suerte, merecida y propiciada
Dpor su labor, de tener entre sus alumnos a filélogos hoy famosos y de reconoci-
do prestigio. ;Qué papel ha jugado en la conformacién de esas vocaciones?
¢Coémo trabajaba con esos alumnos en el instituto?

Si, yo suelo decir que he sido un hombre afortunado en la ensefianza y en
la investigacién porque siempre tuve alumnos muy inteligentes y cordiales, con
los que he mantenido ademas una amistad entrafiable. Pero no creo que jugase
un gran papel en la conformacién de esas vocaciones, aunque todos los profe-
sores entusiastas influyen en los alumnos y yo creo haber sido un profesor en-
tusiasta.

«Hay que hacer mds sencillos y simples los programas»

—¢Qué diferencias existen entre los sucesivos planes de ensefianza que ha
experimentado como profesor y como alumno?

—He conocido muchos cambios de planes de ensefianzas, porque yo co-
mencé con el plan de 1903 y en tercer curso 1o cambié un ministro que se lla-
maba Callejo, que, entre cosas, suprimié la ensefianza de la Gramatica y es-
tablecio el bachillerato de letras y el de ciencias. Yo opté, claro, por letras, ya

12 que las matematicas siempre se me resistieron. Después conoci el bachillerato



J. M. Blecua, una leccion sencilla

de la Republica inspirado en las ideas de Giner de los Rios, con siete cursos de
lengua y literatura, que mantuvo también don Pedro Sainz Rodriguez. La ense-
flanza se basaba en una progresiéon muy bien articulada. No he vivido, en cam-
bio, el que resulté de la ley de Villar Palasi, que redujo brutalmente la segunda
ensefianza y ha recargado todo. Pero lo més trascendental fue la inclusion de
las lecturas obligatorias, ya que antes ni en el bachillerato ni en las facultades
se leian los clasicos o modernos y hoy todo esto ha cambiado mucho.

—¢ Qué ventajas o defectos subrayaria en el actual?

—EIl actual plan de bachillerato no creo que tenga muchas ventajas, porque
es muy breve y se apelotonan demasiadas cosas.

—¢Como concibe una reforma de la ensefianza media?

—No lo sé, lo Gnico que recomendaria seria hacer mas sencillos y simples
los programas y no querer estar a la ultima moda, salvo que se volviese de
nuevo a un plan mas extenso, lo que ya no veo tan sencillo dada la amplitud de
la ensefianza general basica. Quiza la solucién seria que se comenzase el
bachillerato a los doce afios y se terminase a los dieciocho, como en otras par-
tes, pero no veo que sea tan facil, como ya le digo. Aparte, aqui ya me falta la
experiencia como profesor.

—A Blecua lo conocen muchas personas por sus manuales de bachillerato.
¢Como han evolucionado este tipo de publicaciones? ;Cudles son los rasgos ca-
racterizadores de sus libros de texto?

—Los manuales, lo mismo de la ensefianza primaria que los del bachillera-
to, han cambiado mucho, desde el contenido al continente. Se hacen mucho
mas bellos y atractivos que los de la época anterior, en la que no se podian per-
mitir tantos lujos, por decirlo asi; pero al sujetarse inevitablemente a los
programas establecidos contienen también muchas cosas. Yo siempre fui parti-
dario de algo mas sencillo en todo, y preferi siempre que mis manuales tuviesen
abundantes lecturas, con los interrogatorios correspondientes. Yo fui el prime-
ro que publiqué una Historia y textos de la literatura espariola, pero con la cu-
riosidad de que aqui tuve escaso éxito y, en cambio, la usaron en muchas par-
tes del extranjero.

—¢Como debe abordarse la ensefianza de la lengua y la literatura en el
bachillerato?

—La pregunta es demasiado ambiciosa para contestarla con brevedad. Pero
en lengua se deben ensefiar sélo las cosas fundamentales y con mucha claridad,
con muchos ejercicios de redaccion y lecturas bien escogidas, sin excesivos co-
mentarios a la ultima moda, que no sirven para gran cosa. En cambio, en lite-
ratura por lo que he visto, abundan las lecturas, a veces con exceso, y los co-
mentarios estan muy bien hechos en muchas ocasiones.

—¢ Qué represent6 la coleccién «Cldsicos Ebro» en el mundo de la ensefian-

za media? ;Se ha reconocido suficientemente la importancia de este esencial
instrumento diddctico?

—Una de mis preocupaciones como catedro de instituto fue la de que en
Espaifia no teniamos las colecciones de clasicos que tenian los franceses, por
ejemplo. Y por eso convenci a don Teodoro de Miguel, que queria fundar una
editorial, para que comenzase con una coleccién de clasicos, y creo que desem- 13
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peilé un papel importante en la ensefianza. Pero quiero recalcar que yo no tuve
ninguna participacién econémica, y que me pagaron los volimenes lo mismo
que a los demas: quinientas pesetas por tomito.

No sé si se ha reconocido o0 no su importancia, pero si el hecho de que nu-
merosos volimenes llevan ya muchas ediciones.

«Crei que podria hacer una tarea util editando a los cldsicos»

—Hablemos de su obra: ;por qué ha preferido el trabajo drido y paciente
de las ediciones a los articulos y tratados que, a simple vista, pueden parecer
mds llamativos?

—Yo me incliné por esa labor paciente de las ediciones porque las bibliote-
cas provincianas eran muy pobres en revistas y libros extranjeros. Crei que
podria hacer una tarea util para todos editando con mas rigor la poesia de
Quevedo o Herrera que escribiendo ensayos mas o menos originales, aparte de
que sé muy bien que no tengo vocacion de ensayista ni de escritor.

—¢ Coinciden los autores editados con los autores mds queridos?

—En alguna ocasién, yo me decidi por editar algun poeta, como Herrera,
por pura casualidad: por haber encontrado las Rimas inéditas en la Biblioteca
Nacional y tener que estudiar los problemas que planteaban las ediciones del
propio Herrera y la de Pacheco, tarea que me produjo bastantes quebraderos
de cabeza.

—¢Qué le atrae de don Juan Manuel?

—Lo de don Juan Manuel es otra historia distinta: yo queria ser medie-
valista, en principio, y don Andrés Giménez Soler corregia entonces las
pruebas de su libro sobre el turbulento escritor y yo concebi la idea de docto-
rarme con una edicién critica de toda la obra; pero en Madrid me dieron a en-
tender que ese proyecto no servia para tesis. Lo he explicado en el prologuillo a
la edicién que ha publicado con tanta pulcritud Gredos. Aparte de que me inte-
resa, y me gusta mucho ese escritor, tan innovador en tantos aspectos y tan cu-
rioso.

—Por su amabilidad y exquisita cortesia el Dr. Blecua es la antitesis de
Quevedo, ;cémo se explica la atraccién por el bronco, malhumorado, violento
don Francisco?

—A mi me gusté siempre mucho la obra poética de Quevedo, que creo ex-
cepcional en todo y por todo; pero mis primeras preocupaciones como editor
surgieron al estudiar el Cancionero de 1628, que fue mi tesis doctoral, porque
lo primero que se copiaba eran los poemas del Herdclito cristiano, y con
muchas variantes. Entonces comprobé que la edicién de Astrana Marin no
tenia ningln rigor y decidi emprender la tarea de una edicién mas rigurosa; pe-
ro no sabia dénde me metia, porque tardé muchos afios en cotejar manuscritos
y en establecer los textos mas o menos bien, porque la tarea resulté muy
complicada y llena de dificultades y no disponia de una técnica apta para resol-
ver todos los problemas que surgian. Pero los tomos estdn muy bellamente

14 impresos. Quiz4 los més bellos de un clasico espafiol.



J. M. Blecua, una leccion sencilla

—¢ Y Herrera? ;Qué significa su figura poética y estética, su pasion por la
obra bien hecha, su preocupacién como editor?

—Lo de Herrera surgi6, como ya he dicho, porque en la Biblioteca Na-
cional encontré, buscando otra cosa, los poemas inéditos, aparte de que
siempre me habia interesado esa actitud tan original y rara como editor de sus
propias obras. Yo tenia —y tengo— un ejemplar de su edicion de Garcilaso y
ofrecia una curiosidad extraordinaria, desde el uso de las fes sin punto arriba,
hasta el indice de erratas, muy superior al de otros ejemplares, pasando por al-
guna correccidén autdgrafa. Aparte, como poeta siempre me gustd muchisimo y
me parece profundamente original.

—¢ Y Lope?

—Y ;a quién no le gusta el pasmoso y pasmante Lope, capaz de escribir so-
netos bellisimos, La Dorotea o El caballero de Olmedo? Siempre, desde muy
joven, me gustdé muchisimo y ademéas comprobé que de sus mejores obras en
verso no teniamos ediciones completas y correctas y habia que acudir a las pri-
meras ediciones o a las Obras sueltas del siglo XVII1 y por eso preparé el tomo
que publicé Planeta.

—¢;Como forjé su gusto por la cancién tradicional?

—Porque, en primer lugar, es una lirica bellisima, como Vd. sabe muy
bien, y después porque queria recoger todas las cancioncillas del mismo modo
que don Ramén Menéndez Pidal recogia el Romancero, ya que los tomos de
Cejador y Frauca eran —y son— inasequibles y ademas poco rigurosos, porque
recoge lo mismo una cancién tradicional que un villancico cantado por las
monjas en el siglo XVIIL

—Acercdndonos al presente: los liricos de nuestro siglo: preferencias y afi-
nidades.

—Todos los grandes liricos del siglo XX, desde un Unamuno a Hierro o el
joven Carnero o A. Carvajal, de Granada, me parecen excepcionales. Tiene ra-
z6n D. Alonso cuando habla de una segundad Edad de Oro de la poesia espa-
fola. Siempre los leia con mucho fervor y los expliqué con entusiasmo.

—Siempre la lirica, ;nunca le han atraido la prosa y el teatro?

—Si que me ha interesado, y mucho, la prosa, lo mismo que el teatro, por-
que ;a quién no puede interesar Cervantes, Quevedo, Gracian, Baroja, Ortega
o Cela? Sin embargo, me encuentro siempre mas inclinado a estudiar poesia.

—Hdblenos de su pasién por los libros, de la recuperacion de poetas olvida-
dos, de cancioneros ignotos.

—Yo no soy un bibli6filo, aunque descubri en el bachillerato que la litera-
tura no estaba en el manual, sino fuera, y compré muchos libros ya a los dieci-
séis afios, libros que ailin conservo. Pero mi biblioteca es mas instrumental que
de libros raros o curiosos. Lo de los cancioneros de los siglos XVI y XVII se de-
be a los trabajos para preparar las ediciones de los Argensolas, Quevedo y
Herrera, porque habia que buscar los poemas en manuscritos muy diversos, ya
que ninguno de esos poetas —salvo Herrera— quiso publicar sus obras y los
admiradores se procuraban las copias; habia que mirar pagina por pagina de
los cancioneros manuscritos para encontrar un poema, ya que muchas veces no
pone el nombre del autor. De paso anoté lo que me parecia mas curioso de ca- 15
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da manuscrito que veia y por eso he publicado diversos trat?ajos. Alg}lna vez,
los poetas olvidados pueden ser muy curiosos, como un Quixada y nguelme,
poeta sevillano que hacia 1620 escribe Las Soliadas que acabo de estudiar aho-
ra.

«Yo siempre fui muy aficionado a ese viejo género de las
antologias»

—EI! Dr. Blecua es un excelente conferenciante. ;Cudl es el secreto? ;Por
qué en sus clases universitarias hay siempre infinidad de oyentes, personas no
matriculadas que acuden por el placer de oir a Blecua?

—No, yo no soy un buen conferenciante; al revés, siempre que he tenido
que dar una conferencia la he debido de escribir, y no soy muy aficionado a
dar conferencias. Si me ha gustado mucho siempre dar clases y no tengo nin-
ghn secreto, como no sea el huir de la erudicion y llevar, en cambio, textos a
clase, leer y comentar.

—FEs undnime la opinién de que estamos ante un antdlogo excepcional.
¢ Qué antologias recuerda con mds carifio? ;Como se acierta a combinar con
tanta perfeccion saber y gusto?

—Yo siempre fui muy aficionado a ese viejisimo género, si se puede llamar
asi, de las antologias, que creo muy utiles. Uno de mis proyectos era el de
escribir la historia de las principales antologias de la poesia espafiola, porque
alguna ha tenido una trascendencia inmensa, como el Cancionero de romances
de Martin Nucio. Recuerdo, claro, con carifio todas las antologias que he
publicado, sobre todo la Floresta de lirica espaiiola, 1a de la lirica de tipo tradi-
cional o 1a mas reciente de la poesia renacentista. En cuanto a como se acierta
a combinar saber y gusto, no lo sé. Si sé que siempre lei con mucha atencion y
que unos poemas me gustaban mas que otros, pero nada mas. El secreto es
muy simple: copié muchos y después hice otra seleccion, desechando los que
me parecian menos bellos o interesantes.

—Quiza se olvida, porque le hacen sombra sus grandes ediciones, que Ble-
cua es también ensayista y que algunos de sus ensayos, como «Del rigor poéti-
co en Esparia», son de los que cambian las perspectivas, deshacen tépicos mil
veces repetidos ; Qué aportaciones destacaria el autor de entre las muchas que
esos articulos hacen a la historia de nuestra literatura y de nuestras ideas estéti-
cas?

—No, no creo que los pocos ensayos que he publicado ofrezcan aporta-
ciones singulares a la historia literaria espafiola. ;Qué mas quisiera yo? Casi to-
dos esos ensayos nacieron por un compromiso inesquivable, como el del Rigor
poético en Espafia que es el discurso de ingreso en la Academia de Buenas
Letras de Barcelona. '

—Cerca ya de la jubilacién, ;cudl es el balance personal de su vida como
profesor y estudioso de la literatura?

—Estoy muy satisfecho de mis tareas como profesor y como investigador,
16 porque las dos son actividades felicitarias y no trabajosas. Pero sé muy bien
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que todo lo pude haber hecho mucho mejor, aunque ahora no puedo, desgra-
ciadamente, rectificar.

José Manuel Blecua, ya jubilado, sigue en sus clases y en sus trabajos universi-
tarios hasta que termine el curso; conserva su sonrisa de siempre, quiza velada,
aunque él lo niegue, por el saborcillo agridulce de la despedida. Por la ventana
de su despacho, la primavera asoma esplendorosa en el jardin boténico de la

Universidad barcelonesa.
Abril de 1983

(Entrevista: Felipe B. Pedraza Jiménez)

17
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José SANCHEZ REBOREDO *

«Requiérese grande eleccion, que es don de
los primeros, por su singularidad y por su im-
portancia, para escoger cosas buenas y a pro-
posito. Si estas dos cosas se juntan, hacen un
trabajo muy plausible, que se logra con felici-
dad».

(Baltasar Gracian: Agudeza y arte de inge-
nio. Discurso LVIII).

Afirmaba Pessoa, en una de sus tan interesantes prosas inglesas, que todo lo
que quedara en el futuro «de varias épocas de nuestra poesia sera (...), para cada
nacién, una coleccién de poemas como la Antologia Griega posiblemente, mas
la concrecion de un espiritu general que la suma de numerosos poemas escritos
por muchos individuos» (1). Pienso que el poeta portugués no aludia solamente
al hecho de que el paso del tiempo va significando una seleccion para las obras,
sino también a que —entre el publico aficionado— se va produciendo una con-
vergencia de afinidades y gustos que lleva a la creacion de un corpus muy de-
terminado.

Confirmando, en parte, esa afirmacion, el éxito y la difusion de las mas va-
riadas antologias es una de las caracteristicas mas acusadas de la actual vida li-
teraria.

En la ya larga lista de notables compiladores de antologias, lista que
podriamos ejemplificar con los nombres de Menéndez Pelayo, Menéndez Pidal,
Federico de Onis, Gerardo Diego, los editores de Laurel y otros, ocupa José
Manuel Blecua un primerisimo lugar por su sostenida dedicacién a este tipo de
obras, por la amplitud de sus conocimientos, por el cuidado de sus textos y por
SU gusto seguro.

Enumeraremos solamente las mas importantes de sus antologias generales,
prescindiendo en este momento de todas las que ha dedicado a seleccionar tex-
tos de un Unico autor o a presentar paginas escogidas de una obra determina-
da.

Las tres primeras que queremos comentar brevemente corresponden a un
género —el de las antologias que podriamos denominar tematicas— que no ha

* Catedratico del Instituto «Arzobispo Gelmirez» de Santiago de Compostela.
(1) Pessoa, F.: Pdginas de estética e de teoria e critica literarias. Ed. de G. R. Lind y J. de
Prado Coelho, Eds. Atica, Lisboa, 1973, 2.% ed., pags.: 265-66.
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tenido entre nosotros demasiados ejemplos, quizas porque responde a un crite-
rio mas ludico, de amadores de la poesia, que propiamente historicista y erudito.
Nos referimos a las tres selecciones de poesia sobre pajaros, flores y el mar que
Blecua selecciono y que fueron editadas con el primor caracteristico de Juan
Guerrero Ruiz, que busco para ellas la colaboracion de conocidos dibujantes (2).
Son obras que, a pesar de ser editadas en los dificiles afos de la postguerra
(y de ello quedan las huellas, como ahora diremos) demuestran una aficién per-
sonal a los temas tratados (3), una amplitud de horizontes historicos y un deseo
de atraer a nuevos publicos para la poesia. Los prélogos de los tres temas pre-
sentan un breve paseo historico por la poesia que ha tratado aquellos temas,
desde las cantigas de amigo galaico-portuguesas que abren el tomo del mar has-
ta la poesia mas reciente.

Esta seleccion de poetas del XX era la que se presentaba como mas conflicti-
va dada la dureza de la censura en la época. Blecua comienza con Rubén Dario
—sin el que no puede entenderse nuestra poesia actual— y en los tres tomos es
muy importante la presencia de Unamuno, Machado y Juan Ramon Jiménez.
Pero mas llamativo es que seleccione poemas de areas espafiolas marginales o,
al menos, no vinculados a la vida literaria madrilefia. Asi ocurre que son reco-
gidos poetas catalanes, como Maragall, vascos, como Basterra, o canarios, co-
mo Tomas Morales, Alonso Quesada, Saulo Tordn, cuya presencia tratandose
del mar era casi imprescindible (4), o gallegos, como el casi olvidado Feliciano
Rolan (5).

Otra caracteristica comun a las tres antologias en cuanto a los poetas selec-
cionados del siglo XX es la abundante presencia de poetas del 27, incluso de
aquéllos, como Cernuda, Salinas o Guillén, que por su fidelidad a la Republica
no eran bien vistos por el Régimen de entonces. Y asi recoge tan hermosos po-
emas como «Violetas» de Cernuda, «Orilla» de Salinas o «Los aires» de
Guillén por citar uno solo de cada tomo.

La gran ausencia es 1a de Rafael Alberti, de quien E/ alba del alheli ofrece
tantos poemas de pajaros y flores, pero cuya presencia era inexcusable en el to-
mo dedicado al mar, cantado con tanta nostalgia por el gaditano. No hace fal-
ta decir que esa ausencia no era imputable a Blecua (ya que para entonces la
censura prohibia incluso el citar el nombre de Alberti), pero aquél intenta pa-
liar la injusticia no imputable mencionando al autor de Marinero en tierra en el
prologo al ultimo de los tomos (el del mar, publicado, recuérdese, en 1945) re-
cordandonos, en un guifo al lector que no ha visto reproducido ninguno de los

(2) Sus titulos y afos de publicacion son: Los pdjaros en la poesia espaftola (1943). Las flores
en la poesia espaiiola (1944). E! mar en la poesia espafiola (1945). El sello editorial era: Editorial
Hispanica.

(3) En una reciente entrevista afirmaba Blecua: «todas las flores me gustan muchisimo, desde
la mas bella rosa a la mas humilde del tomillo, por ejemplo, o la amapola en un campo de trigo. Y
todos los pajaros volando y todos los arboles, aunque los chopos y los alamos me gustan muchi-
simo». Entrevista con Carmen Riera, en Quimera, Dic. 1982, n.° 26, pag. 30.

(4) Hablando del sentido del mar de Saulo Toron dicen Artiles y Quintana: «No es el mar épi-
co y mitologico de la Oda al Atldntico de Tomas Morales ni el mar-puerto de sus sonetos marine-
ros. Tampoco es el mar-obstaculo de Alonso Quesada, aislante y angustioso (...). El mar de Saulo
es, esencialmente, un mar lirico y manso...». Artiles, J. y Quintana, Ignacio: Historia de la litera-
tura canaria, Las Palmas, 1978, pag. 206.

(5) Feliciano Rolan naci6 en Vigo en 1907 y murié en La Guardia en 1935. En vida solo publi-
¢6 dos libros: Huellas (edit. Nos. Santiago 1932 y De mar a mar (Aguirre impresor, Madrid, 1934).
Sus Obras poéticas fueron editadas por la editorial Castrelos de Vigo en 1970, con una introduc-

) 20 ci6n de Carballo Calero.
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poemas en el contenido del volumen, que «el primer libro de Alberti, Marinero
en tierra, esta lleno de cancioncillas, entroncadas con nuestra mejor tradicion».
Nada mas, pero el recuerdo obligado ha quedado ahi.

En el mismo tomo del mar tampoco recoge ningin poema de Altolaguirre;
recuerdo ahora, como muy hermoso sobre el tema, el titulado «Playa» de Las
islas invitadas. Pero debe reconocerse que los tiempos no eran buenos para la
poesia y José Manuel Blecua mantiene su independencia y su reconocido buen
gusto seleccionando de los poetas que podriamos denominar oficiales, ni un
gran numero de poemas, ni tampoco ninguno que ofreciera una vision retorica
del imperio, al que podria ser propicio el tema del mar.

En estas tempranas antologias, se producen ya caracteristicas esenciales de
la futura labor de Blecua en este terreno. Sobre todo una que juzgo esencial, la
mezcla de una particular aficién que hace de cada libro una labor personal y el
trabajo previo de erudicidon y ordenacion de material.

Alfonso Reyes, que tan variados saberes exhibid, afirmaba que existian dos
tipos de antologias:

Las hay en que domina el gusto personal del coleccionista, y las hay en que
domina el criterio histérico, objetivo (...). Las antologias —practicamente tan
antiguas como la poesia— tienden, pues, a correr por dos cauces principales:
el cientifico o histdrico, y el de la libre aficién. Estos ultimos, en su capricho,
pueden alcanzar casi la temperatura de una creacién (...) (6).

En realidad, Alfonso Reyes viene a recordarnos algo que la critica nos ha
ido recordando cada vez con mas ahinco, y que a la vez tiene una conocida
expresion (de Baudelaire a Borges, por ejemplo) en la literatura de creacion.
Nos referimos a la idea de que una obra literaria es por si sola algo incompleto
y que no alcanza plena vigencia hasta que es recreada por el lector. Y esa crea-
cién que el lector cumple depende de factores muy dispares. Por ello, como
afirma Blecua, «todo lector se siente antologo apasionado y tiene sus amores» (7).
Y esa seleccidn —en lo que tiene de afirmacién del propio gusto y de la
expresion de resonancias afectivas que en cada uno despiertan los textos— es,
en gran medida, una creacion estética.

Pero, ademas de ese criterio estético, el recopilador responde también a
unos criterios objetivos, dictados por los distintos avatares producidos por la
obra en su recepcion por los sucesivos lectores. Y el lector no puede sustraerse
a ellos. La historia ha hecho su propia selecciéon y aunque, a veces, no compar-
tamos la admiracién de épocas pasadas por determinados autores o tipos de
poemas, esa misma admiracién es un dato que debe tenerse en cuenta. Por to-
do ello José Manuel Blecua afirma que, ademas del criterio estético, ha presidi-
do la elaboracion de sus antologias: «un criterio de historiador, tan legitimo
como otro cualquiera que se cumple hondamente, sinceramente» (Prélogo a
Floresta... pag. 11).

Quizas ese criterio histérico se muestra mas claramente en las dos
antologias que Blecua ha consagrado a determinadas épocas de la historia lite-

(6) Reyes, Alfonso: «Teoria de la antologia» en La experiencia literaria, Buenos Aires, Edit.

Losada, 1952, 2.* ed., pag. 113. ) )
(7) Blecua, J. M.: Floresta de lirica espaniola, edit. Gredos, Madrid, 1968, 2.* ed. corregida y

aumentada, pag. 10.
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raria espafiola. Las dos aparecen muy alejadas entre si por las fechas de elabo-
racion y habria que decir también por los medios tipograficos puestos a dispo-
sicion de una y otra.

Nos referimos a la antologia de la poesia romdntica publicada en la bene-
mérita coleccion Ebro que, dirigida por el mismo Blecua, tan importante papel
jugd en una época de escasos medios didacticos al servicio de la literatura y que
inaugurd una férmula seguida por otras colecciones. Y a la recientemente
publicada: Poesia de la Edad de Oro, de la que ha aparecido en el momento de
redactar estas lineas solamente el tomo I dedicado al Renacimiento (8).

Nos llevaria muy lejos extendernos en el analisis de una y otra, pero si
quisiéramos referirnos brevemente a algunas de sus mas llamativas
caracteristicas.

En cuanto a la primera —y a pesar de su caracter de coleccion destinada a
las necesidades de la enseflanza— querria sefialar la preferencia que el autor de-
muestra —dentro de un siglo que tanto abundo en lo retérico y lo narrativo—
por lo fundamentalmente lirico. Asi se puede ver como concede una gran im-
portancia a Bécquer y a Rosalia (en este segundo caso en acusado contraste con
otras afamadas selecciones), pero también a poetas no tan recordados como
José Somoza, entre los prerromanticos, o mas adelante a Nicomedes Pastor
Diaz, a Enrique Gil y Carrasco o a Eulogio Florentino Sanz.

Existe una objetividad en el juicio, pero acompailada de una cierta valentia
para apartarse de lo topico (9). Personalidad, pero respeto a los valores histo-
ricos; esa es la norma de la mayor parte de las antologias de Blecua, quien
podria hacer suyas las palabras de André Gide que nos recuerda Guillermo de
Torre: «André Gide escribia que, al preparar una antologia aiin no publicada
de la poesia francesa desde Rutebeuf hasta Apollinaire, se guardaba muy bien
de hacer prevalecer su ‘‘gusto personal’’, aunque no dejaria de favorecer sus
preferencias» (10).

Y es significativo que, salvo en tres autores cada uno (11), la seleccién que
hace Blecua de los poetas romanticos sea coincidente en el nombre —y en nu-
merosas ocasiones en los poemas seleccionados— con la de un poeta tan poco
sospechoso de erudicion como Manuel Altolaguirre.

En cuanto a la recientemente publicada antologia del Renacimiento es de
seflalar, en primer lugar, algo que puede afirmarse de sus otras selecciones: la
escasez de anotaciones, introducciones biograficas o bibliograficas -—salvo en
los casos verdaderamente imprescindibles— y la concision del estudio prelimi-
nar. Aspecto éste mas de destacarse en una coleccidn tan cuidadosa, en gene-
ral, del aspecto informativo y erudito. Pero parece como si Blecua nos quisiese
hacer notar aqui que hay que volver a privilegiar el texto, que lo fundamental

(8) Blecua, J. M.: Poesia romdntica (antologia). Edit. Ebro, Zaragoza, s. a.
Blecua, J. M. ed. Poesia de la edad de Oro. I. Renacimiento. Madrid, Edit. Castalia, 1982.

(9 «(...) en algunos casos hemos creido mas conveniente huir del tépico hecho norma».
Poesia romdntica. ed. cit., pag. 18.

(10) Torre, Guillermo de: «El pleito de las antologias» en Triptico del sacrificio, Edit. Losada,
Buenos Aires, 1948, pag. 124.

(11)  Altolaguirre, Manuel: Antologia de la poesia romdntica espafiola. Madrid, Espasa-Calpe,
1933. Aparecen en Blecua, pero no en Altolaguirre: N. A. Cienfuegos, Alberto Lista y G. Gomez
de Avellaneda. Mientras que se incluyen en Altolaguirre y no en Blecua: Arjona, J. B. Arriaza y

22 ). M. Bartrina.
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—ante la oleada de extrema erudicidn que a veces oculta las obras— es volver
al disfrute de la palabra original del poeta. Los textos se presentan casi desnu-
dos a la consideracion del lector, con las notas imprescindibles, como indican-
donos Blecua desde la cumbre de su madurez que lo verdaderamente importan-
te no es realizar teorias mas o menos cientificas, sino que lo esencial es el
disfrute de la literatura. Responde todo ello a una actitud humanistica bien vi-
sible en el conjunto de su labor (12).

Junto a ella, resalta en esta ultima antologia —como culminacién de ante-
riores trabajos— el cuidado que se ha tomado Blecua en acudir siempre a las
primeras ediciones, a los manuscritos mas fiables, a las ediciones modernas
mas rigurosas (de las que él mismo nos ha dado magnificos ejemplos que estan
en la mente de todos).

Seguramente sus dos antologias mas difundidas son las que publicé en la
coleccion Antologia Hispdnica de la editorial Gredos: Antologia de la poesia
espafiola. Lirica de tipo tradicional, y la Floresta de lirica espafiola (13).

Un hecho queda claro en el prologo que precede a la primera y es el del in-
teligente discipulazgo, el de la continuacion en una rica tradicion filologica que
inicia Menéndez Pidal. Asi en su estudio de la cancioncilla tradicional castella-
na, al seilalar su entronque con las jarchas y las cantigas de amigo, Blecua no
deja de rendir homenaje a don Ramon, igual que al referirse a las serranillas.
Del mismo modo, no deja tampoco de selalar cuanto se debe, en el estudio de
la métrica tradicional, a los estudios de Pedro Henriquez Urena (14).

Pero otra herencia recogia Blecua al realizar esta antologia y era la del po-
pularismo de la llamada generacién del 27, que ya tenia sus claros antecedentes
en Bécquer, los Machado, Juan Ramon Jiménez y Moreno Villa, pero que en
tres miembros destacados de aquel extraordinario grupo se hizo consciente
recreacion. Recuérdese que esa cancion tradicional no solo estaba viva en sus
obras, sino también —como recuerdan Alberti y Moreno Villa en sus conocidas
autobiografias— en la vida diaria de la Residencia de Estudiantes. Damaso
Alonso, que puso en manos de algunos de estos poetas las canciones de Gil Vi-
cente o de Lope, fue, en gran parte, uno de los responsables de este auge entre
los creadores de la poesia tradicional. Blecua, que colabora con él en esta
antologia, auna, pues, estas tres corrientes: la erudita procedente de Menéndez
Pidal, H. Urefla y el propio Damaso Alonso, la neopopularista de la genera-
ciéon del 27 y, por ultimo, la propia aficidén a recoger cantos populares en can-
cioneros y recopilaciones de poesia, aspecto éste tan decisivo en su propia labor
de editor.

La Floresta de lirica espafiola ha sido un util indispensable de trabajo para
los profesores de Instituto. Alli hemos tenido el texto seguro, la acertada se-
leccidn y el amplio panorama de nuestra poesia. Yo creo que dos actitudes pre-
valecen en esa antologia:

(12) Permitasenos citar aqui unas atinadas palabras de E. M. Gombrich: «Lo que, ante todo,
debe ser el historiador de la cultura es un humanista, no un cientifico. Necesita, antes que nada, ser
capaz de facilitar a sus lectores 0 a sus alumnos un amplic acceso a las creaciones de otros ce-
rebros». Tras la historia de la cultura, Ariel, Barcelona, 1977, pag. 68.

(13) Cito por las segundas ediciones corregidas: Antologia de la poesia espafiola. Lirica de ti-
po tradicional, Madrid, Gredos, 1964. Floresta de lirica espafola, 2 tomos. Madrid, Gredos, 1968.

(14) Sus trabajos pueden ahora consultarse reunidos en Henriquez Urefa, Pedro: Estudios de
versificacion espafola, Universidad de Buenos Aires, 196].
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1. El deseo de ofrecer una perspectiva total del conjunto de la poesia espa-
fola, recogiendo no s6lo los momentos culminantes sino también aquéllos que,
sin serlo tanto, ofrecen un elemento de comparacion y son testimonio de una
época. Como dice el propio Blecua en el prologo: «creo que la montaila exige
el valle. Las cimas solo pueden serlo en relacidon con otras mas pequeilas» (Pr.,
pag. 10). Por ello, el lector encontrara en esta seleccion autores que no suelen
ser incluidos en otras antologias mas generales; pienso, por ejemplo, en recopi-
laciones tan acertadas como la de poetas de la 1.? mitad del s. xv (Villasandi-
no, Rodriguez del Padron, Carvajales) o los representados en el Cancionero
General de 1511. Llamativo es también el cimulo de poetas del Siglo de Oro
que aparecen escogidos y que ofrecen una idea exacta de la riqueza poética de
la época: el lector curioso se lleva gratas sorpresas como al leer el precioso «vi-
llancico» de Pedro de Padilla o el poema «en alabanza de la rosa...» de Juan
de Salinas. En muchos casos se ha elegido antes el poema que el nombre, dan-
do asi entrada a composiciones anénimas o irregularmente atribuidas.

2. Otro aspecto que convendria destacar es una actitud que llamariamos in-
tegradora y que se manifiesta en numerosos indicios. En primer lugar, el con-
cepto de la poesia espafiola es lo suficientemente amplio para incluir a los gran-
des poetas catalanes, desde Ausias March hasta Carlos Riba, y a los gallegos,
desde los autores de las cantigas de amigo hasta Ramén Cabanillas. En segun-
do lugar (y ello afecta sobre todo a poetas de los ultimos siglos) recuperando
muchos poetas que por su situacion histdrica, situados a caballo entre genera-
ciones o grupos importantes, han sido tradicionalmente relegados al olvido. En
este sentido quiero elogiar a Blecua por haber incluido poetas tales como Diez-
Canedo, Fernando Villalén, Moreno Villa, Mauricio Bacarisse o Romero y
Murube. En tercer lugar, ese afan integrador se manifiesta en la prontitud con
que son recogidos en la Floresta poemas publicados en el exilio por los poetas
del 27 y que son recogidos de las ediciones originales, casi siempre publicadas
en Méjico o Buenos Aires.

La edicion que yo manejo acaba su seleccion con Miguel Hernandez y José
Luis Hidalgo. José Manuel Blecua se justifica diciendo que «la historia exige
un poco de reposo» (prdl. pag. 11), aunque este riesgo podria correrlo, ya que
al principio del mismo prologo afirmaba su derecho al arrepentimiento y al
cambio de gusto.

Quisiera acabar este articulo, ya demasiado largo pero que, a pesar de ello,
se deja muchos datos en el tintero, resumiendo algo que se desprende de todo
lo anterior: la actitud ética de honradez y el ejemplo de la obra bien hecha.

Permitaseme acabar con unas palabras del propio Blecua que pueden servir
de confirmacion de esa manera de proceder:

Una de las predicaciones mas eficaces consistira precisamente en demostrar
cdmo los mas grandes poetas espafioles que no publicaron sus obras se dedica-
ron con infinito amor e infinito rigor a pulir y limar sus versos, aun sabiendo
que esos versos quizds iban a quedar inéditos. Lo que es también una de las
grandes lecciones de ética que podemos deducir de la transmisién de la obra de
estos ingenios de la Edad de Oro (15).

A esa transmision ha contribuido con el mismo infinito amor y rigor, en
una leccion de ética, José Manue! Blecua.

(15) Blecua, José M.: Sobre poesia de la Edad de Oro. (Ensayos y notas eruditas). Edit. Gre-
24 dos, Madrid, 1970, pag. 43.
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El lugar historico-literario de
Don Juan Manuel en la naciente
prosa artistica castellana

Luis ALCALDE CUEVAS *
César REAL RAMOS **

Nos proponemos en las paginas siguientes situar la obra de Don Juan Manuel
en el curso de la historia literaria, de manera que puedan explicarse las elec-
ciones a que el autor procede, de entre las posibilidades expresivas a su alcan-
ce, para la comunicacién de una materia precisa a un publico determinado. Se
trata, por tanto, de contribuir a la reconstruccion del «horizonte de expectati-
vas» de ese publico lector, «lo que nos permite también reconstruir las pregun-
tas a que el texto contestd y entender asi como el lector de antafio podia ver y
comprender la obra» (1).

Nuestra intencidn se reduce tan s6lo a la formacion de una serie de hipote-
sis —en algunos casos no tan precisas como seria deseable— que expliquen des-
de una perspectiva histérico-literaria los procedimientos expresivos utilizados
por nuestro autor en relacion con los no-procedimientos con respecto a los
cuales aquellos se cargan de sentido.

Don Juan Manuel utiliza como medio de expresion casi exclusivo —al me-
nos en lo que se refiere a sus obras conservadas— la prosa en lengua vulgar.
Prosa y romance son procedimientos ya utilizados conjuntamente con ante-
rioridad, sobre todo por Alfonso X, con relacion al cual suele explicarse el
«mérito» de Don Juan Manuel en el proceso de creacion de la prosa castellana.
Y si para la historia de la lengua —que en muchos casos no es mas que una his-

(*) Catedratico de lengua y literatura del 1.B. «Ramos del Manzano» de Vitigudino (Sala-
manca),
(**) Profesor de literatura espaiiola de la Universidad de Salamanca.

(1) Jauss, H. R., «La historia literaria como desafio a la ciencia literaria», en el vol. colectivo
La actual ciencia literaria alemana, Anaya, Salamanca, 1971, pags. 37-114, La cita en pédg. 83.
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toria de la lengua literaria— la confrontacion entre las realizaciones discursivas
de ambos autores puede ser significativa en la evaluaciéon de su progreso, para
la historia literaria lo es mas la correlacion entre los procedimientos sefialados
y los no utilizados —es decir, verso y latin—, porque en las expectativas del
posible lector de la época las funciones prosa/verso y romance/latin forman
parte de su codigo interpretativo, lo mismo que del cédigo expresivo del autor.

El transplante de la oposicidn verso/prosa de la literatura latina (no muy
clara en ésta, por otra parte, durante la Edad Media, sobre todo por la existen-
cia de sistemas intermedios) a la literatura vulgar, es un fenémeno relativamen-
te tardio que puede fecharse para todas las lenguas romances en la segunda mi-
tad del siglo xi11, hecho que sorprende si lo comparamos con las diferencias
cronologicas que existen entre los distintos dominios con respecto a la apari-
cion de una capacidad escrita y literaria (2). En el caso de la literatura castella-
na podria situarse en el momento en que, una vez producida la recepciéon de la
obra alfonsi, un escritor como Don Juan Manuel se expresa, orgulloso de si, en
prosa; en contraste con actitudes anteriores en que el orgullo del poeta, surgido
de una mayor autoconciencia de su quehacer, le hace despreciar el «desierto de
la prosa» (3).

Una explicacion historico-literaria de la obra de Don Juan Manuel deberia
fundamentarse, antes que en la aplicacion esquematica del concepto de literatu-
ra que pueda tener cualquier critico posterior, en el acercamiento al de los lec-
tores a que implicitamente parece dirigirse la obra.

En el momento de aparicion de los textos, la delimitacidn entre escritura y
literatura es del todo imprecisa, 1o que podria interpretarse como reflejo de una
cierta confusion que durante gran parte de la Edad Media existe entre ciencia y
literatura. Si puede siempre considerarse el arte —en tanto que fuente de cono-
cimiento— como realizaciébn cultural complementaria de la ciencia (4), nunca
aquél se ha producido con fines tan conscientemente practicos como en el pe-
riodo medieval.

La literatura —o al menos, cierta literatura— medieval pretende la transmi-
sion de un saber particular, y el principio de verdad se convierte en un criterio
de valoracion fundamental de la obra, por encima del «deleite», que s6lo es un
medio de consecucion de ese fin principal. Los «fermosos latines», el deleite de
los ejemplos, lo dulce del precepto clasico, constituyen para Don Juan Manuel
tan sblo el vehiculo que conduce al lector hacia una verdad mas o menos encu-
bierta que justifica su propia actividad (5).

En este contexto de indiferenciacion de la literatura frente a otros sistemas
de comunicacién escrita, la actitud de Don Juan Manuel, que acentuia la auto-
nomia de la prosa romance y desarrolla su incipiente capacidad artistica, se nos
muestra, aunque cercana, diferente de la de su tio; en el sentido de que parece

(2) Vid. Stempel, W.-D., «Die Anfinge der romanischen Prosa im XIII. Jahrhundert», en
Jauss-Kdhler (eds.), G.R.L.M.A., vol. 1 (ed. por M. Delbouille), Carl Winter, Heidelberg, 1972,
péags. 585-601. La referencia que citamos, en pag. 585.

(3) Cfr. Curtius, E. R., Literatura europea y Edad Media latina, F.C.E., México, 1976. El Ex-
curso X1I (pags. 680-681) se dedica al tema «El orgullo del poetan.

4) Cfr. Hauser, A.: Sociologia del arte, Guadarrama, Barcelona, 1977 (2." ed.), 1, pag. 16.

(5)° lgua_lmcme, en ¢l Libro de Buen Amor: «So fea letra yaze saber de grand dotor», c. 18

36 (ed. de J. Cejador, Espasa-Calpe, Madrid, 1967, 10.* ed.).
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presuponer conscientemente la aparicién de un nuevo tipo de receptor: el lector
de prosa romance literaria, laico, noble, de buen entendimiento..., tal como se
le puede definir en el texto. Y es precisamente ese tipo determinado de lector
implicito el que permite explicar la especificidad «artistica» de su obra.

La obra de Alfonso X, por su caricter programatico, cientifico y
nacional (6) presuponia una objetividad —y una indiferenciaciébn en cuanto a
sus receptores— que contrasta con la intencién de su sobrino, quien se propone
el adoctrinamiento de un sector concreto de la poblacién. Por ello es necesario
endulzar la medicina (7), pues se trata efectivamente de un remedio social (8);
delimitar su lector mediante el oscurecimiento del lenguaje (9); y utilizar, ac-
tualizandolos, los procedimientos mas aptos para su fin presentes ya en los di-
ferentes géneros contemporaneos: el ejemplo, el proverbio o maxima sentencio-
sa (10), el encuadre ficcional de sus escritos, tan significativo en ocasiones, co-
mo en el Libro del cauallero et del escudero: «Et si el comiengo del es uerdade-
ro o non, yo non lo se» (11), en contraposiciébn a su constante preocupacion
por asegurar la verdad de sus pasajes doctrinales recurriendo a su experiencia
principalmente, al testimonio de los sabios de la antigiledad, o a la fidedigni-
dad de quienes se lo contaron (Libro de las Armas), en un medio —Ila prosa ro-
mance— que por ser el de las traducciones del latin y del 4rabe, y el de los
libros de historia o de ciencia, gozaba ya de esta estimacion.

Que la obra de Don Juan Manuel se dirige a un publico restringido se hace
evidente, adema4s, en la consideracién de otros varios aspectos. Por una parte,
es él mismo quien se ofrece como paradigma, loégicamente de los de su estado;
el marco narrativo en que se desenvuelve su obra es siempre igualmente aris-
tocratico y caballeresco; por fin, cuando el autor se dirige a su lector, s6lo muy
ocasionalmente no es éste un noble sefior.

A pesar de la semejanza de intenciones explicitas con respecto al Arcipreste
de Hita (12), es evidente que la obra de éste se dirige a un piblico mas amplio
y heterogéneo, y que no existe esa preocupacion, constante en Don Juan Ma-
nuel, por «conservar y acrecentar el estado». Parece claro que nuestro escritor
se dirige a sus iguales cuando, después de afirmar de acuerdo con el topico de
la falsa modestia que escribe para aquellos «que non fuessen muy letrados nin
muy sabidores» se incluye entre ellos al aiadir que hizo sus libros «para los le-

(6) Vid. Stempel, art. cit., pag. 588.
(7) Cfr. el Prologo de E! Conde Lucanor, ed. de J. M. Blecua, Castalia, Madrid, 1969, pags.
52-53.

(8) Remedio social al resquebrajamiento del orden a que alude J. A. Maravall en «La so-
ciedad estamental espafiola y la obra de Don Juan Manuel» (1966), en Estudios de historia del pen-
samiento espafiol, Cultura Hispanica, Madrid, 1967, pags. 453-472. La referencia en pag. 467.

(9) «Et por ende estas cosas en que los que lo non pudiesen entender podrian tomar alguna
dubda por mengua de los sus entendimientos, estas tales cosas quiero las yo poner por letras tan es-
curas, que los que non fueren muy sotiles non las puedan entender. Et quando viniere alguno que
aya entendimiento por lo leer, so ¢ierto que avra entendimiento para lo entender et plazer le a por
lo que fallara escripto, et aprouechar se a dello. Et el que lo non entendiere, non podra caer en
dubda por lo que veyere, pues non lo pudiere leer por escuridat de las letras»; Libro de los estados,
ed. de J. M. Blecua, Obras Completas I, Gredos, Madrid, 1981, pag. 429,

(10) Significativo uso frente a la escasez relativa del refran, de caracter popular, tan abundan-
te en Juan Ruiz.

(11) Ed. de las O.C. citada, pag. 41.

(12) «...entendimiento, voluntad é memoria. Las quales digo, si buenas son, que traen al alma
conssolagion é aluengan la vida al cuerpo é danle onrra con pro é buena fama» (ed. cit., pag. 6). 37
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gos et non de muy grand saber, commo lo él es» (13). Por ello, no creemos que
pueda hablarse de Don Juan Manuel como «instructor vulgar» (14), sino méas
bien como instructor de la aristocracia. En efecto, su obra, eminentemente di-
dactica y moral (en sentido fundamentalmente social), se propone el adoctrina-
miento de la sociedad desde sus capas mas altas, y en este sentido se insiste en
la importancia del palacio como escuela (15), y transmite un saber que debe ser
«guardado»: lo que no debe interpretarse como inmovilismo con respecto al sa-
ber, sino en el sentido de observado, obedecido, seguido y puesto en practica:
«Et otrosi tienen que vna de las cosas que 1o mas acresgenta [el saber] es meter
en scripto las cosas que fallan, por que el saber et las buenas obras puedan seer
mas guardadas et leuadas adelante...» (16). Por fin, se preocupa Don Juan
Manuel por defender el saber y la actividad literaria como dignos oficios del es-
tado de los caballeros (17). Pero es muy pronto ain, légicamente, a pesar de su
conciencia artistica, para que el autor pueda dar importancia a la fama por el
estilo que, como queda dicho, sigue siendo tan s6lo un medio (y no un fin en si
mismo) de una actividad eminentemente didactica que, por tal, debe desdenar
todo aplauso.

Por otra parte, esta actividad constituye en si misma un arte que se podia
ensefiar y aprender (18) y que, de hecho, parecia funcién exclusiva primero de
los clérigos y después de los letrados laicos, cuyo nacimiento y evolucién traza
J. A. Maravall (19). Entre unos y otros, autores como Don Juan Manuel supo-
nen el inicio de un proceso de desplazamiento del monopolio (20) cultural de
los clérigos que es, sobre todo, un monopolio de los medios de expresion. Y es
precisamente en relacién con esos medios como podemos determinar la posi-
cion histérico-literaria que Don Juan Manuel ocupa con respecto a la literatura
culta dominante, es decir, la del mester de clerecia.

El origen latino-eclesiastico de las obras del mester de clerecia, al menos du-
rante todo el siglo X1II, es evidente, y los autores se sienten orgullosos de ello ¢
incluyen en sus obras abundantes citas procedentes de esta cultura, en actitud
que contrasta —y ha sido repetidas veces sefialada— con la de nuestro autor,

Pero la funcién cultural de estos autores también es distinta. Se sienten de-
positarios de un saber adquirido a través de una ensefianza, y que debe ser
transmitido por medio de un lenguaje escrifo regulado por una normativa
estricta que es también, a su vez, objeto principalisimo de ensefianza (21). Su

(13) Prologo de E! Conde Lucanor, ed. cit., pag. 49. El subrayado es nuestro.

(14) M. R. Lida, «Tres notas sobre Don Juan Manuel», en Estudios de literatura espafiola y
comparada, Eudeba, Buenos Aires, 1969, pags. 128 y 133.

(1S) Ibid., pag. 126.

(16) Libro del cauallero et del escudero, ed. cit., pag. 41.

(17) M R, Lida, op. cit., pag. 129.

(18) Cfr. E. R. Curtius, op. cit., pag. 660.

(19) J. A. Maravall, «Los ‘‘hombres de saber” o letrados y la formacion de su conciencia es-
tamental» (1953), en Estudios.., cit., pags. 346-380.

(20) Habria que explicar si este «monopolio» cultural responde a una actitud exclusivista y
cerrada de parte de la Iglesia o, simplemente, a una «division del trabajo» caracteristica. Utiliza-
mos el término s6lo como constatacién de una situacion de hecho,

(21) «La autoridad de la cosa escrita se manifiesta por una preocupacioén constante por re-
currir al texto [citas), que excluye casi enteramente la nocion de originalidad. En esta perspectiva, la
literatura es concebida como conocimiento; el escritor tiene mas o menos conciencia de ensefar y, a

38 12 inversa, hasta el siglo Xi11 o xiv reina el gusto por introducir ornamentos estéticos hasta en las
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transmisién a través del romance se explica por el deseo vulgarizador exigido
por la funcion, propia de su estado, de direccion espiritual del pueblo. Desde la
¢época de Carlomagno aparecen instrucciones en el sentido de utilizar el roman-
ce en los sermones (22).

Pero no es éste el interés que guia a los letrados laicos, desde Alfonso X al
Canciller Ayala, a expresarse en castellano. Y no lo es porque falta en ellos esa
intencion divulgadora a que nos hemos referido. Otras son las razones que han
guiado al Rey Sabio a hacerlo, entre las que destaca el servicio a un movimien-
to de autonomia lingilistica nacional castellana (23), que en cierto modo conti-
ntia Don Juan Manuel, aunque con otros medios y miras.

El monopolio cultural a que nos hemos referido, que explica la generaliza-
cién del término clérigo a todo ‘‘hombre de saber’’ o “‘letrado’’, entra en cri-
sis precisamente cuando surgen los letrados legos, merced sobre todo a la acti-
vidad de ciertas instituciones (escuelas cortesanas, universidades) que en el pe-
riodo bajomedieval progresivamente van desvinculando algunas parcelas carac-
teristicas de la cultura de la tutela eclesiastica. Se produce una superacion del
abismo cultural entre clérigos y laicos, caracteristica de esta época (24); estos
términos iran perdiendo progresivamente sus connotaciones respectivas de ‘‘le-
trados’’ e ‘‘iletrados’’; y del monopolio de un estamento sobre otros pasamos
al de una «élite» cultural sobre el resto de la sociedad. En efecto, mediado el
siglo x111, la oposicién cultural entre clérigos y legos ira progresivamente sien-
do sustituida por la de letrados (sean o no clérigos) e iletrados (o «vulgo»), por
la posibilidad de acceso a la instruccién de que sélo los primeros gozan.

Este proceso se inicia con la labor cultural emprendida por las instituciones
cortesanas —fundamentalmente la de Alfonso X—, y el cambio es ya percep-
tible a finales del siglo XIv y principios del Xv, cuando observamos la obra de
un letrado laico —Rimado de Palacio— que utiliza la cuaderna via, y la de un
clérigo como Alfonso Martinez de Toledo que se expresa en prosa. Estas si-
tuaciones mixtas parecen explicar claramente el hecho de que el proceso que es-
tudiamos no consiste en una oposicién-sustitucién de los laicos con respecto a
los clérigos, sino en una oposicion-superacion dialéctica de dicha oposicion.

Cuando empieza a surgir una literatura de caracter culto escrita por letra-
dos legos, parecen éstos manifestar un deseo de diferenciacién que podria ser-
vir de explicacion a las distintas elecciones realizadas por los autores de entre
los procedimientos expresivos a su alcance.

Este puede ser el sentido de la utilizacién exclusiva de la lengua romance
—incluso en obras de clara intencién no divulgadora— frente a la del latin

obras puramente didacticas» (P. Zumthor, «Rhétorique et poétique latines et romanes», en
G.R.L.M A, cit., 1, pags. 57-91. Hemos traducido la cita, que se encuentra en pag. 58).

(22) Vid. D. W. Lomax, «Reforma de la Iglesia y literatura didactica: sermones, ejemplos y
sentencias», en F. Rico (dir.), H.C.L.E., 1, Critica, Barcelona, 1980, pags. 182-186. M. Zink, La
prédication en langue romaine (X¢ @ XIlI¢ siécles), Champion, Paris, 1976.

(23) Stempel, art. cit.,, pag. 588.

(24) Cfr. H. Kuhn, «Esbozo de una teoria de la literatura medieval alemana», en La actual
ciencia literaria..., ya cit., pag. 167. Nos parece que la obra de Don Juan Manuel nos ofrece
muestras inequivocas de esta superacioén cuando en el Prologo del Libro de los Estados indica que
dedicard una parte de éste al estado de los legos y otra al de los clérigos. Evidentemente, no pode-
mos aqui interpretar lego como ‘“‘iletrado’’ (quiza si en algin otro contexto), significado relativa-
mente comun derivado de una identificacion previa entre «clérigo» y «letrado».

39



40

PNREM/1

entre los letrados laicos (25) como Don Juan Manuel. Por supuesto, que esto
no indica una tajante separaciéon de ambos medios expresivos, sobre todo si te-
nemos en cuenta que se admite la posibilidad de traduccién reciproca de una
lengua a otra (26): lo que sucede es que romance y latin van equiparandose en
cuanto a prestigio; y en esto consideramos fundamental la labor del letrado
laico frente al clérigo. Precisamente esta posibilidad de traductibilidad reci-
proca confirma la autonomia de la prosa romance (27).

La segunda eleccién a que procede Don Juan Manuel (prosa frente a verso)
puede explicarse desde esta misma perspectiva. En su caracterizacion de la pro-
sa artistica —no coincidente con el habla comin— frente al verso, Yuri A.
Lotman seilala que «surgi6é sobre el fondo de un determinado sistema poético
como su negacién» (28). En efecto, «la historia demuestra que el discurso en
verso [...] fue originariamente la inica forma posible de discurso del arte ver-
bal» (29), y explica mds adelante: «Para convertirse en materia del arte, el len-
guaje empieza por perder su semejanza con ¢l lenguaje cotidiano. Y tan sé6lo el
desarrollo ulterior del arte le hara volver a la prosa, pero no a la primitiva
‘“‘falta de construccién’’, sino Gnicamente a su imitacion [...]. Esta sencillez se-
cundaria se revela como artisticamente activa sobre el fondo de una gran cultu-
ra poética que esta constantemente presente en la conciencia de los lectores»
(30).

Asi, frente a la utilizacion del verso en romance por parte del mester de
clerecia, los nuevos letrados oponen la de la prosa, que de esta forma se expli-
ca, no como sistema mas cercano al del discurso hablado, sino como reaccién
al verso. La literatura de intencién mas divulgadora y dirigida a un publico
mds amplio y heterogéneo se escribe, pues, preferentemente en verso —y en es-
te sentido debemos tener en cuenta no sé6lo las obras de clerecia, sino también
las de juglaria—, mientras la nueva escritura de los letrados laicos como Don
Juan Manuel, sobre todo Ia que se reduce desde el punto de vista intencional al
regimiento de principes y nobles y, por tanto, a un publico lector mas restringi-
do y homogéneo, utilizara como sistema preferente la prosa artistica, por lo
menos durante el periodo de formacién de esta literatura, para después iniciar-
se nuevos procesos de «disimilacién» con respecto al discurso no artistico, que
explicarian ¢l uso del verso en autores como el Canciller Ayala.

(25) Cuando hablamos de «letrado laico» no lo hacemos en el mismo sentido de «hombres de
saber» utilizado por J. A, Maravall (1956), grupo social que «llegd a constituir, especialmente en la
estructura social de la Baja Edad Media, una capa de caracter estamental». Desde un punto de vis-
ta literario, este grupo social va a manifestarse solo en el siglo xv, en los poetas cortesanos entre
los que se aprecia ya un germen de profesionalizacion. De la misma forma que estos «hombres de
saber» vienen a ocupar una de las funciones de la nobleza (la del consilium, que junto con el auxi-
lium constituye un deber fundamental con respecto al sefior superior) durante su desarrollo bajo-
medieval, a partir del siglo xv esta «gente media entre grandes y pequefios» desde el punto de vista
de su posicion social (Maravall, Art. cit., pag. 379) sustituir a clérigos y aristécratas en su mono-
polio de la literatura.

(26) «Et pues uos, que sodes clerigo et muy letrado, enviastes a mi la muy buena et muy
conplida et muy sancta obra que vos fiziestes en el Pater Noster, por que lo transladasse de latin en
romange, envio vos yo, gue so lego, que nunca aprendi nin ley ninguna sciencia, esta mi fabliella,
por que si vos della pagardes, que la fagades transladar de romange en latin.» (Libro del cauallero
et del escudero, prologo al arzobispo de Toledo, ed. cit., pag. 40.

(27) Stempel, op. cit., p4g. 590.

(28) Y. A. Lotman, Estructura del texto artistico. I1stmo, Madrid, 1978, pag. 131.

(29) Ibid., pags. 123-124.

(30) Jbid., pag. 127.
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La adopcién de la prosa artistica por parte de Don Juan Manuel, pues, no
supone un acercamiento al habla comun: la materia expresada por una parte, y
el lector ideal a que se dirige —con las caracteristicas que hemos indicado—,
por otra, parecen apuntar mas bien al sistema de expresion de la ciencia, que
tanto en las instituciones universitarias como en las cortesanas, es la prosa. La
actividad de Alfonso X y su corte de letrados actuara para Don Juan Manuel
como canon y como fuente, junto a las obras de otros autores (nuevos con res-
pecto al canon tradicional del mester de clerecia) como R. Llull, cuya huella es
patente en nuestro autor, Don Juan Manuel se siente orgulloso continuador de
la obra de su tio en pasajes como el Prélogo del Libro de la caza, donde hace
un elogio del rey por su preocupacion por el saber (Don Alfonso «puso en el su
talante de acresgentar el saber quanto pudo, et fizo por ello mucho [...] Et tanto
cobdigio que los de los sus regnos fuessen muy sabidores, que fizo transladar en
este lenguaje de Castiella todas las s¢iengias...» (31); y declara su intencién de
completar la obra de su tio: «Et por que don Iohan, su sobrino, [...] se paga
mucho de leer en los libros que falla que conpuso el dicho rey, fizo escriuir al-
gunas cosas que entendia que cunplia para el de los libros que fallo por el dicho
rey abia conpuesto, sennalada mente en las Cronicas de Espanna et en otro
libro que fabla de lo que pertenesce al estado de caualleria...» (32).

Ya hemos indicado que durante toda la Edad Media los limites entre litera-
tura y ciencia son imprecisos, y lo son mas ain en el periodo de formacion de
la prosa romance, que coincide precisamente con la renovacion cientifica que
se produce en toda Europa en los siglos Xi1 y XIII, y que supone el inicio de
una laizacién de la ensefianza (33) y una reconsideracion del canon de auctores
medieval que pasa de constituir una fuente literal y exclusiva del saber a objeto
de especulaciones logicas e interpretaciones basadas en la experiencia.

Frente a la cita clasica habitual en el mester de clerecia, Don Juan Manuel
suele apelar a la propia experiencia, a la observacion directa o al testimonio de
los contemporaneos, actitud ciertamente novedosa de que han tratado diversos
criticos. No podemos interpretar esta postura de Don Juan Manuel como dis-
tanciamiento de la cultura latina, sino como un nuevo modo de afirmacién del
saber expresado en romance (34). En muchos aspectos, Ja obra de Don Juan
Manuel pretende continuar la obra de Alfonso X, pero quizA mas que en nin-
guno en esa afirmacion del prestigio de «este lenguaje de Castiella» al que se
dota de un valor universal equiparable al que hasta entonces sélo poseia el
latin. Refiriéndose a este periodo escribe Paul Zumthor (35): «Los autores bus-
caban transformar la funciébn puramente informativa de sus dialectos vivos en
una funcién mas elevada, lo que les permitié, a través de la expresion de una
cierta experiencia colectiva, conferir a ésta una especie de valor universal, y la
capacit6é para entrar en la tradicién». Los limites de este trabajo no nos permi-
ten analizar otros fen6menos paralelos que vendrian a justificar también
nuestra explicacion, como la ampliacién del canon de auctores antiguo y el
progresivo descenso de los estudios de latin (36).

(31) Ed. cit. de las O.C., pag. 519.

(32) Ibid., pags. 520-521,

(33) Maravall (1953), art. cit., pags. 363-364.

(34) M. R. Lida muestra, frente a otros criticos como Diego Marin, que Don Juan Manuel es
un gran conocedor de la lengua y cultura latinas (op. cit., pags. 130-131). Don Juan Manuel, por
otra parte, recomienda vivamente las lecturas latinas como base de la educacion del joven noble.

(35) Traducimos la cita que se encuentra en op. cit. pag. 79.

(36) Cfr. sobre el «canon» medieval. Curtius, op. cit., pags. 367-372.
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La obra de Don Juan Manuel sintetiza un conjunto de materias transmiti-
das de muy diferentes origenes sobre los que nuestros especialistas en fuentes
han tratado ampliamente. Insistamos nuevamente en el hecho de que no se
puede juzgar la literatura medieval desde presupuestos de originalidad. Pero
hay que decir que desde un punto de vista historico-literario, y a pesar de la co-
munidad de asuntos y de intenciones que hemos indicado, Don Juan Manuel
no es solo un «continuador» de Alfonso X (37). La obra de Alfonso X, que
como indica Stempel, tiene caracter de empresa programatica, ha superado los
primeros objetivos de la prosa utilitaria de caracter documental y juridico para
dar valor universal a la experiencia colectiva en una sintesis enciclopédica del
saber historico y cientifico, empresa a la que no es ajena la prosa cientifica de
las obras arabes que manej6. Don Juan Manuel por su parte, cuyo saber expre-
sado no es mucho mas amplio que el recogido y transmitido por el estudio cor-
tesano alfonsi, da a éste una sistematizacion orientada a la funcion edificante
del grupo social a que pertenece, pero, lo que es mas importante, una sistema-
tizacion discursiva a través de una evidente utilizacién de la retorica.

La retérica tiene en el sistema de las artes liberales de la Edad Media un
sentido mucho mas amplio que el que tuvo en la antigiledad: «normativo y
descriptivo a la vez, el sentido de retdrica se refiere a toda expresion no for-
tuita, es decir (en el espiritu de esta época), funcionalizado en virtud de reglas
conocidas e indubitables» (38).

Como disciplina propedéutica, la retorica proporciona al autor medieval
conjuntos sistematizados de «topoi» (39), asi como colecciones de exempla y de
sententige que muy pronto circularan aislados al servicio de todos los autores
medievales, y del mismo modo, ofrece al escritor reglas de la dispositio del dis-
curso y de utilizacion de los colores rethorici para la ornamentacion del mismo.

No podemos emprender en este trabajo un anAlisis retérico de la obra de
Don Juan Manuel (40), y nos limitaremos a seflalar, para terminar, la funciéon
del sistema retérico en el momento historico de su produccion y su recepcion,

El sistema retérico con relacién a la lengua —sea ésta el latin o el roman-
ce— funciona como un sistema connotativo comin a todas las obras literarias,
y desde este punto de vista, el anélisis retérico puede ser muy positivo para una
descripcion del texto que dé cuenta de la creacion de sentido del mismo (41).

(37) Es frecuente que nuestros manuales reflejen una idea siempre progresiva, acumulativa y
finalista de la historia que obliga a valorar a los autores por lo que afaden de nuevo con respecto a
los que les preceden e influyen; y esto incluso en aquellos en los que explicitamente se indica la idea
de que la originalidad no constituye un valor para el escritor medieval. Todo ello no supone que
tengamos que interpretar la obra de Don Juan Manuel como una simple prolongacion «organica»
de la de Alfonso X.

(38) Zumthor, op. cit., pag. 62. Se trata, por tanto, de un sistema que preexiste a toda realiza-
cion escrita, literaria o no, aunque a partir del siglo 1v se confunde con la noci6bn misma de literatu-
ra para volver a cambiar en el espacio de los siglos x al xi1: las artes liberales evolucionan hacia el
estatuto de ciencias, y la gramatica y la retérica se convierten en disciplinas propedéuticas, las artes
dictaminis o dictandi; la retérica deja de tener un fin en si misma, se subordina a una «materia», y
se reduce al estatuto de técnica de estilo, desprovista de toda idea de conjunto sobre la funcién del
arte (Cfr. Zumthor, ibid., pag. 64).

(39) Un extenso tratamiento de estos fopoi nos ofrece la op. cit. de E. R. Curtius.

(40) Para el que disponemos de estudios generales como: Zumthor, op. cit.; Curtius, op. cit.;
Barthes, La antigua retérica, E.B.A., Buenos Aires, 1982.

(41) La definicion de la literatura como un sistema connotativo (en el sentido de Hjelmslev) es

42 recogida por R. Barthes en «El analisis retorico» (Barthes y otros, Literatura y sociedad, Martinez
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En su tipologia de las relaciones extratextuales, Lotman distingue dos clases
de estética que subyacen a los distintos sistemas artisticos: una estética de la
identidad y una estética de la oposiciéon. La primera de ellas, caracteristica de
los textos medievales, estad formada por «los fenbmenos artisticos cuyas estruc-
turas estan fijadas de antemano, y la expectacion del oyente queda justificada
por toda la construccién de la obra» (42).

Desde esta perspectiva podemos explicar histéricamente la obra de Don
Juan Manuel como perteneciente a una estética de la identidad, y considerar a
la retérica como un sistema regulado que subyace a los procesos de produccion
y recepciéon de la misma, Esta hip6tesis nos permite adoptar la funcion del lec-
tor de la época para la comprension y clasificacion de los textos (43) en su
«realidad historico-literaria»; y evitar la «traiciobn» que supone la explicacion
desde presupuestos estéticos anacronicos, lo que hemos tratado de realizar en
este trabajo, que exige, sin duda, una verificaciobn mas profunda y detenida en
este sentido.

Roca, Barcelona, 1969, pags. 34-39), y puede relacionarse con la definicién de texto artistico como
«sistema modelizador secundario» de Y. Lotman fop. cit.).

(42) Lotman, op. cit., pag. 348.

(43) Jauss, op. cit., pag. 71.
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El didglogo en El Conde
Lucanor

Fernando GOMEZ REDONDO *

El analisis del didlogo en una obra medieval es una via privilegiada que permi-
te comprender cémo se crea la literariedad (o lo especifico de lo literario) desde
el cauce modelizador que supone el lenguaje (1). Hay que pensar que la Edad
Media, como ningin periodo, debe aferrarse a la creacién de unos conjuntos
simbélicos en los que el hombre se reconozca y asegure su perdurabilidad como
ser existente; la cultura medieval, en si, es un espejismo: un constante desequi-
librio entre la blisqueda y el afianzamiento de unos valores, sustituidos en cada
momento y generacion por signos nuevos y denotadores de una organizacion
social inestable. La configuracion del sistema modélico del lenguaje permite
observar como se va creando una complejidad dispositiva de relaciones (léxi-
cas, morfologicas, sintdcticas) que muestra, en ltima instancia, la propia evo-
lucién mental de un individuo, cuya imagen del mundo est4 vinculada a su ca-
pacidad de integracién en una visualizacién lingiistica, siempre en continua re-
novacion. Le era necesario al hombre de este periodo constituir puntos de refe-
rencia signicos que se vincularan a una idea de comunidad; en este sentido, es
imposible determinar las verdaderas raices culturales sobre las que se yergue la
imagen de la Edad Media, aunque si se puede llegar a precisar la significacion
que alguno de esos simbolos alcanza en el desarrollo interno de esta cultura,

(*) Catedratico de lengua y literatura del 1.B. «Sotomayor» de Manzanares (Ciudad Real).

(1) Cualquier investigacién de esta indole entra de lleno en una orientacién semibtica, que par-
te de considerar la cultura como modelo de un mundo especifico, organizado en distintos sistemas.
Jorge Lozano, presentando la semidtica soviética, lo resume: «el lenguaje es comunicacién y mode-
lizacion, pero al mismo tiempo, no sélo todo sistema de comunicacién puede realizar una funcién
modelizadora sino que también todo sistema modelizador puede desempefar un papel comunicati-
vox, ver «Introduccién a Lotman y la Escuela de Tartu», en Semidtica de la Cultura, Chtedra,
Madrid, 1979, pags. 9-37; cita en pag. 25.
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La literatura, dentro de este panorama, es muestra clara del modo en que el
artista siente la necesidad de reflejarse en esa investigacion (y pérdida) de lo
que él representa, es decir, en la creaciéon de unas estructuras, no solo soportes
de su vision del mundo, sino principalmente sugeridoras de realidades a las que
de otro modo no hubiera tenido acceso (2). El hombre entra en una via de co-
nocimiento autorreflexivo por medio de las obras literarias en dos direcciones:
1) es capaz de mantener una coherencia en cuanto a su vision lingiistica, trans-
mitirla y permitir que otros individuos enriquezcan asi su conocimiento del uni-
verso (3), y 2) construye un sistema estético por el que asegura la transmision
de la obra creada, al mismo tiempo que ensambla las distintas fuentes que
dieron origen a la misma, logrando asi su conservacién (4).

Hay que darse cuenta de que las primeras manifestaciones literarias (en len-
gua vernacula, por supuesto) surgen de un vacio debido al desconocimiento de
las verdaderas posibilidades modelizadoras del lenguaje: el autor, cuando escri-
be, lo hace para conservar un saber —tradicion tematica en la que se inscribe—
y para profundizar en si mismo. Puede observar las disposiciones oracionales
del arabe, o bien imitar el «cursus» latino, puede tomar prestados los elemen-
tos léxicos que crea necesarios e, incluso, explicarlos, pero sabe que el nuevo
lenguaje en que crea no contiene, en si, las estructuras disefladoras de litera-
riedad precisas para formar el conjunto de su obra: ¢él las debe inventar, y le-
vantar, para su utilizacion, la red de elementos formales que luego entren en
una via de reconocimiento genérico (5). Estos factores iniciales de organizacioén
literaria deben ser, esencialmente, de naturaleza lingiiistica: de ellos depende,
por ejemplo, la diferenciacién entre una ‘‘narratio’’ y una ‘‘descriptio’’, al igual
que la disposicion interna del texto, la presentacion de los personajes, su fun-
cion, la creacién de la intriga, la consideracién de las distintas unidades espa-
ciales y temporales, el empleo de los topicos, en suma, lo que constituye el teji-
do de la obra.

Llegados a este punto, en la Edad Media, se puede hablar de ‘‘lenguaje lite-
ral literario’’ (6) en el momento en que los signos tematicos (de contenido y ar-
gumentales) hayan sido asumidos por los provenientes de la disposicion textual

(2) Senala Francisco Abad que «la literatura, en efecto, es una totalidad organizada con una
estructura como principio dominante. Tanto la historia de las letras como cada obra de arte verbal
consisten en «todos» a los que preside un orden interno», ver «La literatura, signo lingitistico-for-
mal», en La Literatura como signo, Playor, Madrid, 1981, pags. 313-329; cita en pag. 314.

(3) La preocupacion que el “‘intelectual’ medieval sentia por su posicion ante la vida, la natu-
raleza y el ser queda reflejada, con suma perfeccion, en la obra de Francisco Rico, El pequefo
mundo del hombre, Castalia, Madrid, 1970; asi, encauza la obra alfonsina como punto de llegada
de una tradicion arabiga, asumida con ansias por ese deseo de conocer el mundo; dice de la Segun-
da Partida: «el mero empleo de la palabra «cosmos» sugiere ya que el orden y la compostura unifi-
can la miltiple diversidad de las cosas», pag. 75.

(4) Lopez Estrada plantea que «la literatura se convierte asi en signo que alcanza condicion de
simbolo permanente, y aparece como informacién de primer orden, porque no es un fragmento
conservado por el azar de la noticia histérica o del objeto arqueoldgico, sino una entidad acabada,
en cuyas interpretaciones se revive la experiencia que la motivox, ver «Capitulo I11. Periodicidad,
historia y cultura en relacion con la literatura medieval», en Introduccion a la literatura medieval
espafiola, Gredos, Madrid, 19794, pags. 84-116; cita en péag. 96.

‘(5) chﬁ‘n M.* dgl Carmen Bobes Naves esto se produce en el momento en que el discurso lite-
rario se convierte en signo iconico: «La iconicidad de los signos literarios proviene de la inmanencia
d_c este tipo de discurso, de su falta de valor referencial», ver «La literatura, signo de recepcion cri-
tica», en La Literatura como signo, ob. cit., pags. 291-312; cita en pag. 292.

(6) Aplico la conocida terminologia que Fernando Lazaro Carreter establece en Ensayos de
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y sean entonces los signos estructurales lingiiisticos los que articulen una comu-
nicacion en que la materia se considere como un factor formal mas. Es decir, el
plano de la lengua construye el del estilo, que permite reconocer una estructura
de la que surge un contenido conceptual (7). Lo que importa considerar es el
paso del nivel del lenguaje al del estilo: uno de los elementos provocadores de
este cambio es, sin duda alguna, la introduccién del didlogo como encauzador
de articulaciones literarias.

Los autores medievales no se dan cuenta de las posibilidades organizativas
que supone el empleo del didlogo; las artes poéticas de este periodo no hacen
alusién a la presentacion de la materia narrativa a través del estilo directo, si,
en cambio, hablan del modo de comenzar y terminar una obra, de las figuras
retoricas (desde la perspectiva de la amplificacion y la abreviacidn), del orna-
mento del estilo (8). Esto puede significar o bien que el autor se siente inmerso
en una tradicion cultural latina de la que toma parte esta forma, o bien que va
descubriendo, de forma paulatina, su significado; se abren asi dos vias, que
aplicadas a los textos medievales espafioles, se concretan en la siguiente duali-
dad funcional:

[. Dialogo: forma lingiiistica de comunicacion.
1I. Dialogo: formula de literariedad (9).

I. El didlogo como forma lingiiistica
de comunicacién

Buen namero de rasgos estilisticos provienen de la potencialidad significati-
va de los tiempos verbales y de su explicitacion por medio de las personas gra-
maticales: asi, el que un texto sea o no narrativo depende de estos dos
planos (10), y una de las sefiales mas claras para potenciar el valor estético de
un texto se encierra en la utilizacién del didlogo.

Los autores medievales deben integrar el sentido de la creacion dialogica en
la visiébn lingiistica que del mundo tengan. El escritor que muestra ya la acep-
tacion de esta forma de segmentacion del discurso narrativo es Pedro Alfonso
en su Disciplina clericalis; en esta obra, se contienen las posibilidades que
luego, a lo largo del siglo Xii1, se desarrollaran plenamente. El punto de origen
de la realidad dialégica se entronca en la finalidad didactica del texto: «el re-

(7) Distinto para cada tiempo cultural; a su luz hay que revisar la afirmacién de si la Edad
Media es un todo continuo, o bien habria que dividirla en claros segmentos cronolégicos, auténo-
mos entre si. -

(8) Ver «La doctrine», en Les Aris poétiques du Moyen Age, ed. E. Faral, Gallimard, Paris,
1966, pags. 55-103.
~ (9) Debo indicar que al centrarse este estudio en don Juan Manuel, los textos antecedentes
que se citan para encuadrar E/ Conde Lucanor deben referirse por necesidad a las colecciones de
«exempla». Hubiera podido incluirse la prosa alfonsina, junto a manifestaciones de la épica o de
mester de clerecia, pero ello hubiera desbordado los limites del trabajo.

(10) Recuerda Harald Weinrich que en la retorica griega existia ya una oposicion entre lo mi-
mético y lo no-mimético, plasmada en el enfrentamiento entre la poesia lirica y la épica. El sedala
que hay que partir «de la comunicacion dialégica como modelo fundamental del lenguaje. Este mo-
delo esta representado en la gramatica por el paradigma de las personas gramaticales. La primera
persona representa el papel del emisor, la segunda persona el del receptor. La tercera persona es
una categoria aparte, designa al resto del mundo», ver «Les temps et les personnes», en Poétique,
39 (1979), pags. 338-352; cita en pag. 341 (traduccibn mia).



PNREM/1

curso de presentar a dos personajes dialogando (...) supone una forma de esce-
nificar ante el lector el aprendizaje» (11). Esto significa que P. Alfonso, autor
latino, entra en una tradicion del debate, en la que encuentra esta modalidad
lingiiistica a la que dota, incluso, de cierta complejidad, como es el hecho de
abrir una doble perspectiva dialégica en la narracion: un personaje cuenta un
relato en el que hay otro personaje que cuenta lo mismo; P. Alfonso es cons-
ciente de esta complicacion y la articula con claridad, asegurando la diferen-
ciacion entre los dos planos, asi marca el segundo:

«Preguntaronle sus consejeros: ‘‘;De qué te ries tanto?”’. Y el rey: ‘‘De
que veo ahora, con mis propios ojos, una fabula que lei en un libro’’. Y ellos:
*:Cull?”’. El rey dice asi: ‘“Una vez...”’» (Ex. IV, p. 53) (12).

De todos modos, hay que esperar al siglo X111 para encontrar desarrollada
en lengua vernicula esta forma lingdistica. Un analisis de E/ libro de los Enga-
Aos (13) manifiesta tres caracteristicas: @) busqueda de lo que significa el didlo-
go: asi, no hay preparacion previa del personaje en el momento de hablar; s6lo
existen las marcas indicadoras de los verbos «dicendi», necesarias para justifi-
car la introduccion de una persona, por lo que se pueden repetir varias veces a
una misma intervencién dialdgica si el autor considera que puede perderse el
sentido de que son palabras dichas por un personaje:

«Estonge dixo el rey: —Piadosa, bienaventurada, nunca quesiste nin
quedeste de me conortar e me toller todo cuydado quando lo avia; mas, —esfo
dixo el rrey— yo...» (p. 4, lin. 38-40).

Se ve que el autor necesita marcar y reiterar que son palabras del rey, asi
que en el momento en que se percibe una pausa en su intervencion es preciso
indicar que sigue hablando (;vendra esto exigido por cierta disposicion oral en
la construccién del texto?); b) evolucion del procedimiento dialdgico: puede
encontrarse, por ejemplo, repetido varias veces el sintagma «E dixoles», crean-
do de esa forma una organizacioén interna de la estructura del relato:

«[A) E dixoles: —Bien seades venidos.

E estudo con ellos una gran piega, alegrandose e solazandose, {B] e dixoles:
—Vos otros sabios, fagavos saber que Dios, cuyo nombre sea loado, me fizo
merced de un fijo que me dio con que me esfor¢ase mi brago e con que aya
alegria, e gragias sean dadas a el por siempre. {C] E dixoles: —Catad su
estrella del mi fijo e vet que verna su fazienda» (p. 5, lin. 71-77).

La anafora ha dispuesto tres momentos por los que la narracién ha dis-
currido; entre [A] y [B] se siente una distancia temporal marcada por el autor
con la locucion «una gran piega»; lo importante es ver que la relaciéon [B] y [C]
denota que el autor no piensa en el dialogo como en una continuidad que
muestre la interioridad del personaje e incorpora, a la vez, nuevas facetas 16gi-

(11) Ver M.* Jesus Lacarra, ed., Pedro Alfonso, Disciplina clericalis, Guara, Zaragoza, 1980,
pag. 26. Recuerda, a continuai6n, la editora que P. Alfonso conocia ya este método, con el que
estructur6 sus Didlogos contra judios, en cuyo pr6élogo manifiesta el mismo propésito: «Redacté mi
libro a modo de didlogo para hacerlo mas accesible al entendimiento del lector».

(12) Para evitar abundancia de notas, las citas que se hagan de los textos medievales se indica-
ran a continuacion del texto, remitiendo a la edicion que se haya citado a pie de pagina.

(13) Uso la ed. de John E. Keller, University of North Carolina (Studies in the Romance Lan-

48 guages and Literatures, XX), Chapel Hill, 19592,
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cas en su personalidad, por eso el autor interrumpe su intervencion y el rasgo
que muestra en la unidad [C] es distinto a los anteriores: en ultima instancia,
esto permite comprender como se utiliza la técnica aditiva en la creacion de ca-
racteres; ¢) creacién de la intriga sobre la perspectiva del didlogo, a través de
interrelaciones muy directas —con repeticiones de términos— que fuerzan el
hecho de que el didlogo emane de la disposicién logica del texto:

«E tornose Cendubete al nifio e dixole: —Yo aquiero catar tu estrella. —E
catola, e vio quel nifio seria en gran cueyta de muerte si fablase ante pasasen

los siete dias; e fue Cendubete en gran cueyta e dixo al mogo: —Yo he muy
gran pesar por el pleyto que con el rrey puse» (p. 9, lin. 196-200).

Las repeticiones han permitido hilvanar el sentido del texto, hasta llegar a
la palabra clave que produce la intriga.

El Barlaam e Josafat (14) supone un avance nuevo en esta investigacion
formal que se realiza en el siglo xiii. El didlogo es parte fundamental del argu-
mento, sin que haya claras caracterizaciones del personaje que va a hablar. Lo
destacable es que recoge las intensificaciones argumentales en torno a los
hechos que deben provocar la intriga o luego la necesidad de un desenlace. Al
contar, en este caso, con dos versiones de la misma obra se puede comparar el
distinto tratamiento que cada una encierra:

[Ms. P] «E bolvieronlo con el rrey por estas palabras deziendo: —Sepas, se-
fior, que aquel de quien tu tanto fias [A] ha negado los tus dioses e es tornado
a la ley de los cristianos; e ha olvidado el tu grand amor e piensa malas cosas
contra ti, e alboroga toda la gente del tu rreyno. E si tu quieres provar que es
asy, € que non dezimos mentira, llamalo a parte e dile que quieres [B] dexar
tus dioses e la ley que mantovieron tus padres, e desenparar el rreyno, e tor-
narte cristiano, e tomar orden de monje hermitafo, ¢ que te arrepientes que
los perseguiste» (p. 27).

[Ms. G] «Los privados del rrey buscavan maneras por enbidia commo le
quitasen del amor e privanga del rrey e dixeron: —Este omne que tu tanto
amas piensa malas cosas contra ti, ca se trabaja por te quitar el sefiorio del
rreyfio, € para esto piensa de seguir la ley de Cristo e convertir algunos de tu
rreyiio; e quando se viene apoderado, echarte ha desonrradamente de tu sefio-
rio. E para que conoscas que nos non te mentimos, fabla a parte con el e dile
que quieres ser cristiano» (p. 27).

El Ms. P, construido bajo el patron de la ‘‘amplificatio’’, presenta mejor la
logicidad del discurso, ya que hay una mayor variedad de ideas, encadenadas a
través de la repeticion de «e + verbo»; la realidad se presenta de una forma mas
efectiva, al dividirse en dos planos: [A] descalifica al personaje y [B] urde la
trama para que ello se posibilite; encabezando [A] y [B] existen unas introduc-
ciones que manifiestan como es el individuo del que se habla y cémo son los
que intervienen.

El Ms. G, aun siendo posterior, no enfrenta los aspectos argumentales de
forma tan declarada; desarrolla, sobre todo, el hecho de arrojar al rey del tro-
no, como si quisiera privilegiar esa idea, a costa de reducir la intriga; de todos
modos, no se logra por la concisién una mayor claridad, ya que se prescinde de
la logicidad.

(14) Sigo la ed. de John E. Keller y Robert W. Linker, CSIC, Madrid, 1979 (Intr. por Olga T.
Impey y John E. Keller).
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El dialogo va entrando en un cauce de reconocimiento literario; asi, cuando
hay largas intervenciones, el autor, para destacar el punto algido del desarrollo
de las ideas, marca la caracterizacién de un personaje en torno a sus palabras:

[Ms. P] «E el rrey Arenas con su sotileza quiso rreprender los santos mon-
ges por las messmas palabras que ellos avyan fablado, e dixoles: —;Vos non
dexistes ante desto que vos yvades deste mi rreyno por el pregon que yo avya
dado, e agora dezides que non temes muerte?...» (p. 33).

En este sentido, lo mas importante es que el didlogo se constituye como
punto de construccién argumental; asi, dentro de la linea estructural de los
hechos que se van presentando, se pueden encontrar capitulos en que se intensi-
fique al personaje por una suma de frases breves y sintetizadoras de toda una
serie de doctrinas sobre los temas de que se trata: por ejemplo, el capitulo en
que Josafat descubre lo que es la muerte: «De commo el infante andando por
la cibdat vyo un omne muy viejo e fizolo llamar e venir ante sy» (pp. 42-43).

El libro de los Buenos Proverbios (15), perteneciente a la literatura gnémi-
ca (16), marca un acercamiento mas profundo hacia la disposicién narrativa;
asi el autor crea juegos estilisticos mediante la combinacion del estilo directo e
indirecto:

{A] «E dixo Joanigio: —Falle esto que traslaudo de libros antiguos escrip-
tos en pargamino rosado con oro y con plata y en pargamino (...) [B] E dixo
Joanigio que los rromanos fata oy en dia fazien sus libros y sus psalmos escrip-
tos con oro y con plata...» (p. 41).

[B] Reproduce los mismos términos que [A] como si fuera necesaria la
explicacion de lo que se contiene en el didlogo: a través de esto se busca que el
relato surja desde la interioridad de un hombre sabio que asume su reproduc-
cibn y su perspectiva,

Esta obra mantiene un punto de conexién con E! Conde Lucanor al cons-
truirse sobre el entramado narrativo de unos ‘*Exemplos’’; de todos modos, las
intervenciones dialégicas que en ellos se contienen no guardan relacién entre si,
aunque marcan el punto de intensificacion dramatica por el que avanza el argu-
mento. Asi, por ejemplo, en «Capitulo de como mataron a Ancos y como de-
mandaron su sangre las grullas que puso que fuesen su testimonio» (p. 43) exis-
ten puntos claves de intensidad marrativa:

[A] «Dixo Joanigio: —Falle escripto...» (es la justificacion de lo que se va
a exponer).

[B] (los ladrones van a asesinar a Ancos, el Sabio) «Y el todavia teniendo
los ojos a diestro y a siniestro por veer si vernie alguno quel acorriese y non vi-
do ninguno venir, y tovo ojo contra el gielo y vio gruas que bolavan, y me-
tioles bozes y dixo: —QO gruas que bolades ya non ¢ ayuda nin acorro de nin-
guna parte y vos quiero que seades testimonio y demandadores de la my san-
gre» (pp. 43-44).

(15) Ed. de Harlam Sturm, The University Press of Kentucky, Lexington, 1970.

(16) «La mayoria de las obras gnomicas derivan directa o indirectamente del arabe y los textos
hispanicos de esta indole, en su mayor parte, guardan estrechas relaciones unos con otros...», ver
Alan D. Deyermond, «Capitulo 4: La literatura en el despertar cultural del siglo xiu (I)», en His-

50 toria de la Literatura Espanola. La Edad Media, Ariel, Barcelona, 19795, pags. 144-184; cita en
pag. 181,
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Se ha creado una ambientacion especial: la angustia de la soledad descrita a
través de las rapidas miradas del personaje que queda asi determinado; el
didlogo muestra el elemento central del relato —las grullas— a través de una
siplica dramatica, en la que hay una exclamacién y una explicacion de lo que
ese factor representa.

[C] (el dialogo surge como respuesta natural de las palabras de Ancos)
«Los ladrones que oyeron dezir estas palabras rysieronse del y dixieron:
—Omne de tan mal seso, non a pecado de matar» (p. 49).

Estos ladrones se expresan como personaje colectivo: hay ironia en sus pa-
labras, lo que supone una caracterizaciébn psicologica de los mismos.

[D] (los ladrones van a la ciudad de Ancos) «Y vieron gruas que bolavan
en el ayre y pararon mientes aquellos ladrones, y risieronse y dixieron unos a
otros: —Estos son los testimonios y los demandadores de Anchos el torpe»

(p. 44).

Al acusarse a si mismos resuelven el conflicto; se ha creado, en suma, el
funcionamiento del relato, en virtud del cumplimiento de unas palabras que se
tienen que desarrollar.

Se puede concluir viendo cémo el didlogo, que comenz6é como forma lin-
giistica, a medida que entra en el terreno de la ficcion afianza su valor como
cauce de posibles elementos de tension y disposicion estéticas. Los ‘‘exempla”
se privilegian como espacios narrativos, capaces, por su entidad, de transfor-
mar el plano del lenguaje en tejido literario.

II. El didlogo como férmula de
literariedad

Don Juan Manuel parte del hecho de asegurar su condicion de escritor des-
de un previo dominio del lenguaje (17). El se sitia en una posicion desde la que
manifiesta un pleno control del material linguistico (18), marcando por ello
una necesidad de conservar su obra en el mismo proceso de escritura en que la
compuso, ya que lo contrario provocaria modificaciones de contenido:

«et por que yo he visto que en el transladar acaece muchas vezes, lo vno
por desentendimiento del scrinano, o por que las letras semejan vnas a otras,
que en transladando el libro porna vna razon por otra, en guisa que muda to-

(17) Senala Francisco Abad que «Don Juan Manuel se preocupa por construir una lengua esti-
listicamente valiosa por ella misma y apta para el raciocinio y la dialéctica», ver «Lugar de don
Juan Manuel en la historia de la lengua», en Don Juan Manuel. VII Centenario, Universidad-
Academia Alfonso X el Sabio, Murcia, 1982, pags. 9-15; cita en pag. 15.

(18) Hasta el punto de introducir en su obra, con entera libertad, elementos alegbricos que lle-
gan a determinar distintos aspectos de su escritura: «el tono apologético del autor y su personajes,
expresando el temor de no poder ser tan claros como exige el topos, la técnica de pregunta y res-
puesta, y la insistencia en dividir cuestiones complejas en entidades separadas y contestar cada par-
te una detras de otra...», ver Kenneth R. Scholberg, «Figurative Language in Juan Manuel», en
Juan Manuel Studies, ed. 1. MacPherson, Tamesis, Londres, 1977, pags. 143-155; cita en pég. 143
(traduccién mia).

51



PNREM/1

da la entengion et toda la setengia (...) fizi fazer este uolumen en que estan
scriptos todos los libros que yo fasta aqui he fechos...» (Prélogo general) (19).

Basta esta cita para comprender cual es el cuidado estilistico de este autor,
que no necesita inventar un material linguistico, sino disponerlo y estructurarlo
por medio de procedimientos retoricos de donde surja una voluntad de estilo,
manifestada en sus dos vias posibles en E/ Conde Lucanor: 1) la disposicion
clara y llana de la Primera Parte («fizlo en la manera que entendi que seria
mas ligero de entender») y 2) la forma conceptual del resto del libro («don
Jayme (...) me dixo que querria que los mis libros fablassen mas oscuro») (20).
Por ello, el empleo del didlogo, que se habia conformado lingtiisticamente a lo
largo del siglo X111, adquiere aqui una total formulacién estilistica, proviniente
del hecho de ser manejado por una conciencia de artista (21).

Conviene distinguir, por su funcién, dos modalidades dialdgicas en E/ Con-
de Lucanor: o afectan a la estructuracion general de la obra con indicacion del
valor de los personajes centrales, o modulan el desarrollo interno de cada uno
de los cuentos sin entrar en la problematica de los caracteres iniciales.

1. Dislogos de disefio estructural

Se alude a las intervenciones del comienzo de cada Exemplo: su identidad
marca los resortes narrativos de su funcionamiento, ya que se busca una pers-
pectiva que implique un alejamiento entre dos seres, cada uno de los cuales po-
see una informaciéon determinada, un conocimiento que ir4 regulando con su
participacion; en realidad, se busca crear una intriga que parta del mismo
hecho lingiistico y que contenga la exposicion de la psicologia de los caracteres
moduladores del relato: el Conde Lucanor y Patronio. El diadlogo permite
crear un proceso dialéctico que se puede concretar en el siguiente esquema:

1. Conde Lucanor [Personalidad A]
II. Patronio [Personalidad 4
II. Patronio [Personalidad B

“w=/, Conde Lucanor [Personalidad B]

Lo que queda encuadrado es motivado por el didlogo, que propicia la ad-
quisicion de un nuevo estado en la caracterizacion de los personajes: es decir,
el Conde Lucanor transmite un conflicto (I.A), acogido por Patronio, quien lo
desarrolla ‘‘ejemplarmente’ (11.A) y muestra la ‘‘ensefianza” del mismo (II.B)
de la que se aprovecha el Conde (1.B, fuera del marco del relato, porque no

(19) Don Juan Manuel, Obras campletas, 1, ed. José Manuel Blecua, Madrid, Gredos, 1981,
pag. 32, lin. 53-60. Ver, a este respecto, la nota que escribi, comentando el significado de esta edi-
cion, en el conjunto de la extensa produccién critica de José Manuel Blecua: «La obra de Don
Juan Manuel y la obra de Jos¢ Manuel Blecuay, en Dicenda (Cuadernos de la Filosofia Hispdnica),
2 (1983) (en prensa).

(20) Don Juan Manuel, E/ Conde Lucanor, ed. José Manuel Blecua, Castalia, Madrid, 19712,
pag. 263 las dos citas.

(21) Ermanno Caldera ha realizado e} méas completo estudio sobre el mancjo estilistico que
desarrolla Don Juan Manuel en su obra; en cuanto al didlogo marca: «se puede notar co6mo el as-
pecto estructuralmente més interesante de esta consciencia del mensaje reside en la imposicion
dialogica de los escritos de don Juan...», ver «Retorica, narrativa e didattica nel ‘‘Conde
Lucanor’'n, en Miscellanea di studi ispanici, Universidad, Pisa, 1966-67, n.° 14, pags. 5-120;

2 cita en pag. 67 (traduccién mia).
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afecta al caso). Cada uno de los personajes se ve obligado a actuar en este
doble plano (A — B) para manifestar su conciencia dial6gica, en la que el lector,
en ultima instancia, debe dejarse sentir involucrado.

Don Juan Manuel ha comprendido que el mejor modo de crear sus caracte-
res es estructurarlos dialdgicamente; el estilo directo le permite conseguir una
representacion perfecta de la vida, costumbres, problemas de una época, trans-
mitidos a través de lo que el personaje supone en cuanto modelo; el proceso es
doble: no sélo es canalizar una materia de contenido, sino alzar sobre ella una
manera de pensar y constituir una visién del mundo. Si el autor narra y los
personajes hablan se privilegia, como es légico, su capacidad de perspectivizar
lo que en cada argumento se desarrolle. De esta forma, la complejidad mas sig-
nificativa es acogida por los caracteres centrales:

A) Comportamiento dialégico del Conde Lucanor

En cada Exemplo, aparece inmerso en una distinta situacién problematica,
manifestada en una triple trayectoria: a) alguien o algo le incitan a actuar,
b) él lo considera correcto, ¢) pero pide consejo a Patronio. Esta decision es la
que crea el dialogo, cuya funcién es corregir el plano b, de donde vendra la ri-
queza psicologica del relato.

Esta presentacién puede complicarse mas o menos dependiendo de la im-
portancia del problema expuesto. Don Juan Manuel busca con ello una va-
riedad de perspectivas para agilizar la presentacion de la materia del cuento;
asi, en el Exemplo V se elude la dificultad verdadera que mueve al Conde a
consultar el caso a Patronio: lo unico que importa es mantener el esquema de
la existencia de unos apuros generales afectando al personaje:

«... [un ““omne’’ que] me falagd quanto pudo, movidbme un pleito, que en
la primera vista, segund lo que yo puedo entender, que paresge que es mi pro.
Et cont6 el Conde a Patronio qual era el pleito quel movia; et commo
quier que paresgia el pleito aprovechoso, Patronio entendié el engano...»

(p. 78).

Al enunciar, en este caso (que se puede llamar cero), al dialogo, Don Juan
Manuel consigue introducir de forma directa la personalidad de Patronio y
plantear asi la solucion.

Pero lo normal es que el Conde Lucanor deje evidenciar un caracter forma-
do por miultiples matices, tantos como cuestiones deba consultar a su consejero.
Asi, la intervencion dialogica permite que el personaje se manifieste y actie de
acuerdo a una serie amplia de criterios, juicios y opiniones sobre si mismo:

«—Patronio, bien entendedes que non so yo ya muy mangebo, et sabedes
que passé muchos trabajos fasta aqui» (Ex. XVI, p. 112).

Esto puede llegar al extremo de presentarse a si misSmo como un personaje
sometido a una vacilacion:

«—Patronio, a mi dizen que unos mis vezinos, que son mas poderosos que
yo, se andan ayuntando et faziendo muchas maestrias et artes con que me
puedan engafar et fazer mucho dampno; et yo non lo creo, nin me regelo en-
de» (Ex. VI, p. 81).
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Don Juan Manuel debi6 intuir que sélo gracias al didlogo podia expresar de
una manera tan perfecta el interior del individuo, fondo moral sobre el que re-
saltan detalles personales, casi biograficos, envueltos en la maraia de las in-
quietudes sociales de la época. Lo importante es ver como el personaje conduce
sus vivencias hasta la situacién limite planteada, por ejemplo:

«Et yo agora esté en muy grand duda de este fecho: ca de una parte me te-
mo mucho que (...) Et esto me faze estar en grand regelo (...) De otra parte
entiendo que si...» (Ex. IX, p. 88).

Es decir, Don Juan Manuel presenta unas perspectivas que dan realidad al
asunto y que canalizan al personaje como una forma de vacilaciones, desde la
que enjuiciar mejor el suceso.

Esto conduce a formular que el componente de la realidad social en la obra
s6lo se crea en virtud de la funcionalidad narrativa que el Conde Lucanor ad-
quiere en sus intervenciones dialdgicas, asi:

«et bien fio, por la merged de Dios, que si yo fuesse, que fincarfa ende con
grand onra e con grand pro» (Ex. XVIII, p. 116).

Es muy habil el juego verbal sobre el que se crea la intriga: el subjuntivo
con el condicional marca una irrealidad y duda de que la accion se desarrolle
con normalidad. Por ello, el didlogo permite sefialar, con el presente de indica-
tivo, la resolucioén de la problematica moral propuesta:

«Et agora estd e[m]bargado, que lo non puedo fazer por esta ocasiéon que
me contes¢i®: que non estd bien sano» (pp. 116-117).

De esta forma, el Conde Lucanor ha modulado y disefiado con sus palabras
la presentacion de su propio interior, que, en alguna ocasién, puede precisar él
mismo;

«Et aun creed que si yo quisiesse obrar por quella manera, que por aventu-
ra lo sabria fazer tan bien commo ellos, mas porque yo sé que la mentira es de
mala manera, nunca me pagué della» (Ex. XXVI, p. 152).

El personaje ha llegado a una plena realizacion.

B) Comportamiento dialdgico de Patronio

Es el mas complejo, porque asume la funcion de comportarse y hablar con
mesura y gravedad, para ello, al principio (Ex. I, II, V), se manifiesta rigidez
esquematica en su caracter, de donde provienen unas intervenciones breves, li-
mitadas a negar de plano lo que el conde piensa que es correcto. Pero don
Juan Manuel se debe ir aficionando a la figura de este consejero, porque
paulatinamente va ganando importancia y, con ello, su papel dialdgico aumen-
ta: asi, en el Ex. III aparece ya un Patronio mas rico en matices: se siente satis-
fecho por la pregunta y la enjuicia; se ha concebido, pues, un personaje que

” dialogicamente tiene la capacidad de determinar la validez de lo que antes se ha
dicho:
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«mas plazeme mucho porque dezides que queredes fazer emienda a Dios
de los yerros que fiziestes, guardando vuestro estado et vuestra onra» (p. 69).

Por otra parte, muchas veces, la riqueza narrativa no esta tanto en lo que se
dice como en la posibilidad de intervencion del mismo personaje: en el Ex. V,
Patronio interrumpe la narracion para ir sefalando como debe entenderse
aquello que va diciendo. Don Juan Manuel crea una complicacion de perspecti-
vas:

Patronio 1 —[habla cuervo}— Patronio 2 — [finaliza la narraci6bn}— Patro-
nio 3.

El ‘“Patronio-2’’ explica lo que significan las palabras del cuervo (;lo hara
porque éste se ha manifestado dialogicamente y necesita aclarar esas palabras
que se sienten pertenecer a otro orden de la narracion?).

A medida que avanza la obra, va adquiriendo una mayor concentracion psi-
cologica: asi, se le ve actuar con correccion disimulada por la importancia de
su cargo:

«—Sefior conde —dixo Patronio—, commo quier que vos dezides bien et
razén, pero plazerme ya...» (Ex. XVI, p. 112)

o bien, enjuiciar abiertamente la cuestion que le expone el Conde Lucanor,
mostrando sus reparos ante lo que se le pide:

«Sefior Conde —dixo Patronio—, esso que me vos dezides es muy fuerte
cosa de vos lo dezir ciertamente, ca non se puede saber ¢iertamente ninguna
cosa de lo que es de venir» (Ex. XXIV, p. 138)

esta prevencion es justificada por el hecho de que luego se ampliara en una
intervencidn mas extensa y cargada de contenido.

De todos modos, lo mas sugerente es encontrar a Patronio demostrando
una capacidad discursiva tan perfecta que puede distinguir aquello que se le
pregunta y escoger el sentido que quiere dar:

«—Seitor Conde Lucanor —dixo Patronio—, esto que vos dezides non es
una cosa, ante son dos, et muy revessadas la una de la otra. Et para que vos
podades en esto obrar commo vos cumple, plazerme ya que sopiéssedes dos
cosas que acaesgieron...» (Ex. XLIII, p. 272).

Por ello, para concluir, Don Juan Manuel deja que sea Patronio quien —ya
en la Segunda Parte— reflexione sobre el libro y su utilidad («Yo vos fablé
fasta agora lo mas declaradamente que yo pude», p. 264), al tiempo que ya an-
tes habia formulado, en su intervencién mas personal, su papel en la obra y lo
que de él pensaba:

«Et por ende, vos digo que lo uno por esto, et lo al por el trabajo que he
tomado en las otras respuestas que vos di, que vos non quiero mas responder a
otras preguntas que vos fagades, que en este enxiemplo et en otro que se sigue
adelante deste vos quiero fazer fin a este libro» (Ex. L, p. 253).
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2. Diélogos internos del relato

Son tres las posibilidades que genera don Juan Manuel:

A) Intervencion de un solo personaje para concluir el relato: al introducir-
se un caricter en estilo directo, aparte de canalizar una vision psicolégica sobre
lo narrado, lo que se consigue es romper el modelo inicial del relato, incluyen-
do asi mas detalles de riqueza narrativa; un ejemplo de esta modalidad seria el
cuento cuarto en el que el rico habla al Alma; es importante notar como Patro-
nio busca marcar la intervencién de este personaje de una manera teatral, a
través de unas artes expresivas, casi dramaticas:

«et fizo traer ante si todo su tesoro et todas sus joyas, et de que todo lo
ovo ante si, commengd en manera de trebejo a fablar con su alma en esta
guisa:

—Alma, yo beo que tu te quieres partir de mi...» (p. 75).

Las palabras del genovés suponen otro punto de vista y asi lo procura indi-
car don Juan Manuel creando paralelismos, tensiones ritmicas, buscando una
intriga interna con la que presentar detalles que, acumulados, distancien el fi-
nal, manifestando, en suma, una capacidad expresiva considerable (22).

B) Dialogo canalizado por Patronio: se requiere que éste se convierta en
narrador que actua de intermediario entre las dos intervenciones, asi en el
Ex. X1H, en donde habla una perdiz con otra, modera y marca las diferencias
entre un didlogo y otro:

«Et una de las dos perdizes que estava biva en la red comencd a dezir a las
otras:

—iVet, amiga, lo que faze este omne! ;Commo quiera que nos mata, sabet
que a grant duelo de nés, et por ende esta llorando! Et otra perdiz que estava
¥, més sabidora que ella, et que con su sabiduria se guardara de caer en la red,
respondiol assi:

—Amiga...» (pp. 103-104).

Es curioso observar que se busca un paralelismo para que el lector o audi-
tor perciba que se trata de una intervencion dialégica; es el caso del Ex. XLII
que funciona desde la perspectiva de la intenci6bn que van creando las palabras;
la beguina malmete primero a la mujer:

«—Fija, mucho me pesa desto que agora of: que vuestro marido que se pa-
ga mas de otra muger que non de vos...» (p. 208)

(sigue una secuencia narrativa en la que la encizafiadora habla con el mari-
do y vuelve a la mujer.)

«—Fija, non sé qué desaventura es ésta, que vuestro marido es muy despa-
gado de voés...» (p. 209).

(22) Otros Exemplos que finalizan mediante la intervencion de un personaje son el 11, V, XIV,

X VIl (con una preparacion casi teatral: «et él, por el grand mester que avia, comengd a lavar las

56 manos, et dixol...», pag. 115), XVIIi, XX, XXXI, XXXII, XXXVII, XLIII, XLIV, XLVI, XLVl
y XLVIIL
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se puede decir que el argumento queda condensado por medio de estas pa-
labras en estilo directo que distribuyen asi las unidades internas del relato.

C) El cuento entero se vertebra sobre el didlogo; esto sucede en los
Exemplos de mayor extension; es curioso que se encuentren en la segunda parte
del libro: don Juan Manuel debi6 ir perfeccionando su técnica hasta conver-
tirla en una posibilidad estructuradora argumental. Con mucho, el mejor cuen-
to elaborado de esta forma es el XXXV, construido desde un constante fluir y
cambiar de perspectivas. Hay que tener en cuenta que lo que don Juan Manuel
busca es indicar las causas por las que la mujer brava varia de caracter. Las in-
tervenciones siguen para ello un orden gradativo:

a) Creacion de la intriga: el padre va a pedir a su amigo la mano de la
mujer brava:

«Quando el omne bueno esto oy6 aquel su amigo, dixole:

—Por Dios, amigo, si yo tal cosa fiziesse seervos ya muy falso amigo...»
(se intensifica la intriga que aumenta con la duda y gravedad del caso que aqui
s€ marca).

b) Grupo homogéneo de intervenciones del mancebo, canalizadas por una
gradacién, que va aumentando segin la importancia de los animales:

1. «et vio un perro et dixol ya quanto bravamente:

—Perro, danos agua a las manos!» (el contraste se crea por la rareza del
suceso).

2. «—;Cébmmo, don falso traydor!, ;et non vistes lo que fiz al perro por-
que non quiso fazer lo quel mandé yo?» (es la interrogacion la que sirve de
refuerzo a lo que se seflala).

3. «—~—jCoébmmo, don cavallo!, ;cuydades que porque non he otro cavallo,
que por esso vos dexareé, si non fizierdes lo que yo vos mandare?» (paralelismo
con la unidad anterior y climax sefializado por ¢l hecho de que la siguiente in-
tervencion se debe dirigir a la mujer),

4. «—Levantadvos et datme agua a las manos» (la brevedad es efectiva al
reunirse en ella las otras intervenciones; se posibilita ademas la consecuencia
explicativa siguiente).

5. «—ijA!, jcommo gradesco a Dios porque fiziestes lo que vos mandé,
ca de otra guisa, por el pesar que estos locos me fizieron, esso oviera fecho a
vbs que a ellos!» (la Gltima intervencion concluye el proceso ficticio creado por
el mancebo, con una nota comica).

6. «Con esta safa que ove esta noche, non pude bien dormir. Catad que
non me despierte cras ninguno; tenedme bien adobado de comer».

Don Juan Manuel ha sabido hilvanar muy bien los hilos de la red en que ha
quedado atrapada la mujer brava. Por esto, lo logico es que sea ella quien
muestre su transformacion final:

¢) (los parientes van a despertar al novio.)
«—jLocos, traydores!, ;qué fazedes? ;Commo osades llegar a la puerta nin

fablar! ;Callad, sinon todos, también vos commo yo, todos somos muertos!»
(pp. 189-192).
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Lo importante es ver que el didlogo ha sido el medio por el que el cuento,
como realidad narrativa, ha podido crearse (23).

Conclusion

Se ha seguido un proceso que parti6 de considerar lo que la creaciéon de la
lengua medieval supuso para el afianzamiento de una cultura (o culturas) con
caracter propio. El hombre debia ir modelizando el conocimiento que de si
mismo tenia y la literatura ofrecia el cauce por el que marcar una reflexion es-
tética del hecho linguistico y, por lo tanto, del pensamiento humano. De este
modo, el lenguaje literario es resultado de una constante profundizacién en el
propio hombre, de ahi que el didlogo haya resultado una via privilegiada de in-
vestigacion: el escritor podia generar distintos planos y perspectivas en la pre-
sentacion de la realidad, cuando ésta se convierte en ficcidn es el mismo dialo-
go el que se utiliza para estructurar la obra. Don Juan Manuel, dentro de la li-
teratura ejemplar, es el autor que de modo mas perfecto ha sabido entender las
posibilidades narrativas del disdlogo, tanto para la creacion de los caracteres co-
mo para la disposicion interna de la obra.

T

o

T,
e" ﬁ n ' 23 it

(23) Los otros Exemplos en que se establece la misma funcion son el XXV, el XXVII, el XLV
y el L; en ellos se conduce lo central del argumento a través de las intervenciones de los personajes;
por ejemplo, en el segundo, cuatro veces habla Alvar Hanez, engaando al sobrino, para que doina
Vascufana ratificara sus palabras, y en una quinta ocasion vuelve a aparecer en estilo directo para
88 explicar y finalizar el cuento.



Don Juan Manuel: un
paralelismo mads

Arturo M. RAMONEDA SALAS *

Si empleas a alguien en un cargo elevadisi-
mo, ;cOmo podras abatirlo? Senor, beneficio
hecho a un malvado, es huella impresa en la
arena.

Hitopadeza

El éxito del cuento XI de El Conde Lucanor («De lo que contescié a un dean
de Sanctiago con Don Yllan, el grand maestro de Toledo»), esta atestiguado
por la abundante bibliografia que se le ha dedicado (1) y por los encendidos
elogios que con unanimidad se han vertido sobre la habilidad y maestria narra-
tivas que Don Juan Manuel derrocha en él (2). También han sido suficiente-
mente comentadas y analizadas las repercusiones que ha tenido en la tradicion
posterior, ya se trate de las recreaciones de Azorin (3), de Anderson Imbert (4)
y de Borges (5), que vienen a demostrar, a pesar de su innegable calidad litera-
ria, que es dificil, por no decir imposible, superar el original, de las versiones
de Juan Ruiz de Alarcén en La prueba de las promesas, la mejor dramatiza-

(*) Catedratico de lengua y literatura espafiolas del [.B. «Eijo y Garay» de Madrid.

(1) Cfr. Daniel Devoto, Introduccion al estudio de Don Juan Manuel y en particular de El
Conde Lucanor. Una bibliografia, Castalia, Madrid, 1972, pags. 382-393. Don Juan Manuel, E/
Conde Lucanor, ed. de José Manuel Blecua, Castalia, Madrid, 1969, pags. 31 y 93.

(2) Véanse, entre otros: B. Gracidn, Agudeza y arte de ingenio, 11, Castalia, Madrid, 1969,
pégs. 210-212. Maria Rosa Lida, «Tres notas sobre Don Juan Manuel», en Estudios de literatura
espaflola y comparada, Buenos Aires, 1966, paAg. 96. Pedro L. Barcia, Andlisis del Conde Lucanor,
Buenos Aires, 1968, pags 49-61. John England, «*‘;Et non el dia del lodo?’’: The Structure of the
Short Story in El Conde Lucanor», en Don Juan Manuel. Studies, Tamesis Books, London, 1977,
pags. 74-77.

(3) «Don 1llan, el magico», en Los valores literarios (Obras completas, tomo I1, Aguilar,
Madrid, 1959, pags. 1044-1049.

(4) En La sandia y otros cuentos, Galerna, Buenos Aires, 1969, pags. 98-104. Recogido en E/
leve Pedro, Alianza, Madrid, 1976, pags. 110-114. En esta obra se encuentra también el resumen de
un relato de Ambrose Bierce, «An occurrence at Owl Creek Bridge», en el que M. Baquero Goya-
nes encuentra notables coincidencias con el cuento de Don Juan Manuel («Perspectivismo en «El
Conde Lucanor», en Don Juan Manuel, VII Centenario, Universidad de Murcia, 1982, pags. 49-
50).

(5) «El brujo postergado», en Historia universal de la infamia y en Antologia de la literatura
fantdstica, Editorial Sudamericana, Buenos Aires, 1940, pags. 139-141. Sobre las versiones de Bor-
ges y de A. Imbert pueden consultarse los trabajos de Thomas Montgomery, «Don Juan Manuel’s
tale of Don lll4n and its revision by Jorge Luis Borges», Hispania, XLV11 (1964), pags. 464-466, y
de Rafael Falcon, «Don Illan y sus versiones modernas en el Cuento Hispanoamericano», 4pside,
México, 1979, pags. 123-133.
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cién de este cuento, y de José Francisco de Canizares en Don Juan de Espina
en Mildn, o de las influencias que se han rastreado en La piedra filosofal, de
Francisco A. Bances Candamo, y en E/ desengaiio en su suefio, del duque de
Rivas, aunque esta obra debe mas a Calder6n de la Barca que a Don Juan Ma-
nuel.

Es dificil precisar el aprovechamiento que nuestro autor hizo en este relato
de la fuente en la que debi6 inspirarse, ya que, a pesar de los muchos paralelis-
mos y antecedentes que se le han seftlalado, no ha podido determinarse con pre-
cision. Como es sabido, Don Juan Manuel, que no rehitye ajustarse a otros t6-
picos medievales, como el de deleitar ensedando, se muestra poco inclinado, a
diferencia de los clérigos de la época y de las corrientes estéticas del momento,
a referirse directamente a los textos de los que se sirve (6). No creemos necesa-
rio insistir en que la libertad y la originalidad con que los trata, y su capacidad
para convertir el relato mas vulgar en una creacion nueva y distinta, justifican
sobradamente esta despreocupacion y el orgullo de escritor que exhibe reitera-
damente.

De los dos temas principales del cuento al gue nos referimos, el de la
prueba de la ingratitud, vicio al que San Bernardo ya habia calificado de «pési-
mo» (7), y el de la ilusién magica, o, mas precisamente, del tiempo magico (8),
el primero de ellos aparece en conocidos relatos de Vicente de Beauvais, de
Etienne de Bourbon, que sigue a Beauvais y que pudo ser mejor conocido por
Don Juan Manuel, de Thomas Wright, que afiade el tema del nepotismo, tan
magistralmente desarrollado por nuestro autor, y en el Abstemii Fabulae. El te-
ma de la ilusibn magica est4 presente en textos de la Tabula Exemplorum, de la
Scala Coeli de Juan Gobi, del Promptuarium praedicantium de Bromyard, y
del Promptuarium Exemplorum de Hérolt, en el que aparecen ademas unos
mensajeros y soldados, que se presentan para hacer emperador al discipulo en-
gafiado, muy parecidos a los nuncios que llegan a la cueva de don Illan proce-
dentes de Santiago (9).

Otros paralelismos que se han seflalado —los que se han establecido con el
fabliau «Du Vilain asnier», con cuentos de los Grimm, o los que pueden en-
contrarse en los estudios de Puymaigre, Chauvin y Wolf— presentan puntos de
coincidencia mucho mas forzados con el cuento de Don Juan Manuel. Por este
camino hasta podriamos afadir la curiosa narracion que aparece en La leyenda
dorada sobre las artes magicas de Cipriano, con las que consigue en él y en su
amigo Acladio transformaciones continuas con el unico fin de seducir a la vir-

(6) Cfr. Maria Rosa Lida, op. cit., pags. 111 y 117. José Maria Castro y Calvo, El arte de go-
bernar en las obras de Don Juan Manuel, Barcelona, 1945, pag. 54. Tracy Sturcken, Don Juan
Manuel, Nueva York, 1974, pag. 69. R. Ayerbe-Chaux, E! Conde Lucanor. Materia tradicional y
originalidad creadora, Porria, Madrid, 1975, pags. XIV-XV. lan Macpherson, «Don Juan Ma-
nuel: The Literary Process», Studies in Philology, Enero de 1973, pags. 2-3.

(7) Obras completas, I, BAC, Madrid, 1953, pag. 985.

(8) D. Devoto, op. cit., pag. 382. Sobre este Gltimo tema existe otra obra maestra en la litera-
tura medieval, aunque en ella el tratamiento del tiempo sea diferente al que encontramos en el
cuento de Don Juan Manuel: la Cantiga CIII de Alfonso X (Véase sobre ella: J. Filgueira Valver-
de, La Cantiga CIIl, Nocion del tiempo y gozo eterno en la narrativa medieval, Compostela, 1936.
La ultima alusion al tema de esta Cantiga se encuentra en el reciente libro de R. Cansinos-Asséns,
La novela de un literato, 1, Alianza, Madrid, 1982, pag. 73).

(9) Todos estos textos pueden leerse en el libro citado de Ayerbe-Chaux, pags. 239-243.- Véase
también: Don Juan Manuel, E! Libro de los Enxiemplos del Conde Lucanor et de Patronio, ed. de

60 H. Knust, Leipzig, 1960, pags. 324-334.
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tuosa, y mas tarde santa, Justina, La altima de ellas termina con el castigo
ejemplar del frustrado seductor, que se ve reducido a su primitivo estado:
«...tan pronto como Justina vio al pajarraco, éste perdi6 su forma de ave y re-
cuperd la de Acladio, el cual, al verse en su verdadero ser, comenzé a temblar
de miedo y de angustia». Santiago de la Voragine concluye con palabras que
podrian aplicarse a nuestro relato: «Las transformaciones a que acabamos de
referirnos no eran reales, sino aparentes, pero los mencionados hechiceros, con
la ayuda del diablo, conseguian dar a las mismas un aspecto sensible de auten-
ticidad» (10).

No esta de mas recordar aqui la distancia que media entre todas estas de-
sangeladas versiones de pocas lineas, dirigidas a proporcionar una leccion de
moral cristiana (contra la ingratitud en Hérolt y en la Tabula Exemplorum,
contra la avaricia en Beauvais, contra la vanidad en el Abstemii Fabulae) y el
extraordinario relato de Don Juan Manuel «con su ilusionismo sutil que enga-
fia al dedn (y al lector), con una narracién sabiamente demorada para desple-
gar con infinitos toques menudos la ingratitud del discipulo y las reiteradas
pruebas a que lo somete la paciencia del maestro, con la evocacién miniaturista
de la camara del nigromante, de los cabildeos de una eleccion episcopal, de los
parientes, humoristicamente singularizados, que el clérigo prefiere siempre a
don Illan»(11). Virtudes a las que deben afadirse, entre otras muchas, su fina
arquitectura psicolégica, el acierto en la localizacion temporal del mismo (12),
o la multitud de detalles con que el escritor lo adorna: el tiinel que lleva a los
personajes tan a lo profundo que parecia que pasaba el Tajo sobre ellos, la
mencion de las perdices asadas, uno de los platos tipicos de la ciudad, etc.

Las relaciones en este cuento con la tradicién oriental también han sido se-
flalados con frecuencia. Menéndez Pelayo afirmé que figuraba en el librd arabe
de Las 40 mananas y las 40 noches (13). Gonzalez Palencia encontrd en los
Contes du Chaykh el Mohdy una «versién bellisima» (14) que, para Maria Ro-
sa Lida, no es mas que un «tardio relato farragoso y melodramatico, que se
arrastra por trescientas inacabables péaginas» (15). A. Steiger lo incluye entre
los que revelan un «marcado gusto oriental», aunque se apresura a puntualizar
que el mago de Toledo, «que por su fondo se asemeja a los de las Mil y una
noches», es de «pura cepa castellana por su gracejo» (16). Sin embargo, no es-

(10) La leyenda dorada, Alianza, Madrid, 1982, pag. 613.

(11) Maria Rosa Lida, op. cit.,, pag. 110.

(12) Sobre la importancia de Toledo para magos y nigromantes de la época, véanse: D. Devo-
to, op. cit., pag. 390 y R. Ayerbe-Chaux, op. cit., pags. 98, 103-104 y 243-246. A la bibliografia
que citan estos dos autores puede afadirse el articulo de Edmundo Gonzalez Blanco, «Los grandes
tedsofos espafioles», Sophia, 1902, pags. 13-20.

(13) Origenes de la novela, t. I, NBAE, pag. LXXXVII.

(14) E! Conde Lucanor, ed. de A. Gonzalez Palencia, Zaragoza, 1942, pags. 40-41.

(15) Op. cit., pag. 96. Véase también sobre las relaciones entre ¢l relato de Don Juan Manuel
y estos Contes du Cheykh El-Mohdy; John England, art, cit., pag. 77.

(16) «El Conde Lucanor», Clavileilo, n.° 23, 1953, pag. S. Santiago Gubern Garriga-Nogués,
sin afiadir ninguna precision nueva, lo deriva también de Las 40 mafanas y las 40 noches (Sobre los
origenes de El Conde Lucanor, México, 1972, pags. 47-48, 100 y 103). A. M. Menchen, siguiendo a
Gubern, llega a idénticas conclusiones (E! Conde Lucanor, Editora Nacional, Madrid, 1978,
pag. 109). R. Falcon, engafiado por Knust (ed. cit., pag. 333), asegura que el modelo que tuvo de-
lante Don Juan Manuel fue el Libro de los 40 visires (art. cit., pag. 126). Germéan Orduna y Juan
M. Lope Blanch, en sus ediciones de la obra (Buenos Aires, 1972, pag. 247, y México, 1972, pag.
XVIII, respectivamente), se inclinan por la procedencia dominica del cuento.
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ta tan clara la estirpe oriental de este cuento como la que se ha establecido para
otros de la coleccion (17).

Nosotros aqui s6lo queremos afadir un curioso paralelismo con un olvida-
do relato del Hitopadeza, libro que en su marco narrativo tiene muchas veces,
como ocurre con el del Panchatantra o con el del Calila (18), un acentuado aire
de familia con el del Conde Lucanor (19). Nos referimos al cuento que aparece
en el libro 1V sobre el raton transformado en tigre, que sirve para ilustrar el te-
ma general que puede leerse en el fragmento que hemos colocado de epigrafe
en este articulo, y que constituye una de las novedades que el Hitopadeza intro-
duce con respecto al Panchatantra. La historia, tan conocida, que aparece en
esta ultima obra (20), y que recoge el Calila (21), sobre la rata transformada en
muchacha y que, después de sus disparatadas, extravagantes y poéticas exigen-
cias matrimoniales, es reducida, por voluntad propia, a su primitivo origen, pe-
ro tiene que ver en su desarrollo (22) con el cuento del Hitopadeza que repro-
ducimos a continuacién y en el que, como en el relato de Don Juan Manuel,
aparecen las transformaciones magicas de categoria ascendente (raton-gato-pe-
rro-tigre), la ingratitud hacia el benefactor, el peligro que corre éste con el ulti-
mo cambio operado en su protegido, y el consiguiente castigo final:

Habija en el bosque de Gautama un monje llamado Mahatapas, el cual vio
cerca de su ermita un pequefio raton que se le habia caido del pico a un cuer-
vo. Lleno de compasion el monje lo recogi6 y lo aliment6 con granos de arroz.

Vio un dia el monje, que un gato corria a matarle el ratén, y al momento,
con el poder que habia adquirido con sus austeridades, 1o convirtié en un gato
muy grande. Siendo gato, temia al perro; entonces lo transformé en perro. El
miedo que el perro tiene al tigre, es grande, por lo que al punto lo hizo tigre.
Mas, aunque este era tigre, el monje lo miraba del mismisimo modo, que
cuando ratén. Desde entonces todos los hombres que por alli habitaban, al ver al
tigre decian: Por el monje, ha venido este de ratén a tigre. El tigre oia esto y
tal recuerdo le mortificaba, por lo que penséd: Mientras el monje viva, no se ol-
vidara la historia que tan poca gracia me hace, de mi primitivo ser. Y meditan-
do sobre esto, decidié matar al monje. Mas éste conoci6 su intencion y: « Vuel-
ve al ser de ratén», dijo, y al momento se transformé en ratén. Por esto he
dicho yo: El villano que ha logrado un alto empleo, desea suplantar a su rey,
como ¢l ratdbn que habiendo llegado a ser tigre, quiso matar al monje (23).

(17) Cfr. D. Marin, «El elemento oriental en Don Juan Manuel: sintesis y revaluacion», en
Comparative Literature, 7, 1955, pags. 1-14, Celia Wallhead Munuera, «Three Tales from E/
Conde Lucanor and their Arabic Counterparts», en Juan Manuel! Studies, op. cit., pags. 101-107.

(18) Véanse: J. Gimeno Casalduero, La creacion literaria de la Edad Media y del Renacimien-
to, Porrua, Madrid, 1977, pag. 18. Maria Jesas Lacarra, Cuentistica medieval en Espafa: los
origenes, Zaragoza, 1979, pags. 47-97.

(19) Para comprobarlo basta echar una ojeada a las paginas 75, 77, 93-94, 117, etc., de la tra-
duccioén de J. Alemany, Granada, 1895.

(20) Panchatantra, trad. de J. Alemany, Barcelona, 1974, pags. 251-254.

(21) E! libro de Calila e Digna, ed. de J. E. Keller y R. White, Clasicos Hispanicos, CSIC,
Madrid, 1967, pags. 226-228.

(22) También estan lejos de ¢l todos los relatos que tienen como tema transformaciones rato-
niles. A las conocidas sobre el principe convertido en ratén y restituido a su primitivo estado por el
beso de una princesa, puede afadirse la que M. Roso de Luna incluye en su articulo «Mitos popu-
lares espapoles», Sophia, 1908, pags. 15-18.

(23) Trad. cit,, pags. 221-222.



Notas para un andlisis
estadistico del léxico del
Laberinto de Fortuna *

Francisco RUIZ NOGUERA **

1. La aplicacién de determinadas técnicas logicas y matematicas a los es-
tudios del lenguaje han contribuido de forma decisiva a un rapido desarrollo de
la lingilistica moderna (1). Un claro ejemplo de ello tenemos en las relaciones
que se establecen entre lingitistica e informatica, cuyas bases estan en que «la
cibernética en ultima instancia intenta reproducir sintéticamente la base fisica
de la inteligencia humana y en ella se encuentran multitud de actividades de las
que, en este momento, nos interesan a los lingilistas» (2). En fin, la importan-
cia de la colaboracién entre lingitistica e informatica es algo que hoy nadie po-
ne en duda, sobre todo si se tiene en cuenta que los frutos son ya una realidad:
ahi estan los casos de la traduccién automatica, la glotocronologia, los estudios
sobre analisis automatico del discurso (ADD) de Michel Pécheux (3), los estu-
dios sobre estadistica lingilistica (4) o las aplicaciones que de estos principios se
hace a la moderna lexicografia para el despojo de los textos y la obtencién de
unas concordancias (5).

(*) El presente articulo es una muestra del trabajo que bajo la direccion del Dr. Alvar Ez-
querra se esta llevando a cabo en el Cento de Calculo de la Universidad de Malaga.

(**) Profesor agregado del 1.B. «Cénovas del Castillon de Malaga.

(1) Vid. J. Roca Pons, El lenguaje, Teide, Barcelona, 1973, pags. 438-441.

(2) M. Alvar, «Informética y lingtistica», Revista Espafiola de Lingiistica, 7, 1, 1977,
pag. 193.

(3) M. Pécheux, Hacia el andlisis automdtico del discurso, Gredos, Madrid, 1978.

(4) Ch. Muller, Estadistica lingitistica, Gredos, Madrid, 1973.

(5) M. Alinei, Gli spogli electronici delle opere di Dante in volgare, Bolonia, 1975; M. Alvar
Ezquerra, Concordancias e (ndices léxicos de la «Vida de San Ildefonso», Universidad de Malaga,
1980; R. y L. S. de Gorog, Concordancias del «Arcipreste de Talavera», Gredos, Madrid, 1978;
Kasten y Anderson, Concordance to the «Celestina» (1499), The Hispanic Seminary of Medieval
Studies, Madison, 1977; R. Pellen, «Poema de Mio Cid». Dictionaire lemmatisé des formes et refe-
rences, Paris, 1979; A. M. Pollin, A concordance to the Plays and Poems of Federico Garcia Lor-
ca, Cornell University Press, Ithaca and London, 1975.
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2. El trabajo del que aqui se da muestra ha sido realizado teniendo en
cuenta las pautas de colaboracién entre las dos disciplinas aludidas.

El primer problema se plante6 a la hora de elegir una de entre las distintas
ediciones del texto. Se pensoé en la edicion de J. M. Blecua, e incluso se consul-
td con este investigador, que aconsejo se utilizara la edicion que Foulché-
Detbosc incluye en su Cancionero castellano del siglo XV (6), texto que presen-
ta la ventaja, para nuestro estudio, de no modernizar la grafia; éste es, final-
mente, el texto que hemos utilizado, a pesar de las mas recientes ediciones de
M. A. Pérez Priego, J. G. Cummins y L. Vasvari Fainberg (7).

El sistema de soporte utilizado para la introduccién del material en el termi-
nal UNIVAC UTS 700 del Centro de Calculo de la Universidad de Malaga, ha
sido el de perforacion de fichas de doce lineas y ochenta columnas. En cada
una de estas fichas figura un verso. Al frente del texto del verso correspondien-
te aparecen los siguientes elementos: por una parte una referencia a la obra en
que se trabaja, en este caso JM LF (Juan de Mena Laberinto de Fortuna); a
continuaciébn un nimero que indica la estrofa a que pertenece el verso en cues-
tiébn, este nimero ird, logicamente, del 1 al 297, total de estrofas de que consta
el Laberinto; y finalmente una letra (A, B, C, D, E, F, G, H) que indicara la
posicién del verso dentro de su estrofa.

La preparacion previa del material se hizo de acuerdo con las directrices se-
guidas por M. Alvar Ezquerra (8); es decir, puesto que el teclado de la ma-
quina carece de algunos signos se establecieron las siguientes equivalencias: pa-
ra la «¢» se emple6 el signo @; para la «i\» una «n» seguida de un guién (n-);
las mayusculas van precedidas de una cruz (+) (9); la tilde se marc6 con un
apostrofo colocado detrds de la vocal correspondiente; la diéresis con el
signo %, también pospuesto a la vocal.

La perforacion del texto arrojoé un total de 2.376 fichas, que una vez some-
tidas a proceso dieron un total de 14.921 palabras-texto —por palabra-texto
entendemos las distintas apariciones que puede ofrecer un término o voz en ra-
z6n de su realizaciéon en el habla— y 4.132 palabras distintas. En definitiva, un
promedio de 3,61 apariciones por palabra.

Los datos que ofrece la maquina, tras el proceso a que han sido sometidas
las fichas, carecen de elaboracion; por ejemplo, si nos fijamos en las palabras-
texto que tienen una frecuencia absoluta mayor que cien encontramos éstas:
de, que, la, e, los, el, en, non, por, a, con, las, su, mds, del, se (10); algunas de

(6) Cancionero castellano del sigio XV, 1, Madrid, 1912, pags. 152-183; esta edicion es
reimpresion de la realizada por el propio Foulché-Delbosc en Macon, 1904.

(7) Otras ediciones del Laberinto de Fortuna: ed. J. M. Blecua, Espasa Calpe, Madrid, 5.* ed.
1973; ed. L. Vasvari Fainberg, Alhambra, Madrid, 1976; ed. M. A. Pérez Priego, Editora Na-
cional, Madrid, 1976; ed. John G. Cummins, Catedra, Madrid, 1979.

(8) M. Alvar Ezquerra, Concordancias e indices léxicos, op. cit., pag. 8.

(9) No se tiene aqui en cuenta las palabras que se escriben con mayutsculas en razén de su posi-
cion en el texto, sino s6lo los nombres propios.

(10) En este punto las confluencias con otras obras medievales es bien clara; asi Alvar Ez-
querra en su articulo «Algunos rasgos léxicos de Berceo y su cotejo en otros poemas
hagiograficos», Anuario de Letras, XVI, 1978, pags. 251-260, constata que las diez formas de ma-
yor frecuencia en las obras de que se ocupa — Vida de Santa Maria Egipciaca, Vida de San Iidefon-
so, Libro de fa Infancia y Muerte de Jestis y Martirio de San Lorenzo— son practicamente las mis-
mas, por lo que concluye diciendo que «el abultado nimero de sus apariciones indica que se trata
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ellas no presentan problemas a la hora de ser caracterizadas gramaticalmente,
operacion que incluso puede hacerse prescindiendo del contexto en que la for-
ma se halle; este es el caso de las ~reposiciones: de, en, por, con; los adverbios:
non, mds (que se introdujo como MA’S, quedando asj eliminada la confluen-
cia con la forma de la conjuncién adversativa MAS); el articulo: e/ (por la mis-
ma razén que acaba de exponerse queda eliminada la posibilidad de confluen-
cia de esta forma con la del pronombre personal, que se consigndé como E’L);
el posesivo: su; y la contraccion de preposicién y articulo del (que a la hora de
proceder al siguiente paso de andlisis —la lematizaciébn— serad tratada como
de + el). Todas las demas formas, de estas dieciséis en que hemos fijado
nuestra atencién, plantean problemas que deben ser resueltos teniendo en cuen-
ta las referencias que las concordancias nos ofrecen sobre el contexto en que la
palabra se halla; no sabemos, en principio, si las formas la, /os, las correspon-
den al articulo determinado o al pronombre personal atono de tercera persona;
las formas a, e, pueden corresponder a la preposicién y la conjuncién copulati-
va, respectivamente, o también a formas del verbo Aaber, la forma que presen-
tara casos en que sea un pronombre relativo, pero en otras ocasiones estaremos
ante una conjuncion (s6lo quedan eliminadas las formas interrogativas y excla-
mativas, consignadas como QUE"); finalmente, con respecto a se, ignoramos,
en principio, si se trata de un pronombre personal, si tiene matiz reflexivo o re-
ciproco, o si es una marca de impersonalidad o pasividad refleja. Pero estas
operaciones entran, como ya se ha apuntado, dentro del siguiente proceso, la
lematizacién, que aunque esta contemplada en los fines de este trabajo, no
corresponde a los limites que hemos establecido para el presente articulo.

3. Observaciones sobre el léxico

Al no incluirse en esta muestra el proceso de lematizacion, las observa-
ciones que a continuacion se hacen no tienen un caracter definitivo, mas no
por ello dejan de tener un considerable valor indicativo.

Los trabajos de estadistica lingitistica son un buen punto de partida para
llevar a cabo diversos tipos de estudios entre los que se halla el de la determina-
cion de los campos semanticos de una obra determinada. Lo que sigue a conti-
nuacién constituye un esbozo sobre este punto. Hemos fijado la atencién en al-
gunos de los nicleos tematicos que se observan en el Laberinto, y se han reco-
gido los términos pertenecientes a cada uno de ellos, asi como sus frecuencias
de aparicion; se vera que existe una relaciéon directa entre el interés manifestado
por el poeta ante un determinado tema y el niimero de vocablos que en relacion
con ¢l aparecen.

3.1. Campo semantico de la «guerra»

Aunque el vocablo guerra (y otros formados a partir de él como guerrero)
solo aparece en diecisiete ocasiones, hay en el texto un total de 257 términos
que pertenecen a este campo semantico, con lo que se convierte en el de mas
abundante aparicion (su frecuencia relativa se eleva a 1,7219%). Debemos te-
ner en cuenta que una de las pretensiones de Mena es la de mover a Juan II pa-
ra que impulse la empresa de la Reconquista, por ello, al hacer referencia a los
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distintos reyes de Castilla se detendra en aquellos cuya dedicacién a este menes-
ter pueda ser considerado como modelo. Junto a la lucha contra los arabes se
hallan también presentes las contiendas internas en el reino castellano; es 16gi-
co, por tanto, que el campo semintico de «lo guerrero» est¢é ampliamente
representado.

Los términos que consideramos aqui pueden agruparse en varios apartados:

a)

b)

)

d)

€)

La accién propia de «guerrear», donde ademas de los ya sefialados te-
nemos:

Término Frec. absoluta Frec. relativa
atacar 1 0,0067
aventura 1 0,0067
batalla (y variantes) 10 0,0670
conbate (y variantes) 3 0,0201
fazafa 4 0,0268
fecho 39. 0,2613
lucha 1 0,0067
pelea 3 0,0201
querella 2 0,0134
Acciones que aparecen como consecuencia del combate;
conquistar (y variantes) 12 0,0804
ferir (y variantes) 19 0,1273
ganar (y variantes) 23 0,1541
triunfo 3 0,0201
venger (y variantes) 15 0,1005
vitoria 6 0,0402

Sobre las cualidades del buen guerrero:

brauo (y variantes) 7 0,0469
brio 1 0,0067
corage 2 0,0134
feroge 6 0,0402
fuerga 18 0,1206
valor (y variantes) 13 0,0871
vigor | 0,0067
Sobre la fortaleza del combate:

sangre (y variantes) 10 0,0670
safia (y variantes) 10 0,0670
Sobre los enemigos:

adversario 2 0,0134
enemigo 7 0,0469
moro (y variantes) 9 0,0603

Sobre las armas:

armas 10 0,0670
arnés 2 0,0134
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3.2. Campo seméntico de 1a «realeza, los titulos
nobiliarios, el tratamiento»

Los términos incluidos en este campo alcanzan una frecuencia absoluta de
180 ocurrencias, lo que supone una frecuencia relativa de 1,2060%.

De los apartados que observamos en este grupo merece especial atencion el
primero, ya que al estar dirigida la obra a Juan II de Castilla es 16gico que el
campo léxico de los vocablos que hacen alusion al monarca sea el que cuente
con mayor numero de términos:

a) Referencia directa al rey o a personas de la familia real:

alteza 1 0,0067
emperador 2 0,0134
monarca (y variantes) 3 0,0201
principe 5 0,0335
rey (y variantes) 74 0,4958
soberano 1 0,0067
b) Atributos reales:
ceptro 3 0,0201
corona 8 0,0536
trono 2 0,0134
¢) La nobleza:
conde 14 0,0934
condestable 8 0,0536
duque 1 0,0067
noble (y variantes) 5 0,0335
d) Otros titulos y formas de tratamiento:
adelantado 3 0,0201
cauallero 3 0,0201
don (y variantes) 15 0,1005
seflor (y variantes) 31 0,2077

3.3. Muy relacionado con éste tenemos el que podiamos denominar cam-
po semdntico de los términos que indican ejercicio de poder. Téngase en cuenta
que el Laberinto es una obra en la que Mena se muestra partidario de una Es-
pafla cuya fortaleza radique en su buen gobierno, por ello abundaran los tér-
minos que hagan referencia a la cuestion, bien para propiciar la alabanza, bien
para ejercer la censura. La frecuencia absoluta que alcanzan los vocablos aqui
considerados es de 122, la relativa de 0,8174%. Estableceremos los siguientes
grupos:

a) Sobre el poder:

auctoridad 1 0,0067
gouernar (y variantes) 6 0,0402
mandar (y variantes) 12 0,0804
ordenar (y variantes) 16 0,1072
poder (y variantes) 10 0,0670
regir 9 0,0603

tirania (y variantes) 6 0,0402
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b)

Sobre formas de ordenaciéon social:

estado 11 0,0737
nagion 1 0,0067
politica 1 0,0067

Es curioso comprobar que, aun cuando el Laberinto es concebido como un
poema nacional, el término nagién s6lo aparezca en una ocasion.

<)

d)

Cualidades que debe tener el buen gobernante y fines que debe perse-
guir:

justigia (y variantes) 30 0,2010
onor (y variantes) 7 0,0469
prudengia 9 0,0603

Si hay gobernantes es 10gico que haya gobernados, sin embargo es muy
breve la referencia que se hace a ellos, téngase en cuenta que Mena
declara que la pretension del Laberinto esta en «virtudes e vigios narrar
de potentes», de ahi la escasez de términos en este apartado:

servidor (y variantes) 3 0,0201

3.4. Relacionado con el primer campo semantico de que nos ocupabamos
—el de la «guerran— esta el de la muerte y el dolor, aunque a veces estos dos
términos no aparezcan como consecuencia de una accion bélica, sino —sobre
todo el segundo de ellos: dolor— como muestra ejemplar, cuando se hace refe-
rencia a aquellos personajes que por haber obrado mal se hallan en la parte ba-
ja de las ruedas que ve el poeta.

La frecuencia absoluta de estos términos es de 120 apariciones, relativa de

0,8040%:

a)

b)

El dolor:

aziago 1 0,0067
cruel 16 0,1072
dolor (y variantes) 11 0,0737
padeger (y variantes) 8 0,0536
pena 1 0,0067
pesar 3 0,0201
plafiir (y variantes) 3 0,0201
sufrir 12 0,0804
La muerte:

morir (y variantes) 65 0,4355

3.5. El del bien y el mal es otro de los campos semanticos cuyos términos
tienen una mas alta frecuencia, 204 absoluta y 1,3668%, no en vano el Labe-
rinto tiene un considerable componente de obra moralizante. Dos grupos fun-
damentales estableceremos:

a)

El bien:

bien (y variantes) 52 0,3484
bueno (y variantes) 37 0,2479
virtud (y variantes) Ky} 0,2479
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b) El mal:
mal (y variantes) 45 0,3015
perfidia (y variantes) 3 0,0201
vigio (y variantes) 20 0,1340
vil (y variantes) 10 0,0670

Atendiendo al caricter ejemplar y al tono moral a que hemos aludido puede
incluirse aqui la contraposicidn que se establece entre riqueza y pobreza (sobre
todo en la copla 227, en que Amiclas se alza como modelo):

riqueza (y variantes) 19 0,1273
miseria 5 0,0335
pobreza 8 0,0537

En relacion con ello podemos considerar las alusiones de tipo religioso que
hallamos en el poema, cuya frecuencia absoluta de 53 y relativa de 0,3551% es
notablemente inferior a la de los campos anteriores:

catolico 2 0,0134
gielo 14 0,0938
diuino 12 0,0804
religibn (y variantes) 2 0,0134
sacro (y variantes) 6 0,0402
santo 16 0,1072

Contrastando con ello encontramos 20 términos (frecuencia relativa
0,1340%) que aluden a la magia o a la prediccion del futuro:

agliero 2 0,0134
astrélogo 1 0,0067
astronomia 1 0,0067
mago (y variantes) 7 0,0469
nigromantessa 1 0,0067
profetizar (y variantes) 8 0,0536

Entre los consejos que en el Laberinto se encuentran, relativos a cuestiones
diversas, debemos destacar los que se refieren al amor, sentimiento censurado
por Mena, a no ser que se trate del «linpio catélico amor virtuoso» que se con-
sigue «por el sacramento matrimonial». La frecuencia absoluta de estos térmi-
nos es de 39 y la relativa de 0,2613%.

amor (y variantes) 28 0,1876
castidad (y variantes) 9 0,0603
matrimonial (y variantes) 2 0,0134

Digamos, en fin, que una de las finalidades del Laberinto esta en exponer
los hechos virtuosos para que la Fama se encargue de difundirlos. Los términos
relativos a este campo no tienen, sin embargo, una frecuencia muy elevada;
hay un total de 38 ocurrencias, lo que supone una frecuencia relativa de
0,2546%.

fama (y variantes) 21 0,1407
gloria (y variantes) 17 0,1139
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El tratamiento de este tema no constituye, como se sabe, una innovacion de
Mena sino que esta inserto en una tradicion (11).

3.6. Los nombres propios
En la obra aparecen un total de 461 nombres propios, lo que supone una

frecuencia relativa de 3,0887%. Estos nombres pueden agruparse segun el si-
guiente esquema:

Porcentaje
en relacion
Frec. Frec. con ¢l nimero
absoluta relativa total de
nomb.res
propios
A. Referentes a Espafa 153 - 1,0251 33,2
A.l. Personas 51 0,3417 11,05
A.l.l. Reyes 29 0,1943 6,3
A.1.2. Otros nobles y guerreros 22 0,1474 4,75
A.2. Lugares geograficos 102 0,6834 22,15
B. No referentes a Espafia 308 2,0636 66,8
B.1. Personajes de la Antigiiedad 49 0,3283 10,6
B.2. De la Mitologia 126 0,8442 21,3
B.3. Lugares geograficos 117 0,7839 25,45
B.4. Relacionados con lo religioso 16 0,1072 3,45

Como vemos, a pesar del caracter nacional del Laberinto, las referencias a
los nombres no relacionados de forma directa con Espafia es superior al de
aquellos que si lo estan, Es destacable el elevado numero de términos mitologi-
cos, que en la mayoria de los casos aparecen como modelos (para la imitacion
o para la censura). Con todo hay que aclarar que el nombre de lugar que tiene
mayor frecuencia es el de Espafa, con 12 ocurrencias, y a continuacion el de
Castilla, 6 ocurrencias; ademas, la mayoria de los nombres de los personajes de
la nobleza espafola, asi como de los lugares geograficos, tienen una relacién
directa con la Reconquista, lo que viene a reforzar la idea, ya expuesta, de la
importancia que da el poeta a esta empresa guerrera.

Digamos, en fin, que la explicaciébn a muchos de los términos utilizados por
Mena tiene una estrecha relacion con la idea que defiende M.* Rosa Lida al
considerar al autor como un poeta del prerrenacimiento espaiol (12).

(11) Vid. M.* Rosa Lida, La idea de la fama en la Edad Media, México, 1952,

(12) Vid. M.* Rosa Lida, Juan de Mena, poeta del prerrenacimiento espaftol, México, 1950.
Para una explicacion del léxico utilizado por Mena vid. F, Lazaro Carreter, «La poética de arte
mayor castellano», Estudios de poética, Taurus, Madrid, 1976, pags. 75-111.
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Las Octavas, de Luis de
Centellas (Poesia y Alquimia en
el Siglo de Oro)

Antonio CRUZ CASADO *

Cuando don Francisco de Quevedo recuerda a los autores de obras de al-
quimia, en el Libro de todas las cosas y otras muchas mds, esta reflejando una
situaciébn real, no s6lo de su época, sino también de los siglos que le prece-
dieron. Dice Quevedo que para «ser autor de libro de Alquimia, haz lo que han
hecho todos, que es facil, escribiendo jerigonza: ‘‘Recibe el rubio y matale, y
resucitale en el negro. Item, tras el rubio toma a lo de abajo y siibelo, y baja lo
de arriba, y jantalos, y tendras lo de arriba’’» (1). Alude don Francisco a la «je-
rigonza» de los textos y al estilo enrevesado y voluntariamente confuso que uti-
lizan los alquimistas en sus escritos, todo ello acorde con el caracter misterioso
e iniciatico (2) de que se presenta rodeada la transmisiobn de estos saberes. Es-
tos rasgos han sido la causa de que se mantenga en relativo olvido una serie de
textos poéticos, de escasas cualidades liricas, pero que aportan un detalle mas
al complejo panorama de los Siglos de Oro.

En alguna ocasion, el conocimiento de este tipo de obras puede aclarar cier-
tos elementos poéticos o servir de referencia para otros. Tal es el caso de los
sonetos quevedianos «;Podra el vidrio llorar partos de Oriente?» (3) y «Tras
vos un alquimista va corriendo» (4), que presentan muy marcadas alusiones al
arte alquimico. También en la prosa de nuestro autor aparecen, de vez en
cuando, presentaciones satiricas de aquellos maestros del Arcana Artis, casi

(*) Catedratico de lengua y literatura del 1.B. «Marqués de Comares» de Lucena (Cordoba).

(1) Francisco de Quevedo, Libro de todas las cosas y otras muchas mds, en Obras festivas, ed.
Pablo Jauralde Pou, Castalia, Madrid, 1981, pag. 125.

(2) Cf. Mircea Eliade, Herreros y alquimistas, Alianza, Madrid, 1974; especialmente cap. 13,
«Alquimia e iniciacidn»; pags. 125y ss. ‘

(3) Francisco de Quevedo, Poemas escogidos, ed. Jos¢é Manuel Blecua, Castalia, Madrid,
1972, pag. 85, n.° 36.

(4) Francisco de Quevedo, Poesia varia, ed. James O. Crosby, Catedra, Madrid, 1981, pag.
365, n.° 109.
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siempre con rasgos caricaturescos y degradatorios (5): «Un alquimista hecho
piscas, que parecia se habia distilado sus carnes y calcinado sus vestidos, esta-
ba engarrafado de un miserable, a la puerta de uno que vendia carbén» (6).
Otros ingenios espafoles, contemporaneos de Quevedo, dejan asomar también
sus opiniones sobre esta materia y sus adeptos. Tal es el caso de Cervantes que,
por boca de su perro hablador Berganza, nos presenta un alquimista, enfermo
en el Hospital de la Resurreccion de Valladolid, en coloquio con un matemati-
co acogido a la misma instituciéon: «;Ha hecho vuesa merced —dijo a esta sa-
z6n el matemdatico—, sefior alquimista, la experiencia de sacar plata de otros
metales?» «Yo —respondié el alquimista— no la he sacado hasta agora; pero
realmente sé que se saca, y a mi no me faltan dos meses para acabar la piedra
filosofal con que se puede hacer plata y oro de las mismas piedras» (7). La
obra de Quevedo, en cuanto se refiere a la Alquimia, ha sido ya estudiada (8) y
aparecen referencias a otros textos literarios en obras especificas sobre el te-
ma (9), aunque citados someramente, sin analizar y olvidando algunos casos,
como el ejemplo cervantino mencionado.

No es extrailo que todavia aparezcan en las bibliotecas mas insospechadas
obras o fragmentos de otras de alquimia; una de estas obras es las Octavas de
Luis de Centellas.

Los datos que poseemos sobre su autor son muy escasos, apenas algo mas
que ¢l nombre. De origen valenciano, su apellido correcto, Centelles, aparece
como tal en una carta dirigida al doctor Manresa, de Murcia, fechada en Va-
lencia a 18 de septiembre de 1552. El asunto de la carta es, por supuesto, la al-
quimia y, aunque esta escrita en castellano, presenta abundantes fragmentos en
un latin poco correcto, sobre todo lo utiliza en los pasajes que no deben ser co-
municados abiertamente a los profanos. Esta carta fue editada, junto con las
Octavas (alli llamadas Coplas), por José Ramon de Luanco en Barcelona
(1889) (10), en un volumen donde recoge los articulos publicados anteriormente
en la revista Crénica cientifica. Excepto para Luanco y para Garcia Font (11),
que no aflade gran cosa al primero, el nombre de Luis de Centellas parece des-
conocido para gran mimero de estudiosos, si aftadimos a los dos mencionados
a Amador de los Rios, que identificd por primera vez al autor, a Cejador, que
lo menciona como autor de Cartas al Dr. Manresa sobre la ciencia oculta y
piedra philosophal (1552) y de Coplas sobre la piedra filosofal (12), y a Fer-

(5) Al loc. cit. en nota | ahadase La hora de todos y la fortuna con seso, ed. Luisa Lopez-
Grigera, Castalia, Madrid, 1975, pags. 138-139; Sueno del infierno, en Suefios y discursos, ed. Feli-
pe C. R. Maldonado, Castalia, Madrid, 1972, pags. 130-131, y, especialmente, pag. 145 y ss., entre
otras referencias.

(6) Francisco de Quevedo, La hora de todos, loc. cit.

(7) Miguel de Cervantes, Novelas ejemplares, (El casamiento engafioso y coloquio de los
perros), ed. Juan Alcina Franch, José Boch, Gerona, 1974, pag. 198.

(8) A. Martinengo, Quevedo e il simbolo alchimistico, Padova, 1967, No he podido consul-
tarlo; tomo el dato de F. de Quevedo, Poemas escogidos, ed. Blecua, loc. cit., n. 10.

(9) Juan Garcia Font, Historia de la Alquimia en Espafa, Editora Nacional, Madrid, 1976,
pag. 224 y ss.

(10) Jos¢ Ramoén de Luanco, La Alquimia en Espana, Barcelona, 1889. Utilizo una edicion
facsimil reciente: Tres, catorce, diecisiete, Madrid, 1980.

(11) J. Garcia Font, op. cit., pag. 210 y ss.

(12) Julio Cejador y Frauca, Historia de la lengua y literatura castellana, Gredos, Madrid,
1972, ed. facsimil, tomo II, pag. 255; Cejador menciona estas obras como publicadas, tal vez se re-

74 fiera a la edicion de Luanco.



Las «Octavas» de Luis de Centellas

nando Sanchez Dragd, que le dedica algunas lineas en su Gdrgoris y
Habidis (13).

Una copia manuscrita del texto mas conocido de Luis de Centellas se en-
cuentra en el Archivo de la Catedral de Cérdoba, formando volumen con algu-
nos escritos latinos de Arnaldo de Vilanova, en un ejemplar catalogado como
perteneciente al siglo xvii (14).

Se inicia el manuscrito con una nota localizada en el margen superior del
texto: «Es copia del decantado o encantado Libro del Tesoro malate [mala-
mente] atribuido al Rei D. Alonso el Sabio. Co.» Con el Libro de! Tesoro, que
en el Codice de Sevilla se atribuye al rey Alfonso, este texto tiene en comin la
forma métrica y la tematica (15), e incluso el numero de octavas es aproximado
en ambos: 33 en esta version de Centellas y 46 en la version mas larga del
apécrifo alfonsi. Lo que quiza quisiera indicar el anoénimo copista es que estas
octavas se tomaron de un ejemplar del famoso libro, en el que también se in-
cluirian otros textos alquimicos.

Lo que resulta indudable es su atribucion a Centellas, atribucion expresada
ya en el titulo: «Jesus, Maria, y Josef / De Don Luis Zentellas / Octauas /».

La obra se incluye completa, y adadida con cinco octavas mas que las
usuales, aunque esporadicamente aparecen algunas lagunas textuales, quiza de-
bidas al celo del copista que intentaria hacer mas impenetrable todavia el senti-
do, ya de por si oscuro, del texto. Al final del poema se nos advierte del caréc-
ter levemente fragmentario de la copia: «falta a esta obra quatro versos (2, 4,
29, 32), y tres dicgiones (15, 25, 26)».

En la transcripcion siguiente se mantiene el texto tal como se conserva en el
ms. citado, sin alterar la disposicion de octavas ni los rasgos graficos (aunque en
esta etapa tan avanzada de la evolucién del idioma, siglo xvii, las grafias no
sean fonéticamente relevantes). Las omisiones se suplen entre [ }, con el ms.
M (16), mas completo y de la misma época y que también sirvié a Luanco para
su edicién.

1 Toma la dama, que nage en el ¢ielo
que es hija del sol sin duda ninguna,
y aquesta prepara en vafio de luna;
do labe su cara de su negro velo.
Despues, si pudieres, al sol, y al ielo
entre el mesmo vafno la ten a prision,
por donde, purgada de su imperfeccion,
Nagera un lugero aca en el suelo.

(13) Fernando Sanchez Dragd, Gdrgoris y Habidis. Una historia mdgica de Espafia, Argos
Vergara, Barcelona, 1982, vol. 11, pag. 221.

(14) Ms. 162. Incipit liber Costa ben Lucae de physicis ligaturis translatus a magistro Arnaldo
de Villanova de greco in latinum. Vid, Antonio Garcia y Garcia, Francisco Cantelar Rodriguez y
Manuel Nieto Cumplido, Catdlogo de los manuscritos e incunables de la catedral de Cordoba,
Publicaciones del Monte de Piedad y Caja de Ahorros de Cérdoba, Salamanca, 1976, pags. 303-
304.

(15) Puede verse en Luanco, op. cit., pag. 134 y ss., con los textos enfrentados del codice de
Madrid y del de Sevilla.

(16) Ms. 2151 de la Biblioteca Nacional de Madrid, del siglo xvi1, titulado en el lomo del volu-
men CHRISTO / PHORO / SUMMA, todo él sobre temas alquimicos. Las «Coplas de don Luis
de Centellas» ocupan los folios 147 1, a 150 v,
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No entiendas, que es obra de algun animal,
ni menos de planta criada en la tierra.
Mas es una dama que sube hasta el gielo;
despues, de alld vaja por obra real,

Y para nosotros es tan natural;

que los nuestros cuerpos con ella curamos:
{y los imperfectos perfectos tornamos]

de todo secreto el mas pringipal.

Y cuando tu bieres la dama hermosa
asi preparada por nuestro artifigio,
haz, que la pongan en otro exergicio
adonde se bea tan marabillosa.

Juntala luego con la otra cosa

por el magisterio do se a de engendrar

el hijo mas noble, y mas principal;

que el Padre, y Ja Madre, aunque es muy pregiosa.

Y lo que degimos, que se a de juntar,
para el matrimonio, que se a de hager;
no quiero lo ignores, pues lo as de saver:
que es oro perfecto, y el mas singular.
No engaiien los sabios con dissimular
{que el sol y la luna a la obra conuiene]
Porque si el oro, y Plata conviene
la gierta experiencia te lo a de mostrar.

Entiende, operante, que as menester,
que aquestos dos juntos de quien e hablado
hembra, y varon los emos nombrado,
pues es matrimonio de hombre, y muger.
Engierralos luego, sin mas detener,
no les estorbes la muerte secreta;
que causa la vida muy mas que perfecta,
Segun por las obras podras conoger.

Y quando le engierran los enamorados
en carcel de amor secreta, y obscura;
no se te olvide (y aquesto procura)
que pongas los pesos que estan ia tasados.
Tres pesos al uno le fueron contados
de sabios que escriben la fylosofya.

Y asi te lo digo en esta obra mia

que sigas los hombres experimentados.
Y ia, que tuvieres el fuerte metal

devajo del sello como as menester;

acuerdate, ¢ierto, que lo as de poner

al fuego del bientre del fuerte animal.

De alli con la pena, que ¢s tan desigual

saldran a su tiempo los nuebos velados

sus carnes, y huesos tan descoiuntados;

que casi parezca, que es cosa mortal.

No quiero, que ierres tan presto la via,
pues claro te digo, que esta digestion
es causa de vida, y generacion
del hijo encubierto, que muerto iagia.

El tiempo tampoco callar no queria,

que es numero ¢ierto de dias quarenta

Y aunque mas fuesse, no ierres la quenta
pues mas que perfecta la obra seria.
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10

11

12

13

15

Tendras en memoria los grados de fuego
adonde el infante se nutra, y crezca
miralo mucho no muera, y perezca;
porque es tiernegito, y perderse a luego.
Es fuerte primero, y abrese al fuego
do siempre a de estar, y permaneger,
veraslo vestidos mudar, y su ser;

Y si esto no vieres, del todo iras giego.

Y porque no ierres esta operagion,

y sigas continuo camino derecho:

mira, y entiende en aquello que as hecho
si trae camino de dissolugion.

Porque esto as de ver en conclusion

con otras sefiales de muchos primores
que es variedad de tantos colores,

de quantos mis versos te dan relagion.

Pues vlanca te digo primero, que es ella
cuando magnesia la llaman por nombre
porque es tan grande su ser y renombre
quan grande la higo, quien pudo hace[lla].
Y si esta vieres, no temas perdella;
que negra se vuelbe despues su color,
porque este es el medio de aqueste prijmor]
que negra se vuelba la vlanca dongella.

Despues, que vestida de tanta tristura
hubieres la dama en tal perfeccion;
tendras por mui gierto, que la solugion
del cuerpo, es ia hecho, de su hermosura.
De aqui, te combiene con mucha mesura
los medios pasar de color en color,
por donde veamos perfecto el blancor
que hace de blanco perfecta blancura.

Y mas por entero te quiero auisar,
que puesto que el medio de aquestos estremos;
la muerte, y la vida que tanto queremos
es causa, en la forma que quiero contar:
que es, cuando primero veras destilar
el Alma, del cuerpo por destilagion;

a el cuerpo la vuelve por imbibigion
si fuere pasada, sin mas te tardar.

Y de esta manera conserba el camino
que es ia comengado, porque as de saber,
que no ai otra forma para dissolber
la fuer¢a del fuerte animal serpentino.
Del fuego ia dije; sea continuo;
jamas la materia dejes enfriar,
porque es un secreto el mas pringipal
dd muchos prudentes perdieron el tino.

Y otro secreto no quiero callar,
que an encubierto los sabios que fueron,
pues en lo mucho de lo que escribieron:
lo menos de aquello quisieron mostrar.
Pues claro lo quiero del todo nombrar
que mires el paso de la imbibigion
que viene despues de la [disolution]
por donde la obra no puedes errar.

m
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16

17

18

19

20

21

22

Y un mismo camino te digo que es
a lo que vida, y tambien muerte llaman,
y aqueste es el paso do muchos se engafan
que vuelbe la obra del cabo a los pies.
Y tu si no atiendes a otro interes
sabras, que continuo as de reiterar
el Alma, y el cuerpo que se a de fixar
Asi como, pues, higiste otra vez.
Del fuego primero: te dije, que fuesse
mui blando al pringipio de su primagion,
Lo mismo te digo que la imbibigion,
pues mucho erraria quien no lo entendiesse.
Ia, que despues, el cuerpo estubiesse
mui fijo en lo vlanco de su perfecgion
seguro lo tienes del fuerte dragon
que no le entre en casa por mas que higiesse.
Despues, que al cuerpo ia ubieres cobrado,
su Alma perfecta por la imbibigion
tendra cierta forma de ressurrecgion
bien como la tiene el que es glorificado,
que goga ia los dones de que es doctado,
con agilidad, y mucha viuega
assi tendra esto con su subtile¢a
sobre aquello de que fue engendrado.
Si mas adelante quisieres pasar
al ultimo grado, y perfecto color;
augmentale el fuego sin mucho temor
que no ai otra forma, ni mas que ensefar.
De blanca, mui roja se te a de tornar
aquesta dongella de todos nombrada,
y asi se muestra la obra acabada
si sabes la suma de multiplicar.
Mas esto ocultaron los sabios que fueron
con mucha cautela en sus escrituras,
y lo que dijeron con tantas figuras,
que apenas las puertas abrir nos quisieron,
Mas los modernos que les sucgedieron,
y entre ello Arnaldo, de todos nombrado,
camino nos deja, y tan alumbrado,
que a escuras lo ven los que no estan giegos.
Y porque la obra casi es acabada
con sed mui rabiosa del fuego pasado,
carece de ingreso, porque le a faltado
el agua de vida que es ia deseada.
Toma una parte de esta obra nombrada
con tres de Mercurio que no es el vulgar,
y entonces le puedes a el fuego tornar
como al principio que fue comengada.
Y asi con el grado del fuego nombrado
mui blanco al principio veras dissolber
la misma materia que lo a de embeber
lo rojo en lo negro mui pobre tornado.
Despues de embebido, en lo blanco tornado.
Despues en lo rojo, que es fin de la obra,
Y assi lo perdido con esto se cobra,
en mui breue tiempo verlo as acabado.
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23 Y porque se cumpla del todo el camino
que es ia comengado, y se a de acabar
no ierres la obra del multiplicar
pues es con Mercurio del vulgo mas fino.
La forma, y el peso tendras de continuo
descrito en tu pecho con mucho contento,
despues una parte con diez, no te miento
sera toda Lapis perfecto, y mui fino.

24 Y de este postrero que es multiplicado
debes otra vez tambien augmentar
un poco con ¢iento, del mesmo metal
bien como primero lo tienes nombrado.
Y todo sera medigina for¢ado
con que los cuerpos asi curaremos,

y al mismo Mercurio tambien seguiremos
de su imperfecgion mui bien acabado.

25 Y pues que tienes como es menester
la obra perfecta cumplida, acabada
con tanta tintura tambien augmentada
quanto mis versos te dan a entender.

[no ignores la forma para progeder]

Sobre metales que se an de curar

pues sola una parte te puede vastar

que ¢iento, de aquellos que as de [guareger].

26 No tengas trabajo, ni tengas pasion
sd lo que digo, y entiende si quieres
pues cada vez, que la obra sol bieres
y congelares en una union
diez pesos se ganan en la proiecgion,
hasta llegar a un quento infinito.

Y tenlo secreto, que lo que io e escrito
de todos se encubre con mucha ragon.

27 Con esto, que es cabo, se muestra cumplida
la obra que e visto con mucha verdad;
por donde loores a la Trinidad
al Padre, y al Hijo retribuo debido,

y aquel que de ambos es progedido.

Y un Dios, maldiga al que esto descubra;
si no es a aquellos, que mucho lo encubra,
pues a los tales no le es defendido.

28 No quiero, me culpes en lo que ¢ hablado
pues gierto te digo, que e escrito verdad,
ni en estos mis versos ai contrariedad,
ni como los otros lo hablo doblado.
Procura entendello con mucho cuidado
el vaso, y materia en que se a de obrar,
y no lo sabiendo tu te as de engailar,
por do te veras del todo penado.
Materia

29 Son tres hermanas en una natura
las dos de ellas fijas, del sol ia perfectos
cuerpos se dicen lucentes, y netos,
vestidos de noble, y real vestidura
el otro, no fijo, de materia pura
de quien estos otros por linea degienden.



PNREM/T

{de aquellos estranos secretos dependen
si el cuerpo y el alma hicieren mixtura]
[Preparagion}

30 Despues que higieres el tal fundamento
para destruir la virtud furibunda
corrompe los cuerpos por putrefagion,
y el anima pasa por tal labamiento.
Mas abre los ojos del entendimiento,
si hagerte quieres gentil platicante;
que en vafio se purga, y laba el infante;
porque alli cuege su buen nutrimento.
Dissolutio

31 Por tal regimiento se digen casados
el cuerpo, y el Alma que asi preparaste
despues, que en su talamo los engerraste
que en sus proprias fuergas se son esfor¢ados;
y en la primera materia tornados
abraca el esposo a su dulge esposada,
y queda de un hijo tan noble preiada;
que venge la fuerga de los dos velados.
Ficxatio

32 En medio los fuegos de mucha templanga
el nifto regibe entera firmega,
tanto se hace de mas fortaleca,
quanto los fuegos higieren tardan¢a
reitera siempre la dissolugion
[después de la setima congelagion]
veras una obra de mucha pujanca.
Augmentatio

33  Quando ia vieres salir coronado
el Rey cristalino vestido de Albura
mezclale el vivo con mucha mesura
con mui poca parte de lo ia fijado.
Sea asi todo el vano tornado
porgue se pueda en oleo tornar,
en mui poco tiempo veraslo fijar
con el magisterio, que aqui es acabado.

Laudetur Xtus.

Las variantes entre ambos textos, C y M, son bastante numerosas, aunque
no parecen afectar excesivamente al sentido de la obra. Las mas destacadas
son: octava 2, verso 4, «de alli nos la baxan esta obra real»; 4, 7, «porque en
la luna y el sol contiene»; 6, 7, «y aquesto te digo por ser obra mia»; 7, 8,
«con que los tornes a su principal»; 9, 7, «vereisle vestido y mudado su ser»;
11, 3, «que es tanto su ser valor y renombre»; 16, 8, «asi como higisteis la pri-
mera vez»; 17, 2, «la solugion», (en lugar de «su primagion»); 19, 3, «aumenta-
le el fuego con mucho temor» (ms. C «sin mucho temor», lo que desde el pun-
to de vista del experimento alquimico puede significar un gran error); distinta
disposicion de versos en la octava 20; 21, 1, «Y porque la piedra que assi es
acauada» (piedra en lugar de obra); 24, 2, «se tiene otra vez de multiplicar»;
27, 7, «maldiga los tales que la obra descubren»; 28, 8, «y te hallaras del todo
burlado».

Quizas el rasgo mas original de nuestro texto resida en aadir a la version
80 M cinco octavas mas que parecen resumir el contenido de toda la operacion y
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que Luanco no adscribe a Centellas, aunque aparecen incluidas también en su
estudio sobre la alquimia espafiola (17). Se insertan también en el ms. M (18) y
se han utilizado igualmente para completar algunas lagunas de nuestro texto.
Las variantes mas destacadas son: 2, 1, (corresponde a nuestra 30, 1) «Despues
que higieres el tal juntamiento»; 2, 3, (30, 3), «corrompe los cuerpos en agua
pudibunda», entre otras menos importantes. Sobre estas cinco estrofas se ha
realizado el unico estudio de caracter clarificador y literario del que tenemos
noticia (19).

Otro detalle, en el que se aparta el ms. C del ms. M, es la disposicién u or-
denacion de las estrofas, elemento que aparentemente no altera el sentido del
texto pero que podria dar lugar a errores en su aplicacion concreta, puesto que
se adelantarian unos experimentos a otros y el resultado seria distinto, condu-
ciendo quiza al fracaso en una de las posibilidades de lectura. El texto del ms.
C incluye las octavas 12, 13, 14, 15, 16 y 17 en lugar de las estrofas 6, 7, 8, 9,
10 y 11 del ms. M. En este sentido nuestra version coincide con la que aparece
al final del libro italiano Della Fisica dell’eccelente dottore e cavallero Leonar-
do Fioravanti Bolognese, dedicado a Felipe I1 y en el que se introducen otros
textos afines mezclando, en las octavas, términos italianos con los
castellanos (20).

A la vista de estos textos podriamos establecer el siguiente estema provi-
sional:

—
/T

Ms. C.

Ms. M Ed. Fioravanti

al que habria que afadir el texto de la edicion de 1552, que cita Cejador, entre
otros posibles ejemplares.

Desde el punto de vista literario y linguistico es mds correcto y completo
el ms. M. por lo que quiza sea mas cercano al original; en tanto que el ms. C
presenta, ademas de algunas lagunas, una ordenacion de estrofas diferente del
M y coincidente con la edicion italiana, por lo que pueden incluirse en una mis-
ma familia. Ignoramos cual sea la ordenacion de estrofas mas correcta desde el
punto de vista alquimico; lo que parece cierto es que nuestro texto se presenta
voluntariamente oscurecido, no s6lo a causa de una ordenacion distinta, sino
también por la eliminacién de vocablos quizd importantes e, incluso, de versos
enteros necesarios para el buen entendimiento del experimento.

En este texto aparece también un simbolo alquimico marginal, colocado a
la altura del verso 24, 3; es el simbolo @ que corresponde al mercurio.

(17) J. R. de Luanco, op. cit. pag. 58 y ss. Mafey y Rua Figueroa si las atribuyen a Centellas.

(18) Ms, 2151, f. 34 r.-34 v,, se incluyen tras la Summa menor, de Christophoro Parisiense y
aparecen encabezadas por una invocacion religiosa en latin: «Deo gratias et filio (...) Diuinae eius
matri virgini; insflite domina mundi Maria».

(19) Estaciones. Revista de Literatura, n.° 2, otofio-invierno, 1980-1981; articulos junto con la
edicion de las cinco octavas, pags. 26-33.

(20) Referencia en Luanco, op. cit., pag. 113.

81



82

PNREM/1

Parece aventurado intentar una interpretacién del texto, especialmente por
un profano en esta materia. Pero, guiados por algunos textos mas explicitos de
Arnaldo de Vilanova, u otros atribuidos a este personaje (21), podemos inten-
tarla.

Parece que «la dama que nage en el gielon, 1, 1, es el mercurio, porque, co-
mo dice Vilanova, «primeramente has de tomar una libra de mercurio» (22); vy
el bafio de luna en el que esa dama debe lavar su cara para eliminar el negro
velo puede ser cierta cantidad «de sal muy pura y muy blanca»; aunque tampo-
co puede descartarse un compuesto algo mas complicado hecho «con vinagre y
sal comun y con agraz de uvas agrias» (23). Después serd preciso calentar y
enfriar alternativamente («al sol y al ielo», I, §). Una vez purificado el mercu-
rio se debe afadir otro elemento que funcionara quizd como el Padre, en tanto
que la Madre (3, 8) sera el mercurio purificado. El nuevo elemento depende de
la intenci6n final del alquimista: si quiere fabricar plata, se afadird «una onza
de plata fina de copela» (24); si se desea oro, «toma una onza de oro muy fi-
no, el mas fino que puedas tener» (25). El resto del proceso se reduce al naci-
miento o fabricaciéon de un compuesto nuevo, el Hijo, que es resultado de la
union placentera de los elementos citados, «la muerte secreta» (5, 6) realizada
en presencia de fuego en un instrumento de rasgos animalizados que tal vez po-
damos identificar con un crisol: «lo as de poner / al fuego del bientre del fuer-
te animal» (7, 3-4). El proceso dura cuarenta dias (8, 6), en tanto que el color
de la materia cambia del blanco, «vlanca te digo primero, que es ella» (11, 1),
al negro, «negra se vuelbe despues su color» (11, 6), pasando posteriormente al
blanco, «por donde veamos perfecto el blancor» (12, 7). El proceso se debe
reiterar constantemente, con destilaciones que separan el alma del cuerpo (la
piedra filosofal separada del resto del mineral) y nuevas imbibiciones rapidas
del alma en el cuerpo (13, 6-8). Entretanto el fuego debe ser muy lento (17,
1-4) al principio, pero para pasar al Gltimo estadio es necesario aumentar el
fuego: «Si mas adelante quisieres pasar / al ultimo grado, y perfecto color; /
augmentale el fuego sin mucho temor» (19, 1-3), con lo que la materia, que en
el paso anterior era blanca, se volvera roja, «De blanca, mui roja se te a de
tornar» (19, 6).

Para terminar el proceso es preciso mezclar una parte de la materia resultan-
te (obra o piedra filosofal) con tres de mercurio y vuelta al fuego (21, 7). Nuevos
cambios de color: blanco, negro, blanco, rojo, «que es fin de la obra» (22, 6);
y una parte de esa sustancia mezclada con diez de mercurio «sera toda Lapis
perfecto, y muy fino» (23, 8), frase en la que el Lapis puede ser una denomina-
cion del oro (aunque es mas frecuente el término sol), ya que, segun Cobarru-
bias, esta piedra «hallase en las minas del oro y plata y esta salpicada de unas

(21) Sobre Arnaldo de Vilanova existen algunas obras accesibles: aparte de los capitulos
correspondientes en Luanco y Garcia Font, M. Menéndez y Pelayo, Historia de los heterodoxos es-
padoles, BAC, Madrid, 1978, 3.* ed., vol. I, pags. 479-512, y una selecciéon reciente de textos, Ar-
nau de Vilanova, Escritos condenados por la Inquisicién, Editora Nacional, Madrid, 1976. Para el
esclarecimiento de algunos términos de las Ocravas, de Centellas, me baso en la Obra Fénix, trata-
dito cataldn atribuido a Vilanova, en Luanco, op. cit., pag. 228 y ss. Utilizo la version castellana
del mismo,

(22) Op. cit., pag. 232,

(23) lIdem.

(24) ldem.

(25) Op. cit., pag. 234,
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gotas doradas» (26). La obra (piedra filosofal) se puede aumentar ahora con
una proporcién del uno por cien (24, 3), y es factible que se use también como
medicina de cuerpos metalicos (24, 6), es decir, como purificador.

El poema termina con una invocacion a la Trinidad y con una advertencia
sobre la necesidad de guardar el secreto; de lo contrario «un Dios, maldiga al
que esto descubra» (27, 7).

Las cinco dltimas suponen un resumen recordatorio de los procesos lleva-
dos a cabo.

Sin pretender que el proceso que acabamos de describir sea correcto, desde
el punto de vista alquimico, podemos afirmar que nos encontramos ante un
texto sugerentemente oscuro que, utilizando una forma estr6fica de marcado
caracter tradicional, nos transmite un deseo lacerante de nuestro Siglo de Oro.
Deseo que motivo el que ciertas mentes lucidas se dedicasen, de una manera in-
sistente, a investigar los cambios de la materia, mediante delicadisimos y labo-
riosos procesos, en tanto que otros hombres, mas audaces y aventureros,
marchaban a lejanos continentes en busca de las siete ciudades de Cipola, tal
vez entrevistas en suefios, guiados por una quimera de enorme prestigio, la
quimera del oro.

(26) Sebastian Cobarrubias Orozco, Tesoro de la lengua Castellana 6 EspaRola, Turner,
Madrid, 1979, ed. facsimil, pag. 752, a 57.






«Estas que...» y la caducidad

Rosa NAVARRO DURAN *

Si en vez de estar leyendo la protasis de una condicional, se hubiesen en-
contrado con érase una vez, sabrian perfectamente a qué atenerse, la fosiliza-
cién determinaria el contenido tanto si éste respetaba la convencién como si la
transgredia. El lenguaje literario, creativo, presenta una tendencia a las fébrmu-
las fijas igual que el lenguaje usual con el que nos comunicamos. La genialidad
del escritor reside entonces en buscarles una nueva funcién. Que la dama sea
mas dura que una piedra es lugar comun, pero que ésta se convierta en el se-
pulcro del entendimiento del poeta es posible gracias a Quevedo (1). Algunas
de estas féormulas vienen condicionadas por el asunto del texto. Del mismo mo-
do que la estructura mas externa, la versificacion, obliga al poeta a adaptarle la
materia poética, ésta puede, a veces, llevarle a escoger una estrofa determina-
da: asi ocurre con los tercetos encadenados en las epistolas y elegias. Un soneto
funeral conlleva las formulas del apostrofe al caminante o del sit tibi terra levis
heredadas de los epitafios latinos. Otras, en cambio, no nacen con una subor-
dinacién tan marcada al contenido, pero con el tiempo se le van uniendo. Es el
caso de estas/os ... que como inicio de poema.

Damaso Alonso a prop6sito del comienzo del Polifemo «Estas que me dictd
rimas sonoras» sefiala sus antecedentes (2). Recoge las citas que Miguel Anto-
nio Caro, en sus Annotaciones a la Cancion a las Ruinas de Itdlica, hace de
Catulo y Propercio como posibles modelos de «Estos, Fabio, jay, dolor!, que
ves ahora». Y al aducido Phaselus ille, quem uidetis, hospites (1, 4) podemos
anadir Suffenus iste, Vare, quem probe nosti (1, 22), porque ambos poemas de
Catulo se inician con el demostrativo y el relativo. En los dos casos se subraya

(*) Catedratica de lengua y literatura espafolas del 1.B. «Jaime Balmes» de Barcelona.

(1) Vid. el soneto «En este incendio hermoso que, partido», n.° 462 en la edic. de Jos¢ Ma-
nuel Blecua de la Obra poética de Quevedo, Castalia, Madrid, 1969, 1, pag. 651.

(2) «Estas que me dictd rimas sonoras...», en Estudios y ensayos gongorinos, Gredos,
Madrid, 1955; reimpreso en Obras completas, V, Gredos, Madrid, 1978, pags. 518-28.
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una transformacion, pero mientras la del mal poeta Sufeno se realiza s6lo con
leer sus versos: Haec cum legas tu, bellus ille et urbanus / Suffenus unus capri-
mulgus aut fossor / rursus uidetur; tantum abhorret ac mutat (vv. 9-11) (3), la
de la nave se ha consumado ya; desaparejada, consagrada a Castor y Polux,
recuerda su glorioso pasado, primero bosque frondoso (ubi iste post phaselus
antea fuit / comata silua, vv. 10-15), después la mas veloz de las naves.

Pero indudablemente el texto esencial es la elegia 1 del lib. 1V de Propercio
que comienza: Hoc quodcumque uides, hospes, qua maxima Roma est, / ante
Phrygem Aenean collis et herba fuit (4), imitada por Quevedo en la silva «Esta
que miras grande Roma agora» (5). El valor dejctico del.pronombre viene re-
forzado por el vocativo hospes y la antitesis entre el pasado y el presente es
continua:

atque wbi Nauali stant sacra Palatia Phoebo,
Euandri profugae procubuere boues. |...]

Qua gradibus domus isia Remi se sustulit, olim
unus erat fratrum maxima regna focus.

(vv. 3-4, 9-10) (6)

El tiempo, pues, es decisivo en la transformacion, pero no es ésta de signo
negativo: ante el esplendor presente de Roma, Propercio evoca su pasado hu-
milde,

Déamaso Alonso une a estos antecedentes clasicos otros italianos, mas inme-
diatos, y cita cuatro comienzos de poemas de Benedetto Varchi que ilustran el
hipérbaton caracteristico del comienzo del Polifemo («Queste, ch’io colsi dian-
zi da pungenti / rami, uve e spine...» (7). Petrarca sin este cambio de orden,
principia tres sonetos con semejante construccion: «Questa anima gentil che si
diparte» (soneto XXI1V), «Questa umil fera, un cor di tigre o d’orsa, / che'n
vista umana o’n forma d’angel vene» (son. CXVII) y «Quesfo nostro caduco e
fragil bene / ch’¢ vento ed ombra ed 4 nome beltate...» (son. CCCL), y signifi-
cativamente, como veremos, la muerte estd presente en el primero y en el qlti-
mo, pero no en el segundo.

Los ejemplos podrian multiplicarse porque, como dice Damaso Alonso,

este conjunto de expresiones deicticas para arranque de poema es uno de los
rasgos estilisticos del siglo xviI, pero es uno de los que proceden de los poetas
manieristas del siglo xvi; no es especificamente barroco, pero el barroquismo
lo acepta y lo propaga (8).

(3) «Pero apenas lo lees, aquel Sufeno tan elegante y educado te parecera, en cambio, un or-
defador de cabras o un cavador, tan desmafado es y diferente de si mismo»; traduccion de Miguel
Dolg en G. Valerio Catulo, Poesias, Alma Mater, Barcelona, 1963, pag. [20].

(4) «Todo esto que ves, forastero, donde esta la grandiosa Roma, antes del frigio Eneas eran
colinas y pastizales», traducen Antonio Tovar y Maria T, Belfiore en Propercio, Elegias, Alma
Mater, Barcelona, 1963, pag. [186). . .

(5) Obra poética, 1, pag. 262. Vid. «Estas que me dictd rimas sonoras...», pag. 521, de la nota 2.

(6) «Y donde se levantan en honor de Febo por la victoria naval los santuarios del Palatino,
sesteaban las vacas fugitivas de Evandro [...] Donde ahora se levanta sobre las gradas esa casa de
Remo, antafio un hogar dnico era gran imperio para los dos hermanos» (ibid., pag. [187]).

(7) Art cit,, pag. 521.

(8) Ibid., pag. 521.
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Sin embargo, la presencia de este comienzo en los poemas barrocos lleva
consigo casi siempre un mismo contenido: el paso del tiempo. El propio Polife-
mo es una excepcion, pero el nimero de textos en los que se cumple tal hecho
es muy significativo. Damaso Alonso apuntaba su caracter «arqueologico» en
Rodrigo Caro y Quevedo porque seguian su comiun modelo, Propercio. Lo cu-
rioso es que en el poeta latino, como he subrayado, el «después» es el glorioso
y el «antes» evocado, el humilde. Y Luis Carrillo hara lo mismo en su soneto
27 «Este cetro que ves, joh pecho!, ardiente / por oro o majestad, de roble ha
sido» (9), aunque utilizando la antitesis como ejemplo del esfuerzo del an6ni-
mo pueblo que evoca. Rodrigo Caro le dara la vuelta, y las ruinas del hoy
contrastaran con la belleza y esplendor del pasado y serviran de ejemplo: la fu-
gacidad de todo se hace patente. Quevedo en «Esta que miras grande Roma
agora» unird ambas fases (10), primero evocara el pasado humilde anterior a
su esplendor —sigue de cerca a Propercio— y luego el fin de éste: «Donde an-
tes hubo oraculos, hay fieras; / y, descansadas de los altos templos, / vuelven
a ser riberas las riberas;» (vv. 82-84), pero Roma sobrevive al imperio, «reina
del mundo vy cielo, y del infierno» (v. 170) por ser el centro de la cristiandad.

Si analizamos tal tipo de inicio en los poemas de Fernando de Herrera
(1534-1597): «Esta belleza, que del largo ¢ielo» (11), «Este Lauro, que tiene’'n
su corteza» (I1, p. 69), «Este dolor que nace’n mi i se cria» (Il, p. 371), «Es-
tos, qu’al impio Turco en cruda guerra» (II, p. 386), no encontramos la pre-
sencia del tema de las ruinas o del paso del tiempo. Si, en cambio, en otros que
carecen del relativo, pero que comienzan con la deixis: «Esta desnuda playa,
esta llanura» (I, p. 309), «Esta rota i cansada pesadumbre» (I, p. 410), «Esta
sola, desierta, ardiente arena» (II, p. 347), sonetos escritos «a la pérdida de
Castelnovo», «a las ruinas de Sevilla la vieja», y a la derrota del rey don Se-
bastian, respectivamente.

En cambio, si hacemos lo mismo con los poemas de otro sevillano, Francis-
co de Rioja (1583-1659), nos encontramos con Cinco sonetos que comienzan
con el esquema analizado, y los cinco presentan ejemplos del paso del tiempo:
«Este que ves, oh huésped, vasto pino / util s6lo a la llama ya en el puerto, /
selva frondosa un tiempo, en descubierto / cielo dio amiga sombra al peregri-
no» (vv. 1-4, son. X1X) (12), que, como ya sefialaba Damaso Alonso (13),
imita al citado poema de Catulo Phaselus ille, quem uidetis, hospites.

El soneto XXI, «Este sediento campo, que abundoso», recoge en los cuar-
tetos el cambio de la naturaleza (campo y rio Betis) en verano e invierno frente
a la constancia del incendio amoroso que sufre el poeta. El soneto XXIl «Este
ambicioso mar, que en lefo alado» desarrolla idea semejante al XXIX «Este
mar que de Atlante se apellida,»; en ambos casos se evoca un esplendor sepul-
tado por las aguas. En el primero, Salmedina:

(9) Poesias completas, edic. de Damaso Alonso, Signo, Madrid, 1936, pag. 80.

(10) Damaso Alonso y Stephen Reckert senalan también la posible influencia en este texto del
soneto XXVI de Medrano, «Estos de pan llevar campos ahora» (Vida y obra de Medrano, CSIC,
Madrid, 1958, 1, pag. 150).

(11) Obra poética, edicidn critica de José Manuel Blecua, R.A.E., Madrid, 1975, I, pag. 169.
Cito siempre por esta edicion,

. (122‘;8 Versos, edicion de Gaetano Chiappini (Mesina-Firenze, Casa Editrice d'Anna, 1975),
pag. .
(13) Art. cit,, pag. 527.
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Borr6 desta ciudad la ilustre alteza,
por dilatarse, como ya borrara
el ancho imperio y el poder de Atlante.
(vv. 12-14) (14)

Y estos versos finales enlazan con el tema del otro soneto: la Atlantida su-
mergida. Su sentencia ditima podria resumir el contenido que se asocia al tipo
de comienzo: «Que todo huye como viento airado» (15). «A las ruinas del anfi-
teatro de Itdlica» le dedicari el quinto soneto mencionado: «Estas ya de la
edad canas rilinas, / gue aparecen...» (n,° XLI) y una nueva reflexion insiste
sobre lo mismo: «;Oh, a cudn misero fin, tiempo, destinas / obras que nos pa-
recen inmortales!» (vv, 5-6).

Con este inicio encontramos ademéas sonetos a tumulos, a tumbas, por
ejemplo: «Este funeral trono, gue luciente», «Esta que admiras fabrica, esta
prima» de Géngora, o incluso «Este que Babia al mundo de hoy ha ofrecido /
poema» porque acaba «que sombras sella en tumulos de espuma» (16), o el
epitafio de Quevedo «Esfe que, en negra tumba, rodeado» (17). A retratos que
sobreviven al tiempo, pero no sus duefios: «Este que en traje le admirais toga-
do» del propio Goéngora (18), o la serie de epigramas de Bellau Remi traduci-
dos por Quevedo: «Esta que esta debajo de cortina», «Este que, cejijunto y
barbinegro», «Este que veis hinchado como cueroy», «Esfe que veis leonado de
cabeza» (19).

Emilio Orozco Dijaz destaca la presencia del demostrativo en un grupo de
poemas de GoOngora que considera epigramas o epitafios y lo sefala como
muestra de que piden «ser contemplados en gran tamafo, grabados o escritos
en la piedra, el marmol, el bronce o la madera, en forma de lauda, tarjon, car-
tela o basamento» (20). Asi esta estructura, segun él, se entiende en dicho con-
texto:

El recurso estilistico expresivo de la comunicacién inmediata, comenzando
con el demostrativo este en sus varias formas, habla claro de como se esta diri-
giendo directamente, como laméandolo, al visitante, al peregrino, al caminan-
te, o simplemente a un espectador, para que se detenga, lea, contemple y con-
sidere lo que tiene ante si (21).

Y si es cierto que la naturaleza deictica del demostrativo puede tener en al-
gunos textos esa finalidad, son muchos aquellos en que aparece (él s6lo habla
de la presencia de ésfe) a los que no cuadra tal interpretacion. Por otra parte,
su uso repetido puede alejarlo de esa finalidad inicial. La llamada suele ser pa-
ra que el caminante observe la fugacidad de la vida, y tal contenido, en cam-
bio, permanece.

(14) Versos, pag. 304.
(15) Ibid., pag. 320.
508(16?‘920[”“ completas, edic. de Juan e Isabel Millé y Giménez, Aguilar, Madrid, 19726, pags.
y .
(17) Obra poética, 111, pag. 245.
(18) Obras completas, pag. 496.
(19) Obra poética, 11, pags. 107, 105, 109, 106.
(20) «Sobre la teatralizacion y comunicacion de masas en el Barroco. La visualizaciéon espacial
de la poesian, en Homenaje a José Manuel Blecua, Gredos, Madrid, 1983), pag. 500.
Q@) Ibid.
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En la tradicion literaria, la rosa se ha consagrado como ejemplo de lo efi-
mero de la belleza, victima del tiempo, y de la propia existencia (22). Juan Pé-
rez de Guzman recopilé abundantes poemas en su Cancionero de la Rosa (23).
Si buscamos en estos textos la estructura que nos interesa, el resultado es muy
significativo. El soneto de Lépez de Zéarate, ya citado por Damaso Alonso, ini-
cia la serie: «Esta, a quien ya se le atrevid el arado, / con purpura fragante
adorné el viento» (24), y el topico de la flor segada por el arado presenta su
muerte desde el comienzo. En la advertencia final a la dama, recoge la morali-
zacion del tema: «;Oh tl, cuanto mas rosa y mas triunfante, / teme: que las
bellezas son colores, / y facil de morir todo accidentex.

Francisco de Medrano, «A Galatina» (D.* Catalina de Aguilar), «Esta que
te consagro fresca rosa, / primig¢ias, Galatina, del verano», quiere que le hable
asi:

—«Esa faz, esa misma que envidiosa
vio la manana y admir6 el temprano
sol, con desprecio la vera, y ufano,
el Héspero ya mustia y mentirosa» (25).

Y semejante idea se destaca en el soneto de fray Jerénimo de San José «Es-
ta, que los purpureos labios bella / hoy desplegd para reirse al alba / [...]
iCuan poco, oh rosa de la vida humana, / dura tu flor!, pues cuando nace
muere» (26).

Con otro topico de los sonetos funerales comienza el de «Roselo a Nise» de
D. Pedro de Castro y Anaya: «No pises, no; detén el pie de nieve; / no pises
esta desmayada rosa,», y en el segundo cuarteto nos encontramos de nuevo con
«Esta que posey0 cetro tan breve / del prado en la republica olorosa» (27). Y
se duplica formando una anafora en el principio de un soneto de Juan de Mon-
cayo y Gurrea, marqués de San Felices: «Esta que al prado purpura dilata; /
esta que flor se mira y escarmiento,», el arado acabara otra vez con eila:

del corvo arado la opresion ingrata
postr6d lo natural a lo violento,
y en forma de su injusto rendimiento
hoy su tragedia misera retrata (28).

Y la segur destruira la rosa en el soneto de Jer6nimo de Cancer y Velasco
«Esta mustia beldad, que enamorado / tuvo al abril su verde lozania». En el
terceto final resuena otra vez la advertencia:

iOh! ;No se fie la belleza humana;
que es breve flor que cuando nace muere,
mucho mas que por fragil, por hermosa! (29).

(22) Vease Blanca Gonzalez de Escandon, Los temas del «Carpe diem» y la brevedad de la ro-
sa en la poesia espafiola, Universidad de Barcelona, 1938.

(23) Madrid, Impr. de M. Tello, Coleccién de escritores castellanos, 1891.

(24) Pags. 224-25. En Varias poesias, Madrid, 1619, fol. 77v.

(25) Ibid., pag. 232. En la edic. cit. de Damaso Alonso y Stephen Reckert, pag. 127.

(26) Cancionero de la Rosa, pag. 243.

(27) Ibid., pag. 261. Auroras de Diang (Madrid, 1637), fol. 74.

(28) Ibid., pag. 296. Rimas, Zaragoza, 1652, pag. 46.

(29) Ibid., pag. 300. Obras varias Madrid, 1651, pag. 105.
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Como sera recomendacion a Lisi («Ejemplo, oh Lisi, a tu hermosura sea»)
en las octavas de Paulo Gonzalvez de Andrada: «Esta que envuelta en rojos es-
plendores / belleza, a quien dot6 la primavera / el centro universal sobre las
flores». El «viento airado» sera el que la marchitara; y en la novena octava se
repite de nuevo la construccion «Esta, divina Lisis, que cuidado / antes lisonja
fue de humanos ojos» (30).

D. Luis Ulloa Pereira «Anima la confianza de Celia con el ejemplo de la
rosa», y aunque el comienzo sea ligeramente distinto por la construccion sin-
tactica en la que se incluye, el esquema se repite:

De ésta que admiras rica de tributos,

que varias flores a su aliento ofrecen, [...]
la fragancia, el color, los atributos

que en parpura soberbia resplandecen,

veras qué fugitivos desvanecen

si atiendes a su ser breves minutos (31).

Como lo hace en el popular soneto de Calderon:

Estas que fueron pompa y alegria
despertando al albor de la mafana,
a la tarde seran lastima vana
durmiendo en brazos de la noche fria.
Este matiz que... (32)

Y Don Agustin de Salazar y Torres cerrara la serie recopilada con otro
bello soneto en el que la rosa es mas que hermosa, breve:

Este ejemplo feliz de la hermosura
que en purpureos ardores resplandece,
si a dar admiraciones amanece,
a no dar escarmientos se apresura; [...]

iSobrada eternidad es una hora
para ser en la muerte maravilla,
y no ser en la vida desengafio!

(vv. 1-4, 12-14) (33)

Ruinas, tumbas, rosas, son continuos ejemplos de ese pasar que resuena en
nuestro Barroco, «el Barroco poético espaiiol es, todo él, una elegia» afirmo
Luis Rosales (34) y para sefalar esa sucesion, «presencia misma de la muerte»,
a veces las palabras se fijan: «éstas que...», deicticas por excelencia. No po-
dian, pues, dejar de unirse al reloj, asi en un soneto de Bocangel: «Esse relox
que mano soberana / (d4diua siendo) le sell6 de indicio [...] essa cadena que en
labor no vana / suspende al tiempo su volante oficio» (35). Y el propio Bocan-

(30) Pag. 318,

(31) Pag. 344, Versos, Madrid, 1659, fol, Sv.

(32) Pag. 22L. El principe constante, acto 11.

(33) Pag. 436. Citara de Apolo, Madrid, 1694, 1, pag. 53.

(34) El sentimiento del desengaiio en la poesia barroca, Edic. Cultural Hispanica, Madrid,

1966), pag. 43.

(35) Gabriel BocAngel y Unzueta, Obras, edic. de R. Benitez Claros, CSIC, Madrid, 1946, 1,
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gel reincide en tal estructura en otro soneto dedicado «A un velon que era jun-
tamente relox, moralizando su forma», donde se funde en uno el reloj que
marca el paso del tiempo y la vela que es ejemplo de esa fugacidad.

Esta biforme imagen de la vida,
reloj luciente o lumbre numerosa,
que la describe facil como rosa
de un soplo, de un sosiego interrumpida.
Esta llama que al sol desvanecida,
mas que llama, parece mariposa;
esta esfera fatal, que, rigurosa,
cada momento suyo es homicida,
es, Fabio, un vivo ejemplo; no te estorbes
al desengafio de su tragil suerte,
términos tiene el tiempo y la hermosura (36).

Un paso mas dentro de esa ejemplificacion del dejar de ser seria el tema del
reloj formado con las cenizas de un amante (37); Rosales, al comentarlo, apor-
ta un caso mas de la estructura fosilizada: «Esta, que te sefala de los anos /
las horas de que gozas en empeiio, / muda ceniza [...] / un tiempo fue Lisar-
do» (38).

Ensartar mas ejemplos nos conduciria siempre al mismo lugar. La estructu-
ra Este (esta, estos, estas) ... que como comienzo de poema, o de verso, es fre-
cuente en el siglo XviI y viene casi siempre condicionada por un contenido que
plasma el paso del tiempo, la fugacidad de vida y belleza, tan unidos al Barro-
co. Aunque Lupercio Leonardo de Argensola invierte la valoracién y ve en el
presente la resurrecciéon y en el pasado la muerte, no es ésa la norma:

Esta cueva, que veis toda vestida
de yedra, que una vid cubre su puerta,
de levantados dlamos cubierta,
con que la entrada al sol es defendida,

sepoltura fue un tiempo aborrezida,
adonde estuvo mi esperanza muerta,

i agora es templo de mi gloria cierta
i firme amparo de mi dulce vida (39).

Si toda generalizacién es peligrosa, e indudablemente hay poemas que co-
mienzan con dicho esquema y cuyo contenido no habla del paso irreversible del
tiempo, hay que tener presente la existencia de esta fusidn estructura-asunto
en la poesia barroca, porque su presencia en un poema lo incluye en esa fosili-
zacion del lenguaje poético, y el hecho opuesto, el que la estructura correspon-
da a otro tipo de contenido, puede suponer una desviacion igualmente signifi-
cativa,

(36) Ibid., pag. 60.

(37) En los Cristales de Helicona, Madrid, 1650, de Garcia de Salcedo Coronel, dice el epigra-
fe al soneto «Este polvo, que en vidro transparente / oy divide las horas ofendido»: «A un relox, que
supone auerse hecho de las cenizas de un amante: Es traduccion de un epigrama de Geronimo
Amalteo» (f. 4v,). Dato que debo a Jos¢é Manuel Blecua.

(38) Op. cit., pag. 49. Es un soncto de Don Luis Ulloa Pereira; en Obras, Madrid, 1674,
pag. 21.

(39) Rimas, edic. de José Manuel Blecua, Institucién «Fernando el Catolico», Zaragoza, 1950,
1, pag. 69-70.
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Las «variantes» de lo
tradicional en las Novelas a
Marcia Leonarda de Lope

Luisa COTONER CERDO *

Escribia Eugenio D’Ors que lo que no es tradicion es plagio, Juan de Mairena
afirmaba ademas que lo que no es tradicion es pedanteria. Hace aiios, a prop6-
sito de eso, le oi al maestro Blecua, en una de aquellas aulas luminosas y frias
de la Universidad Central, que ambos estaban equivocados porque la historia
de la literatura es la historia de la heterodoxia, de la transformacion constante
sobre la base de unos elementos dados, de las variantes que consiguen que un
esquema formal o un motivo tematico pervivan a través del tiempo.

Es evidente que cuando Lope escribe, a peticién de dofia Marta de Nevares,
sus Novelas a Marcia Leonarda, tiene detras de si toda una tradicién que le
obliga a comenzar por disculparse de entrar en un «arte menor» que, sin em-
bargo, va a permitirle poner en sus relatos «cuanto se viniere a la pluma sin
disgusto de los oidos aunque lo sea de los preceptos» (1). Por otro lado, y
amén de que podemos perseguir en ellas las teorias amorosas de los clasicos
(aristotelismo, Ovidio, el neo-platonismo de Ficino, los Cancioneros...), el hilo
conductor de las narraciones se apoya en lo que Rico llama «falsillas» litera-
rias (2): a) expresion de una intencion didactica tipica del género, y b) la ade-
cuacion formal a unos moldes narrativos. A partir de ahi Lope hace de su capa
un sayo porque sabe superponerles la propia realidad —historica, geografica y
sobre todo personal— a través de intrincados procesos de contaminacién entre
vida y literatura y, en segundo lugar, porque consigue un distanciamiento del
material tradicional allegado mediante las ironias que desliza constantemente
en los incisos dirigidos a dofia Marta. Con eso llegamos a la conclusion de que
la originalidad de Lope radica en que no utiliza las «falsillas» mas que como
estupendos disfraces de 1o que en realidad le interesa contar: como siempre, su
propia vida. Voy a tratar de explicarlo mas pormenorizadamente.

(*) Catedratica de lengua y literatura espanolas del I.B. Sant Joan Despi (Barcelona).

(1) Lope de Vega: Novelas a Marcia Leonarda, edicion, prélogo y notas de Francisco Rico,
Alianza Editorial, Madrid, 1965, pag. 74 (En adelante citaré por N.M.L.).

(2) N.M.L., prologo, pag. 13.
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En cuanto a lo que a la intencidn didactica se refiere, en Las fortunas de
Diana, Lope se limita a espolvorear algunas advertencias acerca de los peligros
que el loco amor puede acarrear a las doncellas. Tampoco en Guzmdn el Bravo
la ejemplaridad pasa de cuatro indicaciones sobre «...el respeto que debe a la
honra la amistad y el buen nacimiento a la obligacidn», o que la religiéon —la
musulmana, por supuesto— no debe ser impuesta (3). Muy distinto es el caso
de La desdicha por la honra. Aqui Lope plantea el espinosisimo problema de la
limpieza de sangre y, a este respecto, si interesa destacar dos momentos claves
para desentrapar la verdadera intencion ejemplar. El primero, cuando Lope
pone en boca del Virrey de Sicilia estas palabras: «En el nacer no merecen ni
desmerecen los hombres, que no estd en su mano; en las buenas costumbres, si,
que ser buenas o malas corre por su cuenta» (4) cuya primera afirmacion nos
remite a El Lazarillo, y a la vieja polémica clasica, recogida por Torquemada
en Coloquios satiricos. El segundo, cuando Lope justifica el comportamiento
del protagonista en funcién del desenlace. En efecto, no aprueba que Felisardo
cubra las apariencias haciéndose turco, pero insiste en que «...ganara en noble-
za y en cristianismo a los cristianos viejos, realizando grandes hazafas por la
misma religion de la cual parece despedido» (5). Como trataremos de de-
mostrar al hablar de los personajes y si aceptamos el sentido que para Marcel
Bataillon tiene todo el relato de quitarse «el profundo resquemor de una herida
de amor propio» (6), veremos que la ejemplaridad consiste en la literatizacion
de una opiniébn de Lope en una situacién personal que le afect6 profundamen-
te.

También en La prudente venganza plantea un «caso de honra», aunque de
distinto signo. Trata aqui la serie de asesinatos en los que incurre un marido
burlado, haciendo que las moralizaciones se despeguen del modelo usual del
género porque entran en el ambito de lo que le afecta personalmente. El
problema se plantea desde unos presupuestos cuyas concomitancias con el
matrimonio de dofa Marta de Nevares son evidentes: Laura, la protagonista,
se ha casado por conveniencia con Marcelo, mucho mayor que ella y que co-
mete el error de no tener en cuenta que «...el casado ha de servir dos plazas, la
de marido y la de galan, para cumplir con su obligacién y tener segura la cam-
pana» (7). Lope, por tanto, se pronuncia en contra de los matrimonios desi-
guales y advierte de los males que pueden acarrear, y a pesar de que, a partir
de ahi, siga el topico literario del marido vengador, apostilla «...no es ejemplo
que nadie debe imitar» (8). En definitiva lo que hace es acercar el ascua a su
sardina, literatizar, sobre la «falsilla» de la intenci6bn didactica del género, sus
propias opiniones idealizindolas en La desdicha por la honra, ironizandolas en
La prudente venganza.

En cuanto a lo que se refiere a la adecuaciéon de las Novelas a Marcia Leo-
narda a los modelos narrativos vigentes, destacaré dos aspectos: el de la
estructura narrativa y el de la configuracién de los personajes.

(3) N.M.L., pég. 162.

(4) N.M.L., pag. 86.

(5) y (6) Bataillon, Marcel: «La desdicha por la honra: génesis y sentido de una novela de Lo-
pe» en Varia leccion de cldsicos espanoles, Ed. Gredos, Madrid, 1964, pags. 401 y 394 respectiva-
mente.

(7 N.M.L., pag. 128.

(8) N.M.L., pag. 141.
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Es obvio que Lope utiliza para sus tramas los modelos literarios al uso. Por
ejemplo, en Las fortunas de Diana combina la novela cortesana italianizante
(escenario urbano, nombres de los protagonistas, miradas, papeles y fatalida-
des); lo que pudiéramos llamar un cuadro de novela pastoril en dos partes, cla-
sica y rustica respectivamente, dentro del mas puro convencionalismo literario;
y sobre todo la narracion bizantina: accion itinerante, mil peripecias entre las
que se cuentan naufragios, rifilas, encarcelamientos, prodigiosas casualidades,
dadivas increibles, estructura cerrada y final feliz.

La desdicha... y el Guzmdn el Bravo entran en el Ambito de las historias de
cautivos cervantinas, adornadas con el topico de la magnificacion del enemigo
cuando éste es noble, pero sin perder de vista que la idea generatriz de La des-
dicha... es precisamente que la nobleza es algo que pertenece al individuo segiin
sea su conducta y, por tanto, es independiente de su fe. En Guzmdn el Bravo
ratifica esa opinién cuando hace que el protagonista se salve de la muerte me-
diante la intervencién de un principe infiel pero capaz de reconocer la nobleza
de animo y condicién en el enemigo.

La prudente venganza, ya he aludido a ello, es un «drama de honor», aun-
que adopte a menudo la forma de relato epistolar. Interesa subrayar que el em-
peiio de Lope por referir el relato a un patrén dramatico (contraste en el plano
amoroso entre las parejas de amos y de criados; evocacion de los principios
reiterativos de «relacion de comedia» (9); utilizaciéon del didlogo como sustitu-
tivo de la descripcion, etc.) parece responder al hecho de que Lope concibiera
el tema de la venganza conyugal como eminentemente «teatraly», es decir, a mi
modesto entender, estructuralmente responde también a la ironia con la que
Lope, a esas alturas de su vida, enfoca el asunto desde su propia experiencia
personal.

Pero es quizas en la configuracion de los personajes donde mejor se pueda
rastrear la subversion de la tradicién literaria operada por Lope, a base de ves-
tir, con sus retazos, su propia vida.

Personajes que, como dice Rico, tanto en las descripciones fisicas y mora-
les, como en su lenguaje, sus distintas formas de comportamiento, «llegan ela-
borados ‘‘formulados’ por la tradicion» (10), pero en los que, sin embargo,
no es dificil adivinar los disfraces utilizados por Lope para encubrir a tal o cual
persona, esa 0 aquella situaciébn. Vamos a verlo.

Celio, el protagonista de Las fortunas de Diana, es un mozo huérfano y
pobre, aunque dotado de «grandes virtudes y gracias naturales» que hace gala
de un pulido lenguaje cortesano, ronda la casa de su dama y le escribe papeles
amorosos. Rasgos todos ellos que bien pueden identificarse tanto con la tradi-
cion literaria como con cualquier mozo sometido al patrén cortesano al uso,
con el don Fernando de La Dorotea, por ejemplo (que es tanto como decir con
el propio Lope), y son, en ese sentido, topicos. Sin embargo, detalles tales como
la amistad de Celio con Otavio 0 su matrimonio secreto con Diana inducen a
suponer implicaciones mas profundas con la vida de nuestro novelador.

En efecto, la amistad entre Celio y Otavio es muy similar a la que el propio
Lope pudo tener con el duque de Sessa. Celio es compaiiero de juergas y gari-

(9) N.M.L., pags. 110y 111.
(10) N.M.L., proélogo.
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tos, confidente segurisimo y amigo fiel. Pero, ademas, Lope esboza en la novela
una situaciébn, a mi modo de ver muy significativa al respecto. Se trata del mo-
mento en el que Lisenda, la autoritaria madre de Otavio, le reprocha a su hijo
que sea amigo de un mozo, Celio, de posicion social muy inferior a la suya.
Creo que es verosimil suponer que Lope se vio contrariado, en alguna ocasion,
por una critica parecida, por lo que aprovecha para ponderar las estupendas
ventajas que reporta mantener una amistad con alguien tan extraordinario co-
mo Celio, aunque no sea noble.

Por otro lado, en el matrimonio secreto entre Celio y Diana, es facil tam-
bién constatar una serie de detalles que coinciden con el primer matrimonio de
Lope. Por ejemplo, las relaciones matrimoniales entre Celio y Diana mucho
antes de la boda oficial, la oposicion de la familia de la novia, el proyecto de
fuga, son trasunto de las vicisitudes que Lope afront6d para casarse con Isabel
de Urbina (11). Pero, ademas, la caracterizacion de Diana es fruto de otra con-
taminacion: Diana, culta, bella y con unos pies estimadisimos, estd mas preo-
cupada por la posible publicidad de sus amores (12) que por el hecho de haber
perdido su virginidad, temor fundado probablemente en el escAndalo que pro-
vocaron en la Corte los amores de Lope con Elena Osorio, «leit motivy
asombrosamente persistente a lo largo de la obra de Lope como tendremos
ocasién de comprobar. ,

En la configuracion de Felisardo, protagonista de La desdicha por la honra,
encontramos otra muestra de recreacion literaria. Marcel Bataillon da, como
bases tematicas de la novela, el libro de Octavio Sapiencia, Nuevo tratado de
Turquia, y el caso real de don Diego Antonio Pacheco, hijo natural del quinto
marqués de Villena, duque de Escalona y Virrey de Sicilia, don Juan Fernandez
Pacheco, afirmando ademas que: «...es casi seguro que la historia verdadera de
don Diego Antonio Pacheco sea la Ginica base de la historia de don Jer6nimo
de Urrea contada por Sapiencia» (13). Lope utiliza este material al que aflade
la sal del modelo cervantino de La gran sultana, asimismo seilalado por el his-
panista francés. Y a todo ello, otra serie de datos que coinciden con detalles de
su propia vida, empezando por el nombre que no es mas que una prolongacion
del de Félix, y siguiendo porque estudia en la universidad de Alcala, va a la
Corte a «servir en la casa de un grande», o la generosa descripcion de su perso-
na. Se puede argumentar que todos esos datos podian corresponder a muchos
galanes de la época, sin embargo, lo que me hace pensar que Lope tiene la
secreta esperanza de que le identifiquemos en parte, es el hecho de que aporte
mas y mas detalles que coinciden con su conducta personal. Por ejemplo, que
Felisardo componga versos a su dama, Silvia, pero se los dedique, a la pri-
mera ocasiéon, a la Sultana, justificAndose ante si mismo con la referencia a las
vueltas «a lo divino» (14). O una nueva referencia a su matrimonio secreto; o
el desafio entre Felisardo y Alejandro, su rival, a las puertas de casa de Silvia,
escena que se repite en La Dorotea. Datos que confirman la idea de que Lope
operaba constantemente sobre recuerdos. Pero hay més, si seguimos la convin-
cente tesis de Bataillon, resulta que todo lo anterior no son mas que acerca-
mientos calculadisimos para literatizar lo que realmente le importa: un episodio

(11) Ver Castro, Américo, y Rennert, Hugo: Vida de Lope de Vega, Anaya, Salamanca, 1969,
pag. 61 y nota 11.

(12) N.M.L,, pag. 35.

(13) Bataillon, op, cit., pag. 384.

(14) N.M.L., pag. %4.
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minusculo de su vida, cuando alguien puso en duda su condicién de cristiano
viejo: «S6lo en 1627 pudo Lope ‘‘anteponerse el decorativo Frey’’ al recibir del
Papa la cruz de San Juan. (...) Si no lo consigui6 (antes), fue sin duda porque
las pruebas de limpieza tropezaron con algun testimonio adverso a la hidalguia
del linaje paterno» (15). Con la justificacién de todo el comportamiento y
progresiva idealizacion del protagonista (que culmina con su martirio), Lope
hace valer sus propios argumentos tomando partido por «una actitud que bien
pudo ser la de la alta nobleza espafiola. Mas segura de su nobleza que de su
limpieza...» (16). Pese a que, segiin el testimonio de Montalvan (17), Lope de-
fendia su hidalguia como de «ejecutoria», no es inverosimil suponer que le gus-
tara hacer alarde de tener la misma opinion, acerca del tema, que los grandes a
quienes servia. Resumiendo podriamos decir que Felisardo es el aglutinante de
unos hechos, independientes en apariencia, pero que a Lope le interesa reunir
en su relato: el Edicto de expulsién promulgado en 1609; la peripecia argumen-
tal de Felisardo, apoyada en la historia de Sapiencia, enfocada como conse-
cuencia directa de ese Edicto; la expresion de sus propios criterios sobre la lim-
pieza de sangre e hidalguia, favorecidos por la estilizacion heroica de la que es
objeto el protagonista.

Ya he aludido, al hablar de la «ejemplaridad», a la disparidad existente, en
La prudente venganza, entre el desenlace «por fuerza tragico» y su verdadera
opinion al respecto, no insistiré, por tanto, mas en ello pese a que, como en el
caso de La desdicha..., todo el asunto venga a demostrar que Lope se divertia
hablando del tema con dofa Marta.

Si me interesa sepalar, en cambio, que en esa narracion Lope acumula mas
recuerdos personales que en cualquiera de las otras novelas (hecha la salvedad,
por supuesto, de La Dorotea a la que haremos referencia). Los personajes son
fieles al modelo literario impuesto pero, a la vez, son el soporte de complicados
procedimientos mediante los cuales, Lope reelabora y disfraza personas y si-
tuaciones reales.

Comienza la narracidén con la acostumbrada descripcidon convencional de
los protagonistas; «Lisardo, caballero mozo, bien nacido, bien proporcionado,
bien entendido, bienquisto...» (18), que se enamora de Laura en misa, con-
templa en ella, le habla con los 0jos y es victima —como Calisto— de un «desa-
tinado amor» con que la «adora». Que escribe versos a su dama, le hace lle-
gar comprometidos papeles a base de generosas dadivas a los criados, o asume
como deber ineludible comerse todo lo que Laura, a su vez, le envia... (19),
rasgos tipificados sobre los que Lope ironiza. Laura es también, y como era de
esperar, «...ilustre por su nacimiento, por su dote y por muchos que le dio la
naturaleza, que con estudio particular parece que la hizo» (20), vive con sus
padres en Sevilla, cuya evocacion provoca en Lope multitud de recuerdos (har-
to debia de conocer sus huertas a raiz de sus escapadas con Micaela Lujan).
Laura es descrita en otra ocasion vistiendo el mismo atuendo con el que Lope
sorprendié un dia a dofla Marta «tan descuidada como Laura, pero no menos
hermosa» (21), O se ve a si mismo paseando la calle de su dama y acudiendo a

(15) Bataillon, op. cit., pag. 392.
(16) fdem, pag. 399.

(17) fdem, nota 29, pags. 392-393.
(18), (19) y (20) N.M.L., pag. 108.
(21) N.M.L., pag. 109.
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la cita en la reja de un pequeio jardin, etc., etc. Pero lo que importa destacar
es que Lisardo tiene un amigo desde sus «tiernos afos» llamado Otavio: «Este
amaba desatinadamente una cortesana que vivia en la ciudad, tan libre y des-
compuesta, que por su bizarria y despejo publico era conocida de todos». Esta
dama de «codicia insaciable» que «cargaba de infinito peso» la cabeza del ami-
go de Lisardo se llama Dorotea, es decir, Elena Osorio, su primer amor, cuya
evocacion vuelve una y otra vez, casi sin querer, a la pluma de Lope: «Olvida-
da finalmente, Dorotea, (...) de las obligaciones que tenia a Otavio, puso los
ojos en un perulero rico —asi se llaman—, hombre de mediana edad y no mala
persona, aseo y entendimiento. A pocos lances conocié Otavio la mudanza; y
siguiéndola un dia la vio entrar disfrazada en la casa del indiano referido, don-
de espero desatinado a que tomase puerto en la calle de aquella embarcacion tan-
atrevida y, asiéndola del brazo, la dio, con poco temor del perulero y vergilen-
za de la vecindad, algunos bofetones» (22). A las voces acude Fineo, el in-
diano, con dos de sus criados y pone en fuga a Otavio. La cita es larga pero no
deja lugar a dudas: Lope, disfrazado de Otavio, est4 relatando punto por pun-
to uno de los tumultuosos escadndalos de su relacion con Elena. Evoca su vida
real pero inventa el desenlace: Otavio y Lisardo se encuentran a las pocas
noches con el perulero, se desafian y luchan hasta que este «...cay6 muerto de-
jando a Otavio herido de una estocada, de que también muri6 de alli tres
dias» (23). Lisardo, entonces, tiene que marcharse apresuradamente. Si compa-
ramos esta escena con la del desafio de La Dorotea nos encontramos con que el
desenlace no consiste ya en la muerte de los adversarios amorosos (24); muerte
que es absolutamente necesaria en La prudente venganza, para que el hilo del
tema principal siga su curso y para que, muerto Otavio, Lope pueda adoptar el
disfraz de Lisardo atribuyéndole a éste hechos que en La Dorotea asumira tam-
bién don Fernando. Lisardo huye, pero después querra volver a Espana a «pre-
tender un hébito en la corte» (ya sabemos que también lo pretendi6 Lope).
Entre tanto, Laura ha tenido que casarse, a instancias de su familia, con un ca-
ballero «...no de tan gallarda persona, pero de mas juicio, afos y opinion
constante, rico y lustroso de familia, y codiciado de muchos para yerno, por-
que trafa escrita en la frente la quietud y en las palabras la modestia» (25). Es-
ta descripcion aGna dos aspectos (que, en cambio, se desdoblaran en La Doro-
tea), el dinero y la aristocracia de un mismo personaje real, amante de Elena
Osorio, don Francisco Perrenot, sobrino del cardenal Granvela, segiin Rennert
y Castro (26).

Por otro lado, resulta que Laura es también otra estilizacién de la propia
Elena, cuya relacién con el cortesano rico y entrado en afios le fue impuesta
por su familia, En principio se podria suponer que Laura escondiera a dofa
Marta de Nevares, pero si consideramos que la relacion de Lisardo y Laura se
rompe por la intervencion del «hombre de negocios» y se reanuda mas tarde a
sus espaldas, el esquema coincide con el asunto de Elena, no con el de dona
Marta. Ademds, si Laura fuera disfraz de dofia Marta, Lope no incluiria cier-
tos reproches dirigidos evidentemente a Elena (27) porque Lope no se curd
nunca del todo de aquel amor tan apasionado y tan literario que se resolvid en

(22) N.M.L., pags. 119-120.

(23) N.M.L., pag. 120.

(24) Lope de Vega: La Dorotea, Ed. Renacimiento, Madrid, 1913, pag. 266.
(25) N.M.L., pag. 121.

(26) Rennert y Castro, op. cit., pags. 52 a 56.

(27) N.M.L., pag. 136.
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algo tan prosaico como el proceso por libelos. Y el caso es que Lope afirma
que «...aunque parece novela, debe ser historia» (28), historia de una herida
que no cicatrizé nunca.

Un esquema facilitaria, quizas, la localizacion de las correspondencias, que
a mi entender, existen:

la abofetea
desafia al indiano y lo mata

Otavio ceo——
(degradacion)

{enamorado de Dorotea (Elena)

muere, a su vez, para revivir en Lisardo
LOPE
\ Laura es obligada a casarse con Marcelo

Lisardo ( huye a Sevilla
(sublimaci6n) vuelve a la Corte
consigue a Laura (Elena)

cortesana

interesada
llena de peso la cabeza de Otavio

Dorotea
(degradacion)

ELENA

OSORIO
\ {enamorada de Lisardo

Laura casada a la fuerza
(sublimaci6n) cae en deshonra por corresponderle

amante de Dorotea

Fineo perulero rico
(degradacion) objeto del odio de Lope
DIANO
marido de Laura
Marcelo rico e ilustre
(sublimaci6n) objeto de admiracién envidiosa

En resumen, Lope adelanta en La prudente venganza, el tema del eterno
tridngulo —que, por otra parte, presidio gran parte de su vida— que plasmaria
genialmente, unos afios después, en La Dorotea. Pero, ademas, creo que imita
también la formula de desdoblamiento utilizada por Garcilaso en la Egloga I,
en la que, como es sabido, reparte entre las parejas, Salicio-Galatea. Nemoro-
so-Elisa, las dos situaciones sentimentales que mas le afectaron en su vida: el
matrimonio y la muerte de Isabel Freire, respectivamente. Aunque Lope inten-
sifica el procedimiento mediante la técnica barroca de sublimar un aspecto de
la cuestion mientras degrada el otro. La sintesis la conseguira también con La
Dorotea.

(28) N.M.L., pag. 136.
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En el Guzmdn, el Bravo, volvemos a encontrarnos con procesos de literati-
zacion mucho mas simples y rudimentarios. La novela obedece, en definitiva, a
la estilizacibn —interesada, incluso, por parte de Lope— de las vivencias de
otro. Quien la escribe busca indudablemente «lisonjear» la voluntad del Con-
de-Duque, como Lope le reproch6 a Quevedo en alguna ocasién (29). De todas
maneras, y como era previsible, Lope no resiste la tentacién de incrustar aqui y
alla leves alusiones o referencias mas o menos veladas a su propia persona.
Ejemplos de ello pueden ser: el nombre del protagonista, don Felis, su ingenio
para alternar el estudio con la agitada vida nocturna, su vestido y el parecido
fisico que guarda con el don Fernando de La Dorotea, el hecho de que preten-
da un habito de Malta (30), intervenga en batallas navales o se case con una
dama llamada Isabel (a quien tampoco, en principio, quieren dar por esposa).
Quizas las cuchilladas que dan a don Felis algunos que «...se juntaron para
matarle» (31) sean reminiscencia de aquel desagradable encuentro nocturno en
el que alguien tratd de asesinar a Lope (32). Y poco mas se puede espigar en
esta novela de sus vivencias personales, puesto que el objetivo que Lope persi-
gue en ella es la literatizacion de las hazanas de un antepasado del Conde-
Duque.

En definitiva podemos decir que, en la configuracioén de los personajes de
las Novelas a Marcia Leonarda, intervienen sobre estereotipados rasgos forma-
les, vivencias y recuerdos de Lope que los revitalizan y llenan de originalidad.
Asi el recuerdo de su primera mujer en Las fortunas de Diana, la herida de
amor propio en La desdicha por la honra, sus amores con Elena Osorio en La
prudente venganza, o el deseo de allegar algiin favor del poderoso en Guzmdn,
el Bravo.

Otras numerosas menciones a circunstancias de su vida (los Grandes de
quienes pretendia proteccion, referencias a alguna de sus obras, o a viajes y lu-
gares que le gustaron particularmente, como dice Rico en el prélogo, hay «po-
cos libros mas empapados de vida») quedan fuera de los aspectos que hemos
analizado para tratar de mostrar que Lope sabe inyectar sabia nueva en es-
quemas tradicionales. Pero no quisiera acabar esta resefia sin hacer referencia,
auanque sea escueta, al mas heterodoxo de los procedimientos utilizados por
Lope: la presencia constante de dofia Marta de Nevares en todo ese juego. «No
he dejado de obedecer a vuestra merced por ingratitud, sino por temor de no
acertar a servirla; porque mandarme que escriba una novela ha sido novedad
para mi» (33), con estas palabras empiezan las narraciones y se cierran con una
promesa: «Si a vuestra merced le parecieron pocos amores y muchas armas,
téngase por convidada para E! pastor de Galatea» (34). Entre estas dos frases
se enhebran las cuatro novelas que Lope teje al hilo del dialogo con dofia Mar-
ta. El capricho de ella y el deseo de ¢] de galantearla, no sélo con la literatura,
sino desde dentro de la literatura, engendran esas narraciones en las que, por
otro lado, Marta de Nevares —cumpliendo el triple papel de musa, complice y
juez de los relatos— se instala para cuchichear con su amigo acerca de las mo-

(29) Me refiero al comentario que hizo Lope cuando la aparicion del Chiton de las Tarabillas.

(30) Lope consiguid el habito de Malta en 1627, Las Novelas... fueron escritas antes de sep-
tiembre de 1623 (ver Rennert y Castro, op. cit., pags. 283 y 271 respeclivamente).

(31) N.M.L., pag. 176.

(32) Rennert y Castro, op. cit., pag. 193.

(33) N.M.L., pag. 27.

(34) N.M.L,, pag. 178.
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das literarias o cortesanas, o de todo lo divino y lo humano para, en ultimo
término, pelar la pava con él.

Deciamos que la historia de la literatura es también una historia de hetero-
doxias; ya hemos visto como Lope es capaz de abordar un género, nuevo para
¢l, y, aprovechando todos sus lugares comunes, conseguir, a base de superpo-
ner variantes tomadas de su propia vida, mantener la atenci6bn del lector mo-
derno por unos topicos y unos médulos literarios ya, en 1627, caducos.
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Comentario de un soneto de
Gongora

Andrés ROMARIS PAIS *

Desde que Cascales en sus Cartas filoldgicas sehal6 la existencia de un Gon-
gora «principe de la luz» y un Goéngora «principe de las tinieblas» (distincién
sostenida por otros contemporaneos del poeta, como Saavedra Fajardo) se di-
ferenciaron dos épocas en la poesia del poeta cordobés.

Y ciertamente hay dos épocas en Gongora (1), pero la transicion de una a
otra no supone un cambio radical, y mucho menos una depreciacion artistica,
sino que, como ha estudiado Damaso Alonso, su segunda €época €s consecuen-
cia de la acumulacién e intensificacidon de determinados recursos estilisticos (in-
tensificacién favorecida por la mayor longitud de los poemas) ya presentes en
las composiciones de su primera época (2). La composicion que marca la tran-
sicion entre ambos periodos de la poesia gongorina es la cancién «A la toma de
Larache». Su lectura —sefiala D. Alonso— le produce al lector la sensacion de
que esta ya «ante algo nuevo, entre otras cosas, porque le resulta mas dificil la
comprension» (3). El poema esta escrito a raiz de los acontecimientos histori-
cos, posiblemente a fines de 1610 o principios de 1611; aqui comienza la segun-
da etapa, la mas fructifera en su poesia.

Letrillas, romances y sonetos son las composiciones mas frecuentes en la
produccion de su primera época {(aunque también ensayaria estas formas poéti-
cas a partir de 1610) y las que dieron lugar al calificativo «principe de la luz».
Pero centrémonos en los sonetos.

(*) Prof. agregado de lengua y literatura espafolas del 1.B. mixto Carballifto (Orense).

(1) Senala F. Lazaro Carreter que negar estas dos épocas implica «ofrecer una imagen inmévil
del arte gongorino». Véase el articulo «Situacion de la “‘Fabula de Piramo y Tisbe'*», recogido en
el libro Estilo barroco y personalidad creadora, Catedra, Madrid, 1974, péags. 45-68, y fundamen-
talmente 58-62.

(2) Alonso, D.: Gongora y el Polifemo, T. 1, Gredos, Madrid, 6.* ed. 1974, pags. 98-106.

(3) Op. cit., pag. 121. Al episodio historico de la toma de Larache dedica Gongora otras com-
posiciones; véase Romero Tobar, L.: «Sobre los poemas gongorinos dedicados a la toma de Lara-
chen, Revista de Literatura, Madrid, T. XL, n.° 79-80, Julio-Diciembre 1978, pags. 47-69.
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Entre 1582 y 1586 Gongora escribe una serie de sonetos de tematica amoro-
sa, tras muchos de los cuales se puede entrever un inmediato modelo italiano
(Torquato Tasso, Bernardo Tasso, Ariosto, Minturno, etc...) y siempre, como
telon de fondo, la presencia de Petrarca que seguird latiendo en sus sonetos
incluso después de 1586, cuando ya el poeta se desvia del italianismo y de la te-
matica amorosa.

Todos estos sonetos iniciales de imitacion italianizante (llenos de topicos y
faltos de emocion) son ejercicios literarios en los que se fragua el futuro Goén-
gora, pero sedalemos que ya Joseph G. Fucilla matiz6 que el aprendizaje del
poeta fue desde sus principios el «de un genio precoz, puesto que sus imita-
ciones, mas que meras copias, son recreaciones artisticas. Su funcion fue la de
proporcionar una serie de estimulos a una imaginacion poderosa» (4).

A este periodo creativo (1582-1586) pertenece el soneto que vamos a comen-
tar, del que, entre otras fuentes, ya en el siglo XVvi1, Garcia de Salcedo Coronel
seilaldé como probable un poema de Minturno (5). Este es el texto del poema:

De pura honestidad templo sagrado,
cuyo bello cimiento y gentil muro
de blanco nécar y alabastro duro
fue por divina mano fabricado;

pequefa puerta de coral preciado,
claras lumbreras de mirar seguro,
que a la esmeralda fina el verde puro
habéis para viriles usurpado;

soberbio techo, cuyas cimbrias de oro
al claro Sol, en cuanto en torno gira,
ornan de luz, coronan de belleza;

idolo bello, a quien humilde adoro,
oye piadoso al que por ti suspira,
tus himnos canta, y tus virtudes reza.

1. Meétrica, sintaxis y léxico del soneto

La indivisibilidad fondo-forma es un presupuesto fundamental en la critica
literaria desde el formalismo ruso. El texto literario funciona como una totali-
dad y, asi, sus componentes formales no son simple envoltura de unos compo-
nentes tematicos, sino que ellos mismos, desde el mas minimo hasta la estructu-
ra global del texto, actian como significado comunicativo (6). Analizaremos,
pues, los diversos niveles formales, niveles del sistema lingilistico que, someti-

(4) Fucilla, ), G.: Estudios sobre el petrarquismo en Espafa, CSIC, Madrid, 1960, pag. 252.

(5) Para las fuentes de este soneto véanse Alonso, D.: op. cit., T. 11, pags. 131-132; Fucilla,
). G.: op. cit., pag. 253, y Ciplijauskaité, B.: Introduccién y notas a Luis de Gongora: Sonetos
completos, Castalia, Madrid, 3.* ed. 1978, pag. 118.

(6) Vid. Mukarovsky, J.: Arte y semiologia, Alberto Corazén, Madrid, 1971, pag. 32 y ss.
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dos al proceso de semiotizacion (7), dan lugar al llamado sistema secundario de
la lengua, especifico del texto literario, pero siempre teniendo en cuenta que los
elementos constitutivos de los varios niveles se relacionan y complementan
entre si (a l1a vez que dentro de su propio nivel) para la consecucién del mensa-
je conceptual, al mismo tiempo que dichos elementos desempefan una funcion
estética especifica (8).

1.1. Los formantes meétricos

El texto comentado es una composicion de catorce versos endecasilabos for-
mando dos cuartetos y dos tercetos encadenados; es por lo tanto un poema
estrofico, un soneto. En cuanto a la rima, los tercetos presentan la combina-
cion CDE: CDE, rima usual ya en Garcilaso y Herrera. Veamos el esquema
acentual del soneto (sehalamos con (') los acentos ritmicos obligatorios y con
(') los extrarritmicos; mediante () se marcan otros acentos de menor significa-
cioén):

vl Heroico

v2 - Meladico

vy o Safico

O Safico

vy oo Safico

ve Safico
vl Safico

v _ - _ Heroico

v L Safico

vilto ___ Safico

vy . o Enfatico (Safico)
v e e Enfatico (Safico)
vy e e Enfatico (Safico)
v.14 i ’ i Safico

Notamos el predominio del endecasilabo safico (acentos ritmicos obligato-
rios en las silabas 4.2, 6.2 y 10. 6 4.2, 8.* y 10.?) que da al poema, al igual
que el endecasilabo heroico (acentos en 2.%, 6.* y 10.%) y el melddico (acentos
en 3.2, 6. y 10.%), una sensacion de lentitud, equilibrio y armonia. No asi el
endecasilabo enfatico (acentos en 1.2, 6. y 10.? silaba) que sugiere un ritmo
rapido y enérgico a causa de ese primer acento obligatorio extrarritmico en pri-
mera silaba y que hace destacar el elemento acentuado. Consideramos endeca-

(7) Vid, Mignolo, W. D.: Elementos para una teoria del texto literario, Critica, Barcelona,
1978, pags. 47-59. Para ver los rasgos especificos que caracterizan el texto literario/poético frente
al texto comunicativo estdndar, juzgamos interesante el trabajo de Garcia Berrio, A.: «Lingistica,
literaridad, poeticidad (Gramatica, Pragmatica, Texto)», /616: Anuario de la sociedad espafola de
literatura general y comparada, Madrid, Anuario 11, 1979, pags. 125-168.

(8) Observa E. Ramén Trives que el arte «es una forma contaminada de contenido. Por lo
cual, no se puede leer una obra artistica como habria que leer un tratado de fisiologia o fisica, que
presentan un contenido formalizado. Importa captar la forma significativa en cuanto tal forma, ra-
z6n de ser del artificio estético-expresivon, Aspectos de semdntica lingilistico-textual, 1stmo-Alcala,
S. A., Madrid, 1979, pag. 283.
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silabos enfaticos los versos 11, 12 y 13, pero observemos que la presencia de
otros acentos, seftalados en el anterior esquema: (-) podria dar lugar a otro tipo
ritmico de endecasilabos (safico con acentos en 4.*, 6.* y 10.* para el verso
11, y safico con acentos en 4.*, 8.% y 10.* para los versos 12 y 13), pero juzga-
mos mas oportuno considerarlos enfaticos dado que los acentos extrarritmicos
en primera silaba destacan vocablos fundamentales en el conjunto total del
poema (9). En sucesivos niveles de analisis veremos como estas peculiaridades
ritmicas son fundamentales para la eficacia estética del soneto.

1.2. Las categorias sintictico-semanticas

El predominio o ausencia de determinadas categorias sintactico-semanticas
(sustantivos, adjetivos, verbos...) aportan determinados valores estilisticos al
texto. Si cuantificamos las categorias presentes en el poema tenemos:

a) La categoria sustantivo es la predominante en el texto (junto con la ca-
tegoria adjetivo), concentrandose fundamentalmente en los primeros once ver-
sos del soneto. Ademas casi todos estos sustantivos son concretos.

b) También la categoria adjetivo muestra una pertinencia de orden cuanti-
tativo, pero sefialemos que el adjetivo en funcion de adjunto al nombre se utili-
za exclusivamente en los dos cuartetos y primer terceto, mientras que dos de
los tres adjetivos que aparecen en el ultimo terceto («humilde», «piadoso»)
funcionan como complementos predicativos. En cuanto a su significado, son
casi todos ellos adjetivos calificativos cualitativos y generalmente, como vere-
mos, epitetos.

¢) La categoria verbal es la menos abundante. De diez formas que consta-
tamos, la mayoria (un 70%) se concentra en los ultimos cuatro versos.

¢ Qué rasgos estilisticos se derivan de la anterior cuantificacion?

a) La frecuencia de sustantivos (y semanticamente concretos) nos remite a
un texto que centra su interés en lo sustancial, en lo concreto; tengamos pre-
sente que el objeto lo domina todo en la poesia de Gongora, en la que «habra
siempre muchas mas cosas —ideas de cosas— que ideas abstractas» (10). Esta-
mos, pues, ante un estilo nominal que genera en la mayor parte del poema (los
dos cuartetos y el primer terceto) un dinamismo negativo (11), es decir, estatis-
mo, ya sugerido por dos tipos ritmicos de endecasilabo, especialmente safico,
utilizados en los diez primeros versos. Acentua este estatismo el hecho de que
varios de los sustantivos («cimiento», «muro», «puerta»...) no aportan, en de-
finitiva, ningin contenido novedoso, sino s6lo matizan metonimicamente ele-
mentos de una misma realidad: «templo».

b) Segun Carlos Bousoiio, el adjetivo (y fundamentalmente el explicativo)
no aporta hinguna nocion nueva, sino que anicamente matiza la del sustantivo
al que califica; su dinamismo es, pues, negativo.

(9) «La concurrencia y conflicto de acentos puede hacer dudosa en algunos casos la clasifica-
cion correspondiente, Un mismo verso en tales circunstancias puede adscribirse a uno u otro tipo
segun el vocablo a que se da preferencia para destacarlo con el primer tiempo marcado», Navarro
Tomas, T.: Métrica espafola, Guadarrama, Madrid, 3.* ed. 1972, pag. 199.

(10} Vid. Guillén, J.: «Lenguaje poético: Gbngorax», en Lenguaje y poesia, Alianza Editorial,
Madrid, 2.* ed. 1972, pag. 52.

(11) Para todas las cuestiones referentes al dinamismo expresivo véase Bousoiio, C.: Teoria de

106 Iu expresién poética, T. 1, Gredos, Madrid, $.* ed. 1970, pags. 337-360.
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Es innegable el abundante uso del adjetivo en Goéngora, intensificando un
recurso expresivo que arranca de Garcilaso y se enriquece extraordinariamente
con Herrera antes de llegar a nuestro poeta (12). Adjetivos epitetos abundan en
el siguiente poema, puesto que, como seflala J. M.* Pozuelo Yvancos, frente a
la ausencia del epiteto en Quevedo y otros conceptistas, «el epiteto es uno de
los pilares sobre los que descansa el decorativismo, la profusa ornamentacién y
la calidad sensorial de la poesia gongorina» (13). Anotemos los siguientes en el
presente texto: «pura honestidad», «templo sagrado», «blanco nécar», «ala-
bastro duro», «coral preciado», «claras lumbreras», «esmeralda fina», «claro
sol»..., epitetos que realzan cualificaciones de luminosidad, color, consistencia.
No olvidemos los denominados por Sobejano «epitetos complementos de meta-
fora» que explicitan una cualidad del sustantivo metaforizado: «bello cimien-
to» (= piernas), «gentil muro» (=cuerpo), «pequefia puerta» (= boca), etc.

c) El verbo es por excelencia la categoria gramatical que aporta dinamis-
mo positivo al discurso. Pero s6lo el verbo principal, ya que los subordinados
son generalmente elementos neutros en cuanto dinamismo expresivo, cuando
no dotan incluso al texto de un dinamismo negativo. El verbo principal, «oye»,
realzado mediante un acento extrarritmico es el elemento inicial del verso trece.
Este es precisamente el punto en el que se concentra el dinamismo expresivo del
soneto.

1.3. La estructura sintctica del soneto

Elias Rivers ha constatado que varios sonetos de Petrarca constan de una
sola oracion: «estos son, desde nuestro punto de vista sintactico, los mas radi-
calmente unificados. Tales sonetos siempre hacen que el lector est¢ como
suspendido por todo el curso de su lectura, esperando que se cierre por fin el
periodo; lo cual quiere decir, por supuesto, que en tales sonetos el verbo princi-
pal no suele aparecer antes del segundo terceto. La anafora... a veces sirve en
estos sonetos para subrayar los distintos miembros de una larga pturalidad, in-
tensificando asi la suspension del lector, que va buscando avidamente el desen-
lace sintactico» (14).

En la introduccion ya sefialamos que estamos ante un soneto petrarquista
de la primera etapa poética de Gongora; sirva, por lo tanto, la anterior cita de
Elias L. Rivers para comprobar hasta qué punto se cumplen estas caracteristi-
cas en el presente soneto. Su estructura sintactica es la siguiente:

Sujeto S. Pred.
8 \
v C.Pred. 0.D.
, * ' P, «al que por ti suspira»
() oye piadoso P, « ’* tus himnos canta»

Py« ** tus virtudes reza»

(12) Vid. Sobejano, G.: El epiteto en la lirica espafola, Gredos, Madrid, 2.* ed. 1970, pags.
260-306.

(13) Pozuelo Yvancos, J. M.*.: «El epiteto conceptista», Revista de Literatura, Madrid,
T. XXXIX, n.° 77-78, Enero-Julio 1978, pag. 15.

(14) Rivers, E.: «Hacia la sintaxis del soneto», Studia Philologica: Homenaje ofrecido a Dd-
maso Alonso, T. 111, Gredos, Madrid, 1967, pag. 228.
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Como en Petrarca, el verbo principal aparece en el segundo terceto (donde
ademas se condensa todo el predicado verbal), complementandose con un
complejo objeto directo constituido por tres proposiciones. Asimismo el sujeto
es un complejo sintagma nominal heterogéneo que ocupa la mayor parte del
poema: dos cuartetos y un terceto. Veamos sus elementos.

Sobre el nicleo del SN sujeto (el sustituto personal «tu») se incrustan los
alargamientos siguientes: a) dos sintagmas nominales en aposicion: «templo
sagrado» e «idolo bello»; b) un alargamiento por determinacién introducido
por la preposicion «de» con valor causal: «de pura honestidad».

Pero, a su vez, los dos sintagmas en aposicion llevan otros alargamientos
por complementacién, asimismo muy complejos:

r 1.° cuyo bello cimiento de blanco nacar fue por divina
2.° » gentil muro de alabastro duro mano fabricado

Templo 3.° » pequefia puerta de coral preciado

sagrado { 4.° » claras lumbreras de mirar seguro—-e——que a la es-
meralda fina el verde puro habéis para viriles usurpado

5.° » soberbio techo-e—— cuyas cimbrias de oro al cla-
ro sol (-=——en cuanto en torno gira) ornan de luz, co-

. ronan de belleza

Y en la segunda aposicion:

fdolo bello -«——a quien humilde adoro

El introductor «cuyo» posee un valor relativo-posesivo y expresa una rela-
cion semejante a la del sintagma preposicional «del cual el...», por lo que lo
podemos considerar como el introductor (eliptico en la estructura superficial)
de todas las proposiciones que complementan al SN «templo sagrado».

Anotemos también que los alargamientos que recibe dicho SN introducen
elementos que hacen referencia parcial («cimiento», «muro», «puerta»...) al
nacleo «templo». Estos encuadres metonimicos cumplen una funcién semejan-
te a la de la anafora en los sonetos de Petrarca: mantener la suspension del lec-
tor, al subrayar unos sustantivos semanticamente contiguos al! elemento «tem-
plo».

Es significativo, por otro lado, el hecho de que las dos aposiciones abren y
cierran respectivamente el complejo sujeto. La segunda aposicién, «idolo be-
llo», sintetiza y concreta el contenido de la primera («templo sagrado»), en
cuanto que posee, ademas del rasgo sémico ( + religiosidad), un posible nuevo
sema (+humano) que nos aproxima, como veremos, al tenor o elemento real
de la configuracién metaforica.

La complejidad sintactica del sintagma sujeto da a los dos cuartetos y al
primer tercerto un movimiento de extrema lentitud; el dinamismo expresivo es,
por lo tanto, negativo. El lector se demora en la delectacion del contenido
aportado por el sujeto, pero esta lentitud se rompe en el verso 12 y, sobre to-
do, en el 13 (ambos endecasilabos enfaticos), donde, como ya dijimos, aparece

108 el verbo principal individualizado mediante un acento extrarritmico.
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Sintacticamente se pueden lograr otros matices expresivos que, aparte de
enriquecer plasticamente la composicion poética, pueden contribuir a enfatizar
determinados componentes tematicos. Estudiemos estos recursos sinticticos
que aparecen en el texto:

Versos bimembres: Damaso Alonso en su libro Estudios y ensayos gongori-
nos dedica un apéndice a estudiar los versos bimembres en los sonetos de Gon-
gora (15), y sefiala los siguientes en el que comentamos:

v.3  «de blanco nacar y alabastro duro»
v.ll «ornan de luz, coronan de belleza»
v.12 «tus himnos canta, tus virtudes reza»

En otro articulo incluido en el mismo libro, «La simetria bilateral» (16),
explica los origenes y eficacia estética del artificio. En Petrarca esta el origen
del verso bimembre (sobre todo la tendencia a hacer bimembre el verso final,
como en el presente soneto) ensayado luego por todos los poetas petrarquistas
de nuestro Siglo de Oro incluido Goéngora, quien aplicara tal recurso a sus ver-
sos, sobre todo en su primera época. El efecto estético que se deriva del hecho
de dividir sintactica y semanticamente el verso en dos unidades semejantes es
una sensacion de equilibrio, armonia y perfeccidon. Anticipemos que esta expre-
sividad esta en consonancia con los contenidos del poema; es decir, que la bi-
membracién no es mas que una consecuencia expresiva de la estructura dual
del contenido del poema (en este caso, como veremos, la dualidad «mujer» =
«templo»),

Efectos expresivos semejantes a los conseguidos con la bimembracién se
logran mediante las construcciones paralelisticas, al darse en dos o mas versos
una misma distribucién de sus miembros sintacticos (17). Un caso perfecto de
paralelismo lo encontramos en los versos 5 y 6:

v.5 «pequeia puerta de coral preciado»
v.6. «claras lumbreras de mirar seguro»

versos en los que se repite la misma estructura sintactica: Adj.+N +C. Det
(prep. «de» + N + Adj.). Con este recurso se consigue una sensacién de armo-
nia y perfeccién arquitecténica que es esencial a todo el poema.

En los versos 2 y 3 esta presente una correlacion binaria, acorde con la esté-
tica binaria ya presente en los versos bimembres:

v.2 «cuyo bello cimiento y gentil muro
v.3 de blanco nacar y alabastro duro»

Hay dos pluralidades formadas por los dos adjetivos con sus respectivos
sustantivos por un lado, y por los complementos determinativos por otro. La

(15) Alonso, D.: «Versos bimembres en los sonetos de Gongora», en Estudios y ensayos gon-
gorinos, Gredos, Madrid, 2.* ed., 1960, pag. 591.

(16) Ibidem, pags. 117-173.

(17) Vid, Alonso, D.: «Técticas de los conjuntos semejantes en la expresién literaria», en
Alonso, D./Bousoio, C.: Seis calas en la expresion literaria espafiola, Gredos, Madrid, 4.* ed.,
1970, pags. 45-74.
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unidad de sentido se produce mediante la lectura de los elementos de una mis-

ma columna:
v.2 Adj.+N Adj.+N
Y 1y/ Y
v.3 C. det. C. det.

Al igual que la bimembracion, la correlacién es un recurso que nos llega de
Italia; es un rasgo esencialmente petrarquista que Géngora asimila e intensifica,
llegando a ser un recurso de extrema complejidad en su poesia (18).

Observemos, por ultimo, los siguientes versos:

v.]1 «de pura honestidad templo sagrado»
v.3 «de blanco nicar y alabastro duro»

v.5 «pequeia puerta de coral preciado»
v.6 «claras lumbreras de mirar seguro»

v.9 «soberbio techo cuyas cimbrias de oro»

En ellos se evidencia la tendencia a equilibrar los adjetivos (generalmente
adjetivos de lengua, pero también de discurso: «de oro») en los extremos del
verso, manteniendo los sustantivos en la parte central. El primer efecto expresi-
vo que con ello se consigue es la tan reiterada sensacion de equilibrio arquitec-
ténico, de armonia y perfeccion. En segundo lugar se logra un halo de croma-
tismo (no olvidemos el caracter sensorial de la poesia gongorina), de valora-
ciones cualitativas rodeando a los objetos, a los sustantivos soporte de esas
cualificaciones.

1.4. El sistema Iéxico

En el texto literario, y fundamentalmente en el poético, debemos analizar la
seleccion léxica que lleva a cabo el poeta, pues la eleccién y especial interrela-
cion de determinadas unidades léxicas «organiza una red tematica o conjunto
de redes tematicas que... serviran para la manifestacion conceptual de la comu-
nicacion literaria» (19). En el soneto que comentamos adquieren pertinencia las
unidades léxicas que hacen referencia a tres campos nocionales:

a) Elementos arquitectonicos: «templo», «cimiento», «muro», «puerta»,
«lumbreras», «techo», «cimbriasy.

b) Elementos suntuosos: «nicar», «alabastro», «coral», «esmeralda», «viri-
les», «oro».

¢) Elementos, estados animicos y acciones que connotan sumision, adoracion
y religiosidad: «templo», «honestidad», «idolo», «humilde», «adorar»,
«piadoso», «himnos», «virtudes», «rezar»,

(18) Vid. Alonso, D.: «Un aspecto del petrarquismo: la correlacion poética», en Alonso,
D./Bousofio, C.: op. cil., pags. 77-107.

110 (19) Lamiquiz, V.: Sistema lingiistico y texto literario, Universidad de Sevilla, 1978, pags. 56
y ss.
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La tonalidad de sentimiento subyacente de todos estos elementos es de per-
feccion y excelsitud. Estamos, en consecuencia, ante un lenguaje especifica-
mente poético, lenguaje sensorial que busca el halago de los sentidos. Cuando
las unidades léxicas no denotan positividad por si solas (tal es el caso de los ele-
mentos del primer campo nocional), se modifica positivamente su contenido
neutro mediante complementos determinativos y adjetivos de lengua enaltece-
dores; por ejemplo: «bello cimiento de blanco ndcar».

Notemos, para finalizar, que los elementos léxicos de los dos primeros cam-
pos nocionales se concentran exclusivamente en los primeros once versos,
mientras que los elementos del tercer campo aparecen fundamentalmente en el
ultimo terceto.

1.5. La configuracion metaforica

El poeta ha seleccionado un léxico estéticamente positivo, y sera con estas
unidades léxicas con las que el poeta construye el armazén mataforico que en-
cierra el significado poematico (No olvidemos que el lenguaje poético evita la
manifestaciéon directa de los contenidos; es, ante todo, lenguaje sugestivo). En
lo que sigue analizaremos los significantes semanticos del poema.

La analogia base que articula metaféricamente todo el poema se presenta
ya en el verso inicial: «De pura honestidad templo sagrado». En el apartado
1.3.1. analizamos el sintagma preposicional «de pura honestidad» como comple-
mento determinativo del sustituto personal «tu», y el sintagma nominal «tem-
plo sagrado» como una aposicioén al sujeto. Ya tenemos la analogia clave del
poema formulada mediante una aposicion: «ti» = «templo sagrado». Estos
dos elementos se oponen por sus rasgos sémicos inherentes: (+humano) —
(—humano). Estamos, por tanto, ante una desviacion semantica que se reitera
en otras expresiones en las que, de la misma manera, se violan los rasgos co-
textuales (los que restringen el contexto en el que un determinado lexema puede
aparecer) de determinados lexemas. Asi sucede con: «gentil muro» (general-
mente el adjetivo «gentil» posee como rasgo co-textual el sema ( + humano); es
decir, exige la presencia de un sustantivo con el rasgo inherente (+humano)).
Otros ejemplos: «lumbreras (—animado) de mirar seguro» (+animado); tam-
bién la expresion «claras lumbreras... que... habéis... usurpado» (observemos
el hipérbaton: «habéis —para viriles— usurpado») donde el verbo exige un su-
jeto con el rasgo sémico (+humano), rasgo ausente en el sujeto «lumbreras».

Por otra parte, si tenemos en cuenta que es éste un soneto amoroso, pode-
mos anticipar (en realidad, una primera lectura del texto ya nos induce a ello)
que el sustituto personal sustituye al lexema «mujer», por lo que podemos
concretizar la analogia base como «mujer» = «templo». Logicamente, el plan-
teamiento de cualquier analogia origina una desviacion semantica que obliga a
la decodificacion, a la busqueda del fundamento de la adecuacion, para alcan-
zar en la comprension el placer estético.

Pero s6lo hemos visto el principio de la proyeccién analogica. Las siguien-
tes imagenes seran dobles encuadres metonimicos (partes del templo — partes
del cuerpo femenino) del conjunto metafdorico inicial, como analizamos en el
siguiente esquema:
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( )
a, cimiento piernas b,
a, I muro J [ cuerpo j b,
a3 puerta boca b,

A B
TEMPLO { a, lumbreras 0jos b, ’ MUJER
a,. | viriles iris |b,.
ag techo cabeza by
\ /

La adecuacion se desarrolla alegéricamente (20); hay una correspondencia
exacta entre elementos parciales del plano real (B) y los elementos del plano
imaginario (A). No olvidemos que los varios elementos parciales de la metafo-
ra se corresponden en la estructura sintactica con otros tantos alargamientos
por complementacion de la aposicion «templo sagrado».

Cuando analizamos el 1éxico del poema establecimos tres campos semanti-
cos. Ahora vemos que los lexemas del primer campo semantico (elementos ar-
quitectonicos) actian como vehiculos metaféricos. Pero estos elementos ar-
quitectdnicos estan embellecidos y ensalzados mediante adjetivos («bello», «gen-
til», «pequeiia», «claras», «soberbio») y complementos determinativos, cuyos
nucleos (a su vez ornamentados con adjetivos epitetos) son los elementos cita-
dos del segundo campo semantico: «de blanco nacar», «de alabastro duro»,
«de coral preciado», «de verde esmeralda», «de oro».

Los anteriores términos son los que fundamentan (aparte de una tenue se-
mejanza de forma) la relacién entre los varios elementos de la imagen. Los ad-
jetivos y complementos determinativos expresan determinadas cualidades de los
elementos parciales del vehiculo de la imagen («templo sagrado»), que evocan
y sugieren semejantes cualidades (pero intensificadas en virtud del ardid meta-
férico) en los respectivos elementos del plano real («mujer»). Asi, por ejemplo,
el poeta logra comunicarnos de una manera mas bella e intensa (e indudable-
mente estética) los atributos de gentileza, blancura alabastrina, y perfecta ar-
monija arquitecténica del cuerpo femenino mediante la imagen «gentil muro de
alabastro duro»; o el bello rojo intenso de los labios mediante el complemento
determinativo «de coral preciado».

Asi pues, el poeta ha partido de una adecuacion inicial «mujer» = «tem-
plo», que luego ha desarrollado alegdricamente. Ahora bien, recordemos que,
en la estructura sintactica del poema, sobre el sustituto personal «tu» incidia
un segundo SN en aposicion, «idolo bello» (cuyo niicleo se destaca mediante
un acento extrarritmico), que también actua como vehiculo metaférico. Esta
segunda aposicion sintetiza todo el desarrollo metaférico precedente, al mismo
tiempo que nos aproxima mas al tenor de la adecuaciébn metaférica: «mujer».

(20) Vid. Bousoio, C.: op. cit.,, T. 1, pags. 158-162.
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Fijémonos que el lexema «idolo» (segun el Diccionario de la Real Acade-
mia: «figura de una falsa deidad a la que da adoracién; fig. persona o cosa
excesivamente amada») presenta como rasgos sémicos inherentes los semas
(+ escultérico/arquitectdnico) y ( + sagrado), y en su acepcién figurada el rasgo
(+ humano). Por lo tanto, mientras que los lexemas «templo» y «mujer» diver-
gen en todos sus semas, el lexema «idolo» actiia como enlace entre ambos, co-
mo clave en el arco metaférico, en cuanto presenta rasgos distintivos conver-
gentes con ambos lexemas. Asi «idolo» coincide con «templo» en los semas
(+arquitecténico/escultérico) y (+ sagrado) («templo» = lugar destinado al
culto; «idolo» = objeto de veneraciébn), y con «mujer» en el rasgo sémico
( + humano).

Es imprescindible percatarse de que inconscientemente hay una transferen-
cia de significado (como sucede en todo recurso analogico) entre estos tres ele-
mentos relacionados sinticticamente. De esta manera se nos sugiere el tenor
«mujer» participe de la perfeccion escultoérica y arquitecténica propia de los ve-
hiculos metaféricos, pero sobre todo se nos insinia como un ser sagrado obje-
to de veneracion, lo cual implica una actitud de culto, sumision y veneracion
ante la mujer amada por parte del yo poético.

La abundancia del recurso metaférico es evidente en el poema; esta intensi-
ficacion es una caracteristica de la poesia gongorina. Como ya sefial6 Damaso
Alonso, el arte de Gongora se basa en la técnica de la elusion, en el afan peren-
torio de «sustituir constantemente el complejo nocion-palabra, correspondiente
a un término de la realidad circundante, por otro metaférico» (21). Semejante
es la apreciacion de Jorge Guillén a lo largo de todo el ensayo citado: para
Gongora queda prohibido el lenguaje directo, y asi su poesia «es un lenguaje
construido como un objeto enigmatico»; de ahi que las «iméagenes y metaforas,
como si fuesen el propio lenguaje de la poesia, no son ornatos sino la materia
poemaética, su ‘‘marmol’’» (22).

A pesar de su red metafoérica, el soneto comentado es s6lo un timido esbozo
de lo que va a ser la compleja técnica elusiva y alusiva de Gongora a partir de
1610. Gobngora escribe sus primeros sonetos dentro de la inevitable tradicion
petrarquista, y muchas de sus imagenes son producto de esa influencia, por lo
que se han socializado, codificado, y, en consecuencia, se han de-semiotizado y
perdido eficacia estética (23): asi, por ejemplo, el comparar a la «mujer» con
un «templo» y la sucesiva equiparacion metaforica de las respectivas partes. El
juego metaférico propuesto en este poema es excesivamente facil de decodifi-
car; por ello no comprendemos el excesivo aprecio que muestra Damaso Alon-
s0 por el poema, y juzgamos mas acertada la observacion de B. Ciplijauskaité,
para quien no deja de ser un soneto muy petrarquista y convencional como
otros de su primera época (24).

(21) Alonso, D.: «Alusién y elusiébn en la poesia gongorina», en Estudios y ensayos gongori-
nos, pags. 92-93.

(22) Op. cit,, pags. 31-71 (Y, concretamente, pag. 52).

(23) Sobre este aspecto véase Mignolo, W. D.: op. cit., pags. 203-205, y Reis, C.: Comentario
de textos (Metodologia y diccionario de términos literarios), Almar, S. A., Salamanca, 1979,
pag. 70.

(24) Alonso, D.: Géngora y el Polifemo, T. 11, pag. 132, y Ciplijauskaite, B.: op. cit,,
pag. 118.
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2. El tema

El establecimiento del tema puede ser labor dificil, dado que en el texto
poético, y en virtud del proceso de semiotizacibn a que es sometido el sistema
lingiiistico, los componentes tematicos se ocultan y pierden frecuentemente vi-
gencia ante los variados recursos poéticos que nos predisponen a la valoracién
formal del texto antes que a la valoracién tematica (25), tal como sucede en la
segunda época del poeta.

Sin embargo, nos hallamos ante un poema de su primera época en el que
facilmente podemos establecer el tema: / invocaciéon sumisa del yo poético a la
amada para que le corresponda en amor /. Este eje tematico da entrada a un
subtema: / exaltacion divinizada de la belleza de la amada /.

Tras estos temas subyace la concepcion del amor como culto, como vasalla-
je espiritual, motivo poético que arranca de la lirica provenzal y que llegara de
nuevo a nuestra literatura latiendo en los versos de Petrarca y sus
seguidores (26). Este culto, esta gineolatria del yo poético, aparece en el poema
no solo a través de las connotaciones religiosas de las adecuaciones metafoéricas
(«mujer» = «templo» / «idolo»), sino también por las expresiones («oye pia-
doso», «humilde adoro», «al que tus himnos canta», «al que tus virtudes
reza»...) que, como ya vimos en el apartado 1.4., constituian el tercer campo
semantico.

Los componentes tematicos estan distribuidos equilibrada y armoniosamen-
te. Los elementos metaféricos que describen la figura femenina adoptan una
estructura analizante-sintetizante: planteamiento de la adecuacion inicial «tem-
plo» = «mujer», desarrollo metaférico de sus respectivos elementos parciales,
y metéfora-sintesis: «idolon = «mujer». También hay una equilibrada distri-
bucion de los elementos parciales de la descripcion metaférica a lo largo de las
tres primeras estrofas: primer cuarteto (elementos A, a,, a,); segundo cuarteto
(elementos a,, a,, a,.); primer terceto (elementos a;, a,.).

La equilibrada y armoniosa perfeccion constructiva de esta parte del poema
(armonia y equilibrio también sugerido por el moderado compas del endecasi-
labo safico) se corresponde con la armoénica perfeccion del tema expuesto: la
descripcion de figura femenina; ademas, el dinamismo negativo predominante
en estas tres estrofas nos invita a detenernos en la delectaciéon de lo expuesto.
Observemos asimismo que esta descripcion se intensifica gradualmente, no s6lo
por la distribucion de los elementos parciales, sino también a causa del endeca-
silabo enfatico («ornan de luz, coronan de belleza») que marca la culminacion
del movimiento ritmico en la descripcion (recalquemos ese simboélico acento rit-
mico que enfatiza el lexema «coronan») y nos sugiere un éxtasis en la exalta-
cién de la belleza femenina (aunque, paradojicamente, el equilibrio y armonia
todavia estan presentes en el verso en virtud de su estructura bimembre).

Ahora bien; es evidente que el que hemos considerado tema secundario del
poema abarca las tres primeras estrofas, mientras que el tema principal se con-
centra en el iltimo terceto. En otras palabras, si nos atenemos al espacio tex-

(25) Vid. Reis, C.: op. cit., pags. 110-111 y 120 y ss.
(26) Sobre el amor cortés, véase Lapesa, R.: La trayectoria poética de Garcilaso, Revista de
114 Occidente, Madrid, 2.* ed. 1968, pags. 19-24.
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tual se le otorga mayor protagonismo al que hemos considerado subtema. Tal
vez esté aqui presente (aunque no de una manera muy relevante) un recurso
manierista ya estudiado por Emilio Orozco en varios sonetos de Goéngora (y
que también aparece en la pintura de la época), y que consiste «en relegar al
fondo o final la figura 0 motivo fundamental objeto de la obra; resultando,
asf, que, cuantitativamente, por el espacio o lugar que ocupa en el cuadro o en
el poema, el asunto objeto del mismo queda desviado del eje o al final, y, ade-
mas, representa la menor parte en proporcion con el subtema o elementos se-
cundarios» (27). Manierismo y barroco estin presentes en Goéngora, y, precisa-
mente, los esquemas manieristas en la estructuracion tematica son esenciales en
la etapa petrarquista de Gongora, puesto que «es en el petrarquismo, donde
cristalizan casi todas las estructuras manieristas en la poesia italiana» (28).
Aunque no de una manera tan clara como en los sonetos analizados por E.
Orozco (donde generalmente el tema de la naturaleza es el secundario), tam-
bién aqui el tema central se desplaza a la ultima estrofa; el resto del poema
queda para un amplio desarrollo del tema secundario. El efecto conseguido con
este desplazamiento ya lo seflalamos al comentar el esquema sintactico del so-
neto; el poema crece en tension, y, consecuentemente, la atenciobn del lector
queda suspendida (temdtica y sintActicamente) hasta el verso 12 que marca el
inicio desbordante de las suplicas y quejas del yo poético, y el comienzo del di-
namismo expresivo positivo. El verso 12 (endecasilabo enfatico) es la culmina-
cion de la intensificacion climitica que se mantiene en el verso 13, donde apa-
rece el verbo principal de la oracion, para remansarse de nuevo el poema con el
verso final, un endecasilabo s&fico con perfecta estructura bimembre: «tus
himnos canta, y tus virtudes reza».

3. El proceso de enunciacion

Veamos, por ultimo, el proceso de enunciacién que modela la estructura
global del texto. Para ello tenemos que diferenciar, como hace Walter D. Mig-
nolo, dos situaciones distintas en la enunciacion: a) situaciébn discursiva, en la
que se sitia el emisor ficticio (E’) de la materia enunciada, el «yo poético»;
b) situacién contextual, la que corresponde al autor, al emisor real (E) del pro-
ceso de enunciacién (29).

Si analizamos en el presente soneto la situacion discursiva, observamos que
el yo poético, el emisor ficticio (E’) de la materia poética, funciona en la
estructura global del soneto como objeto directo, mientras que el receptor en la
situacion discursiva (R’), el objeto de las suplicas del yo poético (es decir, la
amada), actila como sujeto gramatical.

El nicleo verbal en modo imperativo (modo que da lugar a la anterior si-
tuacién sintctica de los actantes) junto con el complemento predicativo («oye
piadoso») nos revela la modalidad de predicacion, la relacion actancial existen-
te entre el actante sujeto (el yo poético) y el actante objeto (la amada): queja,

(27) Orozco, E.: «Estructura manierista y estructura barroca en la poesia. Introduccién y co-
mentarios a unos sonetos de Gongora», en AA . VV.: Historia y estructura de la obra literaria,
CSIC, Madrid, 1971, péag. 114.

(28) 1bidem, pag. 106.

(29) Op. cit., pig. 144-150.
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sumision, apelacion a la correspondencia en el amor. Tal relacién actancial nos
muestra la actitud lirica que configura la materia poematica: el ap6strofe o in-
vocacion lirica.

Ahora bien, si consideramos la situacién discursiva dentro de la situacion
contextual, tenemos que considerar a los agentes del proceso absoluto de enun-
ciaciobn; esto es, al emisor real o autor (E) y a todo posible receptor (R) del tex-
to poético, con lo cual podriamos esquematizar como sigue todo el proceso de
enunciaciéon:

Et——R’

E { E’ N R’ R

(Gbngora) {yo poético) /_ \ (amada) (lector)
S.Gr.—= 0D

Sin embargo, ;los sentimientos del emisor ficticio (E’) son atribuibles a
Gongora, emisor real (E) de la enunciacion? Ante.esta interrogante es impres-
cindible seftalar que la identificacion del «yo» del enunciado con el «yo» de la
enunciacion es s6lo una forma mas de semiotizacion muy frecuente en el géne-
ro lirico. Como hace constar Carlos Bousoiio, «la persona que habla en el poe-
ma, aunque con frecuencia mayor o menor coincida de algin modo con el yo
empirico del poeta, es substantivamente, no el autor, sino un «personaje», una
composiciébn que la fantasia logra a través de los datos de la experiencia» (30).
Pensemos que en poetas como Garcilaso o Lope de Vega, por ejemplo, cuyos
poemas son frecuentemente expresion de sus sentimientos o experiencias animi-
cas, la comunicacion artistica exige la semiotizacion, no s6lo de sus vivencias,
sino de ellos mismos en cuanto personajes poéticos; asi, el emisor real (E) Gar-
cilaso ser4 en la Egloga 1.* el emisor ficticio (E’) Nemoroso, y con las cualifi-
caciones de pastor, respondiendo a una convencién poética de su siglo; incluso
mas: un segundo emisor ficticio, Salicio, también es una proyeccion literaria
del propio poeta. De la misma manera Isabel Freyre se simbolizaria como Elisa
en la situacién discursiva. Por lo tanto, recalquemos que, aunque el autor
refleje sus propios sentimientos a través del emisor ficticio del enunciado poéti-
co, éste nunca sera el autor, sino sélo su simbolo.

Pero volvamos a nuestra inicial pregunta: ;qué sucede en este soneto? ;El
«yO poético» expresa simboblicamente sentimientos propios del «yo real» Gon-
gora? Definitivamente no. Como sefiala Jorge Guillén, en la poesia de Gongo-
ra no hay «ninguna introspeccion; ningun eco de las pasiones propias». Gon-
gora, en este aspecto, «no sigue a los petrarquizantes espafoles que, a imita-
ci6én de Garcilaso, se paran a contemplar su estado, su intimidad» (31). Para el
poeta cordobés este soneto es s6lo un ejercicio estético mas.

(30) Sobre estos aspectos véanse Bousono, C.: op. cit., T. 1, pags. 27-30, pero fundamental-
mente El irracionalismo poético (El simboloj, Gredos, Madrid, 1977, pags. 168-172. Asimismo Mu-
karovsky, J.: op. cit., pag. 53, y Mignolo, W. D.: op. cit., pags. 148 y ss. y 229 y ss.

(31) Art. cit., pag. 55.
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4. Final

Digamos, para terminar, que el procedimiento de anélisis de un texto litera-
rio puede ser variado. En el presente anilisis hemos tenido presente la perspec-
tiva del receptor, y, asi, «lo primero que éste encuentra son las seflales acusti-
cas o graficas que reconstruye, primero, en estructuras proposicionales y orga-
niza luego en bloques semanticos para reestructurar, finalmente, el plan o es-
quema general: momento de ‘‘comprension’’ del mensaje» (32). Estas han sido
nuestras sucesivas fases de analisis. Pero, cualquiera que sea el método, hay
que considerar el texto literario como entidad multiestratificada, en la que la
interaccion de todos sus componentes formales tiene un valor fundamental pa-
ra lograr una mayor eficacia comunicativa y, sobre todo, estética.

(32) Vid. Mignolo, W. D.: op. cit., pags. 49-53 y 286-302.
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Gongora y Quevedo: de las
manzanas de Tantalo a la
fugitiva fuente de oro

V. BELTRAN *

I

En la obra de los grandes poetas, especialmente de los mas prolificos, el con-
senso de la critica acaba por destacar aquellas composiciones que elevan la
imagineria de su tiempo al &mbito intemporal del arte. Quevedo, por la espe-
cial concentracién expresiva de su lirica y por 1o perenne de sus preocupaciones
metafisicas, ha sido especialmente afortunado en este aspecto. El soneto que
nos ocupa (En crespa tempestad del oro undoso) ha sido comentado no menos
de cuatro veces (1), y poco queda que no esté ya magistralmente explicado. En
las paginas que siguen nos ocuparemos de algunos aspectos de su construccion,
de unas cuantas anomalias respecto al mundo poético de Quevedo y de su po-
sible deuda con un soneto gongorino.

En su obra amorosa encontramos una auténtica fijacién por el cabello,
comparado con el oro en la méis estricta tradiciOn petrarquista (2). Algunos

(*) Inspector de bachillerato.

(1) Veéase A. Parker, «La ‘‘agudeza’’ en algunos sonetos de Quevedo», Estudios dedicados a
Menéndez Pidal, vol. 111, Madrid, 1952, pags. 345-360; A. Terry, «Quevedo and the metaphysical
conceit», Bulletin of Hispanic Studies XXXV (1958) 211-222, y M. Molho, «Sobre un soneto de
Quevedo: *‘En crespa tempestad del oro undoso’’. Ensayo de analisis intertextual», en Semdntica y
poética (Gbéngora y Quevedo), ed. Critica, Barcelona, 1977, pags. 168-216. L.os tres han sido reco-
gidos en el excelente Francisco de Quevedo de El escritor y la critica, ed. Gonzalo Sobejano,
Taurus, Madrid, 1978, con una completisima bibliografia que incluye la de J. O. Crosby, Guia
bibliogrdfica para el estudio de Quevedo, Grant and Cutler, L.ondon, 1976. Resultan también utili-
simos los apéndices, bibliografia y notas de este autor a F. de Quevedo, Poesia varia, ed. Catedra,
Madrid, 1981, aunque falta la referencia al comentario que de nuestro soneto hizo J. M. Pozuelo
Yvancos, El lenguaje poético de Quevedo, Universad de Murcia, 1978, pags. 148 y ss. No he podi-
do ver el trabajo de J. M. Sobre, «Quevedo’s ‘‘Afectos varios’’, The Explicator, XXXIV n.° 8,
Virginia, Richmond, abril de 1976, citado por Crosby.

(2) N.° 338, 339, 409, 445 y 508. Cito por la edicioén de J. M. Blecua, F. de Quevedo, Obrus
completas, vol. 1, Poesias originales, col. Clasicos Planeta, 3.2 edicion, Barcelona, 1971. En crespa
tempestad del oro undoso ocupa el n.° 449 tanto en esta edicion como en la critica de Editorial
Castalia, Obra poética, 4 vols., Madrid 1969-1981. La numeracion de la poesia original coincide en
ambas ediciones.
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poemas coinciden con el que estudiamos en ciertos procedimientos expresivos:
su vinculaciébn al corazén (3), la comparacion con el fuego, la llama y el
fénix (4), la alusion a Midas (5) y el uso reiterado de vocablos cultistas: proce-
loso (6) y crespo (7). Sin embargo en la lirica de Quevedo abundan mucho mas
las referencias al corazon, calificado de sensible y animado (n.° 322), secreto
(n.° 381), vivo y enamorado (n.° 394), alimento del amor que lo consume
(n.° 416) y por él lastimado (421); en otros casos se le considera siempre encen-
dido (n.° 479), que arde admirado / (...) de no verme en centellas repartido
(n.¢ 444 y también en los n.> 467 y 490).

En estas notas se observa como la imagineria petrarquista del amor, sensual
y brillante, cede su lugar a un corazoén descarnalizado. «El amor corporal era
para Quevedo un engao de los sentidos y una aproximacion a la muerte» (8),
y sus vinculaciones sensibles son sustituidas por extrafias y sugestivas imagenes;
si la tradicion exigia asociar el amor a la esplendorosa belleza femenina,
Quevedo lo relega a los lugares mas reconditos o insensibles del amante:

En los claustros de I’alma la herida
yace callada; mas consume, hambrienta,
la vida, que en mis venas alimenta
llama por las medulas extendida (9).

Los editores modernos de Quevedo han alumbrado algunas composiciones,
generalmente juveniles, de marcado erotismo, a veces muy cercanas a la pecu-
liar obra lirica de John Donne (n.° 413). Sin embargo, en la coleccién publica-
da por Gonzalez de Salas como Canta sola a Lisi y en los poemas que apare-
cieron en la edicion de Aldrete, la sensualidad aparece pocas veces, relegada al
sueflo o a la insatisfaccion, y raramente cuaja en descripciones sensoriales co-
mo el comienzo del soneto que nos ocupa (10):

En crespa tempestad del oro undoso,
nada golfos de luz ardiente y pura
mi corazén, sediento de hermosura,
si el cabello deslazas generoso,

El resto est4 formado por una sucesion de referencias mitologicas que van
perfilando su sentido:

Leandro, en mar de fuego proceloso,
su amor ostenta, su vivir apura;
Icaro, en senda de oro mal segura,
arde sus alas por morir glorioso,

(3) Ligommi il core il biondo crin (n.° 326) y nada golfos de luz ardiente y pura / mi corazon,
sediento de hermosura, / si el cabello deslazas generoso. También en el n,° 508.

(4) Hoguera de oro crespo {n.° 305. También los n.% 313 y 376).

(5) Rizas en ondas ricas del rey Midas, n.° 501; también n.° 443.

(6) Ondea el oro en hebras proceloso, n.° 349,

(7) Crespas hebras, sin ley desenlazadas, n.° 443, y bochornos de oro crespo, n.° 500.

(8) Pozuelo Yvancos, op. cit., pag. 9. Se refiere el autor a los n,% 337, 365, 512, 413y 440.

(9) N.° 485. Recuérdense los conocidos tercetos: Venas que humor a tanto fuego han dado, /
medulas que han gloriosamente ardido... (n.® 472).

(10) Véase también Rozas en ondas ricas del rey Midas, n.° 501.
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Con pretensién de fénix, encendidas
sus esperanzas, que difuntas lloro,
intenta que su muerte engendre vidas.

Avaro y rico y pobre, en el tesoro,
el castigo y la hambre imita a Midas,
Tantalo en fugitiva fuente de oro.

Obsérvense las anomalias en la construccion de este soneto. Generalmente
esta composicion expone una anécdota en los cuartetos y la interpreta en los
tercetos. El soneto mitol6gico clasico suele disponer en la primera parte el mito
y lo aplica luego al caso particular del poeta; sin embargo, Quevedo sentia po-
ca estima por este tipo de composicién, escasamente representada en su extensa
produccién sonetistica (11); la poesia mitolégica estaba demasiado ligada a
aquella concepcion renacentista del arte, idealista y sensual, que Quevedo
rechazaba, de ahi su facilidad para la parodia (n.> 536 y 537).

La inclusién en un soneto de miultiples referencias mitol6gicas es un recurso
que tampoco abunda en la obra de Quevedo (12), aunque la sustitucion de las
descripciones amplias por meras alusiones al mito sea una de las notas que ca-
racterizan el paso del Renacimiento al Barroco. Aun menos frecuentes resultan
los sonetos cuyo sentido quede expresado mediante una referencia mitologica
en el ultimo terceto (13), por lo que esta estructura resulta tan anémala como
la explosién sensorial del primer cuarteto. Ambos recursos son, sin embargo,
mucho mas frecuentes en la obra de don Luis de Goéngora, de menores dimen-
siones; entre los 167 sonetos del manuscrito Chacén (14), al menos dieciséis
son de referencia miultiple (15) y veintiséis terminan por una alusion mitologi-
ca (16). Este soneto enlaza asi con una tradiciobn poética escasamente afin al
mundo de Quevedo.

La construccioén del poema, por su artificio y por su dificultad, es de las
mas raras en su tiempo. El poeta compara primero su corazéon con Leandro y
con Icaro, poniéndolo «en analogia con los mitos del castigo por
ambicion» (17); pero la correspondencia (paridad en la terminologia de Gra-
cian (18)) no es exacta: Leandro muri6 ahogado e Icaro abrasado y Quevedo
siente el amor como algo eterno (po/vo serdn, mas polvo enamorado, n.° 472).
De ahi surge la referencia al fénix, que renace por el fuego; la relaciobn tampo-
cO es exacta en este caso: un amor como el fénix seria gozoso y triunfante y
Quevedo, que con frecuencia suefa en un «amor constante mas alla de la
muerte», tiene una vivencia sentimental de signo tragico (la confusién inunda

(1) N.° 294, 311, 346, 355, 452, 464 y 48},

(12) N.° 299, 302, 310, 320, 352, 450, 453, 466 y 536.

(13) N.° 286, 299, 305, 312, 326, 453, 477, 536.

(14) Cito por la edicion de B. Ciplijauskaité, Sonetos completos, Clasicos Castalia n.° |, 4.2
edicibn, Madrid, 1981,

(15) Ed. cit. n.® 6, 32, 46, 47, 64, 69, 77, 79, 87, 121, 125, 130, 138, 139, 140 y 155.

(16) Ibidem n.° 1, 12, 14, 16, 18, 25, 35, 38, 41, 46, 52, 56, 57, 61, 66, 75, 81, 83, 95, 97, 102,
130, 134, 135, 143 y 155.

(17) Pozuelo Yvancos, op. cit., pag. 149.

(18) Agudeza y arte de ingenio, coleccion Clasicos Castalia n.° 14 y 15, Madrid, 1969, vol. I,
pag. 152.
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I’alma mia; / mi corazon es reino del espanto (19)). De ahi las reservas del pri-
mer terceto: encendidas sus esperanzas, / que difuntas lloro...

A la busca de una relacion adecuada, y siempre proyectando el cabello en
agua, fuego y oro (20), compara su corazéon a Midas en el tesoro, / el castigo y
la hambre; obsérvese que aumentan los vinculos y que el soneto avanza tan-
teando hacia la punicion continuada por un deseo insatisfecho. Pero Midas fue
perdonado por Dioniso, de ahi la progresion hacia el eterno castigo de Tantalo,
esta vez en fugitiva fuente de oro. El castigo del poeta se identifica con el ma-
ximo grado posible: la perpetua insatisfaccion a la vista del objeto. Quevedo
logra asi uno de estos finales rotundos, acabados, tan caracteristicos de su ar-
te (21).

En cuanto a la comparacion inexacta que venimos observando, fue catalo-
gada por Gracian entre la némina de los conceptos con el titulo de Careo con-
dicional, fingido y ayudado: «Acontece algunas veces no estar ajustadas del to-
do la correspondencia y conformidad entre el sujeto comparado y el término
con quien se compara, y entonces, o la acaba de formar el discurso o la expri-
me condicionalmente» (22). Este soneto es superior en muchos aspectos a los
abundantes ejemplos de la Agudeza y Arte de Ingenio; los «términos» de com-
paracion bastarian a muchos poetas sin que se observara la falta de correspon-
dencia entre el mito y el caso, y Quevedo multiplica los mitos, cada vez mas
ajustados, hasta substituirlos por el de T4ntalo, que expresa implicitamente el
sentido del soneto y lo inadecuado de Leandro, Icaro, Fénix y Midas. Casos se-
mejantes se encuentran en el mismo Quevedo (n.° 297, 312 y, especialmente, el
n.° 407) pero los ejemplos mas acabados son dos sonetos de Gongora: Con di-
ferencia tal, con gracia tanta y La dulce boca que a gustar convida (23).

II

Curiosamente el mayor parecido del soneto que comentamos no se establece
con ninguno de los miltiples poemas eroticos al cabello (24), sino con el ultimo
de Gongora, imitado de Torcuato Tasso (25), a la boca de una dama:

(19) N.° 485, Segin E. Navarro de Kelly, Quevedo concibe el amor como «una fuerza arrolla-
dora que se apropia del pensamiento del hombre y lo tiraniza, convirtiéndolo en un esclavo» (op.
cit., pag. 68).

(20) Para estos aspectos véase A. Parker, op. cit., ed. G. Sobejano, pag. 50 y M. Molho, ibi-
dem, pags. 347-349.

(21) Navarro de Kelly, op. cit., pag. 132, J. O. Crosby, «Quevedo, la antologia griega y Hora-
cion, ed. G. Sobejano pags. 274, y En torno a la poesia de Quevedo, Ed. Castalia, Madrid, 1969,
pag. 34,

(22) Op. cit,, vol, 1, pag. 163.

(23) Op. cit, n.° 69 y 70.

(24) L. Rosales, El sentido del desengaio en la poesia barroca, Ediciones de Cultura Hispani-
ca, Madrid, 1966, pags. 176-187. E! Ginico que ofrece cierta proximidad al primer cuarteto de
Quevedo es En ondas de los mares no surcados, del Conde de Villamediana (ed. J. M. Rozas, Cla-
sicos Castalia, n.® 8, Madrid, 1969, n.° 57). Ademas de las ondas del primer verso (undoso en
Quevedo), tenemos el primer terceto (con naufragio feliz va navegando / mi corazon, cuyo peligro
adoro), muy proximo a los tres primeros versos de Quevedo. Pero es muy poco para apuntar una
dependencia. Véase para estos aspectos el analisis de M. Molho, op. cit., pag. 344 y ss.

(25) Ed. cit., n.° 70. De este bellisimo soneto se han ocupado G. C. Rossi: «Rileggiendo un
sonetto del Gongora (E uno del Tasso)», Revista de Filologia Espaitola XL1V (1961) 425-433; N.
Gross: «Invention in an imitated sonnet by Goéngora», Modern Language Notes LXXVII (1962)
182-186; y A. Doddis Miranda: «Notas a un soneto de Goéngora», Anales de la Universidad de Chi-

122 /e XXIX, n.° 124, pags. 54-63.




Gongora y Quevedo: de las manzanas...

La dulce boca que a gustar convida
un humor entre perlas distilado,
y a no invidiar aquel licor sagrado
que a Jupiter ministra el garzéon de Ida,

amantes, no toquéis, si queréis vida;
porque entre un labio y otro colorado
Amor est4, de su veneno armado,
cual entre flor y flor sierpe escondida.

No os engafien las rosas, que a la Aurora
diréis que, aljofaradas y olorosas,
se le cayeron del purpuireo seno;

manzanas son de Tantalo, y no rosas,
que después huyen del que incitan ahora,
y sb6lo del Amor queda el veneno.

Aparece entre un conjunto de sonetos del desengailo amoroso que el ma-
nuscrito Chacon data en 1584 y 1585 (26); esta crisis debio afectar gravemente
al autor cuyo primer soneto amoroso después de este periodo corresponde a
1594 (27). El careo condicional fingido y ayudado consiste en esta composicion
en una sucesion de correspondencia entre la belleza de la dama y Ganimedes,
el garzon de Ida y copero de Jupiter (primer cuarteto), el veneno y las flechas
del Amor (segundo cuarteto), las rosas de la Aurora (primer terceto) y las man-
zanas que Téantalo no podia alcanzar (segundo terceto); su mecanica parte de la
negacion de una correspondencia para afirmar la contraria:

primero segundo
cuartetos hl{mor i veneno
Ganimedes Amor
rosas manzanas
tercetos —
{ Aurora } { Téntalo }

El ultimo verso resume el sentido de la composicion recogiendo los dos mi-
tos negativos: Tantalo y Amor.

El soneto de Quevedo guarda visible relacion con este de Géngora. Ambos
son dedicados a un exponente de la belleza femenina (el cabello, la boca),
descrito en el primer cuarteto y causante del amor; ambos sonetos denuncian el
desengafio de la sensualidad y el Amor, transcurren mediante un «careo» con
figuras mitol6gicas y terminan con la referencia a Tantalo y con un ultimo ver-
s0 que resume los aspectos mas significativos de la imagineria desarrollada. Sa-
bemos que GoéOngora sigui6 muy de cerca un soneto de Tasso fechado hacia
1576 y que éste fue compuesto en 1584, cuando Quevedo contaba unos cuatro
afios pero ;cabe imaginar a Quevedo imitando a Gongora o hemos de suponer
otras razones para el parecido?

(26) Ed. cit., n.® 70, 71, 72, 74 y 76, 77, 78 respectivamente,
(27) Ibidem, n.° 19 y ss.
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La teoria de la imitacién poética viene rodando desde Aristoteles; en la for-
ma que aqui nos interesa tuvo especial auge después de los Poetices libri sep-
tem de Julio César Scaligero, particularmente en el periodo que estudiamos. El
Pinciano planteaba el problema distinguiendo dos tipos de imitacion en arte:
de la naturaleza y de otro artista; Ugo, uno de los interlocutores, exige la supe-
racion del modelo, en cuyo caso «no seria mucho vituperio, antes grande haza-
fla y digna de serlo» (28). Igual exigencia encontramos en el humanista Luis Vi-
ves (29) pero los tratadistas ponian en general sus mayores esperanzas en estos
procedimientos; en una fecha tan temprana como la de 1531, afirmaba Alexio
Venegas que «no se ha de coger tanto de reglas: como de la licion de buenos
authores» (30). Sebastidn Fox Murcillo insistia en que «todo 10 que no se hace
a ejemplo de otra cosa, resulta las mas veces imperfecto y manco. ;Y qué ma-
ravilla, si el mismo Dios, al crear el mundo, imit6 su propia idea, segin dice
Platon? Y la naturaleza conserva siempre en cada ser el vestigio y la imagen del
soberano artifice» (31). Luis Carrillo y Sotomayor demostré una confianza
ciega en este principio: «si los grecolatinos alcanzaron el fin vitimo de los Poe-
tas, que es la fama: luego todos los que siguieren sus pisadas de la suerte que
ellos, tendran ygual fama con ellos. Forgosa consequencia sera pues, que la
Poesia vsada de algunos modernos deste tiempo, siendo imitadora de los anti-
guos, serd la buena» (32); sus consideraciones resultan moderadas al lado del
Brocense, que no tenia «por buen poeta al que no imita los excelentes anti-
guos» (33). No todos los preceptistas fueron incondicionales de la imitacion si
bien sus reservas resultan a menudo obvias (34); su mas caracterizado detractor
fue el sevillano Herrera, «claramente adverso a la imitacion servil de los mode-
los grecolatinos y toscanos» (35). Pero las excepciones de este tipo resultan ra-
ras.

La imitacion de autores fue pues un procedimiento habitual y admitido en
la creaciéon literaria, por paradéjico que hoy nos parezca, «El escritor de
aquella edad, educado en la doctrina que consagré el Humanismo, sitia la imi-
tacion en el centro de su actividad. La originalidad absoluta constituye un ideal
remoto, que no se niega, pero tampoco se postula exigentemente: es privilegio

(28) Philosophia antigua poética, ed. de A. Carballo Picazo, C.S.1.C., Madrid, 1953, 3 vols.,
vol. I, pag. 198.

(29) «Lo que al principio es imitacion, debe ir adelantando, hasta llegar a ser certamen, en que
se trate, no ya de igualar, sino de vencer al modelo», cit. por M. Menéndez Pelayo, Historia de las
ideas estéticas en Espafa, 4.* ediciéon, C.S.1.C., Madrid, 1974, vol. I, pag. 631.

(30) Tractado de Orthographia, Toledo, 1531, cap. V. Citado por E. C. Riley, «Don Quixote
and the imitation of models», Bulletin of Hispanic Studies XXXI (1954) 7-26, especialmente
pags. 7-11.

(31) De imitatione seu de informandi styli ratione, Amberes, 1554, segin Menéndez Pelayo,
op. cil., pag. 640,

(32) Libro de la erudicién poética (1611), edicion de M. Cardenal Iracheta, C.S.1.C., Madrid,
1946, pags. 24-25.

(33) Prologo a la segunda edicién de las obras de Garcilaso, citado por E. Qrozco, Manieris-
mo y Barroco, Anaya, Salamanca, 1970, p4g. 162 y nota.

(34) Decia Carballo que «lo bueno de otro poeta es lo que ha de seguir el imitador, y no hacer
~omo la mona» (E/ cisne de Apolo, cito segun Riley, op. cit., pag. 9).

(35) A. Vilanova, «Preceptistas de los siglos xviy xvil», en Historia General de las Literaturas
Hispdnicas, vol. 111, Barcelona, 1953, pags. 567-694, especialmente pag. 589, trabajo esencial para
estos aspectos. En lo que concierne a Herrera, véase M. Menéndez Pelayo, op. cit., pag. 548-549 y
A. Terry, «The continuity of Renaissance criticism: poetic theory in Spain between 1535 and
1650», Bulletin of Hispanic Studies XXXI (1954), 27-36, especialmente pags. 30 y ss (Herrera y el
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concedido a poquisimos, y existe, ademas, la posibilidad de alcanzarla con el
método imitativo» (35 bis). En expresion de DaAmaso Alonso, en aquellos tiem-
pos la imitacion «se practicaba, se confesaba y se defendia teGricamente» (36).
Aunque en principio era y fue durante siglos un método didActico, en la época
que nos ocupa fue practicada habitualmente por los escritores de mayor presti-
gio, especialmente por los que hoy denominamos manieristas: «sus teorizantes
no admiten la imitacion directa de la realidad, sino a través de la imitacién de
los antiguos poetas y artistas» (37).

Los rasgos de manierismo abundan en los dos sonetos que comentamos.
Ambos supeditan la exhorbitada sensualidad de su arranque a un planteamien-
to de férrea estructura l6gica que hace asumir al lector la experiencia del poeta
a través de las alusiones mitologicas; ambos someten sus materiales tematicos y
estilisticos a rigidos esquemas compositivos previamente prefijados, mucho
mas rigurosos que el clasico patron del soneto. Por fin ambos distorsionan la
jerarquia de sus materiales colocando en el primer cuarteto el motivo central, el
amoroso, y reservando el lugar privilegiado del soneto, el ultimo terceto, a ma-
teriales mitoldgicos que no son sino un elemento expresivo, al revés de la for-
ma canénica en el Renacimiento (38). En la obra de Goéngora, el mas impor-
tante de nuestros poetas manieristas (39), no puede sorprendernos la persisten-
cia de estos caracteres, especialmente nitidos en los sonetos de hacia 1582-1584,
pero no es normal encontrarlos en Quevedo.

Tampoco es facil encontrar en su obra una acumulacién de vocabulario cul-
tista como la del soneto que comentamos. Undoso, pretension y fénix aparecen
entre los términos que la critica viene considerando especificamente gongori-
nos (40) y crespo, fugitivo 'y generoso son criticados por el propio Quevedo en
sus satiras anticulteranas (41), de ahi la anomalia de su inclusiébn en un mismo
soneto. No nos encontramos ante vocablos ajenos a la tradiciéon literaria co-
min a ambos autores; quiza el mas prestigioso sea crespo, usado desde Petrar-
ca en la descripcion del cabello femenino (42). Pero solo dos de estos seis tér-
minos aparecen asociados en otro soneto: undoso y crespo (n.° 500), quiza
porque los prestigiosos precedentes del ultimo enmascaraban la indudable fi-
liacidn cultista de todos ellos.

Al fino oido de Quevedo no pudo pasarle desapercibida tal proliferacion de
cultismos; mas bien nos inclinamos a considerar que puedan responder al deseo
consciente de imitar el lenguaje de Gongora en un soneto que lo sigue tan de

(35 bis) F. Léazaro Carreter, «Imitacibn compuesta y disefio retorico en la oda a Juan de
Grial», Anuario de Estudios Filol6gicos, 11 (1979), 79-119, pag. 117.

(36) «Lope despojado por Marino», Revista de Filologia Espafiola, XXXIII (1949), 110-143 y
165-168, especialmente pag. 125 y ss.

(37) E. Orozco, op. cit., pag. 161.

(38) Ibidem, pags. 43-44, 161-166 y 187 principalmente.

(39) Ademas del estudio de E. Orozco citado (pags. 177 y ss.) véase el excelente de E. Hatz-
feld, «Los estilos generacionales de la época barroca: Manierismo, Barroco, Barroquismo», en Es-
tudios sobre el Barroco, 2.* edicion, Gredos, Madrid, 1966, pags. 52-73, especialmente pags. 61-
62.

(40) Véase la «Lista A» de Pozuelo Yvancos, op. cit.,, Apéndices.

@41) [Ibidem, «Lista C».

(42) Dico le chiome bionde, e’l crespo laccio, / che si soavemente lega et stringe / I'alma y
Aura che quelle chiome bionde et crespe. Cito por el Canzionere, ed. y texto de G. Contini y notas
de D. Ponchiroli, NUE n.° 41, Einaudi Editore, Torino, 1974, n.°® CXCVIl y CCXXVII respecti- 1
vamente.
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cerca. Estamos probablemente ante uno de los muchos ejemplos de imitacion
literaria de nuestra Edad de Oro, aunque la manifiesta enemistad personal y
poética entre ambos autores induzca a la desconfianza. Sin embargo el recurso
a la sensualidad, la inclinacién manierista y la importancia de la mitologia nos
inducen a creerla una obra juvenil, seguramente anterior a la estancia de la
Corte en Valladolid (43) y al nacimiento de su enemistad. En cualquier caso es-
te soneto, sea o no imitado, es impensable después de la divulgacién del Polife-
mo y las Soledades (1613), que recondujeron la satira antigongorina sobre las
peculiaridades de su sintaxis y, especialmente, de su vocabulario.

126 (43) J. M. Blecua, op. cit., pag. XIII-XIV.



Vejamen humoristico del
Manzanares en el Parnaso de
Quevedo

(Apostillas a un romance burlesco)

Alberto SANCHEZ *

Talia, musa jocoseria

Los lectores y estudiosos de Quevedo tienen contraida una deuda impagable
con el profesor José Manuel Blecua por su excelente edicion critica de todas las
poesias del genial satirico, antes tan revueltas y disturbadas (1).

Bajo el patrocinio barroco de Talia, la musa sexta del Parnaso Espafol
(1648), la dama de bastén y de la mascarilla comica (como si dijéramos del fla-
gelo satirico y de la broma festiva) se agavillaron un conjunto de poesias que el
autor habia considerado burlescas. Es decir, «descripciones graciosas, sucesos
de donaire y censuras satiricas de culpables costumbres, cuyo estilo es todo
templado de burlas y de veras».

Claro que Gongora habia calificado de bucélica a la musa Talia en la pri-
mera octava de su Fdbula de Polifemo, lo que desazoné un tanto a sus apa-
sionados escoliastas; pero es cierto que lo mas frecuente habia sido la atribu-
cion de la comedia a Talia, como lo refleja un poema de Juan de la Cueva, me-
nos que mediano, prosaicamente encaminado a dilucidar los Inventores de las
cosas (1607).

Las sacras Musas fueron inventoras:
de las historias fue la bella Clio;
a Melpdmene aplican las tragedias;
las comicas acciones a Talia;
Euterpe hizo resonar la flauta, etc.

(*) Catedratico del |.B. «Cervantes» de Madrid.
(1) Vid. Francisco de Quevedo, Obra Poética. Edicion de José Manuel Blecua, Ed. Castalia,
Madrid, 4 vols., 1969, 1970, 1971 y 1981.
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Al amparo de la Talia quevedesca figura un buen conjunto de sonetos, co-
mo el dirigido al mosquito de trompetilla, y el popularisimo que comienza
«Erase un hombre a una nariz pegado» para terminar en diversas afirmaciones
hiperbolicas, con variantes acreditadas (2); o el que degrada festivamente la fa-
bula mitolégica de Apolo y Dafne: «Bermejazo platero de las cumbres / a cuya
luz se espulga la canalla»...

Pero abundan mucho mas los romances, de mas facil andadura, preferidos
por Quevedo para beneficiarse de su docilidad de adaptacidn a toda clase de
diabluras estilisticas. En todas estas composiciones predomina la intencién lu-
dica y una gran audacia lingiiistica al servicio del «puro deleite intelectual» (3).

Es muy conocido su romance de la Boda de negros, donde el humor se os-
curece entre negruras obsesivas, casi alucinantes y superrealistas; o la graciosa
enumeracion de frutas y hortalizas en Boda y acompafamiento del campo, que
nos recuerda el verde escuadron de las huestes de D.* Cuaresma en el Libro de
Buen Amor.

Entre estos romances no falta el motivo barroco de la desmitificacion de los
grandes héroes historicos o legendarios; baste aducir el de la Pavura de flos
Condes de Carrion, con la feroz caricatura del Cid, durmiendo la siesta «bo-
quiabierto y cabizbajo / roncando como una vaca». O la fabula mitica de He-
ro y Leandro, degradados «en pafios menores» y «pasados por agua», con
chistes que se repitieron hasta la saciedad (4).

Del mismo tenor es el romance del Testamento de Don Quijote del que me
he esforzado por demostrar que se trata de una burlona interpretacion del
Quijote cervantino de 1605 y no del de 1615, como algunos criticos han defen-
dido (5). Por su parte, Ramén Diaz-Solis intenta aproximar este romance al
Quijote apdcrifo de Avellaneda (6); pero no creo que la composicién de Queve-
do pueda relacionarse con el falso hidalgo manchego, salvo en la deformacion
caricaturesca del personaje (por supuesto, mejor considerado en el romance
que en el libro de Avellaneda).

Para mi, el tono del Testamento quevedesco sigue y amplifica la linea esbo-
zada en los comicos epitafios de los «académicos de Argamasilla», con los que
termina Cervantes su tomo primero. Como dice muy bien Blecua, la expresion
de Quevedo «siempre es amplificadora, no sugeridora como la de Goéngora».

Tampoco se ha insistido lo suficiente en que la actitud de Sancho Panza en
el romance, aconsejando a su sefior el olvido de las quimeras caballerescas y la
asistencia religiosa en los ultimos instantes, es radicalmente opuesta a la del
Sancho auténtico ante el lecho de muerte del hidalgo Quijano, a quien preten-

(2) Hace tiempo dediqué a este soneto un comentario escolar. Cfr. Alberto Sanchez, «Explica-
cion de un soneto de Quevedo para alumnos de Bachiilerato», Revista de Educacién, XV, n.° 45,
Madrid, 1956, pags. 4y S.

(3) Vid. Felipe B. Pedraza Jiménez y Milagros Rodriguez Caceres, Manual de Literatura Espa-
Aola, 111, Barroco: Introduccion, prosa y poesia, Edics. Cénlit, Tafalla (Navarra), 1980, pag. 722.

(4) Vid. Quevedo, Poesia varia, edicibn de James O. Crosby. Ed. Cdatedra, Madrid, 1981,
pags. 476-486.

(5) Vid. Alberto Sanchez, «Cervantes y Quevedo: dos genios divergentes del humor
hispanico», Ef Ingenioso Hidalgo, n.° 57, afo XX, 1981, pags. S5-38.

(6) Cfr. Ramon Diaz-Solis, Avellaneda en su Quijote, Edics. Tercer Mundo, Bogota (Colom-

128 bia), 1978, pags. 324-332.
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dia animar en sus decaidas ilusiones poéticas. De ahi que Unamuno considerase
a Sancho como el heredero del espiritu de Don Quijote (7).

Don Aureliano Fernidndez-Guerra y Orbe, en su edicion pionera de las
Obras de Quevedo, en la Biblioteca de Autores Espafioles, afirmaba que el dis-
cutido romance habria sido compuesto durante la breve estancia del gran poeta
satirico en Argamasilla de Alba el afto 1608 (8), lo cual reforzaria mi opinién,
basada en razones puramente estilisticas. Pero se trata de una conjetura, sin su-
ficiente base documental, aunque haya sido admitida por Pedro Padilla Amat
en un opusculo de nuestros dias (9).

Otros muchos romances brotaron de la pluma caustica y zumbona de
Quevedo, pero en esta ocasibn me atrae el analisis del que reuni6 en intima
compenetracién dos temas de cierta resonancia en las letras de la época: el ve-
jamen o diatriba jocosa del rio Manzanares y la satira festiva de varias figuras
o figurillas de la Corte, que se bafarian en el desmedrado caudal.

Para facilitar la relectura del poema y la localizacidén de nuestro comenta-
rio, transcribiremos el romance numerando las 25 cuartetas en que aparece di-
vidido, segiin practica frecuente en el romancero artistico del Siglo de Oro. Por
supuesto, seguiremos el texto fijado magistralmente por Blecua (10).

Descubre Manzanares secretos de los que en él se baiian

1 «Manzanares, Manzanares,
arroyo aprendiz de rio,
platicante de Jarama,
buena pesca de maridos;

2  »td que gozas, t0 que ves,
en verano y en estio,
las viejas en cueros muertos,
las mozas en cueros vivos;

(7) «Es Sancho, es tu fiel Sancho, es Sancho el bueno, el que enloquecié cuando 14 curabas de
tu locura en tu lecho de muerte, es Sancho el que ha de asentar para siempre el quijotismo sobre la
tierra de los hombres». (Vid. Miguel de Unamuno, Vida de Don Quijote y Sancho, Espasa-Calpe,
Madrid, cito por la 6.* edicién, 1938, pags. 334-335).

(8) Son muy pintorescas las circunstancias en que se compuso el romance, de creer a
Fernandez-Guerra en su Vida de Quevedo, incluida en el tomo 1 de sus Obras en la BAE. Parece
que después de una enfermedad, Quevedo pasé el verano de 1608 en su seforio manchego de la
Torre de Juan Abad. «A su vuelta a Castilla, se le encojé la mula y tuvo que pernoctar en Argama-
silla de Alba, en la casa del parroco. Visitaronle los caciques y ricachos, e instandole juntamente
con el huésped a que improvisase algunas coplas, rompib el rasgo, haciendo en un romance el Tes-
tamento de Don Quijote; jtanta era ya la popularidad de E! ingenioso hidalgo de La Mancha'»
(Vid. D. Francisco de Quevedo y Villegas, Obras I, coleccion completa, corregida, ordenada e
ilustrada por don Aureliano Fernandez-Guerra y Orbe, BAE, tomo 23, pag. XLIV, Rivadeneyra,
Madrid, 1852. Hay nueva edicién en Madrid, Atlas, 1946, exactamente reproducida de la 1.2).

(9) Cfr. Pedro Padilla Amat, Cervantes en Argamasilla de Alba (Monografia histérica de su
término y vinculacién con las 6rdenes militares de Santiago y San Juan), Gréaficas Arca, Madrid,
1981.

(10) Vid. Francisco de Quevedo, Poesfa original completa, edicion, introduccion y notas de
José Manuel Blecua, Ed. Planeta, Barcelona, 1981, pags. 879-882.
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3  »ansi derretidas canas
de las chollas de los riscos
remozandose los puertos,
den a tu flaqueza pistos,

4  »pues conoces mi secreto,
gue me digas, como amigo,
qué género de sirenas
corta tus lazos de vidro.»

5 Muy hético de corriente,
muy angosto y muy roido
con dos charcos por muletas,
en pie se levant6 y dijo:

6 «Tiéneme del sol la llama
tan chupado y tan sorbido,
que se me mueren de sed
las ranas y los mosquitos.

7 »Yo soy el rio avariento
que, en estos infiernos frito,
una gota de agua sola
para remojarme pido.

8 »Estos, pues, andrajos de agua
que en las arenas mendigo,
a poder de candelillas,
con trabajo los orino.

9 »Hacenme de sus pecados
confesor, y en este sitio
las pantorrillas malparen;
cuerpos se acusan postizos.

10  »Entre mentiras de corcho
y embelecos de vestidos,
la mujer casi se queda
a las orillas en lio.

11 »;Qué cosa es ver una duefia,
un pésame dominico,
responso en caramanchones,
medio nieve y medio cisco,

12 »desnudarse de un entierro
la cecina de este siglo,
y baflar de &nima en pena
un chisme con dominguillos?

13 »Enjuagaduras de culpas
y caspa de los delitos
son mis corrientes y arenas:
yo lo sé, aunque no lo digo.
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»Para muchas soy colada,
y para muchos, rastillo;
vienen cornejas vestidas,
y nadan después erizos.

»Mujeres que cada dia
ponen con sumo artificio
su cara, como su olla,
con su grasa y su tocino.

»Mancebito azul de cuello
y mulato de entresijos,
unico de camisoén,
lavandero de si mismo.

»No todas nadan en carnes
las sefloras que publico:
gue en pescados abadejos
han nadado mas de cinco.

»Por saber muchas verdades,
con muchas estoy malquisto:
de las lindas, si las callo;

de las feas, si las digo.

»Ya fuera muerto de asco,
si no diera a mis martirios
Filis, de ayuda de costa,
tanto cielo cristalino.

»Rio de las perlas soy,

si con sus dientes me rio,
y Guadalquivir y Tajo,
por lo feértil y lo rico.

»Soy el Mar de las Sirenas,
si canta dulces hechizos,

y cuando se ve en mis aguas,
soy la fuente de Narciso.

»A méritos y esperanzas
soy el Lete, y las olvido;
y en peligros y milagros
hace que parezca Nilo.

»A rayos, con su mirar,
al sol mesmo desafio,

y a las esferas y cielos,
y planetas y zafiros,

»Flor a flor y rosa a rosa,
si abril se precia de lindo,
de sus mejillas le espera
cuerpo a cuerpo el Paraiso.

»Las desventuras que paso
son estas que he referido,

y éste el hartazgo de gloria
con que sOlo me desquito.»
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El rio Manzanares como topico burlon

Son varios los autores modernos, entre los que destacaremos a Ramén Go6-
mez de la Serna y don José Deleito y Pifiuela, distinguidos en la selecciéon de
una copiosa antologia de las bromas inspiradas por el Manzanares a los poetas,
novelistas y dramaturgos del Siglo de Oro (11).

Incluso el bondadoso Cervantes, en su novela de La gitanilla, hubo de su-
marse al tema, con delicada atenuacién, al ponderar las gracias de la protago-
nista:

Entre pobres aduares,

(como naci6 tal belleza?

O (como cri6 tal pieza

el humilde Manzanares?

Por esto serd famoso

al par del Tajo dorado

y por Preciosa preciado

mds que el Ganges caudaloso.

De Lope de Vega cabria espigar un abundante florilegio dispar, entre bro-
mas y veras, mas crecido en la linea zumbona que en la alabanza desmedida,
sin faltar ésta, desde las Rimas humanas hasta La Dorotea.

Que si en las primeras composiciones pudo cantar con hipérbole desmesura-
da:

De hoy maés las crespas sienes de olorosa
verbena y mirto coronarte puedes,
juncoso Manzanares, pues excedes

del Tajo la corriente caudalosa...

Todavia insisti6 en la comedia de Los melindres de Belisa, donde no vacila
en llamarle ilustre rio, e incluso afiade:

pues besando cristal resultas oro,
en que eres ya, dorado Manzanares,
del Tajo enojo, emulaciéon de Henares.

En cambio, un soneto contrasta la magnitud del puente de Segovia frente a
la insignificancia del rio que le aguanta y amargamente se queja:

Quitenme aquesta puente, que me mata,
sefiores regidores de la Villa,

miren que me ha quebrado una costilla,
que, aunque me viene grande, me maltrata,

Y en el acto 2.° de La Dorotea, recopila por su cuenta un breve ejemplario
de los detractores del rio.

(11) Cfr. «El seco Manzanares», cap. XLI del Elucidario de Madrid, por Rambn Gomez de la
Serna (CIAP, Renacimiento, Madrid, 1931) y el cap. XIV de S6/o0 Madrid es Corte (La capital de
32 dos mundos bajo Felipe IV) por José Deleito y Piduela, Espasa-Calpe, Madrid, 1942,
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CELIA.—...;Pensabas que era el Betis como nuestro Manzanares, rio con
mal de piedra, todo arenas, por quien dijo don Luis de Gongora, aquel famo-
so cordobés, que un jumento le orind el invierno, y otro se le bebi6 el verano?

DOR.—Manzanares no se precia de profundo; que es como ingenio corte-
sano: oropel y ruido de orillas si, y de seguridades...

CEL.—Si; pero ;como puedes negar la culpa que tiene en que siendo los
veranos tan humilde, se deja entrar de mil géneros de hombres y mujeres,
hecho un valle de Josafat? Lastimosa libertad de la Corte, no poco murmura-
da de los que saben cuanto importa en las mujeres la honestidad y en los
hombres el recatarla de tantos ojos. Litan de Riaza, ingenio ilustre, habl6é en
los pafios que lava, cuando dijo que era Manzanares

Rico de plantas de pies
y de agua menguado y pobre.

Pero mas satirico el otro poeta que dijo por el mismo:

que no son alamos todos
los que en el agua se ven (12).

En E! diablo Cojuelo de Vélez de Guevara pueden leerse una sarta de chis-
tes barrocos, entre los que aduciremos el presente texto del tranco VIII: «se lla-
ma rio, porque se rie de los que van a bafarse en él, no teniendo agua; que so-
lamente tiene regada la arena, y pasa el verano de noche, como rio navarrisco,
siendo el mas merendado y cenado de cuantos rios hay en el mundo. El de méas
caudal es, dijo don Cleofds, pues lleva mas hombres, mujeres y coches que pes-
cados los dos mares»,

Muy citado es también el romance de Tirso de Molina, incluido en el terce-
ro de los Cigarrales de Toledo. Se rie del Manzanares, al que considera «cadu-
co y viejor, despeado y enfermo de gota, al que se pronostica una muerte de
«mal de orina». Con mucha mas gracia se le compara con las instituciones do-
centes de mayor prestigio en la época: «Como Alcala y Salamanca / tenéis (y
no sois Colegio) / vacaciones en verano / y curso so6lo el invierno». O con el
lastimoso pedigiteio de prebendas oficiales: «;Como, decid, Manzanares, /
tan poco medrado os vemos, / pretendiente en esta Corte / y en Palacio lison-
jero?» (13).

Quiza el autor que mas se ensaiié contra el popular rio madrilefio fuese
Gongora, enconado rival de Quevedo pero igualmente exagerado en la expre-
sion desrealizadora, si bien por otros rumbos.

Forzoso es recordar en primer término el soneto aludido por Lope de Vega
en La Dorotea, como acabamos de ver, Es el que comienza:

Duélete de esa puente, Manzanares;

mira que dice por ahi la gente

que no eres rio para media puente,

y que ella es puente para muchos mares...

El chocarrero endecasilabo final —«Bebidbme un asno ayer, y hoy me ha
meado»— lo cita Lope de memoria y resulta pintorescamente trabucado: «un
jumento le oriné el invierno y otro se le bebi6d el veranon.

{12) Vid. Lope de Vega, La Dorotea, Edicion de Edwin S. Morby, Ed. Castalia, Madrid,
1958, pags. 139-141.

(13) Vid. Tirso de Molina, Cigarrales de Toledo, edicibn transcrita y revisada por Victor Said
Armesto, Renacimiento, Madrid, s.f., pags. 240-243.
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También escribi6 Géngora un romance que comienza con la misma redupli-
cacion que el de Quevedo, para seguir luego por otros derroteros asimismo des-
calificadores: «Manzanares, Manzanares, / vos que en todo el acuatismo / Du-
que sois de los arroyos / y Vizconde de los rios»... (14). De anéloga iniciacion,
quedd un tanto en la penumbra si se le compara con la popularidad del de
Quevedo, comentado en estas paginas.

Creo que el ingenio mordaz de Quevedo ha superado a todos los ingenios
de aquel tiempo en la invectiva comica del Manzanares, tanto por la riqueza de
sus buidos matices, como por alcanzar el limite extremo en la desrealizacion
evanescente.

No s6lo en el romance a que nos referimos, sino en otras composiciones se
burla nuestro gran satirico del rio madrilefio, bien mediante menciones episéodi-
cas y ridiculizadoras, bien situAndolo de nuevo en primer término.

Asi, la letrilla Después que me vi en Madrid / yo os diré lo que vi (quiza
escrita hacia 1604, como queria Astrana Marin, por la coincidencia del traslado
de la Corte a Valladolid) termina con una maliciosa alusion:

No hay quien sus males soporte,
pues por no le ver su rio,
huyendo corre con brio

y es arroyo baladi.

Yo os diré lo que vi

después que me vi en Madrid (15)

En sus ultimos afos y en ocasion tan poco propicia a la chanza y la broma
como la que le depar6 su prision en San Marcos de Leo6n, reincide con regodeo
amplificatorio en el tema del romance que venimos examinando. El poeta se re-
fugiaba en la poesia como consuelo de su misero estado.

Es otro romance, de 188 versos frente a los cien redondos del primero. Po-
demos observar, de entrada, el paralelismo de los titulos:

1.° Descubre Manzanares secretos de los que en él se bafan: «Manzana-
res, Manzanares».

2.° Describe el rio Manzanares cuando concurren en el verano a baRarse
en él: «Llorando est4 Manzanares...» (16).

Asimismo conciertan en las asonancias vocalicas en -i-o de la rima de los
VErsos pares:

Llorando estd Manzanres,
al instante que lo digo,
por los ojos de su puente,
pocas hebras hilo a hilo,

(14) Vid. Luis de Gongora y Argote, Obras completas, recopilacion, prologo y notas de Juan
Millé y Giménez e 1sabel Millé y Giménez, Ed. Aguilar, Madrid, 1956, pag. 220. El soneto indicado
aparece en la pag. 460.

(15) Vid. Quevedo, Poesia original completa, Ed, Blecua..., pag. 730.

(16) Op. cit., pag. 1051-1056.
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cuando por o0jos de agujas
pudiera enhebrar lo mismo,
COmo arroyo vergonzante,
vocablo sin ejercicio.

Maés agua trae en un jarro
cualquier cuartillo de vino
de la taberna, que lleva
con todo su armandijo...

Esta coincidencia de las vocales en la rima lleva consigo la repeticion de al-
gunos vocablos y motivos en los dos romances, aunque el primero tenga predo-
minante acento satirico y el segundo se explaye mas en descripciones de los ba-
flistas y de las meriendas junto al rio en el atardecer estival,

Los interminables juegos de palabras o de frases hechas llenan de recovecos
y equivocos la significacién de las cuartetas. Nuestro rio se mueve poco, por
falta de gotas, mientras que a los reumaticos les pasa lo mismo, precisamente
por la gota. La ausencia de gota inmoviliza al Manzanares y lo estanca, igual
que la presencia de la gota retiene a los enfermos y les estorba el movimiento:
«al revés de los gotosos, / ya no se mueve estantio; / pues de no gota es el
mal / de que le vemos tullido».

Descubre a continuacion: «No alcanza a la sed el agua, / en su madre, a los
estios; / que, facistol de chicharras, / es la solfa de lo frito». No dar una sed
de agua es una expresidén familiar que se emplea para ponderar la mezquindad
de quien no da ni agua ni siquiera la sed de ella. Quevedo, en el Cuento de
cuentos, «donde se leen juntas las vulgaridades nisticas que atin duran en
nuestra habla», menciona esta locucién con desdén: «;Qué sera no dar a uno
una sed de agua, que tan frecuente se oye en las quejas de los amigos y de los
criados? Y hacer bailar el agua delante, ;es a prop6sito?» (17). Bailar el agua
delante es el octosilabo n.° 161 de este mismo romance.

Con respecto a la cuarteta ultimamente sefialada, es notable advertir la
union de la disemia de madre, aqui en su sentido de cauce seco, junto al facis-
tol de la cigarra y su canto monétono, evocador del calurosisimo estio madrile-
flo. Todo enlazado en la magia de un circulo verbal, sobremanera gravido.

El humor negro llegar4 a su maxima expresion subestimadora de la corrien-
te del Manzanares en la cuarteta que dice:

Con azadones y espuertas,
son gabachos y coritos
sepultureros del agua

en telaranas de vidro.

(17) Véase el Cuento de cuentos en Quevedo, Prosa festiva, edicion, prologo y notas de Alber-
to Sanchez, Edics. Castilla, Madrid, 1949, pags. 320 y 542. Muy recomendable es la reciente edi-
cion de Pablo Jauralde Pou: Quevedo, Obras festivas (Madrid, Castalia, 1981); el Cuento de cuen-
tos, pags. 147-169. 135
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Personificacion del Manzanares

Volviendo al romance de nuestro comentario, podemos considerarlo dividi-
do en dos partes muy desiguales: la que comprende las cinco primeras cuartetas
y la que se extiende a las veinte restantes,

En la primera, el poeta se dirige al rio en son de amigo que incita a la confi-
dencia. También pudiera ser el propio Madrid quien habla y alega no tener
secretos con el rio familiar,

Se abre la primera cuarteta con la indicada reduplicacion —«Manzanares,
Manzanares»—, figura muy corriente en el estilo del romancero viejo: «Geri-
neldo, Gerineldo, / paje del rey mas querido», «Abenamar, Abenamar, / moro
de la moreria», «Fonte frida, Fonte frida / Fonte frida y con amor», «Rio ver-
de, rio verde, / tinto vas en sangre viva»...

Por cierto, que el ultimo también lo parodié Quevedo en otro romance
burlesco: «Viejo verde, viejo verde, / mas negro vas que la tinta». Ni debemos
olvidar el romance de Quevedo en que se burla del destino, pues comienza con
el mismo recurso: «Fortunilla, Fortunilla, / cotorrerica de fama, / pues con
todos los nacidos / te echas y te levantas»... (18).

Lo de «platicante de Jarama, / buena pesca de maridos» (lcd), aparte de
reconocer que el Manzanares, «arroyo aprendiz de rio» (1b), es afluente o tri-
butario del Jarama muy cerca de la Corte, encierra la maligna asociacion de los
maridos a los toros, apacentados en sus orillas. Los toros del Jarama son re-
ferencia comiin en la literatura del Siglo de Oro.

Don Quijote exclama en una ocasién: «Para mi no hay toros que valgan,
aunque sean de los mas bravos que cria Jarama en sus riberas» (2.2, LVIII). Y
Goéngora, en el romance aducido antes: «Solicitad diligente, / alcanzandoos a
vos mismo / los abrazos de Jarama / Minotauro cristalino... / Y sepa luego de
vos / todo cuerno masculino / que de sus agitaciones / estd ya acabado el cir-
CcO».

En cuanto al verso «en verano y en estio» (2b) no se trata de una pareja de
sinbnimos, como ocurriria en el lenguaje de hoy, puesto que se refiere a dos es-
taciones distintas, aunque inmediatas: la primavera o verano (del latin ver, ve-
ris) y el estio (hoy corrientemente verano). Una vez mas debemos acudir al ma-
gisterio del Quijote para aclarar la cuestion: «Pensar que en esta vida las cosas
della han de durar siempre en un estado, es pensar en lo excusado; antes parece
que ella anda todo en redondo, digo, a la redonda: la primavera sigue al vera-
no, el verano al estio, el estio al otofio, y el otofio al invierno y el invierno a la
primavera, y asi torna a andarse el tiempo con esta rueda continua» (2.2,
LII).

En el Diccionario de Corominas se nos explica la historia del vocablo vera-
no, introducido muy tempranamente en nuestra lengua: es «abreviacion del la-
tin vulgar veranum tempus, ‘‘tiempo primaveral’’, derivado de ver, veris, ‘‘pri-
mavera’’. Hasta el Sigio de Oro se distingui6 entre verano, que entonces desig-
naba el fin de la primavera y principio del verano; estio, aplicado al resto de

(18) Vid. Quevedo, Poesia original... Ed. Blecua..., pags. 798-800 y 954-957.
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esa estacion, y primavera que significaba solamente el comienzo de la estacioén
conocida ahora con este nombre» (19).

«Las viejas en cueros muertos / las mozas en cueros vivos» (2cd), aparte de
la punzante antitesis, implica un juego disémico, puesto que la expresidon «en
cueros» (desnudas) vale también por la pie/ de las personas: lozana y tersa en
las jOvenes, macilenta y arrugada en las viejas.

La cuarteta n.° 3 con audacias tropologicas frecuentes en Quevedo, nos lle-
va a considerar las «derretidas canas» (3a) o nieves de los elevados riscos del
Guadarrama (chollas en la jerga vulgar, repetida por el autor en prosa y verso)
para «dar pistos» (3d) o alimentar la flaqueza del rio.

Por udltimo, en la copla n.° 4, la pregunta «qué género de sirenas / corta
tus lazos de vidro» (cd) inquiere por la calidad de las personas que en el rio se
bafian, mediante nueva disemia de la palabra sirenag (segun el mito de la tradi-
cion helénica o la mas profana adecuacién a las cortesanas de turno). «Tus la-
zos de vidro» (4d) degeneran en «telaranas de vidro» al pasar al romance pos-
terior, que comienza Llorando estdé Manzanares; como en «charquillos», los
«dos charcos» de la cuarteta siguiente (Sc). La desgastada metafora
(agua =cristal) se empana en vidrieras turbias. Por si fuera poco, «hético»
(muy flaco y tuberculoso), angosto y roido son los tres calificativos anuladores
que recibe el sufrido Manzanares en la Gnica estrofa de narracibn impersonal
(5ab).

Y llegamos a la prosopopeya del rio, puesto en pie dificultosamente, para
darnos su discurso: «en pie se levant6 y dijo» (5d). Verso que nos trae a la me-
moria el comienzo de la Profecia del Tajo, de fray Luis de Lebén:

...el rio saco fuera
el pecho y le hablé de esta manera

Quevedo, tan descuidado en la publicacion de sus propios versos, tuvo gran
interés por llevar a la imprenta los de fray Luis de Le6tn y Francisco de la
Torre (1631), como antidoto frente al cultismo gongorino en boga creciente.

Rio fantasmal y baiiistas quiméricos

En las veinte cuartetas que integran el parlamento del rio Manzanares, las
primeras y las Gltimas contienen la confesidn, insistentemente vejatoria, de los
pecados y faltas que le caracterizan. Las restantes estrofas presentan un peyo-
rativo desfile de ilusos baiistas, reducidos a mujeres mas o menos equivocas y
jovenes afeminados.

En fuga descendente de una realidad infima, se desfleca en rapido muestra-
rio de caricaturas expresionistas. El rio se convierte en pretexto para enhebrar
imagenes grotescas y sus bafistas se convierten en mufecos o «dominguillos»
(12d), blanco evanescente de una satira diluida en juego de comicidad intelec-

(19) Cfr. Joan Corominas, Breve Diccionario Etimolégico de la Lengua Castellana (Gredos,
Madrid, 3.* ed. muy revisada y mejorada, 1976, pags. 602); y Entretenimientos gramalicales, por
don Rafael Pérez Barreiro (1862-1932), catedratico en el Instituto de La Corufia (La Corufia, Tip.
El Ideal Gallego, 1935, pags. 97-100).
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tual. Mundo lddico de quimera y fantasia, cimentado en un prodigioso domi-
nio verbal.

En la cuarteta 6 se lamenta el rio de que e} sol le haya sorbido el agua hasta
¢l punto de que se mueren sedientas las ranas y los mosquitos. Quiza se inspira
en la fabula esépica de Fedro, Ranae ad solem, con su querella ante Jupiter y
contra el sol, desecador de lagunas y pantanos.

En la 7, el «rio avariento», frito en los «infiernos» del estio madrilefio,
puede enlazar sin dificultad con el «facistol de las chicharras» que es la «solfa
de lo frito» en el romance ultimo (Llorando estd Manzanares). En la 8, los
«andrajos de agua» (a), mendigados a la arena (b), los orina con dificultad (d),
con la ayuda de candelillas (c); es decir, los instrumentos utilizados por los ci-
rujanos «para abrir la via al que tiene mal de orina», segun el Tesoro de Co-
varrubias, citado aqui por Blecua.

Las seis cuartetas que siguen se ensafian zumbonamente, entre burlas y ve-
ras, con las ropas y atuendos de las baiistas. Los «postizos» (9d) para disimu-
lar imperfecciones corporales, como las «mentiras de corcho» (10a) para dar
una esbeltez fingida (mentirosa) a las usuarias; y los «embelecos de vestidos»
(10b), por la aparatosidad de guardainfantes y polleras, con sus laberintos de
alambre, ballenas, verdugados y enaguas (20): la mujer quedara reducida a un
verdadero lio de ropa (10d) cuando se desnude en las orillas del rio.

Las cuartetas 11 y 12, en forma de interrogacion retdrica, disparan una
nueva andanada quevedesca dirigida a las duwedas, verdadera obsesion de
nuestro poeta. Las imagenes en este caso van asociadas con la idea de la muer-
te. Como advierte Crosby, a Quevedo le gustaba relacionar la vejez extrema de
estas dueflas con imagenes conceptuales de la muerte, y compara el «pésame
dominico» (11b) de este lugar con el «lechuzo de requiem» en el romance de las
Adbvertencias de una duefa a un galdn pobre: «Una picaza de estrado / entre
mujer y serpiente»... (21).

La cuarteta 11 estad cimentada sobre un fuerte contraste de blanco y negro,
fundado en el habito de los dominicos, que ayudarian a bien morir; y podria-
mos ilustrarla con otra del mismo Quevedo en el romance titulado Desmiente a
un viejo por la barba:

Sobre blanco, capa negra
es mocedad dominica:
hoy tinta y ayer papel
barba serd escribania,

(Qué cosa es ver a una duefia,
un pésame dominico

responso en caramanchones,
medio nieve y medio cisco... (22).

(20) Vid. José Deleito y Pifuela, La mujer, la casa y la moda en la Esparia del Rey Poela,
Espasa-Calpe, Madrid, 1946).

(21) Vid. Quevedo, Poesia varia, edicion de James O. Crosby, Edics. Catedra, Madrid, 1981,
pags. 428 y 420-423).

(22) Vid. Quevedo, Poesia original..., Ed. Blecua..., pags. 798-799 y 880.
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Pero aGn hay mas: esta duefia es pésame (11a), responso (11b), cecina (12b)
dnima en pena (12c) y chisme con dominguillos (12d), verdadera letania ma-
cabra para terminar con nueva alusion a las redundancias del ropero femenil.
Dos sonetos de Quevedo completardn estas visiones de humor tétrico; dirigido
el primero a una Vieja verde, compuesta y afeitada, es decir, exageradamente
maquillada, dice asi en el segundo cuarteto:

Tu juntas, en tu frente y tu cogote,
monRo y mortaja sobre seso orate;
pues, siendo ya viviente disparate,
untas la calavera en almodrote.

Y el segundo, destinado también A wna vieja, termina con un terceto gra-
ciosamente aniquilador.

Tumba os estd mejor que estrado y sala;
cecina sois en habito de arpia,
y toda gala en vos es martingala.

Volviendo a nuestro romance, la metatesis de caramanchones (11c) por ca-
maranchones puede ser una insistencia en la cara manchada, o sucia y oscura
de la duefia de marras.

Las coplas 13, 14 y 15 se refieren principalmente a las faenas de limpiar la
ropa (enjuagaduras, colada, rastrillo), a la vez en los dos sentidos, directo y
traslaticio; y a los afeites y cosmética mas burdos de la época. «Vienen corne-
jas vestidas / y nadan después erizos» (14cd) alude otra vez a las artificiosas y
encubridoras prendas del vestido femenino. Nos recuerda la venerable tradicion
de esta imagen en nuestra literatura, pues ya decia el Arcipreste de Hita:

...Jermosa, e non de suyo, fuese para la igreja;
algunas fazen esto que fizo la corneja (23)

El mismo Quevedo en su soneto bastante sucio, «Pinta el Aqui fue Troya
de la belleza», se refiere también al «alifio, imitado a la corneja». De la misma
composicion, el endecasilabo «la piel, que esta en un tris de ser pelleja» esta en
la linea de los «cueros muertos» de nuestro romance (2¢).

En la copla 16 se canta al inico varén «de camisbn» (c) entre los baiistas
del Manzanares, si bien afeminado: «mancebito» (a) y «mulato de entresijo»
(b). El «cuello azul» (a) que luce, emparentado con el «Yo, cuello azul peca-
dor» de otro romance, sugiere a Blecua la fecha de 1623 para las dos composi-
ciones, ya que el 22 de marzo de ese ano se publicé una famosa Pragmdtica de
ordenacioén suntuaria, en la que se reprimia el lujo, se prohibia el oro en los
vestidos y llevar cuellos escarolados, que habjan de ser sustituidos por valonas
llanas (24).

En las cuartetas restantes el rio vuelve a hablar de si mismo y se consuela
un tanto de las estantiguas que lo invaden durante la estaciéon calurosa, gracias

(23) Vid. Libro de Buen Amor, copla 286, edicion y version de Pablo Jauralde Pou, Edics.
Tarraco, Tarragona, 1981, pag. 142.
(24) Vid. Quevedo, Poesia original..., Ed. Blecua..., pags. 881 y 882.
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a la presencia de una Filis agraciada (19c), simbolo de la idealizacion femenil
en la poesia clasica: «cielo cristalino» (19d) comparable a los «cielos de Clarin-
da» del romance «Llorando estd Manzanares». Clarinda, la clara y virtuosa
mujer, frente al esperpento de dueflas viejas y sirenas ucrénicas.

Apenas comenzaba a clarear el ambiente, surge la autocorreccion y la bro-
ma, a costa del topico manido «dientes de perlas»: «Rio de las perlas soy / si
con sus dientes me rio...» (20ab). Que nos lleva al divertido comienzo de otro
romance quevedesco, Procura enmendar el abuso de las alabanzas de los poe-
tas:

iQué preciosos son los dientes
y qué cuitadas las muelas,
que nunca en ellas gastaron
los amantes una perla! (25)

Al mismo blanco apuntaba la Premdtica del desengafto contra los poetas
gileros, chirles y hebenes, incorporada al texto del Buscon, tras de su aparicion
independiente.

L.a contraposicién mitologica de la cuarteta 21 entre el Mar de las Sirenas y
la fuente de Narciso (en plano inferior, de las daifas y los lindos) nos lleva a la
de los rios Lete y Nilo, en la 22, que vienen a representar dos simbolos enfren-
tados de la villa y corte. A esta luz, el Manzanares, como cualquier pretendien-
te, experimentard un «olvido de méritos y esperanzas» (22ab) y vivird entre
«peligros y milagros» (22cd).

Termina el poema con una morigerada apoteosis, el «hartazgo de gloria»
(25c¢) del rio, mas bien equivoca, tras de sus confesadas «desventuras» (25a).

En medio queda una curiosa copla (24, la penultima), en que la extremada
aficibn de Quevedo por la lengua popular, viva y espontanea, le lleva a rehacer
en deleitosa complacencia tres frases gemelas del tipo de «mano a mano», «de-
do a dedo», «boca a boca», «paso a paso», etc,

Flor a flor y rosa a rosa,
si abril se precia de lindo,
de sus mejillas le espera
cuerpo a cuerpo el Paraiso,

Estas parejas dobladas, apacibles y bien avenidas, nos llevan a considerar,
por contraste, el dualismo conceptista y antitético, fundamental en el estilo de
Quevedo, tanto en prosa como en verso (26).

En el romance analizado podriamos cifrar esta dicotomia excluyente en el
término dominico, por su referencia a la oposiciobn blanco y negro, luz y
sombra, «Cueros muertos» y «CU€ros vivos», nieve y cisco, cornejas y erizos, el
Leteo y el Nilo, el misero Manzanares y el opulento Guadalquivir.

(25) Op. cit.,, pag. 874.

(25) Sobre el estilo de Quevedo pueden leerse estimaciones muy apreciables en Francisco de
Quevedo, edicion de Gonzalo Sobejano, Taurus, Madrid, 1978 y en Francisco Rico, Historia y cri-
tica de la Literatura Espafola, tomo IiI, preparado por Bruce W. Wardropper, Siglos de Oro:
Barroco, Ed. Critica, Barcelona, 1983. Asimismo presentan agudas sugestiones los libros sobre
Quevedo de Rambn de Garciasol, Espasa-Calpe, Madrid, 1976, Col. Austral n.° 1608, y de Manuel

140 Duran, EDAF, Madrid, 1978, Col. Escritores de todos los tiempos, 2.
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Muy al fondo, quedan otras antitesis del mejor Quevedo: la cuna y la sepul-
tura, el panal y la mortaja, el hielo abrasador y el fuego helado, «Fue suefo
ayer, mafana sera tierra», «Fuego a quien tanto mar ha respetado», «Si cuna y
no sepulcro pareciere», «Mejor vida es morir que vivir muerto»...

Este es Quevedo, intimamente desgarrado en dilemas y contradicciones:
escritor serio y grotesco, politico reaccionario y empapado de modernidad,
neoestoico y gozador, intelectual y popularista, eximio escritor que exalta las
armas sobre las letras; en fin, lector de Montaigne, pero traductor de San
Francisco de Sales.

Que no en balde le pudo llamar René Bouvier homme du diable, homme de
Dieu.
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Acercamiento a una vision del
tiempo en un soneto de
Francisco de Quevedo

Montserrat ESCARTIN GUAL*

Los muchos estudios realizados sobre el que fue gran poeta barroco, no impi-
den nuevos intentos de aproximacitn por la inmensa capacidad quevedesca de
variacion, de recreacion de topicos o de enfoque original de motivos poéticos
estereotipados, bien sacados de la tradicion literaria, bien inventados por el
propio autor.

Nos hallamos ante uno de esos casos al analizar el poema: «Amante deses-
perado del premio y obstinado en amar», en el que el tratamiento del tiempo
no es el habitual en Quevedo.

Si ordinariamente la fugacidad de la existencia genera desasosiego y una pe-
sadumbre tipicamente barrocas, en el soneto que estudiaremos, el deseo de ace-
lerar el discurrir vital ser4 el nicleo tematico que estructurara el poema formal
y conceptualmente. Para valorarlo en su totalidad y captar ese planteamiento,
nos acercaremos a él desde una perspectiva critica basada en la estilistica.

He aqui el texto:
Amante desesperado del premio y obstinado en amar

1  «;Qué perezosos pies, qué entretenidos
pasos lleva la muerte por mis dafos!
El camino me alargan los engafos
y en mi se escandalizan los perdidos.

5 Mis ojos no se dan por entendidos;
y por descaminar mis desengafios,
me disimulan la verdad los anos
y les guardan el suefio a los sentidos.

(*) Catedratico de lengua y literatura espafolas del I.B. de Viladecans (Barcelona).
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Del vientre a la prision vine en naciendo;
10  de la prision iré al sepulcro amando,
y siempre en el sepulcro estaré ardiendo.

Cuantos plazos la muerte me va dando,
prolijidades son, que va creciendo,
porque no acabe de morir penando.»

(Fco. de Quevedo)

J. M. Blecua, Poemas escogidos,
Castalia, Madrid, 1979, péag. 179-180.

El presente texto se sintetiza perfectamente en el titulo «Amante desespera-
do del premio y obstinado en amar», que da perfecta cuenta del tema del mis-
mo.

La idea que nos apunta Quevedo —leitmotiv de gran parte de sus composi-
ciones amorosas— es la voluntad de seguir amando, pese al fracaso de sus de-
mandas, incluso mas alla de la muerte.

Esta relacidbn «amor y muerte», ya tratada de diversos modos a lo largo de
la tradicion literaria (1), es recuperada por Quevedo con toda una carga de ori-
ginalidad dentro de los limites de un patréon heredado.

En nuestro poema, la muerte no es vista con desdén, ni viene por sus pasos
a llevarse al amador, ni tampoco éste la solicita abiertamente. La muerte, que
es dueila de la vida y sufrimiento del poeta, aparece actuando de forma contra-
ria a la que en ella es habitual; se muestra compadecida del sufrimiento del yo
poematico y va alargando el momento de sefialar su final:

«jQué perezosos pies, qué entretenidos
pasos lleva la muerte por mis dafos!» v.1-2

para conseguir que, antes de la hora fatidica, el corazon del amante se haya de-
sengafiado de su ideal y pueda aiin vivir sin duelo:

«Cuantos plazos la muerte me va dando,
prolijidades son, que va creciendo,
porque no acabe de morir penando.» v.12-13-14

La muerte personificada se acerca muy lentamente y sin llevar amenazado-
ramente sus simbolos tradicionales, aludida indirectamente por el yo poematico
y sin ser descrita, en una actitud amable y compadecida.

(1) E! amor cortés, nacido en la lirica provenzal de los trovadores medievales, cre6 toda una
serie de conceptos para la poesia amorosa posterior, que recoge Quevedo. Para aquella mentalidad,
la muerte era el unico fin posible de la existencia del galan y de la pasion amorosa. Ella era deseada
porque implicaba el fin del sufrir amando y, a la vez, era temida porque significaba el acabar ese
deleite del enamorado. Otro concepto forjado por dicha teoria amatoria era la denominacién de
«carcel de amory para la pasion amorosa que sentia el enamorado, ya que éste perdia en manos de
la dama todo su libre albedrio. A partir de estas ideas surgieron multitud de variantes: la muerte co-
mo hecho preferible al vivir en la carcel de amores, el miedo a la muerte por ser el fin de ese amar
sufriendo, la preferencia de estar cautivo en dicha prision de amor a gozar la libertad mon6tona de

144 1os no enamorados, etc... (Remitimos al lector a nuestro apartado de topicos).
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Esta idea de lentitud, que implica una percepcion dolorosa del moroso dis-
currir temporal, es un planteamiento no muy frecuente en Quevedo (2) y, sin
embargo, pieza clave en nuestro poema, pues con él lo inicia, destacdndolo con
la primacia del lugar, la presencia de la admiracion y la intensidad aportada
por los dos endecasilabos enfaticos que se suceden. La insistencia cuantitativa
en la idea se incrementa por la unién de la bimembracién conceptual y fonéti-
ca, pues la cesura que sigue al sexto acento —rasgo del endecasilabo enfatico—
coincide con la pausa sintictica que separa la nueva repeticidbn semantica (3):

«;Qué perezosos pies, qué entretenidos / pasos» v.l

1 6 10

La lentitud, de que se muestra quejoso el yo del poema, explica gran canti-
dad de recursos y construcciones. En primer lugar, esta relacionada con el tema
de la constancia en el amar, ajena al discurrir temporal. A partir de este moti-
vo argumental, se estructura todo el poema en dos partes.

En la primera, se introduce el tema en los cuartetos: el amador sufre las pe-
nas de amor y los desdenes; sin embargo, su constancia es el motivo de admira-
cién, La muerte retrasa el momento de dar fin a sus cuitas dilatando el tiempo;
y, paraddjicamente, ese tiempo en lugar de ser una carga para el amante es un
motivo de esperanza ya que le posibilita realizar su suefio en el futuro.

Véase cOmo se exponen estas ideas mediante recursos poéticos.

La unidad de los cuartetos se asegura mediante la enumeracién de fenéme-
nos inmateriales personificados, que actiian sobre el «yo» alargando su vida,
Dichas fuerzas son cuatro, repartidas en dos parejas, una para cada estrofa.

En el primer cuarteto, los sujetos personificados son: «la muerte» y «los en-
gaios».

1) La muerte lleva «perezosos pies» y «entretenidos pasos» por «rmis da-
fos».
2) Los engafios me alargan el camino.

En el segundo cuarteto, elementos del propio yo, también personificados,
reaccionan ante la accion que aquéllos ejercen sobre ellos:

(2) Normalmente nuestro poeta se queja de la rapidez del discurrir vital en versos del tipo:

«Ya no es ayer, mafana no ha llegado;
hoy pasa, y es, y fue, con movimiento
que a la muerte me lleva despenado.
Azadas son la hora y el momento

que, a jornal de mi pena y mi cuidado,
cavan en mi vivir mi monumento.»

Quevedo, Poemas escogidos,
(Madrid, 1972), pag. 53.

Se encuentran con mayor facilidad expresiones sobre la alegria que produce la llegada de la
muerte (véanse poemas 8 y 38 de la citada edicion); el deseo explicito de ésta (poemas 87, 53 y 110);
la actitud de valentia ante la muerte (poemas 53 y 202); la visibn negativa de la muerte(poemas 33,
49, 89 y 98); y, por ultimo, la idea antagobnica a la recogida en nuestro poema: la queja por el paso
rapido del tiempo (poemas 2, 4, 5, 11, 28 y 50).

(3) Para los tipos de endecasilabo, véase Rudolf Baher, Manual de versificacién espafola,
(Madrid, 1973), pag. 136 a 156. 145
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3) «Mis ojos no se dan por entendidos»
4) Los anos «me disimulan la verdad».

En los cuatro casos se trata de elementos ajenos a la consciente voluntad
del «yon, la cual aparecerd con voz propia en el primer terceto, estrofa donde
se hallara el nicleo significativo. Es pues una relacion de causa a efecto el hilo
que une esas dos primeras estrofas. Las construcciones analogas o paralelas re-
fuerzan esa conexibn; por ejemplo, la presencia de sustantivos en las ultimas
posiciones de los versos, destacados por la rima, seftalando esos hechos consu-
mados por el tiempo:

dafos v.2 desenganos v.6
engafos v.3 afos v.7
perdidos v.4 sentidos v.8

Por otro lado, la disposicion de las ideas en los versos parece corresponder-
se de un cuarteto a otro por su andloga posiciébn en ambas estrofas:

1" cuarteto 2.° cuarteto

v.]  «;Qué perezosos pies, qué entretenidosw~v.5 Mis o0jos no se dan por entendidos;
v.2 pasos lleva la muerte por mis dafios! » v.6 y por descaminar mis desengafos,
v.3 El camino me alargan los engaiios  » v.7 me disimulan la verdad los afios

v.4 y en mi se escandalizan los perdidos. » v.8 y les guardan el suefio a los sentidos.

En los primeros versos, la morosidad de la muerte (1.* estr.) no parece im-
portar al yo poemético (2.2 estr.); en los segundos versos, ante ¢l dolor del
amador (1. estr.), surge la idea de ignorar los agravios (2.2 estr.); en los terce-
ros, factores ajenos a su voluntad le alargan la vida y esperanzas (1.? estr.),
ocultandole los sinsabores del amor (2.° estr.); en los cuartos, frente a la acti-
tud asombrada de otros amadores (1.2 estr.), el «yo» sigue guardando sus espe-
ranzas y sueftos (2.° estr.).

Se da también una situacibn mas o menos paralela de los verbos al princi-
pio de los versos:

«pasos fleva la muerte.,, v.2

El camino me alargan los engafos... v.3
y en mi se escandalizan... v.4

Mis ojos no se dan por entendidos... v.5
y por descaminar mis desenganos... v.6
me disimulan la verdad.., v.7

y les guardan el sueno... v.8

porque lo que interesa destacar son las acciones que diversos sujetos (los aftos,

los engafios, la muerte) ejercen sobre el yo. Esta técnica se repite en la segunda

mitad del poema; pero trocando las posiciones. En los tercetos, los verbos se

disponen cerca del final del verso, acompafando a los gerundios que los

cierran, para intensificar esa acci6bn durativa, expuesta a nivel tematico, en la
146 idea de la perseverancia en el amor aun después de morir:
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...vine en naciendo v.9

...iré al sepulcro amando, v.10
...estaré ardiendo. v.11

...me va dando, v.12

...va creciendo, v.13

...acabe de morir penando. v.14

Para exponer cémo el tiempo no influye sobre el amante, es interesante
constatar como las expresiones del primer cuarteto, relativas al modo de dila-
tarse el tiempo, se recuperan e intensifican en el segundo.

La vida del yo poematico se ve alargada por las falsas esperanzas, y aun
cuando las evidencias y desengailos parecian acortarsela, el tiempo de nuevo le
promete posibles y futuras quimeras:

v.3 «El camino me alargan los engaiios» —1.¢' cuarteto
v.6 «y por descaminar mis desenganos
v.7 me disimulan la verdad los afios»

Las dos derivaciones, «camino / descaminar» y «engafios / desengafios»,
estan haciendo alusion al tradicional t6pico de la vida como camino, en este
caso el vivir penando por amor del yo. Por otro lado, se reivindica, en los dos
casos, la presencia del tiempo:

«El camino me alargan los engaiios» v.3

Las vanas esperanzas mantienen la ilusiébn y la vida del amante, o bien, re-
cordando el c6digo del amor cortés, el sufrimiento que padece el galan es la ra-
z6n que da maximo sentido a su vida y que alarga y ordena con tiempo propio.

En las dos expresiones analizadas, la situacién final a la que se llega es
idéntica: para el personaje la vida se alarga y con ella su firme propoésito de
amar, pese a la demora de la muerte que no le libera del dolor, a los enganos, a
las evidencias, al tiempo que le ofrece nuevas ilusiones. Esta idea del amor
eterno culminara en el primer terceto del soneto, coincidiendo con el climax te-
matico del mismo:

«y siempre en el sepulcro estaré ardiendo» v,11

verso que se destaca no s6lo por su rotunda afirmacién, sino también por rom-
per la estructura paralelistica de la estrofa y los sucesivos encadenamientos que
la constituian:

«del vientre a la prisién vine en naciendo v.9
a b ¢ d e f

de la prisién iré al sepulcro amando, v.10

a b e ¢ d f

Los motivos vistos sefialan que nos hallamos ante la estrofa capital y, por
ello, merecedora de un mayor detenimiento. Frente a los verbos anteriores de
los cuartetos, en presente atemporal, observamos ahora un aspecto puntual y la
fuerza volitiva de dos futuros que insisten en esa firmeza decisoria del amante:

«vine, iré, estaréy
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Englobados en tres versos firmemente aseverativos que, de por si, ya se des-
tacan al formar tres claras esticomitias (4), el resultado para el lector es la sen-
sacion de tres afirmaciones irrefutables. Afirmaciones que cobran mas valor al
ser emitidas por el sujeto del poema, que hasta el momento se habia mostrado
como consciencia pasiva.

La estrofa se destaca también por el uso de sinécdoques (vientre, prision,
sepulcro), técnica habitual en el conceptismo y en Quevedo, quien consigue le-
xicalizar dichas expresiones para aludir al nacer, al amar y al morir (5).

Dicho recurso aparece con insistencia en el texto —como minimo una vez
por verso, salvo el terceto final—, indicando el agrado que por ¢él siente Queve-
do y ayudando a delimitar la progresion ascendente del soneto hacia su climax,
en el primer terceto, y el descenso remansado de la estrofa final. Sin duda la
constante presencia de la sinécdoque en cada uno de los primeros 11 versos mar-
ca un limite claro en el «crescendo» del mismo. Veamoslo:

v.l  «pies»... por muerte

v.2  «mis dapos»... por el YO 1er cuarteto
v.3  «los engafiosw... por «falsas esperanzas»
v.4  «los perdidos»... por amantes _

v.S  «mis ojos»... por el YO
v.6  «los afios»... por el tiempo ° teto
v.7  «mis desengaflos»... por el YO 2.7 cuar
v.8  «sentidos»., por el YO

v.9  «vientre» «prisibn»... por nacer y vivir amando
v.10 «prisibn» «sepulcro»... por amor y muerte 1.¢r terceto
v.11 «sepulcron.., por muerte

Este uso abundante se explica por el afan de resaltar s6lo aspectos parciales
de una totalidad, que subrayan dos semas claves en nuestro soneto, a saber: el
amor y el tiempo. Los ejemplos anteriores pueden reducirse a ellos:

—La idea de la demora de la muerte (v.1)..............oee. implica TIEMPO
—El sufrimiento del YO (v.2-5-7-8) ............... implica AMOR
—El discurrir del tiempo, las falsas esperanzas (v.3-4- 6) implica TIEMPO
—La victoria del amor sobre la muerte (v.9-10-11) ....... implica AMOR

(4) La citada disposicion de los versos es habitual en el proceder de Quevedo, usualmente en la
misma estrofa que estamos analizando —primer terceto—, para plantear claramente la tesis que se
tercie antes del cierre total del soneto. Recuérdese su mas famoso poema amoroso y obsérvese que
utiliza idéntica técnica en el primer terceto:

«Alma a quien todo un dios prision ha sido,

venas que humor a tanto fuego han dado,
medulas que han gloriosamente ardido.»

(Quevedo, op. cit., pag. 178)
(5) Hay miltiples ejemplos en su obra poética:

«Contento voy a guardar,

con mis cenizas ardientes,

en el sepulcro la llama

que reina en mi pecho siempre.» (Ibidem, pag. 60)
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En este primer terceto se desarrollan dos tépicos tradicionales, cuya explica-
cion nos ayudara a entender mejor su contenido. En primer lugar, la referencia
a la prision que supone el cuerpo para el alma (6), y a su vez el sentimiento del
enamorado como prisionero de la carcel de amor (7). Ambos toOpicos se remo-
zan en el protagonista: éste se halla en un estado de condena perpetua, conde-
na a vivir penando y a seguir amando tras morir,

Esta idea de condena ineludible y eterna viene subrayada por la abundancia
de gerundios, ya citada, en esta estrofa y en la siguiente.

Otro topico se suma a los dos vistos y es el que crea Quevedo a lo largo de
algunos de sus mejores poemas amorosos: el del amor vencedor de la
muerte (8).

Dentro del c6digo personal de nuestro autor, hay otra idea muy recurrente
en su visién senequista del mundo. Se trata de su valoraciébn de la vida como
simple paso del nacer al morir, 0, como el propio Quevedo dice, «de la cuna a
la sepultura» (9), expresada en dicho terceto a través de ese encadenamiento de
palabras:

vientre-prision-sepulcro
reproduccién de la rapidez del sucederse las tres etapas de la vida del hombre:
el nacer, el amar y el morir.

Otro topico, dentro del corpus ideoldgico de nuestro poeta, es la concep-
cion del amante como entidad «ardiente» y, a partir de ahi, toda la casuistica
originada en la teoria del amor cortés, de la llama, el fuego, etc... Con dicha
idea se cierra este primer terceto:

«y siempre en el sepulcro estaré ardiendo» v.11

Otros conceptos derivados del amor cortés aparecen también diluidos en es-
tos tres versos. En primer lugar, la posicibn del amador se limita a «merecer»
las gracias de la dama, nunca a solicitar abiertamente un premio a su constan-
cia, porque aquél se da por satisfecho con el placer que obtiene de su mera de-
vocién amorosa (10).

(6) Ejemplo de ello son las propias palabras de Quevedo:

«mi espiritu reposa,
dentro en mi propio cuerpo sepultado» (Ibidem, pag. 61)

0 en los versos:
«Nace esclava del cuerpo el alma mia» (Ibidem, pag. 68)
(7 y (8) Topicos ya sefialados por J. M. Blecua al apuntar «en este soneto, el primer verso
contiene el topico del preso de amores mas el del alma aprisionada en el cuerpo» (Ibidem, pag. 27y

28).
(9) Una muestra de dicha idea:

«Nace el hombre sujeto a la Fortuna,

y en naciendo comienza la jornada
desde la tierra cuna

a la tumba enlutada;» (Ibidem, pag. 66)

(10) Para una aproximacion a la poesia amorosa trovadoresca, véase Martin de Riquer, Las
trovadores, publicado en Planeta; la antologia de Carlos Alvar, Poesia de trovadores, trouvéres y 149
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Podria hablarse muy por extenso de las teorias trovadorescas del amor; pe-
ro concluiremos esta breve cala en ellas con la referencia a dos motivos detec-
tables a lo largo de todo el poema; a saber, el galan, o el Yo, anhela la muerte:

«jqué entretenidos / pasos lleva la muerte por mis dafos!» v.1-2
a la vez que desea seguir amando
«y siempre en el sepulcro estaré ardiendo» v.11
La aparente paradoja es habitual en este tipo de poesia amorosa; lo mismo

que la vision de la dama como un ser cruel y superior al galan.

Llegamos al fin del poema, y la nota de la lentitud sigue haciéndose presen-
te, bien por la continuidad de los gerundios (va dando, creciendo, penando),
bien por los semas de los sustantivos utilizados:

v.12 «Cuantos plazos la muerte me va dando»... 0 «demoras»
v.13 prolijidades son.,. «...0 ‘‘alargamientos’’» (11)

En este punto, cabe volver la vista atras y constatar que tanto la idiosincra-
sia de los sustantivos, como la de los adjetivos y verbos, estd subrayando esa
idea de durabilidad y tiempo:

SUSTANTIVOS: pies, pasos, camino, desengaiios, afios, sepulcro, plazos,
muerte, prolijidades.

ADIJETIVOS: perezosos, entretenidos (12).

VERBOS: lleva, alargan, descaminar, vine, iré, estaré, dando, creciendo,
penando (Indican todos movimiento).

Idea y valor que refuerza el adverbio «y siempre en el sepulcro estaré ar-
diendo», v.11 sito en la estrofa clave.

Finalmente, otro topico asociado a la nocién de temporalidad viene a cerrar

minnesinger, en Alianza Tres; y el corpus cancioneril de lirica castellana, repleto de dichos concep-
tos del amor cortés, El Cancionero General, reunido por Hernando del Castillo, cuyo facsimil se
halla editado por la BAE, (Madrid, 1958).

(11) «Prolijidades» viene definido en Corominas como: «largo, profundo, fluyente», anti-
guamente tomoé la acepcidn de «lento». Corominas, Diccionario etimolégico, (Madrid, 1976),
pag. 477.

(12) Cabe destacar la casi inexistencia de adjetivos en el soneto, rasgo ya seftalado por J. M.
Pozuelo como constante estilistica del autor: «Quevedo impone una enorme restriccion de elemen-
tos decorativos o adjetivales», en El lenguaje poético de la lirica amorosa de Quevedo, (Murcia,
1979), pag. 244,

Seglin este autor, la causa que lleva a Quevedo a omitir epitetos es el ideal conceptista del laco-
nismo. Frente a la escasez adjetival prefiere usar «vocablos plenos», es decir, verbos y sustantivos
que aporten mas de un significado. Como apunta Pozuelo Yvancos, cuando aparece el adjetivo en
Quevedo éste no es decorativo: o aporta un significado nuevo a la alusion, o hace referencia a un
topico. En nuestro caso se trata de la insistencia en la idea de lentitud, tan consustancial al tema del
soneto; reparese en su comienzo:

«Qué perezosos pies, qué entretenidos
pasos...?
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este soneto. Sobreentendido en todo el poema y explicito en la witima estrofa,
aparece el motivo de la vida «como un ir muriendo cada dia»: (13).

v.14 «porque no acabe de morir penando»

ya que la vida ha sido un continuo morir, por la infelicidad amorosa, la muerte
es vista simplemente como el fin de una ya larga agonia.

A lo largo de nuestro analisis, hemos podido ir viendo unas ideas claves
destacadas ora por su coincidencia con figuras retoricas, ora por su inclusién
en topicos literarios tradicionales. Sin embargo, la disposicion y estructura del
soneto, junto a la utilizacién de unos campos léxicos concretos y ciertas formu-
las simétricas termina por destacar cuatro conceptos: la muerte, el tiempo, el
caminar, el dolor del amor.

Estas cuatro ideas se disponen en el soneto ordenadamente. Se inicia el poe-
ma con la referencia a la demora de la muerte; después se expone la situacion
del yo poemaitico, mediante el tépico de la vida como camino, del cuerpo como
carcel para el alma y del amor como cautiverio para el amante. Finalizando el
soneto con una nueva alusién a la muerte, en la cual se nos apunta la inutilidad
de su dilacion.

El poema con este simétrico inicio y fin deviene circular, habiendo dedicado
su exposicion central a dar las razones que sustenten las sentencias que lo
inauguran y concluyen. En esquema podria resumirse asi:

MUERTE

vida como camino
cuerpo como carcel
amor como cautiverio
MUERTE

Alrededor de esos cuatro conceptos aludidos, se forman:
1) Los correspondientes campos léxicos
2) Un mismo patrén en su disposicion formado por:
a) La referencia implicita a un topico o su alteracion,
b) Una progresion en la accidon descrita.

¢) Un retroceso respecto de la iniciativa anterior,
d) La enunciacibn de una sintesis conclusiva.

Veamos este esquema aplicado a cada uno de los cuatro conceptos antes
mencionados.

(13) Dicha idea se expone con mayor claridad en otras composiciones de Quevedo:
«Vivir es caminar breve jornada,
y muerte viva es, Lico, nuestra vida.» (Quevedo, op. ¢it., pag. 60).
«Temo la muerte, que mi miedo afea,
amo la vida, con saber es muerte.» (Ibidem, pag. 78)

Otis H. Green lo apunta claramente: «(Quevedo) acaso sea el escritor que sintid mas honda y
fuertemente la conviccién de que nuestra vida es una mucrte vivienten. Véase Espara y la tradicién
occidental, (Madrid, 1969), pag. 46.
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Idea de la MUERTE:
1) Su campo léxico esta formado por las voces: «muerte» y «morir»,

2) a) El! poeta rompe el topico clasico de la muerte que llama al hombre
contra su voluntad, en nuestro caso, el yo poematico la desea y ésta, paradoji-
camente, se demora,

b) Se progresa paulatinamente hacia la muerte definitiva:

«qué entretenidos / pasos lleva fa muerte» v.1-2
iré al sepulcro amando» v.10
y siempre en el sepulcro estaré...» V.11

¢) Se da un retroceso respecto de la accion anterior, ya que opuesta a la
voluntad del yo de ir en busca de la muerte, ésta se demora inutilmente:

«Cuantos plazos la muerte me va dando,
prolijidades son que va creciendo,
porque no acabe de morir penando» v.12-13-14

d) Sien el primer verso se nos planteaba una realidad de hecho: la demora
de la muerte, al final, se concluye que dicha accion es initil, ya que la anula la
constancia amorosa. Si la muerte se entretiene para dar ocasion al galan de de-
jar de amar antes de morir definitivamente, ya que el vivir amando es una
muerte continua, el galdn renuncia explicitamente al favor que se le ofrece.

Idea del TIEMPO:

1) Su campo léxico lo integran las voces: «afios», «plazosy,
«prolijidades»; los adjetivos: «perezosos», «entretenidos»; los verbos: «alar-
gany»; los gerundios finales; y el adverbio «siempre».

2) a) En el texto se invierte el topico de la fugacidad temporal, plantean-
dose el tema de la lentitud en el paso del tiempo.

b) Mientras la muerte avanza con su acciébn de morosidad:

«;Qué perezosos pies, qué entretenidos
pasos lleva la muerte...» v.1-2
El camino me alargan... v.3

¢) El poeta contrarresta su accion:

«Mis ojos no se dan por entendidos» V.5
me disimulan la verdad los aios v.7
y les guardan el suefio a los sentidos» v.8

d) La permanencia en su idea, la actitud de no cejar en el empefio de amar
es la idea que se desprende de la lectura:

«...a la prisibn vine en naciendo
...iré al sepulcro amando
152 siempre en el sepulcro estaré ardiendo»



La inexistencia del tiempo se consigue gracias al aspecto durativo de los ge-
rundios.

Idea del CAMINAR:

1) Su campo léxico esta integrado por: los sustantivos: «pies», «pasos»,
«camino»; los verbos: «descaminar», «vine», «iré», «estaréx,

2) a) Partimos en todo el texto de la consideracién de la vida del hombre
CcOmo un camino, cuyo inicio es el nacer y la llegada al destino, el morir.

b) Se progresa en la accidbn exponiendo co6mo la muerte alarga la vida, o el
camino, al yo poemaitico:

«Qué perezosos pies, qué entretenidos
pasos lleva la muerte por mis dafos
El camino me alargan...» v.1-2-3

c) Mientras que la actitud del amante, al ignorarlo, inicia su retroceso:

por descaminar mis desengafos,
me disimulan la verdad los apos» v.6-7

d) En el primer terceto se realiza la sintesis de esta idea: la vida del yo, su
camino, ha estado regida por un ideal amoroso que permanece y se mantendra
inalterable por encima del tiempo y la muerte:

Partida... «vientre»
trayecto... carcel de amor
llegada... «sepulcro»

Dicha idea se precisa ain mas en los verbos: «vine», «iré», «estaré».
4) Idea del DOLOR del amor:

1) Su campo léxico estd formado por los sustantivos: «daflos»,
«engafios», «los perdidos», «desengafios», «verdad», «prisibn»; los gerundios:
«ardiendo» y «penando».

2) a) Partimos del topico de la vida como prisién al estar el hombre ena-
morado.

b) Se progresa en la acciéon por la obstinada voluntad del amante en seguir
amando, pese a los fracasos: y asi: «los enganos» v.3 suavizan sus «danos»
v.2.

c) El retroceso en la accioén se produce cuando el yo pretende ignorar la
evidencia de su mala fortuna:

«por descaminar mis desengarnios
me disimulan la verdad los afos» v.6-7

d) El yo resume lo que ha sido su vida: puro dolor producido por su amor
hacia la dama:

«Del vientre a la prisiéon vine en naciendo,
de la prision iré al sepulcro amando,
y siempre en el sepulcro estaré ardiendo» v.12-13-14

Acercamiento a una vision del tiempo...
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Su vida ha estado marcada por el sufrimiento desde siempre: primero su es-
piritu ha sido encarcelado en su cuerpo; después en la carcel del amor; su vida
como amante ha sido un vivir muriendo; y, por fin, su futuro es penar por to-
da la eternidad, incluso mas alld de la muerte.

Dejando el aspecto semantico para adentrarnos mas en el fonético, vemos
como el soneto analizado no recurre deliberadamente a los sonidos para cons-
truir artificios literarios, debido a que la importancia del mismo radica en su
fondo ideologico y, consecuentemente, en toda una serie de figuras retoricas de
aAmbito conceptual.

Sin embargo, si es perceptible en el ritmo de los versos un cierto predomi-
nio de endecasilabos heroicos, principalmente, y saficos, en menor grado. El
primer tipo, es decir, el que presenta acentos en la 2.% y 6.? silabas, inicia el
verso sin brusquedades, fenbmeno que se ajusta perfectamente al tono casi
narrativo del soneto. Por otro lado, ambos tipos confieren a la lectura del ver-
so un tono equilibrado y pausado, muy acorde con la tematica en torno a la
lentitud del paso del tiempo, inicamente rota en casos aislados para dar mas
énfasis al verso, como las ya comentadas quejas con las que se inicia el poema,
sustentadas por dos endecasilabos enféticos.

Para acabar nuestro comentario, baste precisar que la estructura del soneto
se ajusta a la disposicion habitual y clasica de dicha estrofa, distribuyendo el
tema en dos partes, que coinciden con la diferenciacion de los cuartetos por un
lado, y los tercetos, por otro; y cifiéndose a la normativa poética respecto a la
forma estrofica escogida. Aparece una rima abrazada ABBA, en los cuartetos,
y encadenada en los tercetos CDC DCD, esquema difundidisimo en el si-
glo xvil —por no decir el que mas— a partir del modelo marcado por Garcila-
so de la Vega.

Es este un soneto amoroso basado en toda la casuistica del amor cortés, re-
mozando expresiones o construyendo otras sobre topicos lexicalizados. En sus
dos partes, dos ideas se han ido enlazando continuadamente: el amor constante
vencedor del tiempo, e inclusive del trance de la muerte; en definitiva, amor y
eternidad fundidos.

Este poema, ademas de inscribirse perfectamente en la linea estilistica de su
autor por topicos, recursos como esticomitias, sinécdoques, y tematica, es tam-
bién barroco por su preocupacion metafisica ante el tiempo. Ello y no un alar-
de de figuras retéricas, ni referencias mitologicas, ni intrincados juegos concep-
tuosos o culteranos, permiten situar este soneto en su momento historico, asi
como el mero hecho de presentar la estrofa mas utilizada durante los siglos de
oro. Sin embargo, pese a esas claves que lo contextualizan muy claramente, la
modernidad de su lenguaje y la universalidad del problema del tiempo permiten
a dicha composiciéon salvar con suma facilidad la barrera de tres siglos.



Un poema gongorino (inédito)
de Francisco Manuel de Melo

Joan ESTRUCH TOBELLA *

Introduccion

Francisco Manuel de Melo (1608-1666), considerado por Menéndez Pelayo «el
hombre de mas ingenio que produjo la Peninsula en el siglo Xv11, a excepcion
de Quevedo» (1), todavia sigue siendo un autor mal conocido y peor estudia-
do (2). Ello, mas que a falta de mérito, debe ser atribuido al hecho de ser un
escritor con una biografia y una obra repartidas entre Espafa y Portugal, dos
naciones enfrentadas en tiempo de Melo y que después se han ignorado mu-
tuamente durante largo tiempo. Asi, mientras en Portugal s6lo se estudia su
obra portuguesa, en Espaia tinicamente es recordado por su obra maestra, la
Guerra de Cataluia. Dentro de la marginacion general que la obra de Melo ha
sufrido en nuestro pais es especialmente lamentable la que afecta a la produc-
cion poética, escrita mayoritariamente en castellano. Sin poder entrar aqui en
mas detalles, baste decir que Melo es un estimable poeta barroco, que utiliza
un amplio abanico de técnicas y tematicas poéticas, siendo también variadas las
influencias que recibe. Entre ellas destaca la de Géngora, especialmente en sus
poemas largos Itade y Ldgrimas de Dido.

El poema que hoy publicamos, Silva funebre primera en la muerte de D.
Manuel de Meneses, debi6 ser escrito hacia 1628, ano de la muerte del persona-
je al que esta dirigido. Se trata, pues, de uno de los primeros poemas conoci-
dos de Melo, que en ese mismo afio publicd un librito, Doze sonetos por va-
rias acciones en la muerte de la Sefiora DoRa Inés de Castro, en el que glosa los

(*) Profesor del 1.B. «Joanot Martorell de Esplugues» (Barcelona).

(1) Historia de las ideas estéticas en Espafa, 11, Santander, 1940, pag. 273.

(2) Como dato significativo del poco interés prestado a Melo por nuestros estudiosos, digamos
que en la mayoria de los manuales de Literatura Espafola todavia se sigue diciendo que naci6 en
1611, a pesar de que ya en 1912 Jacinto Octavio Picén, en su ediciéon de Guerra de Cataluita, ade-
lantara los datos conseguidos por Edgar Prestage, que descubrié y publico la partida de nacimiento
de nuestro autor en su D, Francisco Manuel de Mello. Esbogo biogrdphico, Coimbra, 1914. En ella
se demuestra que Melo naci6 en 1608.
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ultimos momentos de la célebre dama portuguesa. Resulta significativo que
Melo utilizara exclusivamente el castellano en sus primeros intentos poéticos.
Conviene tener en cuenta que el castellano, por lo menos desde el siglo xv, go-
zaba de amplio prestigio e influencia en los ambientes cultos portugueses (3) y
que, por otra parte, la madre de nuestro autor era castellana.

Las circunstancias que motivaron la elegia en la muerte de Meneses nos
son bien conocidas gracias al mismo Melo. En 1626, a los 18 afios, nuestro
escritor se embarcéd en la armada portuguesa comandada por D. Manuel de
Meneses, personaje destacado tanto por su capacidad militar —fue varias veces
capitan general de la flota de la India— como por su aficién a las letras, espe-
cialmente a la Historia, lo que le vali6 el cargo de cronista mayor de Portugal.
La desgraciada suerte que corri6 esta flota nos es relatada con detalle por Melo
en su Epandfora trdgica (4). Los navios mandados por Meneses estuvieron va-
rias semanas buscando infructuosamente unos barcos procedentes de la India
para darles escolta hasta Lisboa. Cerca de las costas gallegas una terrible tem-
pestad arrastr6 la flota por el golfo de Vizcaya hasta el litoral francés, donde
naufragarcn casi todas las embarcaciones, entre ellas la capitana, donde se en-
contraba Melo. Durante este tragico naufragio se produjo una hermosa anéc-
dota: mientras el barco, atacado por la tempestad, parecia a punto de hundir-
se, Meneses, con gran sosiego, paso6 la noche discutiendo con Melo acerca de
las figuras retéricas contenidas en un soneto de Lope de Vega.

Tras el naufragio, que supuso una importante pérdida para el poderio naval
portugués, Meneses se dirigi6 a Madrid, seguramente acompaiiado por Melo.
Una vez en la corte espafiola, Felipe 1V se negb a darle audiencia, expresandole
asi su desagrado. El veterano militar, afectado por el desdén, parti6 hacia Por-
tugal, donde fallecié a los pocos meses.

La profunda admiraciéon que Melo sinti6 por Meneses no s6lo se expresa en
la elegia que hoy publicamos, sino también en la Epandfora trdgica, cuyo final
constituye un encendido panegirico de «hum dos Varo&s que melhor juntarad
neste tempo a profissad de Letras e Armas» (5), ideal de vida perfectamente
aplicable a la biografia de Melo.

Desde el punto de vista estilistico, la Silva fiinebre primera en la muerte de
D. Manuel de Meneses se inscribe claramente dentro de la escuela gongorina.
Los primeros versos indican ya una voluntad de imitacion respecto a las Sole-
dades de Goéngora. Por otra parte, el abundante uso de cultismos de origen la-
tino, de dificiles referencias mitolégicas, de hipérbaton violento, de metaforas
audaces, etc., acentua la dependencia del poema cumbre de la poesia gongori-
na. Es también destacable el empleo de didlogos entre coros. Este interés por lo
teatral cristalizara mas adelante en otros poemas dialogados, como La impo-
sible, o la Escena de los montes de la Luna, incluidos en las Obras métricas
(Lyon, 1665), y sobre todo en O fidalgo aprendiz, la obra teatral portuguesa
mas importante del siglo XvII.

Para concluir esta breve presentacion, digamos que la Silva fiinebre aparece

(3) Cfr, Sousa Viterbo: A Literatura hespanhola em Portugal, Lisboa, 1915, y D. Garcia Pe-
res: Catdlogo razonado biogrdfico y bibliogrdfico de los escritores portugueses que escribieron en
castellano, Madrid, 1890.

(4) Epandforas de vdria histéria portuguesa, Lisboa, 1660. Reproduccion facsimil, Lisboa,
1977.

(5) [Ibidern, pag. 269.
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como un poema primerizo, vacilante, muy cercano al modelo gongorino. Po-
siblemente, la conciencia de esas limitaciones hizo que Melo desistiera de conti-
nuar el poema, que no incluiria en sus Obras méiricas, recopilacibn casi
completa de sus poesias. Sin embargo, la Si/lva no carece de momentos y de
iméagenes de alta calidad poética. En cualquier caso, es testimonio del periodo
de aprendizaje de un notable poeta barroco, injustamente marginado de
nuestra historia literaria, asi como de la fuerza de irradiacién del gongorismo,
que en poco tiempo lleg6 a influir decisivamente en el conjunto de la poesia pe-
ninsular y europea.

Nuestra edicion

Publicamos el poema siguiendo el cédice n.° 7644 de la Biblioteca Nacional
de Lisboa. La Silva funebre se encuentra dentro de un cuaderno autografo de
Melo en el que figuran diversos materiales literarios, entre ellos una comedia
castellana incompleta e inédita, De burlas hace amor veras, estudiada por A.
Corréa de A. Oliveira (6). El poema no aparece en la relacion de inéditos de
Melo compilada por el erudito Barbosa Machado (7), ni en la de Innocencio
Francisco da Silva (8). La primera referencia se la debemos a Edgar Prestage,
maxima autoridad en lo que se refiere a la biografia de Melo. En 1909 Prestage
hizo una detallada descripcién del cuaderno citado, y realizé una transcripcion
—no exenta de errores (9)— del enunciado y el resumen argumental de la Si/va.
En 1914, en su decisivo estudio de la biografia de Melo, volvid a referirse al
poema en el apéndice bibliografico (10). Sin embargo, el poema ha permaneci-
do inédito hasta hoy.

Para la edicion del poema —que no pretendemos definitiva— hemos se-
guido el criterio habitual en cuanto a modernizacion de la grafia del siglo xviI:
adaptacién a la normativa actual, respetando la fonética de la ¢época. Respeta-
mos también la fonética del autor, contaminada de lusitanismos. Respecto a la
division estrofica, dado que se trata de un poema indiviso, hemos seguido un
criterio ecléctico que oscila entre la separacion sintactica de los fragmentos y la
unificacién de determinados pasajes tematicamente homogéneos. El uso de la
puntuacién también oscila entre el respeto a la puntuacion del original y la
adaptacion a las necesidades de una lectura moderna. El manuscrito presenta
pasajes de dificil lectura e interpretacidn; algunas palabras aparecen ilegibles o
tachadas por el autor, que dejoé sin ultimar determinadas correcciones, segura-
mente con la intencién de volver sobre ellas més adelante. Indicamos este tipo de
dificultades mediante un signo de interrogacién. Finalmente, por lo que se re-
fiere a las notas, nos hemos limitado a comentar ciertos pasajes de dificil in-
terpretacion y a sefalar algunos problemas textuales.

. (6) Cfr. «Uma comédia inédita de D. Francisco Manuel de Melo», Ocidente, Febrero, 1V,
1939, pags. 206-221, y «Don Francisco Manuel de Melo e o teatro espanhol do século XVII», en 4
evolucad e o espiritu do teatro em Portugal, 1, Lisboa, 1947, pags. 172-219.

(7) Bibliotheca Lusitana histérica, critica e cronolégica, Lisboa, 1747. Reproduccion facsimil, -

Coimbra, 1966, pags. 182-188.

(8) Diccionario bibliogrdfico portuguez, 11, Lisboa, 1859, pags. 437-446.

(9) «Don Francisco Manuel de Mello. Obras autb6graphas inéditas», Archivo Histérico Portu-
guez, Vi1, 1909. Algunos de los errores mas notables son: pierda por fuerza, a la villa por de la
orilla, etc,

(10) Ob. cir., p. 605,
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SILVA FUNEBRE PRIMERA EN LA MUERTE DE DON
MANUEL DE MENESES

Capitén general de la Armada Real de Portugal, general que

fue de las naos de la India Oriental, coatro veces gen-

tilhombre de la boca de su Mjd., cronista mayor y cosmoégra-

fo mayor deste Reino, comendador de las encomiendas de

San Martin de Frexedas y de San Salvador de las Vergeas de
Arouca en la Orden de Cristo.

Argumento de la silva

Por haber sido siempre D. Manuel de Meneses soldado y caudillo en la mar, se finge
como un pescador derrotado por fuerza de tempestad. Desde la boca del Duero vino a
entrar en el Tajo de noche y, conducido de la voz de otro pescador que se oia cerca de la
orilla, se llegd a ella el peregrino y, perguntando la causa de su canto, después de haber
referido su historia, le satisfizo el pescador del Tajo representandole su dolor, habiendo
hecho primero una breve descripcion de la famosa patria de aquel héroe por quien llora-
ba. Y en este punto pareci6 un espectaculo funebre que era el entierro del muerto, pinta-
do rusticamente por seguir la metafora marina y porque D. Manuel de Meneses, de
quien se canta, fue enterrado en la iglesia de la Madre de Dios desta ciudad (1), que es
en alegoria entendida en la peia que fue el sepulcro que se describe. Confuso, el foraste-
ro pescador pergunta quién sea el difunto cuerpo y en la segunda silva (2) se le satisface
dandosele noticia de su sangre, vida, muerte y exselencias.

Silva funebre primera

Era del afo la estacion ardiente
cuando ya de Latona el hijo claro
del animal que Alcides hace eterno,
latén que cada piel manchaba de oro
5 al vicino occidente
los coadnipedos coatro encaminando,
con pasos bien que intrépidos dudosos
los circulos quemaba luminosos
y el dia sepultaba esclarecido
10 en las aguas entonces de su olvido
presagio a la ruina
que amante llora, oraculo adivina.

No de Vesta los hijos
al cielo rebelados

15 teme el cielo que a hombros levantados
agora la amenacen mas prolijos
gigantes de cristal que el Noto fiero
en las aguas de Doris inconstantes
con soplos arrogantes

20 engendré crudo, si animd severo.

(1) Lisboa,

(2) La segunda silva no aparece en el codice n.° 7644 de la Biblioteca Nacional de Lisboa. Lo
mas probable es que Meclo no llegara a escribirla.

(1-4) Evidente imitacion del comienzo de las Soledades de Gongora. Se refiere a Julio, cuando
el sol, Apolo, hijo de Latona, entra en la constelacion de Cancer o Cangrejo. El cangrejo fue con-
vertido en constelacion por Hera por haberse enfrentado a Alcides-Hércules.

(5-12) El atardecer, cuando Apolo conduce su carro hacia occidente.

(13-15) Alude a la rebelion de los gigantes, hijos de Gea, ocasionalmente asimilada a Vesta.
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Subito horror a barbara osadia

de aquel que a breve lefio

fiado, al mar también su vida fia;
Damén, aquel que de su barca islefio
absoluto, sin términos, sin leyes

mas que le impone el humido océano.
Conoce, mas en vano,

el sacro nombre de los altos reyes;
tal, expuesto a la furia arrebatada
de la mar alterada,

de la tormenta fiera,

del caudaloso Duero en la ribera

con lagrimas el Duero acresentando
lagrimoso el garzén estaba, cuando,
viendo asi combatida

la miserable, la caduca haya

a la vicina playa se encamina

y, auuque tiene la playa tan vicina,
menos la mar recela que la playa.

Confuso asi del agua, asi del viento,
y deslumbrado de los rayos ciento
que al mar Jupiter llueve,

a quien el viento y el mar espanto debe,
sobre confuso, ciego

y sobre ciego, peregrino y solo

sin admitir su ruego,

a su pesar errante,

al arbitrio del impetu (?), solo,
descubre temeroso y naufragante
cuantas excelsas pefias

el Iris coroné, calz6 Nereo

en vano a su deseo

con lagrimosas sefias

cuenta movile arena

estampd ninfa, si escuché sirena

del socorro que espera soberano

a su cuidado, a su camino en vano.

Mas ya del soplo barbaro impelido,
como del raudo flujo arrebatado,
cuando no fuera de uno conducido
pudo bien ser del otro trasladado

a otro mar dulce no, mas sosegado.
Poco le dio lugar la noche oscura

a creer su ventura,

mas aun del bien dudoso,

del dano temeroso,

—flojos los remos y la vela suelta,
el timén inconstante—

perseveré la destinada vuelta

por espumas vagando vacilante
hasta que una voz dulce de un Orfeo

(48) Impetu: Lectura dudosa.
(51) Nereo: Dios del mar.

Un poema gongorino (inédito)...
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pescador, de las aguas ciudadano,
fue en ecos esparcida a (?)
término a su deseo,

75 rémora a su sentido;
éste lo solicita, aquél lo admira,
uno lo sigue y otro lo suspira,

Ya, pues, dichosamente conducido
del fanal sonoro,
80 del eco luminoso,
Damoén, mas alentado,
busca la admiracién y busca el puerto;
ya del temor despierto,
rige el remo ligero
85 ya curioso mas que marinero;
y la vista perdida,
entre golfos de sombras naufragante,
para ser a su duefio semejante,
la que pudo ser peia conocida
90 aun mal del navegante
venera dulce hallandola habitada
de silvestre sirena
o de alguna del agua Filomena,
que milagro tan grande prometia
95 la que escucha suave melodia.

Pero diversamente
Damoén hacia la orilla se llegaba,
cuando la voz faité que lo llamaba;
fueron los pasos Gltimos sedientos
100 testigos de los altimos acentos
mas que nunca suaves,
mas que nunca sinceros,
jocundos por postreros
y por tragicos graves,
105 Falt6 la voz, inmudicibse el viento
par6 la barca, y sosegbse el agua
y donde menos con furor desagua
el ciego peregrino atento sale
al eco mas que a su camino atento,

110  Pisando, pues, la orilla
a la pobre barquilla
que de su vida breve causa ha sido,
cortés y agradecido,
redujo como pudo
115 a la himida arena
do con fragil cordel, con fuerte nudo
fij6 al robusto trozo de una entena
—cierto testigo ya, cierto presagio
en reliquias de algin gran escarmiento,
120 en indicios de algun triste naufragio,
padrén a donde tréagica la fama
escribe ejemplo, desengafio aclama—

(73) Palabra tachada e ilegible.
160 (93) Filomena: Hija de Pandion, rey de Atenas, transformada en ruisefior.
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Par6 Damoén, mas no callé la pena
que entre la inculta y no peinada grena
125 al viento, al mar parece que escondia
el armOnico oriente,
el duenio de la métrica armonia,
gque, aungue voces no siente,
del paso divertido
130 contra el motor que inora de los pasos,
en acentos escasos,
por suspender amargas confusiones
en el viento introdujo estas razones:
«Oh tres, oh cuatro veces fortunado,
135 oh, bien aventurado,
ta, coalquiera que seas
que de las furias del tridente airado
que de los soplos del infausto aliento
tan libre, tan esento,
140 estas playas pascas,
este escollo visitas,
al fin este escarmiento solicitas.»

No fue menos cortés, no menos grato
Damoén en la respuesta,
145  cortésmente dispuesta
sin la luz del retorico aparato
que al huésped solitario
atento como debe
dio de sus males con discurso vario
150 noticia larga, mas relaciobn breve
que cuando fin le pone
al que le escucha tal elogio impone:
«Menos, pues, a la barca, al norte, menos
les debo que a tus voces,
155 donde con pies veloces
(corro atraido) ya de miedo ajenos
al Po6lux no, no al Castor,
luces vestidos ni calzados llamas,
fatal socorro debo.
160 Tu solo ni inorancia al puerto llamas,
tu piedad solo pruebo.
Aqui los lefios de las ondas rotos
consagraré, magnanimos trofeos
que cuando lenguas no de mis deseos,
165 voces serdn al menos de mis votos,
Todo a ti destinado,
a ti todo ofrecido,
rustico morador de aquestas rocas.
Si dese campo undoso,
170 cultor bien atrevido,
las leves cabras y las graves focas
apresar de los senos mas oscuros,
apresar de los riscos mas valientes,
si no estuvieren de tu gusto ausentes,

(157) El fuego de Santelmo, considerado por los marinos sefial de buen tiempo, se atribuia a
los gemelos Castor y POlux, hijos de Jupiter y Leda. 161
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175 mal de mis manos estaran seguros;
pero si puede tanto
de larga voluntad poco rasgufio,
que yo la causa sepa de tu canto.
De nuevo me consagro,
180 dedicome de nuevo
a hacer tu nombre universal milagro
por cuanto argenta el alba y dora Febo.»

No pudo rehusarse
el musico sincero

185 del huésped comedido aunque estranjero.
Asi, para sentarse
en breve parte de troncada pena
cortés le hizo no porfiada sefa
que siendo por Damén obedecido

190  puertas al alma dio por el oido.
«Encubre —dice— de la noche oscura
la fanebre cortina
hacia la parte donde el sol se pone
el alta poblacidén a quien procura

195 el cielo, a quien se opone
para honor de la esfera cristalina,
cuyos siempre dorados capiteles
—desmintiendo y alabando los pinceles—
ostentan mas luciente monarquia

200 en las exequias del difunto dia.

Desta, pues, de la sombra aun venerada
y por sombras temida

autor fue preiminente

aquel ilustre griego

205 como astuto valiente,
el itaco famoso
que, peregrino por el reino undoso,
no ya por las estampas repetidas
de otro marino monstruo,

210 mas por sendas ni ain antes presumidas
—su baculo el bajel, su capa el cielo—
aun a pesar del magico desvelo
vino para su abono
a abrir con nueva gloria

215 cimiento en la memoria
y en Ulisea trono
en el primer cimiento;
asi llamo la poblacidon famosa
—primero que ofendida victoriosa

220 de cuantas el invidia torpe incita
y después a sus plantas precipita—
porque impere a la tierra y el mar asombre
con el arma soberbia de su nombre.
Prest6le el Tajo la luciente orilla

225 que descuidado moras

(204) Ulises.
(216) Ulisea era el nombre legendario de Lisboa, que se creia fundada por Ulises, Cfr. F. M.
162 de Melo, Cartas familiares, Lisboa, 1981, pag. 436.
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y inculta le ofreci6 margen sagrada
porque era distinada

a tanta maravilla,

no de antes ocupada,

que ¢l para venerar acelerado

desde Cuenca en las sierras desatado,
peregrino de diversos seforios,
hiriendo arroyos y usurpando rios,
limando peflas y esmaltando prados
y como a faldas de su pompa llega
o le ofrece o le entriega

tributo de oro en tazas de cristales
de cristales polidos no labrados,
aun mas que los deseos disatados.
Aqui, pues, morador, aqui nascido,
o demonio cruel o amiga estrella,
Fileno el nombre, pescador el trato,
—Oh siempre venerable patria bella,
si tanto te he ofendido

en alabanzas que tan mal desato,
pues sola eres de ti la semejanza,

ta sola de ti seas la alabanza—.

Al fin, en pobre barca

Fileno discurria

con pobres redes y familia pobre,
cual eselso monarca

de bienes hidroépico, sediento,

pobre si, mas contento,

huyendo de mi mismo en mi via
aqui reconocia

entre todos del humido exersisio
siempre en todo primero

sefior, caudillo, padre y compaiiero
Eurilo». Aqui sonaba estripitoso
rumor que por los valles discurriendo,
repetido del eco presuroso,
caminaba cresiendo.

El pescador Fileno, que miraba

la causa del asombro que escuchaba,
multiplicando enojos

dio silensio a la voz, voz a los 0j0s;
pero Damén, a quien suspenso deja,
parece trasladaba

los cumunes sentidos a la oreja,

que a las voces y pasos aplicaba,

de cuya confusion, de cuyo espanto
el triste origen visto

abri6 entonces los parpados al llanto.
Dentro un funesto bosque que formaban
negros cipreses y caducos robres,
tan desnudos, tan pobres

que bien para esconderse se abrazaban,

(241) o0 demonio: Lectura dudosa.

(259) Quiza se refiera a Eurialo, héroe troyano cuya amistad con Niso es proverbial en la

Eneida.

Un poema gongorino (inédito)...
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tropa sali6 de luces desmayadas
que de llorosas voces igualadas
280 no mal por las acciones aparientes
pudieron ser juzgadas
testigos de dolores eminentes,
si todos no elocuentes
por bien conformes modos
285 todos con lenguas porque hablasen todos.
Ya mas cerca, distintos,
hacia la pefa el paso encaminando
los que en ella se estaban escuchando
—todo Damoén embriague a la armonia,
290 todo Fileno al sentimiento embriague—
oyeron que disia;
l.er Coro
«Descansa, oh varén fuerte,
espiritu dichoso que ain apenas
dejaste las cadenas
295 desatadas por manos de la muerte
cuando el trono mas lucido y mas puro
gozar triunfante lograras seguro.»
2.° Coro
«Lloremos, oh famoso
arbitro de la Ley, de la Ventura,
300 de nuestra desventura
el principio, no ya tu fin dichoso,
pues causa disigual, pues tu partida
llorosa muerte, si cantada vida.»
1.er Coro
«Clarisimo es indicio
305 que en alto asiento del Imperio eterno
gozaras ya (?) contento
sacro lugar y sacrosanto auspicio,
pues sin oir las lagrimas en tanto
no vuelves a la voz del triste llanto.»
2.° Coro
310 «Si la vista aplicamos
al transito fatal y a la partida
acusamos tu vida
de las querellas que en tu muerte damos,
mas si es tu falta memorada en tanto
315  mucha pérdida acusa, poco llanto.»
l.ec Coro
«No fuerza humana pudo
entre barbaras guerras formidable
ofender contrastable
la menor parte de tu fuerte escudo
320 siendo ya en la una y otra guerra
terror del mar, asombro de la tierra.»
2.° Coro
«El mar nunca alterado
rompiendo fuerte ni bramando grave

(305) Encima de cada palabra de este verso hay unos nimeros —1, 5, 6, 7, 2, 3, 4— que sir-
ven para recomponer el orden sintactico normal.
164 (306) Palabra tachada e ilegible,



(326) Faltan dos palabras: la primera est4 tachada e ilegible, la segunda es de dificil lectura.
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Lectura dudosa.

en odio de tu nave

parece contra el cielo rebelado

(?) a la cadena de tu escudo

tu constancia ofender, tu vida pudo.»
1.¢r Coro

«Ensefar quiso el cielo

que para de la vida despojarte

fuera bien poca parte

comun coalquiera universal desvelo,

si para desatarte el vital lazo

no basta menos que su proprio brazo.»
2.° Coro

«Fue claro documento,

lecion det mesmo cielo fue leida

que pues ejemplo en vida

fuiste, en la muerte fueras escarmiento,

pues aun la vida que al ejemplo advierte

es sujeta al imperio de la muerte.»

Fue el fin de su camino el de su canto
—pero no de su llanto el del camino—
término fue de entrambos

la misma pefia donde

Fileno su armonija antes esconde.

Era la causa del piadoso llanto,

de la pompa modesta,

tumba igualmente grave que funesta
de la rastica rama revestida

de tristes algas y de negras yedras

que como a duras piedras

una del otra asida

tejen tinica triste

al timulo que dellas se reviste

que de sus ancianos en los hombros
débilmente eregido

produce mas espantos al sentido

que han producido asombros

en los que al mundo vieron los rodeos (?)
piramides egipcios Ptholomeos.

Circundaban al tamulo severo
numero dilatado

de garzones llorosos

que el color de sus pechos dolorosos
en el habito llevan trasladado,
cada cual tristemente lambicando
en fe de sus enojos,

el alma distilada por los ojos;
éstos con sus troncos encendidos
hurtaban luz difusa

al sol, bien que confusa,

y la materia al ave, susurrante,
afrenta de los saficos desvelos

Un poema gongorino (inédito)...
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que en virtud de los cielos

casas fabrica si levanta muros

del barbaro cultor no bien seguros
pero bien permitidos.

Siguiendo, pues, venian

divididos en coros

los autores canoros

de las voces dulcisimas que oian,
hermosas ninfas, sabinas valientes

que en discorde zampoia

y destemplada lira

mas los presume quien su canto admira
Ariones del mar, musas del cielo.

La que engafada infante es ave agora
en las trasicas selvas donde mora
nunca con mas terneza o melodia
saludé el rojo dispuntar del dia.

De pardo sendal ellas

vistosa y tristemente se adornaban,

de flores se tocaban

también tristes, mas aunque tristes, bellas.
Su nimero igualaban

los misicos mancebos

no las imitando so6lo

en la parda librea

que de la misma manera que la noche oscura
cuando a la mar se precipita Apolo
viste por muerte de sus rayos bellos
por muerte de su sol se visten ellos,

Llegados ya a la falda de la peiia
entonces hizo sena

Fileno que bajasen

de su dolor entanto mas dispierto
y luego el carro funebre del muerto
cedi6 tierra a la tierra; mas Fileno,
ministro principal del aparato,
levant6 de la pefla breve parte

por do el concavo seno

oculto se penetra, y facilmente;

por aqui, pues, llorosos y diligentes
con poca luz y menos compaiia,

el timulo pasado,

al sepulcro inorado

con lagrimas saudosas conducia.
Triste silencio entanto

el bosque, la campana, el mar, el viento
cada cual ostentaba;

mudo los imitaba

el siempre doloroso ayuntamiento,
que nunca los dolores

cuando son mas callados son menores.

(385) Arion era un poeta de Lesbos que tocaba maravillosamente la citara.
166 (386) Alude a Filomena, transformada en ruiseior.
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Espacio fue no mucho

el que fue de la pefla al mar; Fileno
de donde ya salido,

el marmol fue a la puerta

aun entonces abierta

otra vez conducido,

Damoén todo miraba

y todo atentamente discurria

y viendo despedir la compaiiia

de quien su admiraciéon se originaba
al lloroso Fileno asi disia:

«Pueden tanto tus lagrimas, Fileno,
nascidas de un afecto tierno y puro
que bien en cada cual veo seguro

la voz, la copia de tu triste seno

y tal efecto han hecho

en los umbrales de mi libre pecho,
hasta ahora severo,

que sin saber por quién siento que muero
y pues te son las lagrimas lisonjas
aunque lisonjas, no merecimiento,
dime pues tu tormento y mi tormento.
La misma voz aquella

que a tan poco fue tan dulce medio
para sacarme del contrario abismo,
pues ya menos piedad no asiste en ella
aplica por remedio

para que vuelva a mi desde mi mismo
y si tu pecho lagrimoso muevo
prometo de rendirte

a nueva obligaciéon tributo nuevo.

«Ay quién pudiera, ay quién, ay quién disir
—Fileno se volvib—, caro mancebo,
la triste historia de su llanto triste
sin ofender de nuevo la memoria
con la pasada historia

que en vano la memoria la resiste
dictada nuevamente,

Bien fuera menester, bien, en Fileno
la voz de hierro, de diamante el seno;
bien fuera menester, bien justo fuera
otra voz, otro acento

que vivaz exprimiera

la causa eterna y grave

de mi tormento, ya de tu tormento
que en los confusos limites del pecho
aun mal apenas cabe.

Bien fuera menester, bien, en Fileno
la voz de hierro, de diamante el seno
mas o falte la voz o el pecho falte
de poca fuerza si de mayor mucha
escucha, pues, escucha

(452-454) Los tres versos estan tachados, pero resultan legibles.

Un poema gongorino (inédito)...
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antes que el sol iluminando montes

y dorando horizontes

del Tajo entrambos margenes esmalte,
que la pena llorada

méas queda en la memoria eternisada.»
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«Cancion china en Europa»
de Federico Garcia Lorca

(Notas para un comentario)

Cassid PEREZ CASAS*

Cancion china en Europa

A mi ahijada Isabel Clara

La sefiorita

del abanico

va por el puente
del fresco rio.

Los caballeros
con sus levitas
miran el puente
sin barandillas.

La seforita
del abanico
y los volantes
busca marido.

Los caballeros
estdn casados

con altas rubias
de idioma blanco.

Los grillos cantan
por el Oeste.

(*) Catedratico de lengua y literatura espanolas del 1.B. «Lluis de Requesens» de Molins de
Rei (Barcelona). 171
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(La seforita
va por lo verde.)

Los grillos cantan
bajo las flores.

(Los caballeros
van por el Norte.)

(de Canciones (1921-24))

1. El titulo

Quizas no deba verse el titulo y lo por él sefialado mas que como un residuo
o huella f6sil de los estimulos sensoriales (visuales, auditivos) que despertaron
el duende de la inspiracion del poeta, Porque en el choque entre el impulso ex-
terno desencadenante y la respuesta de las pulsiones internas lorquianas, los
«materiales» de aquél se veran reducidos a «materiales de derribo».

(Por qué «CHINA»? Ni el abanico ni el puente, aun sin barandillas, son
detalles suficientes como para sugerir por impresién una estampa oriental. Evi-
dentemente el adjetivo del titulo actia como indicador que nos situa en la di-
reccién correcta. ;Correcta?

Por la puerta del titulo, ordenamos el paisaje (el escenario: un jardin su-
puestamente chino) y las figuras (sefiorita oriental, caballeros occidentales) pa-
ra asistir a la presentacién de una tragedia en un cuadro, una estampa.

Y, ahora si, esta composicién evoca, alude, sefiala como referencia, la 6pe-
ra de Puccini Madame Butterfly (1904). S6lo que la bella Mariposa no era chi-
na, sino japonesa. jAh, bueno! ;Y a qué iba a andarse con chinitas un Lorca
para el que la romanidad de los andaluces es una evidencia poética? Al fin y al
cabo, esta por ver si la sefiorita tiene algo de oriental con sus volantes... ;An-
daluza, tal vez? ;Y de Lorca, por mas sefias!

Pero eso fue por «adopcidn». El poeta la encontré japonesa. Conocida es
la atraccion de los pintores finiseculares por las artes pictéricas niponas. Baste-
nos recordar la estampa y el «kakemono» que tenia Manet en su estudio,
reproducidos en su «Retrato de E. Zola» (1868) o el «Retrato del ‘‘Pére’’ Tan-
guy» (1887) de Van Gogh, sobre un fondo de pinturas japonesas.

Y, ademds, estd la amistad de Lorca con un (desconocido por mi) Miguel
Pizarro, gran aficionado, por lo visto o leido, a este arte. Véase la dedicatoria
de «Andaluzas» (en Canciones):

«A MIGUEL PIZARRO
(En la irregularidad simétrica del Japén)»,

o el poema titulado precisamente «Miguel Pizarro», del que resaltamos los si-
guientes versos:
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«El Japbdn es un barco

iiievés de este biombo)
iérisanlemos blancos)

iéerezos en los campos)
i;xi—ko desnuda y temblando).»

En el mismo Canciones, y del poema «(Narciso)»:

«Por tus blancos ojos cruzan
ondas y peces dormidos.
Pajaros y mariposas
Japonizan en los mios.»

Y, por la misma época (1921), en Suite de los espejos y de «Sinto» ( = Shin-to
(«el camino de los dioses»). Sintoismo, religion nacional japonesa):

«Campanillas de oro.
Pagoda dragén.
Tilin, tilin,

sobre los arrozales.
A 1o lejos,

garzas de color rosa
y el volcan marchito.»

Sabe{nos también por Eutimio Martin (su edicion de PNY y Tierra y Luna) que
la primera redaccion del poema «Nocturno de Battery Place» (PNY) incluia el
verso:

«Esperaban la muerte del nifio en el velero chino»
corregido finalmente en la version definitiva por:

«Esperaban la muerte de un nifo en el velero japonés»,

Y el verso hacia referencia ja un hecho histérico!, como podrad comprobar el
curioso lector que leyere la pag. 175 de la citada edicion.

Parece, pues, razonable sospechar que también para Lorca, en principio, la
sefiorita del abanico iba a ser japonesa; pero, tal vez, se le atraveso el titulo:

«Cancion japonesa en Europa»
eneasilabo, renqueante, cacofénico, y lo cambié por un heptasilabo marchoso:
«Cancibén china en Europa»

Y, de paso, borraba algunas huellas, porque la gentil Butterfly era s6lo un pre-
texto. Y, no obstante, ;«Cancién china en Europa», o «Cancion europea en 173



174

PNREM/1

China»? Sepalaremos hasta qué punto «la China é vicina» y como guarda
Europa las distancias.

2. Localizacioén y naturaleza

El poema se inserta en la suite «canciones para nifios» y estd dedicado «A
mi ahijada Isabel Clara». Sin embargo, estos detalles deben ser matizados y
«contextuados». Y no hay mejor contexto que la conferencia de Lorca sobre
«Las nanas infantiles»» como expresion y liberaciéon del desasosiego, el venci-
miento o esa «rara angustia misteriosa» del adulto:

«A la nana, nana, nana,

a la nanita de aquél

que llevo el caballo al agua

y lo dej6 sin beber...»
(...) Pero la melodia da en este caso un tono que hace dramadtico en extremo a
«aquél» y a su caballo; y al hecho insélito de no darle agua, una «rara angus-
tia misteriosa».

(0.C. Aguilar. Pag. 1052. Tomo I)

3. Iconografia

En la serie de dibujos recogidos por Aguilar en las OC, se incluye con el
n.° 32 el titulado «La mujer del abanico». Hela aqui en toda su ambivalencia
tragica (sexo y muerte), con sus tres cabezas, como las primitivas diosas triadas
lunares de las religiones matriarcales. (Cf. Robert Graves, Los mitos griegos.
Losada.)

Hela, pues, aqui trascendiendo la imagen y trascendiendo la estampa japo-
nesa para enraizarse en el universo poético lorquiano, venero del inconsciente
colectivo:

4. La forma

El poema se compone de 6 coplillas de versos pentasilabicos. Las dos ulti-
mas estrofas se presentan divididas en dos mitades, (la segunda mitad entre pa-
réntesis). Trataremos de explicar luego la significacion posible de este rasgo es-
tilistico.

5. Estructura interna

Dejando de lado el ritmo y la disposiciéon tipografica elegidos en funcién
del «auditorio» y la forma «cancién», observamos que las estrofas son sucep-
tibles de reconversion en pareados decasilabos:

«La seforita del abanico
va por el puente del fresco rio»
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Y, sin embargo, exagerando la posibilidad a fin de patentizar las tensiones in-
ternas que son el centro del poema, si no el poema mismo, he decidido para mi
analisis reducir las seis estrofas a tres pares de lineas:

A) 1) La seftorita del abanico va por el puente del fresco rio.
2) Los caballeros con sus levitas miran el puente sin barandillas.

B) 1) La seforita del abanico y los volantes busca marido.
2) Los caballeros estan casados con altas rubias de idioma blanco.

C) 1) Los grillos cantan por el Qeste. (La sefiorita va por lo verde.)
2) Los grillos cantan bajo las flores, (Los caballeros van por el Norte.)

Como bien puede observarse, el ritmo interno del poema viene dado por el
paralelismo y la oposicidn seforita/caballeros; oposicion binaria que se compli-
ca en C) con la introduccién de un «tercero en discordia», un elemento nuevo y
heterogéneo en su materialidad.

6. Andlisis

Desde el punto de vista del contenido resulta estéril comentar estrofa por
estrofa (linea por linea en nuestro caso). Los recursos del paralelismo y el
contraste (verdaderos motores del poema) nos obligan al analisis de elementos
por parejas. Y descubrimos asi que la estampa-drama, en su desarrollo poema-
tico, se ofrece en tres actos o, mejor, en tres instantes:

A) La «aproximacion».
B) La imposibilidad de comunicacién, de comunion.
C) El distanciamiento.
Entremos ahora en detalles:
A) 1) La senorita del abanico va por el puente del fresco rio
2) Los caballeros  con sus levitas  miran el puente  sin barandillas

@) ()] © (d) ©

El paralelismo nos viene dado por la construccion sintactica y la idéntica dispo-
siciobn de los elementos semanticos de 1) y 2):

SN + MI + V + (Comp V. + M)
Sujeto Predicado

(@) sujetos animados, humanos, protagonistas del drama
(b) caracterizacién por indumentaria

(c) accibn

(d) elemento comun

(e) especificativos

Oposiciones:

(a) hembra/macho 175
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(b) caracterizacion indumentaria de distintas culturas: oriente/occidente
(c. d) actividad/quasi pasividad

NOTAS
1) Contexto a puente. (De claras connotaciones, por otra parte.)

«a aquel muchacho que llora porque no sabe la invencién del puente»
(de «Ciudad sin suefion.—PNY)

«y el sol canta por los ombligos
de los muchachos que juegan bajo los puentes»
(de «Oda a W.W.».—PNY)

2) Los caballeros.

(Por qué no «el caballero? En Madame Butterfly se trata de un marino
norteamericano, Pinkerton. Claro que ya hemos visto que Lorca no tiene por
qué ceflirse —y es una hipotesis— al libreto de Giacosa e Illica. Y pone China
donde es Jap6n, Europa por América del Norte y caballeros por caballero.
También pudiera tratarse de una imagen visual que impresionara a Lorca. Un
dibujo de almanaque... ja saber! O una mezcla de todo ello;

pero:
el singular de caballeros crea sinalefa en A) 2):

«mira el puente»
y problema en B) 2):

«con alta rubia», demasiado virtualizador,
«con una rubia», demasiado chabacano, etc.

Y, sobre todo, «caballero» individualiza; el plural potencia el drama, gene-
ralizandolo.

3) ¢La aproximaci6on?

Asi he caracterizado mas arriba este acto o «instante». Es sin duda el plan-
teamiento del drama y la presentacion ante el espectador, y entre ellos, de los
personajes. Pero de lo que si cabe dudar es del acercamiento, de una tendencia-
cordial-hacia... No sabemos por ahora de la sefiorita, pero los caballeros se nos
antojan un tanto desinteresados, distraidos: ;miran a la sefiorita que va por el
puente o miran el puente por el que va la sefiorita? (y hasta reparan en detalles:
sin barandillas).

((¢O va la seftorita por el puente porque los caballeros lo estdn mirando?
Que tras el abanico oculta la seforita aviesas intenciones...

—iSan Antonio bendito!
—(;Dame un marido!))
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B) 1) La seforita del abanico y los volantes busca marido.
2) Los caballeros estdn casados con altas rubias de idioma blanco.
Paralelismo:

Los cuatro MI, estructurados en paralelo, de A) quedan en B) reducidos a
dos de estructura mas compleja y disposicién, en apariencia, cruzada. En 1)
pertenece al SN y en 2) al SPred. No obstante, al ser éste de verbo copulativo,
se da una cierta permeabilidad: «caballeros-casados-con...».

Si nos atenemos a la seméntica, observamos que, como en A) b), los Ml ac-
tuan como caracterizadores de los personajes:

1) «del abanico y los volantes»: Hembra «chinojaponesandaluzalorquia-
na».

2) «con altas rubias de idioma blanco»: machos blancos del Norte.
Esquematizando:
1) PERSONAJE-CARACTERIZACION-ACCION

2) PERSONAJES-ACCION-CARACTERIZACION
(ESTADOQO)

La expresion de ambas «acciones» se incluye en el mismo campo seméntico:
«estado civil».

Contrastes:
sefiorita/caballeros
oriental exo6tica/occidentales puros
actividad/pasividad (estado)
solteria/matrimonio

NOTAS

1) Volantes.

De la mano del abanico llegaron los volantes y hete aqui ya a Carmen, naci-
da Butterfly. La seforita, siempre activa, se acerca abierta a cualquier extrafo
proceso de identificacién subconsciente. Mientras los caballeros se cierran en
su otredad de raza superior. Para un andaluz bajito, moreno de verde luna, de
tez aceitunada, el nip6n y el Japén son mas familiares que la Europa de arios y
sajones. Esta cancion china que llega a Occidente, ;no serd una cancién anda-
luza perdida por Europa?

2) Estado civil.
Lo realmente novedoso de este segundo «instante» es la declaracién del es-
tado civil de los protagonistas. Y la manera de explicitarla:

—morosamente, dejandolo para el final (caracterizacién interpuesta) en el
caso de la seforita;

177
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—bruscamente, en rapida respuesta que atropella caracterizaciones y ritmos
(un rotundo acento en la segunda silaba; estan) en el de los caballeros.

El drama ha llegado a su crisis, pero el desenlace, por sabido, carece de cli-
max. He aqui un reto al poeta-dramaturgo.

C) 1) Los grillos cantan por el Oeste. (La sefiorita va por lo verde.)

¢ 2) Los grillos cantan bajo las flores. (Los caballeros van por el Norte.)

0, mejor:
/(La seforita va por lo verde)
. - l /
Los grillos cantan bajo las flores por el Oe\s*te. 4

~
D (Los caballeros van por el Norte)

Paralelismo a tres bandas: Sujeto - verbo - CC lugar.

Contrastes ya sabidos, y supuestos contrastes entre «verde» y «Norte» y entre
«Oeste» y cada uno de los anteriores. Habrd que demostrarlos y matizarlos.

NOTAS

1) Contexto a grillos (con todas las connotaciones de insecto y el agravante de
nocturnidad).

Sabemos del compromiso de esa «noche de Santiago» en la que se «encen-
dieron los grillos», como para olvidar los habitos nocturnos del animalito. Pe-
ro el canto del grillo o el insecto en si tienen para Lorca matizadas connota-
ciones negativas (tristeza, monotonia, desazén, misterio).

De Noche (Suite para piano y voz emocionada), 1921

Aquel camino
sin gente,
Aquel camino.

Aquel grillo
sin hogar.
Aquel grillo,

Y esta esquila
que se duerme.
Esta esquila...

(Rasgos)

Y de Libro de poemas (1921) entresacamos los siguientes ejemplos:

«..
Y tengo la amargura solitaria
178 de no saber mi fin ni mi destino.
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Mi corazédn durmibse en la tristeza
del crepisculo.

los gusanos dijeron sus delirios:

Sabemos...
del canto monocorde de los grillos,»

(Ritmo de otofio, 1920)
«;Cigarra!

vieja amiga de las ranas
y de los oscuros grillos,»

(Cigarra, 1918)

«Lo negro, acribillado
por el canto del grillo,
tiene ese fuego fatuo,
muerto,

del sonido.

Los esqueletos de mil mariposas
duermen en mi recinto.

Hay una juventud de brisas locas
sobre el rio.»

(Hora de estrellas, 1920)

En «Rasgos», «Ritmo de otono» y «Hora de estrellas» observamos el con-
texto negativo, deprimente, de la palabra. No asi en «;Cigarra!», pero se les
adjetiva de oscuros. He copiado, ademas, el fragmento final de «Hora de estre-
llas» que alude a mariposas «japonizadoras» (cf. supra («Narciso»)) y'en ese
contexto, y por contraste al grillo, la juventud, la brisa, el rio. Y si ahora vol-
vemos sobre «Los grillos cantan bajo las flores» quizds nos sea permitido
extrapolar: «lo oscuro latente bajo apariencias de vida».

2) Contexto de verde. (Connotaciones inmediatas: primavera, vida, juventud,
€ros.)

La Gananciosa canta en Rinconete y Cortadillo:

«Por un morenito de color verde,
icudl es la fogosa que no se pierde?

y JRJ, en Pastorales:

«La luna verde de enero
es buena para vosotras
campanas...»

.Y habrad que recordar ahora a Antoitito el Camborio, «moreno de verde
luna», o el «verde que te quiero verde» del «Romance sonambulo»?, el «te
quiero verde» del que llega sangrando? 179
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Volvemos a ver este contraste mucho mas explicito en la «Balada de un dia
de julio» de Libro de poemas:

«—¢Donde vas, nifa...

—Voy a las margaritas
del prado verde,

:Adi()s...

ta vas para el amor
y yo a la muerte,

Mi coraz6bn desangra
como una fuente.»

O en «(Las gentes iban)» de Canciones:

«Las gentes iban
y el otoflo venia.

Las gentes

iban a lo verde.
Llevaban gailos

y guitarras alegres.
Por el reino

de las simientes.
El rio sofaba,
corria la fuente,
iSalta,

corazén caliente!

Las gentes
iban a lo verde.

El otofio venia

amarillo de estrellas,
pajaros macilentos

y ondas concéntricas.
Sobre el pecho almidonado,
la cabeza,

Pérate,

corazébn de cera!

Las gentes iban
y el otoilo venia.»

Asi, pues, la sefiorita «oriental» va al eros, a los impulsos vitales, en

contraste con las oscuras fuerzas de la melancolia, del Qeste, del ocaso, del
«thanatos».

3) Contexto a Norte y otros puntos cardinales.

180 En uno de los Sonetas del amor oscuro escribe Lorca:
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«Yo sé que mi perfil serA tranquilo
en el musgo de un norte sin reflejo...»

y en la Suite del agua (1921):

NORTE

«Las estrellas frias
sobre los caminos.

En el golpe

del hacha

valles y bosques tienen
un temblor de cisterna.
{En el golpe

del hachal!»

SUR

«...

El Sur

es eso:

una flecha de oro

sin blanco, sobre el viento.»

ESTE

«Escala de aroma

que baja

al Sur.

(por grados conjuntos).»

OESTE

«Escala de luna
que asciende

al Norte
(cromética).»

a) Incursion a la Rosa de los Vientos

Estos cuatro poemillas, escritos por los tiempos de la cancibn que nos ocu-
pa, nos dan una interesante idea de unas «correspondencias» lorquianas que
establecen las coordenadas de su personal angustia.

Estudiaremos también en este caso los paralelismos y contrastes que el pro-
pio Lorca establece:

Norte-Oeste / Sur-Este

La corriente de simpatias y oposiciones pudiera tener una explicaciéon 16gica
inmediata. Para cualquier poeta occidental y europeo «Norte» se asocia con
frio y «Sur» con clima templado, tropical. Y de ahi, «Norte» con noche, con
«thanatos» —norte y ocaso universales— y «Sur» con esplendor del mediodia,
luz, vida, eros.
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Y dado que por el Este nace el simbolo cOsmico de la vida y muere por el
Oeste, las relaciones binarias se establecen solas. Y en Lorca se crean dos polos
opuestos:

La escala del Oeste asciende y la del Este desciende, como es obvio.

Escala ascendente (cromatica) desde la oscuridad y el Opalo letales hasta un
Norte «sin reflejor.

La escala del Este es de aroma. A nadie le sugiere la palabra connotacion algu-
na negativa,

El Norte es un frio y un temblor, el escalofrio de un golpe de hacha.
El Sur es una vibracién, un impulso, una flecha «de oro».

Y todo, una frustracion, porque la amorosa flecha dorada no tiene blanco po-
sible. Porque todo Sur tiene su Norte.

Séanos ahora permitido identificar «lo verde» con el aromético SE. Al fin y
al cabo la seforita, oriental, del sol naciente, (del abanico) y andaluza, de la
tierra del sol, (y los volantes) es flecha enamorada sobre el puente (busca mari-
do). Y sin blanco, aunque con varios a su alcance, inalcanzables.

b) Incursién a la ambigiiedad

Volvemos a C), esquematizandolo y completando:

SENORITA (Sur-Este)
- +

\

CABALLEROS (Norte)

GRILLO (Oeste) —

Primera lectura: el texto
® «Los caballeros van por el Norte»: vuelven a sus tierras. Son noérdicos, y
hasta, quizas, norteamericanos.
® «La seforita va por lo verde»: se queda en su jardin japonés,

® «Los grillos cantan por el Oeste»: es decir, en el ocaso (del dia sugerido,
182 del amor no iniciado).
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Segunda lectura: el contexto
por el Qeste / por el Sur-Este / por el Norte
Cada cosa por su lado. Heterogeneidad. Desarmonia.

«Yo pensaua en mi mas tierna edad que eras y eran tus hechos regidos por al-
guna orden; agora, visto el pro e la contra de tus bienandanzas, me parecen un
laberinto de errores...»

(Llanto de Pleberio. A XXI. La Celestina)

«y la vida no es noble, ni buena, ni sagrada»
(FGL.—PNY: «Oda a Walt Whitman»)

Tercera lectura: el juego de las identificaciones

Hemos ironizado con la posibilidad de que la seforita del abanico fuera de
Lorca. ;Y por qué no «Lorca», en persona o en psique? ;No era G. Flaubert,
Madame Bovary? ;Y no hay mucho de Lorca, mucho Lorca, en las constantes
protagonistas femeninas de sus dramas y tragedias?

La «seforita» serian las fuerzas del EGO, del eros lorquiano, de su vitali-
dad, del impulso de su flecha sin blanco. En oposicién, obviamente, a la mas-
culinidad («los caballeros») y en lucha con un ELLO o «fatum»: lo oscuro la-
tente («los grillos»).

El poeta podria simultAneamente identificarse con esa oscura latencia que le
hace a la vez incompatible con «sefiorita» y «caballeros». (Aunque hay una es-
cala de sombra que puede llevar, desde la noche y por la luna, a un «norte
—(“‘caballeros’’)— sin reflejo»).

Y hay un Lorca-«caballeros», para el que la sefiorita es un «problema chi-
no». Un Lorca circunspecto y reprimido, enlevitado en su SUPEREGO, frio y
sin reflejo. Que no puede cruzar el puente hacia la feminidad ni aceptar las os-
curas latencias que palpitan bajo su vida.

Y un Lorca-autor que simpatiza con la sefiorita por lo que tiene de vital, es-
pontaneo, primario (identificacién proyectiva) y descubre correspondencias
entre lo oculto y, no la masculinidad, sino la actitud de los caballeros, varados,
envarados, embarazosos.

Todas estas «lecturas» e identificaciones son igualmente arbitrarias, po-
sibles y no excluyentes. Simultaneas. Estratificadas. La ambigiedad es esencia
poética y, en la mente del poeta, todas las sugerencias y posibilidades se reali-
zan, como en el film de Alain Resnais, L ’année derniére @ Marienbad, pero
desde siempre y de una vez por todas.

¢) Incursién entre paréntesis
Si lo dicho hasta aqui logra algunos visos de verosimilitud, permitasenos

ahora proponer una interpretacién a un recurso estilistico que aparece en C) y
que nos llama poderosamente la atencidn: los paréntesis.
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Hemos apuntado la construccién dramatica del poema. El dramaturgo-poe-
ta llega a su tercer acto. Desenlace. Los protagonistas se distancian, se alejan.
La sefiorita hace mutis por lo verde y los caballeros por el Norte. Y el autor
afadiria una acotacion vagamente poética y melancélica entre paréntesis: (can-
tan unos grillos).

Pero el poeta-dramaturgo invierte los términos y los paréntesis. Los perso-
najes ya estan «usados» porque ya han vivido «su» drama. Pasan a ser «una-
manifestacion-de». Porque el drama planteado por Lorca no tiene solucién, si-
no repeticion interminable. ;China, japonesa, andaluza, una y trina...?, ;uno,
varios, europeos, americanos...?, ;Lorca...? El juego de las combinaciones es
infinito. Anécdotas. Actualizaciones momentaneas de una categoria: «las fuer-
zas oscuras». Manifestaciones-de ... —y eso justifica la inversién genial de las
acotaciones— ... «el canto del grillo».

«Cuando se hundieron las formas puras
bajo el cri cri de las margaritas
comprendi que me habian asesinado»

(de «Fabula y rueda de los tres amigos),—PNY)



José Bergamin y «Poeta en
Nueva York»

Gonzalo PENALVA CANDELA*

Cuando han transcurrido mas de cuarenta aios de la primera edicion de Poe-
ta en Nueva York, nos encontramos —a pesar del esfuerzo de algunos criti-
cos— ante un callejon sin salida, respecto a la valoracion de las ediciones casi
simultdneas de Humphries para la Norton y de Bergamin para Séneca, y, con-
secuentemente, respecto a la Gltima voluntad del poeta granadino sobre su im-
portante obra. Pensamos —y con ello adelantamos ya parte de nuestras conclu-
siones finales— que, hoy por hoy, es imposible presentar una teoria valida y
consistente sobre esta obra poética. Solo la aparicién del manuscrito, o de al-
gun documento relevante —y no consideramos asi los presentados por E. Martin
en su reciente edicion critica— podrian aportar luz suficiente al cada vez més
complejo tema.

El objetivo de estas lineas es analizar el problema desde un punto de vista
externo al texto, ciiiéndome, de modo especial, al papel que Bergamin desem-
penod en la obtencion y conservacién del texto lorquiano, asi como en las edi-
ciones de Séneca y la Norton, al tiempo que ofreceré unas conclusiones sobre el
tema, ciertamente provisionales. Tendremos en cuenta, l6gicamente, los estu-
dios publicados por E. Martin, D. Eisenberg y M. Garcia-Posada (1).

1. El texto lorquiano

La teoria que defendia el profesor E. Martin en su tesis doctoral (2), es la
de que Lorca solo entregd a Bergamin una lista de titulos, de tal manera que
éste hizo una total reconstruccion de la obra. Esta hipotesis, ante la evidencia

(*) Profesor del Centro Nacional de Formacion Profesional de Algemesi (Valencia).

(1) Daniel Eisenberg, Poeta en Nueva York: historia y problemas de un texto de Lorca, Ariel,
Barcelona, 1976. Federico Garcia Lorca, Poeta en Nueva York-Tierra y Luna, edicion critica de
Eutimio Martin, Ariel, Barcelona, 1981. Miguel Garcia-Posada, Lorca: interpretacién de Poeta en
Nueva York, Akal, Madrid, 1982. En adelante, al referirnos a estos textos, sefialaremos unicamen-
te la pagina.

(2) «Contribution a I'étude du cycle poétique new-yorkais: ‘‘Poeta en Nueva York”’, ‘“Tierra
y Luna’’, Poitiers, 1974.
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de los hechos, la modifica sustancialmente en la ediciébn de Poeta que hemos
reseflado, diciendo: «No estabamos muy seguros entonces de que Bergamin no
hubiera reconstruido “‘a posteriori’’ Poefa en Nueva York (...) Hoy esta posi-
cioén nos parece totalmente inaceptable y mas bien nos inclinamos a pensar que
la editorial Séneca, con Bergamin al frente, concluyé un trabajo de perfec-
cionamiento que, de todas formas, éste ultimo hubiera realizado con el propio
Lorca si las circunstancias lo hubieran permitido» (pag. 90, n. 65).

Es sabido que Lorca ya en 1930 habla de Poeta, y que, al menos, desde
agosto de 1935 esta preparando su publicacion (Eisenberg, pag. 30); ademas,
en la entrevista que se publica el 16 de julio de 1936, Lorca dice que el libro
«ya estd puesto a maquina y creo que dentro de unos dias lo entregaré. Llevara
ilustraciones fotograficas y cinematograficas» (3). Por otra parte, en la entre-
vista que aparece en la edicién de Martin —y a la que después haremos referen-
cia—, Bergamin dice que habia hablado con Federico sobre las caracteristicas
de la edicion: formato, tipo de letra, etc., para afiadir mas adelante: «Es el ani-
co valor que tenia: que es el texto en ese momento autorizado por Federico pa-
ra llevarlo a la imprenta ya» (el subrayado es mio) (Martin, pags. 28-29).

Como Martin no puede rechazar la existencia del original, basa toda su ar-
gumentacion en demostrar que el texto entregado por Lorca a Bergamin es
inadmisible por inconcluso; que de ningiin modo estaba destinado a la impre-
sibn; que soOlo era «un envoltorio de documentos relacionados con el proyecta-
do libro» (4); conseguido —segun él— esto, no hay razén alguna para respetar
la edicion de Séneca y, por tanto, puede defender su tesis: la edicion de Séneca
de Poeta en Nueva York contiene, ademads, el libro lorquiano Tierra y Luna.

Daniel Eisenberg opina lo contrario cuando afirma que «Lorca dio un ma-
nuscrito de Poefa mas o menos terminado a Bergamin, quien a su vez lo prestd
a Humphries», rechazando expresamente la teoria de Martin (Eisenberg, pags.
171 y 179).

El libro de Garcia-Posada, interesante en otros aspectos, refleja en este caso
evidentes contradicciones; pues tan pronto afirma —después de exponer la tesis
de Martin y Eisenberg— que «el famoso ‘‘manuscrito’’ era un manojo de pa-
peles» (pag. 29), como poco después dice que «el grado de provisionalidad no
es facil de precisar en términos exactos. El libro se encontraba ya a las puertas
de la publicacién...» (pag. 55, n. 27 bis); aunque, ciertamente, est4 mucho mas
cerca de la tesis de Martin que de la de Eisenberg.

Para nosotros, los acontecimientos de julio de 1936 aconsejaron al poeta,
entre el 14 y el 16, llevar precipitadamente a Bergamin, con quien ya habia
hablado del tema, el plan del libro, los poemas que lo componian y los dibujos
y fotografias —tal como lo tenia pensado en aquel momento—, esperando, en
una posterior entrevista, concretar algunos detalles. Como no encontrase a
Bergamin en la redaccion de «Cruz y Raya», le deja una nota: «Querido Pepe:
he estado a verte y creo que volveré maflana. Abrazos de Federico». Era, segiin

(3) A. Otero Seco, «Sobre la ultima ‘‘interviw’’ de Garcia Lorca», La Torre, Puerto Rico,
n.° 48, 1974, pag. 56.
(4) Martin, pag. 55. A pesar de que en la misma pagina recoge la carta de la secretaria de
186 Bergamin, quien afirma que el texto fue entregado por Lorca para su publicacion inmediata.
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el destinatario, el 16 de julio de 1936 (5).

El testimonio de Guillermo de Torre nos confirma, de modo terminante, el
hecho de la entrega del original lorquiano a Bergamin, cuando dice: «Lorca, de
acuerdo con sus normas, venia reelaborando y depurando «Poeta en Nueva
York», sin resolverse a hacerlo editar, hasta que —también en visperas de la
guerra—, entregbd una copia del original a cierto amigo de Madrid, con cuya
cooperacion en este trance todos los demas amigos del poeta hubiéramos creido
l6gico contar... Sin embargo, un extrafio concepto de la amistad por parte del
depositario aludido nos impide insertar aqui Poeta en Nueva York completo,
habiendo de limitarnos a incluir los trozos del mismo ya aparecidos en revis-
tas» (6).

Admitido el hecho de que Lorca entregd a Bergamin el texto, intentamos
seguirle el rastro. El manuscrito sale de Espafa, segin explica el propio escri-
tor, a través de su secretaria Pilar Saenz de Garcia Ascot, quien lo lleva a
Paris, junto con los papeles y cartas que el director de «Cruz y Raya» tenia en
su despacho (7).

Este hecho ha sido, a mi modo de ver, poco tenido en cuenta por los criti-
cos, y podria explicar algunas cosas. Y quizd una fundamental: Lorca entrega a
Bergamin el ms., segiin queda dicho anteriormente; pero la recogida —posible-
mente precipitada— de los documentos de la redaccion de «Cruz y Raya», asi
como su traslado a Paris en plena guerra civil, pudieron trastocar el plan reali-
zado por Lorca —no olvidemos que no habia indice—; esto explicaria que Ber-
gamin considerase el ms. como entregado por el poeta para ser publicado y, al
mismo tiempo, justificaria el posible error de ubicaciébn de algunos poemas;
por lo que la intervenciébn de Bergamin se circunscribié, fundamentalmente, a
ordenar, pero no a reelaborar el texto lorquiano.

Bergamin, cuando sale exiliado a Méjico —lo hace via Nueva York en ma-
yo de 1939—, lleva con él el texto que utiliza en su edicion de Séneca y del que
envia a la Norton una copia.

;Donde esta ahora el original? Veamos las distintas respuestas. La postura
de Eisenberg es la de que Bergamin todavia tiene el original, «pero no quiere
colaborar con la familia en la edicion critica de las obras de Federico»
(pag. 92). Después, ante el testimonio de Pilar S4enz, admite la posibilidad del
olvido en Méjico.

Martin piensa que el escritor madrilefio no quiere que aparezca el original,
porque de lo contrario se demostraria «la abusiva intervencién» (pag. 48) de
Bergamin en la reconstruccion del texto. Para aclarar el tema consigue, después
de vanos intentos, una entrevista con el director de Séneca, de la que se
desprende, con toda evidencia, que por parte de éste no hay el mas minimo de-
seo de prestarle colaboracién. Bergamin me ha confiado en mas de una ocasioén
—y asi lo expongo ampliamente en mi Tesis Doctoral sobre el autor de La cla-
ridad desierta— su rechazo por todo lo erudito, lo académico, y su gusto por

(5) El texto, que Bergamin guarda en un cuadro, lo publica en la edicion facsimil de E/ Aviso,
Nendeln-Liechtenstein, V.D. Auvermann, 1974, s.p. Para M. Anclair, Enfances et mort de Garcia
Lorca, Seuil, Paris, 1968, pag. 431, la nota es del 14 6 15 de julio.

(6) Losada, Buenos Aires, vol. VI, 1938, pags. 11-12.

(7) «Estoy vivo porque no tengo donde caerme muerton, entrevista publicada en Cuadernos
para el didlogo, Madrid, n.® 242, 17, diciembre, 1977, pag. 61.
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jugar al despiste y a la confusién con quienes asi se manifiestan. Esto ocurre, a
mi modo de ver, en la entrevista (Martin, pags. 27-43): junto a datos exactos,
Bergamin duda de casi todo; reconoce errores imposibles en él; admite olvidos
imperdonables —dada la portentosa memoria que me ha demostrado en
nuestras entrevistas—; quita valor al ms., cuando siempre lo ha considerado
como una reliquia; rechaza cualquier participacion en la confeccion del libro
cuando sabemos, por multiples ejemplos, de su directa intervencién, hasta en
los mas minimos detalles, en las publicaciones realizadas bajo su responsabili-
dad... Pienso que juega con el interlocutor al despiste, porque no le interesan
€sos aspectos «eruditos», Y asi se lo dice: «Es todo eso tan absolutamente inin-
teresante que me parece ridiculo. Se lo plantean los profesores y eruditos para
justificar una serie de trabajos absolutamente inutiles (...) Todo esto no me in-
teresa nada. Y ésa es mi respuesta a toda esa investigacion» (pag. 35).

Bergamin siempre ha dicho que no posee el original: después de habérselo
dado a su cupado Eduardo Ugarte, amigo intimo de Lorca, le ha perdido la
pista (8). Nuestra opinion, pues sabemos de su veneraciéon por estos documen-
tos, es la de que Bergamin posee el original; o, al menos, sabe quien lo tiene.
¢Por qué no lo saca a la luz? Como no tenemos respuesta valida y no nos pare-
cen suficientes las aportadas por otros criticos, confiamos en que algun dia,
nos aclare el cada vez mas enrarecido tema (9).

Una ultima precisioén respecto al momento de la publicaciéon del texto lor-
quiano: si Bergamin posee el texto desde julio de 1936, ;por qué no lo publica
antes? En primer lugar, porque desde 1936 a 1939 no tiene posibilidad alguna
de hacerlo. Recuérdese que, a pesar de la cantidad de material que tenia prepa-
rado para imprimir —incluso alguna obra en prensa— Bergamin no publica
ninguna obra durante la guerra civil, ni como editor ni como escritor (10). En
segundo lugar, porque el director de «Cruz y Raya» conocia perfectamente las
leyes vigentes sobre la propiedad intelectual y sabia que, muerto Lorca, no
tenia ningun derecho legal para publicar la obra. Por eso, aunque diga que
tiene «pleno derecho», espera la publicacion de la edicidon americana para sacar
la suya casi simultaneamente: «Entretanto la disputa de los intereses particula-
res, no siempre respetables, cesa de enturbiar mezquinamente el hombre del glo-
rioso poeta, nosotros adelantamos hoy esta publicacién con pleno derecho,
puesto que responde al deber que personalmente contrajimos con Federico
Garcia Lorca» (11). Es evidente que este deber contraido en vida del poeta no
le autorizaba, legalmente, a su publicacién péstuma. Por eso pensamos que no
actu6 correctamente ante la Norton —llevado, sin duda, por el gran interés que
tenia en publicar ¢l la obra lorquiana— cuando se arrogd unos derechos que no
tenia (12).

(8) lbidem, pag. 62.

(9) Bergamin es un conversador amable y sorprendente y, cuando quiere, como buen conoce-
dor del «arte de birlibirloque», cambia el tercio. En ocasiones, habla no de lo que ta quieres es-
cuchar sino de lo que él quiere decir. Cuando este tema ha sido planteado siempre ha mantenido la
misma postura.

(10) Es un argumento tan valido, al menos, como el sefalado por Garcia-Posada (pag. 28) y
que le lleva a dudar de la posibilidad de publicacion del ms. tal como Lorca lo entrego.

(11} Véase la nota introductoria de la edicion de Séneca, escrita, sin duda, por Bergamin.

(12) En la carta de Bergamin a Norton del 29 de agosto de 1939; apud Eisenberg, o. c.,

188 pag. 73.
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2. Las ediciones de Norton y Séneca

1.*- La de W.W. Norton C.: The Poet in New York and other poems of
F.G.L. The Spanish Text with an English translation by Rolfe Humpries, New
York, Norton, 1940. La edicion lleva fecha oficial del 24 de mayo.

2.%: La de la editorial Séneca: Poeta en Nueva York por Federico Garcia
Lorca, con cuatro dibujos originales. Poema de Antonio Machado. Prologo de
José Bergamin. La fecha del colofén es del 15 de junio.

Resefiadas ambas ediciones, aftadamos algunas ideas que justifiquen las
conclusiones a que hemos llegado.

Parece evidente que Humphries utiliza para la edicion del texto lorquiano el
que Bergamin llevd a Nueva York en agosto de 1939 (13). Este hecho le hace
suponer a Eisenberg que dicho texto era el original, y en esto basa gran parte
de la argumentacion del libro. Sin embargo, quiero plantear una serie de in-
terrogantes que debilitan y, a mi modo de ver, destruyen esta teoria. Si admiti-
mos lo que Bergamin declara: que conserva el original como una reliquia (14),
icomo iba a desprenderse de é1? Recordando la reciente experiencia en Espana,
donde perdi6 tantos originales, ;se iba a arriesgar a entregar el ms. sin tener
una copia? Y de tener que preparar esta copia, ;seria l6gico que se quedase con
ella y dejase en Nueva York el original? De no existir dicha copia, ;c6mo pre-
para Bergamin su propia edicién?, pues en la correspondencia mantenida con
Norton y Humphries, en ningin momento les pide que le sea devuelto el texto
dejado. Si todos estos interrogantes no fuesen suficientes, tenemos las declara-
ciones de Bergamin: «Nosotros le enviamos la copia del original que estaba al-
guno escrito a mano, a maquina, hasta con recortes de poemas ya
publicados»(15). Y lo mismo afirma en la entrevista con E. Martin (pags. 30-
31).

Por este motivo, no comparto la conclusion de Eisenberg y otros de consi-
derar la edicion de Humphries como el texto base (16). Ademés, los argumen-
tos sobre puntuacion (pags. 127-130) que aporta el citado critico, asi como la
idea de la «lectio difficilior» (pag. 128), en modo alguno pueden presentarse
como concluyentes.

Garcia-Posada habla de «compartir el rango de edicibn ‘‘princeps’’»
(pag. 17), aunque, al mismo tiempo, defiende la idea de que Humphries sigue
mas escrupulosamente el ms. lorquiano que Bergamin. Quiero recordar aqui
que el propio Garcia-Posada defiende la teoria de que el traductor americano
trabaja sobre la copia que le suministra el director de Séneca. Pero ademaés, en
el caso concreto de las dedicatorias, a las ideas expresadas por el critico
(p4g. 27), cabria oponer otro razonamiento igualmente probable: Lorca le co-

(13) Cf. Eisenberg, o. ¢. nota 103. O bien la envia por correo en septiembre.

(14) En la nota introductoria de la editorial Séneca se dice: «El original que conservamos co-
mo una reliquia (...) lo dejo Federico Garcia Lorca en manos de su amigo José Bergamin para las
Ediciones del Arbol».

(15) «Estoy vivo...», art. ¢. pag. 62. Esta misma idea la sostiene Garcia-Posada (pag. 26).

(16) Eisenberg, o. c., pag. 128. Pero mucho menos comparto la afirmacion de Martin de que
de Poeta «se hicieron, bajo la responsabilidad de Bergamin, dos ediciones que difieren entre si sus-
tancialmente», («Lorca, los puntos sobre las ies», Quimera, Barcelona, n.° 17, marzo, 1982,
pag. 17); ya que, aunque sea Bergamin quien facilite a la Norton la copia del texto, ;cOmo puede
ser considerado responsable de la edicibn norteamericana?
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municé a Bergamin su deseo de suprimir las dedicatorias, lo que hace éste y no
Humphries, quien las toma de la copia o de las revistas, con lo que «la nueva
prueba de la intervencion del responsable de la edicién de Séneca, que tampoco
en esto fue fiel a la voluntad del poeta» (pag. 27), puede no ser tal prueba.
Tampoco me parece un razonamiento convincente el aducido por Garcia-
Posada sobre «la superior envergadura de la casa Norton en relaciéon con Séne-
ca» (pag. 52). Pero en lo que disiento de forma rotunda del critico lorquiano es
en el calificativo de «lector mas descuidado» (pag. 52) que aplica a Bergamin,
Creo que la consideracion ética que Bergamin ha merecido en su labor de edi-
tor es muy positiva: en las numerosas ediciones realizadas tanto en Espafa co-
mo en Méjico, nunca han existido problemas relevantes; antes al contrario, su
dedicacién e interés, hasta en los mas minimos detalles, han sido constantes fa-
cilmente demostrables. He insistido en este punto, no s6lo por rechazar la afir-
macion de Garcia-Posada, sino, sobre todo, porque este aspecto nunca es teni-
do en cuenta cuando se comparan las dos ediciones de Poeta.

E. Martin, en su intento de descalificar el ms. aportado por Bergamin y, en
consecuencia, las ediciones de Séneca y Norton, que le permita defender su teo-
ria sobre Tierra y Luna, se basa, fundamentalmente, en estos criterios:

a) Las diferencias entre ambas ediciones justifican la falta de un original
coherente y terminado. A esto preguntamos nosotros, ;por qué iba Lorca a
entregar a Bergamin un proyecto de libro inconexo e inacabado, cuando dias
antes dice que «estd terminado desde hace mucho tiempo», como reconoce el
mismo Martin (pag. 82) y —lo que éste calla— «creo que dentro de unos dias
lo entregaré»? (v. n. 3) ;No seria mas logico pensar —como he sefialado an-
tes— en problemas derivados del traslado y la conservacion del ms.?

b) La inclusiobn de «Amantes asesinados por una perdiz» en la Norton y
no en Séneca. Al alambicado razonamiento del profesor E. Martin replicamos
nosotros con otro tan posible, al menos, como aquél: en el ms. esta el titulo,
pero Séneca no lo publica porque le resulta imposible conseguir el poema en
aquel momento.

¢) La ausencia de muchos titulos (precisamente los de Tierra y Luna) de la
conferencia-recital de Lorca sobre Poeta; 1o que supondria que Lorca tenja in-
tencion de incluirlos en un libro distinto. Sobre esta idea quisiera hacer dos
precisiones: primera, como en reciente articulo ha demostrado Maria Clementa
Millan, la Conferencia no se puede considerar elemento decisivo para obtener
de ella la configuracidn de Poeta: «La presencia de este auditorio tan poco
propicio indudablemente condiciona el contenido de la Conferencia, la explica-
cion y seleccion de poemas...» (17). Podemos hacer, ademas, una segunda pre-
cision: la fecha. Estas conferencias estan fechadas, tanto por Eisenberg como
por Martin, entre 1931-1933. Conociendo los constantes retoques que Lorca
hacia a sus libros, ;no podia haber habido un cambio de ideas desde esta fecha
hasta julio de 1936? Es éste un hecho tan evidente que incluso Garcia-Posada
—cercano a la tesis de Martin— admite con toda claridad, como luego sefala-
remos.

(17) Maria Clementa Millan, «Hacia un esclarecimiento de los poemas americanos de Federico
Garcia Lorca (Poeta en Nueva York y otros poemas)», fnsula, Madrid, n.° 431, octubre, 1982,

190 pig. 14,
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3. La injustificada teoria de «Tierra y Luna»

Esta claro que Martin necesita descalificar la labor bergaminiana para po-
der ofrecer su teoria de los dos libros distintos: Poeta en Nueva York y Tierra
y Luna. Este punto es, para nosotros, inadmisible: si Lorca y Bergamin habian
hablado del plan del libro, del tipo de letra, etc., (aunque quedasen detalles por
aclarar), ;como iba el poeta a entregarle dos libros de poemas sin indicarselo
muy claramente? Y si lo hizo, ;por qué Bergamin lo publica como uno
solo? (18).

E. Martin descubre —y es la unica prueba objetiva que aporta— en ;el re-
verso de un borrador! de «El niffo Stanton», la lista de poemas de Tierra y Lu-
na, que fecha entre marzo y octubre de 1933; pero estd demostrado que Lorca
publica después tres poemas de dicha lista en Divan del Tamarit, e incluso el
poema «Tierra y Luna» aparece suelto en 1935 (lo que no seflala Martin, pero
si Eisenberg (19), quien, ademas, fecha la mencionada lista en 1930). Si anadi-
mos el hecho de que once de estos poemas estan publicados en Poeta, ;no pa-
rece mas loégico pensar en un cambio de criterio por parte de Lorca? Si parece
claro que el poeta pens6 en dos libros distintos en algin momento, también re-
sulta evidente que fue cambiando de opinidn, al menos en cuanto al contenido
de Tierra y Luna. El valor, por tanto, de la citada lista, debe quedar reducido
al hecho de reflejar un proyecto de libro realizado por Lorca hacia 1933; que
luego deseché en cuanto a su estructura, aunque siguiera conservando la idea
de su ejecucién,

Una cosa nos parece clara: E. Martin ha actuado precipitadamente al divi-
dir Poeta en Nueva York en dos libros sin presentar argumentos suficientemen-
te convincentes —aunque en otros aspectos, su edicion aporta datos de inte-
rés—, y hacemos esta afirmacion a pesar de que Piero Menarini, en reciente ar-
ticulo sale en defensa de Martin diciendo que «la modestia y coherencia cienti-
fica exigen la biparticién de este conjunto poético en dos libros» (20).

De modo analogo pienso que podemos rechazar esta misma teoria defendi-
da por Garcia-Posada, quien se basa en los datos de Martin y, en este aspecto,
no aporta nuevos razonamientos. Antes al contrario: habla de la «desintegra-
cion de Tierra y Luna (pag. 36), de que «es cierto que Lorca era capaz de
hablar de un libro con un sélo poema» (pag. 37), y como unicamente le queda
el hecho de que Lorca, en sus ultimas declaraciones, sigue hablando de Tierra y
Luna, concluye diciendo que el poeta, a ultima hora, ha decidido modificar el
plan establecido en el verano del 35, aunque «e/ alcance de esa modificacion es
hoy desconocido» (el subrayado es mio). Por eso nos asombra el hecho de su
propia deduccién: «Ante una estructura inconclusa y, sobre todo, con muy se-
rios indicios de manipulacion, la Gnica soluciobn absolutamente segura, desde
un punto de vista filologico, es la particion del conjunto hasta ahora conocido
como Poeta en Nueva York en dos poemarios cuya existencia estd absoluta-
mente probada» (pag. 37). Después invita a que se aduzcan pruebas en contra.,
No seria mas 16gico, pensamos nosotros, que por parte del eminente critico se

(18) En esta misma linea se expresa Maria Clementa Millan en el articulo antes resepado,
pag. 15.

(19) Eisenberg, o. c., pag. 204,

(20) Piero Menarini, «Las sorpresas de editar a Garcia Lorca», E/ Pais, 21, marzo, 1982, supl.
Libros, pag. 4.
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presentasen pruebas mas concluyentes, antes de llegar a rechazar lo comun-
mente admitido por todos?

Por todo ello, asumimos plenamente las conclusiones de Maria Clementa
Millan en el articulo citado: «No es facil admitir la divisibn de estos poemas
americanos en libros distintos, teniendo en cuenta, en primer lugar, que los
puntos de apoyo fundamentales con que contamos para esta distincion, confe-
rencia y lista de poemas, son insuficientes como razones exclusivas para esta di-
ferenciacion. Y, en segundo lugar, que un estudio interno de los poemas pone
en tela de juicio esta division, ya que, a nuestro parecer, no existen diferencias
suficientemente importantes entre las creaciones que compondrian ambos poe-
marios para poder ratificarla» (21). Seguimos pensando, por tanto, que la po-
sibilidad de una edici6n critica de Poeta ha de quedar supeditada a la aparicion
del ms. utilizado por Bergamin, o de algin otro documento suficientemente
esclarecedor.

4. Conclusiones provisionales

Estamos ya en condiciones de presentar algunas conclusiones, ciertamente
provisionales, que se deducen de lo hasta aqui expuesto, haciendo notar que se
ha llegado a ellas a través de un estudio meramente externo del texto:

1.* Lorca entrega a Bergamin, entre el 14 y el 16 de julio de 1936 el ma-
nuscrito de Poeta en Nueva York, consistente en el plan del libro, poemas me-
canografiados, a mano, datos de donde se debian tomar otros, asi como dibu-
jos, fotografias y postales.

2.% La guerra impide a Bergamin su publicacién. Por no tenerlo a mano
ni a punto, no lo entrega a Guillermo de Torre; ni anuncia que lo tiene —con
motivo del homenaje de 1937 (22)— para evitar presiones, ya que quiere publi-
carlo él.

3.* El ms. es trasladado a Paris por la secretaria de Bergamin en «Cruz y
Raya», y éste, al exiliarse, lo lleva consigo a Méjico. Las dificultades de estos
traslados pueden haber influido en la ordenacién de los poemas.

4.* Entre agosto y septiembre de 1939, Bergamin hace llegar a la Norton
en Nueva York una copia del original, sobre la que trabaja Humphries para la
edicion bilingie.

5.* Bergamin, por problemas de derecho de autor, espera que salga la edi-
cion norteamericana para publicar la suya tres semanas después.

6.* Las diferencias entre las dos ediciones pueden estar motivadas:
—por las prisas con que se hace la copia
—por la imposibilidad de encontrar, dadas las circunstancias de exilio, algiin

poema
—por la preferencia de Humphries para tomar algin poema de otra fuente

(21) Maria Clementa Millan, art. ¢. pag. 16.
(22) Homenaje al poeta Garcia Lorca contra su muerte, Ediciones Espaflolas, Valencia-Barce-
192 lona, 1937. Bergamin colabora con su emocionado articulo titulado «;Su muerte?», pags. 25-26.
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—por las conversaciones mantenidas entre Lorca y Bergamin sobre la realiza-
cion de la edicion que, l6gicamente, no constan en el manuscrito,

7.* Con los datos actuales, no hay razones de peso que justifiquen la pos-
tura de Martin, Garcia-Posada y algin otro critico para desdoblar el texto lor-
quiano en dos obras.

8.* La edicion de Poeta en Nueva York que publica Bergamin, debe con-
siderarse como el ultimo planteamiento que Lorca hizo de su obra y, mientras
no aparezcan otras fuentes documentales de suficiente importancia, ha de ser
tenida como la edicion principe.
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El tiempo en la poesia de
Luis Cernuda

José Luis ARAGON SANCHEZ*

1. Introduccion

El tiempo y el paso del tiempo constituyen uno de los temas basicos de la
obra poética de Luis Cernuda. £l mismo reconoci6 en varias ocasiones que se
trataba de una auténtica obsesion vital. Asi en el ensayo autobiografico Histo-
rial de un libro escribi6:

«El tiempo ha sido a partir de cierta fecha en la vida una de mis preocupa-
ciones constantes,» (1)

Esta obsesion fue creciendo con el paso de los afios, y su importancia se vio
reflejada en la poesia, tal como parece confirmarlo un estudio léxico al que
posteriormente haremos referencia. En la prosa de Ocnos, Cernuda deja caer la
idea fundamental:

«Llega un momento en la vida cuando el tiempo nos alcanza (No sé si
expreso esto bien). Quiero decir que a partir de tal edad nos vemos sujetos al
tiempo y obligados a contar con él, como si alguna colérica vision con espada
centelleante nos arrojara del paraiso primero, donde todo hombre una vez ha
vivido libre del aguijon de la muerte.» (2)

Asi pues, pasada una primera época feliz, el hombre se enfrenta con el paso
irremediable del tiempo, que se ve como una potencia demoniaca, como una
entidad destructiva cuyo fluir concluye en la muerte y la desintegracion. Me

(*) Catedratico de lengua y literatura espafolas. [.B. «Fray Andrés». Puertollano (Ciudad Re-
al)

.(1) Incluido en Poesia y literatura, Seix Barral, Barcelona, 1965, pag. 277.
(2) Luis Cernuda: Ocnos, seguido de Variaciones sobre tema mexicano. Prologo de Jaime Gil
de Biedma, Taurus, Madrid, 1977, pag. 14,

195



PNREM/1

propongo a continuacién ver como la poesia de Cernuda recoge el tema del
tiempo y la temporalidad en un cierto nimero de composiciones, para tratarlo
en una doble vertiente:

—Como un motivo poético mas, a modo de «topos» literario.

—Haciendo de la poesia en si misma un arma que evite la total destruccion
a que ¢l hombre se ve abocado: El poeta salva del tiempo al hombre.

2. Un tiempo sin tiempo

En el primer libro de Cernuda, Perfil del aire, refundido posteriormente en
la seccion «Primeros poemas» de La realidad y el deseo, aparece un tratamien-
to peculiar del tema del tiempo distinto del que domina en el resto de su obra.
No significa esto que esté ausente el tratamiento habitual que veremos poste-
riormente, sino que en esta obra inicial aparece un modelo peculiar que luego
desaparecera: El poeta por un particular estado de Animo —bien se produzca
éste por causas autébnomas o por el contacto con la Naturaleza— pierde el sen-
tido del paso del tiempo. Veamos, por ejemplo, la version inicial del poema III
de Perfil del aire:

E! divorcio indolente.
Ya la quietud se brinda.
Mullendo esta la sombra
la blancura inaudita.

Si los sentidos nuevos

al presente se abren,
temprano es para el gozo
que no amanece nadie.

Y las musicas van

a endulzar el antafo.
(Qué mano detendria
el sonido acordado?

La almohada no abre
los espacios risuefios,
pero da la certeza

de que existen mas lejos.

El tiempo en las estrellas.
Desterrada la historia.
Los sentidos se duermen
aguardando sus bodas (3).

(3) Cito siempre los poemas de Cernuda por la siguiente edicion: Poesia completa, edic. a car-
go de Derek Harris y Luis Maristany, Barral editores, Barcelona, 1977. Perfil del aire al ser refun-
dido sufri6 muchas variantes. Este poema en concreto es casi enteramente nuevo. Reproduzco el
texto de la 1.* edicion, tal como aparece en la seccion de variantes de la edicion citada, pag. 880.
En adelante, todas las referencias a poemas de Cernuda se refieren a esta edicion, de la que sola-

196 mente se indica la pagina.
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Puede verse como el sentimiento de la temporalidad queda anulado. Lo que
se anula no es el transcurso del tiempo, sino la percepcion de la propia tempo-
ralidad. En un mundo en que no se sienten los sucesos aunque estos ocurran, la
temporalidad se disocia de su percepcion como historia, es decir, como suce-
sion de acontecimientos. De esta manera, y dado que el tiempo existe s6lo por
relacién a los sucesos que en él ocurren, el poeta pierde ese sentido de lo tem-
poral angustioso, aislado en su propio ensuefio como ocurre en este caso, O
bien fundido en un acorde unico con la Naturaleza, como ocurre en otros poe-
mas. Un buen ejemplo es el poema V del mismo libro en el que de manera in-
s6lita en la obra de Cernuda, el sentimiento de unicidad con lo natural le lleva
a una aceptacion plena y gozosa de su propio existir, un poco a la manera de
Guillén. Me parece sintomatico que fueran precisamente éstos los poemas mas
alterados cuando su autor los refundi6 para incluirlos en La realidad y el de-
seo: Sus planteamientos son muy distintos a todo lo que su autor escribié pos-
teriormente,

3. Detener el curso de la vida

El estudio cuantitativo del léxico de Cernuda parece confirmar lo que cual-
quier lector siente instintivamente: El tiempo es un tema importante en su poe-
sia. Contra lo que parece deducirse de las frecuencias indicadas por Bellon (4),
el tiempo no es necesariamente menos importante en unos libros que en otros:
su importancia es constante en toda la obra de Cernuda. Veamos, pues, el fun-
cionamiento dialéctico del tiempo en esa poesia.

El nifio es feliz. Vive en un estado de consciencia paradisiaco, donde no se
siente el latir del tiempo. Pero en algin momento ese paraiso se pierde y el
hombre cae en la rueda del tiempo, en el absurdo de un existir para destruirse.
Ese descubrimiento es personal, no aprendido, y aunque irrepetible no es por
ello menos seguro. El hombre, sin embargo, no se resigna a su suerte, y aspira
a la eternidad en un mundo en el que las cosas se corrompen, decaen y mueren.
Debe por lo tanto establecer una lucha desigual con el tiempo. Tal es el plan-
teamiento inicial del problema en Cernuda.

(4) J. Bellon Cazaban: La poesia de Luis Cernuda. Estudio cuantitativo del léxico de La reali-
dad y el deseo. (Resumen de tesis doctoral). Universidad de Granada, 1973. Resumiendo sus resul-
tados, las apariciones y frecuencias, de las que solamente se detallan las superiores al 29/00, serian:

Seccion Apariciones Frecuencias
I. Primeras poesias 6 4,04%/00
11. Egloga, elegia, oda 1
111. Un rio, un amor 4
IV. Los placeres prohibidos 4
V. Donde habite el olvido 5 2,34
V1. Como quien espera el alba 15 3,61
VII. Las nubes 16
VIII. Evocaciones 2
IX. Vivir sin estar viviendo 36 4,61
X. Con las horas contadas 26 4,88
XI1. Desolacion de la Quimera 15 3,85

TOTAL 170 2,89%0/00
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Luis Cernuda parece haber tenido una especial sensibilidad para captar el
fluir del tiempo. Sin duda, pesa en ello la soledad que fue constante en su vida,
y que se refleja en el hastio del que se lamenta a menudo, y que contribuye a
hacer mas sensible y amarga la constatacion de ese discurrir, pero la base hon-
damente sensitiva de esa captacion es indudable:

Tu existir es de donde
percibe el pensamiento
por la arena de mares
amigos,

la eternidad en el tiempo.

(«Pais», pag. 429)

Y por supuesto, esa percepcion no es agradable, sino por el contrario, terrible.
De hecho perjudica con su angustia el goce de vivir, que se transforma en un
constante miedo. Asi ocurre por ejemplo en el poema «Egloga» (pag. 68) don-
de un presente que ha sido dichoso e intemporal gracias al acorde de poeta y
paisaje, es destrozado por la llegada de la noche. La noche en si misma es tam-
bién dolorosa, y el tiempo acosa por doquiera. Como en el célebre soneto de
Quevedo, todas las cosas avisan de la muerte y el final del tiempo:

Dime, hermosura,
Por qué tu luz se mustia.

Dime, deseo,
Por qué te olvida el cuerpo.

Dime, alma,
Por qué tu luz se apaga.

Alma, deseo, hermosura,

Son galas de las bodas

Eternas con la muerte,
Incolora, incorporea, silenciosa.

(«Mutabilidad», pag. 306)

Toda la poesia de Cernuda se encamina por lo tanto a detener el tiempo. Asi lo
declard el poeta en el texto introductorio Palabras antes de una lectura (1935).

«Mas no sdlo lucha el poeta con su ambiente social, sino que asiste a otra
lucha igualmente dramaética, quizd mas dramatica atn, pero las fuerzas con
quienes en este caso lucha son invisibles. E/ poeta intenta fijar el espectdculo
transitorio que percibe. Cada dia, cada minuto le asalta el afin de detener el
curso de la vida, tan pleno que a veces mereceria ser eterno.»

E insiste mas adelante:
«...la poesia fija la belleza efimera. Gracias a ella, lo natural y lo sobrehu-

mano se unen en bodas espirituales (...) El poeta, pues, intenta fijar la belleza
transitoria del mundo que percibe, refiriéndola al mundo que presiente» (5).

198 (5) Incluido en Poesia y literatura, ed. cit. pags. 198-99. El subrayado es mio.
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Para tan ardua tarea, que resulta por otra parte ser vital para Cernuda, el
poeta no dispone de mas arma que la palabra. Observa, sin embargo, que cier-
tos elementos, o méas bien, ciertas entidades, poseen la capacidad de detener de
alguna manera la delicuescencia del espectaculo vital y de la propia personali-
dad. Porque el tiempo —no lo olvidemos— no es en Cernuda una pura elu-
cubracién mental, sino un profundo problema vital: lo que entra en juego es
su propia vida y su propio afan de eternidad, al que ha aludido en multitud de
ocasiones, tanto en prosa como en verso. A este respecto me parece fuertemen-
te revelador un fragmento de Ocnos, que en las primeras ediciones aparecia co-
mo coda y explicacion de todo el libro, y que, sin embargo, fue mas tarde
suprimido: «Escrito sobre el agua». Es una confesién de esa voluntad de per-
sistencia del yo, y de los medios disponibles:

«Desde nifio, tan lejos como vaya mi recuerdo, he buscado siempre lo que
no cambia, he deseado la eternidad. (...) Pero terminé la nifiez y cai en el
mundo, Las gentes morian en torno mio y las casas se arruinaban. Como en-
tonces me poseia el delirio del amor, no tuve una mirada siquiera para
aquellos testimonios de la caducidad humana. Si habia descubierto el secreto
de la eternidad, si yo poseia la eternidad en mi espiritu, ;qué me importaba lo
demas? Mas apenas me acercaba a estrechar un cuerpo contra el mio, cuando
con mi deseo creia infundirle permanencia, huja de mis brazos dejandolos va-
Cios. »

(Ocnos, pag. 93)

Este texto nos servird también para acercarnos a la primera forma de lucha
contra el tiempo de que dispone Cernuda: el amor.

4. Amor y tiempo

El amor aparece como una de las fuerzas capaces de dominar al tiempo,
aunque esto —como acabamos de ver— no pase de ser una ilusiébn que pronto
se desvanece, pero que se repite en muy diversos momentos de la poesia del se-
villano. El amor, o mas bien, el deseo, como solia escribir Cernuda para evitar
confusiones con el amor cristiano, es una fuerza aparentemente con poder ili-
mitado, que encubre a la perfecciéon la transitoriedad de las cosas. El hombre
enamorado es incapaz de ver cémo a su alrededor todo muere: vive en un esta-
do de éxtasis en su sentido etimologico de «salir de si mismo», y sale fuera del
espacio y del tiempo (6). De ahi que el hombre desee amar, porque la fuerza
del amor le permite escapar de la angustia constante para vivir en un cierto es-
tado de eternidad, que puede incluso llegar a provocar la envidia de Dios:

«Los cuatro elementos primarios
Dan forma a mi existir:

Un cuerpo sometido al tiempo,
Siempre ansioso de ti.

(6) Vid. Philip Silver: Luis Cernuda. El poeta en su leyenda, traducciéon de Salustiano Maso,
Eds. Alfaguara, Madrid, 1972, pag. 111.
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Porque el tiempo de amor nos vale
Toda una eternidad.

Donde el hombre no va solo

y Dios celoso esta.»

(«Divinidad celosa», pag. 457)

De hecho, vitalmente, el amor debe verse de otra manera, relacionandose
probablemente con la soledad y el hastjo: Para el solitario Luis Cernuda, cons-
tantemente marginado, el amor supone la ocasién de cerrar la soledad y llenar
horas de hastio, cubriendo con una presencia humana su constante alejamiento
que hace aun mas angustiosa la conciencia de la temporalidad. Creo que es asi
como debe entenderse el poema «Pasatiempo» (pag. 451) perteneciente a la
seccion «Con las horas contadas», quizd la mas angustiosa a este respecto de
La realidad y el deseo.

Pero esto no debe ocultarnos la inmensa fuerza que al sentimiento amoroso
atribuye Cernuda: No ya el amor, sino simplemente el recuerdo del amor pasa-
do es capaz de dejar vacio el presente, de romper la sucesion del tiempo para
rehacer aquellos momentos de amor:

«Mira los arboles, como en estio,

Por la escarcha brotados

Con hojas otra vez, hojas heladas,
Espectro de las idas. Asi mismo a la mente
Aquella imagen del amor, antes amiga,
Regresa extrafia ahora.

Todo cuanto fue entonces
Tibieza, movimiento,

Restituido asi bajo esta escarcha,
Suspende el tiempo, y deja

Lo presente vacio,

Lo pasado visible sin encanto.

(«La escarcha», pag. 352)

Hay ain una ultima posibilidad: El amor vence el tiempo del amante. El
deseo es una fuerza demoniaca de tal naturaleza que le es posible revitalizar a
quien ama, porque como Troilo dice a Crésida «el poder es ilimitado, y el acto
es esclavo del limite.» No se trata del amor-éxtasis que antes veiamos, sino del
hecho de que el amor saca al hombre del marasmo de la vejez, y le dota de una
nueva vida, sin que nunca sea verdaderamente tarde para el amor. La acepta-
cién de ese amor tardio que al parecer llen6 de serenidad los ultimos afios de la
vida de Cernuda es precisamente el tema de varios de los ultimos poemas de su
recopilacion La realidad y el deseo.

5. Belleza y tiempo

Si el amor es la primera arma contra el tiempo, la belleza es la segunda po-
200 sibilidad de que se dispone:
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«Algunos creyeron que la hermosura, por serlo, es eterna. (‘‘Como dal
fuoco il caldo, esser diviso-Non puo6l bel dall’eterno’’) y aun cuando no lo sea,
tal en una corriente el remanso nutrido por idéntica agua fugitiva, ello y su
contemplacion son lo unico que parece arrancarnos al tiempo durante un ins-
tante desmesurado.»

(Ocnos, pag. 37)

Esta es en efecto una de las posibilidades mas ansiadas en la poesia de Cer-
nuda. La belleza, por si, es capaz de detener el curso del tiempo. Uno de los
mas bellos ejemplos es el poema «Violetas» (pag. 270). Como muy acertada-
mente ha hecho notar Derek Harris, la vision de estas flores frescas, humedas
de rocio, graciosas en su forma, supone una posibilidad de detener el paso del
tiempo, o al menos, de eliminar la angustia que provoca, a través de su con-
templacién y de la memoria (7).

Pero mas interesante es todavia el poema «La fuente». Creo ver en ¢l una
marcada influencia de la poesia de Garcilaso, donde el agua adquiere un valor
consolador. Tal vez sea una la influencia del Antonio Machado de Soledades.
Aqui la fuente habla por boca del poeta, y explica en qué consiste su esencia:
Su surtidor es imagen de la eternidad: la fuente muere y renace continuamente,
lo que la aproxima a la eternidad. Como dice Cernuda, «el hechizo del agua re-
tiene los instantes». La fuente, forma en perpetua huida y en constante recons-
trucciéon melodiosa, sirve de consoladora a la angustia del hombre que mira en
ella simultaneamente el tiempo y el correr del tiempo.

Un sentido distinto tiene uno de los mas bellos poemas escritos por Cernu-
da: «El 4guila» (pag. 279), hermosa reconstruccién de un mito clasico, el rapto
de Ganimedes por Jupiter transformado en 4guila. Los dioses poseen un tiem-
po eterno; mirado desde él, el combate de los héroes con el tiempo no pasa de
ser una diversion de los habitantes del Olimpo. Sin embargo, la belleza de Ga-
nimedes aparece un dia en todo su perfecto esplendor:

«...Tu edad estaba

Florida de esa gala que los hombres
Ostentan s6lo un dia, en los umbrales
De juventud. A la luz ya te abrias,
Como a lluvia de abril la violeta
Blanca, con embeleso solitario.»

Y tal es la belleza humana que los dioses deciden salvarla a través del mitico
rapto. La hermosura proyecta sobre nuestra tierra la eternidad; Cernuda pare-
ce dudar de si ello se debe a que la belleza terrena es el reflejo o encarnacién de
una forma preexistente y eterna de por si, una especie de reflejo del mundo de
las ideas de Platén:

«Td no debes morir. En la hermosura
La eternidad trasluce sobre el mundo
Tal rescate imposible de la muerte,

(7) Derek Harris: Luis Cernuda. A Study of the Poetry, Tamesis Books Limited, London,
1973, pag. 100.
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. (Es la hermosura
Forma carnal de una celeste idea,
Hecha para morir?

La belleza no es suficiente refugio contra la catastrofe de la temporalidad.
Cualquiera que sea su origen, especialmente la belleza humana y la belleza de
la Naturaleza poseen una capacidad de regeneracion. Plantas y hombres
mueren, y su belleza con ellos: La belleza es inmortal porque vuelve a resurgir,
renovandose y permaneciendo asi aparentemente inmutable. Pero bajo ese re-
surgimiento subyace una muerte «personal». L.a inmutabilidad de lo bello es
s6lo aparente. Lo bello muere y s6lo la belleza permanece renovada mientras
muerte y tiempo acechan a cada cosa en si:

«Aquellos seres cuya hermosura admiramos un dia, ;donde estan? Caidos,
manchados, vencidos, si no muertos. Mas la eterna maravilla de la juventud si-
gue en pie, y al contemplar de nuevo un cuerpo joven, a veces cierta semejan-
za despierta un eco, un dejo del otro que antes amamos. Sélo al recordar que
entre uno y otro median veinte afos, que este ser no habia nacido ain cuando
el primero llevaba ya encendida la antorcha inextinguible que de mano en ma-
no se pasan las generaciones, un impotente dolor nos asalta, comprendiendo
tras la persistencia de la hermosura la mutabilidad de los cuerpos.»

(Ocnos, pag. 45)

Cabe atin hacer una observacion que sera util para el siguiente apartado. Es
idea repetida en Cernuda que la belleza creada por el hombre sobrevive a ese
hombre. De tal manera la musica de Mozart, por ejemplo, llena de emocién a
los hombres muchos afos después de la muerte del salzburgués. El arte presta
de esta forma una posibilidad de enlace temporal con el futuro a quien lo crea,
y permite guardar una esperanza de inmortalidad.

6. Poesia y tiempo.
La poesia como salvacion personal

El poeta es un artista que trabaja con su propio sentimiento, lo doma y lo
condensa en palabras que poseen belleza. De tal manera la materialidad de la
palabra puede subsistir, y con ella los pensamientos y los sentimientos del poe-
ta, proyectados gracias a la persistencia del lenguaje escrito hacia nuevas perso-
nalidades que pueden comprenderla. Cernuda repite en «Noche del hombre y
su demonio» que el ser humano necesita apostar su vida en algo; el poeta lo
hace en su esfuerzo creador para que su voz se escuche cuando él ya no esté.
Asi el poeta se sobrevive en los libros, que pasan a ser su esperanza de inmor-
talidad. De este modo medita Cernuda ante los anaqueles de una biblioteca:

«Abhi estd la inmortalidad para después, en la cual se han resuelto horas
amargas que fueron vida, y la soledad de entonces es idéntica a la de ahora:
nada y nadie. Mas un libro debe ser cosa viva, y su lectura revelacién mara-
villada tras de la cual quien leyé ya no es el mismo, o lo es mas de como antes
lo era.»

(Ocnos, pag. 67)
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El primer poema que participa de este planteamiento es «Gongora» (pag.
292). El cordobés altivo y aislado —como el propio Cernuda— apaleado por la
critica dogmatica, censurado por su oscuridad, acaba por imponerse tres siglos
después de su muerte, Cernuda tiene la esperanza de que la historia de Gongo-
ra se repita en él:

«Gracias demos a Dios por la paz de Géngora vencido;

Gracias demos a Dios por la paz de Géngora exaltado;

Gracias demos a Dios, que supo devolverle (como hard con nosotros)
Nulo al fin, ya tranquilo, entre su nada.»

Nos aproximamos asi a la segunda visiébn del tiempo ya pronosticada: La
poesia de Cernuda no es un juego ni posee caracter lidico. Por el contrario la
poesia fue la razon primordial de su vivir. Su importancia radica fundamental-
mente en que la poesia permite al hombre —y al poeta— escapar de su
propia temporalidad. Esto se nos revela luminosamente en uno de los mas
bellos y significativos poemas de Cernuda, «A un poeta futuro», incluido origi-
nalmente en Como quien espera el alba. De entrada, el poema comienza por
manifestar la incomprension de los hombres y del mundo en que €l poeta vivid
siempre, amenguada s6lo por la literatura. Sin embargo, presiente que un poe-
ta futuro, dotado de una nueva sensibilidad, podra comprenderse algun dia: con
ello su soledad quedar4a anulada. Queda ain una imposibilidad, el poeta pre-
sente y el poeta futuro estan separados por el tiempo, porque el tiempo huma-
no es limitacion, al contrario que el tiempo infinito de los dioses:

«Todo es cuestion de tiempo en esta vida,

Un tiempo cuyo ritmo no se acuerda,

Por largo y vasto, al otro pobre ritmo

De nuestro tiempo humano, corto y débil.

Si el tiempo de los hombres y el tiempo de los dioses
Fuera uno, esta nota que en mi inaugura el ritmo,
Unida con la tuya se acordaria en cadencia,

No callando sin eco entre el mudo auditorio.» (pag. 302)

Por eso el poeta doma con mano dura sus propios sentimientos, para que sus
mezquinas preocupaciones temporales no enturbien su obra y su palabra sea
pura, capaz de llegar a esa nueva alma del futuro que ha de ser la unica capaz
de comprenderle, dando asi el unico sentido posible a su vida:

«Cuando en dias venideros (...)

lleve el destino
Tu mano hacia el volumen donde yazcan
Olvidados mis versos, y lo abras,
Yo sé que sentirAs mi voz llegarte
No de la letra vieja, mas del fondo
vivo en tu entrafa, (...)
Y entonces en ti mismo mis suefios y deseos
Tendran razén al fin, y habré vivido.»

Viene siendo topico desde Jakobson recordar que en el mensaje poético do-
minan la funcion expresiva y naturalmente la poética. Este poema nos obliga a
aceptar el hecho de que Cernuda concibe su obra como un canal que le permite
comunicarse mas alli del tiempo, con lo que la funcibn fatica adquiere impor- 203
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tancia capital. El hecho tiene capitales consecuencias —en las que no tengo
tiempo de detenerme—, en la poesia de Cernuda. Baste indicar que su preocupa-
cion se dirige no a una poesia expresiva o artificiosa, sino a la creacion de for-
mas capaces de superar la mutabilidad del tiempo para transmitir al futuro,
frescas y afanosas, las sensaciones que el poeta percibi6, sintid y elaboré un
dia.

Esta perdurabilidad del lenguaje que aparentemente podia haber resuelto e}
problema temporal y la angustia de vivir en el tiempo es también inatil. Cernu-
da lo reconoce en dos poemas, en la primera version de «Nocturno Yanqui», y
en «Limbo», ambos de 1953. Para este tltimo parte de la sensacién que sintié
cuando en una casa rica oy6 a un millonario comentar que habia comprado la
primera edicion de un poeta raro. Cernuda siente como la obra demoniaca que
es la poesia, el esfuerzo tragico del poeta que consagra su vida a la marginada
creacion de la belleza, acaba también por quedar integrado dentro del «mundo
de los mercaderes», cumpliendo una mera funcién de ornato, de prestigio so-
cial, sin que el valor comunicativo que el poeta se empeiié en incorporar a su
obra sea apreciado. La poesia es para Cernuda una labor sagrada, y verla con-
siderada s6lo por esos valores de rareza o prestigio social supone una profana-
cidén que destruye y envilece su esfuerzo, haciéndolo inutil para la alta misi6on a
que se destinaba. Antes que eso, piensa Cernuda en un efectista final frecuente
en los poemas de esa época, es preferible la aniquilacion total y definitiva:

«Asi, pensabas, el poeta

Vive para esto, para esto

Noches y dias amargos, sin ayuda

De nadie, en la contienda

Adonde, como el fénix, muere y nace,
Para que afios después, siglos
Después, obtenga al fin el displicente
Favor de un grande en este mundo.
Su vida ya puede excusarse,

Porque ha muerto del todo;

Su trabajo ahora cuenta,
Domesticado para el mundo de ellos,
Como otro objeto vano,

Otro ornamento inutil;

Y th, cobarde, mudo

Te despediste ahi, como el que asiente,
Mas alld de la muerte, a la injusticia.

Mejor la destruccion, el fuego.» (pag. 433)

En resumidas cuentas, ninguna solucion es del todo 1til: Parece imposible
para el hombre evitar el paso del tiempo. Ni amor, ni belleza, ni poesia consi-
guen evitar la destruccion, y a la postre el hombre permanece entregado a la
angustia de ver morir las cosas a su alrededor y saber que un dia él también
morird, y saber que mientras tanto debe seguir en el absurdo de la existencia:

«Y si Dios no existe, ;como puedo existir yo? Yo no existo ni aun ahora,
que como una sombra me arrastro entre ¢l delirio de sombras, respirando estas
palabras desalentadas, testimonio (;de qué y para quién?) absurdo de mi exis-
tencia.»

(Ocnos, pag. 94)
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