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0. Presentacion

El Cancionero general, publicado por Hernando del Castillo en 1511 en la ciudad de
Valencia, es la mayor y mds importante recopilacién de poesia castellana de los siglos
xvy xvI. Entre sus folios reine mas de mil poemas y a mas de doscientos poetas, entre
los que se encuentran algunos de los grandes autores de la segunda mitad del siglo xv.
Los propésitos antolégicos del compilador se plasmarian en el intento de ordenacién
y amalgama de materiales de muy distinta procedencia y diferente tradicién. De entre
todos estos materiales, llama la atencién la presencia, en determinado momento co-
hesionada, de un grupo de poetas valencianos —no menos de veinte—, solo aparen-
temente de segundo orden, que estan representados con mds de un centenar y medio
de composiciones.

La obra de esta pléyade de poetas cultos se enmarca dentro de un momento social
y cultural de una enorme riqueza y complejidad. Sobre la base de una ciudad de Va-
lencia préspera, cosmopolita y socialmente estable, el Reino de Valencia conoce un
esplendor cultural inusitado, del que conservamos algunos testimonios contempora-
neos, como este del genealogista Gonzalo Ferndndez de Oviedo:

No sé si tenéys memoria de algunos cavalleros de Valencia o si ha-
véys estado en aquella ¢ibdad, la cual es, a mi parescer, una de las
muy notables de toda Espafia, y donde los que son cavalleros y gente
noble son mas acatados y reverengiados que en parte del mundo, por
quien son, y donde los plebeyos y gente popular e comin mas los es-
timan e temen y con mds acatamiento y cortesia los tractan en todo
tiempo; y ellos biven [como mds] preheminentes e mds ataviados y
servidos que en pueblo ni ¢ibdad que mas la imita e mds gerca estd
della, o que mads paresge, asi en las fiestas e regozijos militares de los
cavalleros mangebos, en justas y torneos e juegos de caflas como en
atavios de sus personas, como en las damas e sefor[a]s que alli ay
generosas e de calidad, que son festejadas e servidas con todos los

términos de onestidad que los cavalleros lo suelen hazer (Pérez de
Tudela, ed. 2000: 1, 123-124).

Tal grado de efervescencia, extendida a todos los dmbitos de la vida publica, explica
la imagen de que proyecta sobre el resto de ciudades, que es la de una auténtica corte
paralela:

de sefores e cavalleros de titulo bien eredados, e de ricos cibdada-
nos, e todas las maneras de ofigiales artesanos que en una insigne y
ordenada reputblica son negesarios, e aun para poder proveer otras
cibdades. E demads de ser la ¢ibdad rica en si por el tracto de la mar e
de la tierra, es la gente del mundo bien ataviada, e los hombres pringi-
pales e cavalleros biven e se tractan en sus casas e fuera dellas con tan
extraordinario exercicio de nobleza, que es otra segunda corte ver
aquella republica (Pérez de Tudela, ed. 2000: 11, 355).
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La ausencia de una corte en la Corona de Aragén, y, en concreto, en el dmbito del Rei-
no de Valencia, habria de convertir las cortes locales, parcialmente castellanizadas, en
centros productores de una cultura cortesana mas o menos subsidiaria. Una de las mas
relevantes fue la de Serafin Centelles, segundo Conde de Oliva (1480-1536), amante de
las letras y presumible mecenas del Cancionero general.

Trabajamos con una némina de autores integrada por: Mosén Aguilar, Jeroni d"Artés,
Mosén Cabaiillas, Lluis y Francés de Castellvi, Juan y Alonso de Cardona, Francés Ca-
rrog Pardo de la Casta, Serafi Centelles (Conde de Oliva) y Leonor Centelles (Marquesa
de Cotrén), los dos Lluis Crespi de Valldaura, padre e hijo, Bernat Fenollar, Francesc de
Fenollet, Juan Ferndndez de Heredia, Jaume Gassull, Francés de Mompalau, los her-
manos Luis y Enrique de Monteagudo, Vicent Ferrandis, Miquel Peris, Joan Verdanxa,
Jeroni Vich, y, por tltimo, Narcis Vinyoles.

Como es ldgico, la mayor parte de los poemas de autor valenciano recogidos en el
Cancionero estan redactados en castellano; solo la segunda edicién de 1514 se hace eco
de una quincena de composiciones escritas en su valenciana lengua materna.

Tradicionalmente, se ha venido sosteniendo la creencia de que el Cancionero general
documenta un cambio de actitud lingiiistica en el paso del siglo xv al xv1. Sin embar-
go, resulta dificil mantener esta afirmacién en la practica. Algunos poetas, como Juan
Fernandez de Heredia y Francisco de Fenollete, escriben la mayor parte de sus poemas
en castellano. Otros, como Fenollar o Gassull, tienen muy poca obra en castellano, y
prefieren el cataldn como lengua de su principal obra literaria. Desde esta perspectiva,
y coincidiendo con los estudios de los dltimos afos, el empleo del castellano como
lengua de la poesia parece mds bien una «tendencia general» de los tltimos afios del
Cuatrocientos valenciano que, por determinadas circunstancias histéricas, se agudiza en
el Quinientos.

Como trataremos de demostrar, la obra de Castillo documenta no tanto un giro en
la actitud lingiiistica de los escritores valencianos, cuanto el descubrimiento, positivo
y enriquecedor, de unos nuevos modelos de expresion, forjados al calor de un intenso
y prolongado contacto con la cultura castellana, cuyo escenario es la corte central, las
provincias de una Italia parcialmente castellanizada o la misma ciudad de Valencia,
receptora de intelectuales, cortesanos y funcionarios castellanos o aragoneses. Nos en-
contramos, por tanto, ante un fenémeno de imitacién, no de imposicién ni postracién.
Resulta acomodaticio recurrir al tépico de la castellanizacién literaria como sintoma
del declive cultural, sin tener en cuenta su impronta en otras dreas peninsulares como
Galicia y Portugal.

La obra de Castillo refleja no tanto un giro en la actitud lingtiistica, cuanto el descubri-
miento, positivo y enriquecedor, de unos nuevos modelos de expresién, forjados al ca-
lor de un intenso y prolongado contacto con la cultura castellana, gesto aperturista que,
en este periodo clave de la historia cultural del Reino, no es sinénimo de decadencia.
Nos encontramos ante un fenémeno de imitacién; no de imposicién ni postracién. Los
poetas valencianos gozan de una libertad de eleccién lingiiistica de la que no disfruta-
ran, casi un siglo después, los poetas de la valenciana Academia de los Nocturnos...

Todos tienen cabida en la antologia de Castillo: poetas mayores (Comendador Escri-
v&, Juan Ferndndez de Heredia,) y menores (Artés, Peris), aristécratas (Fenollete, Carrog
Pardo) y burgueses (Vinyoles, Verdanxa). Las mas diversas profesiones se encuentran
representadas en el variado plantel de autores: juristas, notarios, clérigos, militares,
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diplomaticos, catedrdticos y hasta uno de los primeros rectores de la Universidad
de Valencia, Lluis Crespi de Valldaura. Si examinamos biografias veremos que, en la
mayoria de los casos, nos encontramos con personajes que desempefan cargos im-
portantes en la estructura militar y de gobierno, y que, como tales, jugaron un papel
crucial en los acontecimientos politicos y sociales del Reino de Valencia, que vive mo-
mentos decisivos para su historia en el transito del siglo xv al siglo xv1.

La idea de una separacién taxonémica entre cultura burguesa y cultura aristocratica
ha sido superada mediante argumentos que demuestran que, dentro de una sociedad
urbana y moderna como la valenciana, la cultura circulaba en todas direcciones. Una
cultura colectiva que, en Valencia, adquiere sentido a través del intercambio y la cola-
boracién, a través del juego y de la justa. Una cultura en virtud de la cual la poesia es,
ala vez, una forma de arte, de entretenimiento y de propaganda.

En definitiva, los cambios sociales y culturales en el paso del siglo xv al xvi en Valen-
cia no supusieron sino la antesala de todo un cambio de mentalidad social, religiosa
y politica, que acarrearia profundas modificaciones en la estructura ideoldgica de la
Edad Media y tendria importantes consecuencias en el pensamiento y la cultura. La
llegada de la imprenta y su arraigo en Valencia, la proliferacién de traducciones del
latin, la difusién del humanismo en Espana, el debate sobre las lenguas vulgares, los
primeros sintomas de la castellanizacién literaria, etc., conforman el escenario cultural
del cambio, un cambio en el los poetas valencianos del Cancionero general desempenan
una funcién importante como generacién de engarce entre dos culturas literarias, la
castellana y la catalana, y entre dos universos culturales, el de la Edad Media y el del
Renacimiento.






1. Marco historico

Pocas ciudades europeas alcanzaron la prosperidad econdémica, social y cultural que
conocié Valencia, sobre todo a partir de la segunda mitad del siglo xv. Tanto es asi, que
los jurados valencianos intercederian ante el papa Alejandro vi solicitando la construc-
cién de una universidad en la ciudad de Valencia, que juzgaban «una de les principals
e populosa del mén».

El siglo xv es, en efecto, «el siglo de oro» de las letras catalanas en general y de la
literatura de autor valenciano en particular, con creadores de la talla de Ausias March,
Joanot Martorell, sor Isabel de Villena o Joan Rois de Corella. Este esplendoroso pano-
rama cultural no se puede disociar de una serie de hechos socio-econémicos favora-
bles que marcaron la centuria: la intensa actividad comercial y mercantil, el equilibrio
entre las diversas fuerzas sociales y el cardcter eminentemente urbano y cosmopolita
de la ciudad abonan un ambiente propicio para las letras, las innovaciones cientifico-
técnicas y el intercambio cultural.

No se entiende la historia literaria si se desliga de la historia social. En este sentido,
interesa describir el contexto histérico dentro del cual nuestros poetas bilingiies desa-
rrollaron su vida y su obra, concentradas en el periodo que va desde 1480 hasta 1550,
desde el momento algido del desarrollo auténomo del Reino de Valencia dentro de la
Corona de Aragdn hasta la posterior etapa de retroceso, que se inicia bajo el reinado
de los Reyes Catdlicos y se confirma durante el estallido de las Germanias.

Un cimulo de circunstancias impulsan al Reino de Valencia a reemplazar a Cataluna
como cabeza econémica de la confederacién y a consolidar, a medida que avanza el
siglo xv, profundos cambios en su constitucién interna. En las primeras décadas del
quinientos, la alianza con el poder central fortalecié las bases de la cultura seforial
valenciana, fuertemente marcada por las conexiones con Italia. La dindmica expan-
siva de la ciudad se verd, con todo, lastrada por determinados factores de crisis que
subyacen a la aparente prosperidad valenciana y terminan minando el buen fun-
cionamiento de su estructura econdémica y social. Ciertos hechos acontecidos en la
época de los Reyes Catélicos obligan a revisar el tépico de la «Valencia dorada» y a
enfrentarse a los claroscuros de un contexto marcado por una doble coyuntura de
prosperidad y crisis.

1.1. La Corona de Aragon en la crisis del siglo xv: Barcelona y Valencia

Transcurridas relativamente pocas décadas desde su formacién como reino cristiano
independiente, el reino de Valencia no solo supera la crisis bajomedieval que azota a
los principales gobiernos europeos (Francia, Inglaterra, Castilla), sino que pronto des-
taca sobre la maltrecha Catalufia, confirmado su posicién como nueva y vitalisima
capital econdémica y cultural de la Corona.

A mediados del siglo xv, la historia de los reinos de la Corona de Aragdn se bifur-
ca en dos, escisiéon que sin duda decide el destino de cada uno de los reinos en los
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siglos venideros. De un lado, Cataluna y Mallorca tratan sin éxito de sobreponerse a
las consecuencias econémicas y sociales de la crisis, cuyos principales sintomas son
los diversos conflictos sociales, la inoperancia del imperio maritimo y comercial —en
expansién desde Jaime — y, en general, la incapacidad de la burguesia para superar
los presupuestos del feudalismo y restar protagonismo a la aristocracia como clase
que impone la dindmica rectora de la sociedad catalana. Del otro, el reino de Valencia
ejerce una posicién hegemonica por cuanto resiste ante la crisis agraria, se convierte
en capital financiero de la monarquia hispanica y abona todos los caminos posibles
hacia la paz social.

Todas las reformas implantadas en Catalufia poco después de la paz de Pedralbes en
1472 no tardaron en frustrarse, consiguiéndose Unicamente periodos de recuperacién
provisional que no atajaron el problema de raiz. En efecto, la confluencia de factores de
distinto peso y orden (decrecimiento demografico,' bandolerismo, crisis de subsistencias,
Inquisicidn, etc.), impide cambiar una situacién desfavorable que, pese a los momentos
de recesion, se prolongaria durante mucho tiempo y marcaria la historia del pais.

En el reino de Valencia, la regién mas occidental de la confederacién catalano-arago-
nesa, la situacién es muy otra. La llamada crisis bajomedieval europea, que tan graves
consecuencias tuvo en el Principado, llega a Valencia de forma atenuada. En un con-
texto general de depresién demogréfica, econdmica e incluso politica, la situacién de
Valencia merece mencién aparte.? Paraddjicamente, el declive del Principado viene a
coincidir con la eclosién social y cultural del reino valenciano.?

Se ha dicho que la guerra del Principado beneficié coyunturalmente a la economia
valenciana al desplazarse el trafico maritimo del puerto de Barcelona al de Valencia,
convertida en el nuevo centro comercial de la cornisa mediterranea. No es cierto que,
politicamente, el reino de Valencia relevase al de Catalufia como cabeza visible de la
Corona. El verdadero empuje del reino seguia concentrado la ciudad, y lo cierto es que
en la confrontacién con la monarquia que habian mantenido a lo largo del proceso de
gestacion del estado moderno, los centros urbanos habian resultado debilitados (Furié
et al. 1995: 97).

Los diversos autores que se han ocupado de la historia cuatrocentista del reino de
Valencia (Vicens Vives 1956, Regla 1984, Belenguer Cebria 1976 y 2001, Furié et. al.

1. Baste comparar los indices de crecimiento demografico en Cataluna, Valencia y Mallorca durante el siglo
xv. En los afos que van de 1418 a 1469, la poblacién valenciana pasa de 100.000 a 250.000 habitantes, mientras
que en el Principado de Cataluna la tendencia es decreciente. Los 500.000 habitantes con que contaba Catalufia
a comienzos del siglo xiv se han convertido en 400.000 sesenta anos después. En la época de la unién de las
coronas de Aragén y Castilla, el principado de Catalufia habia alcanzado el punto mds bajo de censo: 224.326
habitantes, con una densidad de 7 hab / km? en el afo 1497. En cuanto a Mallorca, la principal caracteristica es
el equilibrio, ya que su evolucién demografica no contempla el crecimiento o decrecimiento brusco que si se
observa en las graficas de Valencia y Cataluna. Véanse los datos que ofrece Philippe Berger (1978: 16), quien se
basa, a su vez, en los trabajos de M. Sanchis Guarner y A. Rubio Vela.

2. La mayor abundancia de fuentes y testimonios refuerza nuestro conocimiento de Baja Edad Media, cierta-
mente rica en documentacién en contraste con otros periodos historicos.

3. «Catalunia hundidse en una profunda decadencia con los diez afos de revolucién y de guerra civil, y,
como es logico, ello beneficié a otros miembros de la Corona de Aragén, en particular a Valencia y Napoles,
Sptimamente situados en los flancos maritimos de la misma, hacia los cuales se dirigieron hombres de empresa
y capitales que hufan de las perturbaciones del Principado. Para Valencia, especialmente, el hundimiento de Cataluiia
preside su encumbramiento a la hegemonia dentro de la Corona de Aragn» (Regla 1984: 164).
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1995) coinciden en afirmar que una de la claves del esplendor valenciano es la esta-
bilidad social, que lo distingue de otros reinos colindantes. Si en la Catalufia del siglo
Xv se abrié una época conflictiva de enfrentamientos urbanos, en Valencia los grupos
mercantiles y urbanos se beneficiaron de las debilidades de sus vecinos tanto como de
una posicién geografica y econémica mas centrada en la coyuntura del Cuatrocientos
(Belenguer Cebria 2001: 104). La consolidada oligarquia mercantil, bien representada
en el Consell general, del que formaban parte activa las capas altas y medias de la bur-
guesia, no estaba por la labor de provocar enfrentamientos con la monarquia, sino
mds bien todo lo contrario; no en vano, Valencia apoy6 a la monarquia durante la
insurreccién catalana.

La estabilidad del campo fue otro de los pilares basicos de la hegemonia valenciana.
Gracias al origen musulmén de su poblacién campesina, Valencia consiguié eludir el
problema agrario de Catalufa, donde los campesinos autdctonos atacan los malos
usos sefioriales de los propietarios. Paralelamente, la nobleza valenciana abraza una
estructura seforial jurisdiccional y territorialmente equilibrada.

Los estudios histdricos realizados son concluyentes y sefialan que estos dos factores
—rechazo al enfrentamiento armado y paz social en el campo— son los que llevan a
Valencia a ocupar el lugar mds destacado de la Corona, viviendo asi su época dorada.

1.2. La prospetidad valenciana: ciudad medieval, ciudad renacentista

Valencia vive un momento sin precedentes en la historia del reino: una Valencia bur-
guesa, artesana y mercantil que ocupa un primerisimo puesto dentro de la Corona de
Aragén y dentro del mundo hispéanico. Entre los indicadores de prosperidad y plenitud
se debe citar la situacién general de precios y salarios (cuya estabilidad contrasta con
la crisis general), la generosa concesién de préstamos otorgados a los Trastamaras v,
muy especialmente, la apoteosis de su cultura visible en la literatura —poesia d"Ausias
March—, las artes plasticas —muestras arquitecténicas del gético como la Liotja, la
Generalitat, las Torres de Serrano o el Miquelet—, y los fecundos contactos con el Renaci-
miento italiano, que acabarian por acentuar la entidad particularisima del Pais dentro
del contexto mas amplio de la Corona de Aragén (Belenguer Cebria 1976: 14).

La autodeterminacién de la ciudad, fundada en los diversos niveles institucionales, y
la pujanza socio-econémica valencianas pasan ambos por un didlogo entre las diversas
fuerzas sociales que participan de los poderes urbanos.

El cardcter itinerante de la corte real de Aragén, estado federal, obliga a la realeza a
confiar el gobierno de cada reino a un delegado: el lugarteniente general —asociado,
con el paso del tiempo, al cargo de virrey— serd el principal representante del poder
ejecutivo.” El virrey, dicho sea de paso, contribuyé al asentamiento de una cultura
sefiorial valenciana, pues este cargo casi siempre lo ocupaba una persona de sangre
real. Paralelamente al virrey, existian los Consells de Govern: la Reial Audiencia, en Va-

4. Este apoyo valenciano fue en parte fruto de un dirigismo mondrquico: desde 1418 y por pragmatica de
Alfonso el Magnanimo todos los cargos dirigentes de la capital (los jurats del Consell General) eran directa-
mente elegidos por la realeza en virtud de la férmula de la ceda. La ceda garantizaba el control del rey y de su
hombre de confianza, el racional valenciano.

5. El siglo xv es la centuria decisiva en la historia de ambas instituciones, que muchas veces a lo largo de la
historia, se confunden. Para mas detalles sobre esta cuestion, véase Belenguer Cebria (1976: 19-21).
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lencia, actuaba como consejo de gobierno del virrey y velaba por el mantenimiento
del furs y privilegios del Pais; el Consell d’Aragd, en la corte, era el principal instrumento
del gobierno central, el vinculo entre la monarquia y el resto de reinos de la Corona de
Aragén, mediante los respectivos virreyes. Subordinado a virrey, el governador general y
sus delegados controlaban cada una de las cuatro demarcaciones comarcales en las que
estaba dividido el Reino de Valencia.

De la administracién del patrimonio real se encargaba un Tribunal d Hisenda integrado
por dos magistrados: el maestre racional (encargado de centralizar la hacienda real) y el
batle general (cuya misién consistia en conservar y ejercer los derechos pertenecientes
al patrimonio real). Este Tribunal jugard un papel crucial en la buena o mala administra-
cién de la riqueza del reino y las diversas transacciones econdémicas en las que éste se
ve envuelto a lo largo del siglo xv.

La aristocracia feudal, los grupos eclesiasticos y las 6rdenes militares escapaban a la ad-
ministracion real, que controla al resto de grupos sociales a través del sistema descrito.

Los tres brazos o estamentos —eclesidstico, nobiliario y real— se retinen en Cortes
cuando se necesita tratar algin asunto politico o administrativo de régimen interno o
externo; de este concilio periédico —tedricamente, las Cortes deben convocarse una
vez cada tres afos, pero en la practica solo se convocaban cuando era necesario—,
emanan los Fueros, coleccién sucesiva de leyes dictadas en las Cortes y, por lo tanto,
auténtico codigo juridico del reino. Este sistema pronto se revela ineficaz: la disolucién
de la Cortes una vez el problema habia sido resuelto supone la descoordinacién de los
tres estamentos. A fin de solucionar este problema se crea la Diputacié General del Regne
de Valencia, que nace con la finalidad econémica de ejercer control sobre los acuerdos
votados en Cortes, pero que pronto adquiere una importante funcién como oposicién
politica al creciente poder real. De inferior categoria legislativa son los parlamentos,
sustitutos eventuales de las Cortes.

En el dmbito local —el dltimo nivel institucional y el mds directamente implicado
en los problemas y la realidad urbana— se imponia un modelo de gobierno urbano
complejo y participativo inspirado en los Furs, confiado a los prohoms de la ciudad (pa-
triciado urbano y labradores ricos). Estos se organizan en el Consell del Cent, amplio
6rgano consultivo y deliberativo compuesto por representantes de las diversas clases y
comunidades sociales: nobles, ciudadanos, juristas, notarios y tantos otros miembros
de los distritos municipales y gremios laborales existentes. En la préctica, no obstante,
tendié a formarse una élite o patriciado urbano que ostentaba una cierta superioridad y
libertad de maniobra en el gobierno municipal. A efectos practicos, gran parte de la ta-
reas municipales son llevadas a cabo por los jurados —es decir, por el patriciado urbano,
pues solo pueden ser jurados aquellos que viven de renta—, el racional, el sindic del comi
y los abogados, que forman la verdadera cima del ayuntamiento.”

En el municipio de Valencia, otra serie de cargos intermedios controlan los gastos
comunes y especificos asi como el pago de intereses de los capitales prestados al mu-

6. Segtn apunta Beleguer Cebria, durante el mandato de Fernando 1, el Pais Valenciano se opuso a la con-
vocatoria de parlamentos por el virrey o el gobernador real, que habian obtenido a tal objeto la licencia del
monarca (1976: 22).

7. Para el reparto de poderes y sus respectivas funciones dentro del 6rgano de gobierno, véase Regla (1984:
79-94).
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nicipio por inversores particulares o censalistas, cuya actividad puede alterar la buena
salud de la economia municipal, pues sus escasos dividendos son compensados con la
percepcién segura de las pensiones.

La correcta articulacién de poderes, que se van concretando en diversos niveles, es
fundamental para que la sociedad valenciana prospere y vayan creciendo sus expecta-
tivas de convertirse en una ciudad de primer orden.

Ciudad y campo mantienen un intercambio mutuamente beneficioso: a la domina-
cién del mundo rural por parte de la ciudad se oponia el peso de unas sélidas estruc-
turas feudales que contrarrestaban los movimientos migratorios de las masas rurales
atraidas por el mercado de trabajo, ciertamente mds amplio y en plena expansién.

Valencia no conoce, hasta bien entrado el siglo xv1, ninguna crisis en el mundo agra-
rio y, cuando ésta se produce, la estabilidad resulta reforzada, pues el fin de la revuelta
agermanada trae consigo un retroceso del poder de la burguesia y una vuelta al sistema
feudal controlado por la aristocracia terrateniente, que conlleva un recrudecimiento de
las condiciones del campo; tampoco conoce, por tanto, los efectos negativos de la re-
vuelta campesina sobre las rentas de los capitales invertidos en el campo por la noble-
za o el patriciado urbano. A finales del siglo xv, el sector atraviesa un momento favo-
rable: la mano de obra morisca se muestra especialmente décil y eficaz y la diversidad
de los terrenos permite una produccién extremadamente variada —el arroz, el aztcar
y la seda son tres de los productos mds caracteristicos—. La agricultura valenciana,
cuyo principal objetivo sigue siendo el autoconsumo, se convierte en una economia
de mercado, proyectada tanto hacia la ciudad —a cuenta de su vertiginoso ritmo de
expansién demografica— como hacia el mercado italiano, que sostiene una demanda
constante de lana y productos agricolas. A principios del cuatrocientos, era la capital
catalana la que absorbia todavia la mayor parte de las exportaciones agricolas y arte-
sanas hacia Italia, pero a partir del reinado de Alfonso el Magnanimo (1415-1458), es
decir, mucho antes del hundimiento provocado por la guerra civil catalana, es Valencia
la que se impone como intermediario principal en el transporte maritimo de la lana.

La artesania y la industria son las otras actividades dinamizadoras de la sociedad va-
lenciana, en especial los textiles (draps de la terra), que dominan la industria local, pero
también los muebles, los cueros, etc.

La abundante documentacién sobre las transacciones (néminas de mercaderes, lis-
tas de mercancias, relaciones de paises y regiones con las que se comercia...) nos per-
miten confirmar la importancia de Valencia como un emporio comercial dentro del
mercado mediterraneo, que culmina ahora su destacada presencia a lo largo de la baja
Edad Media. Desde entonces y a medida en que avanza el siglo, Valencia reunia una
sociedad de mercaderes cuyas operaciones se extendian por buena parte de Europa,
asi como por las costas africanas y asidticas del Mediterrdneo.

Valencia es una ciudad préspera y urbana. A expensas del crecimiento econémico,
se inicia una dindmica de crecimiento demografico. Al menos la mitad de la poblacién
total del reino se concentra en la capital, que crece a ritmo inversamente proporcional
a la baja densidad del resto de regiones.

8. Véase la monografia Valencia, un mercat medieval, ed. Antoni Furié, Valencia, Diputacié Provincial de
Valencia, 1985.
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La ciudad se ha convertido en un foco de atraccién de comerciantes y toda clase de
gentes extranjeras (sobre todo, alemanes e italianos) que, atraidos por el auge econd-
mico y la concentracién de capital, se desplazan hasta alli para realizar sus negocios,
o, como sucede en muchos casos, fijan en Valencia su nuevo lugar de residencia. Dos
de las principales actividades de estos extranjeros en la capital son el negocio de libros
—agran parte de los impresores son extranjeros—’ y el comercio mercantil.

A lo largo del siglo xv, Valencia asiste a un crecimiento que transforma la ciudad. La
gran afluencia demografica que ha experimentado la urbe en el dltimo tercio de siglo
crea un clima de recelo e incertidumbre.*

El poder financiero del reino lo corroboran, por un lado, la reforma monetaria que
llevé a cabo Fernando el Catdlico, destinada a igualar el reino con el resto de la Europa
comercial (Vicens Vives 1967: 281), y, por otro, los sucesivos préstamos del reino a la
monarquia hispanica para sus conquistas y sus necesidades de politica exterior entre
1472 y 1515. Estos préstamos se fueron otorgando casi ininterrumpidamente, indepen-
dientemente de las consecuencias que ello pudiese acarrear al gobierno municipal, que
muchas veces sufri6 los perjuicios de anteponer la voluntad del monarca a sus propios
intereses. Las cifras hablan por si solas: cerca de ciento cuarenta millones de marave-
dies, segin los calculos de Regla (1984). Es proverbial la generosidad con que el Reino
contribuy? a la politica exterior de la monarquia, que van desde el mill6n y medio de
sueldos en la franja de 1479-1499 hasta los mas de cuatro millones entre 1506 y 1515.

El auge de la urbe valenciana se mide no solo en términos econémicos, sino también
sociales y culturales. Gracias al impulso del comercio, la estructura social se aproxima
al moderno ideal urbano renacentista, en tanto en cuanto la clase dirigente no esta
compuesta Gnicamente por nobles, pero tampoco simplemente por mercaderes. Aparte
del arist6crata y del comerciante, la sociedad valenciana brinda un amplio abanico de
oportunidades al hombre de leyes, al médico, al humanista, al artista...

Si bien se ponen de relieve una serie de nuevos valores burgueses (el dinero, el prag-
matismo, el vitalismo...) que convierten a Valencia en una ciudad cosmopolita, no es
menos cierto que de la clase noble garantiza la supervivencia del ideal caballeresco, tal
y como lo plasma la obra de valencianos de ascendencia nobiliaria, como el Tirant lo
Blanc de Joanot Martorell o la obra profana de Joan Rois de Corella. Al fin y al cabo,
desde su configuracién politica y territorial a principios del siglo x1v, la ciudad siempre
habia establecido su equilibrio en base a un sistema dualista que enfrentaba a burguesia
(patriciado urbano) y nobleza (aristocracia sefiorial) como clases sociales antagénicas.

Si la prosa de Martorell y Corella o los populares certdmenes poéticos valencianos al
estilo de los consistorios de Tolosa y Barcelona demuestran la permanencia del espiritu
caballeresco y trovadoresco, otras obras como el Spill de Jaume Roig o Lo procés de les
olives de Bernat Fenollar fijan su mirada en la realidad, contemplada desde el prisma de

9. De hecho, el impresor de la primera edicién del Cancionero general en 1511, Cristébal Kofman, es de origen
aleman. Para mas detalles sobre el papel cultural de estos libreros e impresores extranjeros afincados en Valen-
cia, véase Berger (1987).

10. Probablemente ese mismo sentimiento inspira un comentario de Joanot Martorell, a través del personaje
de un fraile, en Tirant lo Blanc: «<Aquesta noble ciutat vendra per temps en gran decaiment per la molta maldat
qui en los habitadors d’aquella sera. D"ago sera causa com serd poblada de moltes nacions de gents, que com se seran
mesclats, la llavor que eixira serd tan malvada que lo fill no fiara del pare, ni lo pare del fill, ni lo germa del ger-
ma» (cap. 330).
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la sétira de costumbres, unas veces mordaz y maliciosa, otras jocosa e inofensiva.!!
Pese a la innegable estratificacién, valores burgueses e ideologia feudal coexistirian en
el mismo plano de importancia, repartiéndose los poderes sobre la ciudad y la econo-
mia, y fomentando un intercambio reciproco en que ambas clases obtienen beneficios.
Entre otras muchas estrategias de consenso, destaca la fusién de sangre y patrimonio
entre la pequena nobleza y el patriciado urbano, a través de una politica matrimo-
nial. Los componentes de aquel sistema econémico-social, cada vez mds preemiente
a medida que transcurre el siglo, estaban unidos, pues, por una vasta y copleja red de
relaciones diversas, que abarcan una gran zona geografica y relacionan a personas de
todos los estratos sociales (Ventura 1978: 21).

Con el paso del tiempo, se establecerian unas nuevas condiciones en el modo de
vida, la cultura, las costumbres, etc. que Joan Fuster (1986) estudia a partir de la cons-
tatacién de un nuevo modelo de escritor y unos nuevos hébitos de lectura durante el
siglo xv. El critico valenciano recuerda la importancia sociolégica del prélogo de fra
Antoni Canals a la traduccién del De Providentia de Séneca, donde el humanista repa-
ra en la curiosidad «excessiva» que caracteriza a las personas de «gran estament». Al
mismo tiempo que entra en escena un nuevo lector, lleno de la curiosidad intelectual
propiamente moderna, naceria un nuevo tipo de escritor mds implicado con su con-
texto.!? Valencia conforma un microcosmos cultural en que confluyen elementos de
origen local con otros de origen fordneo y en el que se mezclan y entrecruzan lo culto
y lo popular, lo tradicional y lo moderno.”® Ciertamente, como apunta Fuster, Valen-
cia, después de todo, es una ciudad pequena y sus intelectuales tuvieron que relacio-
narse necesariamente (1986: 44).14

Valencia se convierte entonces en punto de encuentro entre las ideas y novedades
renacentistas que proceden de Europa y otros elementos de origen local. Esta fusién
de lo autéctono con lo fordneo explican la riqueza y variedad de sus producciones
culturales: de un lado, las traducciones de los cldsicos, el desarrollo del humanismo
y el estilo latinizante denominado «valenciana prosa»; del otro, la literatura de tema
religioso, las tertulias literarias, los certdmenes poéticos y demds festividades urbanas
y populares en la Valencia de la segunda mitad del siglo xv.'

11. El trabajo fundamental sigue siendo el de Riquer (1985, 1v). Para un acercamiento mas cercano al mundo
valenciano, véase Sirera (1995).

12. Las tertulias burguesas de Bernat Fenollar y el grupo de poetas de la escuela satirica llegan hasta los ex-
tremos de la exageracion, aunque compartimos la opinién de Fuster de que la caricatura siempre es un reflejo
de la realidad (1986: 17).

13. Para una primera aproximacion a las tertulias literarias que caracterizan la vida cultural valenciana del
sigo xv, véase S. Guinot (1921): «Tertulias literarias de Valencia en el siglo xv», Boletin de la Sociedad Castellonense
de Cultura, 9, ano 11, pp. 1-104. Fundamentales siguen siendo todavia las paginas que le dedica al tema J. Fuster
en Poetes, moriscos i capellans (1986: 9-81).

14. Para una refutacién de la supuesta existencia de dos ntcleos de produccién cultura, el sector burgués
y el sector aristocratizante, véase T. Martinez Romero (1998): «Variacions sobre el tema ‘Corella i els valen-
cians’», Caplletra, 24, pp. 45-66 y también M. Garcia Sempere (2003): «Sobre la diversitat de manifestacions
literaries en la segona meitat del segle xv: contactes entre les obres i els autors», Caplletra, 34, pp. 55-78.

15. Fuster (1986: 32ss.) sostiene que la actividad cultural de Valencia durante la segunda mitad del siglo xv
transcurre dentro de unos limites de aspiracion estrictamente doméstica: «Durant el segle xv, la ciutat hagué
de bastar-se a ella mateixa, en els estimuls i l'ajut a la literatura. Tertulies, certamens i llibres sorgien del seu
si, per la sola virtualitat del public que ella era». Compartimos esta tesis solo en parte, pues la proyeccién
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El impacto italiano tuvo una incidencia decisiva sobre la vida valenciana y, por enci-
ma de todo, sobre su mundo cultural. La presencia de italianos en Valencia no solo es
fruto de un flujo espontaneo, sino de la propia demanda cultural: como sefiala Rubié
(1953), la Valencia del siglo xv incluso importaba maestros italianos para ensefiar poesia
y oratoria.'®

Por otro lado, el intercambio con la peninsula vecina fue constante a lo largo de todo
el siglo xv: desde la corte napolitana de Alfonso el Magnanimo hasta las posteriores
campanas durante la época de Fernando 1, es constante la presencia de caballeros valen-
cianos en ltalia, donde se estrechardn lazos amistosos e intercambios enriquecedores
para ambas culturas.

El contacto con Italia favorece la penetracién de las ideas del humanismo, que va ca-
lando entre los escritores valencianos y catalanes. El interés por los cldsicos transforma
las letras valencianas, manifestdndose de un modo distinto en cada una de las etapas,
desde sus origenes en la época de Joan 1 hasta bien entrado el siglo xv1. Prueba irrefuta-
ble del acercamiento a los cldsicos es la intensa labor de traduccién que se concentra a
lo largo del siglo. Entre las mas destacadas podemos mencionar la de las Metamorfosis
de Ovidio por Francesc Alegre, La Commedia de Dante por Andreu Febrer, el Corbaccio
de Boccaccio por Narcis Franch, etc. Por su parte, Bernardi Vallmanya, escribano del
circulo del segundo conde de Oliva, traduce la Cdrcel de amor de Diego de San Pedro
como Lo carcre d’amor.”

Algunos de los autores cuya obra nos disponemos a estudiar realizaron una impor-
tante labor como traductores. En 1510, Narcis Vinyoles tradujo por encargo la Suma de
todas las cronicas del mundo, mientras que Miquel Peris hizo lo propio con el Kempis o
Imitacié de la vida de Crist, obra que dedicé a Sor Isabel de Villena y fue impresa por vez
primera en Barcelona, en 1482.

En el caso de Valencia, esta época coincide con uno de los hechos que marcan el final
de la Edad Media: la introduccién y desarrollo de la imprenta. Con la implantacién de
la imprenta, la posibilidad de difusién de escritos de todo tipo, unida al nuevo espiritu
burgués y la curiosidad intelectual de las clases bienestantes, transforma el concepto
de cultura.’® Las prensas valencianas alumbran el que se ha considerado el primer li-
bro impreso en Espana, Les Trobes en laors de la Verge Maria (1474)," recopilacién de

domeéstica de la cultura valenciana puede ser aparente, en virtud de la mezcla y sincretismo de influencias que
caracterizan al microcosmos cultural valenciano al que se refiere Fuster.

16. Casi con toda probabilidad, este hecho explica la presencia de Bertomeu Gentil, poeta italiano, en el Can-
cionero general de 1511. Gentil tuvo que ser uno de estos maestros venidos de la peninsula italiana. Transcurrido
el suficiente tiempo como para considerarle un ciudadano valenciano mds, Castillo no duda en incluir muestras
de su poesia en su antologia de poetas cancioneriles, junto con el resto de valencianos que comparten protago-
nismo con los poetas de este cancionero.

17. Para mas detalles, véase Rubid (1953) y Fuster (1986).
18. Véase la monografia, de consulta imprescindible, de P. Berger (1978).

19. Precisamente esta obra es la recopilacion de todos los textos que se presentaron a un certamen religioso
en honor a la Virgen celebrado en Valencia en 1474. En este certamen participan algunos de los poetas que ve-
remos en el Cancionero general: Bernat Fenollar como mantenedor, el hermano de Francés de Castellvi, Lluis de
Castellvi, como juez; Francesc de Castellvi, Joan Verdanxa y Narcis Vinyoles como participantes.
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poemas religiosos salida de prensas valencianas.?’ Esta obra marca un hito que va a ser
revalidado con la creacién de toda una infraestructura editorial (libreros, impresores,
tipografos...) que otorga a la ciudad una gran proyeccién internacional. No es que la
difusién masiva del libro gracias a la imprenta aumente la proporcién de los lectores
—hecho que mas bien estd en funcién del sistema escolar—, sino que se enriquece el
espectro de lecturas.?!

Toda esta ebullicién cultural se tradujo en una preocupacién cada vez mayor por
el estudio y la formacién. Es asi como, tras un periodo de desorientacién en que la
escuela se circunscribe al dmbito privado y familiar, la sociedad comienza a reclamar
una intervencién directa de los poderes publicos. Tras sucesivas reformas en diversas
direcciones, en la década de los noventa, cobra forma el proyecto de una Universidad
valenciana, el Estudi General:

ya no se trataba de elegir una simple escuela comunal donde se impar-
tiera gramadtica y nociones de ldgica, sino de algo mucho mds ambi-
cioso: un verdadero estudio general con capacidad para otorgar grados
y titulaciones, que reuniera las facultades que mayor demanda tenfan
entre los ciudadanos (derecho, teologia, cirugia...). Aunque ocupando
un lugar secundario en las preocupaciones de los jurados, y sin duda
en los presupuestos financieros de la nueva institucién, la ensefianza
de las artes adquirié una sistematizacién curricular y organizativa has-
ta entonces desconocida en la ciudad (Cruselles 1997: 68-69).22

En conclusién, los diversos mecanismos que garantizan la paz social y el justo repar-
to de fuerzas urbanas, proporcionan una base sélida en la que se apoya el crecimiento
econémico, principal indicio de prosperidad, al tiempo que crean las condiciones ne-
cesarias para construir una sociedad préspera, dindmica y culturalmente activa.?®

1.3. La crisis: los tres problemas de la ciudad. Valencia y la monarquia hispanica

El alentador panorama social, econémico y cultural, que viene siendo un lugar co-
mun entre los historiadores del siglo xv valenciano, tiene su lado negativo, pues no
de otro modo se explica la rapida pérdida de su hegemonia politica, social y cultural
durante el siglo xv1.?* En el periodo que va desde la Valencia virreinal de los duques de
Calabria (1526-1536) hasta la Valencia de la Academia de los Nocturnos, se encadenan

20. Martin de Riquer, siguiendo a F. Marti Grajales, expresa sus reservas sobre si esta afirmacién puede
seguir sosteniéndose (1985, v: 232, n.9). De hecho, hoy por hoy, se da como primer libro otro impreso en
Zaragoza.

21. Para el creciente interés por el libro entre los miembros de la clase aristocratica, véase el estudio de P.
Berger (1995): «Las bibliotecas nobiliarias de la parroquia de San Andrés de Valencia (1477-1557)», Bulletin
Hispanique, 97, 1, pp. 375-383.

22. Para las relaciones entre escuela y sociedad y la transformacion del sistema educativo en la Valencia de
los siglos xvy xv, véase Cruselles, J. M* (1997): Escuela y sociedad en la Valencia bajomedieval, Valencia, Diputaci6
de Valencia.

23. Véase un esquema y explicacion del funcionamiento del municipio valenciano a mediados del siglo xv
en Belenguer Cebria (1976: 42ss.).

24. Una excelente aproximacién al panorama socio-cultural en la Valencia renacentista se encuentra en
Berger (1987).
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una serie de acontecimientos dificilmente compatibles con una idea de esplendor: el
conflicto de las Germanias, a principios de siglo xvi, y la expulsién de los moriscos, a
principios del xv1, son sintomas evidentes de la disgregacién y marcan el comienzo y la
ratificacién del declive valenciano.

Valencia conocerd, en efecto, una serie de reveses en casi todos los puntos sobre los
que se apoyaba hasta ese momento su prosperidad, en parte ilusoria. En el transcurso
de medio siglo, Valencia pasa de ocupar un lugar central en el proyecto federativo de la
Corona de Aragén a instalarse en una posicién periférica:

Tradicionalmente se ha aceptado que el esplendor valenciano culmina con Fernando
el Catdlico, atribuyéndose la decadencia posterior a factores externos e imprevisibles,
a raiz de la colonizacién americana. Sin embargo, es durante la época de Fernando el
Catdlico cuando se agravan los problemas de la ciudad, que se ve sometida a un férreo
control de consecuencias nefastas.?® La divergencia de opiniones se debe a la propia
evolucién del concepto de Monarquia, del pactismo al autoritarismo, que, muy a pesar
de sus buenos propésitos iniciales, terminé generando malestar social e inestabilidad
politica.

En un primer momento, la Corona de Aragdén acepté la unién de las Espanas, adop-
tando en sus primeras formulaciones el modelo integrador de la Corona de Aragén
de unién entre iguales (Belenguer Cebria 2001: 87). No obstante, una vez lograda la
necesaria autonomia financiera, los monarcas no tardaron en hacer caso omiso de las
limitaciones del supuesto «modelo integrador», por lo que la unién se veria irremedia-
blemente empanada por algunas tensiones de mayor o menor envergadura como el
absentismo de la realeza, la proliferacién del sistema virreinal, el espinoso asunto de la
Inquisicién o la falta de un mas logrado consenso econémico con Castilla en la creacién
de un libre mercado comercial con la Indias (Belenguer Cebria 2001: 88).

Esta tendencia, bien patente durante el reinado de Fernando el Catdlico, truncé el
buen rumbo del Reino de Valencia, convertido en reino subsidiario al servicio del esta-
do, quebrando las sélidas bases de su heterogénea pero armonica estructura social. La
sociedad valenciana quedé escindida en dos bandos: de un lado, las clases dominantes
se acomodaron sin problema en la nueva estructura estatal, de la cual obtenian amplios
beneficios; del otro, los sectores subalternos se oponian a una politica que eran incapa-
ces de comprender: en la medida en que el estado moderno beneficiaba los intereses de
las oligarquias dominantes, mayor era el malestar entre las clases mas desfavorecidas,
sobre quienes los cambios y decisiones adoptadas tenian una incidencia mayor.®

La proliferacién de la clase rentista, la malversacién de fondos, la corrupcién de la
clase dirigente y la continua salida de capital para empresas de la monarquia terminan
hundiendo a Valencia en una crisis que, a finales de siglo, es una realidad. La crisis
atraviesa dos fases: una inicial en que el rey impone su autoritarismo con la definitiva
inclusién del virrey y una segunda fase en la que el soberano aprovecha la servidumbre

25. Para las directrices de la politica de Fernando el Catdlico en la Corona de Aragén, véase ] Regla (1972):
«Notas sobre la politica municipal de Fernando el Catdlico en la Corona de Aragén», en sus Temas medievales
(pp. 131-153).

26.Y es que, como ha resumido Belenguer Cebria: «La historia municipal valenciana sota el regnat del Rei
Catolic es carateritza, en linies generals, per la guerra sorda entre les dues concepcions (...) —autonomia de-
mocratitzant versus regalisme oligarquic— en que la figura del racional, i sobre tot la seua executoria, poden
decididament decantar la balanca d"un costat o l'altre» (1976: 41).
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del reino y utiliza sus recursos para campanas de la monarquia: las guerras de Italia y
la expansién norte-africana (Belenguer Cebria 1976: 18). La actitud colaboracionista es
una de las claves del riguroso control de la ciudad.

Las vertientes de la crisis son tres: crisis institucional, crisis econdmica y crisis agraria:

a.- La crisis institucional. La inconsistencia del grupo sefiorial desbaraté la creacién de
un flanco tnico para hacer frente a la monarquia, que les garantizaba cargos y funcio-
nes al servicio de la Corona. Grupo sefiorial, por otro lado, heterogéneo y fuertemente
castellanizado desde la entronizacién de los Trastdmara.

Disponemos de documentacién para confirmar un proceso de progresiva pérdida de
independencia del aparato de gobierno valenciano. Un nimero reducido de personas
controla las gestiones en la practica: el rey mantuvo el sistema de la ceda y el racionala-
to, desoyendo en su favor las peticiones de insaculacién. El incumplimiento de la nor-
mativa de renovacioén de cargos y demads reglas desvirtia la imagen de las instituciones
de gobierno fomentando toda clase de irregularidades como, por ejemplo, el fraude que
encubren en 1511 los jurados valencianos, en el cual toma partido Joan Ram Escriva, el
racional del momento (Belenguer Cebria 1976: 270ss.); en cualquiera de los casos, estas
irregularidades se subsanan a costa de los individuos, nunca del sistema. A diferencia
del siglo anterior, la ciudad asiste a un recorte de sus funciones auténomas, tanto mas
acentuado a medida que se disgregan la oposicién a la autoridad real y surgen actitudes
colaboracionistas con la monarquia en el seno del gobierno municipal.?

b.- La ctisis financiera. El segundo gran problema tiene que ver con los préstamos a los
Trastdmaras, en especial a Fernando el Catdlico. En el medio siglo que va desde el rey
Catodlico hasta la crisis de las Germanias (1479-1521), Valencia se convierte en capital
financiera de la monarquia hispénica: las empresas italianas de Rey son atendidas por
soldados valencianos, pero sufragadas con dinero valenciano (Regla 1984: 51). Dispo-
nemos de textos bien elocuentes del poderio econémico de la ciudad, como este de
1494 en el que el Rey Fernando afirma: «Esta ciutat [Valencia] amb molt major facultat
pot fer e pagar la dita galera [contra la pirateria mediterrdnea] que non Barcelona ni
Mallorques».

Un estudio de los préstamos realizados por la ciudad a los Trastdmaras aragoneses
arroja un balance in crescendo conforme avanza el siglo y, muy en especial, durante el
reinado del Rey Catdlico (Belenguer Cebria 2001: 104). Solo durante los periodos de
1495-1499 y de 1513 a 1506 se interrumpe la salida de capital. Por mucho que los jura-
dos valencianos insisten al rey sobre el critico estado financiero del reino, a través de
su embajador en la corte, el monarca continda solicitando préstamos, que finalmente
son concedidos por mediacién de los funcionarios reales.

A la fuga externa de capitales debemos sumar la propia realidad de la deuda publi-
ca interna. Las urgencias pecuniarias de la ciudad encontraron en el censal —sucesor
natural del usurero judio— una fuente inagotable de liquidez, que fue sumiendo a la
ciudad en una dindmica de endeudamiento (Furié et al. 1995: 117).%8

27. Ciertamente, la figura del racional desempefia un papel clave en la estructura politica. Tanto es asi que
en periodos de aguda crisis se hace necesario el nombramiento de un racional severo en sus propdsitos, como
lo fue, por ejemplo, Guillén Cacera (1456-1477).

28. Véase una tabla de los gastos en pensiones de censales durante el periodo de 1399 a 1518 en Belenguer
Cebria (1976: 58-59). Parece incuestionable que en la Corona de Aragdn una gran masa de censales estaba
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c.- La crisis frumentaria. El tercer y Gltimo problema se relaciona con el abastecimiento
de alimentos, sobre todo de trigo. La carestia de un cereal tan bésico crea momentos
de auténtico pénico colectivo, puesto que incluso en periodos de buena cosecha, la
produccién de trigo no cubre ni la mitad de las necesidades del mercado. Las malas
cosechas unidas a la falta de previsién y la ineficacia de las medidas de urgencia crean
otro flanco de malestar social.

Y es que la monarquia hispanica tenia abonado el terreno en Valencia mucho antes
de su implantacién: controladas las clases dirigentes de la ciudad y del campo, las ins-
tituciones valencianas a duras penas luchaban por conservar su autonomia y pasaron a
ser sutilmente manejadas por la realeza: lo fueron en la capital (con la ceda y el racional),
pero también en los érganos supuestamente representativos del Reino: la Generalitat y
las Corts. No en vano, como apunta Regla, desde mediados del sigo xv Valencia fue la
«soldadura» entre Castilla y Aragdn (1984: 46).

En el siglo siguiente, esta soldadura le costard un alto precio al Pais Valenciano, que
se enfrenta a uno de los momentos mds nefastos de su historia, a raiz de la crisis de las
Germanias y, posteriormente, la expulsién de los moriscos, sintomas ambos hechos de
una profunda transformacién econdémica, social y cultural.

A lo largo del virreinato de los duques de Calabria (1526-1536) y hasta 1550, la so-
ciedad valenciana experimenta cambios y procesos que se revelan en unos casos deci-
sivos, y en otros definitivos, como la organizacién de la nobleza en una corte virreinal
—dentro de un proyecto imperial como el de Carlos v—, la consolidacién del problema
morisco o el inicio de una castellanizacién literaria, hasta cierto punto irreversible.

1.4. El declive valenciano del siglo xvi: causas y consecuencias

Teniendo en cuenta los tres problemas descritos, que se insertan en el seno de otros
signos de esplendor, nos hallamos frente a otra perspectiva de la prosperidad valencia-
na. La guerra de las Germanias (1519-1523) en el siglo xv1 y la expulsién de los moris-
cos (1609-1614) a principios del xvi haran estallar con enorme virulencia el cambio de
tendencia —de la prosperidad a la crisis— que estaban preparando desde hacia algunos
afios las tensiones econémico-sociales que vivia la regién.

Las Germanias afectaron entre los afios 1519-1523 a todos los dominios de la Corona
catalana-aragonesa, pero es en Valencia donde sin duda alcanzaron mayor impacto y
trascendencia.’’ Hacemos nuestra la definicién de M. Ardit, para quien las Germanias
fueron:

la resposta violenta de les classes subalternes més desfavorides contra
la forma concreta d’estat modern que s’havia plasmat durant el regnat

constituida por las clases medias, con una considerable participacion del sector eclesiastico (Belenguer Cebria
1976: 26).

29. Las Germanias cuentan con una abundante literatura, desde crénicas o relaciones hasta pronésticos, pa-
negiricos o poemas, en latin, castellano y catalan. Cabe suponer que las dos partes se pronunciaron al respecto,
aunque hay que mostrarse sorprendidos ante el hecho de que solo haya llegado a nuestro conocimiento la
versién antiagermanada, es decir, la oficial, la de los vencedores. E. Duran edité las dos crénicas mds importan-
tes en lengua catalana, la de Guillem Ramon y la de Miquel Garcia, que nos permiten percibir ciertos matices
ideoldgicos segln la forma en que son narrados los hechos. Véase E. Duran (1984): Croniques de les Germanies,
Valencia, Tres i Quatre.
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de Ferran el Catolic i contra els sectors socials hegemonics, la burge-
sia comercial, l'oligarquia rendista i la noblesa. L astuta tirania del rei
Catolic havia aconseguit de formalitzar una alianca entre el monarca,
per un costat, i els sectors oligarquics de la ciutat de Valencia, alianga
de la qual ambdés sortiren beneficiats. El rei s"assegurava un munici-
pi docil, del qual obtingué préstecs abundants per a financiar les seues
empreses exteriors (la guerra de Granada, les campanyes d’Ttalia i la
politica nord-africana), i les oligarquies, el monopoli del govern de la
ciutat. La noblesa no sols mantenia el poder local als seus senyorius
siné que, com ja comencga a fer en els temps d’Alfons v, es beneficia
amb carrecs burocratics remuneradors a la peninsula i als territoris
imperials mediterranis (Furi6 ez al. 1995: 139).

Esta revuelta fue la consecuencia natural de un cimulo de circunstancias que se
dieron cita al filo de la segunda década del siglo xv. Una de las causas de mayor peso
fue la crisis gremial por motivo de la introduccién de mercancias extranjeras, uno de
los clasicos problemas del sector mercantil que no habia hecho sino agravarse con el
paso del tiempo. Otra circunstancia econémica con un efecto negativo fue la crisis de
subsistencias, que, unida a la epidemia de peste de 1519, abocé a la poblacién a una
situacion realmente limite. La muerte del rey Catdlico, finalmente, fue el detonante
politico de la revuelta: su muerte fue vista por los agermanados como el final del rigido
sistema de la ceda. Desde su muerte en 1516 hasta el final de la revuelta agermanada,
el Consell General fue asumiendo un protagonismo cada vez mayor en el gobierno
de la capital, tratando de recobrar las funciones que le habian sido usurpadas (Valor
Moncho 2001: 12-13).

Los gremios pretendian introducir representantes en el jurado de la ciudad y en
1519 se constituyen en Germania. El nuevo monarca Carlos 1 apoya al bando nobilia-
rio nombrando a un virrey, Diego Hurtado de Mendoza, a fin de sofocar la rebelién
agermanada. Las alianzas consolidadas durante la época del Catdlico se perpetuaban
a las érdenes del nuevo rey, razén por la cual la crisis adopté un doble signo antio-
ligarquico y antiseforial. En su Germania del menestrals de Valencia, el notario Miquel
Garcia (1519) describia el origen de la revuelta poniendo de manifiesto —desde el lado
antiagermanado— el problema de la lucha de clases:

En lo any mil cinch-cents dénau, en lo mes de juliol, comenza pestilencia en Valen-
cia, encara que fonc poca cosa, e dura molt poch. Empero com la gent staba molt span-
tada de la gran pestiléncia de 1’any uit propassat, buida y fogi molta gent de la ciutat,
e special la gent de honor. De manera que restant casi sols los menestrals en Valéncia,
feren entre si una gran Germania o conjuracié per a demanar justicia; emperd aprés
feren lo contrari, segons es veura. Aixi que tots los oficis s"adunaren e asagramentaren
e armaren de manera que pogueren llanzar de Valéncia tots los caballers i oficials reals,
e lo virrey don Diego Hurtado de Mendoza; e pogueren en aprés cremar e destruir tot
lo regne, segons llargament es pora veure en esta scriptura (Duran, ed. 1984: 329).

Las posiciones se radicalizan durante los afios que dura el conflicto armado. El noble
valenciano Serafi Centelles (1480-1536) —mecenas y poeta del Cancionero general—
fue uno de los abanderados del ideal sefiorial, a juzgar por el destacado papel que le
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otorga la crénica de Guillem Ramon Catala, la Breu relacio de la Germania de Valencia,
conforme a la ideologia antiagermanada (Duran, ed. 1984: 174).

Los agermanados fueron derrotados militarmente a finales del afio 1522. La represién
posterior fue durisima. Algunos rebeldes pagaron con sus bienes y otros con sus vidas.
La virreina Germana de Foix ordend ajusticiar a cerca de un centenar de personas acusa-
dos de «crim de germania»; el castigo fue tan ejemplar como espeluznante, si hemos de
dar crédito a la crénica de Miquel Garcia «Y foren a totstemps sentensiats i fets quarts,
y alguns caps d’ells foren posats en alguns cantds a parts publiques de la siutat, per me-
moria per a el temps esdevenidor» (Duran, ed. 1984: 312).

El fracaso de la causa agermanada supuso el cercenamiento del ideal burgués y la
hegemonia del modelo sefiorial, que habia estado en la base de la estructura social del
reino desde sus mismos origenes (Regla 1984: 175). El régimen seforial vuelve a mar-
car el curso de la economia valenciana, dados los derechos territoriales y jurisdiccio-
nales aplicables a dicho estado (cobro de impuestos designacién de oficios, etc.) (Furié
et al. 1995: 148).

El Quinientos valenciano es un siglo plagado de contradicciones. La expansién eco-
némica y demografica con que se salda el fin del conflicto armado es capaz de generar
nuevos conflictos sociales, como quiera que «el segle xvi valencia fou ple d“arranjaments
violents de comptes entre faccions aristocratiques, en estreta relacié amb manifesta-
cions delictives de les més pures i amb el bandolerisme rural» (Furié er. al. 1995: 149).
De la comunidad isldmica emergié otro factor de desequilibrio. Las conversiones for-
zosas que se llevaron a cabo durante las Germanias marcaban el comienzo de un grave
problema de integracién social y cultural.

Oprimidos y marginados, los moriscos que habian resistido en el Pais, serfan final-
mente expulsados a principios del siglo xvi, una expulsién de consecuencias desastro-
sas para la economia.

La dura represion tras la derrota agermanada proclamaba el triunfo del autoritarismo
mondrquico, representado en su mas directo representante: el virrey. Siguiendo las ér-
denes de Fernando 11, su nieto Carlos, convertido en emperador, designara a un repre-
sentante para ocupar en cargo de virrey en la ciudad de Valencia.*

Al calor de esta la nueva estructura virreinal se forja una cultura sefiorial y cortesana
que ha sido bien estudiada por Oleza (1984 y 1986), Sirera (1984a, 1984b y 1986) y
Ferrer (1991), entre otros. El Palacio Real, sede de los virreyes valencianos, acogié en
sus dependencias a don Enrique de Aragdn (1497-1505), primo del Rey Catdlico y a la
hermana del rey, dofia Juana (1505-1512), con el titulo honorifico de reina de Napoles;
a dona Germana de Foix, viuda de Fernando el Catdlico, casada en segundas nupcias
con el marqués de Brandemburgo (1523-1525) y en terceras con el duque de Calabria,
don Fernando de Aragén, hijo del destronado rey de Napoles don Fadrique (1526-1536).
Fallecida dona Germana en 1536, el duque se volvid a casar con dofia Mencia de Men-
doza y continud el virreinato hasta su muerte, en 1550.

30. Para las coordenadas culturales de esta centuria, véase la sintesis de Berger (1978). Para una visiéon maés
centrada en el hecho literario, remitimos a una recopilacién de articulos de J. Romeu i Figueras dedicados a la
literatura valenciana del siglo xv1, publicada con el titulo genérico de Assaigs de literatura valenciana del Renaixe-
ment, Alacant, Universitat d’Alacant - Departament de Filologia Catalana - Institut Universitari de Filologia
Valenciana, 1999.
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Sin duda el Cancionero general, publicado en Valencia en 1511 bajo los auspicios del
noble valenciano Serafin Centelles, se hace eco del espiritu cortesano de la Valencia de
entre siglos. Ademas, las intensas relaciones politicas y culturales con Italia, a través del
enclave de Néapoles, no hacen sino incentivar el sello cortesano de la cultura valenciana.
La Qiiestion de amor (Valencia, 1513), novela de desarrollo narrativo en clave de ficcién
sentimental, remite a este eje Valencia-Napoles.®! Las fiestas, torneos, juegos de canas,
justas e invenciones, aderezadas con alguna composicién lirica y semiteatral, reflejan
el ambiente cortesano napolitano entre 1508 y 1512, un ambiente de amores, fiestas
y armas, de galanteria y divertimento.*” Como personajes de la novela, ocultos bajo
nombre ficticios, intervienen numerosos valencianos miembros de la sociedad italo-
hispana del momento.* Asi lo hace constar el desconocido autor en el «Argumento y
declaracién de toda la obra», que precede a la novela (Perugini, ed. 1995: 42-43).5¢

En contraste con este ambiente festivo y galante, hacia el final de la obra se retoma
el pulso de la realidad histérica y se describen las hostilidades entre Francia y Espafia,
que cristalizan en la sangrienta batalla de Ravena.®

Similar valor documental posee una obrita en verso, hasta hace poco ignorada, que
conocemos bajo el titulo de Dechado de amor.* Bajo la forma alegérica del dechado,
se lleva a cabo un elogio propagandistico de las damas de la corte de dofa Juana,
Reina de Napoles, con mencién expresa de los caballeros que las sirven.” La obra,
redactada por Vazquez en 1510 a peticién del Cardenal de Valencia, Luis de Borja, se
considera una de las principales producciones del circulo de intelectuales de la corte
de las «tristes reinas»® y es, con la Quiestion de amor, uno de los textos que reflejan de
un modo mas directo las conexiones culturales entre ambas ciudades en las primeras

31. Existe edicién de la obra a cargo de C. Perugini (1995). La edicién no profundiza en muchos aspectos
candentes de la obra, decisivos a la hora de reconstruir el complejo y rico panorama que caracteriza este mo-
mento de maximo apogeo de la cultura del Renacimiento.

32. Para la composicién fragmentaria de la obra, responsable muchas veces del descrédito por parte de la
critica, véase C. Gonzalo Garcia (1996). No deja de ser interesante que los motes y poemas de la Qiiestion
circularan de forma independiente, lo que explicaria muchos puntos de contacto con poemas y canciones de
las primeras ediciones del Cancionero general.

33. Para las circunstancias y personas concretas involucradas en la composicién y edicion de la Qiestion de
amor, véase Oleza (1986).

34. La obra ha suscitado algunos debates en torno a la autoria, la psicologia del amor, el papel del lector. Un
estado de la cuestion puede leerse en Gonzalo Garcia (1996): «Notas sobre la difusion y la composicion de la
Qiiestion de amor» en Nunca fue pena mayor. Estudios de literatura en homenaje a Brian Dutton, edicién al cuidado de
A. Méndez y V. Lopez, Cuenca, Universidad de Castilla la Mancha, pp. 305-319.

35. Sea o no un aditamento anadido a posteriori, lo cierto es que este sincretismo entre realidad histérica y
ficcion literaria convierte a la Qilestion de amor en una auténtica joya de la cultura valenciana del Renacimiento.

36. El titulo completo es Dechado de Amor, hecho por Vizquez a peticion del Cardenal de Valencia, endereado a la
sefiora reina de Ndpoles.

37. La rubrica presenta la obra como un «Dechado de amor hecho por Vazquez a peticidn del Cardenal de
Valencia, enderecado a la Reyna de Népoles».

38. Sobre la corte de las dos Juanas, madre e hija, refugiadas en Valencia entre 1502 y 1506 a causa de la
guerra, véase B. Croce (1984): «La corte delle tristi Regini di Napoli», Archivio Storico per le Province Napoletane,
x1x, pp. 140-163. En todo caso, la critica coincide en sefialar que en la corte orquestada en torno a estas dos

mujeres reinaba un ambiente menos «triste» de lo que se piensa. Sobre ellas y otros personajes, véase también
Cahner (1980: 229-55), Oleza (1986) y Nadal et al. (1996: 436-41).
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décadas del siglo xv1.*” Las concomitancias entre ambas obras son tantas que la critica
ha barajado la posibilidad de que ambas producciones, muy préximas en el tiempo, y
muy afines en el estilo y contenido, sean obra de un mismo autor (Perugini, ed. 1995:
16-18). En el marco de estas circunstancias, las de una corte dividida entre Valencia y
Népoles, y que es probable que mantuviese circulos cortesanos interrelacionados con
doble sede, se entiende mejor el sesgo aristocratico que adopta la cultura en la Valencia
de principios de siglo.

Pero si algtn texto escrito refleja con fidelidad y detalle el ideal cortesano de la Valen-
cia quinientista bajo el virreinato de los duques de Calabria (1526-1536) es El Cortesano
de Luis de Milan (Valencia, 1561). La obra fue publicada con cierto desfase respeto a las
circunstancias de la vida palaciega que recrea.* Tras sus paginas de alambicada estruc-
tura y sugerente estilo palpita:

la lluisor de una cort fastuosa, elegant, refinada i culta, ubicada de ma-
nera permanent en la ciutat de Valéncia —atesa la itinerancia dels an-
teriors sobirans— i amb formes i estils semblants als que podem de-
tectar a les terres de la peninsula italiana, on les corts dels petits estats
residien de forma regular en la capital, que esdevenia 1'urbs per excel.
lencia (Escarti y Tordera, eds. 2000: 13).#

Segtn atestigua M. de Viciana en su Cronica de la inclita ciudad de Valencia, la reina
Germana, oriunda de Francia, y su marido, Fernando de Aragdn, levantaron en Valencia
una corte fastuosa inspirada en las mejores cortes italianas «porque sobrava en ellos el
valor, la honestidad y religion».* En su Llibre de memories de diversos sucesos e fets memo-
rables e de coses senyalades de la ciutat y regne de Valencia (1308-1644), S. Carreres Zacarés
se hace eco de algunas de las fiestas celebradas en el Palacio Real.*®

El Cortesano de Luis de Milan (Valencia, 1561) se complace en describir todos aque-
llos signos de poder aristocratico que caracterizaron la corte de la reina Germana: los
vestidos, las joyas o los mas de doscientos sirvientes de todo tipo, incluyendo desde un
obispo para atender sus necesidades espirituales hasta una serie de bufones que ame-
nizaban los festejos y banquetes.* Por lo demas, la obra da buena cuenta del ambiente

39. La primera edicién conocida de la obra es la contenida en el Cancionero general de 1514 (ff. 189r.- 191r.).

40. Cf VV.AA, Germana de Foix i la societat del seu temps, direccién, edicion y coordinacién a cargo de Rosa E.
Rios Lloret y Susana Villaplana Sanchis, Gereneralitat valenciana - Consorci de Museus de la Comunitat valen-
ciana - Biblioteca valenciana.

41. Contamos con la edicién conjunta de V. Escarti y A. Tordera, que se limita a la transcripcién del texto y
una introduccién centrada principalmente en los aspectos socio-histéricos y teatrales.

42. Cf. M. de Viciana, Cronica de la inclita y coronada ciudad de Valencia, (Barcelona, 1566), ed. facsimilar de S.
Garcia Martinez, que incluye indices y estudio preliminar, Valencia, Universidad de Valencia, 1972-1983, f. 34.

43. Sirva como ejemplo la velada festiva que organizé dona Germana con motivo de la visita de su nieto
adoptivo Carlos quinto, quien hallé: «la sala que la sefiora reyna donya Germana le tenia concertada, de les
dames y senyores de Valencia, que fon cosa de molta admiracié per a I'emperador y cortesans, que pasaren
xexanta gonelles de brocat; y la senyora reyna dona una bella col-lacié de molta diversitat de coses de menjar;
e dura la festa a les dos ores pasada la mitjanit» (citado por Escarti y Tordera, eds. 2001: 23).

44. Como han explicado sus editores, la fecha de su publicacion es muy posterior a la de su redaccién, ya que
los acontecimientos relatados se corresponden con los primeros afios del virreinato de los duques de Calabria
(1526-1536). Para las producciones literarias surgidas al calor de este marco cultural, véase Marino (1992 y 2000).
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ladico y distendido de la corte, que conjuga el ideal cortesano renacentista con otros
elementos de sabor claramente local.*

La nobleza valenciana del primer tercio del siglo xv1 ha asimilado los gustos de la
cultura italiana: las tertulias literarias —especialmente sobre poesia—, la mdsica, la
erudicién..., pero también el gusto por la burla y la facecia. La corte de Germana de
Foix y Fernando de Aragén, primer duque de Calabria, fue uno de los maximos expo-
nentes de este modelo de cultura senorial. Después de todo, el origen galo de la reina
y el origen italiano de su marido venian a reforzar el pretendido europeismo del pro-
yecto imperial de Carlos 1.4 La numerosa presencia italiana alrededor de los virreyes
(las hermanas de Fernando de Aragdn, las damas de compaiiia de la reina, los sirvien-
tes del duque) es solo uno de los indicios de la estrecha conexién con Italia; piénsese,
en este sentido, en la rica biblioteca de Fernando de Aragdn, heredada de su abuelo
Alfonso el Magnanimo.

Las conexiones con Italia y la adopcién del ideal cortesano renacentista son uno de
los aspectos llamativos del marco social y cultural de principios del siglo xv1. El otro
es el fendmeno de la castellanizacién de la nobleza, favorecida por la procedencia del
virrey, por norma general un individuo de origen no valenciano.

La nobleza valenciana, reubicada en la nueva, fastuosa y cosmopolita corte virreinal
de los duques, se familiariza con la lengua castellana. Con todo, la castellanizacién
de las élites cultas no hacia sino seguir un curso iniciado al menos desde las dltimas
décadas de siglo xv, y que se acentia en el transito del cuatrocientos al quinientos.*”
En el caso de Valencia, como en el de Catalufia, el fenémeno contaba con agravantes
histéricos, sociales y culturales. Después de todo, en el seno de la Corona catalano-
aragonesa habian convivido, repartiendo sus funciones, latin, aragonés y catalan.® El
sustrato aragonés dejaba un frente abierto para la penetracién de la lengua y la cultura
castellana, penetracién que venia reforzada por el devenir de los hechos histéricos.

45. De hecho, en la epistola proemial que precede a la obra, Luis de Milan confiesa su intencién de compo-
ner un manual del perfecto cortesano, a imitacion de I/ Cortegiano de Baldassar di Castigilione, a cuya obra de-
be sunombre. Sin embargo y como contrapunto, el humor y la ironfa son valores omnipresentes. La frescura
y realismo con que se abordan las relaciones maritales, ademas de la alternancia entre castellano y valenciano
asociada a ciertos roles sociales, confieren a la obra indiscutible originalidad, originalidad a la que contribuye
su extraordinariamente compleja estructura compositiva, que entreteje pasajes en los que se funde y confunde
el registro serio con el burlesco, la ficcidén con la realidad, la oralidad con la escritura, la narracién con la teatra-
lidad, la prosa con el verso. Tal vez esta es la razén por la que no disponemos todavia de una edicién anotada
del texto, fundamental para reconstruir el ambiente cultural de la Valencia de la primera mitad del siglo xvL.

46. La practica escénica que se impone durante esta época nos es bastante bien conocida gracias a los tra-
bajos de Sirera (1984a y 1986) y Ferrer (1991). Las numerosas canciones y romances de E/ Cortesano de Luis
de Mildn han dado pie a algtn intento de aproximacién a otras formas de expresion literaria; véase I. Lopez
Alemany (2000): «Cancionero y Romancero efimero en la Corte del m duque de Calabria», Estudios de Literatura
Oral, 6, pp. 139-154. y 2006 Rafael Beltran & Estela Pérez: «‘Si amores me han de matar’...»: literatura poesia
amorosa en la corte de dofia Germana”, en Germana de Foix i la societat del seu temps, direccidn, edicién y coor-
dinacién a cargo de Rosa E. Rios Lloret y Susana Villaplana Sanchis, Gereneralitat valenciana - Consorci de
Museus de la Comunitat valenciana - Biblioteca valenciana, pp. 217-235 (articulo) y 303-304 (notas).

47. Véase M. Cahner (1980): «Llengua i societat en el pas del segle xv al xvi. Contribuci6 a l'estudi de la
penetracié del castelld als Paisos Calalans», en Actes del Cinqué Col.loqui de Llengua i Literatura Catalanes (Andorra,
1-6 octubre de 1979), ed. ]. Bruguera i ]. Massot i Muntaner, Barcelona, PAM, pp. 183-255.

48. Véase Tavani (1996a): «El plurilingtiisme lingtiistic i cultural de la Confederacié Catalano-aragonesa»,
en Per una historia de la cultura catalana medieval, Barcelona, Curial, pp. 179-209.
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Alo largo de toda la Baja Edad Media, los estados federales de la Corona de Aragén
han sido objeto de sucesivas transformaciones. En lo tocante al Reino de Valencia, la
guerra de las Uniones en el siglo xiv habia sido responsable de la desaparicién de mu-
chos linajes valencianos; en contrapartida, muchas familias castellanas se introdujeron
en la sociedad sefiorial valenciana desde la instauracién de la casa de Trastdmara. Mds
tarde, en el siglo xv, la ausencia de una corte real en los territorios de la antigua Co-
rona de Aragén desde la muerte de Juan 11 propicié la emigracién a Castilla de ciertos
sectores con aspiraciones de ascenso en la escala social: nobles que ambicionan formar
parte de la corte y burguesia liberal que pretende ocupar cargos en la administracién
real. Asimismo, hay que mencionar la llegada de oficiales reales a tierras aragonesas,
con lo que la expansién del castellano se realiza desde el interior y hacia el interior de
las élites cultas.

Tan prolongada ausencia de la corte terminé por crear mecanismos compensatorios.
Los historiadores de la Valencia de fin de siglo han sefalado el importante papel de las
cortes locales mantenidas por grandes familias parcialmente castellanizadas que se con-
vierten en centro de las actividades de la alta sociedad. En el caso de Valencia, tienen
especial relevancia dos centros cortesanos: la corte del Conde de Oliva (1480-1536) y la
corte valenciana y napolitana de las llamadas «tristes reinas».*’

La castellanizacién literaria serd consecuencia de un lento pero progresivo proceso de
castellanizacién social. La cada vez més estrecha convivencia de caballeros castellanos,
aragoneses y valencianos dentro y fuera de la peninsula, unida a una efectiva politica
matrimonial, pone en marcha la castellanizacién de los territorios de habla catalana.®

La convivencia de militares catalanes y valencianos con castellanos en Nédpoles es-
trecha lazos de unién de los levantinos con el castellano. El castellano se convierte en
una lengua familiar y es, ademas, una de las principales lenguas de cultura en Europa.
De cultura y de poder, sobre todo en el momento en que los Reyes Catdlicos inician
con éxito su programa expansionista e imperialista, auspiciado, entre otras cosas, por
el descubrimiento del Nuevo Mundo en 1492. En este sentido, son bien elocuentes las
palabras de Antonio de Nebrija sobre el papel de la lengua castellana como lingua franca
que deben conocer todos los reinos unificados merced a la unién dindstica «que siempre
la lengua fue compaiiera del imperio (...) que después que Vuestra Alteza metiesse debaxo de su
iugo muchos pueblos barbaros e naciones de peregrinas lenguas, e con el pensamiento aque-
llos ternian necesidad de recebir las leies qu’el vencedor pone al vencido, e con ellas nuestra
lengua, entonces, por esta mi Arte, podrian venir en conocimiento d’ella, como agora
nosotros deprendermos el arte de la gramatica latina para deprender el latin» (citado por
Gémez Redondo 2000: 252).

La hegemonia de la lengua castellana plasmaba la hegemonia que de hecho llegé a
ejercer con el tiempo la Corona de Castilla sobre la Catalano-aragonesa. Teéricamen-
te, la unién dindstica y patrimonial de dos reinos distintos adoptaria el modelo federal
aragonés y no afectaria a los respectivos sistemas de organizacién y gobierno de las
respectivas coronas. En la practica, sin embargo, se constata de inmediato una para-
doja «rica en projeccions vers I'esdevenidor, entre I'hegemonia de iure, exercida per les

49. Véase la nota 35.

50. Los dos estudios clasicos sobre este fendmeno son los de M. Sanchis Guarner (1962) y A. Ferrando

(1980).
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institucions catalana-aragoneses, i I'hegemonia de facto, en mans de Castella» (Regla
1973: 94).

El prestigio de la lengua y la cultura castellana va eclipsando el de la catalana, que,
habiendo perdido los principales autores que brillaron en la primera mitad del siglo xv
(Ausias March, Joan Rois de Corella, Sor Isabel de Villena, Jaume Roig), seguird gene-
rando una importante produccion literaria, pero a partir de ahora en castellano. Este
fenémeno es el que conocemos en historia de la literatura como la «decadéncia», un
proceso de sustitucién lingliistica que se constata de un modo manifiesto en las letras
catalanas de los siglos xv1 y xviL. A finales de siglo xv, el uso del castellano como lengua
literaria va unido, como comenta Josep Nadal, al triunfo del artificio (1996: 244), y tal
vez por ello las primeras manifestaciones del bilingiiismo literario se dan en la poesia
antes que en ningln otro género. Es aqui donde tal vez debemos situar la obra poética
de los valencianos que nos ocupan, cuyos poemas en castellano del Cancionero general
tratan de imitar las férmulas extremadamente conceptuosas y estilizadas de la poesia
cancioneril castellana, que a finales del siglo xv ha dado ya sus mejores frutos.”

La nueva coyuntura socio-politica no miné la expansién cultural de la Valencia del
quinientos. La industria tipografica fue sin duda responsable directa de dicha expan-
sién: su capacidad dinamizadora de la cultura se mide no solo en funcién del nimero
de impresores, sino sobre todo en funcién de la calidad del producto y la amplitud del
programa editorial.”> De esta expansién tipografica dependié enormemente la difu-
sién de las tesis del humanismo. El conocimiento directo de los grandes textos de la
Antigiiedad y la busqueda de una religiosidad directamente fundada en la persona y
la palabra de Cristo precisaban una herramienta comun: el libro.>

No menos importante para la expansion del programa humanista seria la implan-
tacién de la Universidad, formalmente fundada el 3 de enero de 1500: siguiendo el
modelo el educativo de las universidades europeas, el Estudi General se convirtié
en centro de difusién de las nuevas corrientes de pensamiento, especialmente en el
ambito cientifico (medicina, quimica, ciencias matemadticas), filolégico (estudio de las
lenguas clasicas) y espiritual (devotio moderna).

Todo este entramado de factores de prosperidad y de crisis que se suceden y su-
perponen en el paso del siglo xv al siglo xvi, definen la personalidad de la Valencia
pre-renacentista, la misma en la que desarrollan su actividad literaria los autores cuya
produccién poética en castellano es objeto de estudio. Tanto su trayectoria vital como
las inquietudes intelectuales de estos individuos son fiel reflejo de las aspiraciones de

51. El bilingtiismo castellano-catalan habia sido practicado por renombrados poetas catalanes del siglo xv
(Romeu Llull, Pere Torroella, Pere Moner...). A pesar de que hay ciertas directrices comunes en el bilingiiismo
poético que practican poetas catalanes y valencianos, no significa esto que sea licito generalizar; antes bien
lo contrario: es absolutamente necesario reconstruir las circunstancias vitales y personales de cada autor en
concreto para poder valorar justamente el grado y naturaleza de su bilingtiismo.

52. Para un estudio de la oferta editorial, obviamente sujeta a las cambiantes condiciones de mercado, véa-
se de nuevo Berger (1988): «La evolucién de la produccién editorial espaiiola entre 1501 y 1520», en EI Libro
antiguo espaiol. Actas del Primer Cologuio Internacional (Madrid, 18 al 20 de 198¢), ed. al cuidado de Maria Luisa
Lépez-Vidriero y Pedro Manuel Catedra, Salamanca, Sociedad Espanola de la Historia del Libro.

53. Sobre la relacion entre humanismo e imprenta en la Valencia de finales del siglo xv1, véase el trabajo de

P. Berger (1994): «Humanismo e imprenta en la Valencia de finales del siglo xv y principios del siglo xvi», en
En el umbral de la Modernidad, Valencia, Conselleria de Cultura, pp. 543-551.
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la sociedad del momento, de sus hallazgos y sus vacilaciones, de sus creencias y sus
contradicciones.

Las primeras ediciones del Cancionero general se convertirian en testimonio de este
ambiente social y cultural que hemos tratado de describir. Obra de Hernando del Cas-
tillo, un intelectual castellano afincado en Valencia, que muy probablemente llega a la
ciudad convencido de las posibilidades de triunfar alli en su oficio. Obra patrocinada
por Serafin Centelles, miembro destacado de la nobleza titulada, cuyo apoyo a la causa
mondrquica y cuyo amor por las letras castellanas refleja la nueva sensibilidad de la cla-
se dirigente valenciana a finales del siglo xv. Obra de cardcter mixto, concebida, segin
el prélogo, como cancionero «general», pero en algin momento replanteada como tri-
buto a la produccién local tanto en castellano (1511) como en valenciano (1514). Obra
salida de la prensas de Cristébal Kofman, impresor de origen aleman, que, como tantos
otros, habian establecido en Valencia un importante enclave editorial. Obra, finalmen-
te, pensada por y para la imprenta, de la que depende un nuevo concepto de libro, de
lectura y de literatura.



2. Marco cultural

2.1. Caballetia y cortesia. La poesia como estimulo ético y como juego social

El amour courtois dejaria una profunda huella en las literaturas romanicas, tanto en la
poesia como en la prosa. Pero sin duda una de las manifestaciones mas genuinas de
la doctrina del amor cortés es la poesia trovadoresca de los siglos xu y xu, forjadora
de un tronco comdn que tendria una enorme incidencia en el desarrollo de la poesia
europea de los siglos x1v y xv.* Cada una de estas tradiciones literarias llevaria a cabo
diferentes adaptaciones de aquellos formulismos tematicos, técnicos y formales que
fueron creando, en base a la practica poética, las cortes de amor provenzales. Aunque
el foco irradiador se sitda en la corte provenzal de Leonor de Aquitania, los frecuen-
tes desplazamientos de nobles y poetas, unidos a la vocacién itinerante y pedigiiena
de los trovadores, fueron extendiendo esta practica poética, reservada en principio a
la aristocracia y a los poetas a su servicio, por muchos lugares de Europa, entre ellos
Catalufa, y, en menor medida, Francia y Castilla.

El marco cortesano es esencial para comprender la naturaleza de una poesia de rai-
gambre idealista que fue compuesta no para ser leida sino para ser escuchada como
canto, con acompafamiento musical. Segtn ha sintetizado Riquer (1975), esta poesia
culta y extremadamente artificiosa, centrada en el amor, el honor, la guerra y otras cir-
cunstancias inspiradas en el modelo de vida aristocratico, traspuso al terreno de la cor-
te y del arte los ideales nobiliarios de la sociedad occitana: valor, honor, firmeza, etc.

Por esta razén, los temas predominantes giran en torno a las grandes obsesiones
del hombre medieval: asuntos de orden politico o social, y, en especial, el amor. La
cruda satira politica o personal que expresa el sirventés coexiste con el clasico género
del plany o la lirica més alegre y colorista de la cansd y la dansa, géneros especializados
en la temdtica amorosa. Un amor revestido de pureza virginal (fin amors). Un amor
planteado en términos de conquista progresiva del ideal —pues lo ideal es fuente
inagotable de perfeccién—, pero que, a diferencia de los desarrollos posteriores en la
poesia castellana —al menos en apariencia—, aspira explicitamente a la unién carnal
y no desatiende aspectos humanos como la sensualidad, el gozo o la tristeza como
sentimientos de orden psicolégico.

54. Sin animo de incluir un imposible listado siquiera de referencias bésicas que este trabajo no se pro-
pone abordar, es obligatoria la mencién de estudios clasicos sobre el tema. Nos referimos a los estudios de
Faral (1939), Jeanroy (1934, 1965), Frappier (1954), Bezzola (1958-1967) y Dragonetti (1960), Riquer (1975)
y Alvar (1981).

55. Se ha puesto en duda, no obstante, que el amor cortés fuese un descubrimiento de los provenzales.
Beysterveldt, siguiendo a R. Bezzola, opina que el amor cortés es la respuesta profana a la exaltacién mistico-
religiosa de que era objeto la mujer en la orden de Fontebrault. Dutton, por su parte, insiste en las relaciones
entre poesia provenzal y poesia drabe, mientras que G. Serés apunta la relacién con la tradicién platdnica y
biblica. Mas recientemente, Whinnom y sus seguidores han aportado nuevos argumentos para descartar el
origen provenzal del amor cortés. Ana Rodado (2000a) ofrece una muy Util bibliografia acerca de las diversas
teorias sobre el origen de la fin amors.
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Los estudiosos de las cortes de amor provenzales parecen estar de acuerdo en que las
bases del amor cortés residen precisamente en un encubrimiento del erotismo, en una
especie de construccién teérica capaz de dar un cauce ético a los deseos del individuo.
Esta construccién, nacida como una respuesta inmediata a la rigida norma social y mo-
ral de los siglos x11 y x11, fue enriqueciéndose mediante la incorporacién de determina-
dos préstamos culturales que, con el paso del tiempo, forjarian una robusta la tradicién
del amor cortesano.”® Sin embargo, el amor cortés, que en su formulacién original albergd
tesis auténticamente revolucionarias sobre el amor humano, no fructiferd tanto en el
terreno ideolégico cuanto en el plano social y literario. Su adopcién por una pléyade de
poetas cultos lo convirtié en un juego de sociedad, en una moda aristocratica.”

Y es que, de entrada, para calibrar el significado de este juego de sociedad que fue-
ron las cortes de amor europeas desde el siglo xi1 hasta bien entrada la Baja Edad Me-
dia, debemos comenzar por comprender que nos enfrentamos a una concepcién de la
poesia esencialmente diferente a la nuestra. Para estos primeros trovadores en lengua
romance, la poesia es un ejercicio intelectual cuya excelencia viene dada por el dominio
de una técnica, el arte de trovar. La uniformidad del corpus de textos provenzales y el
desarrollo de toda una tradicién tedrica que prescribe sobre unos usos determinados
y condena los vicios del versificador nos descubre la esencia programatica de la poesia
provenzal. Y es que, como indica el libro 11 de las Leys d amors (1355), obra continuado-
ra del legado de la gaia ciencia en el consistorio de Tolosa, la poesia es una cuestién de
recreacién de modelos y hallazgo de correspondencias.

Una lectura atenta de la poesia occitana conservada nos revela las numerosas exigen-
cias formales, temdticas y lingtisticas que imponen las complejas leyes versificatorias,
ademas de las retéricas, inherentes a los distintos géneros poéticos provenzales, defini-
dos segln criterios de forma o de contenido. Este componente técnico, una convencién
surgida del juego, la exhibicién y la justa, pone en un primer plano a la retérica y la mé-
trica, y marca la evolucién de la lirica amorosa desde los origenes provenzales hasta los
grandes poetas europeos de los siglos xv y xv1. El arte de trovar es una técnica: «trovar es
far noel dictats, en romans fi e ben compasat», nos dicen Les Flors del Gay Saber. A fin de
preservar el valor de la lirica como piedra angular del elitismo cortés, cada poema ha de
discurrir por cauces expresivos prefijados, a los que deben supeditarse las preferencias
personales. Un indicio del peso especifico de la norma, del cédigo, es su articulacién en
torno a una lengua literaria comun o koiné. La imagineria y el léxico feudales son, junto
con una elaborada teoria de los géneros, las dos principales caracteristicas que estan en
la base de la lirica provenzal, precursora de la lirica castellana que aqui nos interesa.

56. Ya desde sus propios origenes, en la época de los trovadores, se puede calificar a esta lirica cortesana
como una «synthesis of borrowings», que, como ha demostrado Denomy (1994), combina aspectos biblicos y
clasicos con conceptos filoséficos y de indole literaria. Todos estos multiples préstamos van configurando un
lenguaje del amor, que, con el paso del tiempo, se convierte en una herencia cultural ineludible; de este modo:
«de poema en poema, de poeta en poeta, de generacidn en generacion, se anuncia sin concretarse, se modela
sin coagularse, se metamorfosea, una imagen coherente del amor, a pesar de sus infinitas variaciones y que, sin
forzar, obliga» (Cazenave et al., 2000: 10).

57. Cf. L. Von der Walde Moheno (1998): «El amor cortés. Marginalidad y norma», en La Edad Media. Margi-
nalidad y oficialidad, ed. A. Gonzélez - L. Von der Walde Moheno, Mexico, Universidad Nacional Auténoma de
Mexico - Instituto de Investigaciones Filoldgicas, pp. 11-32.
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Junto a esta funcién simbdlica de la poesia, esto es, actuar como estimulo de los
mads nobles y elevados ideales, existe otra de cardcter practico: la de actuar como re-
medio contra la ociosidad. Como senala Berenguer d"Anoia, en su Mirall de trovar: «E
ociositat / May alunyada de me / Que vos mal a tot be / E laix me dell rimar» (Gémez
Redondo 2000: 37).

Patrimonio de unos pocos entendidos, la poesia, deliberadamente preciosista (trovar
ric) o hermética (trovar clus), culmina el ideal de perfeccién y se cuenta entre las destre-
zas de todo cortesano que se precie.

El «elitismo intelectual» de que hacen gala los poetas es producto de una suerte de
determinismo social vigente en la conciencia del medioevo segtn el cual linaje, virtud
y saber se dan la mano. Al igual que otras actividades cortesanas como la caza, el bai-
le o la justa, la practica poética tiene una proyeccién moral y social. Y es que, como
apunta J. A. Maravall, el concepto de cortesia tiene en la Edad Media una implicacién
de caracter ético: «la cortesia es una virtud intelectual que, como habito que es toda
virtud, requiere doctrina y uso, lo que solamente pueden alcanzar quienes han sido
rectamente ensenados» (1967: 263). La cortesia no es, en consecuencia, una mera for-
ma externa de comportamiento; en cualquiera de los casos, la conducta social no es
sino un reflejo de las virtudes y el saber adquiridos. Esta nocién de la cortesia explica
el gran espectro de cualidades morales y sociales que integran el concepto medieval de
cortesia: liberalidad, mesura, generosidad, etc. Y explica también por qué razén son
las clases nobles las méas obligadas a abrazarla.

Las nuevas coordenadas econdmicas, politicas y sociales que guian el rumbo de la
Europa de los siglos x1v y xv transformaron el ambito de la corte. A medida en que el
nuevo clima del viejo continente resta importancia a los bellatores, la poesia disminuye
el componente de ética caballeresca que la habia caracterizado durante la etapa de ori-
genes. La corte sigue siendo el foco irradiador de la cultura y el saber.”® Sin embargo,
con la crisis tardo medieval de los siglos x1v y xv, que Huizinga definié en su ya cldsico
libro El otofio de la Edad Media [1984 (1930)], la estructura estamental y feudal sobre
la que habia levantado sus principios la Edad Media se somete a nuevas condiciones,
marcadas por la consolidacién de un nuevo sector de la nobleza, procedente de una
burguesia que ha medrado socialmente gracias a su pujanza econdmica, por el adveni-
miento de una crisis ideoldgica y religiosa que socava las creencias tradicionales y por
el final de la caballeria que, remedando glorias pretéritas, deviene en caballeria social.

El ascenso de la burguesia, la nueva clase social emergente, miné las bases del
feudalismo medieval, y las nuevas condiciones de vida sacudieron el elitismo de los
primeros tiempos.

Desprovista de todos aquellos elementos que confieren a la clase noble una funcién
destacada y providencial, resulta légica la tendencia a reforzar aquellos signos de iden-
tidad que todavia le pertenecen. Justas, torneos y pasos de armas, versiones ladicas
de la guerra, amenizan la ociosa vida en la corte; el enfrentamiento y la competicién
vuelven a estar presentes en los debates poéticos y las «cortes de amor», donde los
poetas tenfan la oportunidad de prodigar pablicamente su valia.

58. De hecho, la corte fue uno de los puntos de referencia del humanismo medieval, doctrina que elevé al
hombre de letras al nivel de los tipos ideales.



40 Los VALENCIANOS DEL CANCIONERO GENERAL: ESTUDIO DE SUS POESIAS

En Homo ludens (1999 [1954]), Huizinga pone de relieve la dimensién lidica de la vida
palaciega, concebida en cierto modo como una artificiosa mascara de la cruda realidad.
Mientras la decadente sociedad aristocratica luchaba por preservar el lugar privilegiado
que habia ocupado en los primeros siglos de la Edad Media, la corte se convirtié en el
tltimo reducto del ideal aristocréatico. Sin embargo y cada vez mas, estos valores cor-
teses fueron perdiendo su trasfondo ético para adoptar finalmente un valor puramente
externo o superficial, mas social que moral, mds aparente que esencial. El nuevo am-
biente de lujo y refinamiento que se vive en la corte, antecedente directo del modelo
de corte renacentista, acufia un nuevo marco cortesano. Los valores éticos se diluyen
dentro de uno nuevo panorama marcado, de un lado, por el ocio cortesano y, del otro,
por el cada vez mds acusado clima lddico, que combina la cultura y las letras con el ri-
tual y el espectaculo.

Esta fisura en la estructura social e ideoldgica se refleja en la historia social y literaria
de la poesia europea. El caso de la Peninsula es complejo pero, en términos generales,
bien conocido. Una vez desparecidas las cortes de amor provenzales, el territorio pe-
ninsular queda claramente escindido en dos modos de entender la poesia: mientras que
los poetas castellanos del siglo x1v cultivan el gallego-portugués y reiteran sus conven-
ciones, los poetas de la Corona de Aragén preparan una suerte de revitalizacion del
legado provenzal que, por lo visto, todavia seguia teniendo un sentido pleno y vigoro-
so en la sociedad del momento. Es asi como surgen Tolosa (1323) y Barcelona (1393)
los dos grandes consistorios del siglo x1v, continuadores en lo esencial de la tradicién
provenzal que los inspira, que pasa a denominarse sciencia del gay saber, acentuando el
caracter festivo de estas justas poéticas o juegos florales.”

De mediados del siglo xiv son las primeras muestras de poesia en castellano, que a
partir de entonces conocerd una extraordinaria expansién cultural y territorial. Parte
del legado cultural del siglo x1v se transfiere a los primeros poetas en lengua castellana,
quienes adaptan los modelos heredados, enriqueciéndolos con otros modelos acordes
a sus propios intereses e inquietudes. La lirica castellana del siglo xv toma el relevo de
la gloriosa tradicién poética peninsular: las cortes castellanas viven asi un auténtico
resurgir de la cultura trovadoresca, y se convierten en un importantisimo eslabén en el
dindmico proceso del amor cortés, de la marginalidad a la norma.

Desde el punto de vista sociolégico, la poesia cortés fue un espejo o doctrinal de con-
ducta cortesana para la clase dirigente de la Alta Edad Media europea: no basta con ser
noble, también hay que parecerlo. De ahi que, en oposicién al stilnuovismo, que venera
el intimismo y la sinceridad por encima de todo, Juan Alfonso de Baena se centre en las
cualidades externas del poeta y del cortejo y se esfuerce en explicar las razones por las
cuales todo poeta que se precie deba ser:

[...] noble fidalgo o cortés e mesurado e gentil e gracioso e polido e
donoso, e que tenga miel e acicar e sal e aire e donaire en su sazonar,
e otrossi que sea amador e que siempre se precie e se finja de ser ena-
morado (Dutton-Gonzélez Cuenca, eds. 1993: 7-8).

59. No deja de ser significativo que en la carta de Joan 1 a los consejeros barceloneses, se aluda a la doble
funcién de la poesia, como ejercicio provechoso para el entretenimiento y el intelecto, por un lado, y como
remedio contra la ociosidad por el otro (Ferrando 1983: 41).
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Alusiones como ésta a la tendencia de los nobles castellanos a «fingirse enamora-
dos» menudean en los textos del siglo xv, y también aquellas que describen y prescri-
ben las cualidades del galdn y del buen caballero y cortesano. Nadie mds que la clase
ociosa dispone de tiempo y medios para el recreo y el ejercicio de la caza, los torneos
y las letras. Esta concepcién llega hasta en mismo Juan del Encina, quien, en su Arte de
Poesia castellana (1496), arguye que la obra que presenta tiene como funcién «ensefiar
a trobar en nuestra lengua si ensefar se puede porque es muy gentil exercicio en el tiempo
de la ociosidad» (Lépez Estrada 1984: 78).

Pese a las reticencias de muchos, arte y sapiencia desempefan entre la nobleza un
papel casi tan importante como el dominio de las armas. La poesia es una de las ma-
nifestaciones de aquella dindmica emprendida por la nobleza. En una sociedad en la
que la que el destino de la mujer depende de la voluntad del hombre, nos encontramos
con una lirica que postula el amor extramatrimonial. En una sociedad en la que Dios
es principio y fin de todas las cosas, florece una lirica que confiere al amor un poder
absoluto, mds alld de la razén, que raya con el sacrilegio. En una sociedad en la que
los ideales caballerescos ocupan un discreto segundo plano, cobra prestigio una lirica
de inspiracién feudal, que no solo practicaron nobles, sino también individuos de mo-
destas profesiones liberales, clérigos, etc.

En el umbral del siglo xv, nadie discute el valor de la poesia como juego aristocra-
tico (Burrus 1989). La poesia es un arte y también una didascalia; en ella se aprenden
y se reafirman una pautas de conducta cortesanas basadas en el ritual, el intercambio
dialégico o cuasi-dramatico, la sublimacién de las pasiones amorosas, la dignificacién
del amor, etc.

Paralelamente al desarrollo de la poesia castellana, en Valencia florecen otras formas
de poesia que, a nuestro modo de ver, son indicio del esplendor cultural que hemos
descrito en apartados anteriores: la poesia religiosa, la poesia de certamen, la poe-
sla satirica y la poesia cortés. La poesia religiosa, cultivada por casi todos los poetas
sea cual fuere su extraccién social, es inseparable del arraigo de la literatura de tema
piadoso en la Valencia de los siglos xv y xv1, que abarca desde la prosa hasta la poe-
sla, que discurre a través de traducciones, parafrasis, versiones o adaptaciones, y que
contempla un amplio abanico de temas y motivos (vidas de Cristo, hagiografias, el
salterio, etc.).%

De temadtica preferentemente religiosa son también los certdmenes poéticos que se
celebran en Valencia (Riquer 1985, 1v: 225ss.): la joya que habria de recibir el ganador
del certamen actuaba como un estimulo para los participantes que no aspiraban mas
que al publico reconocimiento de su pericia literaria. Es interesante la lectura de uno
de los «cartells» de los certdmenes valencianos, auténtica paréfrasis de las letras de ba-
talla, en el que se mantiene un estilo retérico y ampuloso y se formula la convocatoria
poética en términos de desafio.

De hecho, los certdmenes valencianos se convirtieron en todo un referente cultural
para los ingenios de dentro y fuera del reino; las intrigas, enfrentamientos y suscep-
tibilidades en que se vieron envueltos son un indicio de la trascendencia social de es-
tas justas, en las que la comun aficidn por la poesia difumina las diferencias sociales,
culturales e incluso generacionales. Uno de los certdimenes mas emblematicos fue el

60. A su vez, inseparable del fendmeno de la devotio moderna (Hauf 1990).
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celebrado en honor a la Virgen, que da lugar al ha sido considerado el primer el primer
libro impreso en Espafa, Les trobes en loor de la Verge (Valencia, 1486).

Por su parte, la llamada «escuela satirica valenciana», de extraccién burguesa, con
Bernat Fenollar a la cabeza, propone un acercamiento a la realidad mds viva a través del
instrumento de la sétira. Finalmente, autores de primera (Ausias March y Joan Rois de
Corella) y segunda fila (Gilabert de Préixita, Andreu Febrer, etc.) mantienen viva la he-
rencia trovadoresca que especula en torno a las complejas leyes del amor y del deseo.

Aligual que en otros cendculos literarios y cortes poéticas que existen en la peninsula
y fuera de ella, la poesia colectiva, los certdmenes literarios y la aglutinacién de inte-
lectuales en cortes locales pone de manifiesto no solo la teoria del juego y la ociosidad
que hemos descrito, sino también el espiritu de los juegos florales, que mantiene en lo
esencial los presupuestos de la gaya ciencia, tal y como los adaptaron Tolosa y Barcelona
en el siglo xiv. El caracter consistorial que les dio sentido sigue vigente en Valencia, tan-
to en la iniciativa privada —piénsese en las tertulias, col.lacions o parlaments de los que
habla Guinot (1921), las mismas que dotan de marco literario el Parlament de la casa de
Berenguer Mercader de Joan Rois de Corella—, como en la consideracion de la actividad
poética como acto de interés publico y urbano, manifiesto en el arraigo de los certame-
nes poéticos, que se suceden en la ciudad a lo largo de los siglos xv y xvi, mucho mds
frecuentes y populares que los certdmenes en prosa.*!

En sintesis: en el periodo que va desde el siglo xi1 al siglo xv tienen lugar en la Penin-
sula como en otras literaturas europeas una serie de cambios significativos en el con-
cepto de nobleza, y, por tanto, en el concepto de poesia como virtualidad expresiva del
individuo noble. Si en la etapa de origenes el arte de trovar actuaba como estimulo de la
virtud y albergaba un fuerte componente ideoldgico, en la dltima etapa cuatrocentista
la poesia forma parte de un amplio programa de entretenimiento social, siendo a la vez
un ejercicio de caracter lidico e intelectual.

Con todo, el trinomio caballeria-cortesia-poesia es una constante que se mantiene
con ligeros matices. Dicho trinomio marcara la evolucién del género lirico desde sus
primitivos origenes provenzales, hasta las Gltimas muestras del Cancionero general, don-
de el espiritu de clase asoma solo a través de los motes o las letras de invenciones.

2.2. La etapa neoprovenzal: Tolosa (1323) y Barcelona (1393)

Tolosa y Barcelona son dos modelos de recreacién de las cortes de amor provenzales
en parte iguales y en parte distintos. Su papel continuador de la tradicién trovadoresca
tiene un extraordinario interés para entender lo que fue la poesia en el tiempo que prece-
de alas grandes recopilaciones cancioneriles: un remedio expeditivo contra la ociosidad,
un ejercicio de virtuosismo susceptible de ser juzgado y un pretexto para la exhibicién
de talentos, previo acatamiento de una sucesién infinita de estrictas leyes y preceptos
cuyo cumplimiento o incumplimiento distinguen al buen poeta del mediocre.

Los pormenores sobre la creacién del Consistorio de Tolosa (1323) nos son conoci-
dos gracias a las Leys d’amors (1355), en su tercera redaccién. Segtn informan las Leys

61. Para los certdmenes poéticos valencianos es imprescindible la monografia de A. Ferrando, que ofrece
un amplisimo estudio de los certdmenes que se celebraron, de los poetas que concurrieron y de los poemas
que presentaron. Cf. A. Ferrando (1983): Els certamens poctics valencians del segle xiv al xix, Valencia, Diputacié de
Valencia.
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«redactadas en verso provenzal por Guillem de Molinier», siete aficionados a la poesia
que solian reunirse «el pus dels diumenges de 1’an» deciden crear una agrupacién li-
teraria. A cambio de un premio simbdlico, «una violeta / de fin aur», invitan «li subtil
dictador et trovador» a participar en un certamen privado en mayo del afo siguiente.
La clamorosa respuesta transforma la iniciativa privada en un certamen publico, cuyo
propésito es resucitar la casi desaparecida poesia trovadoresca y conservar la lengua
occitana, estandarte de la poesia catalano-provenzal antes de que la batalla de Muret
(1213) acabase con la unién de ambos territorios. La «<sobregaya companhia», dispues-
ta, en un principio, a admitir sugerencias a debate, se percata de los peligros de esta
formulacién. Es entonces cuando encargan a Guillem de Molinier la redaccién de las
Leys, pues la falta de un cédigo, de una normativa escrita a la que dirigirse en casos de
duda sobre la legitimidad de una forma o una estructura «no podia sin6 produir incer-
tesa i ambigtitat de judici» (Tavani 1996b: 55).

Lo que comenz6 siendo un certamen de pocos vuelos se convirtié en un concurso
de serias dimensiones. La cada vez mayor implicacién de las autoridades municipales
y la opinién publica en el certamen complica, de hecho, el funcionamiento del Con-
sistorio. Aparte del recurso al cédigo, otras condiciones fueron modificandose, como,
por ejemplo, la no participacién de los jueces en el concurso, la sustitucién de los siete
jueces iniciales por otros o la renovacién anual del mantenedor, en contra del anterior
caracter vitalicio; tan profundas transformaciones inducen a pensar en posibles reac-
ciones en el medio universitario e intelectual de Tolosa, en el que, todavia vivo el re-
cuerdo del esplendor trovadoresco, una iniciativa como esta habria suscitado un enor-
me interés (Tavani 1996b: 57). La frecuencia con la que fue convocado el certamen,
cada aflo, demuestra no solo el éxito y prestigio que se labrd, sino también la vigencia
de esta poesia de corte clasicista neotrovadoresco en la sociedad del momento. Con
todo, tras veinticuatro ahos de juegos florales y la retirada de la escena publica de los
primeros mantenedores, el consistorio entra en una dindmica de decadencia. Segin
Tavani, la principal causa fue la econémica, pues aunque el municipio costea los pre-
mios, el resto de los gastos de vestuario y aparato ritual corrian a cargo de los mante-
nedores (Tavani 1996b: 59). Los manuscritos que nos han transmitido buena parte de
los textos tolosanos confirman la presencia de catalanes como Guillem de Masdove-
lles o Lluis Icart en los juegos, sin contar con las poesias anénimas cuya procedencia
geografica nos es imposible determinar (Tavani 1996b: 73-74; Riquer 1950).

En segundo lugar, hemos de abordar de un asunto que nos interesa mas directamen-
te: la introduccién de las justas poéticas en la Corona de Aragén. Nada nos impide
suponer que, antes de la implantacién en Barcelona de un consistorio a imitacién del
modelo tolosano, estas justas se celebrasen en la corte real asi como en las cortes de
otros grandes sefores (Ferrando 1983: 39). De hecho, en el documento fundacional
(1393) se declara que la institucién que se pretende crear en Barcelona es semejante a
otras existentes, como las de Tolosa, Paris y otras ciudades. Es posible que estos in-
tercambios poéticos cortesanos sugiriesen a Jaume March —hermano de Pere March,
autor del Llibre de concordances apel.lat Diccionari, dedicado a Pedro del Ceremonioso—
la creacién en Barcelona de unas justas similares a las que muchos catalanes habian
conocido en Tolosa. Junto con Lluis d"Avercd, redactan una solicitud a Juan I para que
interceda ante los consejeros barceloneses. Los problemas que atraviesa la ciudad,
unidos a la posible reticencia de los consejeros barceloneses a la parte econémica de
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la propuesta, frenan la solicitud. Juan 1y Bernat Metge, su hombre de confianza, envian
una carta a los consejeros haciendo oficial la demanda. Pero la coincidencia de esta
misiva con serios problemas en la ciudad, proporciona a los consejeros la excusa per-
fecta para declinar la demanda «que fue redactada, por cierto, cuando el rey estaba en
Valencia». Lo realmente interesante, no obstante, es el contenido de la carta, en la que,
una vez mads, se hace una valoracién positiva del ocio como clave de un clima cultural
favorable. Unicamente con la entrada de Avercé en el consejo se admite la instauracién
en Barcelona del consistorio cuyo provecho para la ciudad habia sido postulado por el
mismisimo rey. Y es que, como comenta Ferrando, el recelo de los consejeros tenfa un
origen social. Como ya comentamos al hablar de la transformacién social de la Corona
de Aragén en el siglo xv, se trataba de impedir o frenar el ascenso social de las clases
inferiores a través de la cultura. Esta es la razén por la cual Martin el Humano decide
subvencionar el consistorio y éste deja de tener un caracter ciudadano para tenerlo real,
con todas las limitaciones que ello implica (Ferrando 1983: 42). El mismo rey confirma
a Lluis d"Aver¢é y Jaume March como encargados de la organizacién, y a partir de este
momento, el consistorio barcelonés adquiere cardcter anual. Su solemne funcionamien-
to queda reflejado el Arte de trovar de Enrique de Villena (1384-1424), nieto de Alfonso
de Aragén, marqués de Villena, duque de Gandia y primo del nuevo rey Fernando de
Antequera. Esta es, por cierto, la descripcién mas fiel y detallada de la fiesta de la gaya
ciencia (Catedra 1994). La tercera etapa, después de Martin el Humano, transcurre bajo
el reinado de Fernando de Antequera, que no solo se muestra tan permisivo como su
antecesor, sino que consiente que la fiesta se pueda celebrar durante todo el afio.®? No
ocurre lo mismo durante la etapa de Alfonso el Magndnimo que, mas interesado en
otros asuntos mediterrdneos, se desentendi6 del consistorio al menos durante los pri-
meros afios de su reinado.

En suma: lo que a simple vista parecen dos modelos parecidos de reimplantacién de
la tradicién provenzal en un ambiente cortesano, son en realidad dos modos bastante
distintos de entender la poesia. Tavani sehala cuatro caracteristicas irreconciliables: el
origen privado de Tolosa frente al origen real de Barcelona; el mayor grado de libertad
tematica de los catalanes, que pudieron cantar al amor profano, a diferencia de los to-
losanos, abocados irremisiblemente a la tematica devota; la conservacién de los textos
tolosanos premiados frente a la ausencia de testimonios para el caso cataldn; y, final-
mente, una diferencia de conjunto, o, como dice Tavani, «de grau de to i de gust» (Ta-
vani 1996b: 80). Sobre todo en el caso de Barcelona, el anacronismo no puede ser mds
atroz. Anacronismo respecto a la prosa, que ya comienza a asumir los nuevos estilos
humanisticos y renacentistas, y anacronismo en cuanto a la ideologia, pues, como sefa-
la Riquer, el fracaso de Barcelona comienza por la pretensién de convertir en burguesa
una lirica esencialmente cortesana como la trovadoresca.

62. Segun Ferrando, tal vez esta ampliacion no fue sino una estrategia politica del rey, por consejo de don
Enrique de Villena, para acercarse a los catalanes, que se habian opuesto a su candidatura en el Compromiso
de Caspe (1983: 47-48).
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2.3. La poesia en Valencia: certdmenes y parlaments

El legado de la tradicién provenzal sigue manteniéndose durante los reinados de
Alfonso el Magnanimo y Juan 1 (Riquer 1985, 1v: 9-78; Ferrando 1983: 53-64).% De
hecho, hasta que Ausias March inicie su actividad hacia la década de 1430, la norma
comun entre los poetas en cataldn —Gilabert de Préxita, Andreu Febrer, Jordi de Sant
Jordi, Melcior Gualbes—** es el mantenimiento del occitano como koiné literaria y so-
lo en algunos casos, como en el de Jordi de Sant Jordi, comienzan a intercalarse formas
genuinas catalanas.®® La resistencia de la poesia a abandonar la herencia provenzal es
indicativa de su alto grado de artificiosa irrealidad, pues el uso del cataldn en la prosa
es un hecho consumado desde el siglo xi1 y la obra de Ramén Llull. Y es que el bino-
mio poesia-artificio es algo que conviene tener en cuenta a la hora de esbozar una his-
toria de la poesia en la Corona de Aragdn, y también a la hora de explicar la adopcién
del castellano como lengua de la poesia, esto es, del artificio.

Cada vez es mas dificil para la nobleza seguir haciéndose la ilusién de que el tiem-
po no ha pasado: mientras los nuevos valores burgueses (realismo, ironia, satira...)
penetran en la sociedad, Ausias March crea una poesia introspectiva y filoséfica que
utiliza los principios del amor cortés para subvertirlos y, paralelamente al influjo ita-
liano, la poesia inicia un proceso de transformacién, o, mejor dicho, de diversificacién
de modelos.®® La corte de humanistas y poetas de la que se roded en Napoles Alfonso
el Magnanimo® realiz6 timidos intentos de adaptacién de los nuevos modelos italia-
nos, pero quienes no formaron parte de esta corte siguieron fieles a la los preceptos
de la gaya ciencia.®® Otros poetas, como Romeu Llull o Hug de Rocaberti, se muestran
proclives, entre otras, a la influencia francesa. En un tiempo de apertura hacia una Pe-
ninsula unitaria y hacia los principios del humanismo y el Renacimiento, los poetas
en lengua catalana descubren que hay otras opciones para la poesia. El bilingiiismo es
una de ellas. Bilingtie, e incluso trilingiie, es la obra de Francesc Moner, Romeu Llull o
Pere Torroella, aunque estamos convencidos de que en su opcidn lingiiistica hay que
buscar razones diferentes a las que caracterizan el bilingtiismo de los poetas valencia-
nos del Cancionero general, ya sean de tipo personal, politico, social.®’

63. Se trata de poetas como Francesc Ferrer, Francesc Oliver, Joan Berenguer de Masdovelles, Bernat Hug
de Rocaberti, Romeu Llull..., por citar a algunos de los principales poetas.

64. Proixita, G. de - A. Febrer - M. de Gualbes - J. de Sant Jordi, Obra lirica, ed. M. de Riquer, Barcelona,
Edicions 62, 1982.

65. Cf. Sant Jordi, J. de, Les poesies de Jordi de Sant Jordi, ed. M. de Riquer y L. Badia, Valencia, Tres i Quatre,
1984.

66. A estas alturas de la historia y teniendo en cuenta la proyeccion mediterranea de la Corona de Aragén
durante el reinado de Alfonso el Magnanimo, es casi imposible obviar la influencia italiana. Es posible detec-
tar huellas de Petrarca en la poesia de Francesc Ferrer, Pere de Queralt o Melcior de Gualbes. Sin embargo,
dicha influencia no deja de ser superficial y, en cualquier caso, no es indicativa de una plena asimilacién de
los modelos italianos.

67. Véase Soria (1956): Los humanistas de la corte de Alfonso el Magndnimo, Granada, Universidad y J. C. Rovira
(1990): Humanistas y poetas en la corte napolitana de Alfonso el Magndnimo, Alicante, Instituto de Cultura «Juan
Gil-Albert.

68. Nos referimos a Lluis Icart, Andreu March, Joan Basset..., etc.

69. Véase Nadal et al. (1996: 235-48). Traté de profundizar en algunos de los rasgos singularizadores del bi-
lingtiismo de los poetas valencianos en «Algunas muestras de bilingtiismo castellano-catalan en el Cancionero



46 Los vALENCIANOS DEL CANCIONERO GENERAL: ESTUDIO DE SUS POESIAS

El caso de Valencia merece, por todas las razones que hemos comentado, mencién
aparte, pero de esta cuestiéon nos ocuparemos mas tarde, al planearnos las razones que
explican la aparicién del valenciano en el Cancionero de 1514. Segtn la clasificacién de
Antoni Ferrando, se pueden establecer tres etapas en la poesia de certamen en Valen-
cia: el periodo occitanizante (1329-1474), donde cabe situar tanto la aportacidn catalana a
los consistorios de Tolosa y Barcelona como los certdmenes medievales del siglo xv; el
petiodo propiamente valenciano (1474-1532), donde se enmarcan los certdmenes renacen-
tistas del primer tercio del siglo xv1; y el periodo castellanizante (1532-1707).

S==qBus feresen labo belafe
|rapblm fentacatbering B
D Alena enlo fetr fagrat monef
tir oeles monges oela infigneciu=
tat o¢ valencia per diuerfos troba
D018 narrades lo oia defent mi=
quel ol anp.m.Dsl. Effent utges
lo reuerent frare altbafar fozio
meftre enfacra tbeologia e vicart
general Sle frares obferuants oel
010¢ O¢ prepeavors. £ lo reucrent
fenpo: canogefira plonoble don
franctfco fenollet,

Portada de les Obres en Lahor de la seraphica senta Catherina de Sena (Valencia, Joan Jofré, 1511)

Los primeros certdmenes valencianos se definen, en cierto modo, como una conti-
nuacién del espiritu consistorial de Tolosa y Barcelona, de donde procede el marbete
«occitanizante». Tanto el bilingliismo como el mantenimiento de una poesia especiali-
zada en tematica religiosa son rasgos comunes a los certdmenes de Catalufa y Valencia.
Los historiadores de la literatura catalana coinciden en que la limitacién temadtica es una
de las varias y nefastas consecuencias de la escuela tolosana que refrenan el pleno desa-
rrollo de la poesia en Cataluia y Valencia.”’ Riquer primero y Ferrando dejan constancia

general de 1511», en Actas del 1x Congreso Internacional de la Asociacion Hispdnica de Literatura Medieval (Coruia, 18
al 22 de septiembre de 2001), eds. Carmen Parrilla y Mercedes Pampin, Noia (La Corufa), Toxosoutos, 2005,
pp. 355-370.

70. Como ha demostrado J. Ventura (1976), la celebracién de dichos certdmenes, que abordan cuestiones de
alta teologia, incide en la gran presién inquisitorial en Valencia: desde 1482 existia en el reino de Valencia toda
una infraestructura de representantes y colaboradores del Santo Oficio que se encargaban de vigilaban cual-
quier actividad al margen de la ortodoxia cristiana. En contrapartida, la extrema vigilancia ejercida sobre estos
concursos y sus participantes es una de las causas que explican la eleccién y tratamiento de los temas.
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del modo en que la poesia de certamen coarta la creatividad y tiende al estancamiento,
en la medida en que:

imposa les estrofes de decasil-labs amb cesura darrere de la quarta
sil-laba, que tiranitza els millors poetes catalans a excepcié de Ramon
Llull, imposa una intolerable limitacié dels temes poetics, aspecte en
el cual els catalans, que no vivien atemorits per inquisidors ni per
francesos, s’expressaren amb una certa llibertat, imposa un arbitrari
occitanisme linglistic que pesara com una llosa sobre els lirics cata-
lans fins a 'aparicié d’Ausias March, i, finalment, no deixa veure els
catalans del segle x1v, que dominaven politicament i militar una part
d’Italia, i que mantenien relacions mercantils amb les repabliques de
la peninsula veina, que en aquelles terres s’estava produint una poesia
nova i admirable (Ferrando 1983: 36-37).

Sin embargo, la aparicién de un tipo de poesia de signo burgués, que contiene, aun-
que tras la mdscara de sdtira y la ironia, la dosis de realidad y libertad expresiva que
se le niega a la poesia de certamen, tendra lugar en territorio valenciano, de la mano
de tres de nuestros poetas bilingiies: Bernat Fenollar, Jaume Gassull y Narcis Vinyoles.
Los mismos poetas que se desprenden de las imposiciones a las que alude Riquer las
vuelven a adoptar cuando acuden muy gustosamente a los certamenes que ellos mis-
mos organizan.”' Y de nuevo las retoman cuando se sumergen en los clichés, formulis-
mos y convencionalismos de la poesia palaciega... Si la poesia, tal y como se concibe
antes de la renovacién de Boscan y Garcilaso, es artificio, no hay un solo patrén, sino
muchos, y no es contradictorio que coexistan, juntos y en contraste.

Llegado este punto, es inevitable introducir una reflexién a propésito de una posible
relacién de continuidad entre ciertos cendculos de la segunda mitad del siglo xv y una
realidad consustancial al mundo cultural en el Barroco, las academias literarias. Mas
alla de las barreras epocales, una serie de elementos comunes perviven a través de los
siglos: la unién de lo Gtil con lo placentero, la lucha contra la ociosidad, la estilizacién
de unos modelos retéricos y formales, la mezcla del registro solemne con el jocoso, la
discusién y la puesta en comin de ideas, etc. La corte, el concurso o la fiesta ptblicos,
la tertulia en casa de un particular y, finalmente, la solemne academia literaria de los
siglos xv1 y xv11 son distintos centros o lugares de encuentro que persiguen una misma
finalidad: la reunién de personas con intereses artisticos comunes.

En el caso de Valencia, existe toda una tradicién que hace de la poesia una excusa
para la reunién social y de la reunién social una excusa para la poesia. La aficién de
los poetas valencianos que estudiaremos a la reunién, y su posible funcionamiento
como circulo literario auténomo dentro y fuera del Cancionero general sienta, pues, un
precedente que disefia un itinerario entre la reunién privada y la academia literaria.
Los editores modernos de la Actas de la Academia de los Nocturnos no han pasado por
alto la conexién de esta importante y fecunda academia valenciana con el ascendente

71. La misma concesién al artificio podemos esperar de poetas tan singulares como Jaume Roig y Joan Rois
de Corella, que comparten cartel con Francés de Castellvi, Joan Verdanxa, Narcis Vinyoles y Jaume Gassull,
entre otros, en el certamen de 1474 en honor a la Virgen (Riquer 1985: 1v, 232-34).
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histérico de las tertulias valencianas habituales en Valencia un siglo antes de su forma-
cién en 1591:

Se ha insistido en la evidente conexién de la Academia con el ascenden-
te histérico de las tertulias: sin duda no como consecuencia inmediata,
ni como huella en su propia y estricta constitucién formal, pero eviden-
temente en la tradicién cultural que suscita las reuniones de los Noc-
turnos hubo de pesar el recuerdo de los parlaments o collacions que, en la
brillante Valencia del siglo xv espejaban el modelo de la Academia Platé-
nica de Florencia en las evocadas por Jaume Roig (Spill) o Jaume Gassull
en Lo somni de Joan Joan (1496). La casa de Berenguer Mercader, baile de
Valencia, alcaide del castillo de Jativa y camarero de Alfonso v fue esce-
nario de reuniones de este tipo y recordemos el mecenazgo en el mismo
sentido de Bernat Fenollar que promovié una obra como Lo procés de les
olives (1497), tenido como ejemplo de tertulia plenamente desarrollada
(Canet - Rodriguez Cuadros - Sirera, eds. 1988-1996: 38-39).

2.3.1. Los patlaments o col-lacions en la Valencia del siglo xv

En un articulo de 1921, Salvador Guinot se planteaba el estudio de las principales ter-
tulias literarias del siglo xv, para llegar a la conclusién de que, si bien el conocimiento
que tenemos acerca de la efervescencia cultural del siglo xv valenciano prueba su fun-
cién en la sociedad culta de la época, carecemos de datos histéricos que las documen-
ten: los textos literarios son la Gnica via de acercamiento.

L'Spill de Jaume Roig se hace eco de las tertulias valencianas, descritas, eso si, a tra-
vés del fino tamiz de la satira miségina. Muy probablemente Roig, personaje culto y de
buena posicién social, se ha inspirado en las reuniones que tendrian lugar en su casa,
con el propésito de realizar lecturas literarias y debates colectivos, pero también cabe la
posibilidad de que el autor se refiera a otros parlaments en general. Independientemente
de cudl sea su origen, lo importante es la parodia de las practicas a que acostumbran
los contertulios. Es significativo que se retnan, juntos y revueltos, hombres y mujeres.”
Las reuniones se realizan en el dmbito doméstico y hasta altas horas de la madrugada.
En ellas se mezcla lo serio con lo jocoso y la erudicién con la diversidn; lo que nos resta
es averiguar dénde acaba la realidad y dénde empieza el escarnio:

En casa mia

si no hi junyien

e no corrien
toros per festa:
cascuna sesta

fins llums enceses
moltes enteses

72. Indudablemente, este hecho tiene con ver con la carga misdgina del libro. Cf. R. Cantavella (1988): «Lec-
tura i cultura de la dona a I'Edat Mitjana: opinions d’autors en catala», Caplletra, 11, pp. 113-122. Sin embargo,
a tenor de los Ultimos estudios de Berger sobre la lectura femenina en Valencia, puede tener también un valor
sociolégico: podria tratarse de un eco literario de la incorporacién de la mujer a la educacién y la cultura. Cf. P,
Berger (1998): «Las lectura femeninas en la Valencia del Renacimiento», Bulletin Hispanigue, 100, pp. 383-399.
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(o s’ho cuydaven
les que filaven
com diu la gent
ab fus d’argent)
shi ajustaven.
També hi cridaven
Jovens sabits
ben escaltrits;
llancat entr’elles
a cosseguelles
ells comencaven;
e psalmejaven

de ses endreces
teles e peces

que fan urdir

al bell mentir.
Puis una sclama,
laltra difama,
Ialtra sospita,
altra flastoma,
conten prou broma,
tot de mal dien

e hi afegien

ab molts envits

de llurs marits.
Aprés jugaven:
«voleu palleta?»
«daume man dreta?»
«qui té Uanell?»
«d’ous est ramell»,
capsa ab comandes
ab ses demandes,
un arbre i cant
ocell donant,
mes dir rahons
desvarions

e meravelles.

De cent novelles

e facecies
phylosopies

del gran Platd,
Tuli, Caté, Dant,
Poesies e tragedies,
tots altercaven

e disputaven.

Qui menys sabia

49
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mes hi mentia;

e tots parlaven,

no s’escoltaven.

Io be hu sentia

mas no’'m plaia

[lur negre strado (Almela i Vives, ed. 1928: 60, vv. 4-28)

Otro parlament cuatrocentista es el que se celebra en la casa de Berenguer Mercader.
Tradicionalmente, se ha convenido que la de Mercader fue una tertulia de caracter aris-
tocratizante de la que formé parte, entre otros letrados de ascendencia noble, Joan Rois
de Corella (Fuster 1986: 43ss.). Del mismo modo, se ha postulado que el Parlament de la
casa de Berenguer Mercader,”® obra que narra en valenciana prosa un conjunto de fabulas
ovidianas, es producto de un parlament real, y, por tanto, es una obra colectiva en la que
intervienen los cinco contertulios que se mencionan: Belenguer Mercader, Joan Escriva,
Ramon de Villarasa, Lluis de Castellvi’* y Joan Préixita. Con el paso del tiempo se ha ido
poniendo en entredicho esta interpretacién de la obra y del contexto que la origina. De
celebrarse tal reunién en los salones de la residencia de Berenguer Mercader, Baile Ge-
neral del Reino de Valencia, hemos de tener en cuenta que lo que leemos es la versién
que Corella nos transmite, convenientemente reelaborada (Martines 2002: 33). Sobre la
autoria hay que decir que el estilo que recorre la obra revela que la pluma de Corella es-
ta detrds no solo del prélogo sino del conjunto de las cinco narraciones; como ya apunté
Guinot, por muy tentador que parezca su parecido con la realidad socio-histérica de
esta tertulia, nos encontramos ante una ficcién poética, no ante un documento pro-
piamente histérico (Guinot 1921: 41; Martines 2002: 215).”° La construccién del texto
como sucesion de parlaments es una técnica discursiva que, conociendo el acercamiento
de Corella a los modelos renacentistas, aparte de reflejar el mundo intelectual en que se
forjan sus ficciones, puede querer emular el modelo humanista del didlogo —humanis-
ta es, a fin de cuentas, el programa clasicista, doctrinal y retérico que caracteriza a sus
escritos—. La tertulia de Mercader también se circunscribe al &mbito doméstico: des-
pués de una apacible cena, se inicia la velada literaria que tanto recuerda al momento
del dia elegido por la Academia de los Nocturnos, medio siglo mas tarde. A propdsito de
la existencia de dos clases de tertulias, unas de signo burgués y otras de signo aristo-
cratizante que coexisten en la Valencia de la segunda mitad del siglo xv, hoy son pocos
quienes defienden la tesis segregacionista de Fuster (1962: 41-50), aunque todavia hay
quien piensa que esta clasificacién entre nobles y burgueses puede servir para entender
algunos problemas de la sociedad valenciana de finales del siglo xv, como, por ejemplo,
la cuestién del bilingtiismo (Ferrando 1979-1982).

Pero la tertulia que mds nos interesa es, sin duda, la que se articula en torno a Bernat
Fenollar, domero de la Seo, catedratico de matematicas del Estudi General, amigo de

73. El titulo completo es: Parlament ho collagio que sesdevench en casa de Berenguer Mercader entre alguns homens
destat de la Ciutat de Valencia, los quals ordenaren les istorials poesies seguents, ¢o es, casci la sua en son elegant estil. Véase
V. Martines (2002) y J. L. Martos (2001a y 2001b).

74. Hermano de Francés de Castellvi, poeta de 11CG y juez en el certamen poético valenciano de 1474 en
honor a la Virgen Maria.

75. Contamos ahora con una traduccién al castellano de la obra profana de Rois de Corella, incluido el Par-
lament (Martines Peres 2002: 215-54).
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Joan Rois de Corella y personaje de gran relevancia en el panorama social y cultural
del momento.”®

Como comenta Riquer, para Fenollar y el resto de los asistentes a su tertulia, la poe-
sla no tiene sentido si no es en forma de didlogo o discusién entre amigos. Precisa-
mente esta adscripcion a la satira ha sido un pesado lastre que han tenido que soportar
este grupo de autores en la mayoria de historias de la literatura.

Xilografia de Lo procés de les olives (Valencia, 1496). Vinyoles aparece justo al lado de Fenollar.
Gassull ocupa el puesto de la derecha, compartiendo protagonismo con Baltasar Portell y Joan Moreno

Desde la publicacién de su obra satirica (Lo procés de les olives, Lo somni de Joan Joan,
La Brama dels llauradors) en el Cangoner satirich valencia de R. Miquel i Planas (1911), se
les viene aplicando el marbete genérico de «escuela satirica valenciana».”” No obstan-
te, examinadas con detenimiento las caracteristicas que la definen (bilingtiismo, gene-
racién, temas comunes, etc.), se llega a la conclusién de que la validez de estas pesqui-

76. El caracter mas informal y distendido de la tertulia que encabeza, ademas de la predileccién por los
temas satiricos y la técnica del debate o procés, hizo que Martin de Riquer titulara el capitulo que le dedica en
su Historia de la literatura catalana «Bernat Fenollar i els seus amics» (Riquer 1985, 1v: 181-224).

77. Aprovechando el nombre asignado por Salva cuarenta afos antes, Ramon Miquel i Planas publicé a
principios del siglo xx el Cangoner satirich valencia dels segles xvi xvi (Barcelona, 1911), un volumen notablemente
distinto al de su predecesor. Amén de suprimir el Spill, se aaden siete obras mas: L'Obra feta per als vells, de
Joan Moreno y el anénimo Col-loqui de les dames (ambas obras incluidas en el Jardinet d'orats); ya del siglo xvi,
dos Consells de Andreu Martl Pineda y tres composiciones poéticas de Valeri Fuster. Para la reconsideracién
del Cangoner satirich como obra unitaria, véase el trabajo de T. Martinez Romero (2003a): «Reflexions sobre la
categoritzaci6 del Cangoner Satirich Valencia de Miquel i Planas», Caplletra, 34, pp. 111-126; asimismo, son inte-
resantes dos trabajos anteriores de mismo autor, en colaboracién con I. Micé: el primero, con el titulo «Reali-
tat i ficcié al Cangoner satiric valencia», Boletin de la Real Academia de Buenas Letras de Barcelona, XLII, 1989-90, pp.
227-275; el segundo, con el titulo genérico: «Lectura del Cangoner satiric valencia», en Estudis de Llengua i Literatura
Catalanes, XXV (Miscel-lania ]. Carbonell 4), 1992, pp, 5-25.
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sas es relativa y que, si por costumbre o tradicién, se sigue empleando la denominacién
«escuela satirica» como descriptor del grupo, debe hacerse con extrema cautela.”®

El desarrollo de esta tertulia es fundamental para entender el funcionamiento de las
letras valencianas del siglo xv, «estimulando entre los hombres de ingenio no solo el
cultivo de la poesia satirica sino el cultivo de otros géneros poéticos y atn el mismo
estudio de la lengua que servia de fermosa cobertura a los destellos de su inteligencia, tan
influenciada por las auras novisimas del Renacimiento» (Guinot 1921: 65).

El texto paradigmatico de esta tertulia es Lo procés, obra colectiva en verso en donde la
discusién o disputa en torno a temas mundanos satisface el gusto del grupo por la satira
tan frivola como inofensiva.”” Lo somni continta el debate a propésito de las capacida-
des amatorias de j6venes y viejos esbozado en Lo procés.

En Lo somni, un animado grupo de mujeres valencianas reivindican su participacién en el debate.
Como en tantas obras medievales, el suefio permite plantear cualquier asunto con total libertad,
eludiendo incluso las responsabilidades maés ineludibles de verosimilitud

78. Jaume Gassull, Narcis Vinyoles v Bernat Fenollar son conocidos dentro la historia de la literatura catalana por
su pertenencia a la llamada «escuela satirica valenciana». En un estimulante trabajo, A. Ferrando (1996) rechaza
esta etiqueta, que considera una herencia autoimpuesta, fruto del devenir histérico.

79. Las dos principales obras de esta mal llamada «escuela satirica» son Lo procés de les olives (1496) y Lo somni
de Joan Joan (1497). En la primera, las insinuaciones de un entrado en afos Bernat Fenollar a Joan Moreno a
proposito de su capacidad sexual en la vejez da pie a todo un debate o «procés» que enfrenta las capacidades
amatorias de jovenes y viejos. Lo somni de Joan Joan retoma el debate de Lo procés y plantea, en el marco de un
sueflo, la iniciativa de litigio tomada por un grupo de mujeres valencianas, que consideran intolerable que se
sostenga un debate de esta indole sin contar con su opinién. Aunque existen notables diferencias, sobre todo
de estructura formal, que convierten a Lo somni en una obra de lectura mucho mas entretenida, ambas piezas
comparten un mismo impulso satirico y una misma voluntad de reflejar el lenguaje vivo y autéctono. Ambas
pueden considerarse muestras de la poesia colectiva que origind la tertulia burguesa de Bernar Fenollar, de la
que también fueron miembros Joan Moreno, Baltasar Portell, Jaume Gassull, Miser Artés y puede que algin
otro valenciano mas que interviene en el debate usando un nombre encubierto de «Sindic del Comu». En el caso
de Lo Somni, no obstante, la diferencia de estilo nos induce a pensar que, si hubo colaboracién, fue la pluma de
Gassull la responsable del resultado final. Joan Moreno, finalmente, es autor de L Obra feta per Joan Moreno per
los vells, en que se aconseja a una muchacha no contraer matrimonio con un viejo.
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Los personajes de Lo somni evocan no sin cierta sorna la tertulia literaria en casa de
Fenollar, una mencién que tiene gran importancia aun cuando tenga lugar dentro del
universo cerrado y auténomo de la ficcién:

Senyores mies: trobareu
segons me par

alguns se solen ajustar

an certa casa

dun home de corona rasa
ecllesiatich

molt gracios hi molt fantastich
hi molt sabut

y entre la gent molt conegut
per excellent

de molt gentil enteniment

hi singular

mossen Bernat Fenollar

;bél conexeu? (Miquel i Planas, ed. 1911: 100)

El compromiso con el idioma, en Gltima instancia, viene representado por las Regles
d’esquivar vocables y mots pagesivols y a La Brama dels llauradors de I'Horta de Valencia.
Ya en el siglo xv1, en plena decadencia de la lengua autéctona, el editor de las obras
del grupo, Onofre Almudéver, lamentaria que el camino que traz6 Fenollar se hubiese
abandonado e incluso olvidado, y trataria de llamar la atencién de sus lectores sefa-
lando al grupo como modelo literario que habria de ser retomado.®

La configuracién social de estas tertulias o parlaments que asoman a través de los
textos literarios es otro de los asuntos que se discuten, a falta de indicios sélidos. Es
cierto que, en la segunda mitad de siglo, el papel de la aristocracia en la cultura se ve
contrarrestado por las aficiones literarias de un buen nimero de burgueses como los
que encontramos en la tertulia de Bernat Fenollar. Lo que es mds discutible, sin em-
bargo, es que la integracién de la clase burguesa en la cultura tenga que hacerse a cos-
ta de una disgregacién de clases. La realidad socio-histérica nos habla de numerosos
lazos familiares, financieros y amistosos entre uno y otro grupo. Lazos, por cierto, en
virtud de los cuales, no nos produce extrafieza la variopinta némina de valencianos
del Cancionero general.

Un buen ejemplo de la aclimatacién de la tertulia a la nueva realidad social de la
segunda mitad del siglo xv son otros los centros culturales que parten de un objetivo
similar: fomentar el cultivo de las letras. Se ha especulado sobre la existencia de una
tertulia bilinglie organizada alrededor de la figura de Isabel Suaris, aficionada a las
letras y duefia de un hostal que acoge a las clases bienestantes en sus estancias en Va-

80. Onofre Almudéver decide editar en 1561, juntamente con L Spill de Jaume Roig, las tres obras principa-
les de la llamada escuela satirica valenciana: Lo procés de les olives, Lo somni'y La Brama. La edicién va precedida
de una «Epistola proemial» en la que el editor, después de ensalzar la aportacién de estos ilustres escritores
a las letras valencianas, lamenta el proceso de corrupcién que vive la lengua materna, puesto que «ara en los
nostres temps nos fan obres semblants a estes y cada dia se va perdent tan virtuds exercici» y apela a la toma
de conciencia del lector para que «<mostreu a les nacions estranyes —se refiere a Castilla— la capacitat de les
persones, la facundia de la llengua i les coses altes que en ella estan escrites».
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lencia, ya sean nobles o burgueses, castellanos o catalanes (Ferrando 1979-1982). Esta
circunstancia no es nada fuera de lo comdn, si tenemos en cuenta el auge de la Valencia
cuatrocentista y su situacién geografica como paso obligatorio entre Italia y Castilla.
Una vez mas, las obras conservadas —dos poemas en castellano de Simén Pastor y el
Adelantado de Murcia,® respectivamente, elogiando las virtudes de Isabel, y un deba-
te epistolar en prosa entre Isabel Suaris y Bernat Fenollar— nos ponen sobre la pista
de los hechos histéricos, acercandonos a una tertulia que, aproximadamente ubicada
entre 1440 y 1460, Ferrando considera un precedente del bilingtiismo valenciano de
finales del siglo xv y principios del xvi. La tematica cortesana e irrealista asi como las
alusiones librescas que comparten estos textos, confirman la relacién entre bilingiiismo
y artificiosidad que, a diferencia de lo que ocurre con algunos autores catalanes, parece
comun denominador en las letras valencianas de finales del siglo xv. La ausencia de una
corte protectora de las letras en Valencia incentiva la creacién de mecanismos compen-
satorios. Hasta su muerte en 1458, la reina Maria de Castilla, que reside en Valencia, no
tendrd mas preocupacion intelectual que sus devociones religiosas. La tertulia de Isabel
Suarig es un ejemplo palmario de la apertura de vias alternativas para la canalizacién de
inquietudes literarias.

2.3.2. Otros circulos de produccién cultural a partir de 1480: la castellanizacion
poética

Las nuevas instituciones creadas durante la época de los Reyes Catdlicos no solucio-
nan el aislamiento entre Valencia, antiguo reino en plena pujanza social y cultural, y la
flamante corte real. Durante este periodo, las cortes locales valencianas juegan un papel
importantisimo como centros generadores de una cultura cortesana subsidiaria en la
que conviven la tradicién autéctona local con los modelos llegados de Castilla, incluido
el uso del castellano como lengua literaria.

Una de los principales focos donde se gesté esta propuesta cultural fue la corte de Se-
rafin Centelles, segundo Conde de Oliva (1486-1526), miembro de la aristocracia local
al frente de una corte de gustos castellanizantes que, poco después, tendria continuidad
en la de los Duques de Calabria. Serafin Centelles ejercié un papel importantisimo en
el devenir histérico y cultural de la ciudad de Valencia en el paso del siglo xv1: el comes
litteratus o «conde letrado», como era conocido entre sus contemporaneos, se convirtié
en mecenas de toda una cultura literaria de signo cortesano de la que formaron parte
un amplio plantel de intelectuales de la aristocracia local (Juan Ferndndez de Heredia,
Alonso de Cardona, Francisco Fenollete) que compartian sus mismos gustos y aspira-
ciones. Asi parecen probarlo los poemas en castellano de una veintena de autores va-
lencianos presentes en el Cancionero general de 1511.

A menudo se ha llamado la atencién sobre la estrecha relacién entre el uso del caste-
[lano y los origenes conversos de muchos de estos individuos, empezando por el con-
de de Oliva, descendiente de los Riusech, una familia de conversos muchos de cuyos
miembros fueron procesados por el Santo Oficio, segin consta en la documentacién de
la época. Los hermanos Lluis y Francés de Castellvi estarfan en la misma situacién, y
lo mismo cabe decir de Jordi Centelles o Narcis Vinyoles, casado con Brianda de San-

81. El Cancionero general de 1511 nos ha transmitido algunas composiciones del Adelantado de Murcia (ca.
1438-1482), que figura como tal en la tabla general de autores de la editio princeps.
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tangel, del clan de los Santangel, una importante estirpe valenciana de prestamistas
judeo-conversos. Esta es, desde luego, una linea de investigacion interesante, aunque
no deja de ser una hipétesis:

Quines sén les raons, caldria escatir-les; i, sense sentar una relacié de
causa a efecte, fixar-nos que la utilitzacié de la llengua castellana, en
moments fins i tot en que la catalana arriba al seu maxim esplendor,
correspon ven sovint a persones dorigen convers (Ventura 1976: 161).

La tesis parece asumible, salvo por el hecho tantas veces repetido de la estrecha rela-
cién entre poesfa, artificio y cultura aristocrética. La castellanizacién literaria de estos
autores queda circunscrita al dmbito de la poesia, donde la lengua funciona como un
elemento expresivo mds, que permite al poeta desarrollar ciertas galas del trovar. El
empleo de varias lenguas aparte del valenciano (castellano, italiano, latin) en los cer-
tamenes poéticos nos persuade de que esto era asi. Lo cierto es que, fuera del registro
poético, la castellanizacién de estos autores no va mds alla de la traduccién o de algin
intercambio epistolar. Por otro lado, se debe establecer un eje cronolégico a la hora
de formular cualquier aproximacién al fenémeno de la castellanizacién literaria, que
no estd expuesta a las mismas condiciones politicas y culturales en la época de Bernat
Fenollar, cuando todavia estaba muy vivo el recuerdo de Ausias March y Corella, que
en la época de los poetas mas jévenes como Francisco Fenollete o Juan Fernandez de
Heredia.

El hecho literario es, por definicién, un didlogo con la tradicién a que se remite y una
parte importante de dicha tradicién es la lengua en la que viene expresada. La poesia
cancioneril castellana habfa alcanzado un momento éalgido de su historia, iniciada a
mediados del siglo x1v. Los poetas valencianos, préximos por sus vivencias y sus cos-
tumbres al estilo de vida de la corte castellana, se sienten atraidos por su lengua y su
cultura, especialmente la de signo cortesano, que es al mismo tiempo un medio de
arte y de propaganda, o, como dice Fuster (1968: 20), un refugio para una «cultura de
la diversion».

Esta cultura de la diversién y la propaganda va estrechamente ligada a las especiales
circunstancias que caracterizan a la sociedad valenciana de entresiglos. De ahi que sea
muy poco plausible establecer una tnica directriz en la historia de la castellanizacién
cultural, que afecte por igual a todo el territorio de la Corona de Aragén.® En este
sentido, debe establecerse una distincién entre los casos de Catalufia y Valencia que,
como hemos explicado en otro lugar, siguen caminos bien distintos en el paso del siglo
xv al xv1. Fuster (1968) llamaba la atencién sobre la «precipitacién» con que los escri-
tores valencianos adoptaban el castellano como lengua literaria desde el reinado de
Fernando el Catdlico. Este hecho es sintomatico de un bilingtiismo de caracter circuns-
tancial, que no es necesariamente sinénimo de decadencia cultural. Dicho en otros
términos: la adopcidn del castellano por los /etraferits valencianos de la segunda mitad
del siglo xv no implica una crisis de las letras valencianas; al menos no en el tiempo

82. Véanse las aportaciones de J. Rubié i Balaguer (1964): «Sobre les causes d 'una decadencia», en La cultura
catalana del Renaixement a la decadéncia, Barcelona, Edicions 62, pp. 131-139 y J. Fuster (1968): «Decadencia i
castellanitzacid», en Heretgies, revoltes i sermons, Barcelona, Selecta, pp. 19-26; texto nuevamente publicado en
Caplletra, 1, 1986, pp. 29-36 y (1985): «Puntualitzacions a la cronologia de la decadencia», en La decadencia al
Pais Valencia, Barcelona, Curial, Biblioteca de Cultura Catalana, pp. 8-26.



56 Los VALENCIANOS DEL CANCIONERO GENERAL: ESTUDIO DE SUS POESIAS

en el que escriben los poetas valencianos del Cancionero general. Cosa bien distinta es lo
que sucede en Catalufia, que queda estancada en una especie de inmovilismo cultural,
incapaz de continuar su tradicién o modernizarla.

La poesia fue un género especialmente sensible, tanto en el reino de Valencia como en
el Principado de Catalufa. Fueron bilingiies insignes poetas catalanes como Pere Torre-
llas, Francesc Moner y Romeu Llull. Sin embargo, a pesar de que es posible corroborar
una cierta tendencia hacia el bilingtiismo castellano-catalan en la poesia catalana y va-
lenciana del siglo xv, —constatable, como minimo desde la época de Alfonso el Mag-
nanimo—, la distinta coyuntura politica y social de los reinos de Valencia y Catalufia
impiden que podamos formular una ley comin a todos los casos. Lo que si parece claro,
no obstante, es que el bilingliismo poético de catalanes y valencianos se debié menos a
un desgaste que a una ampliacién de la propia tradicién literaria que, a partir de ahora,
entabla un enriquecedor didlogo con la tradicién castellana vecina.®

Todavia podemos mencionar un tercer factor de castellanizacién de las letras valen-
cianas, y también de refuerzo de la literatura de signo cortés. Nos referimos a las cortes
valenciana y napolitana de las llamadas «Tristes Reinas», Juana de Castilla, viuda del rey
Ferrante 11, y su hija, también llamada Juana, viuda de un rey napolitano. En 1499, a con-
secuencia de la influencia francesa que se deja sentir en Népoles, se trasladan a Castilla.
En 1501, Fernando el Catdlico, el hermano de Juana, la nombra lugarteniente general
de los reinos catalano-aragoneses, y madre e hija se instalan a Valencia, para regresar de
nuevo a ltalia en 1507. Aunque esta cuestién no ha sido muy estudiada, cabe suponer
que esta corte ejercio algin influjo como nucleo aglutinador de la aristocracia y genera-
dor de una cultura de signo cortés. Porque la verdadera proyeccién internacional de las
clases altas valencianas tiene lugar en la corte napolitana de las «Tristes Reinas», presen-
tes en la vida napolitana antes de 1500 y después de 1507, tras su regreso de Valencia.
Damas y caballeros valencianos se integran en la ya mestiza sociedad napolitana, que
acentda a partir de entonces su ya iniciado proceso de castellanizacién (Cahner 1980).8
Este periodo produjo una importante literatura, parte de la cual se recoge en las Obras
de burlas del Cancionero general (Valencia, 1519) y, sobre todo, en la Qiiestion de amor (Va-
lencia, 15183), novela sentimental anénima y probablemente de autor valenciano. Ya en
el siglo xv1, la corte valenciana de Germana de Foix, segunda esposa del desaparecido
Fernando el Catdlico, y su tercer marido, Fernando de Aragén, constituirdn un nuevo
nucleo de proteccién y fomento de las letras como parte de un forma de vida refinada,
lujosa y sefiorial a imitacién de las cortes italianas donde el espectaculo teatral juega un
papel fundamental (Oleza 1984, Sirera 1984a). EI Cortesano de Luis de Milén, en el que
aparecen dos de los poetas bilingties de 11CG (Francisco Fenollete y Juan Ferndndez de
Heredia), es un retrato bastante fiel del estilo de vida en aquella corte fastuosa (Escarti
y Tordera, eds. 2001).

83. Véase P. Cocozzella (1987): «Pere Torroella i Francesc Moner. Aspectes del bilingtisme literari (catalano-
castella) a la segona meitat del segle xv», Llengua i literatura, 2, pp. 155-172, donde el autor refuta la teoria de que
el rasgo distintivo de la cultura catalana durante el siglo xv sea el agotamiento de la propia tradicién literaria.
Véase también del mismo autor (1986 y 1987).

84. Otras viudas decisivas para la vida cultural de la Valencia de la primera mitad del siglo xvi serdn, en primer
lugar, Ursula Germana de Foix, viuda de Fernando el Catélico (1506) y del Marqués de Brandenburgo (1525),
que casara con el duque de Calabria y, después, dofia Mencia Mendoza, viuda del conde de Nassau (1538), que
contraera segundas nupcias con el también duque de Calabria (véase Mufioz 2001).
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Nuestros poetas valencianos estan expuestos a todas estas influencias, frecuentando
a la vez diversos centros de produccién cultural, los cuales, en contra de lo que pen-
saba Fuster, se entrecruzan unos con los otros a través de vasos comunicantes. Por
ejemplo, Bernat Fenollar, el mas veterano del grupo, entabla amistad con Joan Rois
de Corella, miembro de la tertulia de Berenguer Mercader. Al mismo tiempo, lidera
la tertulia de los satiricos, participa en el debate epistolar con Isabel Suaris y, casi con
toda probabilidad, es un personaje conocido por el Conde de Oliva, a juzgar por las
relaciones literarias que mantiene con personajes allegados al Conde. En cuanto a Juan
Fernandez de Heredia, el mas joven de los poetas de la corte del Conde de Oliva, se
convertird en todo un personaje al servicio de Germana de Foix, compartiendo prota-
gonismo con su amigo y rival, Luis de Milan.

2.3.3. Los circulos poéticos valencianos entre fines del siglo xv y principios del
xVI: entre el certamen y la Academia

Otra vertiente mas en la que estardn presentes nuestros poetas son los certimenes
valencianos, que, bajo la modalidad de concurso o justa poética, nos ilustran sobre el
concepto de poesia como acto solemne de representacioén colectiva en la segunda mi-
tad del xv valenciano.® De estos certdmenes conviene tener en cuenta el marco festivo
en que se inscriben, que en cierto modo continua pretendiendo ser una adaptacién del
espiritu de los juegos florales de Tolosa y Barcelona al contexto valenciano. La exclusi-
vidad de la temdtica religiosa parece un calco de las exigencias tolosanas. En contraste
con el periodo occitanizante, ha desparecido el tema eucaristico; abunda, en cambio,
el motivo hagiografico, aunque la gran mayoria son certdmenes marianos.®

El encuentro de diversas lenguas es otra de las caracteristicas a tener en cuenta.
Sin embargo, no se puede hablar de lenguas en equilibrio, sino de una especie de
poliglotismo cosmopolita: el cataldn es la lengua predominante; a su lado, de forma
esporadica, el castellano, el latin e incluso el italiano. Este cosmopolitismo pone de
manifiesto, entre otras cosas, el cardcter culturalista de los certdmenes valencianos,
que muy a menudo solfan dar cabida a concursantes de otras comunidades, desplaza-
dos para tales fines a la urbe valentina. Al igual que sucedia en Tolosa y Barcelona, el
éxito y popularidad de los certdmenes estaba garantizado por la diversa procedencia
social de los participantes. Alli encontramos a burgueses como Jaume Roig o Narcis
Vinyoles, aristocratas como Franci de Castellvi o Jordi Centelles, eclesidsticos como
Bernat Fenollar o Jeroni Fuster e incluso miembros de la pequefia y mediana burguesia
como Vicent Ferrandis.

Con relativa frecuencia, el protagonismo recae en el sector burgués, que asume la
iniciativa de la convocatoria y se hace cargo de las dotaciones. No obstante, la concu-

85. Para una aproximacién a los certamenes poéticos es de consulta obligatoria la monografia de A. Fe-
rrando (1983): Els certamens poctics valencians del segle x1v al xix, Valencia, Diputacié de Valencia. Segtn los datos
que proporciona el autor, estos certdmenes tuvieron lugar en Valencia en los afios 1474, 1473-82, 1481-1491,
1486, 1487; hubo dos en 1488 y 1511 y cuatro en 1513, 1532.

86. Ferrando explica el cardcter devocional de los certdmenes valencianos desde un punto de vista social,
fundado en la campana de agresién ideologica contra els conversos i els mudejars (Ferrando 1983: 154). De
hecho, las obras de tema hagiografico engrosan las listas de impresos valencianos en la época (Jorge Costilla,
Juan Navarro...). Para mas detalles sobre la cuestién ideoldgica, véase Ventura (1976).
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rrencia de representantes de diversas esferas sociales tanto en los certdmenes como en
el Cancionero general, nos lleva a repensar la relacién entre lengua, sociedad y cultura.
Frente a la aristocracia, que se castellanizé literariamente y, que, si llegd a participar
en los certdmenes lo hizo como parte del jurado (Francesc de Fenollet, Joan Ferrandis
d'Heredia, Lluis Crespi de Valdaura, etc.), los miembros de la clase burguesa la poesia
de certamen s’accentud el uso de la lengua autéctona.

Los poetas de certamen siguieron fieles no solo a la lengua catalana, sino también al
empleo tradicional decasil-lab catala, que, salvo raras excepciones, supone un obstaculo
para la experimentacién métrica y la introduccién de los metros italianos que se esta
llevando a cabo en otras areas peninsulares y culminard, ya en el siglo xvi, con la polé-
mica literaria entre Boscan y Castillejo. En cuanto al lenguaje, la poesia de certamen se
caracteriza por una extremada artificiosidad y una obsesién por la forma, tal y como
sucedia en sus antecedentes catalanes y ultrapirenaicos.?” La unidireccional tematica
religiosa, la limitacién al empleo del decasilabo y la alambicada retérica de los certé-
menes desemboca en una poesia un tanto mondtona por reiterativa y excesivamente
formalista, una poesia que los estudios de la literatura del siglo xv pocas veces toman
en cuenta, debido a sus innumerables exigencias de forma y fondo.

Concluida esta panordmica sobre la relacién entre clase, sociedad y literatura, resulta
interesante estudiar los vinculos de tradicién poética valenciana con el presente, con el
pasado y con el futuro. ;Acaso son las academias valencianas un descendiente directo
de los parlaments del siglo xv?

Un aspecto que separa a Tolosa y Barcelona es que proceden, respectivamente, de
una iniciativa privada y de una iniciativa real. Sin embargo, coinciden en hacer, al me-
nos teéricamente, tabula rasa en la cuestion social. Esta iniciativa tiene un efecto secun-
dario: a pesar de su diversa procedencia social, los aspirantes al premio acuden en busca
de prestigio, un prestigio que se consigue al calor de un modelo de tipo humanistico,
siempre bajo el amparo y proteccién que dispensan las clases dirigentes. Esta exhi-
bicién publica de talentos, entendida como un gesto simbdlico de pertenencia a una
determinada élite socio-cultural, es una circunstancia comun a los certdmenes poéticos
valencianos, las academias del Siglo de oro y los poetas del Cancionero general. Lo cierto
es que el crecido nimero de nobles que cultivaban las letras, a la vez que ofrecian su
proteccién a poetas y a las reuniones literarias, servia de estimulo en la promocién cul-
tural de la época (Sdnchez 1961: 14).

De origen noble es Lluis Despuig, virrey de Valencia y organizador del certamen va-
lenciano de 1474. De origen noble son Serafin Centelles, mecenas del Cancionero general
y los duques de Calabria (1526-1536), virreyes de Valencia, acogen en su corte al menos
a dos de nuestros valencianos: Francisco Fenollete y Juan Ferndndez de Heredia. La
implicacién de la nobleza en las academias valencianas de los siglos xv1 y xviI es, asimis-
mo, proverbial; a la ilustre concurrencia de la Academia de los Nocturnos (Guillem Bellvis,
Carlos Boyl, Guillén de Castro, Fabian de Cucalén, Lluis de Fenollet, etc.) le siguen,

87. La obsesién por la adecuacién entre forma y tema del certamen recuerda el virtuosismo poético en los
origenes occitanizantes. El propésito es el mismo y hasta los modelos formales se repiten. Por ejemplo, la can-
cién retrégada, es decir, que se puede leer en ambos sentidos, que emplea Joan de Castellnou en Tolosa, vuelve
a ser utilizada en los certdmenes valencianos del cuatrocientos por Francés de Castellvi, Antoni Vallmanya,
Joan Senteliment, Bernat Fenollar y Narcis Vinyoles (Ferrando 1983: 34). Para la «retrogradacién» dentro de la
tradicion de la lirica trovadoresca, véase Olivella (2002).
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afios mas tarde, otras academias como la del Marqués de Villatorcas (1690) o algunas
creadas en honor a los Reyes a finales del siglo xvi (King 1963: 230ss.).

La presencia si no exclusivamente nobles, al menos si de personajes ilustres, daba a
las reuniones ese aire de distinguida solemnidad que esta en la base del saber académi-
co. Sin embargo, esta dimensién aristocratizante no ha de impedirnos ver la auténtica
revolucién que supone la instauracién de un saber académico alternativo y, pese a
todo, democratico y urbano.

En los parlaments valencianos de la segunda mitad del cuatrocientos coinciden un
jurista como Vinyoles con un caballero como Jaume Gassull. En la Academia de los
Nocturnos, un siglo mas tarde, concurren a las sesiones literarias miembros de ilustres
familias nobles valencianas (Guillén de Castro, Lluis de Fenollet) y, asimismo, indivi-
duos de la alta y media burguesia, sobre todo aquellos que ejercen profesiones libera-
les como la ensefianza (Antonio Juan Andreu, catedritico de Matemaéticas), la medici-
na (Tomds Bux, Juan Andrés Nufiez), derecho (Juan José Marti).® Unos y otros, nobles
y burgueses, forjan una nueva institucién del saber, en virtud del acto de la lectura y la
escritura que tienen lugar en un marco académico. La dimensién solemne y oficial de
estos contenidos deriva de las estrictas reglas que guian el funcionamiento de la mayo-
ria de las academias: en los temas que se tratan, en la regularidad de las sesiones, en la
eleccién de cargos para proponer asuntos y juzgar las intervenciones, en las partes de
que consta cada sesién, en el protocolo de ingreso de un nuevo miembro... El encau-
zamiento de la creatividad dentro de unos modelos prestablecidos resta libertad al in-
dividuo.®” En contrapartida, todo este minucioso protocolo —que debemos buscar, sin
duda, en la influencia italiana— apunta, por un lado, al emergente espiritu de progreso
«que invocaba su cardcter cenacular y urbano llamando a «los ingenios medianos de
esta ciudad»» (Canet - Rodriguez Cuadros - Sirera, eds. 1988-1996, 1: 39), y, por otro,
es indicio de la fuerte imbricacién de la academia en su contexto, a propésito de la
fuerte jerarquizacién del cuerpo social. Es precisamente esta contigiiidad entre saber y
poder lo que termina minando los objetivos iniciales de progreso y cultura:

Ambos escapismos (banalidad y aristocracia culta) parecen conjugar-
se en la Academia valenciana [...] La «aristocratizacién» de la cultura
estaria en consonancia con el fasto de una nobleza en busca de la
autocelebracién ltdica en juegos de cafias y encamisadas, y, con ello,
en una especie de recuperacién arqueoldgica de su funcién (Canet -
Rodriguez Cuadros - Sirera, eds. 1988-1996, 1: 41-42).

88. Para un estado de la cuestién y una bibliografia basica sobre la Academia de los Nocturnos como paradig-
ma de las academias literarias que, a imitacién del modelo italiano, proliferan en Espafia durante los siglos
xvIl'y xviI, son fundamentales los estudios introductorios a las Actas de la Academia de los Nocturnos, publicadas
conjuntamente en varios volimenes por J. L. Canet, E. Rodriguez Cuadros y J. L. Sirera, entre los anos 1988
y 1996.

89. Los editores de las Actas de la Academia de los Nocturnos ponen de manifiesto la «progresiva esclerosis de
la creatividad académica, sometiéndola a la rigidez burocrética que denuncia, por ejemplo, Aurora Egido: ‘Los
estatutos, los cauces administrativos, los nombres, las divisas, los emblemas, el aplauso, los laureles y todas
las demds formas externas terminaron por anular los altos ideales humanisticos con que nacieron’» (citado por
Canet - Rodriguez Cuadros - Sirera, eds. 1988-1996: 41).
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El mismo caracter protocolario observabamos en Tolosa, gracias a la detallada des-
cripcién de Enrique de Villena, que nos describe los prolegémenos de la justa, el orden
en que se colocaba el jurado, el publico y los participantes, la exquisita ornamentacién,
la ceremoniosa entrega del premio... La existencia de un tema prefijado, la programa-
cién de las sesiones es otro de los aspectos comunes entre Tolosa, los certdmenes va-
lencianos y la Academia de los Nocturnos; en el caso de las tertulias o parlaments, que solo
nos son conocidos a través de la literatura, solo podemos hacer conjeturas. Aunque el
ambito doméstico y el nimero limitado de contertulios nos haga pensar en un clima
de informalidad, la distinta temadtica y modelos expresivos pueden ayudar a formular
hipétesis: el tema mitoldgico y estilo clasicista del Parlament de Berenguer Mercader, fren-
te al realismo satirico y el lenguaje vivo y directo de Lo procés de les Olives nos hablan
de dos modos diferentes de entender la creacién literaria. Pero no estamos ante com-
partimentos estancos, sino ante momentos y registros diferentes. Diferente momento
y registro es el de un Jaume Roig o un Rois de Corella pasando desapercibidos como
poetas de certamen. Diferente momento y registro es el la concesién de Castillo a la
produccién local en el Cancionero general, pues con ello conseguia no solo atraer la aten-
cién de un publico valenciano importante sino que ademads, se congraciaba con su pro-
tector, el Conde de Oliva, al incluir produccién de su circulo literario. Los poemas casi
exclusivamente amorosos y en castellano de los valencianos exploran aquello que no
contemplan los certdmenes. Una visién alternativa al tépico de la decadencia pasa por
el replanteamiento de las relaciones entre lengua, cultura y sociedad, y se sustenta en
una visién global de la poesia valenciana —a diferencia de la castellana hegeménica—,
como una tradicién esencialmente multifacética y multicultural (diversos temas, diver-
sas lenguas, diversas clases, diversas agrupaciones, diverso grado de formalidad...).

Aunque las academias del Siglo de oro, y, en concreto, la de los Nocturnos, imitan el
modelo de la Academia italiana, hay una suerte de continuidad entre gaia ciencia, certa-
men y academia, empezando por la predileccién por la poesia como género privilegia-
do por encima de la prosa, dada la dificultad técnica que entrana. Otros aspectos que
invitan a la reflexién sobre la herencia comun de trovadores, justadores, contertulios y
académicos son la existencia de un reglamento interno, las tensiones internas y recelos
que a menudo acaban en enfrentamientos y peleas, la erradicacién de ocio, la busque-
da de cualquier pretexto como estimulo del ingenio y, finalmente, el hecho de que no
se propongan nada mas que perpetuar una tradicién cuya validez no se cuestiona. En
cuanto a las academias, se da una doble tipologia: las que, como los parlaments, tienen
caracter periddico, y las que, como los certdmenes, conmemoran algin acontecimien-
to importante o se centran en la discusién de algtin tema de interés. Por otro lado, de
nuevo la idea de poesia como juego desemboca en el ocultamiento del nombre tras
un seuddénimo. Este recurso es muy habitual en los poetas valencianos del Cancionero
general. Por ejemplo, en una composicién en que Nicolds Nufez responde una deman-
da de Fenollar (Cancionero, 1511, f. 180v.), este alude indirectamente a su interlocutor
haciendo referencia a «vuestros granos de oro», jugando con el significado de «fenoll»
en valenciano (hinojo). La misma ocurrencia encontramos en unos versos de Pere Vila-
espinosa en las justas de 1496:

Fenoll molt dolg, esculpir-vos han en marbre
on serey tret del viu en bella pedra.
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Otro ejemplo claro son los Escacs de amor, un poema colectivo de E Castellvi, Bernat
Fenollar y Narcis Vinyoles, cuyo titulo exacto es: «<Hobra intitulada Scachs d’Amor, fe-
ta per don Franci de Castelvi e Narcis Vinyoles, Mossen Fenollar, sots nom de tres plane-
tas, ¢o es Marg, Venus e Mercuri, per conjunccio e influencia dels quals fon inventada».

La Academia de los Nocturnos da un paso mas y propone la asuncién de un sobrenom-
bre ficticio —Guillén de Castro es Secreto; Carlos Boyl, Recelo, etc.—. Si en los certdme-
nes menudean los agravios y desagravios y son frecuentes los cruces de acusaciones
por plagio o trato de favor,” la nota alegre de las academias la constituye el vejamen,
satira alegre y jocosa al final del programa, con picantes alusiones a los que han asis-
tido a la reunién.

:Es posible replantearse, a la luz de estos ejemplos y muchos otros, una mayor im-
bricacién entre las distintas formas de poesia que han existido en Valencia durante los
siglos xv, xv1 y xvi? El influjo del modelo italiano marcaria la frontera entre certdmenes
y parlaments, por un lado, todavia imbricados en la tradicién medieval, y academias,
por el otro, deudoras de los nuevos patrones culturales que llegan desde la peninsula
italiana (King 1963: 22 n.1). Sin embargo, existen los suficientes paralelismos ideol6-
gicos y estructurales como para concebir la hipétesis de que, por mayor que fuese el
empuje del modelo italiano, las Academias valencianas del siglo xvi todavia mante-
nian vivo el germen que habian heredado de las tertulias, parlaments y collacions cua-
trocentistas.

90. Un resumen de todas estas incidencias se puede leer en Riquer: «Literatura de certamens», en su Historia
de la literatura catalana, Barcelona, Ariel, 1985, v, pp. 225ss.






3. Marco literario

3.1. Poesia, poetas y cancioneros

Partiendo de un tronco comdun, la poesia provenzal, la lirica culta europea experi-
mentaria a finales de la Edad media una revitalizacién de la poesia de tradicién cortés.
Los aspirantes a formar de la clase dirigente en los siglos x1v y xv, agrupados en torno
a una corte, se convertirdn en poetas e intelectuales capaces de sublimar sus pasiones
amorosas y expresar y discutir sus inquietudes filoséficas, morales, politicas y lite-
rarias a través de formas poéticas. El origen de este fendmeno, de alcance europeo,
debemos buscarlo en las especiales circunstancias socio-politicas que atraviesa la Eu-
ropa bajomedieval, que desembocan en la creacién de un nuevo concepto de cultura
nobiliaria, basada en el ideal ciceroniano que reconcilia el clasico valor de la fortitudo
con el nuevo valor de la sapientia ™

La nueva alianza entre «armas» y «letras» anuncia el comienzo de una nueva etapa
que revoluciona las bases de la cultura cortesana.”” La crisis de los valores e institu-
ciones medievales, fundamentados en el poder de la nobleza y la teoria de los tres
estados, hacen que se tambalee la clasica estructura feudal medieval. Como respuesta
a esta crisis, el resurgimiento de las convenciones del amor cortés se cuenta entre las
muchas précticas cortesanas que vendrian a restablecer los viejos ideales cortesanos
y caballerescos.

El panorama de la Espafa de finales de la Edad Media, presenta similares caracteris-
ticas. El ya clasico estudio de Roger Boase, The Troubadour Revival (traduccion al caste-
llano de 1981) pone de manifiesto las condiciones sociales y culturales que propiciaron
un auténtico revival de la cultura cortesana en la Castilla en tiempos de la dinastia de
los Trastamara (1369-1514) en Castilla y, desde el compromiso de Caspe (1412), tam-
bién en Aragdn. Para Boase, el renacer de la cultura cortesana se explica como una
maniobra de resistencia ante el cambio.

A nuestro modo de ver, no se trata solo de la nostalgia del pasado. En el florecimien-
to de la lirica castellana del siglo xv confluyen tanto factores sociales como literarios.

91. Para la relacién entre el topos de las armas y las letras y el ideal de ocio literario propuesto por Cicerén en
De oficiis y ejemplificado a través de la figura de Escipion Africano, véase M. Morras (1993): «Un tépico cicero-
niano en el Debate sobre las Armas y las Letras», en Actas do v Congresso de la Associagdo Hispdnica de Literatura
Medieval (Lisboa, 1-5 de otubro de 1991), ed. A. Nascimento y C. Ribeiro, Lisboa, Cosmos, vol. v, pp. 115-122.

92. El debate entre los partidarios y los oponentes a que los caballeros reciban una educacién integral, mas
alla del arte de la caballeria, se mantiene durante todo el siglo xv. Ante el hecho cada vez més irreversible de
la consolidacién de una caballeria «social» y no solo militar, serd frecuente encontrar actitudes como las del
Marqués de Santillana cuando en las paginas iniciales de su Centiloquio, sostiene que: «la ciencia non enbota
el fierro de la lanca, ni faze floxa la espada en la mano del caballero» (Gémez Moreno - Kerkhof, eds. 1988:
218-19). Se trata de una temprana alusién al motivo de las armas de las letras, que fue estudiado, entre otros,
por N. Round (1962): «Renaissance Culture and Its Opponents in Fifteenth Century Castile», Modern Language
Review, 57, pp. 194-210 y P. Russell (1967): «Arms versus Letters: Towards a Definition on Spanish Fifteenth-
Century Humanism», en Aspects of a Renaissance. Papers presented at a Conferencce of the Meaning of the Renaissance,
Austin-London, University of Texas Press, pp. 47-58.
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La quiebra de la estructura social es el principal agente motor de los cambios. Los an-
tiguos miembros de la nobleza, que habian sido caballeros durante cuatro siglos de
Reconquista, perdian su funcién militar originaria y se enfrentaban con una nueva co-
yuntura: la del ocio y la vida galante. El caballero medieval, tradicionalmente entrenado
para la guerra, debe ahora reorientar sus funciones dentro del marco de la corte:

El siglo xv marca un aburguesamiento de este estrato social. Exentos de sus obliga-
ciones defensivas, los nobles (bellatores) ya no se distinguian por su funcién, sino por
su rango y patrimonio. La posicién de esta caballeria social dependia ahora de su grado
de participacién en la corte, en la que se integran como consejeros, burdcratas, diplo-
madticos, etc. Por esta razén, la formacion del cortesano ya no pasa solo por el adiestra-
miento militar.” El conocimiento de la historia y la literatura se estiman fundamentales
para el recto discernimiento de la verdad y la justicia; de ahi que sean cualidades im-
prescindibles para quienes ostentan cargos de poder.”* Estas ideas se repiten a lo largo
del siglo.”

Una vez perdida la superioridad moral de otras épocas, esta recién consolidada cul-
tura nobiliaria «cultivé las reglas literarias y las practicas caballerescas asociadas a un
pasado utépico» (Boase 1978: 6), edificando una identidad simbdlica a base de cacerias,
torneos, pasos de armas y cortes de amor e incluso, a veces, borrando limites entre vida
y literatura (Riquer 1967).

La cultura y el saber fue una de las aspiraciones de la clase noble. El juego y la exhibi-
cién fue otra. Aparte de las cualidades estrictamente eruditas e intelectivas, se requieren
otras cualidades —signo de los nuevos tiempos— como la elocuencia, la erudicién, el
buen gusto, el ingenio, la improvisacién, el juego galante, etc.” El perfecto cortesano es
aquel que, es capaz de comportarse en sociedad.

La corte se convierte en escenario de esta nueva faceta del cortesano como homo lo-
quens vy, sobre todo, como homo ludens, cuyo quehacer vital, carente de de contenido o
finalidad, encuentra justificacién en lo accesorio o secundario de estas mismas expre-
siones, es decir, de la belleza o colorido de las formas externas.”

93. Para la supervivencia y transformacion del ideal caballeresco europeo, desde la Edad Media al Renaci-
miento, véase el estudio de T. Tzabéd (1989): «Dal mito della cavalleria al mito della corte», en L immagne riflessa,
Genova, X1, pp. 343-366. Para la evolucién de la figura del caballero en los siglos xvi y xvi y un amplio recorrido
por la tratadistica de la época, véase E Ersparmer (1989): «Metamorfosi del cavaliere. Un percorso nella tratta-
tistica del Cinque e Seicento», en Limmagine riflessa, Genova, x1, pp. 433-460.

94. La apertura de la corte hacia el mundo letrado favorece la penetracién de las ideas del humanismo: la
recuperacion y traduccién de los clasicos, el debate sobre la dignidad del hombre, etc. Para las bases del huma-
nismo del siglo xv, véase el articulo de J. Lawrence (1986): «On Fifteenth-century Vernacular Humanism», en
Medieval and Renaissance Studies in Honour of Brian Tate, Oxford, Dolphin Book, pp. 63-79.

95. Para la caracterizacién de la nobleza castellana cuatrocentista desde un punto de vista socio-histérico,
véase M* C. Quintanilla (1990): «Historiografia de una élite del poder: la nobleza castellana medieval», Hispania,
L, pp. 719-736.

96. Cf. A. del Rio Nogueras (1993): «Del caballero medieval al cortesano renacentista», en Actas do 1v Congresso
de la Associagdo Hispdnica de Literatura Medieval (Lisboa, 1-5 de otubro de 1991), ed. A. Nascimento y C. Ribeiro,
Lisboa, Cosmos, vol. 1, pp. 73-80, donde se examinan los efectos de este cambio de orientacién, del caballero
medieval al cortesano renacentista, a través de su plasmacion en los libros de caballerias.

97. Cf. Juan Alfonso de Baena, Prologus Baenensis, segin el cual el poeta debe ser: «de muy altas e sotiles
invenciones, e de muy elevada e pura discrecion, e de muy sano e derecho juizyo, e tal que aya visto e oido e
leido muchos lenguajes, a aun que aya cursado cortes de reyes e con grandes sefiores, e que aya visto e plati-
cado muchos fechos del mundo, e, finalmente, que sea noble fydalgo e cortés e mesurado e gentil e gracioso



IMARCO LITERARIO 65

Son diversas las fuentes escritas que se recrean en la descripcién de las fiestas y jue-
gos que, con caracter publico o privado, se suceden en la Castilla Trastdmara, en las
cortes de sus respectivos monarcas, desde Juan 11 hasta los Reyes Catdlicos.”® Nos en-
contramos, en efecto, ante una sociedad extremadamente estilizada, ritualizada, que
se deja seducir por las formas externas.” Podemos comprender entonces por qué, da-
da su condicién de juego social, la poesia debe ajustarse a unas reglas y convenciones.
La observancia de este c6digo, con sus géneros, tépicos y preceptos, no pone limites
a la individualidad; antes bien lo contrario: supone un reto al ingenio, la sensibilidad
y el virtuosismo.!®

Por esta razén podemos afirmar, con Patrizia Botta, que la poesia que nos transmi-
ten los cancioneros fue «un hdbito, un modo de vivir, antes de ser literatura» (1996:
355). A la zaga del legado provenzal, la cortesia poética es todo un ideal de vida en
el cuatrocientos hispano, pues crea un sistema poético propio con el que autor, poe-
ta culto y noble, y publico, que asimismo pertenece al ambito social de la Corte, se
identifican.

El trabajo de estos poetas es testimonio de la actividad de la cortesia, en tanto en
cuanto conjuga ars y natura, a saber, vocacién infundida por Dios, y técnica aprendida
en las poéticas y en el ejercicio del arte. Ensefianza y deleite son posibles a través de la
poesia'™ Esta reflexion sobre el cardcter provechoso de la poesia se repite en los prélo-

e polido e donoso e que tenga miel e agtcar e sal e donayre en su razonar, e otrosi que sea amador» (Dutton
- Gonzalez Cuenca, eds. 1993: 7-8).

98. Para el reinado de Juan 11, véase Ruiz, T. (1988): «Fiestas, torneos y simbolos de la realeza en la Castilla
del siglo xv. Las fiestas de Valladolid de 1428», en Realidad e imdgenes del poder. Esparia a fines de la Edad Media,
ed. A. Rucquoi, Valladolid, Ambito. Para la corte de los Reyes Catélicos, resulta interesante el trabajo de Diez
Garretas sobre los festejos con motivo de la boda de la Infanta dona Isabel, hija mayor de los soberanos de
Castilla, con el Principe don Alfonso, hijo de Juan 1 de Portugal; véase M?* J. Diez Garretas (1999): «Fiestas,
torneos y juegos cortesanos en el Reinado de los Reyes Catdlicos. Divisas, motes y momos», Revista de Historia
Jerdnimo Zurita, 74, pp. 163-174.

99. Los aspectos ludicos de la vida cortesana de la Gltima Edad Media (ritual, teatralizacidn, juego social,
etc.) estan en la base de muchos estudios literarios, histéricos y sociales sobre este periodo. Para el caso de la
poesia cancioneril, destaca el estudio de A. V. Burrus (1985): Poets at Play. Love Poetry in the Spanish Cancioneros,
Tesis Doctoral Inédita, University of Wisconsin-Madison. Para un resumen de las principales conclusiones de
este trabajo véase, de la misma autora (1998): «Role Playing in the Amatory in the Cancioneros», en Poeiry at
Court in Trastamaran Spain. From the «Cancionero de Baena to the «Cancionero generaly, ed. Michael Gerli & Julian
Weiss, Arizona, Medieval & Renaissance Texts and Studies, pp. 111-137.

100. «Quien no conozca bien los cancioneros (...) podria pensar que el clima de agresividad o competiti-
vidad es exclusivo de las series de debate (...) Hay en los poetas un continuo prurito de demostrar que se es
el mejor, el mas agudo, el mas soril. Era una de las normas del juego, y, por la impresion de inautencidad que
causa, viene a ser uno de los factores mds influyentes en el rechazo que posteriormente producird este tipo de
poesia. Lo cierto es que todo este artificio era para ellos el criterio por el que querian ser juzgados» (Gonzélez
Cuenca 2001: 198).

101. Esta es, sin ir més lejos, una de las reivindicaciones del cortesano Mosén Hugo de Hurrles, poeta del
Cancionero de Herberay: «Hay muchos q(ue) dize(n) de la poesia ser mala e fallace, de muchas ficciones y muy
apartada de lo q(ue) verdad nos muestra camino, e g(ue) por ello nadi la debe tener por amiga. E bien parece,
los que tal afirman, tener poca parte de lengua latina e ser ajenos del conocimiento de las hystorias e fechos
antigos d(e) los muy claros e nobles varones. ;Por qué se fallaron las muchas ficciones sino por loar los fechos
humanos d(e) los virtuosos e abandonar los actos informes? [...] Por esso, fallamos las comparaciones mo-
ralizadoras en alabanza de la virtud e bondad y en represion de su contrario». Véase el trabajo de C. Buezo
(1995) sobre la aportacién de Mosén Hugo de Urries (1407-1494) a la doctrina de la cortesia poética. La cita,
en la p. 36.
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gos y dedicatorias de la época, y que llega hasta el mismo Cancionero general («traba-
jé ponerlo en impresién para comun utilidad o pasatiempo, mayormente de aquellos a
quien semejante escritura mds que otra plaze»). Ademds de preservar la entidad de la
nobleza como élite intelectual, la poesia posee, como la mdsica, el efecto terapéutico
que le reconoce Pedro Ximénez de Urrea:

Porque la fuerca de la tristura (...) no tomasse en mi posesién antigua,
he de contino travajado (...) que me olvidasse lo injusto y acordase lo
devido (...) y con la dulge poesia alivio a los amargos pensamientos que en
mi moran, causados por el triste pleyto (...) en lo qual nadi deve hablar
(citado por Boase 1977b: 103).1%2

En definitiva: excepcién hecha del ocio y el ritual cortesanos, la corte abre sus puertas
a los valores que durante mucho tiempo habian sido patrimonio exclusivo de los orato-
res.’% Poco a poco, nace una nueva sociedad destinada a romper barreras que parecian
inquebrantables.

Al cambio de rumbo de la cultura cortesana contribuye notablemente el factor de
la movilidad social. El impulso de la cultura cortesana estuvo intimamente ligado a la
expansion de la nobleza, que habia ido aumentando y diversificindose merced a los
privilegios concedidos por los reyes Trastdmaras a aquellos burgueses de extraccién
humilde que les ofrecian su apoyo militar. En los reinos peninsulares, ciertamente, a
diferencia de otros paises europeos, el nimero de personas que entraban en la nobleza
—Ila clase ociosa por definicién— aumenté vertiginosamente en el siglo xv, justamente
cuando escribian los poetas del Cancionero general que nos ocupa. El ingreso en la corte
de estos advenedizos, nobles de nuevo cufio, pasaba por la imitacién del estilo de vida
de la vieja nobleza y de todo aquello que les era propio: los pasatiempos cortesanos
(torneos, luchas poéticas, etc.), el lujo y el boato como pruebas de poder y generosidad,
la doctrina del amor cortés como ejercicio privativo de la clase noble, el valor positivo
del ocio, etc.'*

De la superposicién, no exenta de fricciones, de estos dos estratos cortesanos —el de
las clases nobles que se entregan a la vida elegante y acomodaticia de la corte, y el de las
clases burguesas que, gracias a los beneficios obtenidos en el siglo anterior, van adqui-

102. Extracto de la epistola de Pedro Manuel Ximénez de Urrea a don Luis de Hijar (1513).

103. Este cambio en el orden social no se vivié como una crisis en el sentido estricto. El ocio cortesano anun-
ciaba el despertar de la razén: el gusto por la lectura, la discusidn, el debate... La secularizacién de la cultura,
origen de la erosién de la sociedad estamental, afianzaba este descubrimiento de las letras: el entusiasmo por la
Historia fue uno de sus principales logros. Los frecuentes viajes e intercambios entre las cortes peninsulares y
extrapeninsulares favorecen el contacto entre cortesanos garantizando la difusion de ciertos saberes comunes.
Este panorama nos permite ver el siglo xv como una etapa que en muchos aspectos se anticipa al ideal rena-
centista. Cf- J. A. Maravall (1983): «El Pre-renacimiento del siglo xv», en Nebrija y la introduccion del Renacimiento en
Espaiia. Actas de la 11 Academia Literaria Renacentista (Salamanca, 9 al 11 de diciembre de 1981), dir. Victor Garcia de
la Concha, Salamanca, Diputacién Provincial de Salamanca, pp. 18-36.

104. Un ejemplo de esta nueva férmula se observa en la corte del condestable Miguel Lucas de Iranzo,
encumbrado a los puestos rectores del Estado, sin tener las minimas exigencia de edad ni capacidad para el
cumplimiento de los deberes requeridos. Para la descripcion de las fiestas y ceremoniales que tuvieron lugar en
la corte del Condestable, véase Giménez (1984): «Ceremonial y juegos de sociedad en el condestable Miguel
Lucas de Iranzo», Boletin del Instituto de estudios gienenses, XXX, 120, pp. 83-103.
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riendo conciencia de su propia valia—, nace una nueva y moderna sociedad destinada
a dirigir el futuro estado moderno.'®®

Con todo, los factores sociales no son suficientes. El amor cortés no solo fue resul-
tado del metedrico ascenso de la clase ociosa, sino también la expresién de un cambio
de sensibilidad artistica y literaria. Hasta mediados del siglo x1v los poetas castellanos
se habian mantenido fieles al modelo de la lirica galaico-portuguesa, que actué como
koiné literaria en Castilla del mismo modo que lo hizo el lemosin en Aragdén.'®™ A
mediados del siglo x1v, el nacimiento de una nueva cultura de signo cortés favorece
el desarrollo de una lirica castellana de signo propio, que, merced a su conservacién a
través de cancioneros individuales o colectivos, conocemos como poesia cancioneril.

La reflexion tedrica sobre la actividad poética no es, muy a nuestro pesar, frecuente
ni sistemadtica. Las tres obras fundamentales son el Prologus Baenensis, la Carta-Proemio
del Marqués de Santillana y el Arte poética de poesia castellana de Juan del Encina —este
ultimo texto, de finales del siglo xv, vendria a ser el correlato tedrico del Cancionero
general—. Cuestiones relativas a la definicién de poesia, las normas bésicas sobre poé-
tica, las relacién entre poesia y nobleza, etc. irfan apareciendo a lo largo de los siglos
X1V y Xv, partiendo de una tradicién preceptiva que tiene puntos de contacto con las ar-
tes poéticas provenzales, la gramatica y la retérica latinas, el humanismo, los tratados
doctrinales, etc. Todos estos problemas son abordados no solo en los grandes tratados,
sino también en numerosos prélogos y dedicatorias y glosas que, en un discreto pero
importante segundo plano, muestra una continuidad en la reflexién metapoética.

Se trata en efecto, de declaraciones poéticas menores en comparacién con el Prélogo
de Baena, con la Carta-Proemio de Santillana o con el Arte Poética de Encina. Sin embar-
go, nos preguntamos si ensayos de este tipo no deben ser considerados concisos trata-
dos de cortesia poética, y si, como tales, constituyen una cala obligatora en el estudio
del «ars poetica» medieval.

Las epistolas del Cancionero de Pedro Manuel Ximénez de Urrea (1513)!1% o las re-
flexiones de Hugo de Urriés'® anteriormente citadas son algunos ejemplos vélidos de
esta tratadistica menor.'"”

105. De hecho, este rompimiento de barreras desencadend todo un debate sobre la verdadera nobleza. El
fenémeno de la movilidad social podia lograr que en un mismo nivel coincidiesen personas de oficio dife-
rente; de ahi que, ahora més que nunca, se destaquen la virtud y la cortesia como distintivos de la verdadera
nobleza. Para las lineas maestras de dicho debate, véase Lawrence (1986: 73ss.).

106. Sobre el paso del gallego-portugués al castellano como lengua de la lirica, y de los estadios interme-
dios a los que dio lugar, véase Lapesa (1953-54) y Botta (1996).

107. Cf. R. Boase (1977b): «Poetic Theory in the Dedicatory Epistles of Pedro Manuel Ximénez de Urrea
(1486-¢.1530)», Bulletin of Hispanic Studies, 54, pp. 101-106.

108. Cf. C. Buezo (1999): «Mosén Hugo de Urriés: la cortesia poética como ideal de vida en el cuatrocientos
hispano», en Les traités de savoir-vivre en Espagne et au Portugal du Moyen Aye a nos jours, Clermont Ferrand, Asso-
tiation des Publications de la Faculte des Lettres et Sciencies Humaines de Clermont Ferrand, pp. 27-42.

109. Para una visién de conjunto sobre la tradicién de las artes poéticas medievales, véase F. Gémez Redon-
do (2000): Artes pocticas medievales, Madrid, Laberinto. Para las bases de la teoria poética en la primera mitad
del siglo xv castellano, véase Weiss, J. (1990): The poet’s Ar. Literary Theory in Castile ¢.1400-1460, Oxford, The
Society for the Study of Medieval Languages and Literatures. Un estudio especifico sobre las ideas poéticas
que dan sustento al cancionero castellano es el de I. Toro Pascua (1999): El arte de la poesia: el cancionero (teotia
¢ ideas sobre la poesia en los siglos xv y xvi), Salamanca, SEMYR.
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3.2. Evolucién y tradiciones en la lirica cortés

El fomento y crisis moral de la clase ociosa, unida a los acontecimientos histéricos
que anuncian un cambio en la estructura social peninsular durante esta etapa (rey co-
mo mesias, privilegios econémicos para los numerosos miembros de la corte, riqueza
y educacién como nuevos valores, agitacién social y luchas de poder...) se convertiran
en excelente caldo de cultivo para un nuevo capitulo en la historia social y literaria cas-
tellana: el triunfo de la lirica culta, que alcanzaria su etapa dorada en tiempos de Juan
11 de Castilla (1406-1454) y viviria su dltima etapa de esplendor durante la época de los
Reyes Catdlicos (1474-1516).

El tiempo transcurrido entre estas dos épocas histéricas y literarias nos dejaria una
gran cantidad de muestras del esplendor del género lirico, muchas de las cuales pasarian
a formar parte de alguno de los cancioneros que hemos conservado. Por «cancione-
ro» entendemos «siguiendo un uso largamente consolidado (...) cualquier volumen que
contenga mayoritariamente poesia, en especial si va destinado a un publico cortesano
y refleja sus intereses» (Beltran 2002b: 1043).1° Bajo esta consigna, nos enfrentamos a
un ingente y multiforme corpus de cancioneros: colectivos o de autor, manuscritos o
impresos, monolingiies o plurilingiies, cuidadosamente elaborados para ocupar la bi-
blioteca de un noble o circulando en forma de pliego suelto, y con distintos criterios de
compilacién (tematicos, cronolégicos, sociolégicos...), etc.!!!

A continuacién, resumimos las principales caracteristicas que definen, muy a grandes
rasgos, la evolucién de la lirica castellana desde mediados del siglo x1v hasta finales del
siglo xv: ciento cincuenta afos de intensa actividad poética sin parangén en el resto de
Europa, cuyas principales lineas evolutivas queda patentes en los grandes cancioneros
del periodo. Este esbozo de los principales rasgos singularizadores de la lirica castellana
nos ayudard a entender y valorar la aportacién del Cancionero general en la recta final
del proceso.'?

La etapa primera o de génesis (1350-1400) es un periodo de transicién hacia la nueva
lengua de la poesia, el castellano, y también hacia nuevos gustos y modelos poéticos.
Esta transicién va a estar marcada por el gusto por la poesia didéctica, en detrimento de
los temas liricos subjetivos, y por la aparicién de los temas de la vida cortesana como
materia de poesia.!’®

110. Sobre la etiqueta de «cancionero» referida a florilegios literarios que eventualmente contienen otros ma-
teriales no estrictamente poéticos, véase D. Severin (1994): «'Cancionero’: un género mal nombrado», Cultura
Neolatina, LIV, 1-2, pp. 96-105.

111. En fechas recientes, V. Beltran ha llevado a cabo una excelente sintesis sobre la problemdtica que rodea
al estudio de los cancioneros: véase (2002b): «Poesia y trabajo intelectual: la compilacién de los cancioneros
medievales», en Diccionario filoldgico de literatura espaiiola medieval, Madrid, Castalia, pp. 1043-57.

112. Para un amplio y documentado resumen de las distintas etapas que jalonan la historia de la poesia cas-
tellana medieval, véase el «Prélogo» de V. Beltran (cf. Poesia espaiiola. 2. Edad Media: lirica y cancioneros, Barcelona,
Critica, 2002).

113. El aspecto mas caracteristico, desde el lado de Portugal, es la rapida desaparicion de los ltimos trovado-
res tras la muerte del rey don Denis en 1325. Esta cuestién ha sido ampliamente discutida (véase, por ejemplo,
Deyermond 1982). Para Beltran (1988: 27) no hace falta pensar en una decadencia inmediata del cultivo de
poético sino en un cambio en la valoracion estética que relegara la lirica al cultivo oral.
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El Cancionero de Baena es el primer testimonio del hibridismo inicial: hibridismo de
lenguas (gallego y castellano),'* de escuelas (antiguiores, activos hacia finales del siglo
XIV y que escriben en un gallego contaminado de elementos castellanos; recentiores,
activos en las primeras décadas del siglo xv —escuela sevillana de Imperial—, que
escriben en un castellano con restos gallegos) y de géneros. Con respecto a los géne-
ros, las escasas muestras de poesia lirica, breves, de tema amoroso, contrastan con
el predominio de un tipo de poesia de propésito narrativo, de funcién ceremonial y
de intencién didactico-moralizante; proliferan los elogios, los testamentos, las coro-
naciones, etc. —cada vez mas cerca de planteamientos simbélicos y alegéricos—.!*
Es en esta clase de obras donde més se deja sentir el influjo de la tradicién italiana de
los stilnuovisti, asi como la huella de la propia tradicién castellana, antes confiada al
metro de la cuaderna via. En el plano formal, los poetas del Cancionero de Baena son
los primeros en hacerse eco de los modelos italianos, sobre todo en el terreno de la
alegoria; sin embargo, son los tltimos en cultivar la «cantiga de maestria», un modelo
de cancién sin estribillo.

El papel de este Cancionero como reflejo documental del pasado y presente, y pro-
yeccién hacia el futuro, en el enclave de la década de 1440, ha sido muy bien resumido
por P. Botta:

El Cancionero de Baena, escasamente lirico por estar sobrecargado por
el peso de las muchas reflexiones filoséfico-morales, tiene valor como
testimonio de la ya acontecida subversién, en el panorama lirico, del
equilibrio mantenido hasta entonces entre los Estados peninsulares.
Galicia, al librarse de la antigua unién con Portugal, pierde fuerza y
autonomia cultural, y su lengua, desposeida de literatura, decae en el
uso dialectal. Portugal se detiene antes de recuperar el viejo y a la vez
nuevo camino. El primer cancionero se nos presenta, pues, por sus
poetas mds antiguos, anclado al pasado (pero sin la inspiracién popular
de estos) y, al mismo tiempo, proyectado hacia el futuro, por sus poetas
mads jovenes que anuncian el florecimiento poético que después se
producird en el siglo xv (Botta 1996: 354).

Si la batalla de Aljubarrota (1385) marcaba el fin de la orientacién portuguesa de
la lirica, la inestabilidad politica provocada por los acontecimientos histéricos de la
segunda mitad del siglo xiv —reinados cortos y refuerzo del poder de la nobleza,
convulsiones demogréficas, espirituales y politicas— determinaria la base socioldgica
para la evolucién hacia posiciones mas comprometidas con la moral, a consecuencia

114. Sobre la convivencia entre gallego y castellano, véase el clasico estudio de R. Lapesa (1953-54): «La
lengua de la poesia lirica desde Macias hasta Villasandino», Romance Philology, 7, pp. 51-59; interesantes son,
asimismo, las observaciones de P. Botta sobre la relacion entre ambas lenguas en el periodo que va del Can-
cionero de Baena al Cancionero de Resende (1996): «El bilingtiismo en la poesia cancioneril (Cancionero de Baena,
Cancioneto de Resende)», Bulletin of Hispanic Studies, LXXIII, pp. 351-359.

115. Téngase en cuenta, sin embargo, que en la época en la que Juan Alfonso de Baena recopila su cancio-
nero, la lirica castellana habia iniciado ya un cambio de rumbo, y que las coplas de amores ocupaban ya un es-
pacio similar en importancia al de las preguntas y respuestas o los decires doctrinales. Y es que el compilador,
consciente de los cambios que se estaban gestando en el terreno de la poesia, rescaté del olvido la produccién
poética del pasado inmediato que amenazaba con extinguirse a expensas de las nuevas modas.
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de lo cual se produjo una sobrevaloracién de la poesia doctrinal: el Rimado de Palacio
del Canciller de Ayala y el Libro de buen amor de Juan Ruiz nos ofrecen visiones dispares
de la profunda crisis de valores del siglo x1v. En cuanto a la lirica amorosa, como queda
dicho, esta perdié vigor y hubo de reorientar sus metas, su ética y sus procedimientos.

Durante la etapa de esplendor del género (1400-1450), y sobre todo a medida que nos
acercamos a la frontera de mediados de siglo, el panorama de la lirica comienza a expe-
rimentar nuevas transformaciones, tal y como se observa en los poetas del Cancionero de
Estiifiiga y en los trovadores mas antiguos del Cancionero general, con Mena y Santillana
a la cabeza. Durante la primera mitad del siglo, se consolida la moda del dezir, un géne-
ro que carece de precedentes trovadorescos. Al lado de los géneros didécticos, politicos
o doctrinales que triunfaron en el siglo anterior, comienzan a cultivarse de una forma
contenida los géneros liricos como poesia menor. Los afios previos a la década de 1450
marcan un progresivo retorno a la poesia amorosa centrada en el sujeto lirico, si bien no
se abandona la tradicién del decir alegérico o narrativo.

La revigorizacién de los géneros liricos que tendria como resultado la eclosién de
la cancién y sus variantes, que dejarian de ser consideradas un género menor."'s La
lirica castellana empezaba a construirse una identidad propia, ultra la dependencia e
imitacién de modelos del pasado y del presente. Los pilares de dicha identidad son
basicamente cuatro: 1.- tendencia de los géneros a la forma fija (cancién y villancico)
«oponiéndose a la organizacién de los géneros segtn criterios de contenido, propia de
poesia trovadoresca y galaico-portuguesa»; 2.- recuperacién y adaptacién de géneros de
origen popular (romance y villancico); 3.- creacién del nuevo género de la glosa; 4.- mayor
elaboracién retdrica y conceptual del poema. Esta tltima caracteristica, por cierto, guarda
relacién con la primera: la forma fija de los géneros se construye gracias a una mayor
trabazdn formal que actda tanto en el plano estréfico y métrico como en el retérico y
conceptual. La nueva orientacion de la lirica durante el siglo xv, resumida de forma muy
general en estas cuatro directrices, es importante por cuanto anticipa la que va a ser la
trayectoria del género a lo largo del siglo xv.

El trasfondo social durante los primeros cincuenta afios de la centuria, nos obliga a
trazar puentes de unién entre politica y poética, con una vida cultural que, a pesar de
individualidades y mecenazgos, se encuentra fuertemente centralizada en torno a la
corte real.

En efecto, tal y como se observa en los cancioneros del periodo, fue decisiva la exis-
tencia de una corte central, que supuso el refuerzo simbélico de los ideales corteses.
Esta centralizacién serfa mayor al contar con el apoyo de un monarca implicado en la
cultura, que gustaba rodearse de un nimero importante de poetas, musicos e intelec-
tuales. Ciertamente, desde la época de Juan 1, los distintos géneros poéticos asumirian
definitivamente la etiqueta de «corteses» e irfan depurando su funcionalidad lirica en

116. Recuérdense las palabras del Marqués de Santillana en el Proemio e Carta al Condestable Pedro de Portu-
gal. Dando prioridad a su obra de madurez, mas proxima a los ideales de la escuela poética italiana, el Marqués
expresaria explicitamente su rechazo por sus canciones amorosas de juventud: «Ca estas tales cosas alegres e
Jjocosas andan e concurren con el tiempo de la vuestra hedad de juventud, es a saber, con el vestir, con el justar,
con el dangar e con otros tales cortesanos exercicios. E asy, senyor, muchas cosas plazen agora a vés que ya no
plazen o no deven plazer a mi» (Gémez Moreno - Kerkhof, eds. 1988: 438). Con todo, debemos tener presente que
afirmaciones como esta constitufan un lugar comun ya no de la literatura medieval.
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detrimento de la carga doctrinal que habian arrastrado durante la segunda mitad del
siglo xtv.

El acontecer histérico iba a decidir el futuro de la poesia castellana. Con el paso del
tiempo, la Corona de Aragén irfa cobrando una cierta autonomia dentro de la Confe-
deracién. El cambio dindstico tras el Compromiso de Caspe (1412) tendia un puente
de entrada a las letras castellanas.

La corte de Juan 11 en la Peninsula y la del Magnanimo fuera de ella promovieron
el desarrollo de esta lirica, cada vez mds prestigiosa a raiz de la castellanizacién de la
nobleza y la internacionalizacién de la cultura catalano-aragonesa, basada en el eje
cultural Valencia-Nédpoles. En la corte napolitana de Alfonso el Magnanimo no solo
hay aragoneses, sino también valencianos y castellanos.’” El estrecho contacto entre
lenguas y culturas diferentes, incluida la de los italianos que formaron parte de la cor-
te, tuvo como resultado la creacién de una corte multicultural y multilingtie (Vozzo
Mendia 1995).1¢

El Cancionero de Estiiiiiga (MNS4), copiado en Napoles entre 1460 y 1463, es el mas
conocido de los cancioneros de la familia italiana, a la que también pertenecen otros
dos cancioneros copiados en Italia: el de Roma (VN1) y la Marciana (RC1). La poesia
castellana que nos ha transmitido este cancionero nos informa sobre los gustos del
circulo napolitano; en lineas generales, triunfan los distintos géneros de la tradicién
cortés, en especial la poesia de circunstancias y los diversos especimenes de las coplas
de amores (géneros de forma fija, decires amorosos, etc.). A esta escuela debemos atri-
buir, asimismo, los primeros ensayos en el terreno del conceptismo.

La pujanza cultural de la época de Juan 11 se veria truncada en tiempos de Enrique
Iv (1454-1474). La desaparicién de los cancioneros colectivos y la proliferacién de los
individuales hasta las postrimerias del siglo xv es sintomatica del debilitamiento de
aquella brillante corte literaria del pasado.

La corte regia no reunia unas condiciones 6ptimas para el desarrollo de una activi-
dad cortesana y, por ende, poética. No obstante, esto no necesariamente implica una
crisis de dicha cultura, que esta vez se refugia en otras cortes peninsulares auspiciadas
por la nobleza. De hecho, no se entenderia buena parte de la produccién de muchos
grandes poetas de mediados del siglo xv (Juan Alvarez Gato, Gémez Manrique, Jorge
Manrique...) sin estas otras cortes nobiliarias que ejercieron un mecenazgo fundamen-
tal para el desarrollo de la lirica. En realidad, la mayor parte de la produccién de Jorge
Manrique fue producida durante la época de Enrique v. El Cancionero general se hace
eco de muchas composiciones compuestas al calor de estas cortes, como, por ejemplo,
la del Duque de Alburquerque.'”

117. Para la corte del Magnanimo, véase Rovira (1990).

118. A medida que el castellano gana prestigio en la Peninsula, también lo hard en terras italianas. La
presencia del catalan como lengua literaria y oficial —que habia estado garantizada por el origen del Papa
Alejandro VI—, cada vez serd menor, y cedera el protagonismo al castellano, que sera objeto de imitacién y
admiracién en Italia, tras alguna que otra resistencia, hasta el siglo xvi. Conocida es, por ejemplo, la costumbre
de los poetas italianos del siglo xvi de escribir en castellano las letras e invenciones de justadores.

119. Cf. O. Perea Rodriguez (2004b): «Una posible corte poética del siglo xv: la de Beltran de la Cueva,
duque de Alburquerque», comunicacién presentada en el 1 Congreso Internacional « Convivio» para el estudio de los
Cancioneros (Granada, 13-16 de octubre de 2004).
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La lirica castellana de tradicién cortés escribiria el Gltimo y mds importante capitulo
de su historia en los afios que van de Enrique 1v al reinado de los Reyes Catdlicos (1474-
1516)."" La guerra de Granada, en tiempos de Isabel y Fernando, marcaba el resurgir
de los ideales caballerescos, maltrechos y agonizantes desde el reinado precedente. El
enlace entre ambos monarcas sentaba las bases de la primera monarquia hispanica, e
inauguraba un camino expedito hacia el estado moderno. Las campafias militares en
distintos lugares de Europa y el descubrimiento del Nuevo Mundo reforzaban la pro-
yeccién internacional del territorio peninsular. Como mas tarde nos recordard Antonio
de Nebrija, el proyecto imperial de los monarcas implicaba asimismo un proyecto cul-
tural dentro del cual el castellano ya no solo era la lengua de la Peninsula sino la lengua
del imperio. Como consecuencia de esta esplendorosa dindmica, la vida de la corte
retomaba su actividad pasada, siendo de nuevo un lugar de reunién y expansién ladica
y galante; de hecho, tenemos testimonios de la existencia de una corte alrededor de
Isabel la Catélica.'!

En cuanto a las caracteristicas de este tltimo periodo de madurez, se mantienen basi-
camente las mismas que describiamos para el periodo 1400-1450. Al triunfo definitivo
de los géneros liricos y breves (esparsa, cancién, mote, etc.), se suman una serie de no-
vedades como el cultivo de la glosa (cancién glosada, glosa de motes, etc.), la recepcién
culta de géneros populares como el villancico, la tendencia a la forma fija, o la consoli-
dacién de la moda alegérica y la poesia dialogada.

La obra de Castillo se considera, por tanto, la dltima gran antologia de la lirica cortés,
situada cronoldgica, socialmente y estéticamente al final de un proceso que a principios
del siglo xvi toca a su fin. Asi se comprende la insistencia del prélogo en justificar la
edicién de este florilegio de poemas, por tratar cosas de «utilidad y provecho» y por ser
la manera de perpetuar la merecida fama de los autores que contiene. La advertencia
sobre la dificultad en hacerse con los materiales «porque no pude haver las obras de los
verdaderos originales» también es indicio de la distancia con que se enfrenta Castillo a
la tradicién.!*

La época en cuestién nos trae nuevos ejemplos de la interaccién entre poesia ibérica
y poesia italiana. En efecto, como ha estudiado A. Gargajo (1996), dicha interaccién no
debe limitarse Gnicamente al periodo alfonsi, sino que se extiende al menos hasta las
primeras décadas del siglo xv1, en plena crisis de la corte aragonesa.

120. Véase Jones (1962) y Beltran (2000).

121. La eclosién de la poesia lirica de tema amoroso discurre en paralelo al cultivo de la poesia politica,
producto de una campana de legitimacion de la monarquia hispanica. Sobre esta cuestion, véase D. Severin
(1986): «Songbooks as Isabelline Propaganda: the Case of Oiiate and Egerton», en Medieval Spain. Culture, conflict
and coexistence. Studies in Honour Of Angus Mackay, ed. Roger Collins and Anthony Goodman, Londres, Pagrave
Macmillan, pp. 176-182.

122. Ello no significa que el Cancionero general deje de interesar; antes bien todo lo contrario, a juzgar por las
numerosas ediciones que tuvo durante el siglo xv1, la imitacién de Resende para Portugal en el Cancionero geral
(1516) y la admiracién de Gracian por los poetas del Cancionero general, que en muchas ocasiones fue el modelo
retérico de su Agudeza y arte de ingenio. De hecho, a lo largo del siglo xvi se produce una convivencia arménica
entre la vieja poesia octosildbica y la nueva poesia de corte italianizante. Sobre esta cuestidn, véase Lapesa
(1982a): «Poesia de cancionero y poesia italianizante», en De la Edad Media a nuestros dias, Madrid, Gredos, pp.
145-171. Para una visién panoramica de las corrientes poéticas en el siglo xv1, asi como la relacién entre poesia
e imprenta, véase la sintesis de J. M. Blecua (1970: 11-43).
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La evolucién de nuestra lirica, resultado de la adaptacién al nuevo contexto y de la
adopcién de nuevos modelos expresivos, lejos de producir una literatura servil, con-
firmaba el sello individual de la poesia castellana, que no solo mantuvo y depuré el
legado provenzal y galaico-portugués, sino que supo crecer y madurar prestando la
debida atencién hacia nuevos horizontes. Més alld de su comin dependencia de unos
esquemas culturales y una tradicién literaria, pocas semejanzas de contenido encon-
traremos entre el Cancionero de Baena y el General: la ideologia cortés sigue siendo la
misma; sin embargo, no coinciden los temas ni el lenguaje ni tampoco las formas es-
cogidas para representarlo.

Si examinamos el repertorio provenzal, es facil percatarse de que la mayoria de sus
géneros, topicos y rasgos de estilo perviven de uno u otro modo en la poesia castella-
na. Por ejemplo, la serranilla es heredera de la pastorela provenzal; el recurso de macho e
fembra, que consiste en la alternancia de una palabra en terminacién masculina y otra
en femenina en posicién final de verso es heredero dels rims derivatius de la tradicién
trovadoresca, etc. Esta es una consecuencia del papel europeizador que, de forma
consciente o no, ejercié la poesia provenzal, que puede explicar interesantes afini-
dades entre diferentes ramas de la lirica roméanica. No obstante, por innegable que
resulte la herencia provenzal, las tradiciones que confluyen en el cancionero castella-
no ascienden a mds de una: la poesia provenzal y la gallego-portuguesa actian como
modelos del pasado lejano e inmediato: la poesia francesa y la catalana como modelos
vecinos que los castellanos conocian a través de los frecuentes contactos y trasvases
entre los reinos peninsulares.'?

La poesia provenzal llegaria a la peninsula a través de la recuperacién de la gaya cien-
cia en los juegos florales de Barcelona (1393), a imitacién de aquellos que se habian
celebrado primero en Provenza y luego en otras ciudades francesas. La poesia france-
sa (Machaut, Deschamps, Alain Chartier, Charles d"Orléans) proporciona sobre todo
nuevos modelos formales —alegoria, artificio, musicalidad, etc.— para expresar los
mismos contenidos provenzales (Le Gentil 1949-58). La poesia italiana del primer rena-
cimiento (stilnuovisti) reacciona contra el fingimiento y el excesivo artificio y propone
un nuevo modelo de «poesia pura», centrada en la historia interior, la reciprocidad y la
idea del amor como salvacién de la miseria humana: Dante (Farinelli 1905) inaugura
un nuevo valor de alegoria —que conocemos como «alegoria dantesca»— y Petrarca
se convierte en paradigma del sentimiento sincero, pero esencialmente dialéctico, por
ser resultado de una pugna entre los impulsos de la sensibilidad y los dictados de la
conciencia moral (Fucilla 1930 y 1960, Caravaggi 1971-73). La poesia gallego-portuguesa
habria de dejar huella en la lirica castellana de los primeros tiempos (Tavani 1987), si
bien su presencia es puramente testimonial, pues los gustos han cambiado. Finalmen-
te, la poesia catalana del siglo xv, mantendra, a través de las relaciones amistosas, lite-
rarias y politicas entre los poetas, un estrecho didlogo con la castellana. Ausias March
y Jordi de San Jordi, ambos valencianos, son las maximas figuras del siglo, el primero,
poeta «solitario», en tanto en cuanto propone un modelo diferente a los que le brinda
la cultura del momento, se caracteriza por la humanizacién del sentimiento lirico, que
cobra una dimensién filoséfica y se muestra despreocupado de los aspectos retéricos;

123. Ana Rodado remite a los principales trabajos que estudian las distintas tradiciones que confluyen en
la lirica castellana de tipo cortés (2000a: 13-46).
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el segundo, en cambio, conserva en lo esencial el espiritu trovadoresco, pero, siguiendo
el ejemplo de Petrarca, lo reconduce hacia su historia individual.**

Ala luz de este panorama, nos parece muy acertado el planteamiento puntualizador
de Rafael Lapesa (1967) que, de paso, nos sirve para introducir todas las dificultades que
se concentran en el andlisis de una obra como el Cancionero general, verdadero alambi-
que de todo este complejo proceso que de manera tan injustamente esquematica he-
mos tratado de resumir:

La lirica (castellana) de la Baja Edad Media hunde sus raices en un rerre-
no comiin a todo el Occidente europeo. La triple herencia que suponen el espi-
ritu y liturgia cristianos, la tradicion cldsica latina y el ejemplo de los trovadores
provenzales, constituyen una base general que permite encontrar faciles
semejanzas entre unas literaturas y otras; pero si estos paralelos de-
muestran el parentesco histérico, no prueban que uno de los términos
comparados proceda necesariamente de otro (1967: 147).

La poesia de los cancioneros nos depara, en fin, gratas sorpresas. Todo producto li-
terario retrata de forma inevitable a la sociedad que lo ha producido. Los cancioneros,
que eclipsaron el panorama cultural de los siglos centrales del medioevo, no son so-
lo un registro documental de las aficiones literarias que arraigaron en los ambientes
palaciegos de la Espana medieval, sino también una excelente fuente de informacién
lingtiistica, sociolingiiistica, historiografica, etc. Por afiadidura, el interés por la poesia
octosildbica se proyecta, no lo olvidemos, mas alld de su propia centuria, hasta bien
entrado en siglo xvi.'»

124. Sobre la obra de March, Corella y Sant Jordi, véase el trabajo de Terry (2000). Preparé una resefia sobre
dicho estudio para la Revista de Literatura Medieval (2001).

125. La influencia de los cancioneros camina en muy diversas direcciones. La lirica cancioneril estd presen-
te en todos los géneros en auge de los siglos xvi y xvit: en los libros de caballerias, en el teatro, en los poetas
misticos, etc. Su difusién aumenta en estos siglos merced a la cultura popular de pliego suelto, un fenémeno
complementario al de la elaboracion impresa y manuscrita de florilegios poéticos. Para la continuidad poética
en el transito del periodo medieval a la sociedad moderna de los siglos de oro, son interesantes los trabajos de
De Lama (1995, 2003) y Rubio Arquez (2001) y, especialmente estimulante, la serie de articulos de Labrador,
J. v R. Di Franco (1996, 2001 y 2003). Para la huella de los cancioneros en tedricos del lenguaje como Baltasar
Gracidn y Alfonso Valdés, véase respectivamente Battesti-Pelegrin (1985b) y Pérez Priego (2000).



4. Marco textual: el Cancionero General

La historia critica del Cancionero general habia ido desarrollandose en paralelo a la
idea de su importancia «documental». A priori, merced a su vocacién antolégica, Her-
nando del Castillo habria salvado del olvido una parte importante de la lirica del siglo
Xv que, de no ser por este monumental proyecto, no habria llegado hasta nosotros. A
lo largo del siglo xx se han sucedido distintas interpretaciones sobre el modus operandi
de Castillo. A la cabeza de todas estas distintas aproximaciones se sitda el capitulo
que dedica Marcelino Menéndez Pelayo al Cancionero general en su Antologia de poetas
liricos castellanos (1944-1946, 1, cap. xx1v). Prejuicios epocales y probablemente tam-
bién personales impiden al ilustre fil6logo sostener un andlisis aséptico de una lirica
que estima «insulsa», «tiquismiquis».

Durante las dltimas décadas, se ha revisado el sistematico vilipendio al que ha sido
sometida la poesia de cancionero en otras épocas, un esfuerzo colectivo que ha con-
vertido a los estudios sobre el cancionero en una de las principales lineas de investi-
gacién dentro de la literatura medieval.'*® El Cancionero general se ha beneficiado de
muchos de estos hallazgos. La meritoria edicion facsimil que preparé A. Rodriguez
Monino (1958), acompafnada de una muy util introduccién y un nutrido material de
apoyo, sirve para una primera toma de contacto con los textos, pero, pese a todo, se
echaba de menos una edicién critica del Cancionero que, facilitara a los estudiosos el
acceso a este importante corpus de poesia, la mas influyente a principios del siglo xvy
una de las mas leidas a lo largo de los siglos xv1 y xviL.

Esta carencia se ha visto subsanada con la magna edicién de la obra, en cinco vold-
menes, que ha llevado a cabo Joaquin Gonzélez Cuenca (Editorial Castalia, 2005), fru-
to de un riguroso y prolongado proyecto de investigacién cuyos resultados se reflejan
en el producto final.'

En los siguientes apartados trataremos de sintetizar algunas de las principales con-
clusiones en torno a las fuentes, los autores, la estructura y la historia editorial.

4.1. El prélogo

El Cancionero general®® es, si hemos de dar crédito a las palabras del compilador en
el prélogo, resultado de veinte anos de trabajo en los que Hernando del Castillo llevé
a cabo el ambicioso proyecto de confeccionar un cancionero general de la lirica castella-
na. Su pasién por la poesia «en cualquier lengua que sea, mayormente en la castellana

126. Para un balance general, véase V. Beltran (2001): «El aprendizaje de una antologia. Un estado de la
cuestion para la poesia de cancionero», en Canzonieri iberici, ed. Patrizia Botta - C. Parrilla - I. Pérez Pascual,
Noia, Universita di Padova- Toxosoutos, Universitade da Corufia, pp. 77-104.

127. Sobre las dificultades que, a nivel de critica textual, plantea la edicién de los textos Cancionero, véase
J. Gonzalez Cuenca (2002): «La inalcanzable ‘editio optima’ del Cancionero generals, La Coronica, 30, 2, pp.
317-333.

128. El titulo completo de la primera edicién de 1511 es: Cancionero general de muchos y diversos autores...
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maternal y propia», llevé a Hernando del Castillo a coleccionar durante veinte afios
cuantos versos calan en sus manos, que, por fin, vieron la luz en un cancionero:

general de muchas e diversas obras de todos o de los mds principales
trovadores de Espafia en lengua castellana, assi antiguos como modernos, en
devocidn, en moralidad, en amores, en burlas, romances, villancicos,
canciones, letras de invenciones, motes, glosas, preguntas, respuestas

(£ 1r.).

Estas primeras lineas de la rabrica introductoria apuntan hacia dos problemas impor-
tantes vagamente tratados en el prélogo: la cuestién de los «<modernos» y la de la volun-
tad de seleccién de los autores «principales». Ambas cuestiones son importantes porque
crean unas expectativas en el lector que solo hasta cierto punto van a cumplirse.

El prélogo de Castillo se nos revela interesantisimo porque constituye una fuente de
informacién sobre las pautas que guiaron el trabajo del compilador-editor.

La editio princeps de 1511 esta dedicada a Serafin Centelles, segundo conde de Oliva,
mecenas de la cultura y poeta del Cancionero general.'® La presencia de algunos poemas
del Conde, asi como de una importante némina de poetas valencianos de su entorno
pone de manifiesto la deuda con el ambiente local que le acogié, aunque no demuestra
el patrocinio directo del Conde, ni menos que se trate de una obra por encargo. La esca-
sez de datos sobre la figura de Castillo nos impide emitir un juicio certero. Conocer el
momento exacto en el que Castillo entra a trabajar a las érdenes del Conde seria de gran
utilidad para determinar el alcance de dicho mecenazgo y descubrir hasta qué punto el
Cancionero general refleja gustos preferencias del Conde y su circulo.

La estructura del prélogo es muy clara y ordenada, y se atiene, en lineas generales,
al esquema del prélogo medieval: tras el elogio de la figura del protector —de quien se
ensalza su capacidad para apreciar el ejercicio virtuoso de las letras y, en especial la
presentacion de la poesia como ciencia infusa—, se explican los avatares de un largo y
dificultoso proceso de recopilacién, asi como los limites cronolégicos de la obra («de
Juan de Mena aca»); acto seguido, se justifica la edicion de la obra mediante dos tépicos
medievales: la alianza entre docere y delectare (<juzgava ser Gtil y agradable», «para co-
mun utilidad y pasatiempo») y el tépico de la fama, ligado a su vez a la idea de canon
o tradicién; lo contrario se habria considerado una injuria a los autores de las compo-
siciones, «que por ser muy buenas dessean con ellas perpetuar sus nombres»."** Lo que
sigue es una extensa loa de la altura intelectual del conde, a quien Castillo insta a juzgar,
corregir y enmendar la obra si lo considera oportuno; siguiendo el cauce tradicional del
prélogo medieval, dicho ofrecimiento se hace extensivo a los lectores y los autores de
los poemas antologados; finalmente, Castillo detalla la estructura del cancionero, en tor-
no a una férmula hibrida tematica y formal, por materias y por géneros:

129. El subtitulo que antecede al prélogo introduce la figura del destinatario: «Copilacio o cancionero de obras
en metro castellano de muchos y diversos autores, dirigida al muy espectable y magnifico sefior, el sefior Con-
de de Olivar. Debe existir un error en la primera palabra («Copilatio» por «Copilatio»), que carece de la marca
tipografica al uso en representacién de la consonante nasal <n>.

130. Para el prélogo en el Renacimiento y Barroco, ha de consultarse el trabajo clasico de Porqueras Mayo
(1958): El prologo en el Renacimiento y el Barroco espafiol, Madrid, CSIC. Para el campo medieval, no obstante, re-
sulta mas util y actualizado el libro de Montoya y Riquer (1998): El prologo literario en la Edad Media, Madrid,
UNED.
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Que luego en el principio puse las cosas de devocion y moralidad y conti-
nué a estas cosas de amores, diferencidndolas unas y otras por los titu-
los y nombres de sus autores; y también puse juntas a una parte todas
las canciones; los romances, assi mismo, a otra y luego los villancicos y
después las preguntas y respuestas. E por quitar hastio a los lectores (...)
puse a la fin las cosas de burlas provocantes a risa con que concluye la
obra (Prélogo).

Estas necesidades organizativas se reflejan muy especialmente en la tabla de poe-
mas, resefilados a través de un incipit, segin el orden en que van apareciendo: «por don-
de en modo tan cierto como breve con poco trabajo se hallardn las materias generales
y particulares que por toda la obra son difusas», que van facilitan al lector el recorrido
por su poemario.

Castillo habia hecho referencia a los limites cronoldgicos de su antologia, que daria
cabida a «todas las obras que de Juan de Mena acd se escribieron o a mi noticia pu-
dieron venir de los autores que en este género de escribir autoridad tienen en nuestro
tiempo». Esta afirmacién se traduce en un periodo cronoldgico que va desde algo
después de 1411 (fecha de nacimiento de Juan de Mena) hasta 1511 (fecha de publica-
cién de la primera edicidén). Y es que, aunque tradicionalmente se alude al Cancionero
general como el cancionero consagrado a la lirica del reinado de los Reyes Catdlicos,
lo cierto es que también recoge a muchos poetas que componen su obra en el reinado
de Enrique 1v.

Sin embargo —segun dijimos anteriormente— los criterios de este compilador, ve-
nido de Castilla para trabajar a las érdenes del Conde valenciano, no podian ser total-
mente asépticos, y en algo habrian de influir tanto los gustos de la época como los del
propio compilador y los de su mecenas. Tal vez es por eso por lo que, contraviniendo
la promesa de ofrecer al lector lo mds selecto de los autores que «en este género de
escrevir autoridad tienen en nuestro tiempo»:

Castillo parece ignorar lo que estaban haciendo los poetas castellanos
nacidos con posterioridad a 1460, incluso después de que el éxito de
su Cancionero lo facultase para ser el critico mejor situado de su tiem-
po. Resulta muy sintomdtico que solo encontremos seis poemas atri-
buibles a este periodo: uno del Marqués de Astorga, otro de Diego de
Mendoza y solo cuatro de Juan del Encina, que habia publicado gran
parte de su obra; de Jos poetas jovenes, solo tiene en cuenta los ingenios va-
lencianos (Beltran 1988: 24).13!

Sean cuales fueren las motivaciones de Castillo para obrar de este modo, tanto los li-
mites cronolégicos como la naturaleza y ordenacién de los materiales deben ser pues-
tos en relacién con el problema de las fuentes. Dice Castillo que, llevado por su natural
inclinacién a la poesia, ha empleado veinte afos en reunir la mencionada antologia a
fuerza de:

131. Los ingenios valencianos a los que se refiere el autor son Juan Fernandez de Heredia, Alonso de
Cardona y Francisco Fenollete, miembros del circulo aristocratico mds joven, que comparten protagonismo
con poetas de edad mds avanzada, integrantes de la tertulia de Bernat Fenollar, de los cuales trataremos mas
adelante.
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investigar, aver y recolegir de diversas partes y de diveros autores con la mas
diligencia que pude todas las obras que de juan de mena acd se escri-
bieron o a mi noticia pudieron venir (Prélogo).

La tarea que se propone llevar a cabo implica, claro estd, una gran dificultad no solo
por los criterios de seleccién y ordenacién de los textos sino por la propia obtencién
de las fuentes. Para Antonio Rodriguez-Monino, la ausencia de poetas y poemas de re-
nombrada fama cuya obra circulaba de forma impresa demuestra que Castillo «apenas
conocié otros materiales que los manuscritos que llegaban casualmente a sus manos y
no estaba al corriente de la produccién tipografica de su tiempo» (1968: 41).

Condicionado en parte por esta dependencia de fuentes manuscritas hoy en dia des-
conocidas para el investigador, lo cierto es que Castillo no juzga perfecta su obra. En el
marco del topos de modestia que venia siendo habitual en todos los prélogos dedicados
de la época medieval, Castillo excusa los posibles errores de atribucién o trascripcidn,
derivados de la escasez de medios:

E esciiseme tanbién la manera que tuve en la recoleccién d’estas obras
que con toda la diligencia que tuve (aunque no pequena) no fue en mi
mano aver todas las obras que aqui van de los verdaderos originales o de cier-
ta relacion de sus autores que las hizieron por ser cosa imposible segiin la
variacion de los tiempos.'>

Otras cuestiones interesantes a las que alude el prélogo son el concepto de «anto-
logia» y el problema de la nueva recepcidn, a expensas de la imprenta. En cuanto a la
primera, conviene recordar que a lo largo del siglo xv y desde la desaparicién de los
poetas de la corte de Juan 1, la tendencia predominante es la cada vez mads frecuente
proliferacién de cancioneros individuales en detrimento de los colectivos; la iniciativa
de Castillo, excepcional en este sentido, dice mucho acerca del valor de esta antologia,
como meritoria compilacién —en el sentido clasico del término, esto es, seleccién y
refundicién— de los mejores frutos de la poesia castellana.'®

Esta nocién de «antologia» de lo mads selecto de los trovadores en lengua castellana
tiene otras implicaciones: el sistema organizativo por materias parece no ser algo ha-
bitual o, cuanto menos, algo que puede crear problemas a un lector interesado en loca-
lizar algin poema o poeta concreto dentro del extenso repertorio. Como medida para
«aliviar [...] el enojo que se suele causar en buscar las materias por la obra derramadas»,
Castillo elabora dos tablas: una que contiene todos los poemas con la indicacién de su
folio correspondiente, identificados mediante ribricas supuestamente afiadidas por el
compilador y una segunda tabla general de autores.

132. Castillo nunca juzga directamente su obra, sino que deja que sean los demas quienes lo hagan, escudan-
dose bajo una mdscara de falsa modestia. Para el topos de modestia y su incidencia sobre la imperfeccion de la
obra, véase Montoya y Riquer 1998: 299-307). Merece la pena confrontar estos tépicos con los esgrimidos por
Juan Alfonso de Baena en el Prologus Baenensis. A este respecto, véase el clasico estudio de Kohut (1982).

133. En su Arte de poesia castellana (1496), una obra publicada pocos afos antes, Juan del Encina afirmaba estar
convencido de que la poesia castellana de su época en su pleno apogeo; después de traer a colacion el elogio de
la lengua castellana de Nebrija en su gramatica aduce que «por esta mesma razon creyendo nunca haver estado tan
puesta en la cumbre nuestra poesia y manera de trobar, parecidme ser cosa muy provechosa ponerla en arte y ence-
rrarla debaxo de ciertas leyes y reglas porque ninguna antigiiedad de tiempo le pueda traer olvido» (Prélogo).
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Este interés por poner orden y facilitar el acceso a partes concretas tiene que ver con
el segundo aspecto: el universo de la recepcién. El prélogo prefigura dos tipos de re-
ceptor: el Conde de Oliva es el receptor interno, la existencia del cual justifica el tono
encomidstico y los diversos recursos de la captatio; pero ademas, Castillo estd pensan-
do en otro tipo de lector, un lector especialista, cuando dice que:

no menos agraviava a los claros entendimientos y afectados a la galania
de semejante escribir enceldndoles el tesoro que mds que otra cosa
posseer desean (Prélogo);

y asegura que:

trabajé ponerlo en impresién para comdn utilidad o pasatiempo,
mayormente de aquellos a quien semejante escritura mds que otra plaze
(Prélogo);

La obra no excluye, pues, a un lector menos entendido pero igualmente interesado
«porque la cosa mas propia y esencial de lo bueno es ser comunicado». En suma,
como afirma el propio compilador castellano, su intencién ha sido la de «aprovechar
y complacer a muchos y servir a todos». El cancionero que ofrece es, pues, una obra
polivalente que tanto puede servir para disfrute del Conde y los poetas de su circulo
como para endulzar los ratos de ocio de otro tipo de lectores habituados a la lectura
de versos galantes. Tanto como obra dirigida a un publico general como en calidad de
didascalia para el adiestramiento de cortesanos en el ejercicio de la poesia —de ahf las
tablas e indices onomadsticos, de cardcter fundamentalmente practico—.

En consonancia de la extensa lista prélogos y dedicatorias que, paralelamente a la
praxis poética, establecen un ideal poético unitario a lo largo de los siglos xiv y xv, el
Prélogo de Castillo presenta algunas reflexiones topicas sobre el ejercicio de la poe-
sia.’® La definicién de poesia como ciencia infusa aparece explicitamente formulada
en el Prologus Baenensis «la cual ciencia e avisacién e doctrina que d’ella depende e es
avida e percebida e alcancada por gracia infusa». Inspirado muy probablemente en la
obra de Boccaccio, el tépico volvera a aparecer en el famoso Proemio ¢ Carta del Mar-
qués de Santillana «como es cierto que sea este un zelo celeste, una afeccién divina [...]
nunca esta sciencia buscaron nin se hallaron en los dnimos gentiles, claros ingenios y
elevados espiritus».!%

Otros puntos coincidentes con Juan Alfonso de Baena —muchos de los cuales co-
rresponden al pensamiento medieval— son la idea del saber como un tesoro y la alian-
za natural entre nobleza y poesia. En cambio, también existe una notable diferencia
respecto a la consideracién de los distintos «exercicios en el género de las letras»:
mientras que para toda la tradicién que culmina en el Proemio e Carta de don Ihigo
Lépez de Mendoza la poesia estd por encima de los demds géneros, para Castillo la

134. Desde tiempos antiguos, tratadistas como San Isidoro o Bruneto Latini habian establecido dos moda-
lidades basicas del discurso: la prosa y el verso. La escritura a la que se refiere Castillo es, por antonomasia, la
«escritura poética», que puede llegar a ser tan placentera y loable como la prosa.

135. «También existen traducciones, con sus correspondientes comentarios y dedicatorias, asi como didlogos
y epistolas en donde se prueban y experimentan estos procesos de afirmacién lingtiistica y politica. De algin
modo forman parte de esta centuria, aunque no todos hayan sido estudiados» (Gémez Redondo 2000: 8).

136. Véase Montoya y Riquer (1998: 199-217).
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poesia se equipara a otros «diversos estudios», inspirados, claro estd, por una natural
disposicién.

En conclusién, el prélogo constituye una fuente de informacién de primer orden so-
bre los criterios teéricos de Castillo. El siguiente paso serd contrastar dichos criterios
con la realidad que nos ofrece la obra. El desequilibrio entre el plan inicial y el resultado
final ha sido objeto de distintas interpretaciones por parte de la critica, que resumimos
en los siguientes apartados.

4.2. Problema y tratamiento de las fuentes: textos «iinicos» y textos «omitidos»

Frente al juglar, cuya obra en Espafia estd casi totalmente perdida por-
que apenas llevaba en su escarcela tal cual breve piececilla, guardando
en la memoria el repertorio, se alza el compilador de cancioneros, seden-
tario, cortesano, viviendo en lugares desde los que podia adquirir poco a poco
los materiales para su volumen. Es dificil suponer que un aficionado con
escasa capacidad econdmica y residiendo en un perdido pueblecillo
pueda ser el formador de un cancionero: el conocimiento no podia
tenerse sino cuando se vivia en importantes centros culturales, politicos y reli-
giosos (Rodriguez-Moiiino, ed. 1958: 8).

Nuestro compilador parece reunir todas esas condiciones: Castillo es un hombre cul-
to y cortesano, trabajando con los medios econdémicos suficientes en una ciudad como
Valencia, al servicio del Conde de Oliva, sefior de una importante y dindmica corte
local. Sin embargo, poco se sabe acerca de su modo de proceder. ;Qué clase de fuentes
pudo o quiso manejar para llevar a cabo la nada despreciable tarea de reunir en un solo
volumen alrededor de ciento cuarenta poetas y mas de mil composiciones poéticas?

Haciéndose eco de una afirmacién de Lope de Vega, Menéndez Pelayo afirma que
el Cancionero general «se formd a bulto [...] y por eso hay en él desigualdades grandes»
(1944-1946, m1: 219);' mas tarde, sin embargo, el autor afade que, pese a todo (atri-
buciones erréneas, gustos subjetivos del compilador, preferencia por los poetas de su
época), su coleccién es digna de la mayor estima, por lo mucho que contiene y que no
se halla en ninguna otra parte (1944-1946, m: 204).

Para A. Rodriguez-Monino (1968: 48), la impresién que da el examen del Cancionero
es la de que se ha cuajado un libro «desproporcionado», que muestra lo que pudo ser
la coleccién reunida por Castillo, implacablemente desmochada y desajustada al pasar
sus originales a la imprenta.

K. Whinnom (1981: 15) considera la obra de Castillo una fuente inestimable para los
historiadores de la literatura, aunque admite que su deseo de reunir un amplio mues-
trario de la produccién inédita de su época daria paso, inevitablemente, a una gran
cantidad de versos insulsos, triviales, convencionales y derivativos de escaso interés.

137. Hay que advertir, sin embargo, que el erudito tergiversa las palabras de Lope, sacandolas de su contexto.
El Fénix no contempla las desigualdades grandes como un demérito; las disculpa como un mal menor: «Ver-
daderamente en el Cancionero antiguo que llaman general hay desigualdades grandes, pero lo mismo sucederia
ahora si a bulto se imprimiesen las obras de todas los poetas de este siglo». Cf. J. Gonzélez Cuenca (2003):
«Incitacion al estudio de la recepcion del Cancionero general en el Siglo de Oro», en Cancioneros en Baena. Actas del
1 Congreso Internacional «Cancionero de Baena» (In memoriam Manuel Alvar), ed. Jests Serrano Reyes, Baena, Ayun-
tamiento de Baena, pp. 387-413.
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Whinnom coincide, pues, con Menéndez Pelayo en la idea de un Cancionero que amal-
gama sin concierto, aunque repara en un hecho de gran relavancia que el erudito deci-
monodnico habia pasado por alto: la cuestion de los textos inéditos.

El estrecho vinculo del cancionero con Valencia alimentaba el prejuicio de la ausen-
cia de una deuda local. P. Botta (1996: 355), denuncia, en este sentido, la mania del
coleccionismo, es decir, la inclusién sistematica de autores del entorno del compilador
o de su mecenas, a despecho, en algunos casos, de la calidad.

M. Moreno ha llamado igualmente la atencién sobre el cardcter indiscriminado y
acumulativo de la obra de Castillo. En opinién de este autor (2001a), el cotejo entre la
obra de Castillo y LB1, un cancionero cronoldgica y estéticamente emparentado con el
General, con el que comparte una buena parte de su caudal poético, pone de manifiesto
el cardcter medievalizante de la obra de Castillo: a diferencia de LB1, la obra que nos
ocupa se mantiene al margen de las producciones mas modernas que circulan a través
de pliegos sueltos, con poemas de Garci Sanchez de Badajoz, Juan del Encina, etc.

Las cinco aproximaciones relacionadas (Menéndez Pelayo, Rodriguez-Moiiino,
Whinnom, Botta, Moreno) aciertan en la particular idea de «antologia» que concibié
Castillo, en la que alternan factores sociales y literarios, subjetivos y personales. Sin
embargo, las cinco posturas contienen un cierto grado de apriorismo acerca de las
fuentes, y es que dan por supuesta la inclusién indiscriminada de cuantos materiales
llegaron a manos del compilador, y el criterio cuantitativo que Botta bautiza como
«mania del coleccionismo».

El trabajo de Whetnall (1995) ofrece algunas reflexiones que permiten relativizar
ambos postulados.’® Los veinte afios de trabajo invertidos por Castillo no produje-
ron solo una cantidad ingente e indiscriminada de textos, sino que, muy al contrario,
fueron consecuencia de un cuidadoso plan de seleccién, en funcién de unos criterios
de orden légico y editorial. La alta proporcién de textos tnicos y el gran nimero de
textos omitidos marcan dos pautas a seguir, y presuponen una minima intencionalidad
en el tratamiento de las fuentes.'®

Solo son textos no Unicos los de los trovadores «antiguos». El cotejo de textos que
Carla de Nigris, editora de las obras de Juan de Mena, ha llevado a cabo, revela que
las versiones del Cancionero general demuestran un constante parentesco con un deter-
minado grupo de manuscritos que pertenecen a una misma tradicién textual; aunque
no podemos precisar la relacién exacta ni conocemos las hipotéticas fuentes, las ver-
siones del impreso nos hacen pensar que supo elegir entre las fuentes que manejaba
y elaboré un corpus bastante representativo de los poetas de una época lejana. No
ocurre lo mismo con los «modernos»: mas de la mitad de las mil y pico obras que se
incluyen son textos Gnicos, esto es, que solo conocemos a través de su publicacién en

138. Del trabajo de J. Whetnall (¢f. «<El Cancionero general de 1511: textos Unicos y textos omitidos», Acias del
v Congreso de la Asociacion Hispdnica de Literatura Medieval (Granada, 27 septiembre al 1 de octubre de 1993), ed. Juan
Paredes, Granada, Universidad de Granada, vol v, 1995, pp. 505-515) tomo prestado el titulo del epigrafe y
algunas de las principales ideas que se exponen en él.

139. Dicho proceso de elaboracién a partir de las fuentes ya habia sido, por otro lado, apuntado en el
prélogo. Como seniala Whetnall, en el prélogo se sefialan al menos tres etapas: una primera de recoleccién
(«investigar, aver y colegir de diversas partes y autores»), una intermedia que daria lugar a un prototipo o bo-
rrador («sacar en limpio el cancionero») y una de elaboracién final («assi ordenado y corregido (...) trabajé de
ponerlo en impresidn») (1995: 505 n.1).
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el Cancionero. Son textos Unicos las obras de algunos autores importantes como Soria
o Quir6s'*’ y, ademads, Castillo conserva casi todas las poesias castellanas de los poetas
valencianos que estudiamos,'*! algunos de los cuales solo escribieron, por lo que sabe-
mos, poesia en castellano!®.

Para el resto de poetas importantes de los que Castillo no ofrece ninguna obra tnica,
mas valdria enumerar las excepciones —Juan de Mena, Fernan Pérez de Guzman, G-
mez Manrique y Garci Sanchez de Badajoz—, ya que casi todos los poetas incluidos
en la recopilacién vienen representados por textos que solo aparecen en el Cancionero
general y sus derivaciones. Frente a la gran abundancia de textos tnicos, llaman igual-
mente la atencién los textos omitidos: ningtn soneto del Marqués de Santillana, nin-
guna serranilla; de los poetas de la época de Juan 11 solo ocho cuentan con un apartado
individual.'*® Todas estas irregularidades, ciertamente, indican el propésito ecléctico
que habia anunciado en el prélogo, esto es, su intencién de recopilar, dentro de un pe-
riodo comprendido entre Juan de Mena y su propia época, todas aquellas obras de los
autores «que en este género de escrevir autoridad tienen en nuestro tienpo».

No obstante, el propésito ecléctico no parece ser la razén para no incluir ningtn poe-
ma religioso del Marqués de Santillana o de Montesinos, o para excluir las Coplas de
Jorge Manrique. ;Cémo interpretar la inclusién de casi toda la obra lirica de Diego de
San Pedro, con la exclusién, en cambio, de la Pasion Trovada si no es por un deliberado
propésito de omitir lo que era de sobra conocido por el ptblico? Y por si fuera poco, son
todas poesias muy extensas; evidentemente, al excluirlas podia ahorrarse espacio para
sacar a la luz las novedades que habia encontrado.

Las tesis de Whetnall vienen a refutar la opinién de Antonio Rodriguez-Monino
(1968: 41ss.) para quien todas estas desproporciones, tanto las referidas a los textos
Unicos como a los textos omitidos, son directamente proporcionales a la dependencia
de fuentes manuscritas y la ignorancia de las fuentes impresas.

Todavia podemos formular alguna hipétesis mds sobre los motivos de Castillo en
el momento de elaborar una obra que combina un propdsito ecléctico con el deseo de
omitir lo publicado y con el de dar a conocer obras inéditas —hoy, textos Gnicos—.!*
No olvidemos que el de Castillo nace como cancionero para la imprenta, y que el ne-
gocio editorial impone una nueva condicién a la obra literaria: la ley de la oferta y la
demanda. En una época en la que cabria esperar los primeros testimonios manuscritos
de la poesia lirica de la época de los Reyes Catdlicos, lo que nos encontramos es, en

140. Los mas importantes, en cuanto al nimero de sus composiciones son Soria (47), Quirds (43), Lope de
Sosa (17), Luis de Vivero (15), Rodrigo Davalos (13), Sacedo (7), Alonso de Proaza (7), Serrano (6) y el Duque
de Medinasidonia (5) (Whetnall 1995: 507).

141. Es el caso de Mosén Crespi de Valldaura y Lluis Crespi de Valdaura, Jeroni d"Artés, Francés Carrog, Jau-
me Gassull, Bernat Fenollar y Narcis Vinyoles.

142. Nos referimos a Alonso de Cardona, el Conde de Oliva, Francisco Fenollete y el Comendador Escriva.

143. A saber: Santillana, Juan de Mena, Fernan Pérez de Guzman, Goémez Manrique, Lope de Staniga, Juan
Rodriguez del Padrén, el bachiller de la Torre y Pedro Torroellas.

144. Cuanto se ha dicho hasta ahora se refiere a 11CG. No obstante, el afan por las novedades sigue vigente
en la segunda edicion de 1514, con la inclusién de textos de Jorge Manrique (3), Diego de San Pedro (5), Lope
de Sosa (2), Diego Lopez de Haro (3), Costana (6), Pedro de Cartagena (2), Soria (2), el duque de Medinasidonia
(1), Alonso de Proaza (1), Luis de Salazar (3), Gonzalo Carrillo (1), etc. (Whetnall 1995: 509, n.10).
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cambio, que de las imprentas espafolas salen versos de indole moral o religiosa. La
pregunta es: ;es esto un reflejo real de los gustos poéticos?

La favorable acogida del Cancionero general, obra fundamentalmente profana y de
asunto amoroso, parece indicar todo lo contrario. La obra de Castillo no solo cubria
un hueco importante en el panorama lirico de la época, sino que lo hacia asegurdndose
el éxito editorial, incluyendo las méximas novedades que pudo obtener de fuentes ma-
nuscritas y equilibrando la inclusién de poemas y poetas consagrados por la tradicién.

La originalidad era, y Castillo lo sabia, garantia de éxito. La precaria situacién de la
transmision textual de la poesia de la época y el mantenimiento de unos gustos corte-
sanos todavia anclados en el pasado dejan al descubierto los intereses comerciales del
compilador, y nos obligan a preguntarnos hasta qué punto las «rarezas» del Cancionero
tienen que ver con el azar o con una clara intencionalidad.** Dicho de otra manera: cabe
preguntarse si no habria relacién de causa y efecto entre los esfuerzos coleccionistas
de Castillo y la pobreza del registro manuscrito de la poesia de finales del siglo xv.

Hasta ahora hemos tratado de ofrecer algunas reflexiones sobre qué seleccioné y por
qué lo selecciond. La siguiente cuestién serd preguntarse de dénde obtuvo el material
seleccionado ;Obtuvo Castillo los materiales de primera o de segunda mano? ;Mane-
jaba cuadernos de corte o acaso tuvo acceso a cuadernos personales de autor?!#

Aparte de establecer una compleja red de relaciones temadticas, estilisticas o gené-
ricas, la poesia de cancionero tiene una historia textual que el estudioso debe intentar
reconstruir, bien a partir de datos positivos que nos brindan los cancioneros que se
conservan, bien a partir de las hipdtesis que los errores, semejanzas, distintas atri-
buciones de autoria, etc., nos permiten formular. Las inquietudes de Brian Dutton
en torno a esta cuestién cristalizaron en la publicacién de varios articulos sobre las
fuentes cancioneriles. Mas concretamente, Dutton se ocupa de la obra de Castillo en
«El desarrollo del Cancionero general de 1511» (1984), donde, después de resumir los
pormenores sobre el desarrollo del Cancionero con posterioridad a su edicién, objeta
que, aunque conocemos el desarrollo del Cancionero general desde su publicacién en
1511, poco se ha dicho de los veinte afios en que Hernando del Castillo, al servicio del
Conde de Oliva, iba compilando su cancionero.

Aunque conocemos las circunstancias en que fueron compuestos los cancioneros
predecesores del General, nos es dificil precisar la relacién entre estos cancioneros y el
de Castillo, de principios del siglo xv1. La poesia que se publicaba con anterioridad a
la edicién de 1511 era de contenido «serio» (religioso o didactico): nada que ver con el

145. Se mire como se mire, la obra es muchos menos azarosa de lo puede parecer a simple vista. Los cui-
dadosos criterios de seleccién y ordenacién con que Castillo da forma a algunas secciones clave como la de
canciones o la de romances son prueba de la intencionalidad que en demasiadas ocasiones le ha sido negada.

146. V. Beltran ha investigado la relacién del Cancionero general con la obra individual de dos autores clave
de la segunda mitad del siglo xv: Jorge Manrique y Juan del Encina. En «Tipologia y génesis de los cancio-
neros. El caso de Jorge Manrique», en Historias y ficciones: coloquio sobre la literatura del siglo xv (Actas del coloquio
internacional, celebrado en Valencia, del 29 al 31 de octubre de 1990), ed. R. Beltran, J. L. Canety J. L. Sirera, Valencia,
Universidad-Departamento de Filologia Espafiola, 1992, pp. 167-188, Beltran ha sentado las bases para la
reconstruccién de un cancionero de autor de Jorge Manrique, a partir de los testimonios que nos ofrece el Can-
cionero general. Una vez maés, el Cancionero general es decisivo en el descubrimiento de dos posibles autdgrafos
de Juan del Encina, que habrian llegado a manos de Castillo a través de los Condes de Oliva (c¢f. «<Dos Lieder-
blditter posiblemente autégrafos de Juan del Encina y una posible atribucion», Revista de Literatura Medieval, 7,
1995¢, pp. 41-71).
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espiritu amoroso y profano que domina la obra en cuestién. La escasez de datos hace
practicamente imposible la identificacién de las fuentes directas del Cancionero, si bien
algo se puede hacer respecto a las tradiciones textuales implicadas en él:

Es evidente que Castillo tuvo que compilar su cancionero a base de co-
pias y otras colecciones. Parece muy improbable que podamos identi-
ficar las fuentes directas del Cancionero general, pero un andlisis textual
de cada poema podria indicar por lo menos las tradiciones textuales
que siguié. La envergadura de tal empresa imposibilita por ahora esta
investigacién, pero algo se puede hacer (Dutton 1984: 89).

Como modo de aproximacién a las que pudieron ser sus fuentes, Dutton estudia
la relacién de nuestra obra con el manuscrito de Londres o de Rennert (LB1). Segin
sus datos, de los 470 poemas de LB1 y los 1033 poemas del Cancionero general, 209
coinciden.’”” Otros dieciocho cancioneros presentan distintos indices de coincidencia,
siendo el de mayor coincidencia LB1 (209/407) y el de menor SA7 (3/367).14¢ El cotejo
de Dutton resulta revelador por cuanto nos permite concluir que los manuscritos que
tienen relacién con el Cancionero general son pocos, si consideramos los que coinciden
en mas de diez poemas (Dutton 1984: 90).

Asf las cosas, los 209 poemas que comparte LB1 con el General obligan a plantearse las
relaciones de filiacion entre ambos cancioneros, que datan de principios del siglo xv1.!¥
Esta llamativa coincidencia condujo a H. Rennert, el primer editor del manuscrito, a la
exclusién sistemdtica de los poemas compartidos.”® Este error de método estd en la
base del pretendido parentesco entre LB1 y el Cancionero general. Decimos «pretendido»
porque la realidad de los textos nos demuestra que no existe una dependencia directa
de 11CG, y que, en el mejor de los casos, la obra de Castillo no fue la Gnica fuente que
tuvo en cuenta el desconocido autor del manuscrito londinense.

La linea de investigacién reabierta por Dutton hizo fortuna entre la critica, sobre to-
do en lo que respecta a la relacién de las dos ediciones del Cancionero —denominadas a
partir de ahora 11CG y 14CG, respectivamente— y el Cancionero del British Museum
—comunmente denominado LB1—'' Como comenta C. Alvar, sorprende que Her-
nando del Castillo no recurriera a textos impresos de los que circulaban en la Peninsula
Ibérica a finales del siglo xv: este silencio nos lleva a pensar que, a pesar de las afirmacio-
nes del prélogo, la coleccién ya debia de estar acabada hacia 1490, o que el interés del

147. Sobre la relacién de LB1 con 11CG y 14CG, remitimos a los articulos de Alvar (1991), y muy especial-
mente de Moreno (1997, 1999a, 2000a y 2001a).

148. La primera cifra indica el nimero de poemas que coinciden con 11CG; la segunda indica el nimero total
de poemas. Estas coincidencias, claro estd, tienen un valor relativo que depende del nimero total de poemas
que contiene el cancionero. La tabla completa puede consultarse en Dutton (1984: 93).

149. Este estudio comparativo se ha llevado a cabo de una forma parcial para dos de las secciones del Cancio-
nero general de 1511: los romances (Di Stefano 1996) y las invenciones y letras de justadores (Gornall 2003).

150. Véase H. A. Rennert (1899): «Der Spanische Cancionero des British Museums (Ms. Add. 10.431). Mit
Einleitung und Anmerkungen zum erstenmal herausgegeben», Romanische Forschungen, m, pp. 1-176.

151. Los trabajos de Carlos Alvar (1991) y Manuel Moreno (1999a, 1997, 2000a y 2001a), entre otros, han
contribuido a esclarecer algunos aspectos sobre las pautas de composicién de los cancioneros, y, en concreto,
sobre la relacién de 11CG y 14CG con LB1. Tenemos noticia de una edicidn (en prensa) de este curioso manus-
crito, a cargo del mismo Manuel Moreno.
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compilador por la poesia habia decaido en los dltimos afos del siglo, sin recuperarse
con el paso del tiempo (1991: 489).

De un tiempo a esta parte, M. Moreno viene estudiando a fondo la estructura y
naturaleza del cancionero de Londres: sus trabajos son fundamentales no solo para
esclarecer las relaciones de LB1 con el Cancionero general de 1511 y 1514, sino tam-
bién para la controvertida datacién de la obra.'™ Gracias a sus pesquisas, conocemos
mejor esta colectdnea: sabemos que, siendo familiar, por los autores que contiene, a
los lectores del Cancionero general, aporta interesantes novedades que apuntan hacia la
renovacioén y el cambio de gusto poético (Moreno 2000a); sabemos que muchas de las
variantes que presenta no son simples errores, sino variantes intencionadas (Moreno
1999a); finalmente, conocemos también las relaciones nucleares que cohesionan cada
una de sus partes, que, a diferencia del Cancionero general, reflejan una estructura por
autores (2000a).

Alaluz de estos datos, la critica parece estar de acuerdo en que, lejos de poder esta-
blecer relaciones de dependencia entre ambos cancioneros, 11CG-14CG por un lado
y LB1 por otro derivan de un arquetipo comiin hasta ahora desconocido.' Esto explica-
ria muchas lecturas inverosimiles (por divergentes) de LB1 y desharia muchas incon-
gruencias derivadas del cotejo entre los distintos testimonios.™ La datacién exacta
del manuscrito de Londres contribuiria al establecimiento de un eje cronolégico deter-
minante para fijar los lazos de dependencia con 11CG y 14CG. Esto es precisamente
lo que ha pretendido M. Moreno en sendos trabajos suyos (1997 y 2001a), donde el
estudio comparativo de los poemas y grupos de poemas permite afirmar que LB1 es
posterior a 1514, es decir, a 14CG.'%

Todos estos datos nos dan una idea de las pretensiones de una obra de autor, cro-
nologia y procedencia imprecisos. ;Estaba ya presente dicha cohesién tematica en las
fuentes que manejé? ;Qué criterios determinaron la seleccién de autores y textos?'*
Una de las dltimas investigaciones de M. Moreno apunta hacia la especificidad de las
fuentes de LB1. A diferencia del Cancionero general, que daba la espalda a la produc-
cién impresa de la época, muchos de los poemas del Cancionero de Londres circulaban
por via impresa a través de pliegos sueltos (2001a). Para Moreno, esta circunstancia
destacaria la modernidad de LB1, en claro contraste con el cardcter medievalizante de la
obra de Castillo.

152. Vid. supra.

153. Esta es la opinién que mantienen los principales estudiosos del Cancionero: es la que postulan Alvar
(1991), Beltran (1992) o Parrilla (1996), entre otros.

154. A partir de tres canciones con sus correspondientes variantes, Maurizi se ha planteado las relaciones
entre 11CG-14CG y LB1 por una parte y LB1 y el Cancionero de Juan del Encina por otra. Cf. Maurizi (1999):
Juan del Encina, Garci Sanchez de Badajoz, Jorge Manrique y Cartagena: acerca de unas coplas y de sus va-
riantes», en Actes del vir Congrés de I’Associacié Hispanica de Literatura Medieval (Castelld de la Plana, 22-26 de setembre
de 1997), ed. Santiago Fortuiio Llorens y Tomas Martinez Romero, Castellé, Universitat Jaume 1, pp. 461-470.
La cita corresponde a la p. 470 del citado trabajo.

155. Para un estado de la cuestion sobre la datacién de la obra, véase Moreno (1997: 1070).

156. Cf. P. Botta (en prensa): «Las fiestas de Zaragoza y las relaciones entre LB1 y el Cancionero de Resende»,
Cologuio Cancioneros, Materiales y Metodos (Londres, 27-28 de junio de 1997).
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Sobre LB1 planea, ademas, la cuestién no resuelta de la autoria. Hace bastantes afios,
R. O.Jones atribuy6 la composicién del manuscrito a Juan del Encina.’” Hoy en dia co-
bra fuerza la hipétesis un supuesto borrador del General que, en algiin momento y por
alguna razén que desconocemos, se convirtié en un cancionero definido segiin unos
criterios auténomos. En sintesis, lo dicho hasta ahora es solo un pequefio anticipo de
lo que queda por hacer.

4.3. Los autores: generaciones, sociologia y denominacion

En el prélogo inicial, Castillo confesaba a los lectores su natural inclinacién hacia la
poesia, especialmente aquella compuesta en lengua castellana, la «maternal y propia
mia». Esta predileccién por los poetas en lengua castellana marcaba la orientacién de su
Cancionero y constituia toda una declaracién de intenciones.

Este criterio lingiiistico le permitia la inclusién de un amplio y variado elenco de tro-
vadores en lengua castellana, cuya obra en poética en la lengua nacional se incluye en el
Cancionero, con independencia de su procedencia social o geografica. Cenirse a la obra
de los castellanos habria sido algo no solo improductivo, sino muy poco representativo
de la situacién real de la poesia cortés castellana, que en estos momentos habia alcanza-
do una extraordinaria difusién en los distintos reinos peninsulares sin excepcién.

Aunque el Cancionero general es conocido por ser el principal transmisor de la poesia
compuesta en el reinado de los Reyes Catélicos (1474-1516), lo cierto es que da cabi-
da a poemas que se remontan a la época de Juan 11 (1406-1454), como el Marqués de
Santillana y Juan de Mena, e incluye la obra de los principales poetas que brillaron en
el periodo de Enrique 1v (1454-1474), entre los que se incluyen poetas de la talla del co-
mendador Romén o el mismisimo Jorge Manrique. Al lado de estos poetas castellanos
figuran otros portugueses (como Hernando de Silveira o Juan de Meneses),'*® catalanes
(como Torroellas), valencianos (como Alonso de Cardona o el comendador Escrivd) y
de la corte de Navarra (como el Bachiller Alfonso de la Torre). De uno u otro modo, los
textos del Cancionero van dando buena cuenta de las distintas cortes literarias del siglo
xv. Estas cortes, que se suceden a lo largo y ancho del territorio hispanico, se articulan
en ocasiones en torno a la figura de un monarca (tal es el caso de Juan 11 o Isabel la Caté-
lica), y otras veces en torno a algin un noble alrededor del cual se aglutina un grupo de
poetas que comparten unas mismas aficiones literarias —dos casos emblemadticos son,
respectivamente, el circulo literario de Gémez Manrique, noble de la aristocracia titula-
da, y el grupo del Conde de Oliva, noble de la aristocracia local valenciana—.*

El problema de los autores constituye una de las bases para descubrir la verdadera
intencién antolégica de Castillo, y, segin creemos, de la influencia de sus gustos per-

157. Cf. R. O. Jones (1961): «Encina y el Cancionero del British Museum», Hispandfila, 4, pp. 1-21.

158. Cf. O. Perea Rodriguez (2003): «Poetas portugueses en el Cancionero general de Hernando del Castillo
(1511)», en prensa para las Actas de las v Jornadas Hispano-Portuguesas de Historia Medieval: La Peninsula Ibérica entre
el Mediterrdneo y el Atldntico. Siglos xm-xv, (Cddiz, 1 al 4 de abril de 2003).

159. Son fundamentales los trabajos de O. Perea Rodriguez. Un resumen se puede leer en (2003): «Valencia
en el Cancionero general de Hernando del Castillo: los poetas y los poemas», Dicenda. Cuadernos de Filologia Hispd-
nica, 21, pp. 227-251. Sus investigaciones arrancan de su tesis doctoral, con el titulo: Las cortes literarias hispdnicas:
el entorno histdrico del Cancionero general, Madrid, Universidad Complutense, material que ha sido refundido en un
libro publicado en 2006 (Estudio biogrdfico sobre los poetas del « Cancionero general», Madrid, CSIC- Revista de Filolo-
gla Espafola), muy Util para reconstruir el marco histérico y social, tan difuso en algunos casos.
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sonales y los de su benefactor, el Conde de Oliva. Y es que, un analisis histérico de los
autores que selecciona todo cancionero nos puede dar la clave para entender uno de
los puntos de vista de la antologia.

Aparte del nimero de poetas, interesan otras cuestiones como la distribucién entre
«viejos» y «modernos» trovadores, el origen social, el lugar de procedencia o el factor
generacional, pautas todas ellas que guian y dan sentido a esta recopilacién dentro del
contexto de recepcidn de las primeras ediciones: la Peninsula de la primera mitad del
siglo xv1, y, en especial, la de los amantes de la poesia cortés con suficiente desahogo
econdémico para adquirir un ejemplar del Cancionero.

La proliferacién de nobles y poetas es, como hemos visto anteriormente, una carac-
teristica del siglo xv peninsular. José Simén Diaz clasifica unas cuatrocientas personas
como compositores de poesia en Espafia durante el siglo xv, una cifra que casi iguala al
ndmero de poetas que escribieron en provenzal desde Guillermo x1 (1071-1126) hasta
Guiraut Riquier (muerto alrededor de 1292) (1963-65: «Indice»). Posteriores investiga-
ciones bibliograficas mds recientes sugieren que, aun teniendo en cuenta considera-
bles superposiciones y anomalias, existian por lo menos 900 poetas en la Espana del
siglo xv (Boase 1981: 3).

;Cuéntos autores incluye el Cancionero general de 15112 El propio Castillo —que
identifica a 138 poetas— se concede un cierto margen, anadiendo al final de la tabla
que en su obra hay: «<mas algunos que por no saber sus nombres no van aqui nom-
brados». El indice de autores de Antonio Rodriguez-Monino recoge 201 nombres,
aunque en algunos casos puede tratarse del mismo autor (1958: 169-174). Roberto
de Souza propone la cifra de 185, pero en nota a pie reconoce que es mas acertado
hablar de 178 (1964: 7). Segtn Boase, que ha estudiado la relacién de causa y efecto
entre el incremento de los miembros de la nobleza y el resurgimiento de los ideales y
la literatura cortés en la peninsula durante el siglo xv, un tercio de los poetas del indice
original del Cancionero general pueden clasificarse como pertenecientes a la alta noble-
za, es decir, un 38 por 100 del total (1981: 5).1° No andaba mal encaminado Menén-
dez Pelayo cuando llamé la atencién sobre todos aquellos autores que «no tienen mds
recomendacion que lo ilustre de sus titulos y apellidos, ni sirven mds que para confirmar el
hecho tan notorio como es la cultura intelectual que alcanzd la nobleza en todo aquel siglo»
(1944-1946, 1m: 126).

El dato no debe extranarnos. La gran presencia de nobles poetas es representativa de
la nueva cultura aristocratica, que encontré en la poesia una de sus principales sefias
de identidad; la segunda es que el cancionero estaba dirigido a un noble, el Conde de
Oliva, de quien Castillo alaba su «claro ingenio» para las «cosas del metro», encare-
ciendo sus virtudes intelectuales y morales «que en vuestra sefloria mas que en otro
estan».'¢! La incursién de trovadores de alcurnia era imprescindible desde un punto de

160. La tabla general de autores, obra del propio Castillo, los identifica por sus titulos, si los tienen. La lista,
sin embargo, no es completa, porque faltan los nombres y no sabemos con exactitud el total de poetas. Mu-
chos de los poemas son andnimos y tampoco se recogen los nombres de los autores de letras e invenciones.
Resulta ttil, para determinar un ntimero muy aproximado de poetas de 11CG, la consulta del «Indice de titu-
los» y el «Indice de autores» de Brian Dutton (1990-91, vi).

161. Menéndez Pelayo subraya el gran crédito que tuvo entre sus contempordneos; segun refiere Juan
Bautista Agnesio, Serafin Centelles, el noble de Oliva, era conocido en su época como «el conde letrado»
(Menéndez Pelayo 1944-1946, m: 401).
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vista politico —un ejemplo paradigmatico es la seccién de invenciones y letras de justa-
dores, que contiene un buen pufado de poemas de poetas ocasionales, no profesiona-
les—. De todos modos, si bien es cierto que una parte importante de los mejores poetas
del siglo xv eran de ascendencia nobiliaria, entendemos que el compromiso politico con
la nobleza de su tiempo es cosa muy distinta al compromiso literario con los mejores
poetas de su tiempo suponemos.

Desde el punto de vista del estatus social, hemos de distinguir entre poetas aristocra-
ticos y otros que, sin serlo, se mueven en circulos cortesanos, condicién obviamente
necesaria para su inclusién en este cancionero destinado a ocupar las mejores y mds
ilustres bibliotecas. La tabla general de autores nos ayuda a identificar a los poetas por sus
titulos (marqués de Santillana, conde de Haro, duque de Medinasidonia...); es mas, tal
y como lo concibe Castillo, es el titulo y no el nombre lo que importa, de modo que, en
el marco de una rigurosa estratificacién, encontramos agrupados a los duques primero,
seguidos por el titulo de marqués, conde, vizconde, almirante, adelantado, mariscal
y finalmente, aquellos con titulo de «don».!® Otro titulo importante reservado a los
nobles y sacerdotes es el de «<mosén», que poseen cinco poetas de origen valenciano o
catalan en 11CG.

Aunque no se sigue un criterio alfabético, el orden de aparicion parece significativo; la
mencién de Ferndn Pérez de Guzman, Gémez Manrique y Lope de Stifiga entre los
grandes grupos de poetas con titulo se debe a su condicién de nobles no titulados. La
importancia que se le concede al estatus social incide, como hemos visto, en las deno-
minaciones que reciben los poetas.

Pero el asunto de la denominacion nos plantea otra serie de problemas. Al igual que
otros compiladores de cancioneros colectivos, el del Cancionero general identifica a los
poetas de modo desigual, tal y como seguramente fueron conocidos en la época. No
son muchos los poetas del Cancionero que conocemos por su nombre y apellidos. Son
mads habituales las denominaciones por el titulo (marqués de Santillana, comendador
Romaén, adelantado de Murcia), el apellido (Guevara) o el alias (El Ropero, Juan Poeta).
Sobre todo enlo que respecta a los trovadores contemporaneos, la imprecisién a la hora
de referirse a los poetas revela una cierto trato familiar: el compilador no siente la ne-
cesidad de precisar los nombres y apellidos de quienes eran de sobra conocidos en los
circulos cortesanos.!®® Con todo, la denominacién sui generis de algunos de los poetas
puede proporcionarnos datos interesantes, como la edad del poeta (donzel), su forma-
cién cultural (bachiller), su oficio (comendador) o su alias (Juan Poeta, Badajoz el Misico).
En principio, y tratdndose de autores consagrados del pasado o del presente, no hay
razén para desconfiar de estas identificaciones. Cuestién aparte son algunos problemas
que se le presentan al estudioso; por ejemplo, los casos de ribrica imprecisa, autores
homénimos, valor histérico de los titulos o designaciones, etc.

162. Los grandes cancioneros del siglo xv suelen respetar dicha jerarquia. La tabla final de autores elaborada
por Juan Alfonso de Baena revela que habia una ordenacién por autores, segin una jerarquia social.

163. Cf. V. Beltran (2000): «La reina, los poetas y el limosnero. La corte literaria de Isabel la Catdlica», en Actas
del vii Congreso de la Asociacion Hispdnica de Literatura Medieval (Santander 22 al 26 septiembre 1999), ed. M. Freixas,
S. Iriso y L. Ferndndez, Santander, Consejeria de Cultura del Gobierno de Cantabria - Afio Jubilar Lebaniego -
Asociacién Hispanica de Literatura Medieval, 1, pp. 353-364.
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Si atendemos a la representatividad de los distintos poetas que tienen «autoridad en
nuestro tiempo», observamos una notable desproporcién entre un reducido nimero de
trovadores «antiguos» (Juan de Mena, Juan Rodriguez del Padrén, Lope de Staniga), y
un elevado nimero de poetas «modernos» que desarrollaron su actividad poética du-
rante el reinado de Enrique Iv (Gémez Manrique, Antén de Montoro, etc.) o —y estos
son la gran mayoria— durante la época de Isabel Catdlica (Garci Sdnchez de Badajoz,
Pedro de Cartagena, Quirés, etc.). En lo referente a este dltimo grupo, estamos de
acuerdo con Menéndez Pelayo en la necesidad de establecer una distincién entre poe-
tas «mayores» (Guevara, Costana, el vizconde de Altamira, Rodrigo Cota...) y «me-
nores» —es decir que «no cultivaron la poesia por nativa vocacién, sino por solaz y
esparcimiento cortesano» (Menéndez Pelayo 1944-46, m1: 127). Sin embargo, la propia
idea de cultura cortesana, que asocia y reconcilia poesia, juego y corte, nos obliga a no
perder de vista a estos poetas que a Nosotros nos parecen menores pero que pudieron
desempeniar un papel influyente en aquel entorno cortesano.

Dos poetisas, la Marquesa de Cotrén y Florencia Pinar, introducen la nota femenina en
la lirica del Cancionero general.'s* El hecho de que las mujeres compongan versos no es
algo frecuente, pero tampoco extranio.'® Ya durante el periodo trovadoresco (siglos xuy
XI) existieron trovairitz que llegaron a alcanzar cierto prestigio en la poesia provenzal.'®

Completan la lista un considerable grupo de autores andnimos que lo son de cancio-
nes, romances, villancicos, etc.; tampoco debemos pasar por alto posibles errores de
atribucion o attibuciones divergentes respecto a otros testimonios conservados, ya que
todos estos detalles pueden tener una incidencia decisiva en el estudio y datacién de
los textos, asi como en la relacién entre fuentes impresas y fuentes manuscritas.'®’

4.4. Estructura: materias, géneros, autores

Tras observar la importancia que los ingenios de los hombres conceden al orden,
Castillo anuncia que su obra se organizara por materias, que ordenard como sigue:

Que luego en principio puse las cosas de devocion y moralidad y conti-
nué a estas las cosas de amores, diferencidandolas unas y las otras por

164. La poesia de Florencia Pinar ha sido estudiada, entre otros, por A. Deyermond (1978): «The Worm
and the Partridge: Reflections on the Poetry of Florencia Pinar», Mester, 7, pp. 3-8. Con todo, algunos autores
han defendido que la obra de Pinar en el Cancionero no es de Florencia sino de Gerénimo Pinar. Cf. B. Fluks
(1989-1990): «The poet named Florencia Pinar», Cordnica, xvi, pp. 33-44.

165. Para el tema de la poesia femenina en los cancioneros, siendo la mujer objeto o sujeto lirico, véase Mi-
guel Angel Pérez Priego (1990): Poesia femenina en los cancioneros, Madrid, Castalia. Sobre la presencia de voces
femeninas en el Cancionero de Baena, véase J. Whetnall (1992): «Isabel Gonzalez of the Cancionero de Baena and
Other Lost Voices», La Cordnica, XXI, 1, pp. 59-82.

166. La Comtesa de Dia, Na Castelloza, Azilais de Porcairagus, Clara d’Anduza o Maria de Ventadorn
son algunas de las principales trobairitz, para cuya poesia disponemos hoy en dia de la edicién de Martinengo
(1997): Las trovadoras. Poetisas del amor cortés (Textos provenzales con traduccién castellana), ed. de C. Jourdan,
introd. de M. Pereira, trad. de A. Mareiiu Méndez y M. M. Rivera Garretas, Madrid, Horas y Horas.

167. Para una muestra del alcance de esta problematica, véase el trabajo de Moreno, centrado en el caso
concreto de Nicolas Nufiez (1999b): «La autoria como problema en la edicién de la obra poética de Nicolas
Nufiez, poeta del Cancionero general (Valencia, 1511)», en Edicion y anotacion de textos. Actas del 1 Congreso de Jovenes
Filslogos (A Corufia, 25 al 28 de septiembre de 1996), ed. C. Parrilla, B. Campos, A. Chas, M. Pampin y N. Pena, A
Coruiia, Servicio de Publicacions da Universidade da Corufia, pp. 468-478.



90 Los vALENCIANOS DEL CANCIONERO GENERAL: ESTUDIO DE SUS POESIAS

los titulos y nombres de sus autores, y también puse juntas a una parte
todas las canciones; los romances, assi mismo, a otra; las invenciones y le-
tras de justadores en otro capitulo y tras estas las glosas de motes y luego
los villancicos y después las preguntas y respuestas; por quitar el fastio a
los lectores que por ventura las muchas obras graves arriba leydas les
causaron, puse a la fin las cosas de burlas provocantes a risa con que
concluye la obra (Prélogo).

Como ya estudié Antonio Rodriguez-Monino, el Cancionero presenta una estructura
en nueve secciones o bloques de materias, que responden a los distintos géneros liricos
cortesanos mas apreciados en la época.'® La estructura externa por materias se combi-
na, en la préctica, con el criterio de clasificacién por autores, que podriamos decir que
articula internamente algunas secciones de la obra. El propio compilador advierte que
en la seccién dedicada a las cosas de amores, la més extensa de todas, se diferencian
unas obras de otras «por los titulos y nombres de los autores». Las obras de devocién
(1r.-221.)!' no tienen la distribucién por autores que si tienen, en cambio, las obras de
amores (22r.-1221.)7% las seis secciones siguientes —canciones (122r.-131r.); romances
(131r.-140r.); invenciones y letras (140r.-143v.); glosas de motes (143v.-146v.); villanci-
cos (146v. - 150v.); preguntas y respuestas (150v.-160v.)— vienen a recuperar el criterio
exclusivo del género o materia, el mismo que siguen las obras de burlas, la seccién final
(219r.- 234r.).

Hasta aqui las nueve secciones que plane6 el compilador, como parte de un esquema
ordenado y razonable. Mucho se ha insistido en las modificaciones de que fue objeto
el proyecto inicial de Castillo, presumiblemente producidas en la etapa final, es decir,
cuando iba a ser entregado a la imprenta (Rodriguez-Moiiino 1968: 41). En efecto, la
estructura que habia anunciado en el prélogo sufre algunas alteraciones: después de
las preguntas y respuestas comienza una seccién por autores (160v.-218v.) que tiene
una distribucién bastante irregular.’”! A partir del folio 160 v. aparecen las obras de
Puertocarrero y, en los folios siguientes, las obras de Tapia, Nicolds Nufiez, Soria, Pi-
nar, Perdlvarez de Ayllon y Badajoz. Parece que Castillo ha decidido completar su obra
con pequefias antologias de autor, pero al poner en marcha su idea no se percata de que,

168. En realidad, se trata de un doble criterio tematico y genérico. Los dos primeros bloques «de devocion»
y de «cosas de amores» y el tltimo, «de burlas», se ajustan a un criterio tematico; los cinco restantes, responden
a un criterio de género. La mezcla de ambos criterios puede crear problemas. Cuando existe un conflicto entre
criterios, es el tema lo que predomina. Esta es la razén de que encontremos villancicos o romances religiosos en
la seccion de devocién y no dentro de sus correspondientes secciones. Lo mismo sucede con algunas preguntas
de tema satirico, emplazadas en la seccién de «obras de burlas».

169. Se trata de 46 composiciones de 15 poetas: Juan Tallante (16 composiciones), Herndn Pérez de Guzman
(5) Tapia (5), Sacedo (4), Ginés de Canizares (2), Alonso de Proaza (2), marqués de Santillana (2), vizconde de
Altamira (1), pero Guillén de Segovia (1), el conde de Oliva (1), Nicolas Nufez (1), Juan Rodriguez del Padrén
(1), Soria (1), Losada, mds tres piezas anénimas.

170. Los autores son el marqués de Santillana, Juan de Mena, Fernan Pérez de Guzman, Gémez Manrique,
Lope de Staniga, el vizconde de Altamira, Diego de Burgos, Diego Lopez de Haro, don Luis de Vivero, Hernan
Mexia, Rodrigo Cota, Francisco Vaca, Costana, Sudrez, Cartagena, Juan Rodriguez del Padrdn, el bachiller dela
Torre, Pedro Torrellas, Rodrigo Dévalos, Jorge Manrique, Guevara, Juan Alvarez Gato, comendador Romén y
el marqués de Astorga.

171. José Simén Diaz ofrece una util relacién de las ribricas que introducen los 1033 poemas que integran la
obra del Castillo, asi como indicaciones sobre primeros versos (1963).
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a diferencia del resto, no ha introducido, como en todas los demaés, una ribrica de
presentacién del estilo «Aqui comiengan las obras de...» para introducir la obra de
Puertocarrero; ademds, el bloque de autores queda interrumpido por otra seccién de
«obras menudas» —de autores diversos— insertadas entre las obras de Puertocarrero
y las de Tapia (165v. - 173v.). Mas intencionada parece la presentacién de los valen-
cianos (el conde de Oliva, Alonso de Cardona, Francés Carrog Pardo, mossén Crespi
de Valdaura, Francisco Fenollete, Narcis Vinyoles, Juan Ferndndez de Heredia, mossén
Gasull y Gerénimo de Artés) como un subgrupo compacto dentro de este bloque de
autores (191v. - 206v.), seguido por otro grupo de poetas castellanos (Quirds, Francisco
Hernandez Coronel, comendador Esttniga y el bachiller Ximénez).

La inclusién de este Gltimo apartado de autores rompe el criterio de clasificacién ge-
nérica: los poemas que componen estas pequenas antologias de autor son, sobre todo,
canciones o glosas de canciones, decires narrativo-alegéricos, esparsas o poesia de
circunstancias de la vida cotidiana en la corte (cartas, despedidas, etc.). No aparecen,
sin embargo, villancicos, romances, glosas de motes, invenciones o letras, ni pregun-
tas y respuestas: cada una de estas secciones forma una unidad independiente dentro
del Cancionero, a diferencia de las anteriores, cuyas obras aparecen dispersas entre su
seccidn correspondiente y las obras individuales.

En algunos casos como este, el orden de presentacion es significativo. De hecho,
segln creemos, todo el conjunto de la estructura lo es. No es casual que un cancione-
ro dirigido a un noble culto y que ha de hacerse un hueco en un mercado valenciano
dominado por la poesia religiosa comience con las obras de devocién y coloque la sec-
cién de burlas al final, no sin antes eludir toda responsabilidad moral en unas palabras
del prélogo que convergen con muchas obras didacticas de la literatura medieval:

puse a la fin las cosas de burlas provocantes a risa con que concluye
la obra por que coja cada uno por orden lo que mds agrada a su apetito
(Prélogo)

Otro aspecto interesante y, a nuestro juicio, nada casual, es la presentacién de las
obras de amores —lo mas sustancioso y seguramente mas apreciado del Cancionero—
después de las obras de moralidad, ya que éstas podian suavizar el sentido profano de
muchas de aquéllas.'”? Asf las cosas, tal vez no solo fuese estratégica la ubicacién de
las obras de amores, sino el propio titulo de la seccién.

La seccién de canciones inaugura la parte consagrada a los nueve géneros enume-
rados en el prélogo. Esta estaba llamada a ser una de las partes mas apreciadas de
la obra: no en vano es una de las secciones mas cuidadosamente elaboradas. Como
apunta Rodriguez-Moiiino, «de ella procede mucho de lo que ha pasado a florilegios y
antologias al seleccionar ejemplos de la lirica del siglo xv» (1968: 43).

La seccién de romances y la de villancicos son buena muestra de la moda neopo-
pularizante del Gltimo cuarto del siglo xv, que pervive, con algunas modificaciones,
durante el siglo xv1. En la seccién de romances «con glosas y sin ellas», la combinacién
de romances viejos con refundiciones, desfechas y glosas de romances pone de mani-
fiesto la busqueda de singularidad en el cultivo del género y el esfuerzo de experimen-

172. Como factor anadido, el contexto valenciano de las dos primeras ediciones, tan familiarizado con la
poesia religiosa de certamen, encarecia el valor de esta seccion de obras de devocidn.
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tacién sobre la materia tradicional. El Cancionero general es el primero en usar el término
villancico para designar una forma métrica caracteristica. Algo similar sucede con la sec-
cién de preguntas y respuestas; podemos afirmar que Castillo es el primero en elaborar
una antologia temadtica, sistematizando los que hasta entonces habian sido modalida-
des dispersas. Los motes (glosados) e invenciones y letras de justadores son los géneros bre-
ves que mejor demuestran la relacién de la poesia con el entorno lidico cortesano.'’

El broche final del Cancionero corresponde a la seccion de obras de burlas. Esta Gltima
seccién recupera el criterio antoldgico, reuniendo una serie de obras de indole satirica o
burlesca, que van desde la satira mds furibunda hasta la burla mds inofensiva pasando
por todo tipo de estadios intermedios."”*

De todo lo dicho se deduce una forma peculiar de elaborar una antologia, que, a juz-
gar por el éxito del Cancionero, conté con una acogida mas que favorable.

El antiguo método acumulativo de los cancioneros del siglo xv dard paso a un nuevo
sistema antoldgico-clasificador (por temas, autores, etc.) que es el que, con ligeras varian-
tes, elige Castillo para su obra.””” Dutton piensa que el origen de este nuevo sistema
estd en la publicacién de los cancioneros personales, las obras de Mena y las antologias
clasicas, guiadas por un propésito antoldgico, basado en el convencimiento de que la
poesia castellana ha alcanzado su maximo esplendor (1984: 94), pero también en un
manifiesto sentido de la oportunidad editorial. A propésito de los cancioneros perso-
nales que menciondbamos en primer lugar, merece la pena llamar la atencién sobre el
paralelismo entre el sistema organizativo del Cancionero general y el mas complejo y
elaborado de los cancioneros de autor, el Cancionero de Juan del Encina (1496).7¢ Al igual
que este, el General cuenta con un prélogo-dedicatoria y esta organizado por géneros.'””
La tradicién de los cancioneros colectivos empezaba a cambiar:

En vez de una coleccién de poesias, canciones y decires creada al azar,
o sea, usando el ntucleo a mano y afladiendo algunas obras que podria-

173. El orden de las secciones releva un cierto programa estético. No puede sorprendernos, por ejemplo, la
presentacién de las canciones en primer lugar o el hecho de que los dos géneros breves por excelencia, el mote
y la invencidn, se coloquen uno a continuacién del otro.

174. Cf.]. Gonzalez Cuenca (2004): «;Lira infima? ;Lira infame?», en De la cancion de amor medieval a las solea-
res. Profesor Manuel Alvar in memoriam (Actas del Congreso in ternacional Lyra minima oral 11, Sevilla, 26-28 de noviembre
de 2001), ed. Pedro M. Piflero Ramirez, con la colab. de A. ]. Pérez Castellano, Sevilla, Fundacién Machado y
Universidad de Sevilla, pp. 145-162.

175. Para la evolucién en los criterios y sistemas de clasificacion desde el periodo provenzal hasta las gran-
des compilaciones del siglo xv, son fundamentales los trabajos de V. Beltran (1992, 1995a, 1995¢, 1996, 1998a,
1998b y 1999). Para una visién panoramica, véase (1995a): «Tipologia y génesis de los cancioneros. Las grandes
compilaciones y los sistemas de clasificacion», Cultura Neolatina, LV, pp. 233-265. Estas primeras conclusiones
fueron ampliadas en otro trabajo suyo (1998b): «The Typology and Genesis of the Cancioneros. Compiling the
materials», en Poetry at Court in Trastamaran Spain. From the «Cancionero de Baena» to the «Cancionero general», ed.
Michael Gerli & Julian Weiss, Arizona, Medieval & Renaissance Texts and Studies, pp. 111-137.

176. Para las relaciones del Cancionero de Juan del Encina con el General, véase V. Beltran (1999): «Tipologia y
génesis de los cancioneros. El Cancionero de Juan del Encina y los cancioneros de autor», en Humanismo y literatura
en tiempos de Juan del Encina, Salamanca, Ediciones Universidad de Salamanca, 1999, pp. 27-54.

177. Siguiendo el modelo del cancionero de autor del Marqués de Santillana, Juan del Encina organiza su
cancionero por géneros, manteniendo dentro de cada seccién un sistema de ordenacién cronolégica que se
supone refleja el mismo orden en que los poemas fueron creados. Para Beltran (1999), esta organizacién por
géneros, unida a la presencia de las ribricas, obedece a un propésito didéctico.
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mos llamar locales (como en el caso de Herberay LB2), tenemos cancio-
neros colectivos elaborados con un criterio selectivo, a base de autores,
temas, géneros, que podemos llamar «clasificados» (Dutton 1984: 91).

El Cancionero general de 1511 y 1514 parece reunir ingredientes de ambos sistemas:
el Jocal (con la inclusién de los valencianos) y el clasificador (combinando el criterio de
géneros y el de autores).

No menos importante es la técnica misma de recopilacién de los materiales, un
asunto importante y desatendido en el estudio de los cancioneros tardios."”® La com-
plejidad de un cancionero como el de Castillo obliga a pensar en un sistema de cuader-
nos sueltos. Para los nueve bloques genéricos, resulta factible el empleo de este método,
maéxime cuando tenemos razones para sospechar que el compilador invirtié un largo
tiempo en la recogida de los materiales. Como era habitual, cada seccién ocuparia y
darfa comienzo en un cuaderno distinto. Una vez elaborada cada una de las secciones,
el cancionero se concebiria como una yuxtaposicién de cuadernos independientes,
lo que, por otro lado, nos permite suponer que, antes de formar parte del Cancionero,
el cuaderno tuvo una existencia auténoma. La copia sobre un volumen ya encuader-
nado era frecuente y plausible; sin embargo, tanto las palabras de Castillo haciendo
hincapié en la dificultad de su empresa, como la propia magnitud objetiva de la obra
y el cardcter funcional y auténomo de las partes que lo integran, nos disuaden de esta
creencia.

Los argumentos esbozados hasta ahora obligan, cuanto menos, a replantearse al-
gunos apriorismos: mas alld de la «mania del coleccionismo» a la que aludia Patrizia
Botta hay todo un plan de seduccién de un puablico receptor. La metedrica trayectoria
editorial que estudiaremos en el siguiente apartado asi lo confirma.

4.5. Fortuna editotial: ediciones y detivaciones'”’

Sin ningln género de duda, se puede hablar de un auténtico y tal vez inesperado
éxito editorial del Cancionero general: los mil ejemplares de la primera edicién y las
nueve ediciones siguientes —incluso mds alld de las fronteras peninsulares— hablan
por si solos.!®

La armédnica amalgama, merced a una estructura hibrida por materias, géneros y
autores, de poemas de antiguos y modernos trovadores en lengua castellana convierte
al Cancionero en uno de los textos més influyentes en la cultura literaria de los siglos
XVI Y XVIL

178. Para una visién panordmica, véase V. Beltran (2004): «Del cartapacio al cancionero», ponencia leida el 1
Congreso Internacional «Convivio» para el estudio de los cancioneros (Granada, 13-16 de octubre de 2004).

179. Toda la informacién detallada sobre portadas, colofones y otros detalles tipobibliograficos se ha de
buscar en Rodriguez-Monino (1958 y 1973).

180. En este sentido, apuntamos aqui dos aportaciones a las estrategias editoriales del Cancionero general: la
de Manuel Herrera al estudio de los precios de edicién, y la de Maria José Osuna sobre el disefio de estrate-
gias de difusion editorial. Cf. M ]. Osuna (2003): «Estrategias editoriales del Cancionero general», en Cancioneros
en Baena. Actas del 11 Congreso Internacional «Cancionero de Baena» (In memotiam Manuel Alvar), ed. Jests Serrano
Reyes, Baena, Ayuntamiento de Baena, pp. 467-477 y M. Herrera Vazquez (2003): «El precio del Cancionero
general, ibid., pp. 415-427.



94 Los VALENCIANOS DEL CANCIONERO GENERAL: ESTUDIO DE SUS POESIAS

Las multiples ediciones y reediciones de que fue objeto, entre 1511 y 1573, prueban
la vigencia de la obra, que, no obstante, sufrié importantes transformaciones en su es-
tructura y contenido, en manos de los distintos editores, que, por un lado, buscaban
hacerse un hueco en el mercado editorial del siglo xvi con un producto de nuevo cuio
y, por el otro, iban dando respuesta a las necesidades y gustos de cada época. En lineas
generales, se puede hablar de una «linea pura» de transmisién de la obra, que incluye
las dos primeras ediciones valencianas de 1511 y 1514, frente a una linea mas «impura»,
constatable a partir de la edicidn sevillana de 1535. Las ediciones toledanas de 1517,
1520y 1527, salidas de la imprenta de Juan de Villaquirdn, no son auténticas ediciones,
sino més bien reimpresiones de la edicién de 1514. La versién de 1514, que no solo re-
funde la version original a base de supresiones y adiciones, sino que incorpora ademds
importantes correcciones y enmiendas, se impondra, pues, sobre la de 1511 en sucesi-
vas ediciones, fuera ya del contexto valenciano.

El principal trabajo sobre la trayectoria editorial del Cancionero general se lo debemos
a Antonio Rodriguez-Mofino, que estudia este y otros asuntos en la introduccién a
la edicién facsimil para la Real Academia Espafiola (1958)."8! Siendo, hoy por hoy, los
estudios mds completos que tenemos, no haremos apenas otra cosa mds que resumir
sus conclusiones.'®

Salvados los obstaculos relativos a la obtencién, tratamiento y clasificacién de los
materiales, Castillo entrega el voluminoso cancionero al impresor Cristébal Kofman,
alemdén de Basilea establecido en la préspera ciudad del Turia. Se conserva el contrato,
establecido en 1509 entre Kofman, Micer Lorenzo Ganoto y Hernando del Castillo,
ante el notario Juan Casanova, para la impresién de mil ejemplares del cancionero, que
se pusieron en circulacién en 1511.1% El resultado: un abultado volumen in folio de méas
casi quinientas paginas, a dos y tres columnas, muestra de la pujante actividad tipo-
grafica valenciana.

En calidad de autor, Hernando del Castillo percibiria el 25 % de los beneficios de la
venta de estos mil ejemplares. La sociedad obtuvo, ademads, el privilegio para que, en el
periodo de cinco afios en Castilla y diez en Aragén, la obra no pudiese ser total o par-
cialmente publicada ni tampoco distribuida salvo de los primitivos editores.

181. La edicién de Rodriguez-Monino completa y actualiza la edicién decimonénica de J. A. Balenchana:
Cancionero general de Hernando del Castillo, Madrid, Sociedad de Bibli6filos Espanoles, 1882, 2 vols. Actualmen-
te, contamos con la monumental y actualizada edicién de J. Gonzélez Cuenca en cinco volimenes (Valencia,
Castalia, 2005).

182. El trabajo de M? ] Osuna (2003): «Estrategias editoriales del Cancionero general», en Cancioneros en Baena.
Actas del 1 Congreso Internacional «Cancionero de Baena» (In memotiam Manuel Alvar), ed. Jests Serrano Reyes, Baena,
Ayuntamiento de Baena, pp. 467-477, no aporta nada sustancialmente nuevo.

183. El 22 de diciembre de 1509 quedé oficialmente establecida dicha sociedad entre Kofman, Ganoto y
Castillo. Las condiciones mercantiles del acuerdo pueden leerse en Enrique Serrano Morales (Serrano Morales
1898-89: 79).
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Portada de la segunda edicién del Cancionero general (Valencia, Jorge Costilla, 1514)

La actuacién de Kofman, que en el espacio de dos afos tuvo el volumen de ejem-
plares pactados, demuestra el dinamismo de la imprenta en la Valencia de principios
del siglo xv, y subraya la eficiencia del impresor, seguro de que el proyecto llegaria a
buen puerto.

En efecto, el éxito de la obra desbordé todos los célculos. En tan solo dos afnos se
agotaron los mil ejemplares, ocasién que aproveché Castillo para refundir la primera
y lanzar una segunda edicién, entregdndola esta vez a las prensas valencianas de Jorge
Costilla,® que la sacaria a la luz en 1514.'% La refundicién que lleva a cabo se basa
en tres principios: supresién, adicién y correccidn, principios de los que se hace eco el
nuevo titulo en portada:

Cancionero general de muchos y diversos autores otra vez impresso, emen-
dado y corregido por el mismo autor, con adicion de muchas y muy escogidas
obtas las quales quien mas presto querrd ver vaya a la tabla y todas aque-
llas que ternan esta sefial T son las nuevamente afiadidas.

La portada nada dice de los textos suprimidos, pero, en cambio, informa sobre c6-
mo reconocer los textos afadidos: de nuevo la novedad editorial es el criterio prepon-
derante.'®

184. Seglin M. Herrera, la edicién de 1514 no implicaba necesariamente la extincién de los mil primeros
ejemplares pues, aunque quedase ejemplares de la primera edicion, era previsible la venta de los nuevos ejem-
plares, que contarian con el incentivo de la novedad editorial.

185. A juzgar por las fechas, resulta 16gico creer que fuese el mismo Castillo el encargado de llevar a cabo
esta refundicion de 1514,

186. Es posible que la competencia con otros cancioneros, individuales y colectivos, esté en el origen de
estanueva y temprana segunda edicién. De hecho, M. Moreno afirma que, de entre las innovaciones de LB1:
«Es posible que se adelanten y pisen el terreno a LB1 al publicarse la segunda edicidn del cancionero de Her-
nando del Castillo» (2001a: 296).
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Fragmento de la tabla de composiciones del Cancionero general de 1514

Las modificaciones de 14CG respecto a 11CG no afectan a la estructura que hemos
descrito, pero si plantean cambios significativos. Es importante describir dichos cam-
bios en tanto en cuanto las tres siguientes ediciones (1517, 1520, 1527) parten de la edi-
cién de 1514. La lista de modificaciones dentro de las nueve secciones de materias es
como sigue. Treinta y dos nuevos poemas se suman a las obras de devocion —entre ellos
dieciocho sonetos italianos de Berthomeu Gentil y tres textos en catalan del valenciano
Vicent Ferrandis—, y solo se suprimen seis. En la nueva versién de las obras de amores se
suprimen 37 piezas de trovadores antiguos, como Mena, Santillana y Manrique, o no
tan antiguos, como Alvarez Gato; las adiciones dan entrada a obras de poetas de diver-
sas generaciones, como Juan Rodriguez del Padrén o Diego de san Pedro. Las canciones
pierden el mismo numero de textos que ganan, es decir, veintiséis, y tampoco existe
una voluntad de dar prioridad a los antiguos o a los modernos. Las mayores adiciones
son a favor de Garci Sanchez de Badajoz, el Comendador Escrivad y Jorge Manrique.
La seccién de romances sufre pocos retoques: el romance de «Rosa fresca, rosa fresca»
acompanado por la glosa de Quirés es reemplazado por dos textos de Garci Sanchez
de Badajoz; el romance «Despedido de consuelo» y la glosa del mismo autor a «Que
por mayo era por mayo», prueba inconfundible de la sintonia de esta seccién con los
gustos del publico. La seccién de invenciones y letras y la de glosas de motes repiten el mis-
mo equilibrio entre supresiones y adiciones de las canciones: la primera gana cuatro
y pierde cinco; la segunda, tres y tres. No ocurre lo mismo con la de villancicos, de los
cuales desaparecen siete para dar entrada a doce. La seccién de preguntas elimina vein-
tidds textos castellanos para dar cabida a once en cataldn y seis en castellano. Las obras
menudas sufren una eliminacién de nueve poemas que no son sustituidos por ninguno
nuevo. Costana (Constancio) encabeza las obras de burlas en 14CG; ademads, se supri-
men quince textos, que se compensan con diez piezas nuevas, entre las que se encuen-
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tra el famoso Pleito del manto. En sintesis: 190 adiciones y 186 supresiones. Ahora bien,
cada una de las secciones es objeto de diferentes refundiciones tanto cualitativa como
cuantitativamente, algo que debemos examinar en relacién con la extension relativa
de cada una.'¥” La aparicién del italiano y el cataldn a fecha de 1514 y en una antolo-
gia de poesia castellana serd un factor a tener en cuenta, asi como el mantenimiento
de las obras de burlas. Otro tanto sucede con el bloque de autores (160v. - 218v.),
el resultado de cuya refundicién ha sido descrito con detalle por Rodriguez-Motiino
(1958: 19-20). De entre las incidencias que afectan a esta seccién, destaca una circuns-
tancia de indudable valor histérico y literario: la incorporacién de tres composiciones
de Juan Boscan, probablemente las primeras que se imprimieron del poeta catalan,
reflejo de la primera etapa del poeta, caracterizada por la tematica amorosa y el estilo
netamente cancioneril. Los textos de los valencianos son objeto de un doble impulso:
frente a las supresiones que afectan a Francés Carrog, Fenollete o Gassull, la obra de
otros como Cardona o el Conde de Oliva permanece intacta, mientras que el Comen-
dador Escrivd, ya bien representado en la edicién de 1511, ve aumentada su obra en
diecisiete nuevos poemas.

En dltimo lugar, la adicién del Doctrinal de gentileza de Hernando de Luduena’® es un
ejemplo de «adicién» sustancialmente diferente: con cierta frecuencia, los cancioneros
misceldneos solian ser soporte de otro tipo de textos no estrictamente poéticos pero
de una forma u otra relacionados con la poesia de cancionero.'® La presencia del Doc-
trinal, un texto en verso que pertenece a la tradicién cuatrocentista de los manuales de
gentileza, estd justificada menos por su forma en verso que por el tema de la obra: la
reflexién tedrica sobre los ideales cortesanos de la gala, la cortesia y la gentileza.

Aparte de afiadir o suprimir composiciones, la edicién de 1514 incorpora, como
habia anunciado la portada, algunas correcciones y enmiendas. Sin que Castillo se
propusiera limpiarlos de muchos errores y erratas como salieron en 1511, en algunos
casos, pocos, se advierte que han sido ligeramente retocados para completar algo que falta-
ba (Rodriguez-Mofiino 1958: 20).

El texto de 1514 se impondra sobre el de 1511 en sucesivas ediciones, fuera ya del
contexto valenciano. Las imprentas toledanas toman el relevo. La tercera edicidn, de
Juan de Villaquirdn, en 1517, es en realidad una simple reimpresién de la de 1514; por
esta razdn la portada es la misma y solo cambia el colofén. Lo mismo le ocurre a la
cuarta edicién (Toledo, 1520), a cargo del mismo impresor, lanzada en respuesta al
éxito de la anterior, que ya empezaba a agotarse.””” La quinta edicién (Toledo, 1527)

188

187. Antonio Rodriguez-Monino (1958) facilita un indice alfabético de todas las composiciones que se
aumentan en 1514 (1958: 55-64) y otro de los poemas de 1511 que no vuelven a aparecer en ninguna de las
posteriores ediciones (1958: 46-53).

188. Existe una ediciéon moderna del texto, a cargo de G. Mazzochi (Hernando de Ludueia. Docttrinale di
gentileza / Docttinal de gentileza [edicion bilingtie castellano-italiano], Liguori, Napoli, 1998). Este texto del ita-
liano Hernando de Luduena es un reflejo de eje Valencia-Népoles, que sera determinante en la evolucién de
los gustos y las formas.

189. La Question de amor (Valencia, 1513) es uno de estos textos portadores de verdaderos cancioneros.

190. Rodriguez-Moiiino observa que Balenchana se equivoca: «Si Balenchana hubiese visto las ediciones
de 1514, 1517, 1520 habria podido observar que la de 1527 se limita a copiar el texto de ellas en su propio
orden —y hasta con sus propios errores— (1958: 24).
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no anade nada nuevo a las dos anteriores, salvo algunas correcciones ttiles (por ejem-
plo, Costana por Constancio).

Con estas primeras cinco ediciones (1511, 1514, 1517, 1520, 1527) se cierra un ciclo
primitivo cuya principal caracteristica es la fidelidad a la estructura primigenia de la
obra (Rodriguez-Monino 1958: 24).

La copia casi servil de los textos de 1517, 1520 y 1527 respecto a 1514, pone al des-
cubierto las falsas adiciones que seguian marcandose con el mencionado simbolo . En
efecto, con la quinta edicién concluye lo que podemos denominar una linea «pura» en
la trayectoria editorial del Cancionero. Dentro de ella, hay que diferenciar dos grupos: de
una parte, el texto de 1511 que no vuelve a repetirse; de otra, los de 1514, 1517, 1520
y 1527 que, salvo lo ya indicado, son idénticos y prescinden de unas doscientas piezas
presentes en 1511, anadiendo casi otras tantas. Con respecto a las alteraciones sufridas
por el Cancionero general en el periodo comprendido la primera y la quinta edicidn, po-
demos afirmar, con Rodriguez-Monino que, si el compilador es el mismo que imprime
en Napoles (1526) el Paraiso de amor en coplas, nada impide pensar en que al menos los
volimenes anteriores a esta fecha estuviesen supervisados por el (1968: 52).

Las cuatro ediciones siguientes (1535, 1540, 1557, 1578) corresponden a una nueva
etapa editorial, cuya ténica general son las constantes modificaciones o mutilaciones
que van alejando a la obra del que fue el plan original de su autor. Sevilla es la ciudad
donde se imprime la sexta edicién por Juan Cronberger, bien representativa de esta
nueva linea «impura». La portada se encarga de anunciar las correcciones y enmiendas,
a buen seguro impuestas por el nuevo clima espiritual de la Espana de 1535. Por otro
lado, ademas, el prélogo original ha sido eliminado y sustituido por una advertencia en
la que se informa al lector de la supresién de algunas piezas «deshonestas y torpes» y de
la incorporacién de «otras muchas assi de devocién como de moralidad».

Pese a las expectativas que crea esta advertencia, las mutilaciones son relativamente
pocas respecto a la edicién e 1527, aunque hay algunas significativas, como la des-
aparicién del «torpe y deshonesto» Pleito del manto. En cuanto a las adiciones, hay que
notar algunas importantes: la edicién de unas justas poéticas sevillanas (esto es, poesia
de circunstancias) y la adicién de una serie de obras devotas al principio y al final de la
obra, buscando un marco o estructura cerrada.”” En 1540 aparece reimpresa la obra por
el mismo impresor, idéntica en todo a la de cinco afios antes, hasta el extremo de que
pueden ser confundidas. El hecho de que no se reimprima en Espana después de esta
fecha le parece a Antonio Rodriguez-Moiiino un sintoma de decadencia de esta clase
de poesia:

Hacia 1550 la poesia del Cancionero general estaba virtualmente muer-
ta, aunque no enterrada, con excepcién de algunas cancioncillas y vi-
llancicos. Todavia rebrotes del afiejo gusto exhumaban de cuando en
cuando algunos de sus textos. Harto significativo es el hecho de que
desde 1540 no se imprima en Espafa: las dos tnicas ediciones son de
Amberes, remanso, reducto y final trinchera del arcaismo literario es-
panol (1958: 33).

191. Antonio Rodriguez-Monino facilita una lista de composiciones que se afiaden a la edicién de 1535
(1958: 70-72), asi como una tabla de todos los romances que incluye (1958: 99-104).
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En las dos siguientes ediciones, el cambio de ubicacién supone también un cambio
de orientacién y recepcién.’ La poblacién en lengua espafiola residente en Amberes
garantiza el éxito del la octava y novena edicién (Amberes, Martin Nucio, 1557; Am-
beres, Martin Nucio, 1573).

La de 1557 elimina el prélogo, la advertencia que figuraba en tiradas anteriores y
el nombre del primer compilador.!”® Esta edicién supone también un cambio en la
factura editorial: desaparece el Cancionero general como obra cara y aparece un nuevo
concepto de libro manual (Rodriguez-Monino 1958: 38) —idea que ya habia pues-
to en practica la Segunda parte del Cancionero (Zaragoza 1552), de la que hablaremos
mads adelante—. El texto sigue la edicién de 1517 y las siguientes, excepto en algunos
aspectos que buscan la seduccién de la moderna sensibilidad poética, como la inclu-
sién de algunas obras petrarquistas y la creacién de un apartado de «obras nuevas»,
que equivale a «inéditas». Algunos de los cambios que incorpora hacen sospechar a
Rodriguez-Monino que esta edicién se planeé en Londres en el ano 1555. Aunque se
publica bien entrado el siglo xv1, este cancionero es una buena muestra de la poesia
del primer renacimiento. Entre estas poesias, algunas de ellas muy notables, alternan
los endecasilabos italianos con las coplas castellanas de arte mayor y menor y con las
formas de la poesia popular o popularizada.'*

Al agotarse esta Ultima, el mismo Nucio lanza la novena y tltima edicién en 1573.
Dicha edicién no ahade nada a la anterior, aunque es la primera de la que se expurgan
por completo las obras de burlas.!”

Pero el Cancionero general, obra vastisima y ambiciosa en sus propositos, ejercié otras
muchas influencias en el panorama lirico a lo largo del siglo xv1."® La primera en el
tiempo es el Cancioneiro geral, obra que recopila Garcia de Resende en 1516 a imitacién
de la de Castillo, enciclopedia de la poesia cortesana de tiempos de don Juan 11y don

192. Rodriguez-Monino insiste en esta idea mas adelante: «En 1557 el Cancionero general era cosa muerta
en Espana, donde soplaban vientos poéticos muy distintos de los que airearon en 1511; solo se explica su
aparicién antuerpiense como un acto de pura nostalgia de gente que se halla fuera de su tierra y quiere volver
los ojos a una época de mocedad o a un clima del pais nativo» (Rodriguez-Monino 1958: 40). A la luz de
posteriores investigaciones, la anterior afirmacién es bastante discutible. La edicién en Amberes no fue una
fuga ni una «trinchera»; de hecho, algunas de las mejores ediciones de los aflos 40, 50 y 60 se producen en
aquella ciudad.

193. Cancionero general que contiene muchas obras de diversos trovadores antiguos, con algunas cosas nuevas de moder-
nos, de nuevo corregido ¢ impreso. La edicién de 1573 tiene la misma portada.

194. Para la convivencia entre ambas tradiciones, véase el trabajo clasico de Lapesa (1982a): «Poesia de can-
cionero y poesia italianizante», en De la Edad Media a nuestros dias, Madrid, Gredos, pp. 145-171.

195. Los textos nuevamente anadidos al Cancionero general entre 1514 y 1573 pueden leerse en A. Rodri-
guez-Moiino, ed. (1959): Suplemento al Cancionero general de Hernando del Castillo (Valencia, 1511), Valencia,
Castalia.

196. Para una descripcién detallada de las obras que se citaran a continuacion (caracteristicas tipobiblio-
graficas, Iindice de primeros versos, etc.), véase el Manual bibliogrdfico de Cancioneros y romanceros de Antonio
Rodriguez-Modino (1973).
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Juan Manuel 1,"” mucho més interesante incluso, desde el punto de vista de la uniformi-
dad y la cronologia, que el cancionero castellano (Rodriguez-Moiino 1958: 21).%

De este otro lado de la Peninsula, el eco de Castillo también se dejaria notar muy
pronto. Rodriguez-Monino desmiente la idea de Menéndez Pelayo (1944-46, m: 207),
segun la cual el Cancionero llamado guirnalda recopilado por Fernandez de Constanti-
na (ca. 1515)" precedié al de Castillo y fue su fuente de inspiracién; como demostrd
Foulché-Delbosch, fue antes bien al contrario: Constantina saqueé el General, y solo en
un caso mejord la lectura.

Otra derivacién importante es el Cancionero de obras de burlas provocantes a risa (1519),
cuya fuente es la seccién de burlas del 11CG, pero que afiade un poema inédito, la
Caraficomedia, parodia obscena de la conducta amorosa cortesana.?”’ Perdida su inte-
gracién como variedad temadtica del Cancionero general, no hizo fortuna como obra in-
dependiente, pero, dada su naturaleza popular, si pudo dar lugar a alguna literatura de
pliego suelto como el Padre nuestro de las mujeres.

En lo tocante a los pliegos sueltos —formato popular de la literatura desde finales del
siglo xv—, no es f4cil precisar su relacién con el Cancionero general, dada la falta de do-
cumentacién sobre su localizacidn, inventario y tiradas.?”!

Por otro lado, contamos con un breve cancionero, el Dechado de galanes, especie de
compendio sintético de las primeras ediciones de la obra de Castillo.?* El Espejo de ena-

197. Del Cancioneiro geral existe una edicién moderna; véase Aida Fernanda Dias, ed. (1990-1993): Cancioneiro
geral de Garcia de Resende, Imprensa Nacional - Casa de Moeda, Lisboa. La misma autora ha elaborado una an-
tologia tematica de la obra en plena sintonia con la obra de Castillo; véase A. E. Dias (1998): Cancioneiro geral.
Antologia tematica, Lisboa, Imprensa Nacional - Casa da Moeda, vol. V.

198. El cotejo entre esta y las primeras ediciones del Cancionero general resulta muy interesante en lo concer-
niente al estilo, la teorfa de los géneros o el fendmeno de la castellanizacién literaria. Para las relaciones del
Cancioneiro geral con la poesia cuatrocentista, véase A. E Dias (1978): O «Cancioneiro geral> e a poesia peninsular de
quatrocento (contactos e sobrevivéncia), Coimbra, Almedina.

199. Cancionero llamado guiralda esmaltada de galanes y elocuentes decires de diversos autores. Indice de composi-
ciones de este cancionero en Rodriguez-Moiiino (1958: 82-88). El Cancionero de Ferndndez de Constantina, como
es conocido entre los criticos, fue editado en 1914 por Foulché-Delbosc, a peticién de la Sociedad de Biblidfilos
Madrilefios.

200. Contenido del volumen en Rodriguez-Mofino (1958: 90-91). Hay varias ediciones modernas de la obra.
Una de las mas relevantes, por sus cuidadosas y utiles anotaciones, es la de L. Usoz (Madrid, 1841), reeditada
porJ. A. Bellon y P. Jauralde (Madrid, Akal, 1974). Digna de mencién es la edicién facsimil de A. Pérez Gémez
(Valencia, 1951). En la Gltima década del siglo xx, E. Dominguez, vuelve a editar el texto (Valencia, Albatros,
1978).

201. Listado de pliegos sueltos fechables antes de 1540 (tomados del registro de D. Fernando Colén), en
Rodriguez-Monino (1958: 115-126). Para el estudio de los pliegos, es indispensable la consulta del Nuevo diccio-
nario bibliogrdfico de pliegos sueltos poéticos (siglo xvi), Madrid, Castalia-Editora Regional de Extremadura (Col. Nue-
va Biblioteca de Erudicién y Critica, 12), 1997, edicién corregida y actualizada del Diccionario de pliegos sueltos de
A. Rodriguez-Monino, llevada a cabo por A. L. Askins y Victor Infantes.

202. Se trata del Dechado de galanes en castellano, en que se contienen diversas obras de diversos autores. Durante
mucho tiempo, esta obra era conocida Unicamente de forma indirecta gracias al Regestrum de Coldn, que da no-
ticia de ella y elabora una tabla de las composiciones que contiene. El ejemplar descubierto en fechas recientes
confirma la estrecha dependencia con respecto al Cancionero general. Cf. E. Bacchelli (1986): «L’edizione del De-
chado de Galanes, Sevilla, 1550», Quaderni di Lingue ¢ Letterature, 7, pp. 187-196. Para la relacién del Dechado con
la tradicion textual del Cancionero general, véase también G. Caravaggi (2003): «Un eslabén perdido en la cadena
cancioneril: el Dechado de galanes», en Cancioneros en Baena. Actas del it Congreso Internacional Cancionero de Baena (In
memoriam Manuel Alvar), ed. Jests Serrano Reyes, Baena, Ayuntamiento de Baena, pp. 63-85.
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morados®® (ca. 1535-1540), salido de la imprenta de los Cronberger, deriva, asimismo,
de nuestro cancionero. De cuarenta y cuatro composiciones que lo componen, no
menos de treinta se hallan en el Cancionero general —11CG es la fuente—, ordenados
segln ciertas pautas de clasificacién. Aparte del de Castillo otras fuentes para el Es-
pejo son la Guirnalda, el Cancionero de Veldzquez de Avila y algunos pliegos sueltos
(Rodriguez-Monino, ed. 1951).

La seccién de romances nutriria otra serie de obras. Después de publicar obras de
gran éxito comercial como La Celestina o el El Cortesano de Castiglione, Martin Nucio
decide publicar lo mas selecto del romancero viejo espafol; es asi como nace el Can-
cionero de Romances, publicado en Amberes (1547-1549), un florilegio cuya elaboracién
advierte que no ha sido tarea facil y, que desde luego, no es definitivo (corrupcién de
textos, omisién de romances...). Las fuentes principales son, como apunté Menéndez
Pidal, una serie de pliegos sueltos y el Cancionero general (36 de los 150 romances que
incluye proceden de Castillo).?*

Volviendo a la poesia lirica, los treinta y siete poemas del Vergel de amores,** capri-
chosa seleccién sin orden que nos plantea numerosos problemas de atribucién, son
descendientes del Cancionero general. Con todo, el éxito del Vergel animé a su impresor,
Esteban Néjera, a publicar una Segunda parte del Cancionero general (Zaragoza 1552).

205

SpRcioncro _gmcral:ngoze
B nucusméce copilado pelomas By
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afamados trobadoice .
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Lalas : 7 Ponencas
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Portada de la Segunda Parte del Cancionero General (Zaragoza, Esteban Najera, 1552)

2083. Espejo de enamorados, guirnalda esmaliada de galanes y eloquentes dezires de diversos autores. Contenido del
volumen en Rodriguez-Moiiino (1958: 96-97). Edité esta obra en 1945 Ramén Menéndez Pidal y en 1951 A.
Rodriguez Monino.

204. Para el contenido del Cancionero de romances, véase Rodriguez-Monino (1958: 98-104).

205. Veergel de amores recopilado de los mds excelentes poetas castellanos asi antiguos como modernos. Contenido del
volumen en Rodriguez-Moiino (1958: 98-106). Cf. Rodriguez-Moiiino, ed. (1950): Cancionero llamado Vergel
de amores (Zaragoza, 1551), Madrid, Castalia.
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Se trata de una reduccién en octavo del de Castillo, que, por cierto, conserva su estruc-
tura basica.”® Las ediciones que sirven de fuente son las que constituyen la segunda eta-
pa de la linea «pura», es decir, 1514, 1517, 1520 y 1527, pero también hay materiales de
otras fuentes, sobre todo de pliego suelto. Se trata, en realidad, de una falsa segunda par-
te porque no solo no completa sino que reproduce buena parte del Cancionero general

206. Segunda parte del Cancionero general agora nuevamente compilado de lo mds gracioso y discreto de muchos afamados
trovadores. Contenido del volumen en Rodriguez-Mofino (1958: 108-114).

207. No obstante, Rodriguez-Moiiino alude a un Cancionero general de obras nuevas nunca hasta ahora impresas
(Zaragoza, 1551) que podria ser la primera parte de este cancionero. Véase su estudio introductorio (1956:
ixX-xxviii).



5. Estudio literario

5.0. Cuestiones previas

5.0.1. Delimitacién del corpus

Las 182 composiciones pertenecen en su casi total integridad a autores valencia-
nos del Cancionero general, aunque también se incluyen poemas de otra procedencia
—anoénimos o bien de autor no valenciano— que forman parte de una unidad poética
compleja (cancién + glosa, pregunta + respuesta).

Un examen de la vida social y cultural valenciana del Gltimo tercio del siglo xv y una
atenta lectura de las respectivas biografias nos muestra los lazos sociales, culturales y
de parentesco existentes entre los poetas que estudiamos, que conforman al menos
dos generaciones: una mds veterana encabezada por Fenollar y otra generacién de
poetas j6venes que sigue la estela de Juan Ferndndez de Heredia. A la hora de trazar
este mapa generacional, juegan un papel importante no solo la edad, sino también
el origen social, las relaciones interpersonales, la educacién, los ambientes culturales
frecuentados, etc.

Uno de los aspectos mads llamativos es el problema del bilingiiismo, tendencia que
no podemos desvincular de otra serie de factores aledanos que emergen del contex-
to histdrico y social, personal y colectivo. Llegados a este punto, conviene hacer una
puntualizacién, y es que por bilingliismo entenderemos no la evolucién lingtistica de
una lengua a otra, sino el uso simultdneo de dos lenguas, que reparten sus funciones
dando lugar a una especie de «diglosia» literaria. El hecho de que el fenémeno bilingtie
afecte principalmente a la clase aristocratica y se manifieste sobre todo en el dmbito
de la poesia es sintomatico de que se debe a un factor casi exclusivamente circunstan-
cial, fruto de las intensas relaciones de la clase dirigente valenciana con la corte central
castellana. Sus causas deben buscarse no tanto en un declive de los modelos poéticos
autdctonos, cuanto en el contexto histdrico y cultural del reino, hecho explica que
podamos asignar grados de bilingliismo distintos para cada autor valenciano del Can-
cionero general.

5.0.2. Criterios para el analisis

La obra poética en castellano y cataldn de los poetas valencianos del Cancionero ge-
neral se ve inmersa dentro de una doble circunstancia histérica y literaria, razén por la
que nos vemos obligados a simultanear distintas perspectivas de analisis. El contexto
mds inmediato es el de la Valencia de la segunda mitad del siglo xv, cuyas caracteristi-
cas, segun veiamos, la sitlan entre la prosperidad y la crisis en el plano socioeconémi-
co, pero en un momento de indudable esplendor en lo cultural. En el terreno cultural,
las letras valencianas reciben la influencia —que no imposicién— del cancionero cas-
tellano, cuyos temas, estilo y cédigo lingtistico adoptan como imitadores del género.
Sus composiciones escritas en la lengua dulica conforman un capitulo mas de la moda
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castellanizante de finales del cuatrocientos, que llevaron a la practica los portugueses,
los catalanes, los valencianos y hasta los italianos.

La inclusién de los valencianos es uno de los temas candentes en torno a la génesis
del Cancionero general y puede arrojar algo de luz sobre el complejo proceso de su es-
tructura y composicion. La pregunta es hasta qué punto Hernando del Castillo incluyé
a estos poetas intentando reflejar un ambiente lirico que conocia, o, por el contrario,
buscé simplemente el beneplécito de la ciudad donde su compilacién veria la luz por
vez primera.

Un analisis tematico, estilistico y genérico de los textos nos dara un conocimiento
mds exacto sobre la integracién de los valencianos en un «cancionero general» de la
poesia cuatrocentista castellana.?”® Con este propdsito estimamos necesario su estudio
en paralelo a otros textos con los que se observan distintos grados de dependencia o
afinidad. Nuestro trabajo arranca con la conviccién de que el estudio minucioso de los
poemas a la luz de otros textos, poéticos y en prosa, de la tradicién hispénica, lograra
refutar algunos de los tépicos sobre los que se basa el general desinterés que estos te-
mas han suscitado en otras épocas.

5.1. Temas y topicos

El amor cortés es, debido a su ascendencia caballeresca y feudal, un amor de inciados:
amar es servir y es pelear; de ahi que, fracasar en el amor, sea una forma de morir. Pero
aparte del muy fecundo componente feudal, se registran otros tépicos, procedentes de
diferentes tradiciones, que se funden y confunden en la poesia amorosa cancioneril:
la religién del amor, el paralelismo entre amor y muerte, la definicién del amor como
enfermedad, etc. Estos motivos, que tienen una funcién distintiva y uniformizadora
dentro del mundo cifrado y refinado del amor cortés, constituyen lo que la critica de-
nomina, a veces con cierto tono de desprecio, sus lugares comunes. Lo que para nuestra
sensibilidad moderna puede parecer repetitivo y ser causa de desdén, tiene una justi-
ficacién antropoldgica en el medioevo. El hombre medieval, que todavia ha iniciado
timidamente la conquista del individuo y la razén, acude a las grandes verdades univer-
sales que encierran los lugares comunes, que suelen venir avalados por la autoridad de
la Iglesia y del saber heredado y transmitido a través de los siglos.?”” El fenémeno del

208. Las citas y pasajes extractados se acompanan de su correspondiente nimero de identificacién en E/
cancionero del siglo xv. 1360-1520, de B. Dutton (Biblioteca espafiola del siglo xv, Salamanca, Universidad de Sa-
lamanca, 7 vols.), pues es el sistema que de un tiempo a esta parte vienen siguiendo todos los estudios sobre
temas de cancionero. Los textos redactados en valenciano, que, junto a un ramillete de poemas en castellano,
fueron incorporados como novedad en la segunda edicion del Cancionero general, se citan de acuerdo con el
numero que les asigné A. Rodriguez-Mofiino en el Suplemento al Cancionero general de Hernando del Castillo (Va-
lencia, 1511), que contiene todas las poesias que no figuran en la primera edicion y fueron aiadidas desde 1514 hasta 1557
(Valencia, Castalia, 1959). Los indices que se incluyen al final (<Indice de primeros versos» e «Indice de poetas
y composiciones») han sido pensados como una guia de referencia, ordenada y completa, en relacién con este
muestrario de textos escogidos, que, sin el respaldo de otras informaciones complementarias (autor, fuente, ra-
brica), puede, parecer azarosa o sin rumbo. Cuando es necesario, usamos la cursiva para sefialar las enmiendas
realizadas sobre la fuente impresa.

209. «La Edad Media no se preocupaba por la originalidad. Es la gran época de los lugares comunes. Lega-
dos de la retérica griega, el koinos topos, de Aristoteles, transmitidos por Cicerdn, comunes loci, donde valian por
argumentos generales utiles en la discusion, vinieron a significar poco a poco algo asi como puntos de vista
generales, sobre los grandes temas de la realidad» (Salinas 1981: 78).
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amor cortés en la Peninsula, de naturaleza eminentemente medievalizante, no escapa
a estos planteamientos generales de la Edad Media europea. Como apunta J. M* Agui-
rre, los cientos de poetas que cantan al amor constituyen una «comunidad artistica al
servicio de una unidad metafisica amorosa» (1981: 61).

Qué duda cabe de que reconocemos un poema cortés en cuanto percibimos sus
«lugares comunes». ;Significa esto acaso que la poesia de cancionero es una construc-
cién tedrica y convencional al margen de la experiencia individual? Creemos que no,
por dos razones. La primera es que en la lirica cancioneril, la forma significa, es decir,
tiene un significado que debemos descodificar en arreglo a las coordenadas sociales y
culturales de la época:

La banalidad misma de los temas («lugares comunes») nos invita, por
una parte, a buscar en otro lugar, en su forma misma, el verdadero
asunto del poema. Por otra parte, si atendemos al ambiente lidico,
tal vez de improvisacién, por cierto de manifestacién dramatica y de
«convencién» social de esta poesia, se nos explica, se nos hace mas
comprensible el cédigo que la rige (Battesti-Pelegrin 1988: 1085).

La segunda razén tiene que ver con la conciencia del codigo, que difumina la voz indi-
vidual dentro de la convencién del tépico. El tnico modo de comprender la filosofia
del amor cortés es aceptando que la voz individual se canaliza a través del tépico, y
que esto es una constante en toda la poesia culta de nuestra literatura clasica.?'

Sin embargo, el cardcter convencional y formulario de esta poesia le ha valido los
calificativos de «manida» e «insincera», algo que ha actuado como lastre para el reco-
nocimiento y aprecio de su valor artistico y literario. Estos prejuicios. carentes muchas
veces de fundamento, suelen ignorar que la poesia de cancionero fue una actividad
cultural que se prolongé en Espafia durante casi ciento cincuenta afos, que, gracias a
los pliegos y las reediciones, se mantuvo en auge hasta bien entrado el siglo xvir y que
el lenguaje y las técnicas empleadas supusieron una verdadera revolucién de la poesia
como forma de arte y como actividad para el cultivo del intelecto.?!!

La visién estilizada del mundo que nos ofrece esta lirica, y que depende tanto del
empleo de tépicos como del trabajo sobre las formas y el lenguaje, ha propiciado su
estigmatizacién, al considerarla mero juego intelectual, métrico y retérico. Con todo,
detras de toda esta sistematizacién que a nuestra moderna sensibilidad puede parecer
vacia y frivola, late un nuevo sentido del amor: un amor sublime, intenso y obsesivo,
aparentemente desligado de todo interés material.

Este nuevo arte de amar perduraria en nuestra civilizacién durante siglos: su invencién
es sin duda «una de las mas ricas en consecuencias para la vida afectiva de los hombres
y para la historia de la lirica» (Salinas 1981: 13). Pocas manifestaciones culturales con-
siguen ser, como ésta, un producto epocal y universal. El esquema conceptual sobre el

210. «Hasta fines del siglo xv1 si un escritor deseaba comunicar su propia experiencia generalmente lo hacia
de forma indirecta, utilizando una filosoffa dominante bien para criticarla, o, mas normalmente, para hacer
que su propia experiencia personal fuese mds comprensible y aceptable seglin los pardmetros comunes»
(Parker 1986: 18).

211. Cf. M. Gerli (1998): «Reading Cartagena: Blindness, Insigth, and Modernity in a Cancionero Poet», en
Poetry at Court in Trastamaran Spain. From the «Cancionero de Baena» to the « Cancionero general», ed. Michael Gerli &
Julian Weiss, Arizona, Medieval & Renaissance Texts and Studies, pp. 171-187.
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que se alza es un esquema, como trataremos de demostrar, anclado en el pasado, que
refleja y dialoga con la realidad del pasado (amor y matrimonio, amor humano y amor
divino, ritual del cortejo y cortesia, amor sublimado y honor caballeresco...). Al mismo
tiempo y por otro lado, muchos de sus elementos integrantes rebosan modernidad: la
busqueda del amor humano trascendente, la dialéctica entre sensualidad y castidad, las
innumerables paradojas que envuelven al sentimiento del amor han logrado trascender
las fronteras de aquella moda que, gracias a unas condiciones sociales y literarias favo-
rables, goz6 de gran acogida en la Peninsula durante al menos siglo y medio.

En las paginas que siguen trataremos de identificar, analizar y comprender el origen
de las principales férmulas o lugares comunes sobre las cuales se sustenta la filosofia del
amor cortés, entendida ésta como una utopia y como una teoria amorosa de referencia
para el hombre culto medieval. Es un hecho probado que, con el paso del tiempo, sus
esquemas sufren modificaciones. Los lugares comunes que nos disponemos a estudiar,
avatares de una vetusta y rica tradicién, van perdiendo o ganando protagonismo de
acuerdo con el sentir de cada época.

Con todo, no se discute que la personificacién del amor como Dios todopoderoso, la
relacién feudal entre amante y amada, la idea del amor como enfermedad, el temor y
la timidez del enamorado, el culto a la amada no son privativas del amor cortés, sino
que, por su cardcter universal, son patrimonio de la literatura amatoria de todos los
tiempos...

5.1.1. Poesia feudal y cortés

La poesia cortés, es, ante todo, una poesia de culto masculino a la mujer, que ocupa el
mads alto lugar en el orden jerdrquico de la fin amors. La relacién entre el galan y la dama
se equipara al ritual de vasallaje feudal, y se expresa a través de muchos de sus términos
juridicos y politicos. En palabras de Otis Green:

El amor cortesano es el amor de culto a la mujer. Empieza asignando
al hombre el papel de humilde vasallo y a la amada el de soberana:
Frauensdienst und Vassallitit (1969: 95-96).212

El principal legado de la poesia trovadoresca radica en el mantenimiento ideolégico
y léxico de valores feudales que equiparan amor y servicio.?’® Esto no significa que
el cancionero castellano reproduzca con exactitud roles y férmulas aprendidas en los
textos provenzales. Al margen de las similitudes, existen diferencias insalvables entre
ambas tradiciones, como el caracter adultero de la relacién amorosa, el equilibrio entre
marrimen (tristeza) y joi (alegria), los grados del amor o la figura de los Jaussengiers (mal-
dicientes), entre otras.?!4

212. Sobre la base de esta libertad amorosa en la relacion entre hombre y mujer se fundamentan teorias como
las de R. Bezzola, segtin la cual el amor cortés nacié como contrapunto profano a la exaltacién mistico-religio-
sa de la Orden de Fontevrault —monasterio que acogia a religiosas procedentes de la aristocracia de Poitou y
Aquitania— basada en una concepcién elevada de la mujer, exaltadora de los valores de la pureza y la virgini-
dad. Véase R. Bezzola (1958-67): Les origines et la formation de la listérature courtoise en Occident, Paris, 3 vols.

213. Sobre la nocién de servicio amoroso y sus diversas formulaciones en la poesia castellana y portuguesa
en la Baja Edad Media, véase Le Gendl (1949, 1: 129ss.).

214. Para una aproximacion al tema, véase Unicamente M. de Riquer (1975): Los trovadores. Historia literaria y
textos, Barcelona, Ariel, 3 vols.
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El mundo sentimental poetizado en Provenza llega a Castilla tras su asimilacién
por parte de sucesivos dmbitos sociales y culturales. La poesia de los trovadores actta
como indudable poso cultural para la lirica cortés: el hecho de que exista una fuente
de inspiracién en otras épocas u otros lugares no niega la sistematizacién y europeiza-
cién que llevaron a cabo los provenzales (Rodado 2001a: 14, n.3).

5.1.1.1. EL AMOR COMO SERVICIO

La metdfora feudal (Casas 1995: 70ss.) se encuentra tan lexicalizada en el cancionero
amoroso castellano que pasa desapercibida a un lector familiarizado con la lectura de
sus versos. El Conde de Oliva justifica, a modo de sententia, sus «males sin cuenta»:

porque es ley del servidor
servir bien a su sefior
en cosas de mucha fruenta (ID6664, vv. 16-18)

El particular servicio que el poeta rinde a la dama tiene como finalidad la iniciacién
y ascenso en la aventura del amor. El amor, el verdadero amor, supone una entrega to-
tal y absoluta al ser amado. Esta entrega se realiza con total libertad y con el maximo
respeto y compromiso; de ahi la relacién analdgica entre amor y vasallaje.®

El mundo referencial que actuaba como telén de fondo durante el periodo proven-
zal —la esposa del sefor feudal, eregida, simbdlicamente, en domina y maestra del
amor— no es el mismo que el que rodea a los poetas del siglo xv castellano, pero el
concepto de vasallaje sigue siendo valido para expresar la entrega abnegada e incon-
dicional del poeta. La reelaboracién poética de la relacién vasallatica es ya un lugar
comun entre los poetas del Cancionero de Baena y lo sigue siendo en la lirica posterior,
desde Mena hasta el Comendador Escriva, pasando por Jorge Manrique.?'®

Con el paso del tiempo, el término «servicio» ird perdiendo las connotaciones feuda-
les pasa a designar, simplemente, la adopcién de un papel activo en el cortejo amoro-
so. El Renacimiento europeo sigue otorgando importancia al servicio del galdn hacia
la dama. El Cortesano de Castiglione, obra cumbre del ideal cortesano renacentista eu-
ropeo, concibe el servicio como una maxima de claras reminiscencias medievales. La
naturalidad con la que la filosoffa del servicio se populariza a lo largo de los siglos xv
y Xv1 prueba la resemantizacién del tépico, en la cual la influencia del amor cortés cas-
tellano tuvo que ser decisiva. En el Corpus de la antigua lirica popular de Margit Frenk,
encontramos esta coplilla dentro del apartado de las de «Amor gozoso»:

Una dama me mandé

que sirviese 1 no cansase,

que sirviendo alcanzaria

todo lo que dessease (Frenk, ed. 1987, n° 94)

215. Para el origen del concepto de vasallaje en los primeros trovadores, véase S. Pellegrini (1994-95): «In
torno al vassallaggio d“amore nei primi trovatori», Cultura Neolatina, v-v, pp. 21-37.

216. Para el motivo del servicio en el cancionero amoroso castellano, véase la aportacién de Juan Casas
Rigall en su Agudeza y retérica en la poesia amorosa de cancionero, Monografias da Universidade de Santiago de
Compostela, 185, Santiago, Universidad, 1995, pp. 67-81.
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5.1.1.2. EL GALARDON CORTESANO

Los valencianos que estudiamos heredan y adaptan los modelos anteriores, especial-
mente los cultos; su poesia prueba la vigencia y el peso de la metafora feudal en la lirica
amorosa. En los versos que siguen, por ejemplo, Jaume Gassull se queja por:

ser poco galardonados

mis servicios y desseo,

que sin muerte, cierto, creo

nunca seran olvidados (ID6707, vv. 32-35)

El galardon o premio al que alude Gassull no reclama la satisfaccién del deseo, sino su
mantenimiento como anhelo puramente ideal

Porque lo que se crea es la ficcion de una situacion psicolégica donde la
inquietud, el desasosiego se estabilizan y pasan, de excepcionales, a
normales. A esto se llega por el camino del servicio: servir con desinte-
rés desemboca en no pedir nada sino seguir sirviendo, en no alcanzar,
sino en continuar aspirando, anhelando (Salinas 1981: 13).

Desde esta perspectiva, se comprende que el poeta-amante fantasee con la muerte
como fin de todos los males, lo que constituye una forma enfatica de expresar el drama
de la cortesia. El deber del amador es servir sin desfallecer. Asi lo expone Alonso de
Cardona en la primera redondilla de una de sus canciones:

Si por la pena s alcanga
de la gloria el merescella,
quien padesce n quexar d’ella
de si quita ell esperanca (ID6244, vv. 1-4).

La «gloria» en el amor se alcanza por la «pena», por el sufrimiento, una idea en la que
subyace la exaltacién del valor, la mas viril de las cualidades que adornan al caballero
ideal en la Edad Media. Se necesita valor para albergar esperanzas pese a todo; valor
para afrontar los obstaculos que entorpecen la aventura amorosa, aventura de perfec-
cién. Idéntico es el complejo sentimiento de desesperanza que invade al personaje que
dialoga con Lluis de Castellvi en uno de los pocos romances del corpus:

Galardon se m’a negado;

la esperanca del remedio

no la espero yo, cuytado,

porque quien me da la pena

ya con ella m’a pagado (ID6341, vv. 16-20)

El placer de servir es recompensa suficiente «porque quien me da la pena / ya con ella
m’a pagado» (vv. 19-20). Esta idea queda reflejada en un enigmatico mote del Cancio-
nero general: <En la causa estd el consuelo» (ID6984). La causa es el amor por la dama
y el consuelo la satisfaccién de poder rendirle pleitesia. En el De amore de Andrés el
Capellan —tratado tedrico que, sin querer ser un manual de cortesania, sistematiza sus
principales preceptos— se afirma:

Dice el hombre: «<aunque vuestras palabras me rechazan, mientras viva
yo no renunciaré a mi propésito de ser amado por vés, pues aunque no
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haya alcanzado el fruto deseado, solo la esperanza que obtuve de la mera
generosidad de mi corazdn consigue que mi cuetpo lleve una vida tranquila,
y Dios quizés os inspire al final un remedio para mi dolor» (Creixell
Vidal-Quadras, ed. 1984: 105).

El servicio es un acto de naturaleza desinteresada por que el amor en un fin en
si mismo. El cometido del enamorado es, como dice el mote de Jorge Manrique en
11CG: «Siempre amar y amor seguir». Todos aquellos textos que teorizan sobre la
conducta amorosa contienen un apartado dedicado al servicio amoroso, un requisito
de la cortesia que, con el paso del tiempo, retomard el ideal cortesano renacentista.?”
El servicio constante ocupa, por ejemplo, el quinto de los siete «Gozos de amor» de
Juan Rodriguez del Padrén:

El quinto gozo

el quinto gozo afinando

(...)

es poder en la sefiora

el servidor entender

su servicio cualquiere ora,

ofreciéndole placer (Beltran, ed. 2002: 281)?1

Sin embargo, este juego de desigualdades es un arma de doble filo; de la dama nada
conocemos, aparte de su nobleza, belleza y crueldad; del vardn, en cambio, sabemos
que resulta purificado, dignificado y prueba con su esfuerzo su calidad moral. En una
demanda del Libro de las veynte cartas e quistiones, Fernando de la Torre solicita a Alfon-
so de Velasco que se pronuncie sobre cémo debe conseguir el honor, si por las armas o
sirviendo a su dama (ID3306). El cancionero amoroso castellano se centra en la segun-
da de las opciones: en el honor que deriva del servicio a la mujer. En el libro primero
del De amore, donde se describe el amor y se enuncian sus preceptos fundamentales,
Andreas Capellanus afirma una ley que persiste en el universo del amor cortés caste-
llano: «El verdadero amante considera bueno solo aquello que complace a su amada»
(Creixell Vidal-Quadras, ed. 1984: 363). Una cancién andnima, que sirve como pie
para una de las glosas que integran el corpus, vuelve a expresar este recurrente axioma
de la lirica amorosa:

Venga mal cuanto quisiere,

pues soys vis la que lo'mbia,

y contenta 1’alma mia

si la vida lo sufriere (ID6709, vv. 1-4)

Esta maxima de subordinacién a la dama es una de las huellas mds fehacientes del
modelo provenzal sobre el amor cortés castellano. Con todo, la metéfora feudal y la

217. Los textos a medio camino entre la Edad Media y el primer Renacimiento siguen reflejando la impor-
tancia del servicio amoroso; un ejemplo se puede leer en las estrofas CVI-CXXVI del Doctrinal de gentileza de
Hernando de Luduena, un texto tardio, que, segtin ha explicado su editor, Guiuseppe Mazzocchi, se sitGa
entre la seriedad y la comicidad.

218. En lo sucesivo, nos referiremos a algunos textos editados por Beltran en una antologia reciente (cf.
Poesia espaiiola. 2. Edad Media: Lirica y Cancioneros, Barcelona, Critica, 2002).
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subordinacién del amante son preceptos que, dando sustento y cohesién a otras tradi-
ciones paralelas de la literatura cortesana, aparecen recogidos en la mayoria de tratados
castellanos del siglo xv. En el Sermdn ordenado..., de Diego de San Pedro, por ejemplo,
leemos:

iO, amador! Si tu amiga quisiere que penes, pena; e si quisiere que
mueras, muere; e si quisiere condenarte, vete al infierno en cuerpo y en
anima ;Qué mas beneficio quieres que querer lo que ella quiere? Haz
igual el cora¢én a todo lo que te pueda venir. E si fuere bien, dmalo; e si

fuere mal, stffrelo, que todo lo que de su parte viene es galardén para
ti (Whinnom, ed. 1985, 1: 178).

Como afirma el autor de la Cdrcel de amor, todos los bienes o males que proceden de
la dama son galardon, esto es, recompensa para el amante. De los males que le inflige la
dama —y no sin cierto tono de ironia— se lamenta Jaume Gassull:

Por descansar mi tristura,

galardonar mi querer,

trocastes vés mi ventura

en continua desventura,

en gemir y en padescer (ID6706, vv. 96-100)

Atrapado en un sentimiento de profunda desesperanza, Mosén Crespi de Valldaura
describe en versos de arte mayor el trato desigual que se profesan los amantes:

De do mi servicio sienta’l gualardon,
pues pagan desdenes en tiempo servido;

con cruda respuesta y sin compassion
retractan el bien tan desgradescido (ID6688, vv. 41-44)

Dolor y desamor es lo Gnico que el amante recibe en pago por sus servicios; sin embar-
go, al igual que sucede en el cédigo de la caballeria, su empefio y su esfuerzo en luchar
por una causa sin gozar de ninguna clase de ayuda, le honra como soldado del amor
(«;en qué puedes mas honrarte / qu’en morir sin beneficios?», ID6663, vv. 119-120).

5.1.1.3. VALORES CORTESES, VALORES CABALLERESCOS

El amor cortés o, mejor dicho, la filosofia del amor cortés, existe dentro del mundo
de los grandes ideales. El propio adjetivo «cortés» hace referencia a la categoria social
de los amantes; la consolidacién del sistema feudal y la teorfa de los tres estados a lo
largo de toda la Edad Media europea habia asociado nobleza y virtud, pues es la clase
noble la Gnica que por su linaje, educacién y costumbres puede aspirar a la conquista
de dichos ideales.

Al igual que sucede en otros dmbitos de la sociedad feudal, el honor se logra con las
hazafas. La maxima gesta del poeta-amante es resistir y hacer valer su constancia, por
espinoso que sea el camino; como afirma el viejo sabio que dialoga con el poeta en un
poema alegdrico-narrativo del Conde de Oliva:

No queda la honra sana
del que huye cevilmente,
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mas, el que sirve y no gana,
de su firmeza le mana
el renombre de paciente (ID6663, vv. 165-169)

El amante debe soportar las inclemencias del servicio, pues su firmeza, obediencia y
resignacion certifican la autenticidad de sus sentimientos, tal y como dan a entender
los versos de Fenollete:

Y, aunque de aqui s’acrescienta

mi tristeza y desventura,

no me pena tal tormenta,

pues os doy razdn y cuenta

por do estd mi fe segura (ID6699, vv. 100-105)

Son numerosisimos los versos que podriamos citar y que ejemplifican este concepto
del amor como gesta en un sentido simbdlico y caballeresco. El Sermdn ordenado..., de
Diego de San Pedro, se hace eco del paralelismo entre amor y caballeria para afirmar
que el amor es «como las feridas que los cavalleros resciben con honra: aunque las
sienten en las personas con dolor, las tienen en la fama por gloria» (Whinnom, ed.
1985, 1: 178).2¥

En el villancico «mudado por otro que dize Montesina era la garca», el menor de los
Crespi formula claramente esta concepcién del amor (simbolizado en la garca) como
aventura llena de peligros:

Con buen saber y mesura

y la gracia tan graciosa

da la vida peligrosa

a quien amar s’aventura (ID6474, vv. 25-28)

Los mismos derroteros sigue un poema de Juan del Encina glosando un mote que
dice: «Quien no aventura no gana» («Pues que mi grave dolor / nunca mejora ni sana /
quiero perder el temor, / que en la aventura de amor / quien no aventura no gana», Alonso,
ed. 1995: 390).

La «alta empresa» que el galan pretende exige un esfuerzo que pueda estar a su altu-
ra. Como afirma un mote atribuido a Catalina Manrique, una de las pocas poetisas del
Cancionero general, en el amor como en la vida, «Nunca mucho costé poco».

Como hemos visto, el servicio se fundamenta en el propio placer de amar, un pla-
cer que coloquialmente podriamos denominar «masoquista», por ir unido, paradéji-
camente, al sufrimiento y al rechazo. En el celebérrimo Didlogo entre amor y un viejo de
Rodrigo Cota, es el propio Amor convertido en personaje alegérico quien define el
amor en estos términos:

219. La relacién entre amor y caballeria parece ser una transposicién de una costumbre social al terreno de
la poesia. Segtn informa O. Green, la relacién entre amor y valor es muy anterior al siglo xvy se remonta a las
primeras crénicas y documentacion oficial del reino de Castilla. Asi, por ejemplo, las Siete Partidas de Alfonso
x el Sabio recomiendan que los caballeros que sirvan a una dama la tengan presenta durante la batalla, para
fortalecer de este modo su vigor combativo, siendo ella un estimulo para no incurrir en ninguna accién inno-
ble o indigna. Para la continuidad de este motivo en la literatura espafola, véase Green (1969: 117ss.).
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Dalli dizen que es locura

atreverse por amar;

mas allf estd mds ganar

donde estd mds aventura.

Sin mojarse, el pescador

nunca coma muy gran pez;

no hay placer do no hay dolor;

nunca rie con sabor

quien no llora alguna vez (Alonso, ed. 1995: 321-322)

5.1.1.4. EL SERVICIO HASTA LA MUERTE. LA MUERTE COMO SERVICIO

El drama del poeta es, en realidad, su gloria y su triunfo. Partiendo de esta idea, es
muy corriente el tépico del servicio hasta la muerte. La determinacién de servir hasta la
muerte incide de una forma hiperbdlica en el drama del amor cortés, abocado siempre
al fracaso; asimismo, este tépico redunda en la firmitas del amante, un requisito indis-
pensable en el cédigo de la cortesia. En otro poema del corpus, el concepto de la muerte
como servicio es el verdadero eje estructural del poema; al ocupar los versos de vuelta
en el estribillo, se convierte automaticamente en el epicentro del texto, pues no solo
actlia como concepto principal, sino que impone una determinada estructura métrica,
sintdctica e incluso léxica:

Pues no me puedo apartar

de contemplar y servir

vuestra presencia sin par,

aunque me aydys de matar

sirviendo’s he de morir (ID6699, vv. 46-50)

El tépico de la muerte como servicio jalona los textos de los grandes poetas castella-
nos del siglo xv. Véase por ejemplo este villancico de Garci Sanchez de Badajoz, que
sentencia:

Lo que queda es lo seguro,
que lo que conmigo va
desseando’s morird (Gallagher, ed. 1968: 72)

El servicio hasta la muerte tiene una variante: /a muerte como servicio. La muerte como
servicio constituye, debemos decir, una de las metaforas mads lexicalizadas de la poesia
cortés, sin practicamente potencial expresivo como metafora sotil. Un ejemplo nos lo
brinda el estribillo de un villancico de Ferndndez de Heredia:

Seflora, pues soys servida
en que muera,
es forgado que lo quiera (ID2882, vv. 1-3)

El tema del villancico de Heredia coincide con la mudanza de una cancién andénima
del Cancionero d'Herberay des Essarts:

Sefiora, si en yo morir
entendéis de ser servida,
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evat que por vos servir,
yo quiero perder la vida (Alonso, ed. 1995: 221-222)

En otra ocasién, Francés Carrog brinda su muerte como servicio en un final de poe-
ma lleno de patetismo:

Y no’s duela mi morir

al bevir yo bienamando,

que motir por vOs servir

es vida de mi bevir

y la gloria tras que ando (ID6684, vv. 126-130)

Morir sirviendo a la dama es vida, es gloria. El siguiente ejemplo, extraido de un
poema de Jeroni d"Artés, es casi un calco del anterior:

Qu’esta vida que yo vivo

con trabajos y sospiros

de la muerte no I'asquivo,

pues la tengo por setviros

desque s6 vuestro cativo (ID6710, vv. 21-25)

Presumiblemente a partir de su presencia en la lirica culta, el motivo del servicio
hasta la muerte pervive en el siglo xv1; lo reencontramos en un cancionero miscelaneo
y bilinglie como Flor de enamorados (Barcelona, 1562), una de cuyas canciones dice:

Aunque pensase perder
por vés el alma y la vida
no’s dexaré de querer,
siendo vos d'ello servida

Pero no todos los enamorados se muestran tan optimistas. Otros, como Jaume Gas-
sull, expresan sus recelos:

de serviros soy contento,
si bien veo qu’es perderme (1D6706, vv. 59-60)

pero, finalmente, la fuerza del amor vence todos los miedos, pues todo juega a su
favor: la ventura, el amor, la hermosura de la dama y hasta la voluntad del poeta.
Después de debatir consigo mismo sobre la fatuidad del sentimiento amoroso y la in-
sensatez de querer evitar lo inevitable, el poeta concluye que tan nefasto es el servicio
como su contrario, el «desservicio»:

Por do es mejor ponerse

en poder de quien servi

mi vida por no perderse,

pues no puede defenderse

del enemigo de si (ID6706, vv. 111-115)

Entre los poemas amorosos del corpus todavia se registra una variante mdas de este
mismo motivo: el servicio mds alld de la muerte. En unas coplas del Conde de Oliva, el
poeta verbaliza su dolor recurriendo a un procedimiento muy comin cuando se quie-
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re insinuar, sin afirmar, la proximidad de la muerte: la antitesis entre alma y cuerpo.
Ademds de capturar un sentimiento de profundo desasosiego emocional, esta antitesis
sirve al poeta para expresar de forma hiperbdlica la constancia en el servicio: inspirada
por el amor, la vida seguira al alma para que, juntas, puedan continuar sirviendo a la
dama en el otro mundo:

Mas suplico que s’acuerde

de la triste alma mia

y, pues la vida se pierde,

no vaya sin compafia.

Anden juntas, pues penaron

las dos juntas por seguitros,

y, si en algo aca erraron,

emienden lo que faltaron

en mejor alld serviros (ID6664, vv. 19-28)

Sin ignorar el influjo que, durante siglos, que ejerce la tépica cortés, es legitimo pensar
en el famoso poema de Quevedo, <Amor mas alld de la muerte» como depositario de una
herencia que tiene una importante deuda contraida con los poetas del Cancionero general.

La muerte como servicio es un motivo que, por sus virtualidades expresivas, aparece
de forma reiterada en la poesia cuatrocentista. Conviene recordar, sin embargo, que es-
te también es un motivo con desarrollo narrativo en la Cdrcel de Amor, novela en la que
el motivo cumple una importante funcién estructural, pues sirve como cierre y climax
indiscutible.??

5.1.1.5. EL PACTO DESIGUAL

El vinculo que se establece entre la dama y el poeta es, como en el contrato feudal, un
vinculo desigual. El desequilibrio entre las dos formas de afrontar la relacién que les une
es otro de los motivos que se repiten hasta la saciedad. Dicha desigualdad se despliega
en un plano no tanto social cuanto moral, y afecta tanto a la descripcién estereotipada
de los protagonistas como a la propia configuracién retérica y conceptual del discurso.
Con respecto a lo primero, y como ya se verd en el apartado dedicado al estudio de
los «personajes», los pocos adjetivos que definen a la dama (belleza, nobleza, gracia...) se
encargan de sefalar la distancia que existe entre ella y el poeta. La dama es el objeto del
deseo del poeta; las virtudes que retne, tépicas y abstractas por otro lado, son un reflejo
de los mas altos ideales del ser humano: la belleza, la verdad, la bondad; su perfeccién
es tanta que es inalcanzable, sobrehumana. El poeta palidece ante la luz que irradia
su dama; la unién de ambos es, por tanto, imposible, dada su naturaleza dispar. Y si
desigual es su condicién, desigual es su actitud ante el amor: resignacién por parte del
poeta; indiferencia y frialdad por parte de la dama:

Es menor mi sufrimiento
que vuestro desgradescer:
pues perderlo soy contento

220. Cf M. Gerli (1981a): «Leriano’s Libation: notes on the cancionero lyric, ars moriendi, and the probable
debt to Boccaccio», Modern Language Notes, XCV1, pp. 414-420.
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sin poderos ya vencer.

Ni s’espere d’él mas gloria

sino’l gemir entre nds,

pues no ay de mi memoria

ni d’otra sino de vés (ID6694, vv. 41-48)

En el ejemplo anterior, de Lluis Crespf (hijo), el poeta se sirve de una sutil compara-
cién para ponderar la ingratitud de la amada: «Es menor mi sufrimiento / que vuestro
desgradescer». En el ejemplo que citaremos a continuacién, del Conde de Oliva, la
anthiteton y sus diversas variantes proporcionan un marco adecuado para ponderar la
distinta posicién de él como victima y de ella como verdugo:

Quando el bien mayor s’espera

las mercedes adolescen;

mis servicios siempre crescen

y esperanga desespera (ID6255, vv. 1-4)

En este sentido, conectado con la metafora feudal o con algln otro tépico de la erdti-
ca cortés, conviene destacar las posibilidades expresivas del motivo de la desigualdad.
La que hemos mencionado se ajusta al esquema «a mas (servicios)... mas (desdenes)».
Otro ejemplo se lee, de nuevo, en unos versos de Mosén Crespf:

Quando muere la esperanca

se abiva el padescer,

y, en perder la confianga,

mas se dobla mi querer (ID6694, vv. 33-36)

La poesia en catalan de 14CG también emplea mismo recurso. Sirva como ejemplo
un verso de Miquel Peris en una pregunta que dirige a Joan Verdanxa: «Quant sé més
humil, tant me desampara» (suplem. 108, v. 18). En otras ocasiones, se opta por es-
quemas diferentes, del tipo «a menos, mds» o «a mas, menos», como sucede, respec-
tivamente, en los tres ejemplos siguientes, que proceden de Mosén Crespi (hijo) y el
Conde de Oliva y otra vez del Conde de Oliva:

Desfallescen beneficios
por el desdén que blasona
quando mds crescen servicios (ID6692, vv. 45-47)

quanto mds tiempo sirviere
menos mercedes espere (ID6663, vv.68-69)

En quantas mercedes pido

en ninguna hallo mella,

porque daiia vuestro olvido

todo quanto mi fe sella (ID6664, vv. 1-4)

Si leemos atentamente, registramos incluso un ejemplo en que ambas férmulas se
combinan:
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Porque quando mds meresces

mds esperanga s alexa,

y, si mil vidas offreces,

de servicios tu caresces

si bien miras quién t'aquexa (ID6663, vv. 31-35)

Como se observa, dicho desequilibrio se expresa de diversas maneras, mediante una
oposicién semadntica, un adverbio, una hipérbole numérica... Términos como desdén,
crueza, piedad, humildad..., o de la misma familia léxica o semdntica, aparecen frecuen-
temente asociados al principio de desigualdad feudal; asi, por ejemplo, en estos versos
de Narcis Vinyoles en los que el poeta reclama piedad a su sefiora, una piedad que el
poeta-amante considera justa y merecida:

Pues suplicote, seiiora,

hayas de mi piedad,

que mi ser y mi verdad

y mi fe que por ti llora

es d’ello merescedora (ID6704, vv. 151-155)

Dirigiéndose al Amor en primera persona, Francés Carrog vuele a implorar merced en
una escena que, en algunos momentos, recuerda mucho a un pasaje épico:

De cuya passién movido,

ante sus pies rodillado,

Amor, merced yo te pido

de quien con beldad vencido

que se mude lo tratado (1ID6685, vv. 41-51)

Otro de los recursos habituales de trasfondo feudal son las perifrasis —procedimien-
to del ductus complejo (Casas 1995: 39)— para designar a la persona del galan o la dama:
Jeroni d’Artés se autodenomina como «el gue muere por serviros», Jaume Gassull afirma
que es mejor ponerse «en poder de quien servi» (de la dama), pues no puede defenderse
«del enemigo de si» (ID6706): Mosén Crespi reprueba la ingratitud de ella, lamentando
estar dispuesto a morir «por quien servirla tanto busqué»; Narcis Vinyoles pregunta a la
dama quién es duefio de su ser, «tu merced a quién me dio».

En sintonia con la filosofia de amor cortés, el verdadero asunto del poema gira en
torno a la introspeccién del poeta amante, esto es, a la forma en que el yo experimen-
ta los efectos y secuelas de un amor que crece y se alimenta de dolor y desesperanza.
Mas que la belleza de la dama o la perfeccién del amor, lo que se celebra es el duro y
prolongado martirio del amante. A despecho del incontestable virtuosismo formal, el
sufrimiento desmedido es el denominador comun de estas composiciones.

Por esta razén nos encontramos con textos fuertemente modalizados. La tensién en-
tre el ta (vés) y el yo se contempla siempre desde la 6ptica del sujeto lirico; conocemos
la insensibilidad de la dama a través de las stplicas, quejas y lamentaciones del poeta
que agoniza y sufre de desamor. En el ejemplo siguiente, el poeta recurre al tépico de la
timidez del enamorado. El amor inhibe y hace enmudecer al poeta, pero esto no obsta-
culiza su constancia en el servicio, c6digo sustitutivo del lenguaje verbal:
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Y, por no’s ser enojoso,

callo yo, triste, muriendo;

esperando y sin reposo

lo que yo decir no oso

quiero pediros sirviendo (ID6713, vv. 31-35)

En el amor, como en la guerra, hay aliados y enemigos. Uno de los principales ene-
migos del poeta-amante es la propia actitud de la dama, que en la mayoria de los casos
se muestra altiva e inaccesible, segiin el modelo de la Belle dame sans merci de Alain
Chartier. La indiferencia de la dama encarece ain mas si cabe el mérito de su servidor.
Ambos contraen una especie de pacto desigual andlogo al del contrato feudal. Una
glosa de Lluis Crespi contiene un ejemplo de esta visidn indirecta y victimista de la
crueldad de la dama; la glosa amplifica el tema de la cancién base, a propdsito del en-
vio del corazén del poeta como presente a la dama, pues ella es su verdadera duefia:

Recibiendo este presente

gozaréys de libertad,

porque virtud lo consiente

que uséys de caridad.

Mas conmigo piadosa

es dubda si ser podréys,

pues desamor es la cosa

que tomar no lo queréys (ID6694, vv. 9-15)

Si la relacién entre la dama y el galdn es equiparable al orden y los valores del ho-
menaje feudal, también lo es al resto de valores caballerescos, entre los cuales el valor
y la fortaleza son las dos virtudes por excelencia. El amor se plantea, pues, como una
ardua aventura en la que el amante ha de soportar peligros, desdenes, ausencias, si-
lencios y toda clase de obstaculos. No faltan, como hemos visto, alusiones explicitas
al amor como aventura (ID6672, vv. 51-52), aunque son mads frecuentes las alusiones
al amor como lance, justa o combate, como proceso judicial o como arduo cautive-
rio. La metafora legal, la metéfora bélica y la metafora carcelaria se convierten en tres
procedimientos corrientes, estrechamente ligados al componente feudal de la poesia
amorosa cortés.??! Este tipo de imdgenes «serve to define the inner strife provoked by
love, the subservience of the lover’s will to that of his beloved, and the experience of
alineation caused by the unrequited love» (Boase 1980b: 57).2?

No debe sorprendernos la recurrencia de estos tres campos metaféricos dentro de
una lirica de signo aristocratizante como la que estudiamos. Como apunta Battesti
(1988b: 1088), estos referentes son el Gnico vinculo con la realidad y, al mismo tiempo,
son una realidad figurada: la del poema como experiencia. Aunque conforman una red
de isotopias en la poesia amorosa cancioneresca, estas imagenes no son exclusivas de

221. Cf . Casas, Agudeza y retdrica..., 72ss. Aunque aplicado al caso concreto de Jorge Manrique, también
resulta interesante la propuesta de P. A. Porras (2001): «El derecho y la guerra en la obra de Jorge Manrique»,
en Actas del Primer Congreso Internacional sobre el Cancionero de Baena (Baena, 16 al 20 de febrero de 1999), ed. ]. L.
Serrano y J. Ferndndez Jiménez, Baena, Ayuntamiento de Baena, pp. 337-348.

222. Cf. R. Boase (1980b): «Imaginery of Love, Death and Fortune in the poetry of Pedro Manuel Ximénez
de Urrea (1486-¢.1530)», Bulletin of Hispanic Studies, LVII, pp. 17-32.
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la casuistica amorosa; la imagen de la carcel, el asedio o el exilio sirven a diversos fines
literarios o didécticos, y, por lo tanto, aparecen tanto en un contexto amatorio como
moral y devocional; desde en siglo x1y a lo largo de toda la Edad Media, por ejemplo,
los predicadores medievales acostumbran a incluir este tipo de metaforas en sus ser-
mones, con una finalidad edificante.

5.1.1.6. AMOR Y DERECHO: LA METAFORA LEGAL

En unos versos de Francisco Fenollete glosando una cancién suya, se lee:

Vuestras gracias y excelencias

me prendieron de manera

que no me basta la ciencia

para escusar la sentencia

que Amor da para que muera (ID6698, vv. 116-120)

Vocablos como sentencia, ley, querella o gueja se insertan entre los textos amorosos confi-
riendo al deseo amoroso una entidad juridica. Véanse los siguientes ejemplos, proceden-
tes de Gassull, el Conde de Oliva, Narcis Vinyoles y, por tltimo, Alonso de Cardona:

pues que mis guexas mortales
causastes, con otros males,
v6s, por me haver desamado (...) (ID06706, 42-45)

Las escuchas escusanas
que pornds serdn guerellas (...) (ID6062, vv. 140-143)

En tal parer yo vull morir y viure
cercant les lleys damor car a la letra (...) (suplem. 149, vv. 59-60)

voy a recibir la paga

de mi mal, que no se apaga.

Voy a donde avré sentencia

de nueva confirmacion

de mas querer (ID6665, vv. 13-17)

El imaginario medieval no tardaria en trasladar esta nocién de proceso judicial al te-
rreno de la ficcidn poética, creando de este modo una tendencia con mayor o menor
cardcter lirico o narrativo, metaférico o alegérico: el juicio de amor. Las preguntas y
respuestas son un género apropiado para esta clase de formulaciones, dada su conexién
con la tradicién de las demandes d"amour, que tuvieron un amplio desarrollo en la cultura
medieval y dejaron una huella importante en obras como el De amore o el Filocolo de
Boccaccio. En el propio Cancionero general tenemos abundantes ejemplos de la perviven-
cia de esta fecunda tradicidon de las cuestiones de amor en los poetas de finales del siglo xv.
En nuestro corpus de textos de autor valenciano, las preguntas de tema amoroso son
las que dan lugar a un mayor nimero de intercambios. Un ejemplo nos lo brinda esta
respuesta de Juan Ferndndez de Heredia a una pregunta del Maestre Racional sobre qué
causa mayor dolor, ausencia o desamor:
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Mas, ;querés que dé sentencia,
como juez de desventura?
Digo qu’es mas mal aussencia (...) (ID6538, vv. 26-28)

La poesia cuatrocentista se llena de toda clase de tribunales y juicios de amor, que
tampoco faltan en los autores en prosa a lo largo de toda la tradicién europea. En el
corpus de textos que manejamos contamos con un ejemplo paradigmatico: la Quexa
de amor del Comendador Escriva. La obra, escrita en prosa y verso, relata el enfrenta-
miento legal entre un enamorado y su dama en calidad de querellante y acusada. La
accién narrativa, ralentizada por partes mas liricas, avanza segin el esquema de un
proceso judicial (requerimiento judicial, lectura de los cargos, argumentos de la defensa,
réplica de la acusacion....). Sirva como ejemplo el momento en que el nuncio notifica
a la dama la celebracién del juicio:

A vés, cruel matadora,

sin querer llena de olvido,

a vos, do piedad no mora,

manda el dios d’Amor Cupido

que vengays sin mas tardar

delante de su presencia.

Y daos prissa sin vagar,

porque luego quiere dar

en vuestros males sentencia (ID6892 - suplem. 150)

No debe sorprendernos el registro legal en los textos de autor valenciano, conoci-
da la aficién de la tertulia de Fenollar a discutir temas en la forma habitual del pleito
juridico, sabidas las frecuentes rivalidades entre los concursantes o los jueces de los
certdmenes y conocida también la importancia de la profesién juridica en la ciudad
de Valencia.

5.1.1.7. EL AMOR Y LA GUERRA. LA «MILITIA AMORIS»

5.1.1.7a- El amor como porfia

En cuanto a la metafora bélica, se hallan ejemplos por doquier, desde los casos en
que la ocurrencia se limita a unos pocos versos (ID6713, vv. 21-25; ID6257, wv. 1-2;
1D2878, vv. 25-30; ID6696, vv. 41-45), hasta aquellos en los que la translatio deriva en
alegoria y cohesiona partes enteras de un poema.

La definicién del amor como guerra sirve en ocasiones como base para la alegoria;
asi, en clave alegérica, es como debemos leer el la Escala de amory el Castillo de amor de
Jorge Manrique, la Guerra de amor de Diego del Castillo o el Desafio de amor de Juan Al-
varez Gato, los tres primeros textos incluidos por Hernando del Castillo en la primera
edicién del Cancionero general. Mucho mas frecuente, sin embargo, que la alegoria es
el uso poético de conceptos y vocablos de origen militar.

Estos poetas tratan en vano de reconciliar la experiencia convulsa del amor con la
conviccién de que el éste puede sujetarse a las reglas de la razén y el libre albedrio.
El conflicto psicoldgico que atraviesan se asemeja a una guerra, cuyo escenario es el
propio sujeto (bellum intestinum).
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Las coplas que citamos a continuacién, extractadas de una glosa de Francés Carrog,
contienen una referencia muy explicita a este concepto de bellum intestinum, o, en sus
propias palabras, a la «guerra tan dura / como es la del dessear»:

D’estas passiones que digo

que por amar he cobrado

yo me soy de mi enemigo

por nunca acabar conmigo

de no ser enamorado.

Que, si pudiesse acabar

de huyr guerra tan dura

como es la del dessear,

para jamdas me mudar

mi firmeza me assegura (ID6699, vv. 196-205)

La militia amoris recorre la poesia del Cancionero general. El cancionero amoroso caste-
llano da buena cuenta de la frecuencia y las multiples posibilidades expresivas de esta
metafora, que, por un lado, plasma el concepto del amor como enfrentamiento entre
intereses o roles masculinos y femeninos, y, por otra, dinamiza el discurso inyectandole
una aparente dosis de accién. Estas virtualidades expresivas de la militia amoris explican
su presencia en Ovidio y la poesia latina, mucho antes de que nuestros poetas castella-
nos se apropiasen de ella.?®

En una «ficcién de un suefio», obra del Conde de Oliva (ID6663), el personaje alegé-
rico del ermitafio sabio pronuncia un extenso mondlogo sobre la orden de amor a la que
pertenecen él y otros «tristes que nos perdemos / tras estas vanas conquistas». Explica
la formacién de la orden y enumera los votos a cumplir. El amor es comparable a una
batalla a muerte, en la cual «el que no perdié la vida / no se vido en mucha fruenta». El
texto sigue ahondando en esta idea y nos presenta al amor como una guerra civil en el
sentido de vulgar, de no oficial: «que en los civiles debates / aunque tu enemigo mates
/ no quedas victorioso»; la milicia amorosa implica porfia y guerra, valedores, escuchas es-
cusafias, noches de vigilancia, destierro, cafiones, pélvora, etc. La militia amoris crea imagenes
cinegéticas, pues lleva al terreno de la accién el conflicto metafisico que subyace tras la
doctrina del amor cortés. Un ejemplo de ello lo encontramos en uno de los pocos poe-
mas amorosos en valenciano que se incorporan en la segunda edicién del Cancionero
general. El autor del poema es Miquel Peris, quien opta por dar comienzo al texto con
una muy pertinente imagen bélica del amor que combina dinamismo y patetismo:

D’amor los combats encalcen ma vida

ab forca tan gran que vixch sens recort:

ferit tinch mon cor de mortal ferida

que, si no'm valeu, veg prest desunida

dels hosos la carn, donant-me la mort (suplem. 108, vv. 1-5)

223. Véase E Pejenaute (1978): «La ‘militia amoris' en algunas colecciones de poesia medieval», Helmdntica,
XXIX, 89, pp. 195-203. Este mismo autor estudia la presencia y usos de la militia amoris en otro de los textos
clave de la doctrina amorosa cortés, el De amore de Andreas Capellanus.
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No obstante, como otras tantas imagenes comunes al cancionero amoroso (caza de
amor, fuego de amor...), su dinamismo se supedita a un propésito lirico: poetizar la pa-
radoja del amor cortés, que es esencialmente estdtica y mental. Véanse, por ejemplo,
estos versos de Mosén Crespi de Valldaura:

Do veo mi alma ser siempre vencida

con agena fuerca qu’el grado refuerca:

de tales combates la tengo perdida,

la pena sintiendo la causa ser tal (ID6688, vv. 17-20)

La imagen del amor como guerra es una constante de la literatura amorosa desde la
antigiiedad clasica y a lo largo de toda la Edad Media, desde la poesia de los trovadores
hasta el Tirant Jo Blanch pasando por el De amore de Andrés el Capellan; en el cancio-
nero amoroso castellano, la frecuencia con que es utilizada por los poetas llega hasta
el punto de la lexicalizacién de verbos y sustantivos como defenderse, perderse, vencer,
victoria..., que forman parte del vocabulario al uso del cancionero amoroso —«No sé
por qué me fatigo / pues con razédn me venci» (ID0666)—; otros como batalla, combate,
enemigo se insertan en metaforas de escaso valor sutil, debido al uso y abuso.

Los siguientes versos de Francisco Fenollete expresan la realidad fatidica del amor.
La copla de subdivide en dos quintillas que mantienen una relacién de tensién-disten-
sién; la primera expresa una realidad hipotética, casi onirica (argumentum a fictione):

Si en batalla tan escura

tan gran bien presente fuesse
que alegrasse mi tristura,

jo, qué sobida ventura!

jo, qué dicha, si viniese!,

mientras que en la segunda quintilla cobra protagonismo el Amor como fuerza su-
prema que impone su ley tirdnica y destruye todos los anhelos del poeta-amante:

Mas, cuando Amor determina

de rompery destruyr

al que mas alto s’empina,

tarde falla medecina

para matar el morir (ID6696, vv. 41-50)

Los poemas que estudiamos ejemplifican, en cierto modo, la famosa maxima virgi-
liana Ommnia vincit amor. El amor es una fuerza arrebatadora contra la que no se pueden
emprender acciones evasivas. Esta misma idea aparece recogida en el Tratado de amor
atribuido a Juan de Mena:

Como dice Boecio en el tergero De consolagion: «Quis legem elet aman-
tibus cum lex amor maior est sibi»; quiere decir: «;Quién dard ley a los
amadores como non puede ser la ley tan fuerte para mandar que mas
fuerte no sea el amor para quebrantar?» (Pérez Priego, ed. 1989: 391).

De hecho, en la iconografia clasica y medieval, dos de los atributos constantes de
Cupido son el arco y las flechas; sobre ellas, una vez mads, nos dice el propio Mena en
su Tratado de amor:
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E pintavan a este Cupido, mas verdaderamente llamado idolo que Dios,
con dos goldres llenos de frechas e con un arco dorado. E las frechas que
traia en el un goldre eran doradas, las del otro plunbias, es a dezir de
plomo. E dezian que al que este dios feria con la frecha dorada siempre
le crescia el deseo de amar, e al que feria con la frecha de plomo mas le
cresgia aborrescer a quien le amase (Pérez Priego, ed. 1989: 379).

El del amor que viven y suefan los enamorados corteses es, por muchas razones que
hemos expuesto, un amor evanescente y vertiginoso. En efecto, el enamorado cortés,
vive sometido al permanente asedio de toda clase de fuerzas que coartan su deseo. To-
do aquel que milita en las filas del Dios Amor se enfrenta a dos tipos de enemigos, los
que proceden de fuera (el desdén de la dama, la desventura, los caprichos de Cupido)
y los que emanan del propio sujeto (su temor o timidez, la excesiva cogitatio...). En los
versos que citamos a continuacién, Francisco Fenollete se dirige a la Ventura como ene-
miga del amor, advirtiéndole, como si de un cartel de desafio de tratara:

Siendo tu gran fortaleza

de muro tan singular

que excede a toda grandeza,

contra mi flaca flaqueza

no te cures de tomar;

porque, segln el tormento

con que procuras matarme,

bien me basta el mal que siento,

sin que me dé el pensamiento

cuydado para penarme (ID6697, vv. 21-30)

5.1.1.7b- El amor como bellum intestinum

Queda claro que el amor es una batalla que libra el sujeto consigo mismo. La siguiente
invencién de E. Monteagudo se hace eco de este motivo, muy recurrente en el cancio-
nero amoroso castellano:

Do la libertad perdi

no puedo sino perderme

que, si quiero defenderme,

mis armas son contra mi (ID6393)

El verdadero enemigo, pues, es la propia inclinacién del poeta a sufrir los dafos del
amor; de esto mismo se queja Alonso de Cardona en uno de los pocos romances del
corpus:

Mi mal estd en mi porfia,

y mi porfia en la fe
c’Amor en el alma cria (ID6327, vv. 10-12)

Esta porfia que se autoimpone el enamorado cortés es tan inevitable como dichosa, tal
y como expresan estos versos de Alonso de Cardona:
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Alegre, lleno de gloria,

va constante el cora¢én

contento de su victoria,

pues de su firme aficién

nunca le falté memoria (ID6667, vv. 6-10)

La militia amoris crea un doble plano metaférico: uno activo, que emana del propio
sujeto, y uno pasivo, que hace del sujeto un sujeto paciente. Un ejemplo que ilustra
muy bien este doble plano es la glosa de J. Gassull al poema de Jorge Manrique «No sé
por qué me fatigo» (ID6706). La segunda décima de la glosa dice asf:

La causa de me perder

bien m’acuerda cémo fue:

qu’en ver vuestro merescer

os quise dar en poder

mi libertad y mi fe.

Y vés, solo en mirarme,

tomastes mds que no’s di,

do, pues holgdys en penarme,

dexaré ya de quexarme,

pues con razén me venci (ID6706, vv. 6-15)

A veces, los valencianos nos sorprenden con algin poema que, pese a no eludir las
directrices del tépico, destaca por su originalidad. En esta esparsa de Juan Fernandez
de Heredia, «porque una dama le dio un real y después dixo que quién lo havia he-
cho», se establece una ambigiiedad en torno al término «real», uno de cuyos significa-
dos (fortaleza) lo vincula con el mundo de la milicia:

Bien guardado estd el real,

sefora, que vés me distes,

por memoria y por sefal

del que sobre mi posistes (1D2880, vv. 1-4)

El «real» con que la dama le obsequié representa, de acuerdo con el segundo de sus
significados, el asedio al que ella le somete. Con todo, el poeta desmiente esta afirma-
cién, pues no hay derrota sino gustosa rendicién:

Aunque, cierto, no fue tal,
porque fue d’un merescer
y de cosa sin debate

que pudieron,

que mis fuercas y poder

sin esperar mas combate

se le dieron.

La propia aficién del amante consiente libremente los dafios del amor y no teme sus
peligros; por este motivo, la derrota es victoria, o, parafraseando un mote de la seccién
de motes de 11CG: «No se pierde, aunque se pierda».
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Las lides amorosas abocan al poeta a los peligros y tormentos mds insospechados;
sin embargo, sucumbir ante las huestes del dios Amor forma parte de la dindmica del
servicio firme, leal e incondicional:

Pues v6s con vuestra lindeza

y yo esperando serviros;

vés con virtud y nobleza

y yo con firme firmeza;

v6s con mortales tiros,

v6s con un solo mirar

con vuestro gesto garrido

y yo con el desear

sin gran rato pelear

avemos a mi vencido (ID6706, vv. 66-75)%4

Detrés de esta afirmacién reencontramos una idea que ya hemos expuesto con ante-
rioridad: la del amor como gesta, algo que coincide plenamente con la mentalidad de
una sociedad medievalizante. En este sentido, el De amore avisa:

Estamos obligados a desear mds ardientemente lo que se nos niega
porque entrafia un gran peligro y lo que no podemos obtener sin un
penoso esfuerzo, pues después de una triste enfermedad la salud es
mads dulce (Creixell Vidal-Quadras, ed. 1984: 211).

En ocasiones, el poeta se muestra abatido ante el poder abrumador de la pasién amoro-
sa; éste sentimiento queda perfectamente plasmado en estos versos del Conde de Oliva:

Do victoria’s tan incierta

quan cierta mi perdicion,

ni la vida m’aconuerta

ni el morir me da passién (ID6257, vv. 1-4)

Las mas de las veces, es el propio poeta el que se rinde y hace entrega de su libertad,
reconociendo su impotencia ante la hermosura y virtud de la dama. Otras veces, se
enumeran los dafios recibidos como gloriosas heridas de guerra que el poeta muestra
orgulloso:

Yo, Juan Ferndndez, deudor,

de vés, porque vés me distes

congoxas, males, dolor,

muertes, pends, ansids tristes,

por daros muy buena cuenta

de mi, por que no’s quexéys (ID2879, vv. 1-6)

En los versos 26-30 y 76-80 de la misma composicién registramos enumeraciones
similares, estilisticamente asociadas a la definitio —procedimiento de la perspicuitas u
oscuritas (Casas 1995: 65)—.

224. El propio disefio del poema, que enfrenta alternativamente las acciones del vds y del yo recrea la idea de
un enfrentamiento.
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5.1.1.6¢- La herida de amor

La herida de amor es otra de las posibles variantes de la militia amoris. Gassull habla de
«llagas mortales» (ID6707, v. 28) y Vinyoles afirma que «Amor me fir pels ulls que yo
tant ame» (suplem. 148, v. 76). A resultas de este concepto del amor-herida, se introdu-
ce un motivo complementario, el del sufrimiento oculto en el interior. Las heridas internas
duelen més que las externas del mismo modo que el asedio que procede de agentes
externos (la crueldad de la dama, la ventura, etc.) no tiene parangén con la voluntad y
deseo del propio individuo, que anhela por encima de todo una prisién autoimpuesta
e interior. En el siguiente poema, Juan Ferndndez de Heredia se queja a su pensamien-
to y su voluntad, responsables directos de la libertad perdida:

Maldigo mi pensamiento

y también mi voluntad,

pues ha sido

causa de mi perdimiento,

causa de la libertad

qu’é perdido (1ID2878, vv. 25-30)

5.1.1.8. LA «CARCEL DE AMOR»

5.1.1.8a- El cautiverio de amor

Enlazando con esta visién del amor como mal infligido, nos encontramos otra com-
plementaria: el amor como privacién. El amor es, ante todo, un acto de entrega y de
renuncia a una serie de libertades, lo que nos conduce a una definicién del amor per
negationem. De hecho, la antitesis y la litote son dos recursos que suelen ir unidos a este
concepto del amor y que, dicho sea de paso, multiplican la fuerza expresiva del tépico.
El que se enamora renuncia a la alegria para acoger la tristeza; renuncia a la razén para
experimentar cierta forma de locura; renuncia a la libertad porque prefiere vivir bajo
el yugo de su pasién. Los siguientes versos de E Carrog ejemplifican esta definicién
negativa del amor, a través de la oposicién ganar / perder:

Perdi el don de libertad,
de raz6n los fundamientos,
cobré mortal padescer (ID6683, vv. 20-22)

Pero sin duda la queja mds habitual y la mas fecunda en la poesia amorosa de can-
cionero es la que se refiere a la privacién de libertad. En efecto, el ritual del servicio en-
cuentra en la metafora carcelaria otra de sus imdgenes favoritas; esto explica que sea
una de la metaforas mas explotadas por los poetas castellanos desde la generacién de
Macias hasta la de Garci Sanchez de Badajoz. El motivo hay que buscarlo en origenes
mdés primitivos, que se remontan a Ovidio y la poesia latina; asimismo, se rastrea la
influencia de la metafora carcelaria en la poesia hispanodrabe, a la que pidieron tener
acceso nuestros primeros poetas el lengua castellana (Boase 1977a: 62-75).

Haciendo honor a toda esta tradicién, que Diego de San Pedro vendria a consagrar en su
Crcel de amor, los poemas del Cancionero general recurren a esta figura, que cobra impor-
tancia no solo a nivel retérico sino también conceptual. El poeta amante ha sido privado
de su libertad y su razén; el amor es como una carcel, y el poeta un cautivo en sus cel-



126 Los vALENCIANOS DEL CANCIONERO GENERAL: ESTUDIO DE SUS POESIAS

das, porque asi lo ordenan la ventura, el Amor y/o la propia inclinacién, aficion o desseo del
poeta. El ejemplo citado mas arriba se enmarca dentro de una de estas situaciones tépicas:
el poeta-amante reprocha al «desastrado signo» la pérdida de su libertad y su razén —una
pérdida que, seglin se verd mdas adelante, los textos médicos atribuyen a causas fisicas—:

Ordenados mis tormentos

por fado triste maligno,

a quien no pude vencer,

el ayre siguid los vientos

de mi desastrado signo

y los tiempos el plazer (ID6683, vv. 14-19)

El cautiverio de amor produce, igual que la metafora militar, ocurrencias puntuales de
escaso valor sutil, como en estos versos de Narcis Vinyoles:

On és lo jorn? On és lo punt y I'ora
on yo perdi'los bens de libertar?
On és lo lag qu’aixi'm té cativat? (suplem. 148, vv. 25-27)

o como en estos otros de Alonso de Cardona:

y assi me trae aficién

donde vengo:

a ver nuestra perfeccién

y a cobrar mayor prision

que no tengo (ID6665, vv. 36-40)

Son corrientes, asimismo, calificativos o perifrasis que aluden al galdn como «vuestro
cativo», «vuestro siervo», como en estos versos de Badajoz el musico, autor de una pre-
gunta que responde Francisco Fenollete:

Tiéneme preso y cautivo

quien se suelta y me cativa,

tal que, de mi vida esquiva,

yo mismo d’ella m’esquivo (ID6513, vv. 33-36)

En otras ocasiones, sin embargo, el motivo carcelario tiene mayor peso especifico en
el poema, llegando a desarrollar auténticas alegorias dentro y fuera de la poesia cuatro-
centista —piénsese, por ejemplo, en la Cdrcel de amor de Diego de San Pedro, obra, por
cierto, traducida al cataldn por Bernardi Vallmanya, esbribano al servicio del Conde de
Oliva, que publicé en Valencia Lo carcre damor—.?*

Debemos tener en cuenta la influencia reciproca mas que probable entre la Cdrcel de
amor de Diego de San Pedro y la imagineria carcelaria de la poesia cortés. Como afirma
Carmen Parrilla, editora de la novela sanpedrina: «la interpretacién de otras particulari-
dades de la torre asi como de las acciones que se ejecutan sobre el prisionero coinciden
con las claves presentes en las alegorias amorosas de la poesia cancioneril» (1995: 66).

225. La obra de San Pedro fue traducida, asimismo, por el autor catalan Francesc Oliver. Sobre esta traduccién,
véase M. de Riquer, ed. (1993): Alain Chartier. La belle dame sans merci. Amb la traduccid catalana del segle xv de fra
Francesc Oliver (estudi y edicid), Barcelona, Quaderns Crema.
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El cautiverio del corazén es el tema central de este villancico de Juan Ferndndez de He-
redia, tema que se concentra en los tres primeros versos del estribillo:

Preso estd mi coragon,

preso estd,
mas muerte le librard (1D6448, vv. 1-3)

El poeta-amante prefiere vivir bajo el yugo del amor a gozar de libertad sin sentir
amor. En un emblematico poema, Garci Sanchez de Badajoz juega con los conceptos
de cércel fisica (exterior) y carcel espiritual (interior), que queda formulado en la re-
dondilla inicial:

En dos prisiones estd
que me atormentan a mi:

la una me tiene a mi
y la otra tengo yo (Gallagher, ed. 1968: 78)%%

5.1.1.8b- Carcel dichosa, carcel interior

Por su parte, Yvonne Tillier, autora que ha estudiado en profundidad los usos del tér-
mino «pasién» en la poesia de los cancioneros, ha insistido en la relacidn prisién-pasion:
ambas son consentidas y dignifican a aquel que las sufre. Para Tillier, el auditorio de la
época veria en esta poesia: «the echo of the doctrine of redemption: Men freed from
a prison of sin by Christ’s death and resurrection».?”” El poeta amante se ata a la reali-
dad del amor pero se libera ante una nueva realidad al margen de todos los obstaculos
sociales y morales, una realidad que, ante los ojos del cortesano medieval, se reviste
de una serie de valores ideales (belleza, nobleza, honor...). Por esta razdn, la cércel en
la que vive el amante es una cdrcel voluntaria e interior. Tillier comenta un poema de LB1
que, llegados a este punto, parece oportuno citar:

La prisién qu’es consentida
por parte del cora¢én

es prisién que su passion
jamads no halla salida

Tanto si el amor es una guerra como si es un carcel, son trances que el poeta acep-
ta gustoso. Sirvan como ejemplo estos versos de J. Verdanxa: «En carcre tan fort delit
may trobi» (suplem. 109, v. 15). Las ataduras que le obligan a rendir pleitesia a la dama
—expresadas o no a través de la metafora carcelaria— son una bendicién para el ena-
morado que las sufre:

Do gané por conoceros
tan dichosa perdicion
que alabo con gran razén

226. Para el tépico de la carcel de amor en la lirica y su posterior desarrollo en la poesia de los siglos de oro,
véase E. L. Rivers (1996): «A note on love’s prison: from Quirds to Garcilaso», en Nunca fue pena mayor. Estudios
de literatura en homenaje a Brian Dutton, edicién al cuidado de A. Méndez y V. Lopez, Cuenca, Universidad de
Castilla la Mancha, pp. 543-547.

227. Cf. Y. Tillier (1985): «Passion Poetry in the Cancioneros», Bulletin of Hispanic Studies, 62, p. 73.
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a quien pudo tal hazeros
y con tanta perfectién (ID6672, vv. 6-10)

La carta de amores del Comendador Escrivd contiene unos versos que merece la pe-
na transcribir. La carta, convertida en confidente e intermediaria, recibe el encargo de
transmitir un mensaje lleno de angustia y resentimiento; una de las partes del mensaje
contiene la siguiente afirmacién:

Di que bivo

en la cércel de mis dafos,
tan de grado

c’alli un dia de cativo

vale mas que ni mil afios
libertado (ID6904- suplem. 162, vv. 39-44)

El motivo de la cdrcel dichosa reaparece en un villancico de Quirés en 11CG, un texto
que tuvo mucha resonancia entre sus contemporaneos y cuya fama se prolonga hasta
los siglos de oro; los versos del estribillo son como sigue:

Nasci libre y soy cautivo;
mi libertad lo consiente
porque sabe lo que siente (11CG, f. 148r.; ID6453)

Este tipo de formulaciones no son en absoluto privativas del amor cortés castellano:
la aparicién recurrente de afirmaciones tan paradéjicas como la anterior en otros mu-
chos lugares y autores certifica su arraigo en la cultura occidental, donde ya han pasado
a formar parte del lenguaje del amor.

Para concluir: estos tres dmbitos metaféricos y conceptuales, el legal, el militar y el
carcelario, no se excluyen unos a otros. Uno de los poemas en catalan registra una com-
binacién de la metafora legal, la del cauterio de amor y la metafora bélica:

La causa que tant m’ofen sens defensa

mons cors tan catiu, sotsmés a treball,

és ser namorat de qui bé defensa

la fama y onor y'm nafra la pensa (suplem. 108, vv. 6-9)

5.1.2. Entre lo humano y lo divino: el lenguaje religioso del amor

Uno de los campos semdnticos de que se nutre la poesia cortés y que ponen de ma-
nifiesto un importante vinculo con la realidad circundante es el religioso, y, en el caso
concreto del amor cortés castellano, el de la religién cristiana. Desde los albores de la
historia de la literatura espafola diversos mecanismos permitieron que se traspasara sin
dificultad la linea entre el amor profano y el amor sagrado.??® Este nuevo maridaje entre
lo religioso y lo profano, con claros antecedentes en la literatura latina y goliardesca,
venia a romper los muros entre dos mundos tradicionalmente enfrentados dentro del
sistema dual y escolastico medieval; segiin habian demostrado los trabajos de Huizin-

228. Véase Gerli, M. (1981b): «La religion del amor y el antifeminismo en las letras castellanas del siglo xv»,
Hispanic Review, 49, pp, 65-86.
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ga, entre otros, este hecho se convertia en un claro indicio de crisis: algo en la sociedad
medieval estaba cambiando.

En la literatura hispanica contamos con ejemplos mds que suficientes. La Razdn de
amor del siglo xi1 da el paso primero a través de la alegoria; en el Libro de buen amor,
del siglo x1v, amor humano y amor divino se funden hasta difuminar sus limites, una
ambigtiedad, por otra parte, deliberada y funcional. Antes de que los poetas cuatro-
centistas de cancionero impusiesen su visioén ideal de la dama segun el principio de
la religio amoris, se habian llevado a cabo analogos procesos de acercamiento entre la
esfera de lo divino y la esfera de lo profano. Tanto las cantigas de Alfonso x como
la obra del cataldan Ramon Llull incorporan elementos de origen trovadoresco en sus
versos dirigidos a la Virgen; mediante esta apropiacién de c6digos profanos, se pre-
tende aprovechar con fines devotos un lenguaje que contaba con una larga tradicién y
gozaba de un gran prestigio y popularidad. Esta mundanizacién y secularizacién de la
literatura devota y edificante, lejos de ser un fendmeno exclusivo peninsular, afecta a
toda la literatura europea medieval a partir del siglo xi11, a raiz de la revolucién social,
cultural y espiritual que trajo la consolidacién de un nuevo modelo de vida urbana
organizada alrededor de la urbs.

En paralelo a este proceso, se perfila un fenémeno inverso y complementario, en vir-
tud del cual lo profano se apodera de los valores y el lenguaje del culto religioso como
una nueva forma de espiritualidad.?”’

La religion de amor como principio esencial de la poesia de cancionero es uno de los
aspectos mds polémicos y discutidos, teniendo en cuenta que, como apunta B. War-
dropper, «el lenguaje del amor profano esta completamente confundido con la religién
durante los siglos xv y xvi» (citado por Gerli 1981b: 66). Con la adopcién de ciertos
conceptos o vocablos del campo semantico de la religién, la lirica de cancionero se es-
piritualiza, al tiempo que el concepto o término prestado se sacraliza.®* La religién del
amor no es un elemento que destaque especialmente en las cantigas de amor gallego-
portuguesas, el modelo poético peninsular mas inmediato para los poetas castellanos.
En cuanto a modelos pretéritos, este didlogo entre amor cortés y cristianismo es, sin
duda, uno de los aspectos que mejor subrayan el distinto momento cultural que ca-
racteriza la fin‘amors de los trovadores, por un lado, y el amor cortés castellano, por
otro. Esto no significa que el elemento religioso no estuviese presente en la lirica de
los trovadores y dejara sentir su influencia en toda la tradicién europea de «l’amour
courtois» durante los siglos xi1 y xu.

229. «tan pronto como la veneracion por la majestad temporal se apodera del hombre medieval, sirvele el
lenguaje de la adoracion religiosa como medio de expresar su sentimiento. Los servidores de los principes del
siglo xv no retroceden ante ninguna profanacién» (Huizinga 1984: 225).

230. Para una visién panoramica y resumida del alcance y caracteristicas la religio amoris en la poesia amoro-
sa cuatrocentista, pueden consultarse los clasicos trabajos de O. Green (1949) y M. Gerli (1981b). Por su parte,
Francisco Crosas ha llevado a cabo un estudio de las distintas manifestaciones de la religio amoris en la poesia
cancioneril castellana, un trabajo que presenta como «la incoacién de un futuro trabajo, mas amplio, sobre
uno de los fendmenos mas interesantes de la lirica medieval, no solo la castellana». Cf. F. Crosas (2000): «La
religio amoris en la literatura medieval», en La fermosa cobertura. Lecciones de literatura medieval, Pamplona, EUNSA,
pp. 101-128). Un analisis mas exhaustivo, que incluye tanto la poesia castellana como la portuguesa peninsu-
lar, viene de la mano de P. Le Gentil (1949, 1: 201ss.). Finalmente, P. Salinas (1981: 26-28) y E Marquez Villa-
nueva (1981: 234ss.), nos brindan otras referencias utiles, centradas, en este caso, sobre poetas particulares.
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Lo cierto es que todos, trovadores y poetas, nos hablan de un amor que nace de la
paradoja entre folla amory fin’amors, entre amor obsceno y amor cortés, entre sensuali-
dad y espiritualidad; una de las consecuencias de esta paradoja es la amalgama, desde
sus mismos origenes, de elementos realistas e idealistas, procedentes de muy distintas
tradiciones.?!

La materia cldsica proporcionaria otra estrategia de yuxtaposicién de lo humano y lo
divino: la personificacién del Dios amor, su iconografia, sus reglas y su poder. Ya des-
de los Carmina Burana, que instauran el culto a Venus, se perfila una mezcla de valores
cristianos y paganos, nada extrafa a la poesia de cancionero que estudiamos. Las con-
diciones histéricas, sociales y religiosas que imperan en la Peninsula Ibérica favorecen
este hibridismo cultural, que se manifiesta en muchos aspectos de la vida urbana y
cortesana.

Asi, por lo tanto, uno de los aspectos que mejor definen el amor cortés castellano es
esta peculiar mezcolanza de tradiciones, la pagana y la cristiana, fenémeno que tendre-
mos ocasién de observar en los textos del corpus.

En su adaptacién peninsular, este modelo de amor humano que concibe a la mujer
como un ser supremo habia de encontrarse con un obstaculo que acabaria teniendo una
influencia decisiva en su nueva orientacién: el cristianismo. En un intento de superar
las barreras entre amor humano y amor divino, el amor cortés castellano se impregna
de religiosidad cristiana, pues, como apunta Round, «religious imaginery is the most
dramatic way of representing the overmasting power of passion» (1970: 185).

Habiendo observado la frecuencia con que los poetas de cancionero toman prestadas
férmulas y expresiones de la liturgia y el ritual cristianos, Otis H. Green fue el primero
en acufar la expresion «religién de amor» para singularizar el amor cortés castellano.?*?
Llegados a este punto, la critica del pasado se escandalizaba por este uso indebido y
adoptaba una postura reaccionaria y puritana. Esta creencia es la que condujo a Menén-
dez Pelayo a estigmatizar las «parodias» religiosas de los cancioneros, pues «no prueban
otra cosa que el detestable gusto de sus autores y no se les debe dar mds trascendencia
ni alcance que éste».”® En el siglo xx, criticos como A. Parker o P. Salinas interpretan la
religién del amor paralelamente a la importancia del componente idealista; el ideal de
pureza y nobleza que defienden los poetas corteses seria, pues, una especie de reescri-
tura del cristianismo en su vertiente mds ascética. En los dltimos tiempos, la corriente
que lidera K. Whinnom ha puesto de manifiesto una nueva faceta erdtica hasta ahora
inexplorada; a través de un conjunto de selectos ejemplos, Whinnom ha venido a de-
mostrar que la lectura idealista tradicional no es la tnica posible. Esta nueva aproxi-
macioén a los textos cancioneriles es pertinente en este apartado. Desde que Whinnom

231. Jessie Crosland (1947) ha explicado con acierto la razén de ser de dicha amalgama y cémo, con el paso
del tempo, el elemento realista, de raiz ovidiana, tenderia a desaparecer, dejando una huella profunda a su
paso.

232. Cf O. H. Green (1949): «Courtly Love in the Spanish Cancioneros», Publications of the Modern Language
Asociation of America, vol. LXIV, 1, pp. 247-301. El contenido de este articulo fue refundido en un libro clasico que
lleva por titulo Espaiia y la tradicion occidental: el espititu castellano en la literatura desde el Cid hasta Calderén, Madrid,
Gredos, 1969.

233. Cf. M. Menéndez Pelayo (1944-46): Antologia de poetas liricos castellanos..., 11, p. 10. Como Menéndez Pe-
layo, otros criticos del siglo pasado han suscrito estas opiniones prejuiciosas sobre el componente sagrado de
la poesia de cancionero (véase Gerli 1981b: 66-67 n.6).
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pusiera en tela de juicio la tesis idealista, también se discute el verdadero significado,
idealista o erdtico, de algunos elementos religiosos.

La aclimatacién del cédigo religioso puede desarrollarse en un doble nivel: concep-
tual y formal. Esta triple clasificacién no es excluyente, de modo que en muchas oca-
siones los niveles se entrecruzan en la practica; de hecho, en el segundo de los casos,
la adaptacién de letanias, plegarias y demds elementos del rito cristiano implica una
ideologia subyacente.

5.1.2.1. ACOMODACION CONCEPTUAL

En este primer caso, lo que se adapta, mds que un modelo formal, es un determina-
do concepto con connotaciones religiosas. Muy a menudo esta adaptacién precisa la
adopcién de vocabulario de origen sacro.

5.1.2.1a- Acomodacién léxico-conceptual

Lo primero que nos llama la atencién es el empleo de un léxico de origen sacro, co-
mo gloria, pasion o fe. Son pocos los poemas del corpus que no contengan alguna de
estas palabras de connotaciones religiosas, que recorren todos los géneros amorosos
sin distincién. Su utilizacién por parte de los poetas del amor, como trataremos de
mostrar en el siguiente apartado, no implica necesariamente una actitud blasfema o
parddica. En la mayoria de las ocasiones, el empleo de estos términos viene ligado a
topicos comunes de la doctrina cortés (el servicio, el martirio, la tristeza, el desdén...),
y, como tales, ocupan un lugar complementario en la organizacién conceptual, éxica,
retérica y métrica del poema. Sirva como ejemplo esta primera redondilla de una can-
cién de Alonso de Cardona:

Quien nunca tuvo passion

no siente pasion agena,

por esto es buena la pena

en el crudo coracén (ID0823, vv. 1-4)

En esta otra cancién de loor de Alonso de Cardona, el elogio a la dama se funde con
el concepto de la fe cristiana:

Tanto mas que no creya

vio mi seso quando’s vio,

que, por la gran mejoria

de lo que creya yo,

la fe se me despidic.

Despidiésse y queda aca

conformando lo que cree;

nunca de mi partira

qu’en mi alma quedara

porque’s mds lo que se vee (ID6672, vv. 21-30)

La analogia sacro-profana es evidente: del mismo modo que para el cristiano la fe
supone la salvacién del alma, la fe del enamorado es el modo en que se revisten de
trascendencia sus sentimientos por la dama. De todos modos, hay un cierto trasfondo
heterodoxo en los versos de Cardona, que, sin embargo y como suele ser habitual en
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esta poesia, se resuelve con la maxima naturalidad y mesura. Desde el momento en que
el enamorado ha sido cautivado por la perfeccién de la dama, el enamorado se convier-
te en un apéstata, al servicio de un nuevo Dios: la dama.

Esta misma «apostasia» la reencontramos en un poema breve de Juan Ferndndez de
Heredia, que llega incluso a invertir el orden establecido, imaginando un Dios al servi-
cio de la dama:

Y por esto es de creer

que Dios, para contentaros,

mundo y mundos para daros

de nuevo querrd hazer (ID2874, vv. 5-8)

Los versos de Heredia nos recuerdan un poema de Juan de Mena que acumula, una
tras otra, una serie de estrategias de divinizacién de la dama;?* casi hacia el final del
poema, el poeta cordobés se pregunta:

Quién vos dio tanto lugar

de robar

la fermosura del mundo

es un misterio profundo

e segundo (Pérez Priego, ed. 1989: 11)

Este planteamiento traza una linea circular que va del amor humano al amor divino, aproxi-
mandose asi al concepto teolégico de la caritas. En este sentido, como apunta G. Serés:

La divinizacion de la dama de la tradicién cortés, asi como la «donna ange-
licatta» del «dolce stil nuovo» se tenia que concebir, obviamente, segiin
el modelo cristiano (...) O sea, para llegar a unirse con Dios, basta seguir la via
que de Dios desciende a las criaturas, y desde las criaturas vuelve a ascender
a Dios; camino que debe ser taxativamente amoroso, porque sélo al Amor se le
permite el milago de la sintesis de los contratios o diversos (1996: 91).

5.1.2.1b- Acomodacién circunstancial (situaciones, objetos...)

En algunos casos, el poeta recrea con fines poéticos situaciones que pertenecen al
ritual cristiano. Un poema de Juan Ferndndez de Heredia «porque una dama vino de
confessarse», establece una interesante comparacion entre el pecado moral y el pecado
del amor:

Maés necessidad, sefora,

tuviera quien tal se siente

de confessar de doliente

que no vés de pecadora (ID1092, vv. 1-4)%°

234. Este tipo de usos en la poesia castellana han sido estudiados, entre otros, por M* R. Lida, en dos trabajos
fundamentales (1997a): «La hipérbole sagrada en la poesia castellana del siglo xv», en Estudios sobre la literatura
espaiiola del siglo xv, Madrid, Porrda-Turranzas, pp. 291-309; publicado primeramente en la Revisia de Filologia
hispdnica, 8, 1946, pp. 121-30, y «La dama como obra maestra de Dios», en Estudios sobre la literatura espariola del
siglo xv, Madrid, Porrda-Turranzas, 1977, pp. 179-289.

235. El texto es muy interesante porque retoma el tema baladistico de la bella en misa (un ministro de la Iglesia
queda prendado de la belleza de la feligresa que acude a misa). Los versos de Heredia son como sigue: «si no
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Una vez mas, el poema contiene un mensaje que va mas all4 del inocente parangén
entre amor y religién. Lo que el poema propone es una inversién de los roles de confe-
sor y confesado y una relectura del sacramento de la confesién. No hay confesién sin
culpa ni culpa sin pecado. La dama, centro del universo que imagina el poeta y culmen
de todas las virtudes, no necesita confesién porque, al estar exenta de todo pecado, no
cabe en ella ningtn rastro de culpa. Para hacer esta afirmacién, el poeta recurre a una
perifrasis tan original como sacrilega: ella, desafiando las leyes de Dios, es un ser per-
fecto, libre de toda macula; quien verdaderamente necesita confesién, por encontrarse
al borde la muerte, es todo aquel que cae enfermo de amor por ella.

En la segunda edicién del Cancionero general, el Comendador Escrivad nos ofrece un
ejemplo mds de poema creado sobre la base de una circunstancia religiosa, el miérco-
les de Ceniza. Haciendo gala del principio de la religio amoris, el poema establece una
comparacién entre la pasién amorosa y el ritual religioso que, como se verd en el ana-
lisis del poema, cuenta con muchos antecedentes en la poesia cuatrocentista (Diego
de San Pedro, Juan Alvarez Gato, Tapia...).2%

Otra de las incursiones del mundo de la religién en la lirica se produce a través del
fetiche, es decir, del objeto religioso. El Cancionero general sigue la estela de los cancio-
neros cuatrocentistas al incluir poemas que utilizan el objeto como pretexto para el
discurso poético.?®” La poesia de circunstancias, un género que triunfa en la segunda
mitad del siglo xv, menos sujeto a rigidez propia de los géneros de forma fija, suele
ser el mds proclive a este tipo de formulaciones poéticas. Entre los textos de autor
valenciano, encontramos un poema de Jeroni d’Artés, que «embid con unas cuentas a
una dama»:

Mas podréys rezar con ellas

por este vuestro defunto

que, contento de querellas,

muere y bive todo junto (ID6714, vv. 5-9)

La alusién a las cuentas (en la actualidad, rosario) sirve para introducir una nueva
faceta del ritual cristiano, la oracion, y, una vez mas, reconducirla hasta el terreno del
amor. El enamorado envia las cuentas y, con ellas, un desesperado mensaje de auxilio.
Con ellas podra rezar por el alma del poeta, que se autodenomina «defunto» porque
se debate entre la vida y la muerte. El motivo de las cuentas gozé de gran éxito en la
lirica de los cancioneros y llega hasta la poesia del primer Castillejo.?*® El empleo de un
objeto como excusa para la digresién amorosa también deja su huella en la Celestina;

fuera por los males / que vuestra merced me dio / y siempre da/ y estos son y fueron tales / que si el fraile os
absolvié / poco menos que yo esta» (ID1092, vv. 5-11). Véase el romance «La bella en misa», con el mismo
motivo (Diaz-Mas, ed. 1994: 339-342).

236. Todos estos poemas que recrean una ocasion o situacion religiosa establecen un didlogo, consciente o
inconsciente, con el Canzoniere petrarquista: recuérdese que el primer encuentro con Laura se produce en una
iglesia; de todos modos, es arriesgado hablar de «petrarquismo», pues tales situaciones se hablan convertido
en tépicas dentro de la literatura medieval.

237. Cf- A. Alonso (2001a): Poesia amorosa y realidad cotidiana: del Cancionero general a la livica italianista, Papers
on the Medieval Hispanic Research Seminar, Londres, Department of Hispanic Studies, Queen Mary and
Westfield College.

238. Recopila mas ejemplos Y. Tillier (1984): «The Devout Poet in the Cancionero de Herberay», La Corénica,
12, pp. 265-274.
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nos referimos al archiconocido parlamento de Calisto cuando recibe de manos de Ce-
lestina el cordén de Melibea. El discurso hiperbdlico del personaje, construido sobre
la base de la retdrica cortés, tiene un fin claramente parédico, una parodia que, de ser
cierta la advertencia de sus editores, actia como «reprensién de los locos enamorados».
«Acaso son estos locos enamorados los que prestan su voz y su poesia al Cancionero ge-
neral? ;O mas bien son los que se empefnan en mantener un culto a las antiguas formas
del amor cortés que ya no sirven para explicar los nuevos valores de la dindmica y ma-
terialista sociedad del pre-renacimiento?

5.1.2.2. ACOMODACION FORMAL

Las razones para esta reaccién de humanistas y moralistas hay que buscarlas no solo
en el préstamo de léxico religioso o en ocurrencias puntuales cuyo fin es la creacién de
una imagen divinizada de la dama. A los ojos de los moralistas, la religién del amor co-
menzaba a tomar dimensiones preocupantes cuando no solo se conformaba con prés-
tamos parciales, sino que saqueaba literalmente otros elementos sagrados del ritual
cristiano para convertirlos en eje estructural de muchas de sus composiciones:

Una de las practicas mdas notables y menos estudiadas de la poesia
amorosa de los cancioneros es la adaptacién sistematica de plegarias,
rezos, y ritos cristianos, pasajes biblicos y atin conceptos teoldgicos a
contextos erdticos. En el amor cortés de la lirica cancioneril se observa
una deliberada paganizacién del cristianismo en que el hombre adora
y «sirve» a la mujer asi como el cristiano adora y sirve a Dios (Gerli

1981: 66).

En el corpus que manejamos nos encontramos con un texto que ilustra esta delibera-
da paganizacién, llevando el principio de la religio amoris hasta sus tGltimas consecuen-
cias. Se trata de un poema de Jaume Gassull, «aplicando el salmo De profundis a sus
pasiones de amor». Se trata de un texto contrafactum, es decir, que vierte o traduce siste-
maticamente la forma, lenguaje e ideologia de un c6digo a otro: de un salmo litargico
a una cancion cortés, en este caso. De ahi el uso del latin, la extensién y estructura del
texto, la denominacién de la dama como «sefioria», etc.:

iO exaudi sin porfia

los suspiros de dolor

que, por gran desdicha mia,

mi plazer y alegria

se tornaron en tristor! (ID6707, vv. 6-10)

Tenemos razones para creer que esta practica poética gozé de aceptacion entre los
poetas y el publico de la segunda mitad del siglo xv. Su popularidad explicaria la inclu-
sién en el Cancionero general de una glosa de Pedro Guillén de Segovia a los siete Salmos
Penitenciales, emplazada en la primera seccién de «obras devotas».
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Grabado que acompana al texto de los «Siete salmos Penitenciales» glosados por Pero Guillén de Segovia.
Este es el Gnico grabado interior de la editio princeps del Cancionero general (Valencia, 1511)

El texto de Gassull es, lo dice la ribrica, un caso de «literatura aplicada». La depen-
dencia respecto al modelo biblico, lejos de ser un asunto trivial, se convierte en el mas
claro indicio de la intencién de su autor y los valores de la época en que escribe. En
contraste con el texto de Pedro Guillén de Segovia, que lleva a cabo una relectura re-
ligiosa del salmo, Gassull presenta una propuesta profana del mismo, que transforma
las claves de lectura del texto biblico, remodelando o transformando sus principales
constituyentes. Un poeta culto como Jaume Gassull tuvo que percatarse del enorme
potencial expresivo que encerraban los salmos. En este sentido, el De Profundis biblico
proporciona un modelo de pecador arrepentido y suplicante que reclama en sus plega-
rias los actos de justicia divina (Nafiez Rivera 2001: 113). Esta situacién es equiparable
ala que postula el amor cortés, ficcién de un estado psicoldgico en el cual el enamora-
do doliente se humilla ante la dama, centro indiscutible de su particular universo:

Et ipse tu, mi sefiora,

redimiendo mis porfias,

las tristezas que agora

por ti sufro cada ora

bolveras en alegrias.

Ex omnibus penas mias

presto libre me veras,

si conosces que devias

no darme tan malos dias

sin culpable ser jamas (ID6707, vv. 71-75)
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Este tipo de contrahechuras venian siendo habituales desde los propios origenes del
amor cortés,” y no pueden entenderse sin el fenémeno complementario, la poesia li-
rica «a lo divino»*®. De hecho, no pensamos que este tipo de contrafacturas funcione
de modo distinto a otro tipo de acomodaciones que son habituales en la poesia de can-
cionero, desde Macfas hasta Jorge Manrique o Juan Alvarez Gato (procesos judiciales,
batallas, etc.). Al igual que en otros casos, la acomodacién de textos religiosos no pre-
tende desvirtuar el modelo, Gnicamente lo instrumentaliza, es decir, lo utiliza como un
medio para expresar nuevos fines.?*!

En suma, los casos en los que se hace un empleo parédico o irreverente del léxico y
dogmas religiosos son los menos, frente a una gran mayoria de usos que representan
una refundicidn seria, a veces solemne, de conceptos o de motivos cristianos en forma
vulgar y secular, cuyos antecedentes literarios se hallan en el dolce stil nuovo con sus do-
nne angelicatte (Gerli 1981b: 67).

Aunque la base literaria se localice en la poesia de Dante, Cavalcanti o Guinizelli,
lo cierto es que el origen de este sincretismo entre lo profano y lo divino nos ha de-
jado muchos los testimonios en el arte y en la literatura. Los medievales afrontaron
con verdadero entusiasmo el elemento sobrenatural (mitolégico, religioso, fantastico)
y detectaron en él un potencial expresivo que, aunque hoy nos parezca frivolo, fue una
practica cotidiana dentro de las literaturas romances.

5.1.2.3. Usos Y FUNCIONES DE LA «RELIGIO AMORIS»

Cuando se trata de este asunto, hay que actuar con cautela; y es que con la «religién
del amor» se han querido explicar muchas cosas, tal vez demasiadas. Los términos pa-
sion, gloria, fe y todos los que derivan de verbos como contemplar, redimir, etc. pueden
resultar enganosos si no se tiene en cuenta un fenémeno clave para la interpretacién de
los versos cancioneriles: la enorme polisemia de su vocabulario. Esta polisemia, ademas,
puede darse de modos muy distintos: bien en el marco de un solo poema, bien en el
marco general del cancionero amoroso, donde palabras como deseo, aficion, voluntad,
grado, etc., adquieren muy distintos significados y funciones dependiendo de la inten-
cién del autor.

En un villancico de inspiracién popular, por ejemplo, Juan Ferndndez de Heredia se
refiere en tercera persona a su corazén cautivo: «Preso estd mi cora¢én, / preso estd, /
mas muerte le librard. / Prendidle querer y fe, / do quedo sin libertad. / Tiene muerte
piedad / d’él, y tébmale a mercé; / nunca tan dichoso fue / donde estd, / mas muerte le
librard» (ID6448, vv. 4-7).

En el preciso contexto del poema, no procede buscar un origen sacro para los términos
de fey piedad, cuyo significado depende del tema central del poema: la carcel de amory

239. Los trovadores practicaron el uso de la contrafactura, no tanto en el plano amoroso-religioso cuanto en
el plano amoroso-politico, general-personal, etc. Cf. J. H. Marshall (1980): «Pour 1"étude des contrafacta dans la
poésie des troubadours», Romania, 101, 3, pp. 289-335.

240. Cf.]. Crosbie (1983): «Medieval contrafacta: a Spanish anomaly reconsidered», Modern Language Review,
LXXVII, pp. 61-67, y, muy especialmente, B. W. Wardropper (1958): Historia de la poesia litica a lo divino en la Cris-
tiandad Occidental, Madrid, Revista de Occidente.

241. Cf E. Pérez Bosch (2004): «La religio amoris a través del Cancionero general: la versién profana de Jaume
Gassull del Salmo De Profundis», en Actas del Primer Congreso de la Asociacion de Jovenes Investigadores de la Literatura
Hispdnica (ALEPH) (Valencia, 30 de marzo al 2 de abril de 2004), Valencia, Universitat de Valencia, pp. 93-104.
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la muerte como liberacién de la misma. Estos dos temas ejercen sobre el resto lo que
algunas teorias de la literatura denominarian una «funcién dominante». En «prendidle
querer y fe», la bimembracién formada por el verbo guerer y el sustantivo fe parece
indicar una relacién de complementariedad muy del gusto de la poesia de cancionero,
que nos tiene acostumbrados a otras parejas de conceptos complementarios (ej. cuerpo
y alma). Esta bimembracién nos ofrece una pista para desentranar el significado que
la palabra fe presenta en el villancico de Fernandez de Heredia. El querer podria aludir
a la parte mds sensible y corporal, mientras que la fe podria hacer referencia a la parte
animica del individuo. Lo que obtenemos, en definitiva, es una variante del tépico de
la cércel de amor, del que ya hemos hablado en el anterior apartado. En el proceso que
lleva a desposeer al individuo de su razdén y libertad, intervienen dos facultades, cor-
porales y animicas, el querer y la fe —el soma y el pneuma, en términos aristotélicos—.
Una forma de comprobar la polisemia del término es la basqueda de otros sinénimos;
en el poema propuesto, lo serian las palabras voluntad, grado, etc.

La paganizacién de estos términos y conceptos, que son clave en la interpretacién
del texto cancioneril, se confirma cuando contrastamos la distinta acepcién que po-
seen estas palabras segtin se localicen en textos de tema amoroso o no amoroso. Vea-
mos un ejemplo del primer tipo:

Razén es muy bien sabida

que, do Amor causa pasion,

do halla mé&s discrecién,

mas le lleva de vencida (ID6542, vv. 9-11)

Segtn el principio de la religio amoris, el paralelismo entre amor y religién que se con-
solida mediante el empleo de un léxico comuin nos induce a pensar en dos significados
simultaneos del término «pasién», los cuales se corresponden con distintos niveles de
lectura: 1.- En una lectura superficial, «pasién» significa «sufrimiento, penuria». 2.- Una
segunda lectura sacro-profana sugerirfa significados como «sacrificio, calvario», en vir-
tud del paralelismo pasién amorosa / dogma cristiano de la Pasién. 3.- Algunos criti-
cos como Whinnom, mostrando su desconfianza hacia las teorias idealistas del amor
cortés, postulan todavia una tercera lectura erdtica; «pasién» significaria, entonces,
«goce», «arrebato», «placer sensual», algo que también apunta la corriente naturalista
del amor, una pieza fundamental en el debate sobre el amor que se produce en los
siglos Xv y XvI.

;Cuales son las consecuencias del entrecruzamiento de dos c6digos, el religioso y el
profano? Como apuntdbamos anteriormente, una forma de comprobar hasta qué pun-
to la lirica amorosa desvirtta el significado sacro de términos como pasidn, gloria o fe
es el cotejo de estos textos con otros que hagan un uso propio, no metaférico de estos
mismos términos. Comparense los ejemplos anteriores con otro poema del corpus; el
texto en cuestién, obra de Jaume Gassull, gira en torno a otro de los lugares comunes
de la literatura medieval: el desprecio del mundo —junto con el diablo y la carne, uno
de los tres enemigos del hombre segtn el pensamiento cristiano medieval—:

Lloro yo por mi pecados
con boz alta, no fengida

[.]
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Lloro no por mi passion,
mas lloro mi poca fe (ID6712, vv. 81-90)

El texto de Gassull se sitta en el lado opuesto al amor cortés. En este caso, los térmi-
nos pecado, pasion'y fe adoptan un trasfondo devocional; desenganado de la trascenden-
cia del amor humano, quien habla opta por una solucién radical: la renuncia al mundo y
sus vanidades. La poesia amorosa, en el extremo opuesto, postula una filosofia inversa.
En su intento de concebir un amor humano capaz de trascender las limitaciones del ser,
los poetas de cancionero recurren al mundo de la religién aduendndose de su léxico,
expresiones y férmulas. La pregunta es, ;dénde se encuentra el limite entre la religién
del amor y la parodia impfa? El problema radica en la fijacién del alcance semantico de
estos términos, puesto que la mayoria de las veces su uso queda atrapado en una deli-
berada ambigliedad y en un deliberado sincretismo de valores sagrados y profanos.*?
Mientras que en algunos poemas el valor sacro-profano se diluye dentro de un contexto
netamente metafdrico, otros casos se sitdan en el limite de la irreverencia, pues juegan
a sugerir otros significados, aparte de la estricta comparacién entre eros (amor humano)
y dgape (amor divino). El término pasion es uno de los que més se presta a esta retérica
de la insinuacién.

El poema que citamos refleja perfectamente un uso ambiguo del término «pasiony,
doblemente profano y sagrado. Los versos exactos del poema que transmiten esta idea
son como sigue:

Dondu-me descang a tal medicina,

algun cordial yo-s prech, afligint,

que mal sens repés dins 'anima mia

e greu passio damor tan constant

me fa demanar, cridant, com poria

tal mur ynvengut portar en tal via

qu’entrada:m donas d’amor compensant (suplem. 108, vv. 24-30)

Como se observa, la palabra pasion se inserta en un contexto claramente amoroso. El
empleo de los términos concretos medicina, cordial y de los términos abstractos repds,
descans, afligint crean una conexidn explicita y deliberada con la tradicién naturalista
aristotélica del amor como enfermedad (amor hereos) de cuya influencia en la teoria
amorosa cancioneresca nos ocuparemos mas tarde —«Amor est passio quaedam inna-
ta»; asi, como pasion, define el amor Andreas Capellanus en el siglo xi—.2%

Dentro de la vida cotidiana medieval, marcada por un omnipresente sentido de la re-
ligiosidad, los versos que acabamos de citar invitarian a pensar en la escena de la pasion

242. Cabe senalar, siguiendo a Keith Whinnom, que los escritores medievales eran menos sensibles que no-
sotros al decoro en los asuntos religiosos; de ahi las misas de amor (Suero de Ribera), romerias de amor (Juan
Rogriguez del Padrén), sermones de amor (Diego de san Pedro), etc. Luego, se les ofrecian, ya establecidas,
varias picantes coincidencias léxicas. Otro modelo indiscutible para Whinnom es la influencia del lenguaje de
los misticos, y, en especial, del Cantar de los Cantares. Cf. K. Whinnom La poesia amatoria en la época de los Reyes
Caitdlicos, Durham, University of Durham, 1981, pp. 22-23.

243. Para las dos acepciones del término pasion como «sufrimiento pasivo» y como «martitio voluntario», véa-
se E. Auerbach, «Gloria passionis», en su Literary Language and its public Late Latin Antiquity ad in the Middle Ages,
Londres, Routledge and Kegan Paul, 1965, pp. 67-81. Segtn sus pesquisas, estos dos significados «coexist in all
manner of combinations, especially in late Scolasticism and the Philosophies of the Renaissance» (1965: 67).
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de Cristo, concretamente en el momento biblico en que Jests pide un poco de agua
para aplacar su sed; la imagen del amor como muro que hay que franquear —«cridant
com poria / tal mur invengut portar en tal via»— podria sugerir, por analogia, el peso
de la cruz sobre las espaldas del Mesias.?** La devotio moderna y la tradicién de las medi-
tatione vitae Christi habian creado una imagen cercana, dramadtica y humana de la vida
y muerte de Cristo. La analogia entre la pasién de Jesus y la pasién del enamorado
venia, pues, reforzada por el propio entorno cultural; en efecto, como apunta Tillier, si
los sufrimientos de Cristo son el centro de la devocién medieval, «it is not surprising
that the creative mind not only accepts the episode of religious terms, but also exploi-
ts it for profane purpose» (1985: 76).

En nuestra opinién, debe establecerse una diferencia entre dos tipos de textos: los que,
por un lado, emplean estos términos como una parte integrante mds del codigo del
amor cortés, y, por otro, los que explicitan algin tipo de ambigtiedad con fines méas o
menos serios o parédicos (la mayoria de las veces, porque ocultan un sentido inequi-
vocamente erético o sensual). Sobre el primer tipo de textos, que llevan a cabo lo que
hemos denominado un uso «propio» de la religio amoris, asumimos, con Round (1970:
184) que la analogia entre amor y religién es una retdrica, no una ideologia, y que por
ello puede ser clasificada como una hipérbole llevada al extremo.

Un ejemplo nos lo brinda un poema de N. Vinyoles en 14CG. La expresién «fe de
amor» actia como pieza angular, en el plano retérico y estructural, de la siguiente
copla:

En fe d’amor, per v6s passe tal vida

que dels pus trists me feu ser envejos;

en fe d’amor, al terme dolorés

yo sé atés hon tot recort m’oblida.

En fe d’amor seguex 'is de rahé

la voluntat per sospitosa senda;

en fe d’amor, de mi ha feta venda

'enteniment, per preu d’un vostre «no» (suplem. 148, vv. 49-56)

En el extremo opuesto, hay casos que si contienen buenas dosis de ideologia y, por
tanto, nos vemos obligados a buscar o, al menos, sospechar, segundas y terceras in-
tenciones. Estos textos desarrollan lo que hemos denominado un uso «ambiguo» de la
religio amoris. Un ejemplo significativo nos llega de la pluma de Mosén Fenollar, autor
de una demanda sobre «qué era mejor servir: a donzella o a la casada o a la beata o a
la monja». El texto que contendria la demanda no se ha conservado, pero la conoce-
mos a través de la ribrica que encabeza la respuesta de Nicolds Nufez. La respuesta
es una especie de palinodia del amor en la cual se reniega sistematicamente de todos
los posibles estados. De las doncellas se dice:

Las donzellas suelen dar
mads passion que recebir (ID6622, vv. 31-32)

244. De manera genérica, Auerbarch ha estudiado la repercusion del dogma de la pasion en el imaginario
europeo (¢f- E. Auerbach: «Gloria passionis...» op. cit). Por su parte, Y. Tillier se ha ocupado del estudio del
término «pasién» y sus connotaciones para el caso concreto de la lirica de los cancioneros (¢f. «Passion Po-
etry...», pp. 65-78).
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y de las viudas opina:

qu’el qu’es digno de tal gloria

qu’es muy bien aventurado,

porqu’es pequefio el pecado

y muy grande la victoria (ID6622, vv. 57-60)

Examinado el tono jocoso de la composicién y conocida la vena satirica de Fenollar,
no extrafla que su interlocutor emplee el mismo registro parédico al que acostumbra el
clérigo de la Seo. Cuando afirma que las doncellas dan passion, habilita dos lecturas, y
ambas son factibles en el contexto del poema: las doncellas dan pasién porque enarde-
cen a sus enamorados, pero también dan pasién porque causan padecimientos —vigila-
das por sus padres, su amor es muy dificil de conseguir, lo que convierte el cortejo de la
doncella en una especie de calvario—. Asimismo, cuando pondera la gloria que se pude
alcanzar sirviendo a la viuda, idealismo y sensualismo coinciden, y en el marco de este
ambiguo sincretismo reside la sutileza que el poeta persigue.

En suma: este ramillete de ejemplos escogidos demuestra el alto grado de conciencia
y control del autor sobre este tipo de usos, que va modulando de acuerdo con sus inten-
ciones poéticas. El Cancionero general contiene y contempla un gran espectro de posibili-
dades; no en vano la de mayor parte de los estudios que se han consagrado al fenémeno
de la religio amoris se centran en textos que contenidos en la colectanea de Castillo.

5.1.2.4. EL AMOR CORTES, UNA VISION HERETICA DEL AMOR HUMANO

Los casos como los que comentdbamos anteriormente, que rezuman ironia y humor,
son mas puntuales que aquellos en los que el 1éxico y conceptos de la religio amoris se
insertan en un discurso serio en torno a la divinizacién del amor y de la dama. Algunos
criticos postulan que esta amalgama de lo sagrado y lo profano procede de las parodias
irreverentes de la tradicién golidrdica y la literatura francesa (Le Gentil 1949, 1: 194-204).
Nosotros, sin embargo, creemos, con Gerli, que «el elemento clave que les falta para
enlazarlos con la tradicién golidrdica es el humor» (1981: 67). Dentro de la literatura
castellana, la parodia de las horas candnicas que lleva a cabo Juan Ruiz en el Libro de
buen amor en el siglo xiv seria el antecedente més directo de la apropiacién profana de
modelos de origen religioso; en este caso, la parodia emana del propio sentido unitario
de la obra. No obstante, en términos generales, lo que encontramos en el siglo xv no son
parodias. La pregunta es, ;a qué se debe esta deuda con el mundo de la espiritualidad
cristiana??® M* R. Lida ofrece una explicacién factible al aseverar que

Para la Edad Media, la esfera de lo sagrado representa casi toda la es-
fera de lo espiritual, casi todo el conjunto de valores ideales obligados.
La intimidad con estos valores, la constante apelacién a ellos, es esen-
cial, como lo es para la Edad Moderna, poseedora ya de otros términos

(1977a: 291).

245. Gerli resume algunas de las tesis que se han defendido, pero matiza que, aunque se estudian las causas
y consecuencias del contacto sacro-profano, nadie se ha ocupado del sincretismo de ambos como nuevo valor
literario e ideoldgico. Asi, C. S. Lewis estudia la divinizacién del amor profano en relacién con la tradicién ovi-
diana, O. H. Green y P. Salinas establecen las caracteristicas del amor cortés, M* Rosa Lida estudia la hipérbole
sagrada como recurso de la religio amotis...
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En el corpus que estudiamos, documentamos un ejemplo altamente significativo de
hasta qué punto la esfera de lo sagrado constituye, como sefala Lida, un «referente de
valores ideales». En el poema panegirico que Crespi de Valldaura y un desconocido
«Trilles» dedican a la muerte de Isabel la Catdlica, la hiperbélica comparacién de la
difunta con la Virgen es una estrategia para ponderar la santidad de la soberana:

La Muerte, que tira con tiros de piedra,

matando de todas las reynas el fénix

ennoblescer quiso un baxo sepulcro

e aquella tan alta, después de la Virgen,

y santas benditas, gand tal triumfo

que fue d’este mundo la firme columpna (ID6690, vv. 1-6)

Un rapido repaso por el cancionero cuatrocentista demuestra el grado de familiari-
dad de esta hipérbole entre los poetas del amor. En un poema de loor que el Cancionero
de Vindel atribuye al Bachiller de la Torre y otros cancioneros a Juan de Mena, registra-
mos una hipérbole ain mas osada si cabe, pues el valor de la dama elogiada se iguala
con el de la Virgen Maria:

Non reclamando herejia,

que non lo digo, par Dios,

non nacid nin naceria,

salvo la Virgen Matia,

ninguna tal como vos (Alonso, ed. 1995: 133)

La expresién «Non reclamando herejia» deja constancia de la polémica que envuelve
al cancionero desde sus comienzos bajo el reinado de Juan 1, tildada de herética por
moralistas como Fray [fiigo de Mendoza («que por el Dios de Macias / perderan mill
Jhesus Crhistos»). Esta nueva visién del amor triunfaba en los medios cortesanos y era
favorecida por los propios monarcas y dirigentes. El amor cortés estaba de moda, y,
como ocurre con todas las modas, siempre se alzan voces disidentes. Esta corriente
reaccionaria de la que dan buena cuenta O. H. Green (1949) M. Gerli (1981b), se con-
vierte, sin pretenderlo, en un indicio sintomético del enorme éxito que esti cobrando
el amor cortés en suelo castellano, y, en particular, en indicio de las proporciones que
en su seno comienza a adoptar la llamada religion del amor. Textos como la Misa de
amor de Suero de Ribera estuvieron en el punto de mira del sector mds ortodoxo de la
Iglesia y algunos como las Liciones de Job de Garci Sanchez de Badajoz figuraron en los
indices de textos prohibidos por la Inquisicién.

Las tensiones entre el amor humano y la religién cristiana son constantes. A con-
secuencia de este choque, se fragua una visién del amor como herejia, que ird adqui-
riendo distinta virulencia segin la época y los autores. Lo mds interesante es que toda
esta corriente moralizante terminaria filtrandose hacia el propio discurso cortés, que
de forma indirecta e incluso involuntaria, refleja estas tensiones de una sociedad que
se debate entre los viejos y los nuevos valores.

A continuacién citaremos un par de ejemplos que hemos registrado en el conjunto
de poemas de autor valenciano del Cancionero general.

Uno de los textos del corpus que estudiamos contiene una copla que llama la aten-
cién por la oposicién que plantea entre la ley del amor humano y la ley de Dios y la
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Naturaleza. Se trata de una glosa de Narcis Vinyoles a una famosa cancién («No soy
mio, ;ctyo sé2», ID6703), que circuld entre los cancioneros con distintas atribuciones
de autor. La cancién expone uno de los temas favoritos del drama del amor cortés: la
enajenacion o transformacién del amante en la amada, con la consiguiente pérdida de
libertad. Tras manifestar la angustia que provoca especie de alienacién causada por el
amor, la copla xu afirma:

O totalmente seria

que lo que es no fue jamas,

que serd de dar compas

en divina gerarchia

que consiste en eregia.

Que quien nunca cosa etrd

até este nudo tan fuerte,

tanto que suerte o muerte

(jque sepan quien tal atd!)

no hay quien pueda pensar, no (ID6704, vv. 111-120)

Guillermo Serés (1996) ha descrito muy bien el proceso que desencadena esta pérdi-
da de identidad y esta transformacién del amante en el amado. El amante no solo nos
cuenta el proceso de su transformacién, sino que ademas, reflexiona sobre sus causas
y, por extensién, sobre su naturaleza humana o divina. Esta conversio enajenatoria cues-
tiona las leyes naturales y divinas por dos razones: porque postula una separacién de
cuerpo y espiritu y porque atribuye al amor una cualidad sobrenatural, la de la tran-
sustancializacién, solo atribuible a Dios. Por esta razén, el poeta-amante se ve en la
obligacién de afirmar que este fenémeno que experimenta «consiste en eregia» (v. 15).
Para evitar cualquier sospecha, se afana en dar la vuelta al enunciado: su caso no impli-
ca herejia en tanto en cuanto su enamoramiento obedece a un plan divino «Que quien
nunca cosa erré» (v. 16), es decir, Dios, «até este nudo tan fuerte» (v. 17). No queremos
decir con esto que el poeta —fuera ya de la ficcién— realice ninguna maniobra de au-
tocensura moral; la idea que se apunta sirve perfectamente a la propia ficcién poética y
desempefa una funcién hiperbdlica o enfatica. La primera afirmacién, la que define la
enajenacién amorosa como herejia, sirve para ponderar el sentimiento de temor y per-
plejidad del poeta ante su transformacién; la segunda afirmacién, que describe la unién
de los amantes por voluntad divina, sirve para reafirmar la naturaleza fatidica e inevita-
ble de un amor que estd mas alld de lo que la razén humana es capaz de comprender; el
amante no es nadie para juzgar como buenas o malas las decisiones del altisimo:

tanto que suerte o muerte
(jque sepan quien tal atd!)
no hay quien pueda pensar, no.

5.1.2.5. MAS ALLA DEL CRISTIANISMO: EL D1os DE AMOR

La religién del amor es, como veremos, uno de los principales flancos a través de los
cuales el amor se pone a la altura de los grandes ideales. Tenga o no una lectura erdtica
o sensual, lo cierto es que la religio amoris se convierte en un rasgo distintivo, que mar-
ca la diferencia entre el amor del vulgo y el amor cortés, entre el falso y el verdadero
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amor. Lo que no se suele destacar con tanta frecuencia es otro fenémeno que a nues-
tro juicio debe ir asociado a la religio amoris como una variante mas: la huella del Dios
pagano del Amor —llamado «Cupido» en unas ocasiones, «Dios de amor» en otras—.
La adopcién de la figura del Dios de Amor como personaje y como motivo argumental
para los textos cancioneriles afecta muy especialmente a aquellos que giran en torno
a la casuistica del amor cortés. Con todo, la naturalidad con que el dios pagano pasa
a formar parte de la materia poética al uso no se puede desvincular de un fenémeno
general que ha estudiado Francisco Crosas y que él denomina el «estatuto de la Anti-
gliedad», esto es, la participacién de la materia clasica y su funcién estatutaria, como
saber autorizado.?*s El Ars amandi de Ovidio y todos los textos que le fueron a la zaga
se habian encargado de familiarizar a la sociedad medieval con el dios alado, con sus
vicios y sus virtudes. La poesia de cancionero tnicamente se limitaba a recoger dicha
herencia y extraer los elementos mas adecuados a su propia filosofia del amor. La Misa
de amores de Suero de Ribera advierte acerca de esta fusién de deidades paganas en la
poesia amorosa cuatrocentista:

Cupido, Venus y Apolo
tres personas y un dios solo.

En una glosa del mismo Artés a una cancién anénima, el concepto de gloria passionis
deriva en metafora religiosa. La décima siguiente pone de manifiesto la amalgama de
referentes paganos y cristianos a la que ya nos hemos referido. Ambos referentes sir-
ven al propésito de describir el poder supremo y trascendente del amor:

Amor, pues que tal os hizo,

es gran gloria contentaros.

Soys un nuevo parayso,

pues Fortuna assi lo quiso:

morir y nunca enojaros.

No enojaros, sospirar;

sospirar y no deziros;

no deciros su callar;

callar y siempre penar,

pues es victoria serviros (ID6713, vv. 51-60)

La personificacién del Amor y la descripcién de su reino como «nuevo parayso»
prefigura la imagen sacro-profana. Del mismo modo que el cristiano debe mostrarse
humilde ante su Dios, el enamorado debe obediencia al dios del Amor; y del mismo
modo que la fe recompensa a los fieles con el consuelo de una vida interior, los fieles
al dios de Amor experimentan el consuelo y la recompensa del servicio firme y cons-
tante, «pues es victoria serviros».

Alusiones al dios de Amor como las que acabamos de leer permiten al amante re-
crear en su interior un mundo ideal en el que el objeto mismo, auspiciado por un amor
que reviste propiedades de mito, aspira a ser reflejo de la divinidad.

246. Cf. E. Crosas (1995): La materia cldsica en la poesia de cancionero, Reichenberger, Kassel.
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5.1.3. El amor al amor imposible

Las caracteristicas del amor que sienten o fingen sentir nuestros poetas se encuentran
bien representadas en los versos de los valencianos. O. Green lleva a cabo un estudio
completo de las distintas facetas del amor cortés castellano. En definitiva, los principa-
les pilares a los que alude Green (humildad, secreto, cortesia), coinciden con los aspectos
que sefala A. Denomy para la lirica de los trovadores: la superioridad de la dama, el
poder ennoblecedor del amor y la concepcién del amor como un deseo insaciado y
siempre creciente (1947: 20). Estos tres elementos, que son axiomaticos en la tradicién
del amor cortés, tienen en comun un mismo esquema de fondo: la aspiracién, desde un
plano inferior, a un plano superior, o, lo que es lo mismo, la aspiracién a un ideal.

En lo que sigue, cotejaremos esta triple consigna —superioridad de la dama, amor
como virtud, sublimacién del deseo— con ejemplos concretos de nuestros corpus, y
llevaremos a cabo una examen minucioso de estos tres principios a fin de comprobar
hasta qué punto del amor cortés castellano contrae una deuda con la fin‘amors de los
trovadores o, si esto no se cumple plenamente, cudles son los nuevos valores que se dan
cita en el amor cortés de nuestros poetas, desde Mena y Santillana hasta el Comenda-
dor Escrivd, y qué factores histdricos, sociales y culturales alimentan dichas transfor-
maciones.?

5.1.3.1. LA SUPERIORIDAD FEMENINA: EL CULTO A LA MUJER

Si existe una constante a lo largo de toda la tradicién europea, desde los trovadores
hasta los poetas del Cancionero general pasando por Ausias March, Petrarca y el dolce stil
nuevo, es la caracterizacién de la dama como un ser perfecto y sublime. La dama es un
ente superior y supone para el amante una meta inalcanzable que sirve como un esti-
mulo social y moral. Como apunta Andreas Capellanus: «los hombres no son nada ni
pueden beber de la fuente de la bondad a menos que lo hagan por la persuasién feme-
nina» (Creixell Vidal-Quadras, ed. 1984: 203).

La posicién de la dama como sefiora (domina) tiene, como hemos visto en anteriores
apartados, un claro antecedente en la lirica de los trovadores y forma parte de la me-
tafora feudal que estd en la base de la doctrina del amor cortés (Riquer 1975: 77ss.).
Los poemas de autor valenciano del Cancionero general certifican este culto a la mujer.
J. d’Artés, por ejemplo, declara mediante una metédfora esta superioridad de la dama,
duefia de la voluntad del poeta:

Pues lo que vés merescéys

nos ata, prende y desliga,

y tan gran poder tenéys

que de fuerca nos obliga

a querer lo que queréys (ID6710, vv. 1-5)

247. De hecho, el binomio amor-idealismo es constante en toda la tradicién literaria medieval y es, como
apunta A. Parker: «conocido en lo filoséfico desde Platdn, y en lo literario sobre todo desde el surgimiento del
amor cortés» (1986: 20-21). Myrrha Lot-Borodine ha analizado los tres presupuestos que sefiala A. Denomy a
fin de demostrar que, lejos de ser una teoria aislada, la concepcion sentimental del amor trovadoresco se en-
cuentra perfectamente anclada dentro del sistema de valores medieval y que, por esta razén, alberga influencias
de muy distinto origen y procedencia. Cf. M. Lot-Borodine (1928): «Sur les origins et les fins du service 4’amout»,
Meélanges Jeanroy, Paris, pp. 223-242.
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Por su parte, Juan Ferndndez de Heredia se rinde ante la superioridad de la dama
declardndose suyo; nétese el uso de la perifrasis aplicado al personaje de la dama («soy
de quien...»), lo que permite la recreacién en el concepto, mas que en el nombre:

Soy de quien siempre contento

me tuvieron sus desdenes;

soy de quien llevé en rehenes

mis fuercas y pensamiento (ID2876, vv. 5-12)

Esta copla de Francisco Fenollete reitera la idea, recurriendo esta vez a una metafora
arquitectdnica, de baja frecuencia pero significativa presencia en el cancionero amo-
roso (Casas 1995: 79):

Siendo tu gran fortaleza

de muro tan singular

que excede a toda grandeza,

contra mi flaca flaqueza

no te cures de tomar (ID6697, vv. 21-25)

Esta gran fortaleza metaférica que Fenollete imagina rodeando a su dama alude a
esta dominacién de la mujer respecto al varén, y que, como hemos explicado, puede
adoptar diversas formas (expresion de la desigualdad, carcel, guerra...). En otras oca-
siones, la superioridad de la dama no supone un motivo de queja o resignacién, sino
de celebracién y autocomplacencia. Un ejemplo de ello es la siguiente cancién del
Comendador Escriva en 14CG:

Tan gran bien es conosceros,
dama muy desconoscida,
que no conosco por vida

lo qu¢ bevido sin veros.

Porque tal os hizo Dios,

tan perfecta en tantas cosas,

que cualquier cosa de v0s

harfa dos mil hermosas;

y assi yo, sin meresceros,

en teneros conoscida,

conosci que no era vida

lo qu’¢ bevido sin veros (ID6848 - suplem. 79)

La dama representa la perfeccién, una perfeccién que inspira vida, una perfeccién
que su servidor admira sin merecer. El ideal de belleza, nobleza y virtud que encarna
la dama no tiene valor en si mismo; su funcién es la inspirar en el servidor una inte-
gridad moral que solo se puede alcanzar a través de la experiencia dolorosa del amor.
Como apunta Capellanus en el libro primero del De amore: <Todos deben esforcarse en
consagrar sus servicios a las damas, para poder asi recoger la luz de su gracia» (Creixell
Vidal-Quadras, ed. 1984: 205). La virtud de la dama es inconmensurable, lo mismo
que su belleza y perfeccidn; este culto a la dama inspira la letra una invencién de E.
Monteagudo: «No tocando en lo de Dios / no ay lisonja para vés» (ID6394), y estad en
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la base de los hiperbélicos versos del Comendador Escriva, que encumbra a su dama
evocando —como ya lo hicieran los stilnovistas— su naturaleza angelical ID6907 -su-
plem. 165, v. 8).

La luz de la gracia femenina es lo que hace posible que, lo que comienza siendo una
queja amorosa:

Ya mi alma entristescida

recela su sepoltura,

pues que yo, por mi ventura,
no puedo ver més la vida
después de ver tal figura

termine siendo una exaltacién de la mujer como iniciacién en el camino de la virtud:

Do gané, por conosceros,

tan dichosa perdicion

que alabo con gran razén

a quien pudo tal hazeros,

y con tanta perfectién (ID6672, vv. 1-10)

Lo importante de la «dominacién de la mujer» es que Gnicamente existe en un nivel
moral; esto la convierte automaticamente en una barrera que separa la realidad fisica
de la realidad espiritual.

En efecto, basta con ojear la seccién de burlas del Cancionero general para comprobar
otras visiones menos idilicas de la feminidad, mujer mds acordes con el sentir de los
tiempos.® Lo que hace posible que la dama tenga una categoria moral superior es,
precisamente, la creacién de un arquetipo femenino abstracto. En efecto, Pedro Salinas,
quien ha bautizado este culto a la mujer como «gineolatria», define el amor cortés co-
mo un «ideal de feminidad idealizada que no reside en mujer alguna en particular y es
superior a todas» (1981: 25). Estas palabras de Salinas subrayan dos elementos basicos
del amor cortés: la superioridad de la mujer y la concepcién abstracta e idealizada de la
feminidad, basada en cualidades ideales como la belleza, la gracia, etc. Veamos solo un
ejemplo ilustrativo, de la mano de Jeroni Vich:

Después de ver tal figura
Yy con tanta petfection,

ni el hablar serd cordura
ni callar cabe en razén.

La fe se me despidi
porque’s més lo que se vee:
imaldito quien nunca os vio!
ibendito quien os possee!
D’esta petfeta pintura

sobre todas quantas son,

248. Cf. Pérez Bosch (2003): «;Angeles o demonios? La imagen de la mujer en la poesia satirica castellana del
siglo xv», en prensa para las Actas del Primer Congreso Internacional «Mujeres Malas y Transgresoras en el mundo luso-
hispdnico» (Oporto, 25 al 28 de junio de 2003).



LA POESIA DE AUTOR VALENCIANO DEL CANCIONERO (GENERAL 147

ni el hablar serd cordura
ni callar cabe en razén (ID6671)

Los datos que nos proporciona el poeta sobre la dama que elogia son insuficientes
para reconocer a una persona concreta, y, ademads, responden a cualidades tdpicas e
hiperbdlicas del retrato femenino en la poesia de cancionero. De estas cualidades y
los problemas de interpretacién que plantean hablaremos mads extensamente, cuando
estudiemos las caracteristicas de la mujer como personaje del discurso cortés.

Toda la literatura de signo cortesano mantiene esta visién de la mujer, que es la gran
protagonista del nuevo modus vivendi de la vida palaciega. La mujer confiere elegancia
a las fiestas cortesanas e inspira un concepto elevado y refinado del amor, que, se co-
rresponda o no con la realidad social, cumple una funcién ontoldgica como sefa de
identidad en el desarrollo de la cultura nobiliaria. En el Doctrinal de gentileza, el elogio
de la mujer ocupa casi cien estrofas (LxxvII-cv); transcribimos la dltima de las coplas,
que reproduce argumentos de un discurso familiar:

Ellas ponen al covarde
esfuerco sin le tener,

y le hazen ser vardn,

y al sobrado que se guarde,
que pase, sin ofender

con sobervia la razén;

y por ellas se refrena

el vicioso y se condena,

y algunas menguas crecidas
son por ellas convertidas
en honrras a mano llena (Mazzocchi, ed. 1998: 132-152)

La mujer inspira virtud («por ellas la gentileza / de la virtud s aprovecha»); su perfeccién
irradia una especie de magnetismo capaz de generar la transformacién del entorno
masculino, merced a la préctica de la cortesia: «;Qué hariades, cortesanos, / si, en estas
cortes reales, / dama ninguna no hoviesse? / ;Los pensamientos ufanos, / crescidos de
dulces males, / quién serié quien los sintiesse?» (Mazzocchi, ed. 1998: 148-150).

Durante las primeras etapas del Renacimiento, el ideal cortesano sigue perpetuando
esta imagen ideal de la mujer. Bajo los auspicios de la corte, la ella seguird siendo el
centro del universo cortesano. Idénticas palabras referidas a las cualidades de las da-
mas volvemos a encontrar en los preliminares al Libro de motes de damas y caballeros de
Luis de Milan:

pues soys tan sefloras que no hay poder humano que sea poder de-
lante el vuestro. Si no, digame alguno qué poder humano ay en esta
vida que pueda hazer una tan gran cosa como las damas hazen en mudar
un hombre y hazelle todo lo que es. Ninguno en este mundo podrd hazer de
un covarde valiente ni de un avaro liberal sino estas poderosas seiioras que
mudan condicion, ser y vida al hombre que por ellas es hombre (Noguera,
ed. 2001: 1).
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Esta visién de la mujer viene a coincidir con la imagen que nos transmite la literatura
profeminista (Triunfo de las donas de Juan Rodriguez del Padrén, etc.). Un ejemplo en la
poesia lo hallamos en Juan del Encina. El gran poeta, misico y dramaturgo tomé parti-
do a favor de la mujer después de que, a mediados del siglo xv, el debate pro y antifemi-
nista llegara a la poesia a raiz de la repercusion de las Coplas de las calidades de las donas
del poeta catalan Pere Torroella. En opinién de Encina «quien dice mal de mugeres / a si
mismo destruye» pues: «Ellas nos hacen devotos / corteses e bien criados; / de medro-
sos, esfor¢ados, / muy agudos de muy botos (...)» (Pérez Priego, ed. 1990: 206).

El texto de Torroellas desencadend una serie de respuestas de autores contempo-
raneos que se fueron posicionando a favor o en contra de las tesis del cataldn, quien,
pretendiéndolo o no, termind por convertirse en prototipo de miségino en la Edad Me-
dia. Podemos dar crédito o, no obstante, dudar de muchos de estos ataques y defensas
sobre la mujer, maxime cuando, mds que de ataques personales, estos textos dejan
constancia de una serie de relaciones literarias muy habituales en la época. Lo que no
podemos negar es que, si la condicién de la mujer se somete a debate es porque es un
tema candente, independientemente del grado de trascendencia en los confines de los
salones y las fiestas cortesanas.

La ficcién sentimental también se veria salpicada por el tema de moda. Un ejemplo de
ello lo tenemos en el famoso debate entre Leriano y Tefeo de la Cdrcel de amor de Diego
de San Pedro, esbozo a pequeiia escala del debate pro y anti-feminista que recorre toda
la Baja Edad Media peninsular. Tefeo actta con buenas intenciones; su discurso anti-
feminista es, en realidad, la aplicacién de uno de los clasicos remedia amoris. Si la enfer-
medad del amor se inicia con la creacién de una imagen ideal de la dama, su curacién
serd posible solo si se combate dicha imagen, a base de una degradacién sistematica
de la misma. Las palabras de Tefeo, sin embargo, tienen el efecto contrario en Leriano,
quien inicia un discurso de defensa de la mujer que guarda mucha afinidad con los que
se han visto hasta ahora:

porque ellas crecen las fuerzas de los braceros y la mafa a los lucha-
dores, y la ligereza a los que voltean y corren y saltan y hazen otras
cosas semejantes (...); los trobadores ponen en ellas tanto estudio en lo
que troban, que lo bien dicho hazen parecer mejor. Y en tanta manera
se adelgazan, que propiamente lo que sienten en el coracén ponen por
nuevo y galan estilo en la cancién o invencién o copla que quieren ha-
zer (...). Por ellas se ordenaron las reales justas y los pomposos torneos
y alegres fiestas; por ellas aprovechan las gracias y se acaban y comien-
zan todas las cosas de gentileza (Parrilla, ed. 1995: 71).

Con relativa frecuencia, la superioridad de la dama cristaliza en la visién de Cupido
enamorado, hipérbole que se atisba en la Quexa del Comendador Escriva:

No pude guardar que muy junto cabe mi no pasase. Y mi triste co-
ragdn, ya de las passadas guerras vencido, sobrado del querer, de te-
mor desmayado, quitando de mi rostro la ya mudada color, perdida la
poca fuerca que le quedava, fue forcado que del golpe de su vista los
dos cayésemos. Passé delante mi sefiora y, llegando delante dell Amor,
con un gesto que al mismo Cupido enamorava dixo (ID6892 - suplem. 150).



LA POESIA DE AUTOR VALENCIANO DEL CANCIONERO (GENERAL 149

La dama de la Quexa conseguira desarmar al propio Cupido, que se confiesa incapaz
de doblegar la férrea voluntad de la acusada («Pues, ;c6mo quieres que haga / que no la
puedo forcar...»). Para concluir este apartado, queremos comentar un tltimo poema del
Comendador Escrivd en 14CG. El texto gira en torno a la superioridad de la dama y, a
tales efectos, se invierten los rolles tradicionalmente asociados a cada sexo, permuta
que es posible merced a la metéfora de la caza de amor. La rdbrica inicial («Otra suya
porque yendo las damas de la sefiora reyna de Népoles a monte no hizieron caca»)
proporciona el adecuado marco para el posterior desarrollo poético de dicha metafora.
El texto, que se limita a una sola décima, continda:

Las damas que a monte fuystes

vosotras solas cagastes,

pues los ciervos que matastes

fueron almas que prendistes

de quantos alli mirastes;

de suerte que se hizieron

dos casos bien denodados:

sin las vidas los que os vieron

y, en lugar de los venados,

los cagadores cagados (ID6895 - suplem. 153, vv. 1-10)

El texto apenas precisa comentario. El poeta se apoya sobre la metafora de la caza de
amor cuyos términos se invierten para aumentar su eficacia expresiva. Si en el poema
anterior, la superioridad de la mujer quebranta una regla literaria, el mito de Cupido, en
el poema de Escrivd quebranta una norma social, el papel activo en la conquista amo-
rosa. Papel activo, eso si, que no significa actividad, sino causalidad. Una vez mas, nos
encontramos, pues, con una metafora falsamente cinegética. De este tipo de metaforas
hablaremos cuando estudiemos mas a fondo los pormenores de la retérica cortés.

5.1.3.1a- Amor cortés y norma social

Mucho se ha insistido en el protagonismo de la mujer en la lirica de cancionero. Lo
cierto es que sin ella, sin su crueldad arquetipica y su condicién etérea e impenetrable
no serian posibles las numerosas quejas y lamentos de las canciones de amor. Por un
lado, su dureza y su inconstancia hacen posible que destaque, por contraste, la sensi-
bilidad, fragilidad y firmeza del amante. Por el otro, su belleza y su nobleza hacen que
afloren los més intimos pensamientos y sensaciones del enamorado, que, aun sirvién-
dose de una serie de tépicos, desnuda su alma en cada poema.

A pesar de todo, esta superioridad femenina es engafiosa y merece un breve comen-
tario. De entrada, lo primero que sorprende es el choque frontal entre el culto que
el amor cortés dispensa a la mujer y el contenido de la norma social. En efecto, a lo
largo de toda la Edad Media se nos presenta una imagen de la mujer que por muchas
razones (sociales, morales e incluso fisicas) ha de ser una mujer custodiada, privada de
todas las posibles libertades: no posee autonomia sobre su cuerpo y, mucho menos,
dispone de la libertad de la palabra.?* Sin embargo, procede aqui hacer una pausa para

249. Para una panoramica sobre la historia de la mujer en la Edad Media, véase el volumen segundo,
dentro de la coleccion Historia de las mujeres, coordinada por el historiador George Duby, que dirige Christiane
Klapisch-Zuber: La Edad media, Madrid, Taurus, 1992.
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denunciar un hecho en el que pocas veces solemos reparar y es lo paradéjico que resulta
hablar de «silencio» de las mujeres cuando nuestra tradicién eclesidstica y, por tanto,
nuestra tradicién cultural, las concibe charlatanas hasta lo imposible.

Y es que la historia de la mujer en la Edad Media es, en realidad, una historia mascu-
lina de la mujer. Las mujeres no tienen derecho a réplica, y, cuando lo tienen, se consi-
dera su escritura como una especie de aditamento excepcional al margen del canon. Casi
toda la informacién que poseemos sobre su vida, costumbres y aspiraciones nos llega a
través del filtro de la masculinidad. A este filtro cabe afiadir un segundo filtro que siem-
pre pesa mas que ningln otro aspecto en la descripcién del universo femenino: el filtro
de la moral, que es, a su vez, producto de una determinada politica social y sexual.

La mujer en la Edad Media es, mds que nunca, el «otro» del varén y representa para él
el gran abismo de lo desconocido. No se puede describir lo que no se intenta conocer.
El acento recae no en el ser, sino en el deber ser. Esto explica por qué la creencia en la
inferioridad del sexo femenino llegd a su punto algido en los mismos afos en que mas
florecié la poesia de culto a la mujer.*® La imagen de la mujer tiende a polarizarse en dos
visiones tedricas y autosuficientes: la misédgina, que la coloca en el origen de todos los
males y la cortesana, que eleva a la mujer a la categoria teolégica del summum bonum.

Al margen de estas dos visiones —inferioridad y culto— condenadas a enfrentarse
y a generar multiples contradicciones, debemos imaginar la verdadera situacién de la
mujer, que no es la pérfida y libidinosa que describen los moralistas ni la sublime ni
angelical a la que cantan los poetas.” No podemos, sin embargo, seguir la estela de
los gender studies para afirmar que estas dos imagenes de la mujer son «falsas imagenes
literarias de la mujer» y que, por lo tanto, se oponen a otras imagenes mds «realistas» o
mads «verdaderas» de la misma.?” Todo texto, y mucho mas los producidos en la época
medieval, revisten una ideologia histérica que, como tal ideologia, cumple la funcién
no de reflejar la realidad, sino de moldearla de acuerdo con unos objetivos e intereses
histéricos y culturales. Tanto la corriente miségina como la corriente idealista del amor
cortesano obedecen a una politica sexual que nos dice mucho sobre la realidad y el
modo de vida de la sociedad culta del siglo xv, una sociedad en la que la mujer juega un
papel cada vez mas sobresaliente, tanto en el seno de la cultura nobiliaria como en el
nuevo desarrollo del modelo de vida burgués.

Un ctimulo de aspectos ideoldgicos hace posible un nuevo modelo de mujer, una mu-
jer cada vez mads concienciada de su condicién y de su diferencia que, en contra de la

250. Cf. J. Orsterin (1941): «La misoginia y el profeminismo en la literatura castellana», Revisia de Filologia
Hispdnica, m, pp. 219-232 y E. Gascén (1979): «La ambigiiedad en el concepto del amor y de la mujer en la
prosa castellana del siglo xv», BRAE, LIX, pp. 119-155. Aparte de estos dos trabajos clasicos, que esbozan en
pocas paginas las lineas maestras del problema, contamos en la actualidad con estudios mas amplios sobre el
tema: una obra de referencia son las Actas del 1x Simposio de la Sociedad Espariola de Literatura General y Comparada
(Zaragoza, 18 al 21 de noviembre de 1992), ed. Tta Blesa et al., Zaragoza, Universidad, cuyo primer volumen esta
dedicado al elogio y vituperio de la mujer.

251. Para la condicidn de la mujer en la Edad Media, pueden consultarse, entre otras, estas dos monografias
que citamos: Las mujeres en las ciudades medievales, Madrid, Seminario de Estudios de la Mujer, Universidad Au-
ténoma, 1984y La condicion de la mujer en la Edad Media. Actas del Coloquio celebrado en la Casa de Veldzquez del 5 al
7 de noviembre de 1984, Madrid, Casa de Velazquez - Universidad Complutense, 1986.

252. Cf- A. Olalla: «Bajo el signo doble (La mujer en textos de «agravio» y «defensa» medievales»), en Medioevo
y Literatura. Actas del v Congreso de la Asociacion Hispdnica de Literatura medieval (Granada, 27 septiembre al 1 de octubre
de 1993), ed. Juan Paredes, 4 vols, Granada, Univ. Granada, 1, 1995, pp. 475-489.
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norma social y a pesar de estar capturada dentro de obras escritas por hombres, mani-
fiesta su superioridad y ejerce la libertad propia de su sexo y de su singularidad como
individuo. En efecto, el lector familiarizado con la literatura del siglo xv descubre en
La Celestina, el romancero, la novela sentimental o la lirica tradicional a mujeres que
reivindican su libertad y luchan por hacer realidad sus deseos amorosos.

El debate sobre la mujer, y, dentro de él, el modelo idealista cortesano, seria, a tenor
de este enfoque, un indicio de la crisis del feudalismo y un preludio del advenimiento
de nuevos tiempos, en los que la mujer va a disfrutar de una posicién cada vez mas
importante en el pleno desarrollo de la sociedad. Por esta razén:

La dignidad del hombre, recién descubierta por los humanistas, es
también y paralelamente la dignidad de la mujer, en un momento his-
térico en que en Castillla prolifera la literatura cortesana con su «dei-
ficicacién» femenina, pero también con su correlato de degradacion
total. Parece evidente que la cosificacién y manipulacién de la mujer
es obvia tanto en uno como en otro caso, y con multitud de facetas
(Rodriguez-Puértolas 1989: 38).

El amor cortesano, y, con él, el culto que dispensa a la mujer suscita un dilema: ;pre-
tende acaso esta concepcién sentimental desafiar las leyes que regulan las relaciones
entre hombres y mujeres o acaso se trata, como se advierte mds arriba, de una mera
manipulacién de la figura femenina?

Muchos han llamado la atencién sobre el cardcter subversivo de esta lirica, en el
marco de una sociedad rigidamente estamental, dominada por varones y en la que el
adulterio femenino era considerado el mas execrable de los pecados. ;Cémo se expli-
ca, por tanto, esta osadia de trovadores, poetas y defensores del amour courtois en ge-
neral? La perplejidad desaparece si, correctamente examinado, se define el amor cortés
como un perpetuo didlogo con la mujer, que, en realidad, es un perpetuo mondlogo de
las aspiraciones y contradicciones masculinas. En realidad, toda la Edad Media tiene
un marcado signo masculino y el amor cortés no es precisamente una excepcién.”®

El amor cortés produce una literatura que «desprecia» a la mujer, en cuanto la con-
vierte en un objeto ideal y abstracto, silenciando o manipulando su voz como suje-
to. La mujer a la que cantan los poetas no existe; cualquier huella individualizadora
ha sido cuidadosamente borrada y sus posibles cualidades drasticamente reducidas a
aquellos valores que imperan en el marco de una cultura cortesana: la belleza, la gra-
cia, la discrecién.

Entre la imagen idealizada de la mujer que nos transmiten canciones, esparsas y
villancicos del Cancionero general y la imagen esperpéntica que proponen algunos de
los textos de la seccién de burlas no hay diferencias sustanciales: ambas ofrecen una
imagen deformada de la mujer, que no podemos identificar con una mujer real. Du-

253. «Ciertamente, la Edad Media es viril, ya que todas las informaciones que caen en mis manos y me en-
sefan algo son proporcionadas por hombres, convencidos de la superioridad de su sexo; solo les oigo a ellos,
y, sin embargo, les oigo hablar ante todo de su deseo y, en consecuencia, de las mujeres. Las temen, y, para
tranquilizarse, las desprecian. No obstante, debo conformarme con este testimonio que deforman la ocasion,
los prejuicios y las reglas de juego del amor cortés». Fragmento del prélogo al clasico libro de Georges Duby;,
El amor en la Edad Media y otros ensayos..., p. 9.
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rante siglos, se observa en toda Europa la contradiccién y paradoja resultante de esta
interminable ambivalencia del hombre con respecto al otro sexo.

5.1.3.1b- El amor cortés y el debate en torno a la mujer

El tratamiento que se otorga a la mujer en la doctrina del amor cortés no serd bien re-
cibido por el sector eclesidstico y moralista de la sociedad. Al fin y al cabo, «todo amor
humano es un amor de Dios que se ignora» (Serés 1996: 91). Cuando se habla del amor
cortés, se insiste en su cardcter ladico y se estudian aquellos aspectos (formulismo, con-
ceptismo, etc.) que nos permiten clasificar estas producciones dentro de un canon social
y literario. Sin embargo, si prestamos atencién a los protagonistas de aquel momento
cultural, observaremos que son muchos los que no entendieron este culto a la mujer
como una simple moda literaria. La moda del amor cortés no hizo sino reabrir el debate
en torno o a la mujer, un debate constante a lo largo de toda la Edad Media europea. De
hecho es en el siglo xv cuando el debate cobra mayor virulencia: tanto detractores como
defensores lo son con més fuerza y convencimiento. El éxito inusitado del amor cortés
en Castilla hizo que los moralistas cargaran las tintas de sus ataques contra la mujer,
ataques que, no obstante, siguen reproduciendo motivos y férmulas heredadas de una
rica y extensa tradicién (su egoismo, su falsedad, su volubilidad son algunos de los vi-
cios femeninos mas comunes).”* En contra de estos ataques, uno de cuyos maximos
ejemplos lo constituye el famoso Maldezir de mugeres de Pere Torroellas, surgen textos
de defensa que postulan una larga lista de virtudes femeninas (la ternura, el cuidado de
los hijos y la casa...). Pero la tensién entre estas dos corrientes de pensamiento, muy
sintomadticas de una sociedad dindmica y de transicién, como la sociedad del siglo xv,
no es la Gnica que sefiala a la mujer como objeto de discusién. El debate en torno a la
mujer se enmarca dentro de un macro-debate que venia siendo frecuente a lo largo de
toda la baja Edad Media: el debate sobre el amor. El protagonismo que el amor cortés
concede a la dama tendria una consecuencia inmediata: la creacién del binomio amor-
mujer. Muchos de los discursos que comienzan advirtiendo contra los peligros del amor
terminan advirtiendo sobre los peligros de la mujer, a la que el saber autorizado de la
época considera el centro de la pasién amorosa. Un ejemplo de ello lo tenemos en una
de las obras cumbres de la misoginia castellana medieval: el Corbacho, de Alfonso Mar-
tinez de Toledo, Arcipreste de Talavera.

La tensidn entre las actitudes tolerantes e intolerantes frente al amor y la mujer era
una tension irresoluble porque la realidad siempre es mas variopinta de lo que suele
abarcar la literatura «oficial». En un interesante articulo, Albert Hauf ha demostrado cé-
mo, a lo largo de la Edad Media coexisten y se superponen dos discursos paralelos sobre
el amor: por un lado, lo que Hauf denomina el «discurso de la seduccién», que tiene dos
vertientes complementarias: la vertiente realista de corte ovidiano y la vertiente idealis-
ta de la finamors; por otro lado, y manteniendo constantes tensiones con el anterior, se
desarrolla un «discurso de la antiseduccién» que mantiene una deuda con la literatura

254. Para una visién panordmica del discurso miségino hispanico, véase J. L. Canet (1995): «La seduccién a
través del discurso miségino hispanico medieval», en El arte de la seduccion en el mundo romdnico medieval y renacen-
tista, ed. Elena Real Ramos, Valencia, Universitat de Valencia, pp. 76-93. Por su parte, M?* Cruz Muril ha llevado
a cabo un estudio monografico sobre el debate pro y anti femenino, bajo el titulo Antifeminismo y subestimacion de
la mujer en la literatura medieval castellana, Caceres, Guadiloba, 1991.
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didactico-moral y la corriente miségina anti-feminista. Ambos discursos entablan un
fructifero didlogo que ha dejado importantes huellas en nuestra civilizacién.?

Ambos discursos son construcciones de la realidad y, como tales construcciones, gene-
ran férmulas que se repiten. En lo que se refiere a la definicién del amor, sorprende
ver hasta qué punto el amor heroico se opone a la visién ovidiana de la seduccién, y
viceversa. En el primer caso, la belleza inspira virtud, en el segundo deseo; en el pri-
mer caso, la insensibilidad de la dama garantiza la pureza de la pasién; para Ovidio y
sus seguidores no hay mujer que no se pueda vencer pues, en el fondo, la mujer que
rechaza a su pretendiente desea ser poseida.

En cuanto a la situacién de la mujer en la literatura miségina, por un lado, y en el
amor cortés, por otro, tampoco resulta baldio el cotejo entre sus respectivos modelos
de mujer, que parecen definirse el uno como oposicién del otro. Los miséginos pecan
por su excesivo pragmatismo; las de los poetas por exceso de idealismo; los misé-
ginos deforman la realidad; los poetas la embellecen. Si en los textos anteriormente
citados (Cdrcel de amor, el Libro de motes de damas y cavalleros, etc.) la mujer es el centro
de la gala cortesana, la rama miségina define a la mujer como todo lo contrario; asi,
por ejemplo, en el Didlogo de mujeres de Cristébal de Castillejo la mujer es «cancer de
cortesanos».

5.1.3.2. EL AMOR VIRTUD. EL PODER ENNOBLECEDOR DEL AMOR

«Nada bueno o cortés se ejerce en este mundo si no procede de la fuente del amor», dice
el De amore. Uno de los principales ingredientes del llamado idealismo cortesano es
el binomio amor-virtud: el amour vertu al que aluden Le Gentil (1949) y Green (1949:
260ss.). Son practicamente innumerables los versos que expresan el poder ennoble-
cedor del amor, una maxima que, de un modo mds o menos explicito, actia como
trasfondo ideoldgico del corpus amoroso trovadoresco. Los siguientes versos son un
claro exponente de esta nueva teoria de la fin amors; enfrentandose a las reticencias de
la moral eclesiastica, Montanhagol insiste en la pureza del amor trovadoresco:

Ben devon li amador

de bon cor servir amor

qgar amors no es peccatz

anz es vertutz ge-ls malvatz

fai bons, e.ll bo-n son meillor,

e met hom en via

de ben far tot dia;

e d’amor mou castiatz,

qar gi-n amor ben s’enten

non pot far ge pueis mal renh (Riquer, ed. 1975 : 1v, 1439)

Montanhagol lo expresa muy claramente: «qar amor no es peccatz / ans es vertutz».
Més alld del componente ludico inherente al tipo de actividades organizadas en el
marco de la corte, lo cierto es que la teoria del amor cortés que pusieron de moda los
trovadores nacié como respuesta a las presiones ideoldgicas, sociales, sexuales y re-

255. Cf. A. Hauf: «Seduccié i antiseduccié: d Ovidi a I'Heptamerin, passant per Tirant lo Blanch», en el El arte
de la seduccion...., vid. supra, pp. 119-144.



154 Los vALENCIANOS DEL CANCIONERO GENERAL: ESTUDIO DE SUS POESIAS

ligiosas, que a lo largo de toda la Edad Media muestran la tendencia a identificar amor
y pecado. Frente a esta concepcién negativa, pesimista y apocaliptica del amor se alz6
una teoria del amor como escuela de virtud, un dogma que se irfa afianzando en la Eu-
ropa medieval con la consolidacién de la cultura nobiliaria.

Esta idea original que se forja en la Provenza de los siglos xu y x1 se ird transforman-
do a medida que transcurre el tiempo y a medida en que otros autores y otras tradicio-
nes literarias no exclusivamente liricas incorporan nuevos elementos que dinamizan la
idea inicial.

El concepto de amor-virtud continta siendo una de las constantes del amor cortés
castellano. El amor dignifica; inspira e infunde virtud. Esta es la idea que se desprende
de la lectura de miles de poemas amorosos desde el Cancionero de Baena hasta el Cancio-
nero general, y en progresion creciente. En la misa de amores de Suero de Ribera leemos:

Pero bien considerado

las virtudes que resciben

muchos de los que te sirven,

reposo del mal pasado.

Cierto es visto, provado,

que con tu poder amor

fazes al bueno mejor,

del malo bueno loado

mas non libre de cuidado (Alonso, ed. 1995: 191-192)

El Cancionero de Estiiiiiga nos deleita con unos versos reveladores, salidos de la pluma
de un poeta anénimo:

De mi uos digo, sefior,

bien que sea maltractado,

aue morir quiero amador,

aunque biua desamado;

que al amante et non al amado

se atribuye la virtud,

e al amado ingratitud

lo deshonra en mucho grado (Salvador, ed. 1987: 638)

Como ha demostrado José Antonio Maravall (1967), existe una larga tradicién que
reconcilia los conceptos de nobleza, cortesia y virtud, tres elementos que se fusionan en el
cancionero amoroso castellano.

Pese a todo, el componente moral del amor cortés seguiria siendo una de las cuestio-
nes mas debatidas. Como es bien sabido, un rasgo definitorio del amor cortés castella-
no es la tensién entre poetas y moralistas representantes de la ortodoxia cristiana.?® Es-
te divorcio entre amor y pecado es el aspecto verdaderamente revolucionario del amor
cortés, y el principal acicate para su integracién dentro de la norma social.?”

256. Véase la obra de . Menéndez Pelaez (1980): Nueva vision del amor coriés. El amor cortés a la luz de la tradicion
cristiana, Oviedo, Universidad.

257. Segun Aguirre : «El amor cortés no hace sino eliminar el elemento ‘pecado’ de la realidad amor-natu-
raleza (...) es, pues, moralizante, casi de caracter mitico, sirve como mediadora entre las leyes universales del
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Con todo, tendemos a prestar mayor atencién a los valores estéticos y literarios —la
reafirmacién del estamento nobiliario, habida cuenta del lujo y la aparatosidad de la
vida en la corte—, en detrimento de los filoséficos o metafisicos.

Es cierto que para nuestros poetas lo que cuenta es la propia experiencia poética. La
experiencia formalmente queda reflejada en el propio poema; de ahi la importancia
no solo de lo que se dice sino de cémo se dice. Sin embargo, la experiencia poética,
que no tiene por qué ser sentida ni real, esta inspirada en un sentimiento, en una ver-
dad, en una idea del amor. Dicha idea del amor no solo existe sino que, ademas, esta
dotada de una gran coherencia. La idea del amor como virtud es uno de los pilares
fundamentales de dicha filosofia, pues de ella dependen otros conceptos secundarios.
;Cuadles son las causas que justifican esta visién del amor como virtud?

Como apunta Denomy, entra en juego un factor puramente ontoldgico, que es el
deseo innato de alcanzar la perfeccién. No en vano el De amore define el amor como
un suefo de perfeccidn, pues se da la circunstancia de que:

La esperanza del amor deseado mantendrd siempre mi propésito de
hacer el bien (...) ya que el amor es principio de todo lo bueno que sucede
en el mundo, también hay que buscarlo, no sin razén, como raiz y
causa principal de todas las cosas buenas (Creixell Vidal-Quadras, ed.
1984: 121).

5.1.3.3. EL SUENO MEDIEVAL DEL AMOR

5.1.3.3a- Sufrir es merecer

Sufrir es merecer: esta es la idea que subyace a decenas de versos que, de uno u otro
modo, contienen este mensaje. El amador cortés es triste y desdichado por vocacién;
su recompensa es el placer de experimentar el gozo de lo prohibido e inalcanzable.
Una cancién anénima, glosada porJ. Artés, expresa este axioma, que se concentra en
la primera redondilla:

Venga mal quanto quisiere

pues soys vés la que lo'mbia,

y contenta 1’alma mia

si la vida lo sufriere (ID6709, vv. 1-4)

La idea viene a coincidir con lo que dice Capellanus en el tercer libro del De amore:

Un amante fiel debe preferir los maés terribles tormentos antes que
abusar del pudor de su dama (...) pues no seria llamado enamorado
sino traidor el que solo tuviera en consideracién el cumplimiento de
sus propios deseos» (Creixell Vidal-Quadras, ed. 1984: 297).

instinto erdtico y las de la moral de una época (...) Todo ello (...) es prueba fehaciente de la verdad psicoldgica
del modelo cortés, de su «realismo» (1981: 81). Para la tradicién amor cortés como fundamento del amor
romantico, véase C. S. Lewis (1969): La alegoria del amor. Estudio de la tradicion medieval, Buenos Aires, Eudeba.
Traduccion al castellano de The Allegory of Love, Londres, Oxford University Press, 1936.
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En la préctica, esta filosofia del amor como entrega incondicional que honra al poeta
se expresa de muy diversas maneras, que nos conducen a otros conceptos tépicos de
la fin‘amors.

5.1.3.3b- La paradoja amorosa: «un dolor en que hay plazer»

Si, como hemos afirmado anteriormente, sufrir es merecer, el amor no se entiende
sin el dolor. En este sentido, hay un acercamiento entre amor cortés y amor romantico
en virtud de la identificacién amor-dolor como unidad indisoluble. Pero el amor cortés
no se funda solo en la experiencia del dolor, sino en la experiencia del dolor como una
forma de placer. Como comenta Battesti-Pelegrin: «le seul plaisir de ["amour se réduit-il
au désir d’aimer, et a la certitude de souffir» (1985a: 72). El amante vive inmerso en una
especie de neurosis que transforma el dolor en placer. Sobre esta cuestién ya advierte
Bernardo de Gordonio en su capitulo sobre el amor hereos, cuando afirma que para el en-
fermo de amor <o triste semeja deleitable». Para Gordonio y la perspectiva médica que
representa, esta confusién es producto de una disfuncién cognitiva (sobre las causas y
la etiologia del amor hereos hablaremos mas adelante).

El siguiente poema, atribuido a Diego de San Pedro, ya advierte sobre esta alianza
entre amor y dolor:

El principio de gozar
de la gloria del amor
es comienco de dolor.

La copla, que sintetiza uno de los principios basicos del amor cortesano, tuvo que ha-
ber tenido un amplio desarrollo en los reinos peninsulares, pues casi con en los mismos
términos la encontramos recogida en Flor de enamorados:

Se-us dir que el mal d’amor

que es nomena ben voler

lo principi és de plaer,

la fi de molta dolor (Romeu, ed. 2000, n° 334)

Amor y dolor son conceptos complementarios y forman parte de una misma ex-
periencia amorosa. La Misa de amor de Suero de Ribera confirma el tandem en lo que
constituye el profacio de la misa:

Verdat e justa razén

es que padezca dolor

el muy leal cora¢én

del padesciente amador

que sufre gran passién

como es la cuita de amor (Alonso, ed. 1995: 194)

El verdadero amador da por bien empleados los innumerables trabajos, penas y tor-
mentos a los que le arrastra el amor; todas estas penurias son su mejor homenaje:

Dadme penas y tormento
que, quanto mads lo sintiere,
sin mudar de pensamiento
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beviré yo mas contento
si la vida lo sufriere (ID6710, vv. 36-40)

No busques en tus afanes

que la fin sea muy presta,

que mejor es que NO sanes:

qu’en pasar los gavilanes

se prueva bien la ballesta (ID6663, vv. 156-160)

En otras ocasiones, son los peligros del amor los que dan la medida del mérito del
poeta-amante; a este no le queda otro remedio que aceptarlos de buen grado, pues la
hermosura y perfeccién de la dama bien vale dicho sufrimiento:

Y con todo el mal que siento

de desdichas y amargura

lo recibo y lo consiento,

y € plazer con mi tormento

viendo vuestra hermosura (ID6699, vv. 79-85)

El dolor es lo Gnico que el amante verdadero puede esperar, porque mientras exis-
ta dolor pervive la llama del amor, una llama que, paradéjicamente, como apunta la
cancién de Juan Rodriguez del Padrdn (Ardo sin ser quemado / en bivas llamas de amor...),
no quema sino que da la vida. La glosa de Carrog al poema del gallego recoge unos
versos que se hacen eco del simbolismo de la «salamandria» en el bestiario medieval
para expresar la coexistencia (cohabitatio) de amor y dolor:

Y bivo, triste amador,

qual la salamandria haze,

en bivas llamas de amor,

pues lo que mds me desplaze

sin fin aquello me plaze (ID6685, vv. 26-30)

Atendiendo a estos versos de Carrog, ya no pueden sorprendernos afirmaciones pa-
radéjicas como las siguientes. En este primer ejemplo, elegido de entre los textos del
Conde de Oliva, se asume que el dolor es el Gnico remedio para el amor, o, en otras
palabras, la Gnica defensa para el mismo, por seguir con la metafora bélica que el texto
desarrolla:

Y pues que tienes de verte

en tal fatiga y tormento,

mira bien en defenderte

que ya no puede valerte

sino solo sofrimiento.

Darle has por compaiia,

por que tus males descansen,

una importuna porfia

que, si mil muertes sentia,

sufra y calle y no se canse (1ID6663, vv. 106-115)
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Los nuevos poemas de 14CG nos deparan mds ejemplos de este concepto que atina
los conceptos de placer y dolor; asi, por ejemplo, Escriva se vuelve a servir de la anti-
theton —del oximoron, en esta ocasion— para expresar abiertamente esta especie de
vocacién de sufrimiento del amante cortés:

Gloria de mis pensamientos,

descanso de mis porfias,

do mis tristes alegrias

hazian vanos cimientos,

do con muertas esperangas

tan contento

estava de mi tormento

quanto en merecer alcangas

al mayor merescimiento (ID6901 - suplem. 159, vv. 1-8)

El poeta Narcis Vinyoles nos acerca a esta gran paradoja del amor en uno de sus poe-
mas en valenciano de 14CG, mucho maés jugosos y originales que los castellanos, como
veremos en el andlisis pormenorizado de los textos. Vinyoles comienza afirmando la
maxima que ya conocemos: el poder ennoblecedor del amor; el amor, como la verda-
dera nobleza, es privilegio de unos pocos y no se adquiere mediante la posesién de un
derecho (de iure) sino mediante una conducta adecuada (de facto):

No és negti que sols per si merexca
aquell gran do qu’Amor amant li déna (suplem. 122, vv. 31-32)

Acto seguido, se nos detalla el contenido de «aquell gran do qu’amor amant li déna,
que, como ya sabemos de antemano, se basa en un circulo vicioso que conduce del
placer al dolor, y viceversa:

y aixi jamés ni mata ni perdona,

ni viure vol, y tem que no pereixca.

Viu trist, confis, morint de ora en ora,

vol lo desig y no lo que desiga;

escriu «tristor» on par que «goig» se liga,

tiu-s ab dolor y d’alegria plora;

fuig de 'engan, seguint lo que I'engana;

desdiu parlant lo que callant demana (suplem. 122, vv. 33-40)*®

Cuando mayor es el sentimiento del amor, mayor es el sentimiento de confusién
al que alude Vinyoles («Viu trist, confiis, morint de ora en ora», v. 34). El analisis de la
pasién amorosa desvela sus multiples contradicciones. La poesia se convierte enton-
ces en una forma de autoconocimiento. En palabras de P. Gallagher: «The more he
suffers, the more his verses will tend to reflect the paradox of his aspirations» (1968:
285). El complejo y cerebral proceso de autoconocimiento la dota de un marcado

258. La técnica empleada por el valenciano recuerda a la serie de opposita que, de manera recurrente, vienen
asociadas a la definicién del amor. La mas cercana estética y cronoldgicamente a la Vinyoles es la de Pedro de
Cartagena, que no duda en afirmar que el amor «Es plazer en c’ay dolores, / dolor en c’ay alegria, / un pesar en
c’ay dulzores...» (Rodado, ed. 2000Db).
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componente intelectual que marca la diferencia entre amor cortés y amor romantico
(Aguirre 1981: 38).2

La idea del amor como mezcla de dolor y placer recorre la mayoria de los géneros
que guardan alguna filiacién con la tradicion del amor cortés. En uno de los pasajes
mas emblematicos de La Celestina, el que refleja el momento inicial en la evolucién
del personaje de Melibea, la metafora lirica inspira la accién dramatica, al tiempo que
profundiza en la psicologia de los actantes:

Melibea:  ;Cémo dices que llaman a este mi dolor, que assi se ha ensefioreado
en lo mejor de mi cuerpo?

Celestina:  Amor dulce.

Melibea: ~ Esso me declara qué es, que en solo oyrlo me alegro.

Celestina:  Es un huego encendido, una agradable llaga, un sabroso veneno, una
dulce amargura, una delectable dolencia, un alegre tormento, una dulce
y fiera hetida, una blanda muerte (Severin, ed. 1995: 244).250

Basta con hojear cualquier antologia de la poesia cuatrocentista para encontrar abun-
dantes muestra de este tépico, formalmente asimilado al oximoron, la cohabitatio o la
paradoja. Las mismas palabras que adornan el parlamento de Celestina, se encuentran,
por ejemplo, en el anénimo didlogo entre E/ Viejo, el Amor y la Hermosa, un texto tema-
tica y formalmente integrado dentro de la estética de los cancioneros. Por su parte, en
el poema 18 de Ausias March leemos:

Una sabor d’agre e dol¢ amor lanca

que lo meu gust departir-les no sap:

dins mos delits, dolor mortal hi cap

e tal dolor ab delit ha lligan¢a (Ferraté, ed. 1997: 51)

La sinestesia confiere a estos versos unidad retdrica y de sentido. El gran poeta valen-
ciano rescribe el tépico fusionando el plano sensorial con el intelectual; de este modo,
el tépico se revigoriza y adquiere un marcado estilo personal.

Todos estos ejemplos, juntos y en contraste, son bien significativos porque afianzan
el circulo que va desde los trovadores hasta los poetas castellanos pasando por Petrar-
ca. La propia lirica petrarquista —el Canzoniere, en especial— es una refundicién de la
herencia trovadoresca con ideas neoplaténicas y con su propia experiencia individual.
El amor cortés no es, pues, una copia servil de la lirica de los trovadores sino un proceso
dindmico en permanente cambio (von der Walde Moheno 1998).

5.1.3.4. LA «GLORIA DE AMOR»

No hay duda de que el verdadero sentimiento se crece con los obstaculos y que el
dolor no es un revulsivo, sino un incentivo para el amor. Por esta razén, y parafrasean-
do uno de los motes de la seccidn, el que ama se muestra «contento con padescer».

259. Acerca del amor cortés como fundamento del amor romantico, véase C. S. Lewis (1969): La alegoria
del amor. Estudio de la tradicion medieval, Buenos Aires, Eudeba. Traduccién al castellano de The Allegory of Love,
Londres, Oxford University Press, 1936.

260. Este ultimo parrafo estd tomado de uno de los textos que, segtn se ha demostrado en los Ultimos
tiempos, més influyen en la obra de Fernando de Rojas, el De Remediis de Petrarca (Severin, ed. 1995: 244n.)
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Hemos visto muchos ejemplos de cémo se justifica este precepto y como suele fun-
cionar en el plano de la elocutio. Pero asociado a la idea del amor como dolor hay un
concepto mas al que debemos prestar atencién por su alta frecuencia en el corpus que
estudiamos. Se trata de la gloria de amor, entendida como especie singular de un sufri-
miento amoroso préximo al del martir o al del mistico. Al igual que estos, el amante
considera su dolor como un triunfo, por el simple hecho de merecer padecerlo. El que
ama vive imerso en un éxtasis permanente del que solo disfrutan algunos pocos elegi-
dos.?8! Asi debemos interpretar los siguientes versos de Fenollete:

D’esto fuelgo porque quien

del mal d"amores no sabe,

aunque mil glorias le den,

jamads sabrd mal ni bien,

determinar dénde cabe (ID6699, vv. 141-145)

El amor puede conducir al que ama hasta los extremos de la muerte, pero su constancia
le reporta una nueva vida mucho mas preciada, la vida de la fama cortesana. En el corpus
de textos de autor valenciano hay una cancién que concentra en si misma esta idea:

Si por la pena s’alcanca

de la gloria el merescella,
quien padesce’n quexar d’ella
de si quita ell esperanga.

Porqu’estd en el padecer

quanto se puede ganar,

pues que no’s mas el plazer

qu’el dolor del desear.

Es dichoso quien alcanca

mucha pena y merescella,

pues qu'estd la gloria en ella

y en la gloria ell esperanga (1ID6244)

Para Alonso de Cardona, el sufrimiento es, en consecuencia, sinénimo de victoria
moral. Asi vuelve a expresarlo en otro de sus textos breves:

Sostiene tal pensamiento

que no s’acaba el bevir,

porqu’es victoria sofrir

el dolor del sentimiento (ID6985, vv. 5-8)

La siguiente cuarteta, procedente de un poema de E Fenollete es una reescritura de la
redondilla de A. Cardona:

261. La pasién del amante y la de Jesucristo se definen ambas por un equilibrio entre el sufrimiento y la glo-
ria. Ambos sujetos se inmolan por deseo de un ser superior. Sobre esta cuestion escribe Auerbach: «What strikes
a significant in these mystica texts is not only the rapprochement between sufferind and passio, but evenmore
so the yearning for passio in both senses desiderium et gloria passionis. In marked contrast to all ancient conceptions
and specially to the ideas of Stoics, passio is praised and desired: the life and stigmatization of Francis of Assisi
embody this union of passio and suffering, the mystical leap from one to the other» (1965: 78).
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Porque la mayor victoria
que desamor me procura
es tener mucha memoria
de cémo mi mayor gloria

es la vida con tristura (ID6699, vv. 106-110)

Con todo, la mencién de este segundo ejemplo no es banal porque da cuenta de un
recurso muy habitual en la poesia del Cancionero general; nos referimos a la agrupacion,
en posicién de rima, de los términos victoria-memoria-gloria agrupacién en la que no so-
lo prima el tépico de la gloria de amor, sino también cuestiones retéricas y métricas.

«Vi mi mal por mayor gloria»; <Haya la pena por gloria»; «Cualquier pena por maés
gloria». Estos que citamos son tres motes de la seccién correspondiente de 11CG. Su
afinidad con los versos de Cardona demuestra hasta qué punto esta es una idea tépica
y formulaica en la lirica amorosa del Cancionero general. La antitesis pena / gloria es una
variante expresiva de la antitesis dolor / placer y aparece por doquier. Otro ejemplo de
este topico nos llega de la mano del mismo Alonso de Cardona, glosando un mote
anénimo («En la causa estd el consuelo»). Los versos que siguen contienen una afirma-
cién casi proverbial:

Que en la pena estd la glotia

del que vive enamorado,

y da la causa el consuelo

al coracén lastimado (ID6341, vv. 35-38)

Muy a menudo la gloria concebida como ‘pena amorosa’ se asocia hiperbdlicamente
con la experiencia de la muerte; de este modo, el arte de amar se convierte en arte de
morir, o, mejor dicho, en el arte de bien morir, metaféricamente hablando. Asi lo ex-
presa esta bella cancién del Comendador Escrivd en 14CG:

Vés me matdys de tal suerte

con pena tan gloriosa

que no sé mas dulce cosa

que los trances de mi muerte (ID6846- suplem. 78, vv. 1-4)

La muerte, como comprobaremos, actia como una especie de limite del amor. En
los siguientes versos del Conde de Oliva, el sujeto recibe el consejo de cruzar dicho
limite como prueba de la entrega total y absoluta al amor. Estar dispuesto a morir por
amor es una forma de alcanzar gloria:

Pues desdicha t’es amiga

y soledad compafiera

no tomes por enemiga

la muerte, por que se diga

que sentiste glotia entera (ID6693, vv. 81-85)

Otras veces, sin embargo, la muerte marca ya no el limite del amor sino el del des-
amor. En el ejemplo siguiente, es la muerte la que pone fin a la gloria de amor que se
reclama y que, en este caso, no es el martirio sino la actitud clemente de su dama:
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Desespera en ver mi muerte

meresciendo tanta gloria:

muero, pues no ay memoria

de mudar jamds mi suerte (ID6255, vv. 5-9)

El siguiente ejemplo encontramos un enfoque similar de la gloria de amor como siné-
nimo de piedad, clemencia; este texto de Carrog posee, eso si, un enfoque que combina
conceptismo y dramatismo:

De cuya passién movido,

ante sus pies rodillado,

Amor, merced yo te pido

de quien con beldad vencido

que se mude lo tratado,

y serd razén entera

que sea, pues padesciendo

me tiene so su bandera,

tan sojuzgado sirviendo

que siento gloria muriendo (ID6685, vv. 43-50)

La idea de una muerte gloriosa sirve aqui a un doble propésito: por un lado, explota
los valores de la antitheton (pena / gloria vs. muerte /gloria); por otro lado, rememora
otra muerte gloriosa, la de Jesucristo. El texto en cuestién guarda un cierto paralelismo
con la vida de Jests y su breve instante de debilidad ante la llegada de una muerte in-
evitable (amor, merced yo te pido... /| que se mude lo tratado). El miedo a morir se desvanece
cuando el amante comprende que su muerte sirve a una causa que le sobrepasa; si, por
un lado, es un sufrimiento inmerecido, por otro, es un sufrimiento glorioso. Lo Gnico
que el poeta desea es reconocimiento; el gesto piadoso de la dama es su verdadera glo-
ria de amor; asi, por tanto, el poema sigue:

Y no consientas que quiera

la tu divina virtud

que diga yo, quando muera:

iO, mi pena postrimeral

iO, cruel ingratitud! (ID6685, vv. 51-55)

Los poetas valencianos, tal y como hemos visto, no muestran ningin pudor a la hora
de invadir el espacio de la religién, del mismo modo que lo hacian sus modelos caste-
[lanos. Si no existen inconvenientes para que un clérigo como Fenollar participe en una
obra tan picante como Lo procés de les olives, tampoco lo hay de tomarse algunas liberta-
des en el tratamiento de conceptos de origen sacro. En el siguiente texto de E Fenollete,
se juega a invertir los referentes cristianos de Infierno y Paraiso, proponiendo una lectu-
ra alternativa. Sila pena es la maxima recompensa del que ama, es el Infierno, lugar del
eterno sufrimiento, el lugar en el que alcanzan gloria los fieles al amor:

A vés solo da victoria
el mal c’a todos condena:
dichosa vuestra memoria,
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pues que vis estdys en gloria
do nunca cessa la pena (1ID6700, vv. 11-15)

La gloria de amor, como hemos visto, define la singularidad de la pena amorosa, una
especie de martirio semi-religioso. No obstante, no faltan los casos en los que la gloria
de amor reviste valores mas mundanos, que, en segin qué casos, pueden ser sinénimo
de climax sexual.

El amor es una dura ascesis en la que el poeta-amante debe superar dificiles prue-
bas que lo van capacitando para merecer experimentar la mas noble de las pasiones.
Todos los elementos que se interponen entre el amante y el objeto de su pasién ali-
mentan, ain mas si cabe, dicho suefio de perfeccién. Esta concepcién de la pasién
amorosa obliga a entenderla como un proceso y no como un producto. La esencia
de la verdadera cortesia no es el resultado sino el propio curso de la misma. Rosanna
Cantavella ha sacado a la luz un desconocido corpus de demandes d’amour de la tra-
dicién catalana. Estas demandas, normalmente textos breves se inscriben dentro de
una importante tradicién cultural europea y, en su conjunto, funcionaron como una
especie de catecismos de la fin amors. El texto 47 de los recogidos por la profesora Can-
tavella sintetiza muy bien la idea que rige la filosofia del amor cortés, como proceso
y no como producto:

Que fa amors fortment durar, ambriagar e inflamar?
Respon: Cortesia (Cantavella 2000: 41)

Las distintas modificaciones y variantes que esta concepcién del amor-virtud fue
experimentando con el paso del tiempo, no alteraron las bases de esta teoria amorosa
que se mantuvo en vigor durante siglos en los diversos géneros literarios consagrados
al analisis de la pasién, desde la primitiva lirica castellana hasta Calderén.

5.1.3.5. DEL AMOR Y EL DESAMOR: LA AEGRITUDO AMORIS

Pero el cortejo no siempre se desarrolla dentro de la estricta ortodoxia que hemos
referido hasta ahora. Frente a la visién resignada y melancélica de los poetas que acep-
tan las injustas leyes del amor, otros poemas del corpus exploran su lado mds amargo
desde la perspectiva de la queja, la reprobatio o la aegritudo amoris. No se trata de dos
visiones enfrentadas, sino de dos etapas de una misma realidad:

Ex omnibus penas mias

presto libre me veris,

si concosces que devias

no darme tan malos dias

sin culpable ser jamas (ID6707, vv. 76-80)

Esta copla es el preludio de toda una serie de quejas del poeta privado de razén para
defenderse, copla, que, por cierto, nos sirve para introducir el motivo de naturaleza
paradédjica del amor, bastante habitual también entre los poetas valencianos. En este
caso, se trata mds que de una paradoja de una cohabitatio, es decir, de la convivencia
de dos contrarios sin que exista contradiccién entre ambos (Casas 1995: 201). Amor
ofende al poeta; lo 16gico es defenderse, pero el Amor impone sus leyes y quiere todo
lo contrario. Otras veces —las menos— la desesperanza es mas fuerte que la firmeza
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y el deseo. Es un poema de desesperanza el de Juan Alonso de Cardona, que contiene
una poco frecuente copla exclamativa:

iO bevir desventurado!

iO pena qu’es venturosal

iO coracén lastimado

donde no se halla cosa

que t'alivie en tu cuidado!

iO dolor sin redempcién! (...) (ID6674, vv. 31-36)

Aunque practicamente todos los poemas amorosos, y, en especial, las canciones, os-
cilan entre el amor y el desamor, entre la aficién y la tristeza, entre la pasién y la razén,
no es infrecuente encontrar poemas —nunca canciones— claramente inclinados hacia
la imagen negativa del amor. Los géneros dialogados despliegan una amplia gama de
posturas, pues la técnica del debate posibilita la argumentacién a favor o en contra.
Cada caso concreto requiere soluciones concretas. Por ejemplo, en la pregunta del Con-
de de Oliva a Badajoz pidiendo consejo para solucionar el dilema entre amor y vejez,
Badajoz recomienda «paciencia con cordura» (ID6542, vv. 15-16). Lluis Crespi pone en
un aprieto a sus interlocutores cuando solicita ayuda para afrontar la lucha interna en-
tre los designios del seso y los dictados de la voluntad «que contraria guerra muestra»;
Gabriel juega a la defraudacién del lector (Whinnom 1981: 63-73), pues si en la primera
copla afirma que amor es nuestro enemigo y «a nadie de quanto sigo / le consejo que le
siga», en la copla final aduce que solo el amor puede inclinar al poeta hacia la razén o
la pasién (ID6548, vv. 31-32); Verdanxa es mas optimista en la respuesta a Miquel Peris
sobre cémo vencer el infranqueable muro del amor:

Qui ama’s amat, no y cal maestria:
amau, donchs, amau, qu’amant se cambia
lo vent del voler, de Grech en Levant (suplem. 109, vv. 29-30)

La «maldicién que haze a si mismo» Juan Ferndndez de Heredia (ID2878) llama la
atencién por encima de los demds. A través de la férmula de la maldicién, el poema
subvierte sistemdticamente, todos los pilares de la doctrina amorosa: el enamoramien-
to por culpa de los ojos, el pensamiento, la voluntad, la memoria —es decir, las tres
potencias del alma racional—, sin olvidar la razén y el propio deseo. Otros poemas del
corpus se hacen eco de lugares comunes de la aegritudo amoris, como la nocién de un
amor caprichoso que premia a quien menos lo merece

qu’esta es vuestra condicién:

olvidar al sin olvido;

y al que siente passion,

quanto mads tiene servido,

mas lexos el galardén (ID6892- suplem. 150)**

o la idea de un amor banal, concebido como un espejismo, como pura y falsa apariencia:

262. Los siguientes versos, de Ausias March, nos revelan las proporciones del tépico dentro de la poesia
amorosa peninsular: «Savis sén cells qui les festes no colen / d'aquella amor qui en les dones cau: / ab deslleals
sovent elles han pau, / lleixant aquells qui per ben amar moren» (Ferraté, ed. 1997: 90).
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pues querer de amor gozar
es pintar sin las colores,
sin alas ser boladores (ID6681, vv. 158-160)

Pero sin duda es en el marco del decir donde se dan las condiciones idéneas para es-
bozar una diatriba contra el amor, comoquiera que el marco narrativo, el intercambio
dialdgico y la intervencion de personajes secundarios permiten abordar el tema de una
forma mds analitica. Es asi como E Carrog, pone en boca de su personaje un extenso
alegato contra el amor humano («Porque’s un dafio plazible / que su paz de guerra
fuerte...»), que desemboca en una defensa de la virtud en un sentido cristiano («que,
si nuestros passos vanos / no los arrienda Cordura, / en la mas baxa hondura / al tiem-
po de mas ufanos / daremos d’ojos y manos», vv. 196-200). La pérdida de la razén es
una de las consecuencias inmediatas («Entonces vi, por mi mal, / que 7 qu’en sino d amor
nasce /'y en sus campos bive y pasce, / aunque’s ombre racional / pierde su ser humanal»,
vv. 106-110). Sin ir més lejos, el mismo bimonio amor-dolor al que nos hemos venido
refiriendo ofrece a menudo uno de los argumentos més socorridos para la condena del
amor. Gabriel, por ejemplo, ratifica esta idea en un triple intercambio con el mayor
de los Crespi y con Alonso de Proza (<Y pues causa tal tamafo / nuestra inclinacién
tamafa / aproveche el desengafo / pues el mal nos desengaiia», ID6548, vv. 17-20).

5.1.3.6. LA AUTOFINALIDAD DEL AMOR

El poder ennoblecedor del amor lo convierte en una pasién ideal, perfecta y eterna.
Desde la Antigiiedad clasica el amor habia recibido un tratamiento especial por ser
considerado la mdas noble de las pasiones. El mundo medieval, por su parte, habia
heredado la concepcidn clésica del amor como tnica alternativa humana de trascen-
dencia y habia sumado un nuevo elemento: el concepto de caritas, piedra angular de
la doctrina cristiana. Habida cuenta de esa doble rama pagana y cristiana, no extrafian
estas palabras puestas en boca de Tirant en el Tirant lo Blanc de Joanot Martorell, com-
puesto hacia 1460:

Diu Ovidi que lo major bé de aquest mon és amor (...) per amor Jesu-
crist pres mort e passié (Hauf 1995: 126).

El amor cortés que estudiamos parte, pues, de una tradicién bien consolidada y en
la que vienen a confluir multiples referentes filoséficos y teoldgicos.

La definicién del amor como el mayor de los bienes se funda, una vez mds, en una
paradoja: la racionalizacion del deseo. El deseo es legitimo; lo que no es legitimo es su
satisfaccion:*®

El amor es un deseo y el deseo busca su satisfaccion, pero, una vez
satisfecho, muere. La naturaleza del deseo es desear su muerte. Y si
desea vivir su vida de deseo desea su frustracién, no la satisfaccién.
Por eso el amor es contradictorio: es por esencia y no por accidente
alegria y sufrimiento, angustia y exaltacién. Es ese sentimiento que

263. En este sentido, dada la concepcién del amor como bien perdurable, el concepto de cortesia se opone,
como comenta Riquer, al concepto de villania (1992: 78), pues fundamenta su esencia en potenciar el deseo
sin satisfacerlo.
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los trovadores designan mediante la palabra joi, diferente de alegria,
que se dice joya, palabra que participa de la alegria, pero también de la
sombra que pesa siempre sobre ella cuando es alegria de amor (Caze-
nave et al. 2000: 11).

Esta teoria del deseo viene a coincidir con las tesis de Capellanus sobre el amor
purus, teoria en virtud de la cual se puede establecer distintos grados de pureza del
amor, en funcién de la mayor o menor participacién de los sentidos. Para el capellan,
el amor purus:

Consiste en la contemplacion del espititu y de los sentimientos del corazon;
incluye el beso en la boca, el abrazo y el contacto fisico, pero pudico,
con la amante desnuda, con la exclusién del placer iiltimo (Creixell Vidal-
Quadras, ed. 1984 : 229).%¢4

La exclusién del coito —designado mediante el eufemismo «placer Gltimo»— dilata y
perpetia el deseo de forma que:

este tipo de amor crece sin fin (...) Tanta es su fuerza que de él proceden
todas las vittudes morales, no conlleva prejuicio alguno y Dios no ve en él
mds que una minima ofensa (Creixell Vidal-Quadras, ed. 1984: 229).

En otras palabras, y parafraseando a Pedro Manuel Ximénez de Urrea —un autor que
por su edad y su sensibilidad se encuentra mas préximo a los poetas valencianos mas
jévenes—:

El amor qu’es fino amor
ningln galardén procura.

El amor que es fino amor ningtn galardén procura porque esta basado en la sublima-
cién del deseo, que se circunscribe a la contemplacién de la belleza. Y es que amar es
desear el galardén. El amante cortés resuelve la paradoja renunciando al galardén —no
al deseo mismo— o, simplemente reconociendo que este es inviable.

Se puede afirmar, por tanto, que, en principio, el amor que dicen sentir estos poetas
es un amor casto. Los tratados amorosos de la época vienen a corroborar la naturaleza
casta del amor cortés. Asi, el Sermdn de amores de Diego de San Pedro llama a la reflexién
a las damas de la corte, a quienes les reprocha su actitud insensible con sus servidores,
una actitud, a juicio de San Pedro, desmedida e injustificada:

porque el que es afinado amador no quiere de su amiga otro bien sino que
le pese de sumal, y que tratandolo sin aspereza le muestre buen rostro,
que otras mercedes no se pueden pedir (Whinnom ed. 1985, 1: 181).

Esta castidad autoimpuesta, o, en términos trovadorescos, esta renuncia al galardon
no tiene una justificacién moral, sino mas bien metafisica: la idea del deseo como bien
perdurable. De ahi los elocuentes versos de Ausias March:

Si bé amor les passions avanga,
en ser primer lo desig li da fora

264. Cf. L. Friedman (1965): «Gradus amoris», Romance Philology, xix, 2, pp. 167-177.
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e puix delit Ii sosté dins son regne:

fallint aquest, defall d’amor lo ceptre.

No sia entés present deshonest acte,

car fina amor daltra amor se contenta:

si no l'ateny, vi desperanga sola

e la gran por segueix lo seu contrari (Ferraté, ed. 1997: 81-82)

La belleza de la dama colma la sed de perfeccién del amante; ademas, se da la cir-
cunstancia afladida de que:

Estamos obligados a desear mds ardientemente lo que se nos niega porque
entrafia un gran peligro, y lo que no podemos obtener sin un penoso es-
fuerzo, pues después de una triste enfermedad, la salud es mdas dulce

(Creixell Vidal-Quadras, ed. 1984: 211).

La razén cumple una funcién esencial en todo este proceso que conduce desde la
percepcion belleza hasta la contemplacién de la misma en forma de puro deseo. El
amor, ya lo hemos visto, es la fuente de todas las virtudes y, en especial, incide en la
facultad mas excelsa de las todas que conforman el alma humana: la razén. Asi pues,
la razén no actta, al contrario de lo que pueda parecer, como un elemento censor, si-
no como el prisma a través del cual se percibe la belleza y el bien. El amor, ayudado
por la razdn, trasciende la materialidad del objeto deseado. Mas tarde veremos cémo
explican este proceso los médicos, artifices de otra teoria del amor ligada a las teorias
cognitivas medievales. Lo que nos interesa ahora es el papel de la razén en el trayecto
que va de la belleza como cualidad contingente a la belleza como principio absoluto.
La razén es la encargada de percibir la belleza y transformar lo particular en universal.
Aunque el amante se sienta afligido y confuso, es la razén —que, segin los médicos,
sufre una alteracién de sus facultades— la que gobierna sus deseos:

;O dolor sin redempcién!

iO fe que tan grande fue!

Que siendo tal mi pasion

yo la alabo porque s¢

qu’es muy conforme a razén (ID6674, vv. 36-40)

El jurista y poeta Narcis Vinyoles da fe de esta concepcion del amor. Vinyoles nos
describe a un amante triste, confuso; merece la pena transcribir los versos exactos,
habida cuenta la influencia ausiasmarquiana que se deja sentir en ellos:

Viu trist, confds, morint de ora en ora,
vol lo desig y no lo que desiga; (suplem. 149, vv. 35-36)

El sujeto amante, dice Vinyoles «vol lo desig y no lo que desiga». En otras palabras:
el enamorado ama més bien el deseo («vol lo desig») que el objeto de su deseo («<y no lo
que desiga»). El deseo se repliega sobre si mismo y se convierte en una fuente inagota-
ble de placer y de energia. Los tormentos del amor pueden menguar las fuerzas, pero
nunca consiguen aplacar el deseo:

De nueva manera, con mas sentimiento,
me dexa de bivo solo el dessear
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por que fin no tenga el tanto tormento
ni dexarse pueda el siempre matar (ID6688, vv. 61-64)

El deseo que atormenta a nuestros poetas, como dice uno de los motes de 11CG, «Es
imposible y forcado». El amante se debate entre dos pulsiones de signo opuesto, las de
la razén, que le fuerzan a sentir dolor, y las del deseo, que subliman el dolor en placer. El
deseo, a diferencia del danimo, es inalterable, como apunta Vinyoles:

Porque el desseo aborresce
quanto el mundo puede dar
fuera de su dessear (ID6704, vv. 131-135)

El deseo es un fin en si mismo; por esa razodn, el deseo ignora «quanto el mundo
puede dar / fuera de su dessear». En estos versos de Vinyoles se expresa el conflicto del
amor cortés, es decir, el amor al amor imposible.?® Dicho imposible, como sabemos,
gira en torno al deseo, que, sublimado a través del ritual de la cortesia, se opone diame-
tralmente al placer. Ciertamente, como advierte Capellanus:

La obsesién por el placer impide el amor, ya que hay quienes estin
enfrentados por un deseo tan grande de placer que no pueden ser rete-
nidos por las redes del amor (Creixell Vidal-Quadras, ed. 1984: 69).

El deseo es el estadio anterior al placer y, por tanto distinto de él. Esta dicotomia en-
tre deseo y placer es esencial en la filosofia del amor cortés y marca la diferencia entre el
verdadero y el falso amor. Ya los trovadores apuntaban la diferencia entre la fin amors y
la folla amors. El amor verdadero, la fin amors, es el amor que, alimentandose de deseo,
crece sin fin; el otro, la folla amors, es el amor que solo busca el placer. El primero, como
dice Capellanus «es origen y causa de todo bien»; el segundo es perecedero, egoista y em-
brutece al individuo.

El amor cortés construye una teoria del amor como puro deseo, una teoria del amor
como bien supremo y perdurable. Los poetas que estudiamos y, con ellos, todos los que
conforman el corpus del Cancionero general, son herederos de la tradicion de la fin ‘amors.
Las canciones castellanas siguen siendo expresién de un sentimiento paradéjico del
amor. Narcis Vinyoles explica magistralmente dicha paradoja, que viene a desarrollar
el tépico del amor como fuente de vida para el amante. Los ocho primeros decasilabos
describen una realidad sin amor:

Per lo desig, qui pert la companyia
resta content, vencut de sa empresa.
Es de tot mal sa voluntat defesa :
cessa-l recel que vival constrenyia,
cessal treball c’ab tot fos agradable,
cessa-l perill y cessa la sopita.

Lo seu stat en mans de Déu abita,

265. Los textos Vinyoles guardan siempre un exquisito parecido con la poesia de Ausias March. El gran poeta
de Gandia expresa mediante un simil la nocién del amor como fin en si mismo: «Si com 1'avar los diners per ells
ama / que no veu res per que aquells despenga / a si mateix no diu que no se nampre / mas no en sap cas ne
pensa que ésser pusca / aixi amor no veig a que em profite / e en tant em plau que de la i no pense» (Ferraté,
ed. 1979: 168).
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nol pot langar fortuna variable
ni-ls accidents de passié-l turmenten (suplem. 149, vv. 41-49)

La situacién es meramente hipotética pero de validez universal. El poema busca re-
crear esta circunstancia, de modo que el decir coincida con el sentir; el uso del presente
crea un efecto de realidad (ahoridad, si se quiera); el empleo reiterativo de recursos de la
antitheton trasladan al lenguaje las contradicciones del que se abandona al deseo. Lle-
gado a este punto, se rompe inesperadamente la progresién temadtica, de forma que el
ultimo verso inclina la balanza hacia el lado del amor:

ni sent dels mals qu’els trists desamats senten (suplem. 149, v. 50).

Quienes no aman, es cierto, son inmunes a los «accidentes de pasién» (v. 48). Sin
embargo, estos accidentes dan la vida al que ama —y al que no los posee, segin se de-
duce, la muerte—. Es por esta razén por lo que algunos explican el amor cortés como
una metafisica del amor humano. Los poetas del amor cortés glorifican el deseo porque
ser la forma mds pura de perfeccién, una perfeccidén que se estima sobrehumana. Las
aspiraciones del amante son mds grandes que su propia persona y eso le dispensa una
nobleza de espiritu que solo se puede alcanzar mediante la via amorosa. Petrarca y los
stilnovistas llevardn esta idea hasta las Gltimas consecuencias; en la rima XXIII del Can-
zoniere, Petrarca se autodenomina «la llama que un ver le ha inflamado / y un ave que
muy alto se ha sobido, / en mis versos alzando a la que adoro» (Prieto, ed. 1989: 20).

Sea como fuere, tanto en el poema de Vinyoles como en el ejemplo citado del Pur-
gatorio, hay un perpetuo contraste entre el ser y el guerer, entre el sery el desear. Tradi-
cionalmente, esta paradoja del amor viene recibiendo distintas interpretaciones. Para
unos, la paradoja deriva del choque entre deseo y realidad, entre idealismo y erotismo,
con lo que lo que se obtiene es una dicotomia que enfrenta amor cortés y mundo exterior.
En nuestra opinidn, el principal impedimento no procede del exterior sino del propio
sujeto. El sujeto lucha en vano por legitimar sus deseos, aun sabiendo que la tnica for-
ma posible de legitimacién es la sublimacidn, y, por consiguiente, la aniquilacién de los
mismos. No se trata, por tanto, de un conflicto del yo con el mundo sino del yo consigo
mismo. En el siguiente poema, un romance trovadoresco de Alonso de Cardona, el su-
jeto celebra el amor como un estado animico, como una vivencia intima y cerebral:

Maldigo la triste aussencia,

alabo mi fantasia,

porqu’en ella resplandece

lo que tanto ver queria.

Aqui s’abiva mi pena

y s‘esfuerca la porfia

del fuego de mi desseo,

qu’en mis entrafias ardia (ID6333, vv. 13-20)

El vacio que deja la ausencia es ocupado por la fantasia, cuya funcién es recrear el
objeto amoroso y concederle una existencia independiente y sustitutoria en el cora-
z6n y la mente del amante («porqu’en ella resplandece / lo que tanto ver queria»).

El deseo se instala en el sujeto y se encuentra a salvo de todo perjuicio. Y no solo
adquiere entidad propia sino que, una vez interiorizado, corta sus lazos con la realidad
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exterior y se crece ante la adversidad; asi lo expresa este poema de Artés, «porque le
dixo una sefiora que pensava en qué podelle enojar»:

Vés podéys con gran crileza

dar tal vida qual posseo.

Vés podéys darme tristeza,

mas porfia con firmeza

mds aumentan mi desseo (1ID4360, vv. 16-20)

El gesto de la dama tiene el efecto contrario: en lugar de coartar el amor, lo estimula.
Lo mismo le ocurre a otro enamorado emblematico de la literatura medieval: Calisto.
Cuando Sempronio vitupera a las mujeres para abrirle los ojos a su amo Calisto, este se
muestra mas encendido de amor por Melibea («Mientras mas me dizes y mds inconve-
nientes me pones, mas la quiero. No sé qué es», Severin, ed. 1995: 98).

El camino que inicia el amante cortés esta plagado de contradicciones porque el de-
seo, instaurado en el alma, no se somete a las mismas reglas que el cuerpo. Por este
motivo, Alonso de Cardona se lamenta de que su vida y su alma no sientan lo mismo:

El remedio no s’espera

y mi dafo siempre crece,

porque va d’esta manera

qu’ell alma se favoresce

dol bevir se desespera (ID6674, vv. 41-45)

Amar cortésmente es contemplar la belleza de la amada, considerada fuente de todo
bien. Carrog¢ nos transmite su alegria por poder gozar de dicho bien, asegurando que:

amador y desamado,

soy mas contento qu’escrivo.

Porque todos mis sentidos

y los ojos s ¢’os miraron

vieton bienes tan crescidos

que vencen a los nascidos

de quanto bien alabaron (ID6684, vv. 84-90)

5.1.4. Anima verius est ubi amat quam ubi animat

En el amor cortesano se confirma la ecuacién belleza-bondad, una asociacién de con-
ceptos que hunde sus raices en una tradicién filoséfica medieval que va desde Platén
hasta San Agustin y, a través de Petrarca y los stilnovistas, continda hasta el Renaci-
miento.

A pesar de la sintonia que parece existir entre trovadores medievales y los diferen-
tes cultivadores de las doctrinas de raiz platénica en el siglo xvi, no podemos definir
el amor cortés como una teoria literaria neoplaténica pues, al lado de las similitudes,
se constatan otros aspectos irreconciliables. Para Platén, hay dos tipos de amor: el que
trasciende la simple belleza sensible para alcanzar lo que de eterno encierra (eros oura-
nios) y el que se limita a lo sensible (eros pandemos). El primero de ellos es, por supuesto,
el amor puro y el Unico que por el que el alma puede salvarse. Hasta aqui existe una
afinidad entre amor cortés y platonismo. Aspectos puntuales como la importancia de la
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vista como el mds noble de los sentidos, la huida del corazén o la alienacién del aman-
te son conceptos esenciales en la filosofia del amor cortés que ya estan presentes en
la doctrina platénica. El amor cortés propone una metafisica del amor humano, con dos
Unicos individuos, el amante y la amada, como centro del universo; Platén, en cambio,
defiende una metafisica del amor universal, en virtud de la cual el alma del hombre debe
tender a integrarse en el alma del mundo. En ambos casos el amor es el puente que
une la belleza (fenoménico) con el mundo de las ideas (nouménico); no obstante, la
transformacién del amado en el amante, que es un acto esencialmente irracional, no
implica para Platén una renuncia o una alienacion (de la razén, de la libertad...), sino que
supone un proceso de anagndrisis, esto es, de reconocimiento en el otro del propio ser
y de descubrimiento de los lazos invisibles que unen las almas de los enamorados.
Lo cierto es que las ideas platénicas encontraron acomodo en la cultura cortesana
solo en la medida en que encajaban dentro de un determinado estilo de vida, pues:

Para que una filosofia del amor pueda constituir la base de un juego
socialmente elegante debe presentar ante todo las caracteristicas de
frivolidad sexual y ser aplicable a las relaciones erdticas personales. El
«eros» platdnico cumplia estos requisitos ofreciendo la belleza idea-

lizada, pero sobre una base humana y personal (citado por Green
1969: 107-108).

En cierto modo, en lo que respecta al amor cortés castellano, podemos hablar de un
platonismo parcial o selectivo, reconducido hacia la erética cortés. No creemos que, como
hace Francisca Vendrell, editora del Cancionero de Palacio, se pueda afirmar que toda
la poesia castellana es neoplaténica, pero tampoco se puede afirmar taxativamente lo
contrario.?® Esto no significa que los poetas de cancionero pretendan expresamente
entablar un didlogo con el modelo platénico. El platonismo habia ido penetrando en
diversos dmbitos de la cultura occidental; son estas adaptaciones, y, sobre todo, la
asimilacién que llevé a cabo Petrarca y los stilnovistas las que explican el surgimiento
de toda una corriente heredera del ideal platénico del amor (Bembo, Leén Hebreo),
responsable del éxito de las tesis neoplaténicas en distintas ramas de la literatura cas-
tellana en los siglos xv1 y xvIL

El primero y mds importante filtro con que conté la filosofia platénica fue la tra-
dicién biblica, el otro tronco comun de la cultura occidental que «comparte con el
platénico varias nociones y analogias, especialmente desarrolladas, claro estd, en los
comentarios, doctrinas y exégesis de los Padres «platonizantes»» (Serés 1996: 24). Gi-
llermo Serés ha explicado muy claramente las conexiones entre amor platénico y tra-
dicién mistica:

De este modo, si en el Banquete se plantea que los amantes quieren
integrarse en el andrégino, o sea, en la unidad perdida, la escatologia
biblio-cristiana tiene como modelo central el circulo y, consecuente-
mente, como pilar fundamental la vuelta, el retorno a la Unidad, la
unién con Dios. De modo que en principio la transformacién amoro-

266. Piénsese, en este sentido, en las miniaturas erdticas que adornan el manuscrito del Cancionero de
Palacio.
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sa se concibe, intelectiva y circularmente, como retorno a Dios, pues
el hombre, creatio ex nihilo al fin y al cabo, no existe por si mismo, sino

ue recibe la existencia de Dios y debe integrarse (o reintegrarse) en
El. No en balde Dios estd en todo y todo estd en El. A diferencia de
la concepcién de Platén, convencido de la naturaleza esencialmente
espiritual del hombre, cuya alma participa del alma del mundo, los
autores sacros creen que el hombre es una criatura y, en consecuen-
cia, vinculado contingentemente a Dios, a quien debe volver. Y si para
Platén y los neoplaténicos el alma entraba en contacto con Dios de
manera casi instintiva, al despertar de su letargo terrestre gracias al sd-
bito recuerdo o andmnesis de la belleza divina (burdamente reflejada
en la belleza de la naturaleza), y se inflamaba de deseo y anhelaba sa-
lir del cuerpo humano en el que se encontraba y entusiasmarse, para
los Padres, en cambio, el reencuentro era solo posible gracias a un acto
caritativo de un Dios condescendiente, pues el alma per se no estaba
preparada (1996: 24-25).

Aunque los términos coinciden con exactitud, la Patristica, al igual que Platén, con-
cibe el amor verdadero como una fusién del amado con el amante, que Unicamente
puede llevarse a cabo a través del amor y mediante un ejercicio de contemplacién inte-
lectual capaz de trascender la corporeidad.

No se piense, por tanto, que esta larga cita de G. Serés pretende formar parte de una
mera digresién erudita. Uno de los aspectos que mejor definen a la Edad Media es su
intento por conciliar el saber heredado de la antigiiedad greco-latina con las verdades y
misterios de la fe cristiana. Las analogias que han sido sefaladas propiciaban un didlogo
reciproco entre la filosofia pagana de Platén y los tratados y disquisiciones teoldgicas
de los Santos Padres, pues «cuando los Padres piensan en su misticismo, platonizan» y,
viceversa, cuando muchos tratadistas del amor platénico componen sus obras, se sir-
ven de planteamientos misticos cristianos, o los alternan con los de Platén (Serés 1996:
38). La herencia platdnica, redescubierta por el pensamiento neoclésico, explica la con-
fluencia entre poesia amorosa y poesia mistica, que muchas veces hablan un lenguaje
comun. Piénsese en las imagenes de la luz y la oscuridad, el martirio, el cautiverio, la
herida, el fuego, etc.’”

Asi, por tanto, el corpus de textos que manejamos deja constancia de algunas de las
nociones y topicos a medio camino entre la tradicién neoplaténica y el misticismo bi-
blico, hibridismo que ya estaba presente en anteriores eslabones de la cadena del amor
cortesano, desde los trovadores hasta Petrarca. Una vez més, la mutua influencia entre
lo sacro y lo profano dificulta el deslinde de los modelos latentes, aunque, por otro lado,
va consolidando una nueva y compleja teoria del amor, que, como hemos tratado de

267. «All these themes of course occur in profane love poetry, sometimes treated with such intensity that one
wonders whether the poems are indeed profane. To be without love is unsworthy of a noble heart; love is the
way to all virtue and knowledge; and yet love is equal measure torment and delight; suffering and passion are
one; not only his yearning but the loved one’s presence as well is a source of suffering to the lover; her greeting
ang her words so overwhelm him that he things he is dying. All they are familiar themes of love poetry. Through
gradually taking on a secular and often conventional character, they run from the Provengal poets and Dante well into modern
times awaken to fresh vigor wherever an intense mystical movement makes its appeareance» (Auerbach 1965: 81).
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demostrar, forma parte de un proceso dindmico en permanente renovacién. Y es que, si
algo caracteriza a la concepcién sentimental que subyace a ciento cincuenta anos de
poesia amorosa cortés castellana, es la fusion de tradiciones.*® Por esta razén, Denomy
se permite la siguiente afirmacién, que nosotros compartimos, y que es aplicable no
solo al periodo trovadoresco sino también al amor cortés castellano:

Amor, fin"amors, bon’amors is neither caritas, platonic love nor purely
carnal love or lust. It is a special type of love we call Courtly Love (1945 b:
147-148).

Dicha fusién de concepciones ya se aprecia, en efecto, entre los trovadores, en tanto
que para ellos el amor consiste en la unién de corazones y en la contemplacién inte-
lectual, tomado este concepto en su doble acepcién profana y cristiana. Un ejemplo
nos lo proporciona el célebre poeta Bernat de Ventadorn:

Donna, s’eu fos de vos auzitz

si charamen com vos volh mostrar,
al prim de nostr’enamorar

feiram chambis dels esperits

Azautz sens m’i for a cobitz,

cé donc saubre’eu lo vostrafar

e vos lo meu, tot a la par

e foram de dos cors unitz (Riquer, ed. 1975: 377)

De entrada, los distintos campos metaféricos que hemos analizado bajo el rétulo de
«poesia feudal» (servicio amoroso, militia amoris, carcel de amor...) implican la idea de
anulacién y fusién de la propia voluntad en la voluntad del otro. No vamos a insistir
mas en estas cuestiones, pero si merece la pena apuntar algunas conexiones del can-
cionero amoroso con otras disciplinas paralelas; dichas conexiones ponen de manifies-
to la fusidn de tradiciones en la poesia del siglo xv y, de paso, sirven para cuestionar la
tendencia reduccionista y generalista de los que ha sido objeto por parte de la critica.

Asi, en la poesia de cancionero se verifica la convivencia arménica de dos motivos
que alternan a lo largo de la Edad Media: el de la visio (conversio) amorosa y el de la vi-
vencia en y por el amado, o sea, la alienacion de uno en el otro, expresada mediante el
concepto aristotélicotomista de «movimiento», que «ayunta las organicas potencias»
(Serés 1996: 87). No resulta dificil comprobar esta alternancia en el corpus de textos
que manejamos.

La definicién del amor como fusion con el otro se manifiesta muy especialmente a
través del movimiento del corazén o del alma. Nuestro corpus proporciona diversas
variantes de este motivo, de resonancias petrarquistas y estilnovisticas. B. Fenollar
se centra en la entrega del corazdn, un motivo que juega con la literalidad de la idea de

268. Esta confluencia, lejos de ser un impedimento para el estudio de los textos medievales, es una sefia de
identidad que nos acerca al verdadero funcionamiento de su sistema ideoldgico y cultural. Cf. T. Silverstein
(1949): «Andreas, Plato and the Arabs: Remarks on some Recent Accounts of Courtly Love», Modern Philology,
XLVIL, pp. 117-126 y A. Denomy (1994): «An Inquiry into the Origins of Courtly Love», Mediaeval Studies, vi,
pp. 175-260.
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movimiento, al tiempo que retoma la idea del regalo de amor, tépico importado de la
lirica italianista:

El coracén vos embio

y tomar no lo queréys.

Pues no puede ya ser mio

vos, ctijel, le mataréys (ID6693, vv. 1-4)

el Comendador Escrivd, en cambio, nos ofrece una visién mas tépica de la entrega co-
mo arrebato involuntario:

Mi alma, que desde el dia

que tu claro gesto vi

nunca se parti6 de ti

ni la tuve més por mia (ID6901 - suplem. 159, vv. 19-23)

Entrega del corazén o entrega del alma: ambos conceptos estan al servicio del con-
cepto de alienacién: morir uno mismo para vivir en el amante. Después de todo, «Ubi
est thesaurum tuum, ibi est cor tuum» —(Mateo, v1, 21)—.

Los ejemplos citados estan en plena sintonia con el concepto cristiano de la caritas y la
concordia de voluntades mediante el milagro del amor. Lo que sucede, es que el nuevo
contexto cortesano reconduce el concepto original hacia la doctrina amorosa del amor
cortés, segin la cual los amantes estan condenados a no encontrarse mas alld de la pu-
ra especulacién del amante, que es el verdadero protagonista —es decir, alli de donde
parte la voluntad de fusién con el otro—. De todos modos, y a pesar de las limitaciones
obvias, centradas sobre todo en la relacién desigual que contraen los amantes, los ver-
sos aludidos transmiten, en el fondo, una idea que se habia convertido en un principio
comun a todos los tratados sobre el amor: la definicién de la pasién amorosa como
suma de voluntades. Asi, por ejemplo, la encontramos en el siglo xu1 en el De amore de A.
Capellanus, donde se explica que

el que ama es cogido por las cadenas del deseo y anhela coger a otro
con su anzuelo (...) intenta unir dos corazones distintos con un vinculo inma-
terial o, si ya estan unidos, conservarlos siempre juntos (Creixell Vidal-
Quadras, ed. 1984: 63).

Con dos siglos de diferencia y dentro de una nueva coyuntura socio-cultural, reapa-
rece la definicién del amor como suma de voluntades en el Tratado de amor atribuido a
Juan de Mena:

Porque se dize que amor es un medio de passién agradable que pugna
por fazer unas, por concordia de dulcedumbre, las voluntades que son diversas
por mengua de comunicacién delectable (Pérez Priego, ed. 1989: 380).

Esta definicién del amor, que entronca con la definicién ciceroniana del amor como
una subespecie de la amicitia, anticipa lo que afos mas tarde encontraremos en la Octava
rima de Boscan, uno de los textos que inauguran la apretura definitiva hacia el influjo
italiano y la creacién de un nuevo modelo de poesia castellana. En el famoso poema
del catalan —cuyos comienzos en la lirica estuvieron marcados por un apego a la poe-
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sfa octosildbica cuatrocentista—, un representante de Venus se dirige a las damas con
estas palabras:

Y digoos mas, que mientras estrangeras
serys d’Amor, y biviréys d’ess’arte
seréys medias petsonas y no enteras

hasta que os junte amor con la otra parte.

Otro modo de expresar la idea de fusién es la transfiguracién en el amante. Esta me-
tamorfosis es posible gracias a la contemplacién intelectual:

Y aunque tu merecimiento

me tiene ante ti turbado,

en mi gesto va pintado,

sefiora, mi pensamiento (ID6901 - suplem. 159, vv. 28-31)

La poesia de los cancioneros esta, pues, plagada de «transfiguraciones» que buscan
un paralelismo entre el arrebato del mistico y la pasién amorosa. El siguiente texto de
E Carrog ejemplifica el empleo poético de este recurso. Nétese, ademads, la oportuni-
dad en el uso de términos como «transportar» y «contemplar», verbos con connotacio-
nes metafisicas, usualmente empleados en un registro filoséfico o religioso:

Estava yo transportado

contemplando vuestro ser,

hecho sombra y assombrado,

no sé si bivo o finado

de amar, querer y os ver (ID6684, vv. 1-5)

La ocurrencia se repite en la Carta de amor del Comendador Escriva:

dile: aquel triste 'embia

sin ventura,

qu’en ti dexo contemplando,

transportado noche y dia

en tu figura (ID6904 - suplem. 162, vv. 10-14)

Y silos poemas en castellano nos ofrecen sendos ejemplos sobre la conversio amoro-
sa y la contemplacién intelectual, otro tanto podemos decir de los poemas valencia-
nos. Véanse, si no, estos versos de Vinyoles, formulados a modo de pregunta retdrica
dirigida al propio corazén:

Que sent Jo cor stant dins la quus ama,

tot transportat quan veu aquelles festes,

los dolgos mots, les naturals requestes

que sols d’oyr Uenteniment sinflama? (suplem. 159, vv. 51-54)

Los versos de Vinyoles nos traen a la memoria el famoso poema 18 de Ausias March,
que comienza:

Fantasiant, amor a mi descobre
los grans secrets que als pus subtils amaga
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e mon jorn clar als homens és nit fosca

e visc de ¢6 que persones no tasten.

Tant en amor ['esperit meu contempla

que par que tot fora del cos s aparte,

car mos desigs no sén trobats en home

siné en tal que la carn punt no el torbe (Ferraté, ed. 1997: 49)

El enamorado se convierte en una especie de iluminado, en una especie de elegido
para experimentar el milagro del amor. Pero, a pesar de las implicaciones metafisicas
presentes en los ejemplos citados, el proceso de transformacién de los amantes tiene un
alcance distinto al de la caritas cristiana y al concepto de ascensus platdnico: el concepto
de unidireccionalidad, que, obviamente, parte del amante hacia el amado. En efecto,
el sentimiento ante el que nos enfrentamos se define como un tipo de amor simple (uni-
direccional), que se opone al amor reciproco (bidireccional) (Serés 1996: 100). En efecto,
tanto para Platén como para los Santos Padres, la verdadera unién con el amado solo
es posible a partir de un principio de semejanza entre los amantes. Transformarse en
el amado implica una vuelta al todo, del que el amante es una emanacién. En ambos
casos, el amante inicia un movimiento de retorno hacia la unidad perdida: para el pla-
tonismo, un movimiento ascendente hacia el alma universal; en el caso de la tradicién
mistica, un movimiento descendente desde la carcel de cuerpo hacia Dios. En el caso del
amor cortesano, no se cumple el requisito de la igualdad ni el de la unidireccionalidad;
la transformacién no estd, por tanto, completa y el arrebato o la salida del amante no
sobrepasa la pura especulacién.

En suma, todos los tépicos mencionados constituyen imagenes del amor que se repi-
ten desde la antigiiedad clésica hasta los siglos de oro, acomodandose a los distintos gé-
neros, autores y tradiciones literarias. En realidad, el amor cortés, que crea su propia una
filosofia del amor entre un hombre y una mujer, se sirve de los sistemas filoséficos que le
rodean, para adaptarlo a su propia idea del amor, una idea del amor que se debate entre
la castidad y el erotismo. Por esta razén, conviene no olvidar que por mucho que se pa-
rezca a la caritas este amor es profano, pero nunca debe confundirse con la cupiditas.

La transformacién del amante en el amado estd condenada al fracaso porque se cir-
cunscribe al deseo unidireccional del amante y, atin suponiendo que esta basado en un
deseo no libidinoso, confunde la belleza particular con la belleza absoluta, creando una
falsa imagen de la misma. La perspectiva médica que veremos a continuacion cree tener
una explicacién cientifica para este fenémeno.

5.1.5. Amor y muerte

La muerte y todas sus diversas manifestaciones, desde las mds humanas hasta las mas
escabrosas, tenia, seglin sabemos, una presencia permanente en la vida del hombre me-
dieval. Los numerosos textos, tratados y ritos folkléricos que conocemos, desde las dan-
zas medievales de la muerte hasta la tradicién de las artes moriendi, demuestran hasta qué
punto la muerte constituye una cala obligatoria para la reflexién por parte del hombre cul-
to medieval, reflexién que el dogma cristiano hizo extensiva a todas las clases sociales.?”

269. Un resumen iniciador sobre las principales formas de abordar el tema de la muerte en la literatura espa-
fnola de la Baja Edad Media se puede leer en el trabajo de A. Prieto (1960): «El sentimiento de la muerte a través
de la literatura espafola (siglos x1v y xv)», Revista de Literatura Modema, 2, pp. 115-170. Véase también M. Morrés
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El amor cortesano es, segin hemos visto, un canto al amor atormentado, imposible
y fatidico, pero glorioso al fin y al cabo. Dada esta definicién del amor como senti-
miento hiperbdlico, y conocido el gran protagonismo de la muerte en la formacién
espiritual y personal del hombre medieval, no es extrafo, por lo tanto, el constante y
productivo acercamiento entre los conceptos de amor y muerte en el cancionero amo-
roso castellano. No hemos de indagar mucho para tropezar con versos como estos que
siguen, de E Fenollete:

Siempre es mi pena mayor,

siempre veo mi triste suerte

cubierta de disfavor,

porqu’esperangas d amor

para mi todas son muerte (ID6699, vv. 61-63)

5.1.5.1. AMOR, DOLOR Y MUERTE

Aquel que ama no alberga ninguna esperanza de vida; su sufrimiento y su destino
trdgico son metaféricamente comparables a la muerte, que es igual de fria e impla-
cable que el amor. La afinidad entre amor y muerte era un motivo tan familiar a la
tradicién del amor cortesano que, en una demanda dirigida al Conde de Oliva, su
interlocutor no duda en definir su problema sentimental como «este mal d’amor y
muerte» (ID6520, v. 3).

La muerte es la légica culminacién de los sufrimientos del enamorado, una forma
efectista de describir las consecuencias extremas del amor (Le Gentil 1949, 1: 132ss.).
N. Vinyoles nos brinda un ejemplo, en lengua valenciana, de esta imagen de la muerte
inminente —una imagen que, en este caso, podemos catalogar de signo negativo—:

sens vés tinch yo mon esperit amarch;

sens voés tinch yo la vida tan amarga

que, si mercé lo terme no m’allarga,

sens haver fi lo meu plant serd llarch (suplem. 148, vv. 21-24)

La analogia entre el amor y la muerte, ademds, venia dada desde los propios textos
sagrados, punto de referencia indispensable del hombre culto medieval. El Cantar de
los Cantares —un texto que inspiré a nuestros poetas cortesanos antes de convertirse
en la cumbre espiritual y literaria para los misticos de los Siglos de Oro—*" lega a los
medievales una sentencia tan breve como lapidaria: «Tan fuerte es el amor como la
muerte». Siguiendo la estela del texto biblico, los dos ejemplos que citaremos a conti-

nuacién perfilan una imagen del amor mds fuerte que la muerte:

(2002): «Mors bifrons: las élites ante la muerte en la poesia cortesana del Cuatrocientos castellano», en Ante la
muerte. Actitudes, espacios y formas en la Espaiia medieval, Jaume Aurell y Julia Pavon, eds., Pamplona, Ediciones
Universidad de Navarra, pp. 157-195.

270. Sobre la influencia del Cantar de los Cantares en la poesia medieval de tema amoroso véase P. Dronke
(1984): «The Songs of Songs and Medieval Love-Lyric», en The Medieval Poet and his World, Roma, Edizioni di
Storie e Lettere, pp. 109-236 y T. Hunt (1981): «The Song of Songs and Courtly Literature», en Court and Poet:
Selected Essays of the Third Congress of the Internations! Courtly Literature Society, ed. Glyn S. Burgess, Liverpool,
Frangais Caims, pp. 189-196.
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Puso tanto sentimiento

en mi el veros partir

que la pena de morir,

de pequefia, no la siento (ID2874, vv. 1-4)

El fin que d’aqui s’espera

como quier que por venir

me da de nueva manera

un bevir de tal sentir

que mata mds qu’el morir (ID6685, vv. 6-10)

Se da, ademads, la coincidencia de que en ambos ejemplos la proximidad de la muerte
viene provocada por la separacién de los amantes. El primero de los ejemplos procede
de la «Cancién de Heredia a una partida». El texto segundo se inserta en una glosa a un
famoso poema de Juan Rodriguez del Padrén; los versos inmediatamente anteriores
(vv. 1-5) introducen el citado motivo:

De nuestra vista partido,

con peor vida que muerte,

embaxada me ha traydo

cuydado nuevo venido

de muy peligrosa suerte (ID6685, vv. 1-5)

5.1.5.2. LA MUERTE, UN MAL MENOR

A tenor de los ejemplos anteriores, se puede decir que el amor que describen nuestros
poetas es un sentimiento que mide su intensidad con la propia muerte, y que en mu-
chas ocasiones la sobrepasa. Por esta razén, el valenciano Narcis Vinyoles afirma:

No sab d’amar lo qui mort acompara
a la dolor que’es mostra cara a cara (suplem. 149, vv. 59-60)

En este sentido, para aquel que vive acechado por el dolor constante del amor no
correspondido, la muerte se convierte en un mal menor. Los siguientes versos de F Fe-
nollete explicitan este concepto de la muerte como el menor de los males:

Con criieza y con rigor
yo vi tan mortal mi suerte
qu’en los peligros d’amor

el morir es el menor,

segiin es el mal tan fuerte (ID6696, vv. 26-30)

La idea reaparece en un poema de Alonso de Cardona. Tanto el anterior ejemplo co-
mo el siguiente de Cardona combinan la fuerza expresiva del tépico —en el plano de la
inventio— con la fuerza expresiva de la sententia —en el plano de la elocutio—:

Mal que mayor mal escusa

tenerse debe por bien

pues jvenga la muerte a quien

por su bien no la rehisal (ID6676, vv. 1-4)



LA POESIA DE AUTOR VALENCIANO DEL CANCIONERO (GENERAL 179

La ocurrencia, lejos de ser original, se nos revela como una verdadera f6rmula. Véan-
se, si no, estos versos de Alvar Gémez que acompafian su traduccién del Triunphus
Cupidinis de Petrarca:

Sino tengo de sentir

después de muerto el dolor,

el menor mal es el morir

de quanto hace el amor (Recio, ed. 1998: 128)

Después de todo, la idea habia sido expresada con anterioridad. Asi, por ejemplo,
Ausias March, en su poema 27, cuando afirma:

natura en mi usa de maestria
e pren la mort per major dan fugir (Ferraté, ed. 1997: 61)

El motivo de la muerte adopta diversas formas en su adaptacién a la filosofia del
amor cortesano y, dependiendo del contexto en que se inserte, cumple diversas fun-
ciones. En anteriores apartados ya hemos analizado dos de las funciones del tépico:
la muerte como servicio y la muerte como glotia de amor. En ambos casos, se trata de una
muerte deseada que se recompensa con honor; ambas representan una muerte ideal
del amante cortesano, con un valor que podemos denominar supetlativo.

5.1.5.3. MUERTE COMO FIN DEL DOLOR

Una de las formas de expresién mds comunes es la nocién de una muerte deseada,
concebida como una via de escape para el calvario amoroso:

Venga, porque mal tamafio

qual el mio y tan estrafo,

sin ella, no tiene medio.

Assi que por el remedio

se puede juzgar el dano (ID6676, vv. 5-8)

En este caso, el poeta-amante invoca a la muerte como liberacion, como remedio o co-
mo bélsamo contra el dolor. Este lugar comtn, que asigna un valor positivo a la muer-
te, resulta sencillo de detectar en el corpus de textos que manejamos. En el siguiente
romance trovadoresco de Lluis de Castellvi, por ejemplo, el protagonista reclama la
llegada de la muerte como Unico modo de poner fin a su «congoxa» amorosa:

Ay, que mds quiero la muerte
que bevir enamorado!

Pues que da congoxa amor
al que sigue su mandado (ID6341, vv. 21-24)

En otras ocasiones, sin embargo, ni la vida ni la muerte son consuelo para un des-
concertado poeta-amante. De este modo, el Conde de Oliva, vencido por el dolor de
la ausencia, se pregunta:

;Qué gloria puede esperar
el que se parte y no muere,
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pues la muerte no le quiere
y el bevir le da pesar? (1D6256, vv. 1-4)

Versos que siguen de cerca estos otros de Pedro de Cartagena, poeta del Cancionero
general:

No sé para qué nasci

pues en tal extremo estd

que el bevir no quiero yo

y el morir no quiere a mi (Rodado, ed. 2000b: 178)

Como afirma Santonja: «Ese tépico de la ‘muerte de amor’ o deseo de morir del ena-
morado va unido al sentimiento cristiano que asocia la muerte con el fin de las desdi-
chas humanas» (1999: 140).7!

Pero sin duda el ejemplo que colma las posibilidades expresivas de este tépico de la
muerte como liberacién es la famosa cancién del Comendador Escrivd, ejemplo del per-
fecto equilibrio entre el plano del contenido y el plano de la expresién:

Ven, muerte, tan escondida,
que no te sienta conmigo,
porqu el gozo de contigo

no me torne a dar la vida.

Ven como rayo que hiere

que hasta que ha herido

no se siente su ruydo

por mejor herir do quiere.
Assi sea tu venida;

si no, desde aqui me obligo,
qu’el gozo que avré contigo

me dard de nuevo vida (ID6278)

A partir de estos ejemplos, se entiende mejor la siguiente afirmacién del De amore,
donde leemos que «mejor seria elegir una muerte rapida a yacer para siempre bajo tor-
mentos tan terribles» (Creixell Vidal-Quadras, ed. 1984: 93). Se refiere Capellanus, claro
estd, a los «tormentos tan terribles» del amor...

5.1.5.4. MUERTE NO QUIERO. LA MUERTE NO ME QUIERE

El amante sabe que la muerte es el Gnico remedio para dejar de sentir dolor, pues,
como afirma March «si ’hom és a mals aparellat, la veu de mort li és melodiosa»
(poema X, vv. 23-24). En repetidas ocasiones, el poeta-amante se lamenta de que no
se produzca su llegada; su lamento se convierte, entonces, en una manera de enfati-

271. El autor ha llevado a cabo un ambicioso analisis de la tépica «<muerte de amor» que, por un lado, estu-
dia y compara la repercusién del topico en los reinos vecinos de Castilla y de Aragdn, y, por el otro, observa
su evolucidn en el paso de la Edad Media al Renacimiento. Véase P. Santonja (1999): «La mujer en la literatura
provenzal. Influencia del ‘amor cortés’ en la literatura de la Corona de Castilla y de la Corona de Aragén du-
rante los siglos xv y xvi. El tépico literario ‘morir de amor’, Boletin de la Sociedad Castellonense de Cultura, LXXV,
-1, pp. 125-159.
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zar la falta de remedio para sus males. Un ejemplo se puede leer en un poema del
valenciano E Carrog:

Mas soy aquel aflegido

que podré siempre contar

que jamas he padescido

mayor causa de llorar

que la muerte no hallar (ID6685, vv. 16-20)

La muerte pone limites al amor. Estos limites, sin embargo, existen para ser trans-
gredidos en una y otra direccién, ora desde el lado de la muerte, ora desde el lado del
amor. Se comprende asi que algunas veces sea la muerte la que, como en el ejemplo
anterior, huya del enamorado, mientras que, en otras ocasiones, sea el enamorado el
que reniegue de la muerte. Un ejemplo de esta segunda opcidén se puede leer en un
texto de Jeroni d”Artés:

Y quiero, por contentaros,

si os desplaze ser querida,

pues que no puedo olvidaros

que alarguéys mi triste vida,

por que pene por amaros (1D6710, vv. 31-35)

El amante pide explicitamente prolongar su vida (es decir, no morir), para poder se-
guir ofrendando su sufrimiento a la dama. La razén de esta determinacién encuentra
en la base misma de la fin amors. El enamorado:

no puede desear la muerte a no ser que esta proceda directamente del
sufrimiento amoroso, y, aun en este caso, la muerte, con mucha fre-
cuencia, aunque deseada es a la vez inaceptable por implicar el fin del dolot,
y este ser la dnica experiencia verdaderamente apetecible para el amante
cortesano (Aguirre 1981: 73).

Se comprende entonces que el poeta-amante desee la muerte, pero se vea en la
obligacién de declinar sus beneficios. Esto es exactamente lo que propone Alonso de
Cardona en el siguiente poema:

Bien librara con morir

mi pena tan dolorida,

qu’es sin medio,

mas mi fe no ha de sofrir

que te haga desservida

mi remedio (ID6675, vv. 17-22)

Nétese el parecido razonable entre este texto de Cardona y los siguientes versos de
Juan del Encina. El protagonista del romance se queja:

Conmigo estaba la Muerte
por tenerme compania.

Lo que mas me fatigava
no era porque muria,
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mas era porque dexava
de servir a quien servia (Alonso, ed. 1995: 391)

Los poetas valencianos del Cancionero general nos han legado numerosos ejemplos de
este tépico. Uno de los mds claros lo registra una cancién del Comendador Escriva:

Soledad triste que siento

y cuidados me combaten:

la gloria del pensamiento

no consiente que me maten

por que biva mi tormento (ID6279, vv. 1-5)

5.1.5.5 LA MUERTE IMPOSIBLE. EL AMOR MAS ALLA DE LA MUERTE

Una lectura atenta de los textos del grupo de valencianos pone de manifiesto la exis-
tencia de al menos dos variantes mds del binomio amor-muerte: la muerte imposible y
el amor mds alld de la muerte. La primera férmula es mas comutn que la segunda porque
adopta una dimension cercana a la paradoja: la muerte del enamorado es imposible,
simplemente, porque éste ya estaba muerto (o mortificado) antes de su llegada. No se
puede matar a un muerto, es lo que vienen a decir los ejemplos que citamos a continua-
cidn; a propésito de este tdpico que hemos bautizado como muerte imposible debemos,
por cierto, reconocer que es algo mdés original que el resto de los mencionados hasta
ahora. Los dos ejemplos siguientes, todos en castellano, corresponden, respectivamen-
te, a poemas de Juan Ferndndez de Heredia y Jeroni Artés:

En otra dubda esta cierto

y podria ser que acierte:

que de verme tal la muerte

quigd me dexa por muerto (ID2881, vv. 55-58)
al que muere por serviros

con amot, que claro véys

en el toque serd oro

de cendrada.

Y, pues matarme queréys,

diremos que a muerto moro

days langada (1ID4360, vv. 25-31)

El amor mds alld de la muerte es otra variante que se intuye como telén de fondo de
alglin que otro pasaje. En este que citamos, del Comendador Escriva se sugiere la idea
de un amor que, dotado de vida propia, puede ser alcanzado por la muerte en cuerpo,
pero no en alma:

T4, muy triste alma mia
en quien tanto pesar mora,
bien sabes que tu sefiora
all otro mundo m’embia;

y pues no puede escusarse
mi morir y mi partida,
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el cuerpo podrd apartarse
pero la fe con la vida
no trocarse (ID6903 - suplem. 161, vv. 55-63)

Practicamente todas las variantes del topico literario de la «<muerte de amor» siguen
una pauta comun: todas se insertan dentro del dmbito de la translatio, esto es, de la
metéfora. Juan Casas ha estudiado la presencia y continuidad del tépico literario del
«morir de amor» desde Villasandino hasta los poetas del Cancionero general para llegar
ala conclusién de que, junto con la feudal, esta es una de las metaforas mas lexicaliza-
das en el corpus lirico castellano y, por lo tanto, una de las de menor valor sotil.

En el siguiente ejemplo de E Fenollete, el poeta viene a insinuar el presumible des-
gaste del tépico; habiendo sido requerido en una demanda que solicita un remedio
para las cuitas de amor, Fenollete responde:

pues el mal que a vés condena

es el con que me condeno,

sabed que la muerte buena

nunca mato ningiin bueno (ID6514, vv. 17-24)

La muerte de amor crea, como toda metéfora, una «ilusién de realidad» como ex-
periencia imaginada. Que exista la posibilidad de deconstruir la «ilusién de realidad»
jugando con los conceptos de muerte metaférica (muerte buena) y muerte real (muer-
te que mata) no es sino una manera de constatar la vigencia del tépico.?”? Los versos
de Fenollete tienen, ademads, otra lectura muy factible dentro del cancionero amoroso:
la asimilacion entre vida y muerte merced al amor. La «muerte buena» seria, segin esta
interpretacién, la muerte por amor; el poeta la califica como «buena», porque, a dife-
rencia de la muerte fisica, no mata, sino que da la vida al enamorado. De ahi el famoso
mote: «<En la muerte estd la vida», un mote anénimo que recoge la seccién de motes de
11CG y que fue glosado por numerosos poetas de la corte de los Reyes Catdlicos.

5.1.5.6. EXPRESAR LA MUERTE: IMAGENES CANCIONERILES

Del mismo modo que la muerte desempefia diversas funciones (incidir en la falta
de remedio, enfatizar los efectos del amor, etc.), puede adoptar distintas formas. Asi,
es bien frecuente encontrar distintas expresiones de la muerte, ya se trate de perifrasis
o circunloquios: «daran fin a mi bevir» (ID6707, v. 30), «veg prest desunida / dels ho-
sos la carn» (suplem. 108, vv. 4-5), o de otras imagenes comunes a toda la tradicién
del amour courtois. Nos referimos a imagenes tradicionalizadas de la muerte como la
sepultura («Esle cierta sepultura / quien I'es fuerca de morir», ID6694, vv. 81-82; «Ya mi
alma entristescida / recela la sepultura», ID6672, vv. 1-2), el luto, el otro mundo (ID6903
- suplem. 161, vv. 57-58), etc.

272. Ajuzgar por la casuistica que hemos esbozado hasta ahora, el topico del «morir de amor» habia llega-
do a finales del siglo xv hasta el extremo de la hipertrofia. En cuanto a la lirica castellana, no podemos dejar
de citar unas coplas de Quirds «a una seflora que se burlaba de los que dicen que se mueren de amores y
estan muertos, no creyendo que tenga amor tanto poder de matar a ninguno». Estas coplas, por cierto, estan
recogidas en el Cancionero general de 1511.
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La asimilacién entre tristeza y muerte da pie a todo un poema de Cardona «a otra da-
ma que le pregunté por qué yva tan cargado de luto». A través del simbolismo del color
negro, el luto proyecta hacia el exterior la amargura que se siente interiormente:

Tan grave dolor me diste

que, porque muerte recelo,

llevo el luto que me viste

porqu’el triste en lo qu’es triste

ha de hallar el consuelo (ID6675, vv. 1-5)

El color negro (1ID6669), el luto (ID6675), la definicién del enamorado como difunto
(ID6714, ID6681, vv. 177) o como condenado en el Infierno (ID2878, vv. 66-71), etc.,
proporcionan una imagen plastica de la muerte en vida —distinta a la identificacién de
la muerte como vida—. El motivo cancioneril que establece una identificacién vida del
enamorado = muerte se plasma unas veces de forma concreta:

Y éste dexa de venir
por matarme mds en vida,
y porque piense el morir

que no tengo de bevir,
ell esperanca perdida (ID2881, vv. 41-45)

mientras que en otras se convierte en el eje de toda la composicién, como sucede en la
cancién «Si por caso yo biviesse» (ID0847), glosada por E Fenollete.

Concluyamos afirmando todas estas variantes expresivas de la muerte de amor no im-
piden el desarrollo paralelo de este tépico literario, muy cultivado dentro de otras tra-
diciones literarias, en tanto en cuanto forma parte de una concepcién literaria a la que
se atienen los autores con mayor o menor fortuna.

La cercania de la muerte puede formar parte, como hemos visto, de un discurso me-
taférico o simbdlico de tipo conceptista; al lado del registro literario, hay asimismo
una explicacién empirica para tales extremos: el amor hereos. Tal y como se define en el
Lilium Medicinae de Bernardo de Gordonio y en otros tratados médicos, el amor es una
especie de neurosis obsesiva que, en casos extremos, puede ocasionar la muerte del en-
fermo. Del amor hereos y los paralelismos con el amor cortés hablaremos en el siguiente
apartado.

5.1.6. Ante el amor. La perspectiva médica del amor heroico

El sentimiento que preconizan estos poemas amorosos se encuentra préximo a la
alienacién y mantiene conexiones con muy distintas tradiciones literarias y no litera-
rias. Hasta el momento hemos tratado de esbozar algunas pinceladas sobre esta com-
pleja encrucijada de tradiciones, intentando razonar, desde el propio material que nos
proporcionan los textos, sobre sus puntos de encuentro y desencuentro con la filosofia
del amor cortesano.

A medida que nos acercamos al siglo xv, entra en juego una nueva teoria del amor co-
mo pasion que pondra al alcance de los poetas un nuevo conjunto de imagenes y topicos:
la belleza como causa efficiens, los sintomas fisicos y animicos que hacen reconocible el
enamoramiento, la descripcién del amor como proceso, etc.
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Este relanzamiento de las tesis naturalistas nace al calor del cambio social; la nueva
y moderna sociedad tardomedieval demandaba nuevas claves de anlisis para un viejo
problema: la naturaleza del amor. La nocién del amor como pasién no es, sin embar-
go, una creacion de clase intelectual del siglo xv, sino es deudora de una corriente que,
teniendo su origen en el mundo cldsico oriental y occidental —la filosofia arabe y gre-
colatina— contintia su andadura por toda la Edad Media.?”® Con el paso del tiempo,
dicha corriente llegaria a fusionarse con la propia tradicién literaria, que discurre por
caminos paralelos.

Los cancioneros castellanos —y, junto a ellos, toda la literatura de tema amoroso—
se harfan pronto eco de todas estas ideas, muy en boga en la Castilla del siglo xv, y que
alcanzaron una rapida difusion en y desde el mundo académico.”* Asi, por ejemplo,
en el Cancionero de Vindel leemos la siguiente coplilla de Hugo de Urriés, que repro-
duce la definicién del amor heroico:

Es amor una passién

en las estranas nascida,

que faze su produccién

en nuestra cogitacion

por desorden conoscida,

la qual es introduscida

por alguna facultad

del objeto produscida

e del todo retenida

a la nuestra voluntad (Arellano, ed. 1976: 83)

Al igual que el anénimo poeta del Cancionero de Vindel, otros poetas se harfan eco de
las tesis naturalistas sobre el amor; de todos modos, la mayoria de paralelismos entre
medicina y poesia no indican una necesaria dependencia entre uno y otro registro; la
literatura médica debid contribuir a fijar unas férmulas que ya debian existir de forma
intuitiva en la imaginacién del poeta:

Che un amore appagato porti dolore e sofferenza & un concetto co-
mune a tutte le civilta di tutti i tempi, fa parte del folklore di igni po-
polo (...) ¢id che inizialmente nel poeta era un’intuizione, trova poi conferma
nella letteratura medica ove il concetto era gia ordinato e illustrato profusa-
mente (Ciavolella 1976: 137).

La tradicién del amor hereos esta bien presente en el corpus que manejamos, donde
no es infrecuente advertir dos vertientes complementarias: imagenes del enfermo o del
«Jlagado» —metafora no siempre enmarcable en el ambito bélico— e imdagenes de la

273. Podemos encontrar huellas de la enfermedad del amor no solo en la poesia trovadoresca, sino in-
cluso mucho antes, en Ovidio y en la poesia hispanodrabe (Ciavolella 1970; Boase 1977: 65ss.; Catedra

1989: 57-69). Para mas detalles sobre esta cuestion, véanse los estudios clasico de Livingstone (1913) y
Ciavolella (1976).

274. Pedro Manuel Catedra ha estudiado los principales autores y textos que jalonan esta tendencia,
que el autor bautiza como «naturalismo amoroso universitario». Véase su ya clasico libro sobre el tema:
Amor y pedagogia en la Edad Media (Estudios de doctrina amorosa y prdctica literaria), Salamanca, Universidad de
Salamanca, 1989.
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curacion de amor (Casas 1995: 73). El siguiente poema del Comendador Escriva parte de
la imagen del enfermo como metdfora del amor:

Quando el mal va de huyda

mucho se guarda el doliente

porque siente

qu’es peor la recayda

que no’l primer acidente (...) (ID6899 - suplem. 157, vv. 1-4)

Més que de una deliberada intertextualidad, este es un ejemplo de la afinidad entre
medicina y poesia que, a través de la identificacién entre amor y dolor, se constata, co-
mo apuntaba Ciavolella, en todos los tiempos y civilizaciones.

No faltan en nuestro corpus imagenes de la curacion del amor, otra de las imagenes que,
segun Casas, desarrollan los poetas de cancionero. En una de las canciones amorosas
incorporadas a la segunda edicién del Cancionero general, Miquel Peris nos deleita con
esta metafora:

Sens vida vivint, he feta triagua

que de grans mals levas tot veri.

Serveis, donatius li déne per pagua

cantar y sonar, scriure no vagua,

y may los seus ulls se giren a mi (suplem. 108, vv. 11-15)

Peris equipara el amor a un veneno (veri) cuyo efecto debe ser contrarrestado con el
antidoto (triagua); el antidoto, en este caso, no es otro que el propio servicio amoroso
(cantar y sonar), que ha curtido al poeta en el arte de sufrir. Esta incursién en el ambito
de la metéfora, con imdagenes de la enfermedad o de su curacién, es uno de los caminos
que abonan un acercamiento entre medicina y poesia. Una, pero no la tnica. Los pro-
pios textos nos obligan a ir mds alld. Los cancioneros de finales del siglo xv y principios
del xv1 atesoran, en verdad, otras férmulas que revelan una conexién mas directa entre
amor cortés y amor hereos.”’s

Debemos a Aristoteles la sistematizacién de las pasiones, y la primera descripcién
de una teoria del amor-pasion.?’s La salud del individuo precisa un movimiento comin
de alma y cuerpo. Este sistema fisio-psicolégico de raiz aristotélica estd en la base de
ulteriores teorias acerca de la enfermedad del amor. Si el amor-pasion se define como
una alteracién fisico-animica de las funciones vitales que garantizan la salud del orga-
nismo, no nos sorprenderd que, tanto en la descripcién del proceso, como en el del los
sintomas, prondstico y remedios, el plano fisico y el psicolégico o animico se encuentren
fuertemente entrelazados.

275. Hay dos poemas de Juan Alvarez Gato, poeta del Cancionero general, que llevan hasta las dltimas con-
secuencias el paralelismo entre poesia y medicina. Estos textos han sido estudiados por A. Martinez Crespo
(2001): «Amor y Medicina en dos composiciones cancioneriles del siglo xv», Studia in honorem Germdn Orduna,
ed. L. Funes y J. L. Morue, Alcala de Henares, Universidad de Alcala, pp. 253-260.

276. El amor serfa un impulso que, nacido del corazén, se expande por todo el cuerpo merced al preuma, que
es el principio vital del organismo, fuente de calor animal y que, vinculado a la sangre, determina la constitucion
fisica y mental del individuo (Serés 1996: 54).
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5.1.6.1. EL PROCESO

Como tal patologia, el amor sigue un proceso: entra por los ojos, llega hasta el co-
razén y, de ahi, al resto de las potencias animicas. La belleza es la causa efficiens, el
detonante del amor:*”’

Viendo vuestra hermosura
vi la muerte y el bevir
por do estd mi fe segura (ID6698, vv. 1-3)

El sentido de la vista tiene una funcién mediadora en el proceso del amor-pasion,
pues «l’agente causale dell’amore e il piacere determinato dalla vista divina di una bella
forma» (Ciavolella 1976: 131).

Si los ojos son la ventana a través de la cual el amor penetra en el individuo en
forma de imagen, el corazon es la sede donde se depositan los deseos y el lugar en
el que se origina y se transmite al resto del cuerpo el aumento el calor que estos
provocan. Ambos, los ojos y el corazdn, tienen un gran protagonismo en la lirica de
los cancioneros, y con frecuencia dan lugar a personificaciones.”’® Un ejemplo del
tratamiento poético que recibe el binomio ojos-corazén es el siguiente villancico del
Comendador Escriva:

:Qué sentis, coragon mio?
:No dezis
qué mal es el que sentis?

;Qué sentistes aquel dia

quando mi sefiora vistes,

que perdistes alegria

y descanso despedistes? (ID3583, vv. 1-7)

La sola contemplacién de la figura de la dama inicia un proceso que «dafia» al cora-
z6n, desposeyéndole de su «alegria» (v. 6) y «descanso» (v. 7). El corazén fue conside-
rado, junto con el higado y el cerebro, uno de los tres centros vitales del ser humano.
De estos centros vitales parten una serie de corrientes (humores) que circulan través del
cuerpo sano. Estos tres centros vitales gobiernan, a su vez, tres facultades que, ademas
de ubicarse en distintas partes de cuerpo, se corresponden con las tres partes del alma
racional: la facultad animal, la facultad vital y la facultad natural. El corazén es, en Gltima
instancia, el érgano que regula la energia de los espiritus vitales, auténtico motor de
la vida. Cuando el objeto de deseo enciende los sentidos rompiendo el equilibrio de
humores y calor, el corazén se inflama poniendo en peligro la armonia fisico-animica
del individuo.

277. Asi, como pasién innata que suscita en un individuo la belleza del sexo opuesto, lo define Capella-
nus en las primeras paginas del De amore: «amor est passio quaedam innata procedens ex visione et inmoderata
cogitatione formae alterius sexus, ob quam aliquis super omnia cupit alterius potiri amplexibus et amplexi amoris
praecepta compleri (...)» (Creixell Vidal-Quadras, ed. 1984: 55).

278. Un rastreo de ejemplos sacados de la lirica galaico-portuguesa puede leerse en A. Zinato, ««Meus ollos
morte son de vés, meu coragdn»: lo sguardo dell’amore», La penna di Venere. Scritture dell amore nelle culture ibe-
riche, AISPI, pp. 351-363.
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En un poema del poeta y jurista Narcis Vinyoles se detecta una huella clara de todo
este sistema fisico-animico naturalista; el empleo de términos de origen médico, como
esperits y scor¢a, no parece casual, sino deliberado:

De que us han vist, mos ulls jamés es tanquen

per dar descans a la cansada forga;

los esperits s aparten de la scor¢a

fogint de mi per qué a vés no manquen (suplem. 149, vv. 65-68)

Los ojos del amante han quedado impactados por la belleza del objeto, de ahi la afir-
macién inicial: «De que us han vist, / mos ulls jamés es tanquen». El deseo de fusién
con la amada provoca una violenta agitacién de los espiritus vitales; a causa de esta
agitacién («causada forga»), los espiritus abandonan su lugar habitual («fogint de mi»)
con rumbo al objeto («per que a vds no manquen»). La teoria de los espiritus vitales que
huyen del sujeto en busca del objeto constituye la explicacién médica para la transfor-
macién del amante en el amado, que ya hemos tratado en anteriores apartados.

Los ojos y el corazén son los «cémplices del amor», no Gnicamente por la funcién que
les asignan las teorias médicas —que también pudo influir en unos poetas que eran, an-
te todo, intelectuales— sino por la funcién que les venian asignando filésofos y poetas
desde antes de la creacién de las literaturas en lengua romance.?””

Sobre este Gltimo, el corazdn, se advierte una evolucién dentro de la tradicién natu-
ralista. Los filésofos «naturales» que, en principio, parecen apoyar a Aristételes —para
quien el corazén es la sede del alma—, en realidad, dan la primacia al cerebro. El ver-
dadero proceso de transformacién del amante no se completa, si, ademds de un factor
externo —«la vista divina di la bella forma»— no interviene el pensamiento y la volun-
tad del individuo. En el siguiente texto, que firma el valenciano F. Carrog, se sefiala esta
doble via de entrada del amor, externa e interna:

Belleza sin par y Amor

y mis ofos que miraron,

todos juntos concertaron

darme su gozo y favor

quandoll alma me robaron,

y desque me vi sin ella

y de mi mismo tan lexos,

por més que yo diesse quexos

bozes, llantos y querella

pude salvar no perdella (ID6681, vv. 81-90)

Dos son las causas que desencadenan la enfermedad: «belleza sin par y amor» son la
causa extrinseca; como causa intrinseca, «mis ojos que miraron» —y mirar, frente a ver,
implica un sujeto activo—. Entre el «ver» y el <amar» tiene lugar todo un mecanismo
gradual que implica una participacién activa de las potencias animicas del individuo.

279. Sobre las distintas tradiciones que atribuyen a los ojos una funcién mediadora, puede consultarse el
articulo de Carlos Alvar (1989): «Li occhi in prima generan |amore: Consideraciones sobre el concepto de ‘Amor’
en la poesia del siglo xu, en I/ Duecuento. Actas del v Congreso Nacional de Italianistas, Santiago de Compostela,
Universidad de Santiago, pp. 9-21.
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En este poema de Alonso de Cardona, se explicita esta idea del amor como proceso
gradual en virtud del cual el que el sujeto va interiorizando el objeto, desde la percep-
cién hasta la adoracion:

En veros quise miraros

y en miraros conosceros

y €N CONOSCeros amaros;

amaros para quereros,

quereros para adoraros (...) (ID6672, vv. 1-5)*%°

Es todo un acierto por parte del poeta la eleccién de la anadiplosis, que refuerza for-
malmente la gradatio conceptual sobre la que gira el poema —ver implica menor inten-
sidad / voluntariedad que mirar; mirar menor intensidad / voluntariedad que conoscer,
etc.—. Para Capellanus, parece claro que el amor es una pasién muy cerebral, en la
que tanta importancia tiene la visio como la cogitatio:

Esta pasidén no nace de accién alguna, sino Gnicamente de reflexion del
espitritu a partir de aquello que ve. Pues cuando alguien vea una mujer
dotada para el amor y moldeada a su gusto, al punto empieza a de-
searla en su corazén. En efecto, luego, cuando mds piensa en ella, tanto
mds arde de amor por ella, hasta el punto que llega a obsesionarse (Creixell

Vidal-Quadras, ed. 1984: 57).

El amor-pasién avanza desde los sentidos al intelecto, por la via emotiva del deseo. Asi-
mismo, lo expresa la siguiente quintilla puesta en boca del protagonista de la Quexa
de amor del Comendador Escriva en 14CG:

Agora estdys por saber

que Beldad pone Aficién

y Aficion fuerga Queret,

segun es el merescer

de quien causa la passién (ID6892 - suplem, 150)

La quintilla de Escriva reduce a la minima expresion los pasos de un complejo pro-
ceso que Ciavolella ha analizado con una precisién forense en su clasico trabajo La
malattia d’amore. La literatura médica explica més detalladamente el concepto que, a
grandes rasgos, nos presentaba Escriva. Asi, una vez que Beldad ponga Aficion:

Dalla vista la foma passa ai sensi interni, per poi venire estratta
dall'intelletto agente, tramite un processo d’ilumminazione, purificata
da ogni residuo di materialita e quindi communicata all’intelletto possi-
bile, che & cosi in grado di intendere 'essenza della species percepita dai
sensi (Ciavolella 1976: 131).

El enfermo interioriza el objeto y crea una imagen ideal del mismo, una imagen
desprovista «da ogni residuo di materialita». Esta idealizacién del objeto es obra de la
fantasia, la facultad intermedia entre el sentido comtn —el sentido de la percepcién—

280. Otras ocurrencias similares, de los ojos al corazén /alma, se localizan en ID6699 (vv. 96-97), ID6672
(vv. 31-34), ID2878 (vv. 29-30), etc.
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y el intelecto. Se produce entonces un error de juicio® La fantasia actia donde debiera
actuar la razén («en fe d’amor seguex 1's de rahd / la voluntat per sospitosa senda», su-
plem. vv. 52-53).2%2 E] amante no percibe este error, y cree estar obrando correctamente.
Véase, en este sentido, la copla v del Sermdn de amores de Francesc Alegre:

Con esperanga se cria

el bivo amor deste son

aplazible,

que juzga la fantasia

por las leyes d afficion

ser possible

la cosa segln querria (Cétedra 1989: Apéndice 3)

Basta escuchar el siguiente discurso para comprobar que asi es. Los versos son de
Alonso de Cardona:

iO dolor sin redempcién!

iO fe que tan grande fue!

Que siendo tal mi pasién

yo la alabo porque s¢

qu’es muy conforme a razén (ID6674, vv. 46-50)%

Desde una perspectiva idealista, esta copla puede leerse como un manifiesto a favor del
amor-virtud; desde una perspectiva médica, en cambio, estas palabras responden a un caso
claro de melancolia.?®* El enfermo ha confundido el objeto de deseo con el deseo en si mis-
mo. A consecuencia de ello, percibe como un bien absoluto lo que es un bien particular.

Las canciones de loor suelen contener ejemplos de esta especie de arrebato que el
enamorado experimenta. En concreto, en la siguiente de cancién de loor J. Vich se con-
fiesa «en muy grave confussién» tras haber contemplado «el valer més escogido sobre
/ todas quantas son»:

Queriendo de v6s hablar
la razén falta y no dura,

281. Es la fantasia la que, a partir de entonces, bloquea la razén del individuo e, irracionalmente, guia su vo-
luntad tras el deseo. El personaje de Flamiano (Qiiestion de amor, Valencia, 1513), aclara esta funcién estorbadora
de la voluntad: «Es cosa que nasce de la fantasia / y ponese en medio de la voluntad / su causa primera langendra la
cria / sostienela biva penosa porfia / dale salud dudosa esperanza / si tal es qual debe no haze mudanza / ni alla
donde esta nunca entra alegria» (Perugini, ed. 1995: 111).

282. Los textos denuncian constamente este divorcio entre amor y razén. Asi, por ejemplo, en las coplas de
Crespi de Valldaura (hijo): «No siento que biva, biviendo, mi vida / pues tengo e/ desseo por mi enemigo; / haziendo
su liga me tiene vencida / mi firme razon contraria conmigo» (ID6688, vv. 1-4).

283. Lo cierto es que, tanto por su contenido como por su forma, estos versos de nos recuerdan algunos
pasajes de La Celestina, obra en la que encontramos multiples referencias a la enfermedad del amor. Sobre la
relacién entre el amor hereos y la obra de Fernando de Rojas, puede consultarse el articulo de M. V. Amasuno
(2000): «Calisto, entre amor hereos y una terapia falaz», Dicenda, 18, pp. 11-49.

284. Son comunes las alusiones a la «ciega aficién» —una manera mas especificamente lirica de nombrar la
fantasia—: «C’aunque ciegue ell aficion / bien conosce el desdichado / qu’en dalle tanta passién / se le haze sinra-
z6n» (ID2881, vv. 23-26). Piénsese en la iconografia medieval, representaba a Cupido como un nifio ciego: e asi
como el niflo faze cosa que todos rien, asi el amador, ¢ciego del desordenado fuego del querer, asi ha e pone en
obra cosa que todos rien y escarnecen (Juan de Mena, Tratado de amor..., op. cit, p. 378).
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pues, do’sté cierto el errar,

;quién osara razonar

de tan petfeta pintura

que no halle su sentido

en muy grande confussion,

acordandosse que vido

el valer mas escogido

sobre todas quantas son? (ID6672, vv. 41-50)

Esta «grande confussién» no ocurre siempre que se produce un contacto con el sexo
opuesto; el amor se convierte en patologia solo cuando existe, como advierte Cape-
llanus, una «inmoderata cogitatione». Entonces es cuando el amor corre el peligro de
degenerar en melancolia, el grado mas extremo del amor heroico. Asi, cuando el impulso
pasional amoroso es muy vehemente, impide a la razén funcionar correctamente,
haciéndole creer que el sujeto puede satisfacer su pasién y, por lo tanto, anulando su
capacidad de discernir lo conveniente de lo inconveniente. Otro poema de Alonso de
Cardona, hace explicita dicha anulacién de la razén —virtus aestimativa— por parte del
pensamiento —virtus imaginativa—:

En passar de aqui el desseo

razén quitd’ pensamiento,

porqu’es en vos lo que veo

de tanto merescimiento

c’al mas loco pornd tiento (ID6672, vv. 6-10)

El poema de Cardona lleva a la practica la «corruptio imaginationis» a la que alude
Bernardo de Gordonio:

Desta passion es corrompimiento determinado por la forma e la figura que
fuertemente estd aprehensionada, en tal manera que quando algin
enamorado estd en amor de alguna mujer, e assi concibe la forma e
la figura e el modo, que cree e tiene opinién que aquélla es la mejor e
la mds fermosa e la mas casta e la mds honrrada e la més especiosa,
e la mejor (...), e por esso muy ardientemente la cobdicia sin modo e
sin medida, teniendo en opinién que si la pudiese alcanzar, que ella
seria su felicidad e su bienaventuranga. E tanto estd corrompido el juicio
¢ la razén, que continuamente piensa en ella e dexa todas sus obras,
en tal manera que si alguno fabla con él non lo entiende, porque es en
continuo pensamiento (Catedra 1989: Apéndice 5).

El pensamiento percibe una imagen magnificada del objeto, desprovisto ya de to-
do lastre de materialidad, «e por esso muy ardientemente la cobdicia sin modo e sin
medida, teniendo en opinién que si la pudiese alcanzar, que ella seria su felicidad e
su bienaventuranza»; no es extrafo, a partir de aqui, el empleo de un léxico religioso
aplicado a la descripcién de la dama; la fantasia (phos = luz) «ilumina» la imagen que
ha recibido de los sentidos equiparandola, en Gltima instancia, al summum bonum del
pensamiento teoldgico cristiano.
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La intervencion de la fantasia o imaginacion es importante por dos razones: primero
porque establece una comunicacién directa entre los sentidos y el intelecto. Juan Fer-
nandez de Heredia nos ofrece un ejemplo de cémo la fantasia alimenta el deseo en un
plano intelectual:

Mi desseo, no cansado

de su loca fantasia,

haze crescer mi porfia

ala par con su cuydado (ID2875, vv. 4-7)

La fantasia mantiene una permanente actividad (virtus imaginativa), generando imége-
nes que, al margen de la razén (virtus aestimativa), avivan el deseo y empujan al amante
a anhelar lo inalcanzable. El enamorado cree haber percibido su esencia y vive desde
entonces en un permanente estado de felicidad. Sin embargo, esta es una felicidad ilu-
soria, al ser el resultado de un error de célculo. El amor cortés es, por tanto, un amor que
aspira al ascensus platénico o el descensus mistico, pero que se queda en el intento. La
fantasia mantiene la ilusién, pero, frente a ella, se alza implacable la realidad. Fenollete
se queja de que:

Para forcar la porfia

de mi penoso sofrir

dixome la fantasia

qu’el remedio ya venia,

mas yo nunca vi venir (ID4360, vv. 11-15)

El fantasma no solo media entre el sentido y el intelecto, sino que, ademads, genera
sensaciones que perduran incluso cuando el objeto de deseo no estd presente:

Questo stato anomalo dell’organismo non sparisce neppure quando
il contatto diretto visivo o altro con l'oggetto che si desidera viene a
mancare (...) la forma appresa rimane saldamente impressa nell organo della
imaginazione e polarizza l'atenzione del pensiero (Ciavolella 1976: 77-78).

La memoria funciona como una especie de almacén de imdgenes y gracias a ella, como
afirma J. Artés, cuando se trata de amor: «<Razén no consiente olvido» (ID6713, v. 41).

La memoria —lo contrario al olvido— es otro de los grandes aliados del amor cuando
este es bienvenido, y se convierte en el remedio més eficaz contra la ausencia. Asi, en el
siguiente poema, como paliativo de la ausencia, el poeta aclama a la fantasia, capaz de
hacer resplandecer en la memoria una imagen del objeto amoroso:

Maldigo la triste aussencia,

alabo mi fantasia,

porqu'en ella resplandesce

lo que tanto ver queria (ID6333, vv. 13-16)

No es dificil de resefiar esta naturaleza vicaria de la memoria en ausencia de la dama.
Véase, sino, el poema de Jorge Manrique:

Cada vez que la memoria
vuestra beldat representa
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mi penar se torna gloria,
mis servicios en victoria,
mi morir vida contenta (Beltran, ed. 1988: 428)

Cuando, en el extremo opuesto, el amor no es bienvenido y el poeta quiere incidir
en sus aspectos mas dolorosos, la memoria representa el peor de los enemigos. Asi ocu-
rre, por ejemplo, en el siguiente poema de Alonso de Cardona, glosando un mote que
no precisa comentario: «Mi enemiga es la memoria»:

Pues que ya perdi la gloria

con morir devo alegrarme

pues, si quiero aconsolarme,

mi enemiga es la memoria (ID6408, vv. 1-4)

En la Nao de amor del Comendador Escriva, el recuerdo es un impedimento a la hora
de afrontar la dolorosa separacion, pues el dolor del recuerdo, en la ausencia, es inclu-
so mayor que el dolor que se siente en presencia del ser amado:

Porque el bien que sentira

mientra delante os tuviere

en contemplaros,

doble pena le dara

quando tan Jexos se viere

de miraros (ID6893 - suplem. 151, vv. 19-24)

La memotia —junto con el entendimiento y la voluntad, una de las tres potencias del
alma racional segtn las teorias cognitivas medievales— es también garantia de la leal-
tad y firmeza que ha de profesar el galdn a su dama. Un ejemplo en unas coplas del
Comendador Escriva:

Mi memoria, tan constante

que no sé con que os yguale:

agora veréys que vale

ser mds firme que diamante,

que ya es el tiempo venido

que Amor os quiere pagar

vuestro acuerdo tan crecido,

vuestro mucho contemplar,

con olvido (ID6903 - suplem. 161, vv. 28-36)

De todos estos ejemplos se obtiene una conclusién: la enorme importancia que el
amor cortés concede al intelecto, lo que le ha valido las etiquetas de poesia cerebral,
abstracta, etc. En el apartado que sigue analizamos las posibilidades expresivas de esta
definicién del amor como experiencia intetior.

5.1.6.2. SINTOMATOLOGIA

Como tal patologia, el amor tiene una sintomatologia que hace reconocibles a sus
enfermos. Dado que, como hemos apuntado, el amor hereos supone un grave desorden
del organismo, los sintomas que presenta el enfermo son la [6gica manifestacién —en
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el plano fisico o animico— de dicho desorden. Las ldgrimas, los suspiros, el pulso acelera-
do, la falta de sueiio y apetito son algunos de los sintomas mas repetidos. Basandose en la
teoria de los humores, la literatura cientifica tiene una explicacién médica para todos y
cada uno de ellos. Es dificil, sin embargo, determinar hasta qué punto la tradicién litera-
ria se nutre o no de fuentes médicas; lo cierto es que poetas, dramaturgos y autores en
general se harian apropiarian de estos sintomas del amor en sus obras literarias.

Frente a la literatura de signo narrativo, la lirica de los cancioneros selecciona los mds
acordes con la doctrina del amor cortés, aquellos a los que, desde una perspectiva poé-
tica y cortesana, se les puede sacar una mayor rentabilidad poética. La tristeza, es, sin
duda, el sintoma mas aducido por los poetas. La funcién de la tristeza en la filosofia del
amor cortés estd justificada, como hemos visto, desde muchos flancos (la superioridad
de la dama, el servicio amoroso, la gloria de amor...) y no implica necesariamente una
dependencia de la tradicién del amor hereos.

La palidez del rostro es reflejo directo del dolor, la impaciencia y turbacién a la que so-
mete el amor. Las coplas son de Alonso de Cardona:

Atierra tanto el amor

a quien le lleva encerrado

como muestra mi color,

y assi publica el dolor

mi rostro desfigurado (ID6680, vv. 31-35)

Las ldgrimas y suspiros son dos «efectos colaterales» del amor heroico, y a menudo se
convierten en la prueba fisioldgica irrefutable para probar la autenticidad de la pasién
amorosa. Asi, por ejemplo, en el siguiente poema dedicado a tres damas valencianas,
Juan de Cardona pone a los suspiros como «testigos» de su verdad:

Y si esto tal tenéys

por fengido y no verdad

con mi vida lo aprovad,

que perdi la libertad

con la una de las tres.

Miradlo por mi passidn,

juzgando la fe que sigo;

mis sospiros den testigo

y veréys por mi tazon

ser muy clerto lo que digo (ID6702, vv. 11-20)

Otro de los sintomas habituales en los tratados médicos es el insomnio. La literatura
cientifica vino a proporcionar una explicacién médica para el estado de continuo des-
asosiego que caracteriza a los enamorados y que, irremediablemente, conlleva trastor-
nos del suefo. El insominio de amor, no obstante, es un tépico explotado en la literatura
de todos los tiempos; la medieval, en concreto, cuenta con ejemplos abundantes (La
Celestina, el Romancero, etc.). Y es que el nerviosismo y agitacién es uno de los aspec-
tos que definen la situacién del enamorado. Ya Alfonso de Madrigal, el Tostado, en su
Tratado sobre como al hombre es necesario amar habia insististido en que «es necesario que
los que aman se turben». La Quexa de amor del Comendador Escrivd comienza con una
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descripcion en prosa sobre el estado de desasosiego del amante, que le impide conci-
liar el sueno:

Sin esperanca de algiin remedio, cansado de tan sobrados dolores, no
por falta de sufrimiento mas por la fuerca d’ellos, del trabajo dell alma
fatigado el cuerpo, provava en las tinieblas de la escura noche si pudiera
durmiendo tomar algiin descanso. Abiertos los ofos de la fantasia cerrdvalos
defuera por provar si dormitia; y al tiempo que mas reposado el coragon
estava, despertava mi memoria un nuevo dolor de mis passados do-
lores (ID6892 - suplem. 150).

5.1.6.3. PRONOSTICO: LOCURA Y MUERTE DE AMOR

El pronéstico de los hereos es muy claro para los médicos. Breve y conciso lo expresa
Bernardo de Gordonio en el capitulo que le dedica al amor heroico: «La pronosticacién
es tal que si los hereos no son curados, caen en mania o se mueren».

Los poetas de cancionero nos brindan muchos ejemplos de cémo el deseo se convier-
te en una obsesion, que priva al sujeto de censurar objetiva y racionalmente todo lo
que rodea al objeto. Ya hemos tenido ocasién de comprobar la recurrencia en la defi-
nicién del amor como privacion de la razdn, la libertad, la voluntad, etc.

Al entender de la literatura médica, cuando es la virtus imaginativa la que gobierna las
potencias animicas del amante, el enamorado entra en una dindmica que le aboca a la
locura, en primer lugar, y, en Gltima instancia, a la muerte.?®

Retomemos ahora el discurso cientifico, segin el cual la fantasia recrea el objeto
amoroso, a la vez que lo distorsiona «iluminando» sus cualidades esenciales e ignoran-
do las corporales o materiales. Esta distorsién de la realidad, unida a la intensidad de
la pasién, que acapara sobre el objeto toda la actividad cogitativa, convierte al amor
en una sensacién parangonable a la enajenacion o la locura:

Dentro de la casuistica cancioneril, la muerte simbélica es susceptible
de adopatr otra representacién: la muerte fisica no importa puesto
que el amante ya no vive en él, estd enajenado, por tanto vive en la
amada (encarnacion del repetidisimo anima verius est ubi amat, quam

ubi animat), idea que se repite en multiples poemas de la época (Ro-
dado 2000a: 101).

En nuestro corpus localizamos un emblematico poema de Narcis Vinyoles:

No hallindome comigo

de mi a mi pregunté:

dime, ser, ;mi set, do fue,

que ni es en si consigo,

ni til le tienes contigo? (ID6704, vv. 1-5)

285. Sobre las conexiones entre medicina y poesia en lo que respecta a la muerte de amor, véase P. Meneses
(2000): «Fenomenologia da morte-por-amor: do influjo das teorias medicas antigo-medievais na actividade
poetica trovadorescar, en Estudos dedicados a Ricardo Carvalho Galero, ed. J. L. Rodriguez, Santiago de Compos-
tela, Parlamento de Galicia — Universidade de Santiago de Compostela, 11, pp. 491-506.
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El poema de Vinyoles es tan solo una pequefa muestra de un tépico que cuajé con
fuerza entre los poetas contempordneos al Cancionero general. Sirva como ejemplo el
siguiente poema de Luis de Vivero:

Porque a la hora que os vi

os di quanto en mi tenia,

assi que no soy en mi

mds en vés, sefiora mia (Alonso, ed. 1995: 352)

El amante se concentra hasta tal punto en el objeto de su deseo que sufre una especie
de neurosis. Para los médicos, esta alienacién es un motivo de alerta ya que, dado que
el amor-pasion esta basado en un equilibrio entre cuerpo y alma, la pérdida de auto-
conciencia puede suponer la autodestruccién.?®® La perspectiva de los poetas del amor
cortés es muy distinta, pues ya hemos visto cémo la falta de libertad, el tormento y la
muerte son gloria. La locura es vista como una revelacién y por eso, como se apunta
en el Cancionero de Estiliiiga, los enamorados «non son locos / antes bienaventurados»
(Salvador Miguer, ed. 1987: 195).2

Sila enfermedad del amor no es detenida a tiempo, puede ocasionar la muerte. Den-
tro del cifrado c6digo del amor cortesano, la muerte actia, ya lo hemos dicho, como
una especie de limite del amor. En este sentido, hay un cierto paralelismo entre la lite-
ratura cientifica y el amor cortesano: la concepcién negativa y apocaliptica de la muerte
como destruccién de la vida, en cuerpo y alma. Sin embargo, la relacién entre amor y
muerte posee, como hemos visto, un gran nimero de matices que proceden de otros
lugares y tradiciones.

5.1.6.4. TRATAMIENTO: LOS «REMEDIA AMORIS»

La poesia cortesana supo redefinir desde una perspectiva poética las ldgrimas, suspiros,
insomnio, y, en definitiva, los clasicos sintomas del amor-pasion. Este maridaje es com-
prensible habida cuenta de que los poemas del amor cortesano son, ante todo, detalla-
dos analisis de los efectos del amor frustrado o no correspondido. Esta es, por decirlo,
la norma general; son poquisimos —apenas un pufiado dentro de corpus ingente de
poemas amorosos— los poemas que celebran la alegria de un amor correspondido o
gozoso. El lado gozoso y sereno del amor discurre por otros caminos que no tienen
cabida dentro de la filosofia del amor al amor imposible?®® Es tal vez por esta razén por

286. Segtn hemos tratado en anteriores apartados, hay otras lecturas posibles que influyen en el t6pico
poético de la alienacién amorosa. Si los médicos ven en ella una patologia grave, el misticismo platénico, en
cambio, considera esta alienacién una via de unién o retorno hacia el absoluto o hacia Dios.

287. La creencia en que el amor puede conducir hasta el extremo de la locura tuvo que tener mayor resonan-
cia social de lo que se piensa. Si Macias y Juan Rodriguez del Padrén, trovadores de la primitiva lirica castellana,
pasaron a la historia como amantes atormentados, Garci Sanchez de Badajoz, poeta del periodo de los Reyes
Catdlicos y contempordneo de los autores valencianos, seria recordado por su locura de amor —una locura
que, segin cuenta la leyenda, provenia del amor incestuoso que sentia por su hermana—. Patrick Gallagher
(1968) se hace eco de esta leyenda, que conocemos gracias a un anecdotario que recoge vida y milagros del
poeta.

288. Esta incidencia en los aspectos mds traumaticos del amor y la subsiguiente tendencia al analisis psicolé-
gico es, sin duda, uno de los aspectos que diferencian el amor cortés castellano de la lirica de los antiguos trova-
dores. P. Le Gentil hace hincapié en el tono mas amargo de la cancién de amor peninsular. Més recientemente
y de un modo mds especifico, ha estudiado esta cuestion J. Battesti-Pelegrin (1983): «L'héritage des troubadours
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lo que, en contra de la trascendencia de los sintomas del amor, es minima la trascen-
dencia de la complementaria tradicién de los remedia amoris, tal y como los conciben
los fil6sofos naturales, que siguen apostando por una curacién basada en el equilibrio
entre cuerpo y alma.

El enfoque del poeta-amante es, ahora si, distinto al del médico y ello es debido a
una razén elemental: el médico cree en la curacién; para el poeta-amante, la curacién
es impensable porque vive por y para el amor.?®

Vive para el amor, aunque no deja de componer desgarrados versos para exorcizar
su dolor. Por eso, al lado de las declaraciones de amor eterno asistimos a otros mo-
mentos de flaqueza en los que el amante solicita remedio. Ciertamente, una de las
quejas mds habituales que dota de cohesién al discurso cortés es la falta de remedio
(ID6676, vv. 8-9; suplem. 108, vv. 22), socorro (ID6513, v. 26), ayuda (1D6920, vv. 57),
cura (ID6521, vv. 20) o cualquier otro término similar. No obstante, como tendremos
ocasién de comprobar, se trata de un remedio nominal, en la mayoria de los casos. El que
ama busca en vano un remedio porque, como apunta Diego de San Pedro en el Sermdn
de amores, «deve el que ama templarse y sufrirse porque en tales casos quien buscare
su remedio hallard su perdicién» (Whinnom, ed. 1985, 1: 175).

Sea como fuere, amar es sufrir; pero amar también es decir, es vivir el sufrimiento
del amor a través de la palabra. Esta alianza entre el dolor y la palabra se traduce en
una rica casuistica de posibles remedios, comunes a los diversos géneros, independien-
temente de su extension o su condicionamiento formal.?*

5.1.6.4a- Remedio no hay
Asi, por ejemplo, el protagonista de un romance de Lluis de Castellvi se lamenta:

Galardén se m’a negado;
la esperanca del remedio
no la espero yo, cuytado (ID6341, vv. 16-18)

Castellvi reconoce haber perdido la esperanza del remedio; Fenollete vuelve a afir-
mar que no hay consuelo posible para el que ama:

Ya de mi no tengo duelo

viendo ser mi dafo tal,

porque tengo gran recelo

que no bastard consuelo

para consolar mi mal (ID6699, vv. 91-95)

etla lyrique cancioneril: pour en finir avec 'amour courtois», en Hommage a Madame Maryse Jouland a [occasion
de son depart d la retraite, Aix-en-Provence, Université de Provence, pp. 117-137.

289. Médicos y poetas ofrecen lecturas distintas de una misma realidad. Un ejemplo es la ausencia, consi-
derada por los poetas una prueba del amor eterno y por los médicos una terapia contra la obsesién amorosa.
Juan de Mena, que en parte se hace eco de ideas comunes en su época, dice claramente a este respecto: «grand
melezina para aborrescer es el absencia, porque luego se faze dura e muy amarga para los que aman (...). Quan-
to mas grave fallare el amador de se absentar, tanto mas aina se absente, ca en la pena que se siente de se absentar
va encubierta su salud» (Pérez Priego, ed. 1989: 387).

290. En el caso de los géneros dialogados, la peticion de ayuda, remedio o consejo da lugar a un tipo especifico
de pregunta de tema amoroso.
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La falta de remedio no es en absoluto privativa de la lirica en castellano. En un poema
en valenciano incorporado a la edicién de 1514, M. Peris se vuelve a quejar en los mis-
mos términos que Castellvi y Fenollete:

Aixi, destentant, ma vida camina
de dia en nit, remey no sentint
del mal que tan fort aquella, trist, fina (suplem. 108, vv. 21-23)

5.1.6.4b- Remedio no quiero

Recordemos las palabras de San Pedro: «debe el que ama templarse y sufrirse»; ya he-
mos expuesto suficientemente las razones que llevan al amante a elegir una vida de en-
trega y sufrimiento. Desde la filosofia del amor cortesano, la renuncia al remedio parece
un acto sensato porque, como afirma el Bachiller Ximénez, «el consuelo da mas vida»:

No quiero ser consolado

en pena tan sin medida,

qu’el consuelo da mds vida:

yo’stoy tan desesperado

que la tengo aborrescida (ID6744, vv. 61-65)

5.1.6.4c- El dolor es el remedio_

Con esta frase nos situamos de pleno dentro del terreno de la paradoja, por el que tan
comodamente transitan los poetas del Cancionero general. Examinadas las condiciones
del amor (la pena como gloria, el amor al amor imposible), la conclusién que se obtiene
es la que ya nos habian sugerido las férmulas y lugares comunes recapitulados hasta
ahora: el dolor es el remedio. El Conde de Oliva razona muy inteligentemente esta para-
déjica afirmacién; puesto que todo es causa de desasosiego, no queda otra alternativa
que convertirse en martir del amor, aceptando el sufrimiento con valor y resignacién:

El no veros le da pena,

el miraros mas dolor,

el servicio le condena,

el huyros es peor.

El remedio es descansar

con qualquier mal que viniere,

pues la muerte no le quiere

y el bevir le da pesar (ID6256, vv. 5-11)

Alonso de Cardona retoma la férmula desde otra perspectiva; en esta ocasion, el dafio
es el remedio porque el dafo es el rastro que ha dejado la dama en su ausencia:

Siento, sin poderos ver,

tan gran pena, tan sin medio,

que ser mas no puede ser,

por do m’es fuerca querer

mi dafio para remedio (ID6665, vv. 31-35)
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El tépico debid ser muy socorrido en la época. No hemos de esforzarnos demasia-
do para localizarlo en otros poetas del Cancionero general. Las coplas son de Gabriel el
Msico:

iMird qué mal es el mio
que me consuelo con él
porque no hay remedio en él! (Alonso, ed. 1995: 374)

Una variante del dolor como remedio es la constancia como remedio; constancia, se en-
tiende, para hacer frente al dolor. Veamos un ejemplo, de la mano del Conde de Oliva:

Es el remedio paciencia

y el descanso no cansatrse,

pues en tu criel sentencia

quando s’espera clemencia

mas la vemos apartarse (ID6663, vv. 36-40)

5.1.6.4d- La muerte es el remedio

El amante, sin embargo, no siempre se muestra predispuesto a «no cansarse». El
madrtir se despoja entonces de su santidad para adoptar la imagen excéntrica del en-
fermo, del loco o del suicida. En estas ocasiones, y presa de la desesperacidn, la muerte
es el remedio:

Desesperado cuydado

es quien por aqui me guia;

voy buscando el mal remedio

que la muerte me daria (1ID6327, vv. 17-20)

La muerte es, claro, un «<mal remedio» porque, ademas de ser indigna, priva al aman-
te de seguir ofreciendo su vida como tributo.

Al indagar las posibilidades expresivas de la muerte de amor, hemos anticipado el té-
pico de la muerte como remedio. El poeta cancioneril, sin embargo, bucea en las palabras
buscando la variedad en la monotonia, para regalarnos sorprendentes y nuevos matices:

Este es el mejor partido

qu’en mi mala vida hallo:

jved qué mal es el que callo

quando tal remedio pido! (1D2881, vv. 37-40)

En la pluma de Juan Ferndndez de Heredia, el amante aclama la muerte como tabla
de salvacién. Pero la muerte no tiene aqui valor per se. Lo tiene como una imagen di-
recta, plastica y efectista que nos permite medir el grado de sufrimiento.

5.1.6.4e- Ella es el remedio

Ya hemos visto hasta qué punto la vida del amante estd en las manos de la amada.
Unicamente ella puede cambiar el destino de su siervo: ella es el remedio. Puede, pero,
dentro de la erética refinada de la fin amors, no quiere, ni puede, ni debe. Estas limita-
ciones convierten al amor en un callején sin salida; dentro de un mundo de ensueno,
ella es el remedio; dentro de la realidad del amor, ella es la causante del dafo:
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Y, si quiero remediar

este mi dolor estrafo,

serd con Dios porfiar,

porque quien m’a de salvar

es la causa de mi daiio (ID6664, vv. 5-9)

Ya hemos visto hasta qué punto la vida del amante estd en las manos de la amada.
Unicamente ella puede cambiar el destino de su siervo: ella es el remedio. Puede, pero,
dentro de la erética refinada de la fin amors, no quiere, ni puede, ni debe. Estas limitacio-
nes convierten al amor en un callején sin salida; dentro de un mundo de ensuefio, ella es
el remedio; dentro de la realidad del amor, ella es la causante del dano:

Y, si quiero remediar

este mi dolor estrafio,

serd con Dios porfiar,

porque quien m’a de salvar

es la causa de mi dafio (ID6664, vv. 5-9)

5.1.7. Ausencia, presencia, recuerdo

Como hemos podido comprobar en el anterior apartado, el amor cortés es una ex-
periencia que se desarrolla en la imaginacion o fantasia del sujeto; de ahi las altas cotas
de abstraccién que puede llegar a alcanzar; de ahi también la tendencia a magnificar el
sentimiento hasta el punto de tornarlo irreal —por lo desproporcionado— y practica-
mente incomunicable.

La regla xxiv del De amore insiste: «Toda la actividad del amante termina en el pen-
samiento de la amada». El pensamiento (imago cogitata) es un vinculo invisible que ata
al sujeto con el objeto. Cuando el sujeto no percibe directamente el objeto y la imagen
creada por la fantasia pierde intensidad, el recuerdo almacenado en la memoria brilla
con toda su fuerza. Por eso, en ningtn caso la separacién fisica supone el fin del amor:
«y si la mort lo bé dels ulls s’emporta / recort d’amor 1'enamorat conforta» (suplem. 122,
vv. 28-29). Estos decasilabos de Vinyoles, recuerdan una maxima ausiasmarquiana que
identifica el verdadero amor con aquel que no conoce limites:

Dos cors units en una voluntad

deu fer amor e, lo qui s’en parteix,

en ell amor de continent pereix:

no ama fort 'amador limitat (Ferraté, ed. 1997: 102)

La ausencia, como hemos dicho, es motivo de dolor, pero nunca de olvido. Asi nos lo re-
cuerda el famoso poema de Tapia:

Ausencia puede mudar

amor en otro querer

mas no que tenga poder

para poder olvidar (Alonso, ed. 1995: 356)

En ocasiones, al poeta le interesa recrear el dolor de la ausencia, como en este romance
de Alonso de Cardona. Precisamente, Cardona ha rehecho el romance viejo Triste estava
el caballero para reconducirlo hacia el tema virtualmente lirico de la ausencia:
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Triste estava el cavallero,

triste estd, sin alegria.

Con lagrimas y sospiros,

a grandes bozes dezia:

«Qué fuera pudo apartarme

de veros, sefiora mia?

sComo vivo, siendo aussente

de la gloria que tenia?» (ID6333, vv. 1-8)

En otras ocasiones, en cambio, el interés se centra no tanto en la ausencia cuanto en
el poder del recuerdo. Y es que la ausencia, partida o separacién no hace mas que acre-
centar el pensamiento. Nada que ver con la tesis de Mena, quien en su Tratado sobre
el amor enumera la ausencia entre las principales «causas d’aborrescer» (Pérez Priego,
ed. 1989: 387).

La casuistica que rodea a este tema es muy diversa. Con bastante frecuencia, el te-
ma se presta a antitesis del tipo ver / no ver; partir / quedarse; presencia / ausencia; olvido /
memoria, etc. Estas parejas de conceptos, que parecen anténimos perfectos, no siempre
constituyen verdaderas antitesis. En los ejemplos que analizamos a continuacién se
observa cémo van cobrando distintos sentidos en funcién de la unidad poematica en
que se insertan.

Juan Ferndndez de Heredia retoma la antitesis ver / no ver para adaptarla a un dilema
amoroso: la disyuntiva entre el temor que se siente en presencia de la dama y el temor
a que otro galdn ocupe su lugar en su ausencia:

Que con su vista no puedo

d’este mal sino salvarme,

y en no verla tengo miedo,

estando vés ay quedo,

pues quiso Dios apartarme (ID6537, vv. 26-30)

La antitesis presencia / ausencia articula la siguiente décima del Comendador Escriva.
El subgénero al que pertenece el poema, el de las cartas en verso, justifica el empleo de
la antitesis, pues la funcién de la carta no es otra que la de facilitar la comunicacién
entre dos interlocutores que no comparten unas mismas coordenadas espaciales o
temporales. El sujeto convierte a la carta en confidente e intermediaria, diciendo asf:

Y pues mi morir se alarga

dile que mi fe serd

la que sofrira la carga

de los males que me da;

porqu’es tal

que crece con los sospiros

en presencid,

forjada de tal metal

que no la mellan los tiros

dell aussencia (1ID6904 - suplem. 162, vv. 25-33)
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La pasién amorosa es, simplemente, invencible; por eso «crece con los sospiros / en
presencia» (v. 30) y «no la mellan los tiros / del aussencia» (vv. 32-33). Nétese que, aten-
diendo al sentido de la estrofa, los conceptos de ausencia y presencia se equiparan mas
bien que se oponen.

Pero, sin duda, la antitesis mas comdn y la mejor se adapta a la estética conceptista
del Cancionero general es la antitesis partir / quedarse. Ya que la actividad del amante, co-
mo decia Capellanus, termina en el pensamiento de la amada, nada, ni siquiera las leyes
del espacio fisico, podran separar al amante de su amada. Los vates valencianos juegan
con este concepto del yo en el t1i, una especie de viaje a través del pensamiento que tanto
nos recuerda a la fusion de voluntades, la visio enajenatotia o el la corruptio imaginationis que
ya hemos tenido ocasién de examinar en otro momento. Es el concepto que estd en la
base de la siguiente cancién del Comendador Escriva:

No saben ni sé do stoy:

ni partiendo partir puedo,

ni do quedo no me quedo,

que tras mis sospiros voy (1ID6845, vv. 1-4)

Alonso de Cardona nos acerca a este motivo, jugando, una vez mads, con los concep-
tos de ausencia y presencia:

Mi alma de mi estd aussente,

sus nuevas no las sé yo,

que, después que me dexd,

alld estd con vés presente:

vés verés lo qu’ella siente (ID6667, vv. 16-20)

La separacidén de los amantes y las distintas reacciones con que se afronta dan lugar a
todo un subgénero de poemas que giran en torno a una partida o ausencia real o fingida.”!

La ocasién de la partida sirve a dos propésitos: por un lado, crea una «ilusién de rea-
lidad» al introducir un marco circunstancial (real o fingido); mucho mas importante que
el anterior propésito es la creacién de un pretexto para la introspeccién.

Son poemas de ausencia uno de Fernandez de Heredia «a una partida que su amiga fi-
zo» (ID2874) y una esparsa del mismo Cardona, «a una partida de una dama» (ID6672).
La diferencia entre ambos es el punto de vista: mientras que el poema de Heredia se
centra en el yo, el de Cardona —esparsa y no cancién— recurre a un plural sociativo que,
por cierto, no es nada extrafio en la lirica amorosa:

Quedan de vuestra partida,

con tristeza tan crescida,

todos los que vuestros son,

que de ver su gran passién

la muerte se les combida (ID6672, vv. 1-5)

La partida de la dama es secundaria: el verdadero /leit motiv es el efecto —tristeza al
borde de muerte— que dicha partida provoca en «todos los que vuestros son» (v. 3).

291. Véase, sobre este motivo cancioneril, el apartado que le dedica Le Gentil (1949, 1: 140-155). Rafael La-
pesa (1989) también le reserva un apartado.
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La ausencia es un motivo que, segin hemos visto, da mucho juego en la poesia amo-
rosa. Menos frecuentes son los poemas que se componen con ocasién de un encuentro,
real o fingido. Uno de los valencianos, Alonso de Cardona, nos sorprende con dos
poemas de encuentro (ID6665, ID6667), formulados entre el gozo del reencuentro:

Voy a renovar la llaga

que sobresanava ausencia;

voy a recibir la paga

de mi mal, que no se apaga (ID6665, vv. 11-14)

y el recelo de nuevos pesares:

voy a donde avré sentencia

de nueva confirmacién

de més querer,

do consentird razén

que acresciente el coragon

su padescer (ID6665, vv. 15-20)

5.1.8. Amor y fatalidad

El amor es una fuerza arrolladora contra la que no se puede luchar. Semejante si-
tuacién no puede ser fruto de la casualidad. Ventura, Fortuna, Providencia y Natutraleza,
consideradas todas como intérpretes de la voz de Dios, son, en términos generales,
enemigos del amor, un nuevo obstaculo para el amor al amor imposible. Se trata de una
idea complementaria que quiso utilizarse como pretexto para elevar el amor cortesano
al plano de lo sobrenatural.

Los textos medievales prueban que existia una pauta para ordenar las distintas par-
celas de actuacién de todas estas fuerzas sobrenaturales, de procedencia pagana o
cristiana. Las teorias antropolégicas y médicas heredadas de la Antigiiedad clésica vi-
nieron a enriquecer la propia tradicidn cristiana, lo que, en definitiva, se tradujo en la
creacién de nuevas posibilidades expresivas para el concepto de fatalidad.

La Ventura, Fortuna, suerte, Dios, los astros o los hados que marcan el destino segin
el criterio del hombre medieval, reaparecen guiando el destino amoroso del amador
cortés.”? En el siguiente texto, de E Carrog, es Fortuna la que guia al poeta como un
«camino de perdicién»:

Pues la Fortuna me guia

camino de perdicion

a mayor mal que pensé,

o, alegre cancién mia,

tracada lamentacién,

ya, ;cémo vos cantaré? (ID6683, vv. 1-5)

292. La idea no es nueva ni exclusiva del cancionero. Los libros de caballerias, por citar un ejemplo, explo-
tan a menudo la misma idea del amor como destino. A propédsito de la creencia en el influjo astral y zodiacal so-
bre la pasion amorosa, véase, solamente, el capitulo que, en pleno siglo xv, le dedica el Arcipreste de Talavera
en su Corbacho: <De como los sygnos sefiorean las parte del cuerpo» (cap. vi, Tercera Parte). Cf. P. M. Catedra
(1989): «Aegritudo amoris y determinismo astrolégico», dentro de su Amor y pedagogia..., op. cit., 57-84.
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Unos versos mds adelante, leemos lo siguiente:

Ordenados mis tormentos

por fado triste maligno

a quien no pude vencer,

el ayre siguid los vientos

de mi desastrado signo

y los tiempos el plazer (ID6683, vv. 14-19)

En el corto espacio de unos pocos versos, La diosa Fortuna, tan bien conocida por Me-
na y los autores cultos de la época, ha cedido su protagonismo a los fados (fado)** y a
los astros (desastrado signo).”* La explicacion: la poesia cancioneril mantendria dos postu-
ras muy distintas frente a toda esta tradicién que hemos dado en denominar «enemigos
del amor». Los poemas doctrinales suelen respetar escrupulosamente la entidad especi-
fica de cada una de ellas; en general, los autores de estos textos, filoséficos o teoldgicos
—que se concentran especialmente en los primeros tiempos de la lirica castellana (Can-
cionetro de Baena)—, parten de la base de un profundo conocimiento de los saberes he-
redados. La poesia amorosa parte de un enfoque muy distinto; el poeta cancioneril no
indaga en las diferencias sino en las semejanzas. Mas all4 del origen de estos términos,
el determinismo es su comUn denominador. Determinismo que supone un enfrentamien-
to del yo con las fuerzas universales que lo condicionan y sobrepasan.

La amalgama de referentes no supone un problema para la expresién poética, que
prefigura valores relativos para cada uno de estos términos. A veces el amante se siente
reconfortado al pensar que, por causa de fatalidad, las cosas no pueden ser de otra mane-
ra; asi, por ejemplo, en el romance de Lluis de Castellvi:

No desmayes d’aflegido,

mas consuela tu cuydado

con la causa de tu mal,

pues ha sido tal tu hado (ID6341, vv. 27-30)

En otras ocasiones, en cambio, la actitud es de auténtica rebeldia. Veamos un par de
ejemplos. Las coplas son de E Fenollete:

Y si véys que no se alexa
de mi passién lastimera,

ni me suelta ni me dexa,
no tengo de vés la quexa,
mas de mi, porque pudiera

293. Sobre la influencia de los hados en el amor, véase N. Salvador (1977: 315-325).

294. «Buena parte de las menciones de Fortuna son dificiles de clasificar, pues es dificil distinguir qué papel
atribuyen exactamente los poetas a la antigua diosa. Es arriesgado extraer demasiadas conclusiones a partir de
poemas que no sean estrictamente doctrinales y tengan por objeto la entidad de Fortuna. De todas formas,
distingo claramente dos posturas: la positiva, minoritaria, que explica la intervencién de Fortuna, no considera
que se piense en un ser real por designio divino; la otra, negativa y minoritaria, ve en Fortuna la expresién del
caos, del desorden moral y césmico, que sirve de aviso al prudente y de piedra de tropiezo al insensato y vano»
(Crosas 1995: 30). Los textos amorosos que manejamos corroboran la preeminencia del valor negativo de For-
tuna como imagen del desorden césmico y moral. Esta imagen negativa es la misma que representan, en términos
generales, los astros, hados, la suerte, la ventura o desventura, etc.
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apartarme de tener

passién tan triste y escura;

mas no se pudo hazer,

que vuestro tengo de ser

aunque no quiera ventura (ID6699, vv. 31-40)

La voluntad del amante tiene ciertos limites. En, principio, el sujeto se autoproclama
el responsable de una pasién «triste y escura» (v. 112) que habria podido evitarse. Acto
seguido, el poema da un giro radical: «mas no se pudo hazer, / que vuestro tengo de
ser / aunque no quiera ventura» (vv. 113-115). No estaba en las manos de su voluntad
evitar lo inevitable; ni siquiera lo estaba en manos de la ventura. Lo que, en dltima ins-
tancia, viene a ser una defensa a ultranza del amor fatal ?*

Nada puede impedir que el amor siga su curso. El hecho de que el amante desafie las
leyes de la ventura es un gesto que coloca en primer plano los clasicos valores corteses
(la fe, la firmeza...). Este exactamente es el tema del siguiente pie de copla, objeto de
glosa por parte de Juan Fernandez de Heredia:

Al dolor de mi cuydado

siempre le cresce tristura,

mas no por esso mudado

por mal que diga ventura (ID1961, vv. 1-4)

Otro de los elementos que dan forma al amor es Naturaleza:

Tuyo soy, pues que Natura

para ti me hizo ser,

si para ti mi querer,

aunque no quiera ventura,

es parte de tu hechura (ID6704, vv. 11-15)

El poema en cuestién, de Narcis de Vinyoles, contiene la Gnica mencién a la Natura-
leza como elemento que determina la pasion —muchisimo mds frecuentes son, desde
luego, las alusiones a Ventura o Fortuna—. Naturaleza impone al sujeto otro tipo de
condicionamiento innato, que contrasta con la volubilidad de Ventura o Fortuna. El
poema explota el contraste entre estas dos facetas del determinismo, aceptadas y con-
sensuadas por parte de la intelectualidad medieval. Puesto que lo que se quiere afirmar
es la fusién de voluntades («para ti me hizo ser», v. 12), es el estatismo de la Natura-
leza el que se impone al dinamismo de Ventura.

5.1.9. Amor y voluntad

La antitesis voluntad / fatalidad, en todas sus diversas manifestaciones, contribuye a
la definicién del amor cortés y su naturaleza esencialmente dialéctica. El problema del
libre albedrio es un tema que habia preocupado al hombre medieval durante muchos
siglos y que, con la penetracién del humanismo y el debate sobre la dignidad y auto-

295. Sobre el papel de la Fortuna en los poetas cancioneriles de la tltima generacion, la més cercana al Can-
cionero general, véase R. Boase (1980b): «Imaginery of Love, Death and Fortune in the Poetry of Pedro Manuel
Ximénez de Urrea (1486-¢.1530)», Bulletin of Hispanic Studies, LV1I, pp. 17-32.
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nomia del hombre, estaria cada vez mas presente en la literatura de la época, tanto en
los textos doctrinales como en la propia ficcién literaria.?”s

El libre albedrio hace su aparicién en el poema «Gracia Dei» de J. Artés, uno de los
pocos textos doctrinales de nuestro corpus. En medio de un tosco paisaje de muerte
y terror, se le aparece un angel que, apelando al libre albedrio, le infunde coraje para
abandonar la oscura senda en que se halla:

Y ansi, bien mirando con vista encubierta,

en abito blanco venir vi vestido

mancebo, diziendo: «jAmigo, despierta!

Salir, si ta quieres, la senda es muy cierta

ca nunca queriendo fue nadie perdido (ID6708, vv. 126-129)
(...)

Poder te fue dado de donde veniste

d'entrar y salir venciendo las fieras,

que tal poderio de alld le troxiste

y, al tiempo qu’errando acd te metiste,

guardar el camino también tu pudieras (ID6708, vv. 131-135)

El asunto cobra otro cariz cuando se traslada al terreno del amor. Las distintas repre-
sentaciones del amor (la enfermedad del amor, la muerte de amor, el fuego de amor...)
lo representan como el mas poderoso de los ideales. Todas estas férmulas habian dado
pie a una especie de inercia segun la cual el amante es sujeto y objeto de su propia pasién,
que en parte propicia, pero que, en Ultima instancia, no esta en sus manos controlar. Es-
ta idea estd en la base de la famosa cancién de Jorge Manrique glosada por J. Gassull:

Vés por m’aver desamado,

yo por averos querido,

con vuestra fuerca y mi grado

avemos a mi vencido (ID6706, vv. 5-8)

Son frecuentes las expresiones que describen el amor como una alianza entre fatalidad
y voluntad, es frecuentisima la pareja de conceptos fuerza / grado sintetizando esta alian-
za de la determinacién personal con otras fuerzas ajenas al sujeto:

Do veo mi alma ser siempre vencida

con agena fuerca qu'el grado refuerca:

de tales combates la tengo perdida

la pena sintiendo que nunca retuerca (ID6688, vv. 17-20)

Esta visién del amor coloca a la dama en el epicentro del amor fatal que vence la vo-
luntad del individuo. Asi las cosas, la dama representa es la mujer cruel por antonomasia
en tanto en cuanto desencadena el deseo sin intencién de satisfacerlo. El amante la res-
ponsabiliza de su dolor y le recrimina su ingratitud. Los textos que estudiamos estan
plagados de alusiones a la ingratitud femenina concebida como un agravio:

Et ipse tG, mi sefiora,
redimiendo mis porfias,

296. Piénsese, por ejemplo, en el papel del albedrio en La Celestina ;Qué es lo que aboca a esos «locos enamo-
rados» a su tragico final: la fatalidad, sus propios deseos o una combinacién de ambos factores?
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las tristezas que agora

por ti sufro cada ora

bolveras en alegrias.

Ex omnibus penas mias

presto libre me veras,

si conosces que devias

no darme tan malos dias

sin culpable ser jamds (ID6707, vv. 71-80)

Esta forma de concebir la relacién entre los sexos habia dado ya muchos frutos en
la literatura medieval:

Esta visto, tanto por la continuacién de la Cdrcel de amor que escribié
Nicolas Nafiez como por los comentarios de los traductores extranje-
ros de Arnalte, que muchos hombres de los siglos xv y xvI crefan que
una mujer ya les estaba obligada solo por haberlos enamorado y has-
ta que era culpable de la situacién (Whinnom, ed. 1985, 1: 60).

Esta maxima aparece recogida en el séptimo de los Gozos de amor de Juan Rodriguez
del Padrén:

Pues obra de caridad

es amar al enemigo

conviene que al amigo

ames de necesidad;

si voluntad no consiente,

virtud la debe forcar

a amar tu leal sirviente

en el grado tranzendente

que te ama sin mal pensar (Beltran, ed. 2002: 283)

La mujer esta obligada a amatr, si no espontdneamente, al menos si en pago por los
servicios recibidos. Este planteamiento masculinista y unidireccional alimenta un de-
bate en torno a la conducta de la mujer y el concepto de la libertad en el amor. ;Esta
realmente obligada la mujer a corresponder el servicio de su amante con una actitud
clemente? ;Es la amada responsable de los efectos de la pasién que inspira en su ena-
morado? Todas estas preguntas actian como telén de fondo de la Quexa de amor del
Comendador Escriva, en el que la dama, requerida ante el tribunal del dios Amor, ten-
dra que defenderse de las acusaciones que recibe por parte de su enamorado:

La dama
Y a vés, ;quién vos forgava
de quererme sin quereros?

El autor
Ell Amor me lo mandava
y, por poder mereceros,
Aficién, que m’esforgava.
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Ella
:No sabiedes que Bondad
y Verglienga son amigos
y tienen enemistad
con Querer y Piadad,
de vuestro bien enemigos?
Ll
Agora estays por saber
que Beldad pone Aficién,
y Aficién fuerca Querer,
segun es el merescer
de quien causa la passién.
Y si vos beldad tenéys
tanta que pudo matarme,
y muerte darme queréys,
pudiendo tan bien salvarme,
si me quexo, ;qué diréys? [...] (ID6892 - suplem. 150)

Este es, sin ir mds lejos, el tema principal de la famosa obra de Alain Chartier, La belle
dame sans merci, obrita que analiza el problema de la conducta femenina enfrentando la
postura idealizada del enamorado con los argumentos objetivos de una dama que se
autoproclama abanderada de la libertad de la mujer. La actitud del enamorado estd en
perfecta armonia con la actitud del amante arquetipico de la lirica de los cancioneros,
quien no juzga el desdén como un acto de libertad, sino como un gesto de crueldad. *”

Esta consigna, que es facilmente resefiable en la literatura medieval de tema amoroso,
sigue estando vigente en la definicién del amor de los siglos de oro (el teatro, la novela
pastoril, etc.).?%

Lo que se obtiene, por tanto, es una definicién del amor que oscila entre los pardme-
tros de libertad / prisidén, voluntariedad / involuntariedad. En uno de los didlogos del
primer tratado del De amore, leemos la siguiente reflexion:

297. Véase, en este sentido, un pasaje de Sermdn de amores de Diego de San Pedro en el que el autor acusa a
las damas de incurrir en cuatro pecados: la soberbia (a causa de la sobrestimacién de la hermosura), la avaricia
(porque usurpan la libertad), la ira (porque encienden los animos de sus servidores) y la pereza (por el silencio
acostumbrado). Cf. Diego de San Pedro, Obras completas..., Whinnom-Severin eds., 1985, 1, p. 180.

298. Miguel de Cervantes no perderia su oportunidad de intervenir en este debate abierto sobre el papel de la
mujer en el amor. El famoso parlamento de la pastora Marcela desarticula, uno por uno, todos los argumentos de
esta utopla masculina, que habian monopolizado la literatura amorosa durante muchos siglos. He aqui algunas
de las reflexiones de Marcela, tras ser acusada de la muerte de Griséstomo: «Hizome el cielo, segin vosotros
decis, hermosa, y de tal manera que, sin ser poderoso a otra cosa, a que me améis os mueve mi hermosura, y por
el amor que me mostrais, decis, y alin queréis, que esté yo obligada a amaros. Yo conozco, con el natural enten-
dimiento que Dios me ha dado, que todo lo hermoso es amable; mas no alcanzo que, por razén de ser amado,
esté obligado lo que es amado por hermoso a amar a quien le ama (...)» (Quijote, 1, cap. x1v). Aparte de denunciar
la tirania de la belleza, Marcela reivindica la tesis del amor libre y reciproco y el derecho de la mujer a vivir en
soledad. La pastora elude la responsabilidad ante la muerte de Griséstomo, pues la indiferencia es la actitud mas
sensata y honesta en un caso de amor no correspondido: «A los que he enamorado con vista he desengafiado
con las palabras. Y silos deseos se sustentan con esperanzas, no habiendo yo dado alguna a Griséstomo ni a otro
alguno, en fin, de ninguno de ellos, bien se puede decir que antes le matd su porfia que mi crueldad».
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A cualquiera parece que militar bajo el escudo del amor es libertad
y ademas algo apetecible, sin embargo a mi me parece la peor ser-
vidumbre y algo que hay que rehuir por todos los medios (Creixell
Vidal-Quadras, ed. 1984: 114).

Dentro del amor cortés castellano, es posible documentar ambas posturas, la orto-
doxa, que incide en la voluntariedad y el goce que obtiene el preso de amor, y la hete-
rodoxa, que, como en el texto del Capellan, desmiente dicha afirmacién y describe el
amor como la peor de las servidumbres. También en los textos que estudiamos se re-
gistran ambas actitudes. De la primera ya hemos dado ejemplos suficientes. En cuanto
a la segunda, queremos destacar dos textos que plantean, si bien de distinto modo, el
problema de la libertad en el amor. El primero de ellos se lo debemos a Francés Carrog
y en él se enfrentan dos tipos de argumentos sobre el amor. Unos, puestos en boca de
los seguidores de Cupido, retoman los preceptos del amor cortés, en especial el que
define el amor como cércel, como falta de albedrio:

Cada cual de todos nos,

personas de seforio,

dimos todo el poderio

en poder de Amor, qu’es Dios

de nuestro franco alvedrio (1ID6681, vv. 31-35)

Como contrapartida, el testimonio vivencial del protagonista (recuenta los males que
passo) pretende disuadir a los amadores transmitiendo un mensaje negativo del amor
como vanidad, locura, tentacién, engafio. A diferencia de miséginos y moralistas, la
reprobatio amoris no significa un ataque contra la mujer —asi, por ejemplo, en el Corba-
cho del Arcipreste Talavera—. Muy al contrario de lo que cabria esperar, esta refuta-
cién del Amor persigue una defensa de la Razén:

Y quando ternés rompido

el velo de la passién

jhuyd tanta perdicién,

huyd deleyte vencido,

y amad, amad la Razén! (ID6681, vv. 241-245)*°

5.2. sAmor cortés? Reflexiones sobre el llamado «idealismo cortés»

El estudio que hemos llevado a cabo certifica que nos encontramos ante un tipo de
amor univoco del hombre hacia la mujer, un amor de raiz idealista que reconcilia el
amor con la virtud y la belleza con la perfeccién. Esta filosofia del amor se opone dia-
metralmente a la ptica naturalista del amor como cupiditas que, por los mismos afos,
se estd comenzando a adoptar en algunos dmbitos universitarios.*®

299. Este planteamiento coincide con las tesis del humanismo; de hecho, como se estudiard mas deteni-
damente en la edicién del texto, el poema de 11CG es una version lirica de una obra en prosa valenciana del
mismo autor: la Regoneixenga e moral consideracio contra les persuassions, vicis e forces de I amor, tratado que podemos
considerar uno de los ejemplos mas puros del humanismo valenciano.

300. Cf. P. M. Catedra (1989): Amor y pedagogia en la Edad Media (Estudios de doctrina amorosa y prictica literaria),
Salamanca, Universidad de Salamanca.
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El amor que describen nuestros poetas exige sufrimiento y fatalidad, dos condiciones
que, como hemos podido comprobar, son su razén de ser. En raras ocasiones se hacen
concesiones a la sensualidad, y la descriptio femenina queda inscrita en una abstraccién e
imprecisién deliberadas. Sin embargo, teniendo en cuenta que en la recta final del siglo
xv la poesia es, ante todo, un juego de ingenio y de provocacién, algunos autores han de-
fendido que las intenciones de los poetas no son tan inocentes como parecen y que, tras
una red de conceptos, un lenguaje figurado y otras estrategias expresivas, se oculta un
sentido erdtico latente. Después de todo, el amor que martiriza a nuestros poetas tiene
su origen primero en la contemplacién de belleza femenina y el consiguiente goce de los
sentidos, de modo tal que se desencadena una reaccién en el sujeto con un doble com-
ponente fisico y emocional. El Didlogo de mujeres de Cristébal de Castillejo, es tajante en
este sentido: «Nuestra sensualidad hace que nos humillemos» (Reyes, ed. 1986: 185).

Hace ya unos cuantos anos, K. Whinnom dedicé unas jugosas paginas al estudio de
esta cuestion y quiso demostrar, a través de una serie de ejemplos escogidos, algunos
puntos problematicos del mal llamado «idealismo cortés». Si los valores del amor cortés
se confunden —dice Whinnom— con los de la caballerosidad y los de la virtud, ;a qué
viene tanta queja? Para el estudioso inglés, la respuesta debemos buscarla en el amor
sexual, o, mejor dicho en la frustracién del mismo en nombre del amor.

Una de las claves de este erotismo encubierto seria la utilizacién de un léxico ambi-
guo, que se presta a equivocos de tipo sexual. Desde esta perspectiva, la gloria que dice
sentir el amante o el remedio que anhela por encima de todo pueden entenderse como
eufemismos de «climax sexual»; considérese, por cierto, que entre los muchos remedios
de tradicidén ovidiana (amonestaciones, azotes, aislamiento, nuevos amores, consejo de
las viejas...), los tratados medievales recomiendan la préctica del coito, si fuera posible,
con la dama que provocé la dolencia.

El planteamiento de Whinnom cuajé en un articulo sobre la seccién de canciones del
Cancionero general de 1511 (1968-1969), que ofrecia un marco idéneo donde calibrar el
alcance de esta nueva linea de investigacién.*! Mas tarde, Whinnom siguié ampliando y
matizando sus tesis revisionistas con nuevos ejemplos que venian a demostrar el modo en
los textos cancioneriles llevan a cabo una determinada «defraudacién del lector», que esta-
blece un juego de insinuaciones con un trasfondo marcadamente sensual y sexual, ocultas
bajo el disfraz de la abstraccién y el conceptismo. Whinnom publicé las principales con-
clusiones de su trabajo como parte su libro La poesia amatotia en la época de los Reyes Cato-
licos (1981), una monografia que pretendia ser un compendio o sintesis de los principales
problemas que debe afrontar cualquier estudio sobre la poesia de los cancioneros. Entre
otras cosas, el capitulo dedicado al «Idealismo cortesano» denuncia la deformacién inter-
pretativa de la que ha sido objeto esta lirica a base de supresiones o falsificaciones, y trae a
colacién diversos ejemplos que a su juicio contienen un mensaje claramente erético.

Las tesis de Whinnom no eran absolutamente novedosas;*” no obstante, sus argu-
mentos, apoyados en multitud de ejemplos escogidos, marcaron un antes y un después

301. Cf. K. Whinnom (1968-69 [1970]): «Hacia una interpretacién y apreciacién de la canciones del Cancionero
general de 1511, Filologia, 13 (Homenaje a Ramén Menéndez Pidal), pp. 361-81.

302. La hipédtesis de un realismo erdtico subyacente al lenguaje abstracto y conceptuoso ya habia sido es-
bozada por otros tedricos del amor cortés castellano, como J. M* Aguirre (ct. Calisto y Melibea, amantes corteses,
Zaragoza, Almenara, 1962) y o A. Van Beysterveltd (cf. La poesia amatoria del siglo xv y el teatro profano de Juan del
Encina, Madrid, Insula, 1972).
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en los estudios cancioneriles, que, a partir de este momento, experimentaron una
quiebra de los postulados tradicionales (amor romantico, neoplatonismo, idealismo
cortesano, etc.).

El debate estaba servido. La propuesta de Whinnom desaté susceptibilidades y co-
sech6 no pocas opiniones en contra. La principal objecién tiene que ver con su visién
reduccionista e interesada del corpus cancioneril. Frente a un pequeno grupo de textos
que se prestan a una interpretacién erética, hay una abrumadora mayoria de textos
«ortodoxos» para los cuales resulta dificil y forzada una interpretacién mas alld de los
acostumbrados cédigos de la cortesia. No es legitimo, por lo tanto, generalizar un fené-
meno que mds bien se manifiesta como una excepcién que como una regla. Por otro la-
do, no se puede catalogar los textos de una forma indiscriminada, juzgando segtin unos
mismos criterios los textos amorosos que se acogen a la ortodoxia cancioneril y los
textos burlescos de intencién claramente erética, disefados y pensados muchas veces
como parodia de estos primeros. La primera objecion recae, pues, sobre la naturaleza y
delimitacion del corpus. La segunda es de tipo semidtico y estd en proporcion directa
con la concepcién de la lirica cortés como una estética de grupo, articulada y cohesio-
nada en torno a una tradicién literaria cuyos valores y convenciones distan mucho de
los actuales. Un ejemplo: la esparsa de Guevara «...a su amiga, estando con ella en la
camav), tantas veces aludida por Whinnom como un ejemplo de erotismo explicito
(«<jQué noche tan mal dormida! jQué suefio tan desvelado!...») no es ni més ni menos
que la adaptacién cortesana de un motivo folkérico medieval, el insomnio de amor.

En el marco de este debate, ]. Casas (1995: 29) ha realizado tres objeciones impor-
tantes a la tesis de Whinnom con las que coincidimos: el peligro del anacronismo, la
inconveniencia de utilizar textos burlescos para interpretaciones globales y el hecho
de que los poemas que contienen notas erdticas son excepcionales. Y es que, después
de todo, el discreteo cortés es un paso previo a la consumacién sexual, y, en conse-
cuencia, distinto de ella.

Esta postura perfectamente valida para el caso de los poetas valencianos, pone sobre
el tapete el arduo y resbaladizo problema del idealismo cortés.

A nuestro modo de ver, el idealismo es una exigencia de fondo en la doctrina del
amor cortés. Sin embargo, la puesta en escena elige un lenguaje ambiguo que enrique-
ce el espectro de significaciones. Al lado de los poemas mas prototipicamente corte-
sanos, no faltan ejemplos que dejan entrever el pulso entre amor y erotismo. Sirvan
como ejemplo estos versos J. de Artés confesandose envidioso de unas cuentas que
tendran el privilegio de entrar en contacto de la piel de la dama:

Vosotras, cuentas dichosas,

mas que nadie nunca fue,

gozarés de aquellas cosas

que mas dessea mi fe (ID6714, vv. 9-13)

o estos del Comendador Escriva fantaseando con un posible beso de amor:

A quien por mi lealtad

da la fe de parte mia

y tome la voluntad

con que yo la besaria (ID6904 - suplem. 162, vv. 65-68)
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Muchas veces, el texto amoroso no se ajusta a ninguna de las dos interpretaciones, ni
a la especificamente erdtica ni a la puramente idealista, sino que se detiene en el cen-
tro de una ambigiiedad picante pero decorosa. Sin embargo, los casos en que el poeta
nos invita a inclinarnos por una lectura en clave erética son los menos. En el siguiente
poema de Alonso de Cardona, «que fizo yendo a ver a su amiga», la ribrica inicial y
el poco habitual sentimiento de un amor gozoso y correspondido dan la clave para el
significado sexual de gloria (= reencuentro con la amada) victoria (= encuentro sexual) y
muerte (= climax sexual):

Voy a ganar una gloria

de tal suerte

que ganada la victoria

en otra muerte notoria

se convierte (ID6665, vv. 6-10)

En cualquiera de los casos, el de los poetas cancioneriles serfa un erotismo sutil, no
declarado. Con este propésito, ponen en marcha todo un dispositivo de ambivalencia
semantica como en el caso del poema citado mds arriba, un texto bivalente en el que
ambas lecturas, la erdtica y la cortés, son igualmente factibles.’® Y es que:

Siya de por si resulta dificil adivinar qué oculta el caletre de cada poeta
cuando acomete la dificil tarea de plasmar en un papel suefios y desilu-
siones, atn o es mas al habérnoslas con unos autores que enarbolaron
la bandera del simbolo, la ambigtiedad y la oscuridad en consonancia
con los espejismos del amor puro que amagaron en mas de una oca-
sién de manera consciente (Morros 2000a: 246).

Conclusioén: la lectura erdtica es virtualmente posible, pero no debe ser forzada a toda
costa. De hecho, segtn creemos, una de las principales caracteristicas del amor cortés
y sin duda uno de los garantes de su vigencia a través de los siglos es precisamente su
capacidad para mantener una constante tensién entre el deseo y virtud, entre espiritua-
lidad y sensualidad.

5.3. Otros temas

Como hemos visto, el tema por excelencia es el amor humano, en toda su compleji-
dad de forma y de fondo, en todos sus mil matices y contradicciones. Al hilo del amor
cortés, desfilan otros temas conexos como el elogio femenino, el amor entre amantes
de distinta condicién social, o la distancia insalvable entre amor y matrimonio.

Pocos son los textos que plantean una temadtica al margen del amor. El lado més luctuoso
del elogio lo ponen Mosén Crespi y Trilles, autores de un poema panegirico con motivo del
deceso de la reina Catdlica. Por su parte, la reducida némina de poemas religiosos postulan el
amor a Dios como una alternativa al amor humano. A su lado, como paradigma de un mora-
lismo laico muy propio del humanismo medieval, otros poemas doctrinales fustigan el amor
humano para hacer apologia de la virtud y la razén. Secundariamente, se atisban otros temas
filoséficos o de la vida cotidiana, circunscritos al &mbito de las preguntas y respuestas.

303. Cf. B. Morros (2000a): «Concepto y simbolismo en la poesia del Cancionero general», Revista de Literatura
medieval, pp. 193-246.
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5.3.1. Algo mas sobre el amor

5.3.1.1. EL ELOGIO CORTESANO Y EL ELOGIO DE CORTESIA

Del encomio de las virtudes femeninas se encarga un género especifico, la can-
cion de elogio o de loor, tipolégicamente emparentada con el macrogénero cldsico del
laus (Le Gentil 1949, 1: 96-117). Nuestro corpus da buena cuenta de este género, con
quince textos clasificables como composiciones de elogio: doce de ellas en castellano
(ID6314; ID6670; ID6671-6672; ID6247; ID6702; ID6847 - suplem. 79; ID6865 - suplem.
104; ID6897 - suplem. 155; ID6906 - suplem. 164; ID6907 - suplem. 165; ID6394) y las
restantes compuestas en su valenciana lengua materna (suplem. 110-111; suplem. 121,
suplem. 122).

Dentro de este subgénero se dan cita los géneros mas diversos, desde la cancién
(ID6671) hasta la esparsa (ID6670), pasando por la glosa (ID6672), el villancico (ID6865
- suplem. 104) y las invenciones (ID6394).

Pese a la coincidencia con tépicos del elogio propios de los géneros amorosos, el
elogio femenino puede formar parte del protocolo y admiracién propios de un marco
cortesano, y no estar vinculado necesariamente con el servicio amoroso. De otro mo-
do no se explica que la rdbrica haga explicito el nombre de la dama; en este sentido,
hemos de diferenciar entre el elogio cortesano y el elogio de cortesia. Son elogios dirigi-
dos a damas concretas, y por tanto, segliin creemos, elogios de cortesia, el de Mosén
Crespi a dofia Marina de Aragon (ID6314), la del mismo Crespi a la condessa de Concen-
tayna (ID6672) y la de Juan de Cardona a dofia Isabel, dofia Brianda y dofia Ana Magas
(ID6702). Las excelencias de dofia Marina de Aragén, por ejemplo, hacen afirmar a
Mosén Crespi que:

Quien presume de loaros

a s{ mismo desatina

con la vista, por miraros,

y el sentido’n contemplaros

con razén se descamina (ID6314, vv. 1-5)

El resto de ejemplos se dirigen a un «vds» sin correlato en el contexto histérico —al
menos es lo que nos hace pensar tanto la ausencia de ribrica como la tonalidad de los
textos, mas préximos a los temas y estilo de la cancién cortés—.

Entre otras caracteristicas de una y otra clase de elogio, destaca el tdpico de lo inefable:

Después de ver tal figura

y con tanta perfection

ni el hablar serd cordura

ni callar cabe en razén (ID6671, vv. 1-4)

o el tépico de la dama como obra maestra de Dios:

Hizo’s Dios en este suelo

trasladada de un dechado,

que no ay d’él otro traslado

sino el que quedd en el cielo (ID6847 - suplem. 79, vv. 1-4)3%4

304. Cf. M* R. Lida (1977b): «La dama como obra maestra de Dios», en Estudios sobre la literatura espariola del
siglo xv», Madrid, Porrta-Turranzas, pp. 179-289.
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Ambos tépicos aparecen fusionados en una invencién de Monteagudo con una lison-
ja por divisa, cuya letra sentencia: «No tocando en los Dios / no hay lisonja para vés»
(ID6394). No menos habituales que los anteriores son otras estrategias del elogio feme-
nino como la hipérbole sagrada:

Hizo’s Dios merescedora
y en tanto grado hermosa

qu’es el mundo poca cosa
para ser vis d ¢l sefiora (ID6247, vv. 1-4)3%

o el uso del simbolo: simbolismo animal en suplem. 121 («Bell papagay ab penes
d’esperanga, / pagd smaltat de celsitud insigne...», vv. 1-2), simbolismo petrarquista en
ID6897 - suplem. 155 («Yo vi al sol que s’escondia / d’embidia de unos cabellos...», vv.
1-2), simbolismo de base pragmatica en ID6907 («Dorar el oro, a mi ver, / con el cobre es
muy gran falta...», vv. 1-2).

A nivel expresivo, son rasgos recurrentes son el empleo del relativo indefinido para
universalizar el sentimiento («jmaldito guien nunca os viol», ID6672, vv. 35) o el efecto
turbador sobre el poeta («Quien presume de loaros / a si mismo desconcierta», [D6314,
vv. 1-4) o sobre la concurrencia («<Reyna de todos y todas, / dios de quantos os mirarony,
ID6666, vv. 1-2), etc.

En los dieciséis textos citados, el elogio es leit motiv de la composicién, lo que no sig-
nifica que sea el inico motivo de la misma. El peso especifico del elogio hacia la mujer,
tema central de muchas composiciones cancioneriles, es la razén por la cual los textos
amorosos en general no puedan sustraerse al influjo puntual de los tépicos y expresio-
nes caracteristicas del elogio. Después de todo, se trata de un subgénero firmemente
arraigado en las convenciones del amor cortés. Comparese cualquiera de los poemas
laudatorios con otros textos de la época compuestos al calor de un entorno cortesano;
por ejemplo, con estas palabras de Luis de Milan en el prélogo al Libro de motes de damas
y caballeros:

Pues siendo la misma virtud resplandecéis tanto en virtudes que cegdis
a todos los ojos que con vicio os miran, como el rayo de sol a la vista
humana (...) también con mucha razén os podemos decir estrellas re-
lumbrantes (...) también con mucha razén hos podemos decir gloria de
caballeros (...) espejo de gala (...) celestial hermosura (...) exemplo de
crianca (...) graciosa conversacion (...) leyes y mando en la tierra para
dar vida y muerte y fama de inmortal memoria (...) ;quién no trabajara
en servirlas y alabarlas? (...) (Noguera ed. 2001: 1-2).

5.3.1.2. AMOR Y MATRIMONIO

Otro de los temas que se atisban en el corpus son las relaciones entre amor y matri-
monio. El secreto, el servicio y el galanteo no tienen sentido a menos que se trate de
un amor clandestino y no de un afecto legitimo entre cényuges. Ténganse en cuenta,

305. Cf. M* R. Lida (1977a): «La hipérbole sagrada en la poesia castellana del siglo xv», en Estudios sobre la
literatura espaiiola del siglo xv, Madrid, Porrda-Turranzas, pp. 291-309; publicado primeramente en la Revista de
Filologia hispdnica, 8, 1946, pp. 121-130.
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si no, las palabras de Capellanus estableciendo una distancia insalvable entre amor y
matrimonio:

;Qué es el amor sino el deseo de gozar apasionadamente de abra-
zos furtivos y secretos? Y ;qué abrazos furtivos —pregunto— pue-
den existir entre dos esposos cuando se dice que ellos se pertenecen
mutuamente y que pueden cumplir todos sus deseos reciprocos sin
temor de reproche? (Creixell Vidal-Quadras, ed. 1984: 191).

El tema del matrimonio aparece de forma indirecta en una esparsa de Lluis Crespi,
«conortando una dama que estava muy triste porque un galdn que la servia se era ca-
sado». No debe sorprendernos que el consejo que se da a la dama no sea el de buscar
nuevos amores, sino la paciencia para recuperar el amor de su enamorado, obviamen-
te, fuera del matrimonio:

El ave que mata la garca’n el cielo

a su seflor vemos muy presto volver:

pues, dama discreta, bevi sin recelo

que presto veréys tornar el plazer (ID6689, vv. 5-8)

A diferencia del modelo provenzal, nada en el amor cortés castellano indica que se
trate de un amor adulterino (Aguirre 1981: 70);* no es menos cierto, sin embargo, que
el amor que obsesiona a los poetas de cancionero es, cuanto menos, extramatrimonial.
Es esta una condicién indispensable para el idealismo del que hace gala, un idealismo
que entra en contradiccién con cualquier otro fin social:

Whether this idea is designed to offer «atonement» for adultery, one
may doubt (...). Courtliness in Garci Sanchez and his contempora-

ries seems neither playful nor redemptive, but in the strict sense idealizing
(Round 1978-79: 288).

Amor y matrimonio son dos cosas diferentes que siguen pautas diferentes con fines
diferentes.

Pocos son los poetas que han cantado a su mujer (Menéndez Pelayo 1944-46, m:
427). Pero esto no significa que el amor matrimonial quede del todo excluido, inclu-
so en el marco de la poesia de cancionero.*” Dentro del corpus que nos ocupa, sin ir
mas lejos, la adivinanza de Mosén Fenollar a Vinyoles (suplem. 110-111) parece estar
inspirada en el nombre de su mujer, Brianda Santangel (Ferrando 1978: 18). De ahi los
versos finales de la respuesta, insinuando el lazo conyugal entre ambos, un lazo invi-
sible une a los esposos hasta la muerte los separe:

306. Cf. C. E Blanco (1993): «Acerca de una idea de matrimonio en la poesia provenzal», en Actas del 1v Con-
greso de la Associagio Hispdnica de Literatura Medieval, Lisboa, Cosmos, vol. 1, pp. 227-235. Para una aproxima-
cién al problema de la conyugalidad dentro del corpus de cantigas de amor gallego-portuguesas, véase C. M.
Vilhena (1991): <A amada das cantigas de amor: casada ou solteira?», Estudos portugueses. Homenagem a Luciana
Stegagno Picchio, Lisboa, Difel, pp. 209-221.

307. Para una visién panoramica de los principales autores y textos, véase A. Orozco (1995): «El amor con-
yugal en algunos textos cancioneriles», en Medioevo y Literatura. Actas del v Congreso de la Asociacion Hispdnica de
Literatura medieval (Granada, 27 septiembre al 1 de octubre de 1993), ed. Juan Paredes, 4 vols, Granada, Univ.
Granada, 111, pp. 513-530.
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Brianda, crech, és de tal font la vena,
y aquell dins mi ab voluntat serena
viu y viura lo terme natural (suplem. 111, vv. 8-10)

5.3.1.3. AMORES HETERODOXOS
Amén de su cardcter extra-matrimonial, otra exigencia del amor cortés es la
igualdad entre los amantes. A este respecto, dice el De Amore:

Busca, pues, el amor entre los de tu propia clase, y no intentes atacar
a una mujer que pertenezca a otra, para que no tengas que sufrir el

rechazo que mereces por tu presuncién (Creixell Vidal-Quadras, ed.
1984: 127).

Cuando este principio no se cumple se desestabiliza el orden natural del amor, una
osadia que, como bien sefiala Capellanus, se salda con sufrimiento para el enamorado.
La poesia de los cancioneros se hace eco de esta circunstancia, que redunda en los efec-
tos negativos del amor. El motivo la desigualdad social entre los amantes desemboca
con cierta frecuencia en lo que Le Gentil denominé «amores heterodoxos» (1949, :
122-124), es decir. Esta etiqueta servia para expresar el amor al margen de la ortodoxia,
un amor transgresor que, en la mayoria de los casos, tiene como protagonistas a una
mujer que pertenece a un status socialmente inferior y a un enamorado incauto que se
deja seducir por su canto de sirena.

Un villancico de Ferndndez de Heredia constituye, a nuestro modo de ver, un ejemplo
claro de dichos «amores heterodoxos» (1949, 1: 122-124). Casi con toda seguridad, es
una dama mora la que se oculta tras el nombre de Haxa, nombre que, a estas alturas de
siglo, ya debia funcionar como paradigma de «mora que enamora». El poeta se lamenta
del doble atrevimiento, el amoroso y el religioso, y por eso sentencia:

mira que por ti mas hago,
que tengo ell alma perdida (1D2875, vv. 6-7)

En el fondo de esta «caida» sensual y moral que nos sugiere el poeta, subyace un error
de juicio:
El Amor a menudo vuelve noble y hermosa a los ojos del amante a una
persona de bajo nacimiento y fea, y hace que se la considere mas noble
y bella que todas las demads. Pues la belleza de la mujer a la que alguien
se digna a amar de todo corazon acostumbra siempre a encantar a su amante

aunque los demds la consideren muy fea y vulgar (Creixell Vidal-Quadras,
ed. 1984: 127).

5.3.2. Temas filoséficos, religiosos, morales

La poesia de tematica no amorosa contenida en el corpus ocupa escasos pero signi-
ficativos versos. Son de tema religioso unas coplas del Conde de Oliva y un grupo de
poemas en lengua valenciana, a cargo de Vicent Ferrandis.

El poema de Serafi Centelles «sobre aquella palabra que dixo Pilato a los judios quan-
do les mostré a Nuestro Senor Jesucristo diciendo Ecce Homo» (ID6062) constituye la
Unica representacién del grupo valenciano en la seccién de «obras devotas» de 1511:



LA POESIA DE AUTOR VALENCIANO DEL CANCIONERO (GENERAL 217

iO, juez inconstante, civil y muy triste,

cruel y covarde, prescito ab inicio!

;Y tanto temias perder el officio

qu’en crudo madero al justo posiste? (ID6062, vv. 41-44)

Es plausible suponer que Castillo no podria sustraerse de incluir al menos un poe-
ma de su benefactor en la seccién inaugural, que concede a este Cancionero general
el aldabonazo de equilibrio y prestigio que necesita una obra con vocacién esencial-
mente profana. De hecho, no es descabellado pensar que sea el entorno valenciano,
impregnado por la literatura piadosa en sus mas diversas manifestaciones (certame-
nes poéticos, fiestas litdrgicas, etc.) el impulsor de esta seccién de obras devotas justo
al principio del Cancionero. En este sentido, no deja de ser significativo que sea Juan
Tallante, un poeta estrechamente vinculado con Valencia, el encargado de abrir el
Cancionero, y que algunas de sus dieciséis composiciones recogidas por Hernando del
Castillo formulen los mismos temas y motivos propuestos con motivo de los certa-
menes poéticos valencianos.

Las «Coplas del Ecce homo» se inspiran sin duda en el ambiente profundamente re-
ligioso que caracteriza a la sociedad valenciana en el paso del siglo xv al xv1,*® pero
también participan de la nueva espiritualidad cristiana que, poco a poco, se ha ido
consolidando en la Peninsula: de un modo general, de la devotio moderna, que postula
una religiosidad emotiva e intimista; de un modo particular, con la tradicién de las
«pasiones en verso», de la que constituyen dos ejemplos bien representativos la Pas-
sion trobada de Diego de San Pedro (ca. 1485) y las Coplas de la Passion del Comendador
Roman.

La seccién de «obras devotas» de 1514 entabla un didlogo explicito al entorno va-
lenciano, dando entrada a tres composiciones de Vicent Ferrandis que, procedentes
de distintos certdmenes poéticos, obtuvieron la «joya», es decir, se erigieron en gana-
doras del concurso. Tanto las ribricas como los temas, la expresién extremadamente
formalista e incluso algunos rasgos lingtiisticos dialectales revelan la procedencia de
los textos.

Los dos primeros viene a ser manifestaciones complementarias de una misma tra-
dicién: el culto a los nombres de Jests y de Maria. Los nombres de Madre e Hijo se
convierten en motivo de indagacién teolégica y filoséfica y poética, sobre la base no
solo de un simbolismo conceptual sino también de tipo grafico y fénico:

Nom imposat al Fill pels alts compares

en lo bateig de 'Eternal preposit;

Nom declarat per dos sil-labes clares

dient en Déu dos natures preclares

en unitat d’un excel-lent supposit (suplem. 30, vv. 26-30)

El tercer poema de Ferrandis es uno «Del mateix, en honor del bienaventurat lladre,
lo gloriés San Dimas». El tema hagiografico elegido en esta ocasién no modifica esen-

308. Las obras mas emblematicas del ambiente cultural valenciano son la Vita Christi de Sor Isabel de Villena
y Lo Cartoixa de Joan Rois de Corella; no faltan obras religiosas de la mano de los propios autores valencianos
que estudiamos, como La vida de Santa Magdalena de Gassull o Lo Passi en cobles, obra colectiva de Bernat Fe-
nollar, Joan Escrivd y Pere Martines.
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cialmente las convenciones a nivel expresivo, formal e incluso métrico, excepcién he-
cha del ritmo interno del poema, algo menos denso al existir una anécdota, la del buen
ladrén, como hilo conductor:

Saltejador hi ladre f6s molt digne

en I'Gltim pas del viure passat vostre,

quant pel barranch de mort leia y maligne

vés afrontar lo Redemptor insigne

ab lo tresor molt rich del rescat nostre (suplem. 32, vv. 37-40)

El lenguaje al servicio de contenidos piadosos es, por cierto, contrariamente a lo que
cabria esperar, bastante afin al del cancionero amoroso: al igual que en aquél, predomi-
na el virtuosismo formal, a base de hipérboles, anaforas, paralelismos, perifrasis, etc.

Los temas doctrinales encuentran acomodo en el decir alegérico (débat narratif): en
vano la alegoria constituye uno de los moldes expresivos mas idéneos para contenidos
de carécter filoséfico, didactico o edificante, tradicién medieval que, Gltima instancia, se
remonta a la Biblia. El poema que inaugura la seccién de obras poética de Jerénimo de
Artés ilustra bien este uso de la alegoria con fines doctrinales. La alegoria sitaa al pro-
tagonista de este poema, que el rubricador bautiza con el titulo de Gracia Dei (1ID6708),
en medio de un escenario de claros ecos dantescos, en el seno del cual se libra una ba-
talla entre el pecado —representado por siete fieras alegéricas— y la virtud —opcién de
vida y de salvacién anunciada por el angel que guia al perplejo visitante en su periplo
fantastico—:

Las fieras criieles qu’entorno tenia

echavan contino ardientes centellas.

Cerrando los ojos, los ojos abria

por ver si, no viendo, partir yo podria

delante mi vista, la vista d’aquéllas (ID6708, vv. 121-125)

El corpus atesora otro decir doctrinal de Francés Carrog en el que el viaje alegérico a
la corte del Dios amor sirve como marco para la reflexién moral (ID6681). Persuadido
de las maldades del amor, que ha podido experimentar personalmente, el protagonista
de esta ficcién alegdrica se convierte en portavoz de un mensaje pesimista de desen-
gafio. Contra todo prondstico, el didlogo entre el «autor» y los «<amadores» deviene en
un debate sobre los peligros del amor humano (sufrimiento, enajenacién, etc.), respon-
sables de la caida moral del hombre. La furibunda condena del Amor deriva en una
defensa igualmente vehemente de la virtud y la razén, dos armas imprescindibles en la
incesante lucha del hombre contra el pecado («Y quando ternés rompido / el velo de la
passion, / jhuyd tanta perdicién, / huyd deleyte vencido, / y amad, amad la Razén!»,
vv. 241-245).

Entre los poemas de tema no amoroso hemos de mencionar un planto a la reina Ca-
télica y dos diatribas contra sendas personificaciones, mundo y ventura. El panegirico en
dodecasilabos «a la reyna dofia Isabel, reyna de Espafia y de las dos Cecilias» (ID6690),
ademads de proporcionarnos una fecha aproximada para la composicién (1504), pone
de manifiesto las buenas y cercanas relaciones de los valencianos con la monarquia
hispanica. El poema, obra de Mosén Crespf (hijo) en colaboracién con Trilles, posee un
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extraordinario valor documental por cuanto constituye el primer ejemplo de sextina
en castellano:

La Muerte, que tira con tiros de piedra,

matando de todas las reynas el fénix,

ennoblescer quiso un baxo sepulcro

e aquella tan alta, después de la Virgen,

y santas benditas, gand tal triumfo

que fue d’este mundo la firme columpna (ID6690, vv. 1-6)

La pareja formada por una cancién de Mosén Fenollar y la subsiguiente glosa de
J. de Artés (ID6711-6712) constituye una de las pocas incursiones liricas en otro de
los temas clésicos de la poesia: el desprecio del mundo. Formulado desde la ptica del
desengafio, el yo actual y maduro, conocedor de los peligros, falsedades y vanidades
del mundo, se lamenta de los errores del yo pasado, joven e inexperto, deslumbrado
por mundanas apariencias: por dulgores, por colores, por el falso lisonjar... Con todo, ni
el lenguaje ni el léxico varian demasiado respecto al cancionero amoroso, pues en este
contexto mundo equivale a «<amor profano»; la clave nos la facilita el propio poema:

Lloro no a ti, Cupido,
mas lloro que diligente
en un tiempo te segui (ID6712, vv. 95-97)

Algo parecido ocurre con la glosa de Fenollete a una cancién de Tapia, alzando esta
vez la voz y los reproches contra ventura. La conclusio, sin embargo, es totalmente dife-
rente: no hay tal contraste moralizante entre pasado y presente en el texto de Fenollet;
lo que para Fenollar es objeto de desengano es para Fenollet causa de resignacion:

que, pues de ti me venci,

Ventura, bien puedes ver,

qu’es razén que dende aqui

pierdas enojo de mi

pues que yo pierdo el plazer (ID6697, vv. 46-50)

Las preguntas y respuestas (débat réel), permiten la introduccién de temas generales,
de mayor o menor trascendencia. Con bastante frecuencia, las preguntas son el molde
expresivo en el que cobran forma problemas y reflexiones de tipo filoséfico, como la
lucha interna entre pecado y virtud en el seno del ser humano (ID6550-6551-6552) o
como el inexorable paso del tiempo:

;Qué cosa es aquélla de tanta potencia

que todas las cosas deshaze y destruye?

Ni’l fuerte resiste ni’l sabio le huye,

que contra sus fuercas no vale ciencia,

ni puede placarse por grande eloqiiencia (ID6533, vv. 1-5)

Otras veces, las preguntas son el escenario de debates mas intrascendentes, como
el dilema entre justicia y clemencia que plantea Mosén Crespi (padre) con motivo de
unas justas poéticas (ID6539-6540).
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5.4. Los personajes. Hacia una tipologia

5.4.1. Los personajes protagonistas: el galan y la dama

5.4.1.1. EL GALAN

El galdn enamorado es el sujeto y protagonista indiscutible de estos textos amorosos,
pequeiias y ficticias estampas de su inconsolable afliccién. Las cualidades del galdn se
rigen por una tradicién preceptiva clasica y medieval. Ya Ovidio en su Ars amandi ofrece
algunos consejos de cardcter pragmatico para llevar a buen término la conquista amoro-
sa. Las primeras manifestaciones del amor cortés en la lirica (siglos xu y xm) prefiguran
una serie de cualidades globales de la cortesia, que incluyen tanto aptitudes morales
(humildad, firmeza, virtud, honor) como personales (juventud) y sociales (discrecidn,
refinamiento).’” Uno de los productos surgidos como consecuencia del renacer de los
valores corteses en el siglo xv castellano son los doctrinales de gentileza, breves opusculos
compuestos normalmente en verso que retratan de las cualidades ideales del galan y
que hasta hace muy poco habian despertado poco interés entre los criticos.

De un modo directo o indirecto, todas estas referencias —ora tedricas ora proceden-
tes de la ficcidn poética y literaria—, inciden sin lugar a dudas en la construccién de la
figura del galan, personaje arquetipico donde los haya.3!

Tristeza, firmeza, humildad y discrecion son las cuatro cualidades esenciales del enamo-
rado. Solo aquel capaz de hacer de estas cualidades su ideal de vida, posee la nobleza
de corazdn necesaria para adentrarse en la aventura del amor. El iniciado solo podrad
ponerlas en practica después de haber vencido la timidez inicial:3"2

Por mostraros mi pasién

querria mi mal contaros,

mas, con sobras d’aficién

tarbase mi coracén:

no oso merced pediros (ID6713, vv. 16-20)

La falta de atrevimiento se confunde en muchas ocasiones con el temor, otra de las
emociones clave de la psicologia amorosa:®*®

Mi alma, que desde el dia
que tu claro gesto vi
nunca se parti6 de ti

309. Sobre las relaciones entre amor cortés y cortesia, véase A. Denomy (1953): «Courtly Love and
Courtlyness», Speculum, XXVII, pp. 44-63.

310. Desde el Cancionero de Baena hasta el Doctrinal de gentileza de Hernando de Luduefa pasando por las Co-
plas sobre la gala de Suero de Ribera. Al género pertenecen también otros textos afines como el Sermdn ordenado...,
de Diego de San Pedro.

311. Cf A. Menéndez Collera (1996): «La figura del galan y la poesia de entretenimiento de finales del siglo
xv», en Nunca fue pena mayor. Estudios de literatura en homenaje a Brian Dution, edicién al cuidado de A. Méndez y
V. Lépez Cuenca, Universidad de Castilla la Mancha, pp. 495-505.

312. En el Roman de la Rose, la Timidez es uno de los defensores alegéricos del honor de la dama.

313. Para Ovidio, sin embargo, la vergiienza es una cortapisa para el cortejo, por lo que el autor del Ars amandi
desaconseja las actitudes temerosas y anima al enamorado a mantener un conducta valiente y decidida en el
amor.
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ni la tuve mds por mia,
te dird qual parto yo
sin ventura,

pues delante 1 figura
nunca temor me dexd

publicarte mi tristura (1ID6901 - suplem. 159, vv. 19-27)

El temor del enamorado subraya la inferioridad del galan frente a la superioridad de
la dama, por lo que es frecuente encontrar muestras de esta actitud timorata en las
canciones y poemas de elogio; valgan como ejemplo estos versos de Juan de Cardona
«en loor de dofia Isabel y dofia Brianda y dofia Ana Macas»:

Busco esfuer¢o a mi desmayo

para averos de loar,

mas, ;quién os podrd juzgar?

Que, si os tiene de mirar,

temor pone tal ensayo (ID6702, vv. 1-5)

5.4.1.1a- Tristeza

Sobre la tristeza como motivo hemos examinado ejemplos a propésito del amour
vertu (Le Gentil 1949, 1: 234). Como ya observo Le Gentil (1949, 1: 93 y 132-139), tanto
la lirica galaico-portuguesa como la castellana apuestan por una concepcién triste y
melacdlica del amor, claramente divergente del sentimiento gozoso o joi de la tradi-
cién provenzal. La tristeza es el sentimiento que acompana indefectiblemente al ena-
morado, su sefia de identidad —«Qui no és trist, de mos dictats no cur...», dird Ausias
March en el poema XXXIX—. En la préctica, la expresion de la tristeza —que suele ir
asociada a otros términos semanticamente afines como cuidado, pena, trabajo, etc.—
son multiples y formalmente diversas.

Enla Quexa de amor del Comendador Escriva es el Cuidado quien, en calidad de per-
sonaje alegdrico, conduce al enamorado en su barca hasta la corte del Dios de amor,
donde va a tener lugar el juicio de amor contra su dama:

A mi me llaman Cuydado
y mi barca es el sofrir,

sin el qual no passa el vado
ni gloria puede sentir
d’amores ’enamorado.

Mi bevir es sin reposso,

sin plazer, sin bien, sin gozo;
mi vestido es de tristura

y mi figura (ID6892 - suplem. 150)
El «vestido de tristura» al que alude el personaje se materializa en otro motivo muy
recurrente del género amatorio y sentimental, el /uto como signo de extremo dolor:

Tan grave dolor me diste
que, porque muerte recelo,
llevo el luto que me viste
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porqu’el triste en lo qu’es triste
ha de hallar el consuelo (ID6675, vv. 1-5)

Dos poemas de Alonso de Cardona (ID6675, ID6669) giran en torno a este motivo,
que ya hemos comentado a propésito de la relacién entre amor y muerte.

La tristeza es consustancial al amor. Es preciso destacar, en este sentido, una cancién
del Comendador Escrivd que presenta la tristeza como forma de vida; el enamorado ha
convivido tanto tiempo con la tristura que la fuerza de la costumbre ha dado paso a
una perversa dependencia:

iVed qué tal es mi ventura

que, desseando perdella,

fuy tan dado a la tristura

que me sostengo por ellal (ID6281, vv. 1-4)

La tristeza se refleja en ciertas actitudes (melancolia, soledad...) y sobre todo, como
hemos estudiado a propdsito del amor hereos, a través de ciertos signos externos (gesto
abatido, lagrimas, suspiros) («Triste estava el cavallero, / triste estd, sin alegria. / Con
lagtimas y sospiros, / a grandes bozes dezia (...)», ID6333, vv. 1-4). De entre todos estos
signos externos, las ldgrimas son una de las expresiones mds genuinas de la tristeza y el
dolor, y uno de los tépicos trovadorescos que seguird teniendo continuidad en la poesia
renacentista. Las lagrimas son el leit motiv de la siguiente copla en valenciano de Narcis
Vinyoles:

Lagremes son los bens que puch atényer,

lagremes sén les leis en que yo crech;

lagremes sén senyals ab que conech

que-l bé que us vull a més no u pot estrényer.

Lagremes sén lo dolg past que-m nodrix:

tot altre gust mon apetit desdenya;

lagremes sén les qu’encenen la lenya

del foch secret, callant, que'm destroix (suplem. 148, vv. 65-72)

El motivo de las lagrimas —en intima consonancia con la personificacién de los ojos—
cobra especial protagonismo en otros poemas del corpus (ID2883, ID0958, ID6892 - su-
plem. 150).

Y es que «la esperanza de realizacién infinita debe, sin embargo, chocar con la limita-
cién humana» (Parker 1986: 20). La tristeza y todos los elementos negativos son porta-
dores del mensaje pesimista inherente a la filosofia del amor cortés, entendido éste como
un proceso frustrado de fusion con el amante.

Pese a todo, la tristeza no empana el sentimiento de esperanza que alienta al enamo-
rado. Véase, en este sentido, la glosa del Juan Ferndndez de Heredia al famoso mote
anénimo «Esperanca me consuela»:

Aunque vuestro desamor

cause que mi mal no’s duela,

yo, como buen servidor,

aunque crezca mi dolor,

esperanga me consuela (1D2877, vv. 1-5)
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5.4.1.1b- Firmeza
La firmitas es el gran pilar que sustenta el edificio de la cortesia (Le Gentil 1949, &:
155-161):

Pues no puede ya crueza
hazer sefal ni mudanca
en mi muy firme firmeza (ID6710, vv. 13-15)

En efecto, la firmeza es un maxima presente de una forma sistematica en todo tipo
de tratados que teorizan sobre el amor. En el Sermon ordenado..., Diego de San Pedro
insiste: «aunque lagrimas vos cerquen y angustias vos congoxen nunca vos apartéis de
seguir y servir y querer» (Whinnom, ed. 1985, 1. 171).34

La firmeza es un acto de voluntad que, dada la crueldad de la dama, antepone el
sentimiento al sentido comun; por esta razén, y también por una cuestién de estilo,
es frecuente que el poeta-amante acuda a la /itote y declare su firmeza en términos de
no mudanza:

Siempre cresce mi cuidado

pensamientos de tristura,

dolor que muertes procura,

mas de no verle mudado

mi mucha fe m’asegura (ID6425, vv. 1-5)

Firmeza para soportar los desmanes del amor... La tristeza, la crueldad, el desamor o
la ausencia ponen a pruebala firmeza de un amador cortés, que casi siempre sale airosa
y robustecida; de ahi la pregunta retérica que Diego de San Pedro dirige a los amado-
res en su Sermon ordenado.... «;Pues qué mas queréis de vuestras amigas sino que con
sus penas expetimentéis vuestra fortaleza?» (Whinnom, ed. 1985, 1: 179); en este sentido
debemos, pues, interpretar afirmaciones como la siguiente:

Assi, con esta tristeza,

en mis entrafias s’encierra

fe de tanta fortaleza

que el crescer de mi firmeza

haze mads fuerte mi guerra (ID6699, vv. 51-55)

Firmeza para entregarse al amor de una sola mujer... La lealtad a una sola mujer define
la magnitud y autenticidad del sentimiento; ya Andrés el Capellan en su De amore, se
mostraba preocupado por el problema de la lealtad entre los amantes:

Un hombre digno de estima debe dedicar todas sus buenas acciones

314. Juan de Mena insiste en la importancia de la constancia o «seguimiento» como garante del triunfo
amoroso: «De tanto poderio es el seguimiento. Nunca el montero cobraria la fiera bestia si no la siguiese. Los
griegos jamas tomaran Troya si se enojaran de seguir por diez aflos. Muchas cosas se vencen por el segui-
miento que en otra manera non se acabarian» (Pérez Priego, ed. 1989: 387). Por su parte, Juan Rodriguez del
Padrén consagra el segundo de sus Siete Gozos de amor a la constancia del galan: «Solo yo triste diré, / de este
plazer no gocando, / que nuestra ley, mas amando / de lo que manda passé; / amador que tanto amase / no
digan que ser pudiese; / yo solo diran que fuese / aquél que la ley pasase / de amar, e amor venciese» (Beltran,
ed. 2002: 277).
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a una sola mujer, y toda mujer inteligente, por mucho que esté obli-
gada a acoger con agrado las buenas acciones de todos y cada uno de
los hombres, también puede aprobar, sin deshonra, los actos de uno
solo y debe considerarlos como destinados especialmente a su gloria
(Creixell Vidal-Quadras, ed. 1984: 183).

La lealtad amorosa preocupa de una forma constante y se plasma en todos los géne-
ros, desde los géneros liricos hasta la tradicién de las demandes d’amour:

En qué aymants qui volen compliment de amors sén més tenguts?
Respon: Amar leyalment (Cantavella 2000: 40)

En términos generales, el problema de la lealtad amorosa es uno de los temas nuclea-
res de la literatura medieval, sobre todo cuando se trata de la lealtad femenina.®® Por su
parte, la literatura cortés manifesté su inquietud acerca de la lealtad masculina desde
unas coordenadas igualmente preceptivas, pero de sentido inverso a las de la misoginia
medieval.

La lealtad a una sola mujer es una exigencia ampliamente divulgada dentro de la ver-
tiente mds idealista del amor. El amor como compromiso exclusivo es el tema principal de
un poema de Carrog, en el cual la dama a la que sirve le pregunta si es posible volver a
enamorarse después del primer amor. La respuesta es afirmativa: si se puede amar des-
pués de primer amor, siempre y cuando este nuevo amor supere al antiguo. Toda una
declaracién de intenciones:

Si dezis que yerro ha sido

desamar a quien sirvia

fue causa ser combatido

de vés y de amor vencido

y razon que fue la guia,

que de fuerca do s’entiende

petfection mds esmerada

tan ciega d’amor s’enciende

qu’encendida no se atiende

del grado ser reparada (ID6684, vv. 91-100)

5.4.1.1c- Humildad

La humilitas es, junto con la firmitas, el otro gran pilar de la cortesia, en el sentido ple-
namente feudal. Las palabras de humildad son una constante en el discurso poético.
Véanse, por ejemplo, los siguientes versos a cargo de Alonso de Cardona, convergentes
con el concepto feudal del servicio:

315. Los ejemplos que podriamos citar son tan abundantes como extendida es la creencia medieval en la
imperfeccién natural y social de la mujer (¢f. Duby, Historia de la mujer..., op. cit). En su Tratado sobre el amor, Juan
de Mena defiende que la constancia por parte del enamorado es una manera de combatir la natural tendencia
desleal y voluble de la mujer: «Lo undé¢imo e postrimero, perseguimiento. Esto consiente bien la razén como
la voluntad humana sea mudable, espegialmente en el linaje feminil, como escribe Virgilio en el quarto de la
Eneyda diziendo asi: «Varium et mutabile semper femina»; quiere dezir: ‘La fenbra es una cosa varia e mudable
sienpre’. E puesto que algunas vegadas sea fallada blanda e muda el propédsito e escucha mejor las razones e
compassa la imagen que las dize dales mejor cara» (Pérez Priego, ed. 1989: 287).
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Y, porque muy claro veo

qu’es tu gloria mi dolor,

quando mayor le posseo

hallo mi suerte mayor

en la fe de mi desseo (ID6675, vv. 12-16)

Aparte del propésito del concepto de pleitesia que refleja el poema anterior, la humi-
litas abarca los conceptos de admiracion:

Porque sé, cierto, deziros

qu’en la ora que os miré

tanto pensé de serviros

quanto agora mis sospiros

hazen maés cierta mi fe (ID6699, vv. 21-25)

y de subordinacion:

Y el bien que me causé

fue robarme ell alegria

y mostrar, llorando yo,

de ser triste el alma mia

pues que nunca os merecio (1D6892 - suplem. 150)

5.4.1.1d- Juventud

La gallardia del poeta va intimamente ligada al vigor y la juventud. La juventud
(jovens) es un requisito sinequanon, bien documentado en la teoria y practica de la
fin‘amors desde la etapa provenzal. El De amore de Andreas Capellanus prescribe una
edad maxima para el lance amoroso, tanto en el hombre como en la mujer.?!¢ En su
célebre Proemio e carta, el Marqués de Santillana alude a su obra amorosa temprana
como un pasatiempo propio de la juventud.

El hombre medieval parecia tener asumida la caducidad de la pasion amorosa. El amor
es una pasion de juventud, pues, con el paso del tiempo, el individuo va perdiendo la
energia e inocencia requeridas para amar.*’” Del mismo modo que al joven se le supo-
ne el brio y la temeridad, al viejo se le exige prudencia y la cordura. Esta es una creencia
generalmente aceptada como principio de vida durante la Edad Media.

El perfil caricaturesco que domina la figura del viejo enamorado en la Edad Media
corrobora esta ley. Dentro de la poesia de cancionero, contamos con ejemplos em-
blematicos, como el Didlogo entre Amor y un viejo, de Rodrigo Cota, en el que el Amor
se aprovecha de la lujuria de un anciano para enganarlo y ridiculizarlo. La incompa-
tibilidad entre amor y vejez es el tema de una pregunta de Lluis Crespi a Badajoz. El

316. Segtn confirma el De amore, las mujeres se desgastan con la edad antes que los hombres, que conser-
van el vigor sexual; por esto no es de extrafar si su plenitud se consolida antes.

317. Los poemas que satirizan sobre esta cuestion refrendan la validez de la norma. Es emblematico, en este
sentido, el subgénero lirico de la «justa de amores», del que contamos con algunas muestras interesantes en
los siglos xv y xv1. El Cancionero general de 1511, sin ir mas lejos, recoge una «Justa que hizo Tristan de’Stdiga
a unas monjas porque no le quisieron por servidor ninguna dellas; y él tévose por dicho que no le dexavan
por ser de hedad de treynta y cinco afos; y dizeles assi». Cf. B. Morros (2000a): «Concepto y simbolismo en
la poesia del Cancionero general», Revista de Literatura medieval, pp. 214ss.
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asunto, que parece estar basado en la situacién personal del valenciano, contraviene,
dicho sea de paso, el tradicional cardcter antiautobiografico del cancionero:

De cansado descansara

de fantasias livianas;

confiando con mis canas

el desseo reposara.

Y sin mads atalayar

del amor y su porfia,

me prendié por no dexar

la voluntad qu’era mia (ID6541, vv. 1-8)

5.4.1.1e- Discrecién

La discrecion es una virtud que debe adornar la conducta del galan en todo momento:
«todo falta al galan / si le falta la discrecién» (Docttinal de gentileza, vv. 55-56).

Con mayor razén, el galan debe ser discreto en el amor; es fundamental —y asi lo
prescriben los tratadistas— que el enamorado se esfuerce en callar el amor y mantenerlo
en secreto. El amor cortés proclama un deseo ordenado y racional, y, por tanto, pru-
dente y discreto ante todo. La discrecién del enamorado llega hasta el paroxismo en el
siguiente poema del Comendador Escriva «porque le culpaban que reya mucho siendo
desfavorecido de su amiga»:

Sabemos d’un animal

qu’en la muerte huelga tanto

que haze més dulce canto

quando mads estd mortal,

y ansi yo siendo contento

de morir por quien vivia

hago muestras d alegria:

y 1o de poco tormento,

mas por cobrir lo que siento (ID6900 - suplem. 158)

En el siguiente poema de Lluis de Crespi (padre), el autor se jacta de su capacidad para
disimular la pasién amorosa:

M:i temor es tan a mano,

gentil dama muy discreta,

qu’en ser la pena secreta

el mundo’s parece llano (ID6313, vv. 1-4)

El buen enamorado debe, como sugiere Fray Diego de Valencia, «sofrir y callar / que
fama non buele...» (ID1635). Una de las razones que imponen la ley del silencio es el
problema de la honra, proyectada directamente sobre la figura de la mujer, en virtud de
lo que Battesti (1985a: 73) denomina la ley del padre.

El problema de la honra se atisba en una esparsa de Alonso de Cardona, «porque estan-
do delante una sefiora sospird y ella le dixo que no devia sospirar pues que dezia que se
tenia por dichoso de su passién» (ID6677). Nétese la perifrasis de obligacién («uno devia
suspirar») que traduce las palabras de la dama, presumiblemente preocupada por la mi-
rada critica de la sociedad que le rodea.
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En el Sermon ordenado..., Diego de San Pedro insiste en la importancia de la discre-
cién y el comedimiento en los gestos y la expresion:

E aquel mudar de la colot, y aquel encarnicar de los ojos, y aquel temblar de
la voz, y aquel atenazar de los dientes, y aquella sequedad de la boca, que
traen los disfavores, develo cerrar el juizio, cerrando la puerta con el aldaba
del sufrimiento, hasta que gaste la razén los accidentes de la ira, que las
armas con que se podria vengar cortarian la fama de la amiga, cosa que
mds que muerte se debe temer (...) Sean los passos del que ama espacio-
sos, vy las passadas por do estd su amiga, tardias; y tenga en piiblico la
tristeza tenplada, porque ésta es un rastro por donde van las sospechas a dar
en la celada de los pensamientos, cosa de que todo enamorado se debe
apercebir, porque diversas vezes las apariencias del rostro son testigos de los
secretos del coragon (Whinnom, ed. 1985, 1: 175).

Capellanus ya habia sido muy explicito en este sentido: «El amor que se divulga no
conserva la estima del amante, sino que acostumbra a daflar su reputacién con rumo-
res adversos y a menudo hace que el amante se arrepienta» (Creixell Vidal-Quadras,
ed. 1984: 71).

Laley del padre no es la Gnica razén, sin embargo, para la conducta discreta y come-
dida del amante. Esta conducta le viene dada por la propia naturaleza del amor cortés,
un didlogo sordo —o, mejor dicho, de sordos— en donde la pasividad de la dama re-
frenda la perfeccién inaccesible a la que aspira el amante.

5.5.1.1f- Decit/Callar. A propdsito de un motivo cancioneril

En el reglado mundo de la poesia cancioneril, la antinomia decir / callar ocupa un
espacio importante cuantitativa y cualitativamente.

J. Battesti-Pelegrin ha dedicado unas jugosas paginas al estudio de este motivo can-
cioneril, que pone al descubierto una faceta mas del accidentado universo sentimental
del amador cortés. Como intuye Battesti, la antitesis decir / callar tiene un alcance se-
mantico mucho mds amplio y complejo de lo que sugiere su «mondtona recurrencia
engafiosa». En este sentido, el motivo se comporta de la misma manera que el resto
de tépicos cancioneriles. Podemos agrupar, eso si, dos registros antitéticos (registro del
decir; registro del callar) y uno intermedio: el registro del decir-callar.3'®

REGISTRO DEL CALLAR

Amar es callar. El silencio de nuestros poetas no es tanto sinénimo de privacidad
cuanto de incomunicacion. Este silencio, impuesto o autoimpuesto, obedece a distintas
razones que dependen de las etapas del amor y de la psicologia del amante. El silencio
de nuestros poetas refrenda la timidez, el temor, el dolor del amor, la capacidad de su-
frimiento; en definitiva, se convierte en un camino abierto hacia la introspeccion; de ahi
la necesidad de detectar su presencia y reconocer su funcién. Todos estos sentimien-
tos acufian una serie de férmulas que, juntas y en contraste, certifican la preeminencia
del registro del callar (incluso en expresiones de un no decir, no mostrar, no quejar...).

318. En lo sucesivo nos servimos de la sistematizacién llevada a cabo por Battesti-Pelegrin (1992) como
soporte tedrico.
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El secreto de amor es un motivo de cardcter universal que subraya la privacidad de la
pasién, que, de este modo, proclama su autosuficiencia frente al mundo exterior. Esta
necesidad de proteger el amor compartido origina el motivo del secretum, que se plasma
tanto en la vertiente romdéntica y cortesana como en la vertiente realista y ovidiana del
amor. El mundo sentimental poetizado por los trovadores contempla el lado mads externo
del secretum, ocultando el nombre de la dama tras la senyal y protegiendo aquella pasion
prohibida de la maledicencia de los lauzengiers.

La unidireccionalidad del amor cortés castellano hace que el motivo del secreto se mue-
va en un plano mds intimo y complejo que el de la fin amors provenzal. Si los trovadores
provenzales ocultan su pasién frente al mundo exterior, callando el nombre de la dama,
los poetas castellanos ocultan su pasién a la propia dama.

Con todo, el secreto de amor sigue siendo una necesidad imperiosa dentro del amor
cortés castellano; las leyes de la cortesia exigen la méaxima discrecion para salvaguardar el
honor de la dama y el suyo propio (Le Gentil 1949, 1: 102-104; Green 1949: 261-265); la
obsesién por el mantenimiento de una conducta discreta refleja las inquietudes de una
sociedad que se rige por las apariencias. Baste mencionar, de la mano del Comendador
Escrivd, una «Copla sola suya porque le culpavan que reya mucho siendo desfavorecido
de su amiga» (ID6900). El poema establece un problema de conducta social. Lo reproba-
ble no es que el amante sea incoherente con sus sentimientos, sino que manifieste una
conducta impropia de un galan: la soberbia, la vanidad.

Alonso de Cardona es autor de otro poema «porque estando delante d’é] una sehora
sospird, y ella dixo que no devia sospirar pues que dezia que se tenia por dichoso de
su passién» (ID6677); este tipo de anécdotas nos permiten intuir la preocupacién por
la fama de la mujer, una fama que, a juzgar por nuestros conocimientos de la época, es
mucho mas fragil y quebrantable que la del varén, y, en ocasiones, de mayor trascen-
dencia social.

En un primer momento, la pasién sobrepasa al amante, de manera que es el femor el
que fuerza el silencio; una de las razones para temer nombrar el amor es la falta de atre-
vimiento, la timidez del amante, un tépico de ascendencia provenzal que se manifiesta,
asimismo, en la poesia cancioneril; véase como ejemplo la mudanza de esta composi-
cién anénima, glosada por J. de Artés:

Y de tal temor vencido,

callando y pena sufriendo,

quiero pediros sirviendo

las mercedes que no pido (ID1960, vv. 5-8)

Asociado al sentimiento de temor, el registro del callar se convierte en un simbolo del
calvatio amoroso —«callando y pena sufriendo»—. Narcis Vinyoles nos brinda una curio-
sa imagen del amor como fuego secreto que corroe el alma del enamorado:

lagremes sén les qu’encenen la lenya
del foch sectet, callant, qu'em destroix (suplem. 148, vv. 70-71)
El dolor del amor inhibe el habla, sumiendo al enamorado en una especie de afasia:

No me dexa mi dolor

decir més en lo que siento
por la sobra del tormento (ID6328, vv. 1-3)
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El poeta-amante confiesa sentirse paralizado por el dolor. Alonso de Cardona com-
pone unas coplas «porque estando en una sala cabo su amiga no la habl6»; Cardona
«da razén de su callar», reconociendo que:

Quando no pude quexar

la pena del sentimiento

fue porque

me tenfa mi penar

adormido en el tormento (ID6668, vv. 1-5)

Sin embargo, no nombrar el amor no consigue mitigar sus efectos; todo lo contrario:
los intensifica, tal y como da a entender Juan Ferndndez de Heredia:

Siento tanto en lo que callo
que no sé lo que me pida
sino muerte, porque hallo

qu’esto solo en desseallo
me da muerte conoscida (ID2881, vv. 68-72)

El amante muestra sin ambages su falta de elocuencia para traducir las emociones
al lenjuaje verbal:

Amor consent que senta nit y dia
un sentiment que #no-/ sab dir ma veu (suplem. 148, vv. 79-80)

La incapacidad lingiiistica es uno de los lugares comunes de las canciones y poemas
de elogio, y, mds concretamente una variante expresiva del tépico del elogio imposible.
La inefabilidad del elogio traduce la inefabilidad de la belleza y perfeccién femeninas;
asi, en los siguientes versos de Alonso de Cardona, que glosan una cancién de J. Vich
a la condesa de Concentayna:

Queriendo de vds hablar

la razén falta y no dura,
pues, do’sta cierto el errar,
;quién osard razonar

de tan perfeta pintura

que no halle su sentido

en muy grande confussion,
acordandosse que vido

el valer mas escogido
sobre todas quantas son? (ID6672, vv. 41-50)

Otro ejemplo de la f6rmula decir no sé, cuando esta se asocia al elogio hiperbélico de
la mujer, la hallamos en una cancién del Comendador Escriva:

Ni sabe dizir qué vido
quien vee tal perficién
porque no ay comparacién

al qu’en v6s ha conoscido (ID6847 - suplem. 79, vv. 5-8)
Dentro de este ambito, una las férmulas mas divulgadas entre los poetas del siglo xv
es el topico de lo indecible, a menudo asociado con el elogio de la belleza:
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Es impossible loarse

vuestra grande hermosura

que, pues no puede estimarse,

ni el seso podra acordarse

ni el hablar serd cordura (ID6672, vv. 11-15)3"

En muchas ocasiones, Amar es decir. El lenguaje da forma a la pasién. Amor al amor
imposible hecho posible a través de la palabra:

Los trovadores occitanos primeros habian consagrado ese descubri-
miento de que el amor también es una gramatica, de que encuentra su

eco en el lenguaje, de que se confunde con las palabras (Battesti- Pele-
grin 1992: 194).

A medida que aumenta el amor, el dolor se vuelve incontenible, de modo que la pa-
labra poética se convierte en una especie de catarsis o escritura terapéutica. Con cierta
frecuencia, el poeta incide en el acto de la escritura como una forma de ponderar la in-
tensidad del amor:

los terribles pensamientos,

los innumerables danos,

ya no puedo mas sofrillos

aunque son en mi testigo.

Mas ;qué cumple escrivillos

si es forcado sofrillos...? (ID6706, vv. 79-84)

Decir para celebrar, responder, confesar, lamentar, declarar... la belleza de la dama, la
firmeza del amante, la inconstancia del amor, etc. Las palabras del amante se convierten
en caja de resonancia de sus sentimientos:

Y, si por ser vés de tanto

dixe mds que no deviera,

mi lengua, que hizo el canto

que causastes, y mi llanto

enmudezca, pene y muera (ID6684, vv. 71-75)

La palabra es fiel al sentimiento y a todos sus innumerables matices y contrastes. De
ahi la ecuacién decir / maldecir, que marca el giro emocional que va del amor glorioso a
la aegritudo amoris. La Quexa de amor, del Comendador Escrivd, muestra la versién can-
cioneresca del fecundo tépico de la reprobatio amoris:

Acorddndome con quénta ingratitud el falso del Amor mi fe satisfazia,
/ algava la boz, ronca, / y, con tantos sospiros que hablar no me dexa-
ban, maldiziendo le dezia:

;Quién le puso nombre Amor
al cruel desamorado?

319. Cf. S. Arizaga (2003): «El tépico de lo indecible en el Cancionero de Baena», en Cancioneros en Baena. Ac-
tas del 11 Congreso Internacional «Cancionero de Baena» (In memoriam Manuel Alvar), ed. Jests Serrano Reyes, Baena,
Ayuntamiento de Baena, pp. 159-172.
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Decir el amor, reduciéndolo a tépicos y categorias estéticas, es una forma de racio-
nalizarlo, de hacer tangible lo intangible. Sea como fuere, como afirma el Comenda-
dor Escriva en la Quexa de amor, la poesia es el lenguaje del corazén («Estas palabras,
con hondos gemidos envueltas, mi lengua como mensajera de mi corazén hablava (...)»,
ID6892 - suplem, 150).

Fisura psicolégica, decir provisional. Los argumentos del decir se modulan en fun-
cién de las verdades psicoldgicas, esto es, en funcién de cada experiencia poemadtica.
Llama la atencién, en este sentido, la cuestién sobre el amor en la vejez planteada por
Lluis Crespi de Valldaura (padre), que recibe las respuestas de Gabriel y Alonso de
Proaza.

El primero en responder es Gabriel, quien, tras una coherente argumentacién sobre
el amor, concluye su exposicién con una suspensio que desdice sus palabras iniciales:

Si manda que me desdiga

yo digo que me desdigo,

pues que solo de su amiga

ha de ser el ombre amigo.

No busquéys otra maestra:

creédme y seréys maestro.

Yd a siniestro o a diestro

por donde amor os adiestra (ID6548, vv. 25-32)

A renglén seguido, la respuesta de Alonso de Proaza contradice la respuesta de Ga-
briel, la cual, desde este momento, censura como invalida; la preponderancia de la
razon sobre la pasion es el mensaje que se colige:

Si por flaco me desdigo,

;quién dubda que se desdiga

la razén, que no consigo

y quiero que me consiga?

No tomés, sefior, siniestro,

ni sigdys parte siniestra

si la victoria mds diestra

dessedys como mads diestro (ID6549, vv. 25-32)

La solucién de continuidad entre el sentimiento y la palabra es una realidad que se
remonta a la tradicién trovadoresca. Como apunta Battesti, el amor es también una
gramatica. Los poetas del Cancionero general, en la recta final de este proceso, llevan
hasta las tltimas consecuencias esta aventura del lenguaje.

Discurriendo por caminos paralelos al resto de la poesia europea (en especial, la
poesia italiana), la poesia castellana se vuelve deliberadamente artificiosa, reforzando
esta clasica concepcién del amor como gramdtica.

El Cancionero general retine un importante grupo de poemas que se rinden a la magia
del lenguaje: metaforas, juegos lingiiisticos, simbolos, y todo tipo de artificios expre-
sivos tienen la clave interpretativa de todo un poema.

Juan Ferndndez de Heredia es autor de una esparsa «porque una dama le dio un real
y después le dixo que qué lo havia hecho». La esparsa en cuestidn se sirve de la polise-
mia del sustantivo real (1. moneda; 2. fortaleza militar) para declarar el amor hacia su
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dama. La polisemia o reflexio se convierte, pues, en un artificio del decir que articula y
da sentido a todo el poema, que comienza de esta manera:

Bien guardado estd el real,

seflora, que vés me distes,

por memoria y por sefial

del que sobre mi posistes (ID2880, vv. 1-4)

El simbolo es otro artificio del decir que a menudo se convierte en el eje estructural de
un poema amoroso. Sirvan como ejemplo dos poemas de nuestro corpus indiscutible-
mente concebidos desde esta perspectiva. El Comendador Escriva potencia el simbo-
lismo de la fruta verde o madura («Copla sola d"él embiando unas cerezas a una dama,
y eran amargas por no estar maduras y eran verdes y coloradas»), mientras que Alonso
de Cardona («Otra suya porque su amiga le pregunté por qué yva vestido de negro»)
aprovecha el tépico simbolismo del color negro para extremar la tonalidad amarga de
Su queja amorosa.

En dltimo lugar, llama la atencién el uso cada vez mds frecuente de la anédocta coti-
diana como metdfora del amor, un artificio que, como se estiudiard mas adelante, cobra
protagonismo en mas de un poema de nuestro corpus. El mismo poema de Juan Fer-
nandez de Heredia «porque una dama le dio un real y después le dixo que qué lo havia
hecho» sienta las bases para una lectura metaférica de la entrega anecdética del real por
parte de la dama.

La copla esparsa del Comendador Escriva «porque yendo las damas de la sefiora re-
yna de Napoles a la monte no hizieron caca» y la «Copla sola suya porque vido a su
amiga peynandose al sol», del mismo Comendador Escrivé, hace lo propio, es decir, se
esencializa la anécdota cotidiana y la convierte en metafora del amor.

La antitesis decir / callar nos acerca a la regién informe del amor al amor imposible.
Con bastante frecuencia, el amante se interroga sobre las repercusiones de su conducta.
Ante la tesitura de tener que responder a una pregunta tendenciosa formulada por su
dama, Carrog baraja las consecuencias de ambas posturas, callar, decitr:

Pensava, en tal estrechura:

«Si callo, ;qué me dira?

Si hablo, y por mi ventura

me contrasta desventura,

;qué mundo me sufrird?» (ID6684, vv. 31-35)

Siendo ambas perjudiciales para el demandado, la muerte se le antoja la Gnica solu-
cién:
Quisiera que nunca fuera,
o nascido me levaran
ad tumulum, que dixera

aquella licién postrera
del que llagas la quexaran (ID6684, vv. 31-40)

Este dilema callar-decir pone de manifiesto la escision del amante, dividido entre el im-
perio de la norma (social) y el imperio del deseo (personal):



LA POESIA DE AUTOR VALENCIANO DEL CANCIONERO (GENERAL 233

Porque ley de bien amar
no se sufre pregonar,
ni callar cabe en razén (ID6672, vv. 58-60)

Esta modulacién entre la palabra y el silencio pone de manifiesto la naturaleza para-
déjica del amor, paradoja que esté en la base del razonamiento de E Fenollete:

Y d’aquesta vida cruda,

pues amor se haze crudo,

quien mds habla estd mds mudo

y assi va mi razén muda (ID6514, vv. 57-60)

Callar es, como hemos visto, una experiencia poco menos que traumadtica para el
amante. Por este motivo, el amante se apoya en un tipo de elocuencia no verbal que le
permite exteriorizar sus sentimientos. Esta forma alternativa de elocuencia, muy co-
mun en la lirica de los cancioneros, desarrolla lo que podriamos denominar un modelo
de silencio elocuente. Elocuentes son los suspiros de esta copla esparsa de Alonso de
Cardona:

Quando mi sospiro va

de mis entrafas partido,

triste, yo no le despido,

mi sentimiento le da,
d’aquexado y aflegido.

Porque siendo yo contento

de mi penada querella

no puedo quexarme d’ella,

pero toca al sentimiento

dar sefial de lo que siento (ID6677)

Los suspitos, las ldgrimas, el gesto testimonian la pasién, son la huella fisica de los efec-
tos de la misma sobre el sujeto.*** A menudo el poeta se sirve de estos «indicadores»
de la pasién para establecer una antitesis entre el plano fisico y animico, entre interior
y exterior, entre apariencia y realidad. Un ejemplo de Alonso de Cardona, basado en
la antitesis seso / gesto:

Mi seso siempre encubrio

pasiones d’enamorado;

mi gesto desfigurado

del todo las descubric (1ID6679, vv. 1-4)

En cierto modo, guardar silencio es una forma tacita e intima de decir, de decirse a si
mismo, de decir hacia dentro. De ahi los versos de Soria: «encubro’s el mal que siento
/ porque hallo / que mas sirvo cuando callo». El amante que calla interioriza el deseo,
lo preserva sin que este se desvirtte:

320. «y tenga en publico la tristeza tenplada, porque ésta es un rastro por donde van las sospechas a dar
en las celadas de los pensamientos, cosa de que todo enamorado se debe apercevir, porque diversas vezes las
apariencias del rostro son testigos de los secretos del corazén» (Sermén ordenado..., op. cit, p. 175).
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Tened esto en mi pasién:
que quando menos la digo,
mds la siento (ID6668, vv. 10-12)

Este voto de silencio no hace mas que alimentar la pasién; en realidad, el secreto que
postulan estos poetas puede ser entendido como una subespecie del idealismo cortesa-
no, en los términos que ya conocemos, y que responden a una psicologia muy precisa:

En tales circunstancias [cuando no se puede expresar el amor], no pu-
diendo solazarse, empieza a crecer sin mesura y lleva a los amantes a
lamentar sus enormes tormentos, porque nos esforzamos en conseguir lo
prohibido y siempre deseamos lo que se nos niega (Creixell Vidal-Quadras,
ed. 1984:71).

5.4.1.2. LA DAMA

La dama es el objeto, el universo referencial, el centro gravitatorio. La construccién
de este personaje es mds arquetipica si cabe que la del galdn, ya que este personaje solo
existe a través de los sentimientos contradictorios de gloria y dolor, de queja y de ala-
banza que inspira en el sujeto. Como el galdn, la dama retne una serie de cualidades
fisicas, morales y sociales, que en ocasiones cristalizan en los mismos adjetivos (la her-
mosura, por ejemplo, funciona como atributo polivalente).

La dama que colma los deseos amorosos de los poetas del Cancionero general es he-
redera del modelo poético occitano de mujer bella, perfecta e inaccesible. El modelo
occitano no es, sin embargo, el Gnico a tener en cuenta; el petrarquismo cuatrocentista
dejaria en la lirica peninsular del siglo xv alguna impronta del modelo de dama angeli-
catta de los stilnovistas.

Es proverbial la dualidad belleza-crueldad en la configuracién del personaje de la dama
en la lirica de los cancioneros; asi, como bella y cruel, representa a su dama el valencia-
no Jaume Gassull:

De quien gracia y beldad

trae tanta consigo,

sin merced ni piedad,

llena de tal crueldad (ID6706, vv. 101-105)

En «Una carta del mismo a su amiga», el Comendador Escriva, por su parte, encabeza
la misiva de este modo:

Del amador mé&s constante

a la dama mds hermosa

va la carta temerosa

de ver safioso semblante (1D6904 - suplem. 162, vv. 1-4)

El modelo de la bella dama cruel es muy comtn desde la primera mitad del siglo xv, en
la poesia de Juan de Mena y los poetas del Cancionero de Estiiiiga. El doble signo positivo
y negativo que caracteriza a la dama la convierte en un ser excepcional explica la con-
vivencia de dos lineas interpretativas complementarias: el paradigma de la divinizacién
y el paradigma de la estigmatizacién (reprobatio amoris).

La crueldad de la dama es un auténtico /eit motiv de los textos amorosos de la segunda
mitad del siglo xv:
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Pues dama sin compassion
a vés quiso criar Dios (...) (ID6694, vv. 61-62)

La dama es fria y despiadada, y mantiene una actitud de rechazo sistematico hacia
el galan. Véanse, como muestra de la crueldad de la dama, los siguientes versos del
valenciano Miquel Peris en los que el poeta cede la voz a la dama para acentuar el po-
tencial dramatico de su negativa:

De lagrimas grans yo regué la cara,

postrat als seus peus, clamant-li mercé;

quant sé més humil, tant me desampara

dient: «Sus! Anau !Anau, anau vos ne ara,

que no m’aveu fet encara perqueé» (suplem. 108, vv. 16-20)

La crueldad de la dama tiene una doble motivacion social y literaria. Una vez mas, la
crueldad, que las mds de las veces es sinénimo de indiferencia, es el arma con la que
la mujer aplica la ley del padre y defiende su honestidad.®?! Por eso no es infrecuente
encontrar a Crueldad o Desdén convertidos en las armas alegéricas que defienden la
honestidad de la dama, en poemas que responden al paradigma del castillo o el asedio
de amor. El mismo de Miquel Peris, citado mas arriba, alude a la dama como «aquella
que bien defiende la fama y el honor:

La causa que tant ofén sens defensa

mon cors tan catiu sostmés a treball

és ser namorat de qui bé defensa

la fama y onor y-m nafra la pensa

y-m fa, so perdut, ballar en tal ball (suplem. 148, vv. 6-10)

Aparte de por una ley social, la crueldad de la dama se explica segtin una pauta lite-
raria. La crueldad de la dama es requisito sinequanon del idealismo cortesano, basado,
como hemos visto, en una dindmica de sublimacién de las emociones (dolor como
gloria, muerte como vida, etc.).?? En este sentido, es muy habitual que la queja sobre
la crueldad derive en una queja sobre el capricho femenino. Un ejemplo lo hallamos
en la Quexa de amor:

El
No, que vuestra vista llama
a quien el gesto despide;
despide luego y desama

321. Es frecuente, sin embargo, el planteamiento contrario. La tradicién miségina y muchos poemas amo-
rosos en la linea de la reprobatio amoris denuncian la instrumentalizacion de la honestidad femenina, arguyendo que
muchas veces la mujer disfraza de honestidad lo que no es mds que un gesto de crueldad, o, peor ain, una
maniobra para ocultar sus malas acciones. Véase, sin ir mds lejos, la copla 6 del famoso Maldezir de mugeres de
Pere Torroellas: «Muchas por non descobrir / algunas faltas secretas, / a las personas discretas / non dexan al
fin venir; / bien les demuestran amar / y que bondat las detiene, / mas con aquello tractar / han sus engafios
lugar / lo que en secreto contiene».

322. Véanse los versos de Gutierre de Cetina: «Solas tengo yo por damas / las de mala condicién / que las

otras no lo son (...)», que, a nuestro modo de ver, ponen de relieve una cierta nostalgia del modelo femenino
medieval.
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al que mas arde’n su llama

y al que no meresce pide;

qu’‘esta es vuestra condicion:

olvidar al sin olvido

y, al que siente pasion,

quanto mds tiene servido

mds lexos el galardon (ID6892 - suplem. 150)

Son muchos los estudiosos que, en busca de las raices literarias del modelo lirico
femenino peninsular, se han acercado al modelo de la belle dame sans merci que cons-
truye el célebre poeta francés Alain Chartier (Le Gentil 1949, 1: 117ss.). La influen-
cia del poema de Chartier estd probada, tal y como lo certifican algunas traducciones
peninsulares;®”® sin embargo, pensamos que se ha sobreestimado dicha influencia sin
tener en cuenta que la crueldad de la dama forma parte de un arquetipo femenino que
se remonta, como minimo, a las canciones de Bonifacio Calvo.

La hermosura es uno de los atributos por excelencia de la mujer noble:

En Castilla es proeza

franqueza, bondat, mesura;

en los sefiores largueza,

en donas, gran hermosura (Salvador, ed. 1987: 303)

Por esta razdn, la hermosura —que, como ha estudiado T. Irastortza (1986-87) incluye
los planos fisico, social y moral—, es la cualidad que con més frecuencia encontramos
aludida.

La belleza es un rasgo tan esencial en la caracterizacién de la dama que da lugar a de-
nominaciones del tipo de la que citamos a continuacién, en las que la dama pasa a ser
designada como la hermosura, por antonomasia:

Voy a ver la hermosura

que causa todo mi dafio.

Voy a doblar mi tristura.

Voy a ver vuestra figura,

do veré que no m’engafio

en tener la fe que os di (ID6665, vv. 21-26)

Elidealismo cortesano tiende a magnificar la belleza femenina a través de una serie de
patrones convencionales. La hipérbole esta bien presente en la caracterizacién de la belleza
femenina; uno de los tépicos mas frecuentes en la tradicién castellana es el de la belleza
homicida, hipérbole que cristaliza en estos versos de la Quexa de Escriva:

Y si vés beldad tenéis
tanta que pudo matarme
y muerte darme queréys,

323. Sobre el poema de Chartier, es imprescindible la consulta de dos traducciones y ediciones. Para la ver-
sion catalana, véase M. de Riquer, ed. (1993): Alain Chartier. La belle dame sans merci. Amb la traduccid catalana del
segle xv de fra Francesc Oliver (estudi y edicié), Barcelona, Quaderns Crema. Posteriormente, el poema ha sido tradu-
cido al castellano y convenientemente editado por Carlos Alvar (1996): Alain Chartier. La bella dama despiadada,
‘Clasicos Medievales’, 1, Madrid, Gredos.
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pudiendo tan bien salvarme,
si me quexo, ;qué diréys? (ID6892 - suplem. 150)

Como ha estudiado T. Irastortza, el poeta cancioneril se apoya en una serie de f6r-
mulas comunes de la descriptio puellae (comparacién con personajes mitolégicos, meta-
foras referidas al mundo vegetal o animal, etc.). En el corpus que estudiamos, ademas
de la belleza homicida, se registran algunas imdagenes relacionadas con la /uz, acaso
por influjo del modelo stilnovista de la dama-dngel. Las coplas son, una vez mads, de
Escriva:

porque aunque al sol miremos

nunca bien le figuramos,

ni en ti los que te miramos

no podemos

discernir la Juz que vemos

porque con ella cegamos (ID6906 - suplem. 164, vv. 5-10)

5.4.1.2¢- Nobleza y virtud

Aunque la causa aparente que motiva el amor es la belleza fisica, el poeta subraya
otras cualidades femeninas como la gentileza (ID6707, vv. 66-70), la gracia (ID6694, v.
57), la virtud y nobleza (ID6706, v. 68), etc.32

El poeta precisa que su dama sea un ser excepcional para justificar el hecho de amar
a un ser socialmente inferior. De este modo deben ser interpretadas todas las férmulas
de divinizacién a las que nos referiremos al examinar el subgénero del elogio.

La dama no solo es hermosa y virtuosa, sino la mds hermosa, la mds virtuosa, la me-
jor. Los siguientes de Carrog son, en este sentido, toda una declaracién de principios
cuando asegura que:

soy vuestro y siempre seré,
pues saben que soys y sé
la mejor que al mundo biva (ID6684, vv. 68-70)

Se trata, a nuestro modo de ver, de una discriminacion positiva perfectamente reglada
dentro del cédigo cortesano. En las Coplas sobre la gala, Suero de Ribera afirma que:

Damas e buenos olores
al galan es gran folgura,
e dancar so la frescura
todo fardido de amores;
a fiestas con amadores
non perder punto ni ora
et desir que su sefiora
es mejor de las mejores (Beltran, ed. 2002: 460)
Belleza, crueldad, nobleza, virtud... Todo este compendio de cualidades constituye un
modelo descriptivo comiin a todos los cancioneros del siglo xv. La descriptio puellae esta

324. A. Chas ha llamado la atencién sobre la escasa aficién de los poetas castellanos a establecer debates
poéticos teniendo como motivo las virtudes femeninas, una realidad que constrasta con la tradicién provenzal
y francesa, muy dada a este tipo de disputas (2000: 107).



238 L0os VALENCIANOS DEL CANCIONERO GENERAL: ESTUDIO DE SUS POESIAS

sembrada de tépicos y marcada por la misma deliberada abstraccion. Mds que de una
mujer, el poeta se confiesa prendado de un modelo de mujer producto de su imaginacién
y de los valores de una época. La excepcionalidad de la mujer se mide segun criterios
fijados por la norma masculina. La mujer es digna de ser servida en tanto en cuanto
retne las cualidades ideales del modelo tedrico de mujer noble: humildad, castidad,
discrecion...

La reiteracién de férmulas descriptivas, la falta de concrecién en los detalles y la nece-
sidad de distinguir a la dama entre el resto hasta el extremo de la deificacién responden
a un proceso de deshumanizacion que en pocas ocasiones sefialan los criticos:

No se puede hablar de idealizacién de la mujer cuando se la menospre-
cia hasta el punto de que para alabarla hay que enaltecerla y divinizar-
la, hay que deshumanizarla y considerarla diferente del resto de las de
su sexo (Irastortza 1986-87: 204).

El varén solo se somete aparentemente a la mujer; la dama es la domina, pero también
la enemiga, la ofensora emplazada en los juicios de amor... La dama es el ser en el que
el enamorado proyecta sus miedos, inquietudes y esperanzas.

Como objeto de deseo del vardn, la dama es un personaje pasivo y carece de voz pro-
pia.®® Lo tnico que sabemos de ella nos llega filtrado a través del sujeto. El corpus que
estudiamos presenta unas pocas excepciones a esta norma general. Con cierta frecuen-
cia, la dama desempefa un papel activo en algunas composiciones en las que su activi-
dad se limita a ofrecer un motivo para la introspeccién poética:

[suplem. 149] Resposta del mateix a una senyora que li demana qual es
major dolot: perdre sa namorada per mort o per noves amors

[ID4360] Otras suyas porque le dixo una sefiora que pensava en qué podelle
enojar

[ID6684] Otra obra suya por que estando en una sala delante de una
sefiora, arrimado a un pafio de ras mirdndole la sefiora y conosciendo
en su rostro que deviera estar apassionado, le dixo: «;soys vos la pintu-
ra del pafio o soys vos el que yo veo?». El, con una risa, dissimul6 la re-
spuesta. Entonces ella, sabiendo que avia servido a una muy hermosa
dama, le dixo: «Dezidme, ;puédesse bien amar més del primer amor?»
Ala qual respondié que no, si era ella la primera. Y porque mostré ella
enojarse de la respuesta, él haze esta obra.

325. Excepcionalmente, hay un grupo reducido de mujeres que compusieron poesia al estilo cortesano; so-
bre la participacién de la mujer en la lirica de los cancioneros, bien como sujeto o como objeto, véase Miguel
Angel Pérez Priego (1990). Véase también V. Blay (2000c): «El discurso femenino en los cancioneros de los si-
glos xv'y xvi», Actas del Congreso de la Asociacion Internacional de Hispanistas, ed. E. Sevilla'y C. Alvar, vol. 1, Madrid,
Castalia, 2000, pp. 48-58.
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En todos estos casos, la intervencién de la dama es un pretexto para la digresién
poética —en realidad, toda la anécdota lo es—; en ninguno de los poemas citados
la dama toma la palabra para exponer sus argumentos en primera persona; de este
modo, su protagonismo no solo queda reducido a la minima expresién, sino que se
supedita por completo al protagonismo del enamorado.

El Gnico poema en el cual la dama adquiere dimensién de auténtico personaje pro-
tagonista es la Quexa de amor del Comendador Escrivd, un texto que, dada su proximi-
dad con los autos de amores, presenta un disefo parateatral.

5.4.2. Los personajes secundarios

Ademas del galdn y la dama, y en vinculacién directa con estos, desfilan por la poe-
sia amatoria castellana una serie de personajes secundarios que completan el ya de por
si complejo mapa sentimental del sujeto (Le Gentil 1949, 1: 161-184).

Dentro del corpus que estudiamos, los personajes secundarios responden a una do-
ble tipologia: segin el grado de ficcionalizacién, podemos distinguir entre personajes
alegéricos y personificados; en un segundo nivel, se encuentran, asimismo, los perso-
najes colectivos, que se oponen a los individuales en funcién del nimero. Obviamen-
te, la tipologia que proponemos no es excluyente.

5.4.2.1. PERSONAJES ALEGORICOS Y PERSONIFICADOS

La lirica castellana del siglo gusta de las alegorias y personificaciones (Le Gentil
1949, 1: 179-185). Los géneros breves presentan una innegable predileccién por las
personificaciones, que lo suelen ser de accidentes de la personalidad (deseo, cuidado,
aficion), partes del cuerpo (corazdn, ojos, lengua), y, en menor medida, de objetos que el
poeta suele elegir por el simbolismo, la anécdota o el juego retérico de que son sus-
ceptibles.

La personificacién no implica necesariamente la presencia de un didlogo en estilo
directo. El supuesto didlogo con el personaje personificado se limita en ocasiones a un
simple mondlogo con un destinatario explicito que sirve como apoyo al sujeto en la
basqueda de si mismo.

Los ojos y el corazon son dos de las personificaciones mas habituales de nuestro cor-
pus y, en general, de toda la lirica peninsular del siglo xv (Le Gentil 1949, 1: 171-179).].
Fernandez de Heredia compone un villancico sobre el motivo de los ojos tristes que no
cesan de llorar. Este texto, de resonancia popular, guarda relacién con los tépicos de la
discrecién y la constancia; el enamorado trata de convencer a sus propios ojos de que
contengan las ldgrimas: «que no digan que llordis / para descansar mi pena», a lo que
ellos le replican: «Yo no sé cémo podremos» (ID2883).

Los ojos que lloran ocupan un primer plano la Quexa de amor del Comendador Escriva:

;Para qué queréys llorar,
mis ojos tristes,
que doblays el mal que distes?

Con sospiros que quebrando el coragdn las entrafas me arrancavan,
no cessando su llorar respondieron:

Lloramos, pues no podemos
el mal que os dimos pagar
sino con nuestro llorar (ID6892 - suplem. 150)
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El corazén aparece personificado en al menos cuatro poemas de nuestro corpus, dos
de los cuales, curiosamente, también son villancicos. El comendador Escrivd entabla un
didlogo con el corazén, sede y refugio de la pasién amorosa, interrogdndole acerca de
los efectos del amor:

:Qué sentis, coragén mio?
No dezis
qué mal es el que sentis? (ID3583, vv. 1-3)

El motivo de la huida del corazén, apuntado en los versos finales del poema de Es-
crivd («;Cémo a mi nunca volvistes? / ;No dezis / dénde estdys, que no venis?»), pasa
a ocupar un primer plano en una cancién de Fenollar que hemos citado en paginas an-
teriores («El coragdn vos embio / y tomar no lo queréys. / Pues no puede ya ser mio, /
v0s, criiel, le mataréys», ID6693, vv. 1-4). Alonso de Cardona, por su parte, imagina un
corazén a la espera de recibir la triste noticia de su perdicién por causa del amor:

Esperando estd el cuytado
coracén
nuevas de su perdicién (ID6441, vv. 1-3)

Menos delimitadas que aquellas referidas a los ojos, el corazén o la lengua estan
las personificaciones de emociones o accidentes de la personalidad (deseo, esperanza,
aficion...). El siguiente villancico de Juan Ferndndez de Heredia se apoya en la personi-
ficacién de los conceptos de deseo, pasion, fantasia, porfia'y cuydado, términos todos que
forman parte del 1éxico basico cancioneril:

Yo pensé que mi desseo
descansara la passion
y EL FAtiga el coragén.

Mi desseo, no cansado

de su loca fantasia,

haze crescer mi porfia

a la par con su cuydado.

Y ala postre, de llagado

tiene mala condicién,

qu’EL FAtiga el cora¢én (ID2875, vv. 1-10)

Es preciso, en estos casos, discriminar la personificacién de la silepsis, un procedi-
miento expresivo muy habitual de la poesia amorosa en virtud del cual se produce un
desdoblamiento del yo lirico. Como tendremos ocasién de comprobar en el apartado
dedicado al estudio de los textos, la silepsis es un recurso frecuentisimo en la lirica amo-
rosa sea cual sea su extensién y naturaleza. El poema que acabamos de citar es un caso
de silepsis desarrollada a lo largo de todo un poema. Por nuestra parte, consideramos
personificacion solo aquellos casos en los que, a diferencia de la silepsis, el desdoblamien-
to se localiza dentro de una unidad superior a la copla.

La lista se cierra con otras personificaciones que, siendo menos frecuentes que las dos
anteriores, también afectan a la unidad poema. La primera es con motivo del envio de
unas cuentas a una dama, un regalo de amor cargado de simbolismo:
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Vosotras, cuentas dichosas,

mads que nadie nunca fue

gozarés d’aquellas cosas

que mas dessea mi fe (ID6714, vv. 9-12)

En virtud de la personificacién, las cuentas adoptan un papel de intermediario, pero
también de confidente y de alter ego del yo lirico, quien proyecta sobre ellas todo un
torrente de sensualidad contenida («gozarés d’aquellas cosas / que mds dessea mi fe»).
El didlogo con el objeto, un esquema que se repite con cierta frecuencia en el Cancionero
general, es un procedimiento nuevo en la lirica amorosa castellana que posiblemente
sigue los pasos de la poesia napolitana del Cinguecento.

Al margen de esta tendencia general, el didlogo con el objeto es una exigencia del
subgénero de la carta de amor en verso. La personificacién de la carta anade patetismo
a la lamentacién amorosa, pues la carta hace las veces de confidente e intermediaria
entre el enamorado y el objeto inalcanzable de su deseo. En «Una carta del mismo a su
amiga» del Comendador Escriva, podemos apreciar la mezcla de sentimientos proyec-
tados sobre la carta como alter ego del sujeto (tristeza, rabia, resignacién...):

Anda, dichoso papel,

y lleva mis tristes quexas

ante’l conspecto criiel

por que vea qual me dexas;

y, en llegando,

dile: aquel triste 'embia

sin ventura,

qu’en ti dexd contemplando,

transportado noche y dia

en tu figura (ID6904 - suplem. 162, vv. 5-14)

Otras personificaciones dignas de mencién son las que afectan a los conceptos de
Fortuna, Ventura, Providencia, fuerzas naturales y sobrenaturales que guian el destino
del enamorado. Un ejemplo de esta clase de apdstrofes lo observamos en la glosa de
Francisco Fenollete a una cancién de Tapia («Di, Ventura, ;qué t'é hecho:...», ID0844).
A expensas de su modelo, la personificacién y el uso de la segunda persona siguen
marcando la pauta retérica y gramatical que vertebra la glosa:

No sé, triste, qué me diga

pues contra todo derecho

desdicha m’es enemiga:

sporque cresces mi fatiga?

sdi, Ventura, qué te hecho?

Pues que siempre fui contigo

siguiendo tras tu poder,

pues nunca te fui enemigo,

Jqué me quieres?, ;qué as conmigo,

que assi me quieres correr? (ID6697, vv. 1-10)
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Los personajes alegoricos, por su parte, conforman un grupo mas heterogéneo, pues
cada tipo de alegoria prefigura un tipo de personajes alegéricos de distinto orden, jerar-
quia y naturaleza.

La Nao de amor del Comendador Escrivd, una alegoria de caréacter lirico, estd basada en
una descripcién alegérica de la nave; la analogia entre amor y travesia naval potencia la
alegorizacién de los conceptos clave de la lirica amorosa cortesana (Pensamiento, Sufri-
miento, Fe...):

Voy por marinas riberas
que, llorando, haré crecer
con gemido,

dando quexas verdaderas
de vuestro desgradecer
no merecido.

La Nao, sefiora, sera

de un contino Pensamiento
muy guerrero,

y el arbol qu’ella ternd
del lefo de Sofrimiento
todo entero,

cuyas entenas seran

d’estas tres piecas juntadas

sin engano:

de Fe, Memoria y Afdn,

que jamas fueron quebradas

por mi dafio;

las velas, de Dessear,

que d’ayre de mis Sospiros

yran llenas (...) (ID6893 - suplem. 151, vv. 37-57)

En contrapartida, en el marco de las alegorias de caracter narrativo, personaje secun-
dario y protagonista comparten un mismo escenario, una misma realidad alegérica. El
personaje secundario de la alegoria narrativa cobra una dimensién de dramatis personae
y en ocasiones llega a ocupar un considerable nimero de coplas que subraya su prota-
gonismo.

Los personajes que desempefan un papel secundario en esta clase de alegorias res-
ponden a necesidades concretas de la alegoria como género para la reflexion sobre algin
tipo de verdad o argumento.

El sabio ermitafio del suefio del Conde de Oliva (ID6062) es militante y portavoz de
una orden de amor que describe con detalle y patetismo a fin de que su interlocutor tome
conciencia de los sacrificios a los que obliga el servicio amoroso:

pues desdicha t'es amiga
y soledad compariera,

no tomes por enemiga

la muerte, por que se diga
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que sentiste gloria entera,

que no puede ser complida

la victoria no sangrienta,

qu’en la batalla refida

el que no pierde la vida

no se vido’n mucha afruenta (ID6663, vv. 81-90)

Por su parte, Francés Carrog es autor de un texto que utiliza la alegoria como ins-
trumento retérico para reflexionar sobre la licitud y los peligros del amor humano
(ID6681). El protagonista se encuentra de pronto rodeado de un grupo de gente mani-
festando grandes gestos de dolor. Los dolientes se presentan ante el recién llegado co-
mo «personas de sefiorio», que «dimos todo el poderio / en poder de amor, qu’es Dios
/ de nuestro franco albedrio» (vv. 32-35). A partir de este momento se inicia un didlogo
en el que los amadores y el protagonista intercambian sus relativas experiencias en
materia amorosa. En este caso, son los personajes secundarios los aleccionados por el
protagonista, en un extenso parlamento en que explica cémo se inici6 en el servicio
amoroso, cuenta los males que pasd, describe las condiciones de Amor y finalmente,
los hace participes de la realidad engafosa de la pasién, «pues querer de amor gozar /
es pintar sin las colores, / sin alas ser boladores» (vv. 158-160). Los amadores, por su
parte, se declaran incapaces de escapar al amor, subrayando el poder de la Voluntad
sobre la Razén («Deque vencedora queda / Voluntad, qu’es nuestra guia, / maté a Ra-
zdn, que bivia, / ni vemos qu’el muerto pueda / ser bivo como solia», vv. 171-175). El
protagonista retoma su discurso en contra del amor y les insta a abrazar el camino de
la Virtud y la Razdn, que coincide con el camino de la espititualidad, en un sentido cris-
tiano. Los amadores deciden seguir su consejo y proclaman su renuncia al amor:

Por el bien que de ti vemos

s’abiva tanto y despierta

la Razén que’stava muerta,

que seguimos y queremos

lo que tu querer concierta.

Y t4, Amor, a quien dexamos,

vete, vete, y busca quien

elija tu mal por bien,

que de ti nos alexamos

do virtud manda que vamos (ID6681, vv. 271-280)

De distinta entidad alegérica es la aparicién del mismisimo dios Amor mediando
en el conflicto entre un enamorado y la dama a la que sirve, en la Quexa de amor del
Comendador Escriva. Profundamente afligido y victima del desamor, el protagonista
de la Quexa pronuncia un solemne alegato contra los peligros y falsedades del Amor
logrando con ello que la deidad, ofendida por su desprecio, decida intervenir. Final-
mente, Amor se apiada del dolor de su sirviente y, ejerciendo de dios justo, decide so-
meter a juicio la supuesta crueldad de la dama. Conducidos la dama y su enamorado
ante la presencia de tan ilustre juez, comienza el intercambio de argumentos por parte
de ambos sin que medie la presencia de Cupido, que se limita a ser un mero testigo
presencial de la disputa. Finalizado el turno de intervenciones, el dios dicta sentencia
fallando a favor del querellante:



244 Los VALENCIANOS DEL CANCIONERO GENERAL: ESTUDIO DE SUS POESIAS

Nos, Cupido, dios de amores,

oydas las partes dos

y vistos quantos dolores

sufristes por amar v0s,

mejor de los amadores,

mandamos que aborrecida,

desamada, con dolor

biva, y en amarga vida,

la qu’en vés no pudo Amor,

tan criel desgradescida (ID6892 - suplem. 150)

La sentencia, sin embargo, no satisface al enamorado, que no desea el castigo de la
dama sino ser correspondido por ella. El Amor propone entonces una solucién alterna-
tiva («Pues que no quiere quererte / yo te haré desamalla») que es igualmente rechazada
por el protagonista. De este modo, el enamorado reafirma su lealtad, la dama declara su
libertad en el amor y el Amor confiesa los limites de su poder.

El dios Amor es un personaje secundario fundamental en los cancioneros castellanos
(Le Gentil 1949, 1: 166ss.). Su incorporacién activa en textos como el que acabamos
de comentar es una de las pruebas mas fehacientes del intenso didlogo del cancionero
castellano con la materia clisica (Crosas 1995: 43ss.). La proliferacién de sentimientos
y pensamientos en materia sentimental expuestos siempre desde la experiencia indivi-
dual permite dar el salto de la psicomaquia a la alegoria. Como se observa de una forma
clara en el texto de Escriv4, la transicién de la cogitatio a la visio del dios Amor es inme-
diata y, por qué no decirlo, también convencional, brindando al sujeto la posibilidad

de:

ricreare dentro di sé un mondo ideale ove l‘'oggetto stesso potra, sotto il
comando di un amore diventato mito, assurgere a divinita (...) e giacché
sono dettati dal Deus Amor circondato dalla sua corte, la psicomachia
d’amore sembrerebbe risolversi in allegoria (Ciavolella 1976: 104).

Asi las cosas, el dios de Amor de la Quexa, introducido unas veces como el «Amor»
y otras como «Cupido», encarna las contradicciones de un amor que se cree justo y to-
dopoderoso pero que, en definitiva, se sabe limitado y debe reconocer su fracaso ante
el problema del amor reciproco. El fracaso del dios Amor, quien termina expulsando al
protagonista de sus dominios, supone, [6gicamente, el fracaso sentimental del sujeto.

En un nivel inferior, y sujetos a las necesidades de la trama, aparecen en la «Quexa»
otros personajes secundarios, a saber: 1.- el nuncio enviado a la dama para ordenar su com-
parecencia ante el Dios amor; 2.- el Cuidado, identificado con un barquero que transpor-
ta al protagonista al lugar donde se encuentra la corte del Dios Amor; 3.- la Esperanza,
que conduce al enamorado en presencia del Dios y le infunde coraje para expresar
su queja e intercede por su protegido en el juicio logrando que el Dios dictamine una
sentencia favorable; 4.- un ndmero indefinido de personas que frecuentan el lugar con la
supuesta intencidén de presentar sus respectivas quejas ante Cupido; 5.- unas «angélicas
voces» que subrayan la entrada triunfal del Amor, quien preside la disputa desde lo alto
de un cadalso.
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En un nivel mds propiamente lirico que narrativo, no faltan tampoco las personifica-
ciones habituales de conceptos abstractos del mundo afectivo, referidas a sentimientos,
cualidades o valores:

La dama
Y a vés ;quién vos forgava
de quererme sin quereros?

El autor
Ell Amor me lo mandava,
y, por poder mereceros,
Aficion, que m’esforcava.

Ella
:No sabiedes que Bondad
y Vergiienga son amigos
y tienen enemistad
con Querery Piadad,
de vuestro bien enemigos?

El
Agora estdys por saber
que Beldad pone Aficion
y Aficién fuerca Querer
segln es el merecer
de quien causa la passién (ID6892 - suplem. 150)

Por dltimo, una cuarta alegoria narrativa se desmarca de todas las demds por su ca-
racter piadoso: nos referimos al poema titulado «Gracia Dei», de J. de Artés. El angel
«en abito blanco vestido» (v. 127) desempefia la funcién de personaje-guia, una férmula
frecuente en las alegorias narrativas que, como esta, proponen algun tipo de viaje re-
velador.

El dngel conduce al protagonista en presencia de un personaje, dandole instruccio-
nes sobre como debe comportarse ante él («Yo, siendo del dngel con tiempo avisado, /
juntando las manos con rostro inc/inado, / hinqué las rodillas con gran reverencia», vv.
153-155); concluida esta vision maravillosa, el dngel serena a su protegido ofreciéndo-
le una explicacién légica del suceso milagroso que acaba de presenciar.

En contrapartida, la presencia alegérica de Jesucristo se adapta a la naturaleza espi-
ritual del personaje, que no se objetiva a través de la descripcién ni la narracién, sino
que se intuye a través de las palabras y los gestos de los demds personajes: el angel se
santigua, el protagonista le besa las manos («Merced de ti tenga —aquél santiguando /
me dixo— el que quiso morir por que bivas. / Tus yerros y males del todo dexando / in
pace tu vade, y guarda que andando / vias no quieras tomar tan nocivas. / Sus manos
besadas, los pies endregava, / sintiendo en mi fuerca mayor que solia», vv. 156-162).

5.4.2.2. PERSONAJES INDIVIDUALES Y COLECTIVOS
En otro plano distinto al de la personificacién y la alegoria se encuentran los persona-
jes de los romances trovadorescos. La funcidn de estos personajes es, por norma general,
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la de testimoniar el sufrimiento del personaje principal y, eventualmente, la de ilustrar
un estado psicolégico que sirve como contrapunto al estado emocional del sujeto:

Un triste que alli penava,
viendo lo que padescia,
quiso saber de mi mal

en qu’estava y dé nascia.
A quien respondi, cuytado:
«Mi mal estd en mi porfia

y mi porfia enla fe
c’Amor en ell alma cria (...) (ID6327, vv. 5-12)

El intercambio entre personaje principal y secundario adopta distintas formas en ca-
da uno de los casos: unas veces, el personaje principal monologa en primera persona
(ID6327); otras veces, el personaje principal y secundario entablan un didlogo de senti-
do unitario y extensién equilibrada (ID6431). Excepcionalmente, el romance trovado-
resco prescinde de la dualidad entre personaje principal / secundario presentando a un
Unico personaje principal introducido por un narrador en tercera persona:

Triste estava el cavallero,

triste estd, sin alegria.

Con ldgrimas y sospiros,

a grandes bozes dezia:

«;Qué tuerca pudo apartarme

de veros, sefiora mia? (...) (ID6333, vv. 1-6)

A estareducida lista de personajes debe sumarse, claro estd, la lista de personificaciones
y alegorias que se construyen a partir de un referente unitario (e/ corazon, la ventura...).

Frente a todos estos personajes individuales se anaden otro grupo de personajes que
podemos denominar colectivos o corales. Es el caso de los amadores que van a conocer
los desengafios del amor (ID6681); v, si bien con un grado de protagonismo infimo,
también es el caso de las innumerables gentes y las angélicas voces que visitan o habitan,
respectivamente, la corte del dios Amor en la Quexa del Comendador Escriva.

5.5. Los géneros poéticos de la segunda mitad del siglo xv

La segunda mitad del siglo xv marca una nueva orientacién para la poesia lirica, pro-
piciada en parte por el nuevo clima galante y refinado que se estd gestando en el marco
de la corte, y en parte por la propia evolucién de los gustos literarios.

Los distintos géneros que se dan cita en el Cancionero general permiten fijar algunas
pautas de dicha evolucién. A pesar de las innegables diferencias que existen con respec-
to al periodo de los origenes, no podemos afirmar que los poetas del cuatrocientos sean
responsables de la creacién de ningtn género totalmente nuevo. Los cambios sociales y
culturales determinan una redistribucién de los géneros liricos, que ven cémo se amplian,
reducen o modifican sus funciones de acuerdo con la nueva sensibilidad cortesana.

El desarrollo de la musica polifénica y la nueva compresién de poesia como un arte
combinatoria que conjuga la retdrica de la forma con la retérica del concepto juegan un
papel decisivo en el cambiante rumbo de los géneros liricos. La musica desempefa un
papel crucial en la formacién y consolidacién de los géneros llamados de forma fija, en
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clara oposicién a los géneros no sujetos a condicionamientos formales tan rigurosos,
para los que la critica ha acufiado el término de poesia estrdfica libre. La antigua distin-
cién entre cancion y dezir, que en la época de Villasandino enfrentaba la poesia cantada y
la poesia recitada, adquiere a principios del siglo xv un cardcter mucho mds restringido,
que contempla no solo el modo de ejecucién de la pieza sino también su estructura
compositiva.

Es importante sefalar que, en Gltima instancia, la forma fija de canciones y villanci-
cos debe ser puesta en relacién con su estructura musical. Contamos con documenta-
cién suficiente sobre el papel del arte musical en la formacién integral del cortesano.
A la alta sociedad cortesana le gustaba rodearse de musicos que amenizaban la ociosa
y refinada vida en la corte. Pocas eran las cortes peninsulares que no disponian de una
capilla musical a sueldo. Los Reyes Catdlicos son el ejemplo mas claro de monarquia
volcada con el arte musical; el Cancionero musical de Palacio es, de hecho, un compen-
dio de las piezas mds célebres que formaron parte del repertorio poético-musical de
aquella corte.

Conocido es también el desarrollo de la musica polifénica en las diversas cortes eu-
ropeas del siglo xv1. La implantacién del sistema polifénico transforma el arte musical
en una disciplina especializada, que exige de la experiencia y el conocimiento de unos
pocos entendidos. La nueva situacién no implica necesariamente la desaparicién del
referente musical, es decir, no implica que la poesia cantada se convierta en poesia
recitada. Los nuevos poemas podian recurrir a melodias conocidas presentes en la me-
moria de todos y, viceversa, los musicos se encargaban de adaptar musicalmente las
mejores canciones y villancicos del momento. Y es que esta progresiva dificultad del
arte musical no interrumpe las antiguas relaciones de musica y poesia, solo las trans-
forma. La poesia lirica acusa entonces este nuevo orden de cosas, caracterizado por
una estrecha colaboracién entre musicos y poetas.

Las nuevas reglas del juego terminaron por transformar las primitivas caracteristicas
de los géneros liricos. La estructura compositiva es ahora decisiva porque de ella de-
penden sus posibilidades de ejecucién musical, con diferentes melodias para cancio-
nes, villancicos, romances, etc.

Lo que permite distinguir unos géneros de otros es, ante todo, su diversa configura-
cion formal, que, pese a la inexistencia de una poética oficial comun, los poetas acatan
en la practica. Se consolida una tendencia hacia la forma fija que ya habia dado im-
portantes frutos en otras literaturas romanicas: asi el virelai francés o a la dansa trova-
doresca, poemas con estribillo o refrain que condicionan la estructura y desarrollo de
las coplas.

Frente a los géneros sujetos a condicionamientos formales, se alzan otros géneros
que no se adaptan a ninguna estructura estréfica prestablecida y que, por su oposicién
con respecto a aquellos, se conocen como géneros de forma estrdfica libre. No significa
esto que estos géneros carezcan de criterios formales que los definan, sino que sus
criterios formales no condicionan la estructura y desarrollo de las coplas, sino que se
centran en otras cuestiones como la simetria, la extension, el equilibrio entre narra-
cién y didlogo, etc.

La doctrina del amor cortés conoce en este momento una expansion inusitada, que
encuentra acomodo entre las diversas posibilidades expresivas a su alcance: la poesia
de forma fija para la expresién de pensamientos acabados y concisos; la poesia de for-
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ma estrofica libre para reflexiones mas complejas y elaboradas, que exigen otros modos
de andlisis: la anécdota cotidiana en la poesia de circunstancias, la alegoria en el decir ale-
gorico, el debate dialéctico en las preguntas y respuestas, etc.

Mas alla de la hegemonia de la forma estroéfica, se produce un cambio en el concepto
global de la poesia como disciplina artistica. La forma significa. El estilo, conceptista y
artificioso, se convierte en un objetivo poético de primer orden, con todas las implica-
ciones métricas, retdricas y expresivas que ello conlleva. Esta apuesta por el preciosis-
mo técnico y formal, unida a una revitalizacién de las coplas de amores, convulsiona los
canones cldsicos. Cancidn, esparsa o villancico se consideran ahora géneros mayores, por
encima incluso de otros géneros narrativos y doctrinales, los cuales, no obstante, siguen
ocupando un lugar importante en los cancioneros castellanos. Por otro lado, la poesia
se involucra cada vez mds en el ambiente que le es propio; en algunos géneros, como
el mote y la letra de invencion, es el reflejo de un juego de sociedad convertido en litera-
tura; otros, como la esparsa o la poesia de circunstancias, revitalizan los clasicos tépicos
corteses ancldndolos a anécdotas, objetos y acontecimientos de la realidad inmediata
que de un modo u otro, gracias a la eficacia del cédigo, mantienen algin vinculo con la
realidad compleja del amor.

Mencién aparte merece la aclimatacién cortesana del villancico y el romance, formas
populares de la tradicién hispdnica, que, convenientemente asimiladas a las conven-
ciones de la lirica cortesana, dan lugar a sendos géneros nuevos: el villancico cortés y el
romancero cancionetil.

5.5.1. Los géneros de forma fija: cancién, villancico, mote, invencién, esparsa y
romance

La cancion es sin duda el género de forma fija por excelencia, el mas regular desde el
punto de vista expresivo y formal. Siguiendo el camino marcado por la cancién, surgi-
ran otros géneros de forma fija (glosas, esparsas, etc.) que se distinguen de los demads
por su singularidad formal.

5.5.1.1. LA CANCION Y SUS VARIANTES

La cancién fue considerada por los poetas del Cancionero general como un objetivo de
primer orden. Por su brevedad, lenguaje artificioso y estricta observancia de la forma
fija, la cancién es el género que mejor define los gustos de la segunda mitad del siglo
xv; el propio término «cancién» es reciente, desconocido todavia para el antélogo del
Cancionero de Baena, que prefiere la denominacién de «cantiga». En efecto, es hacia la
segunda mitad de siglo cuando, gracias al extraordinario empuje que adquiere por parte
de los poetas del reinado de Enrique 1v y, sobre todo, del reinado de los Reyes Catdlicos,
la cancién

extendid su rarefaccidn estilistica y sus peculiaridades literarias al con-
junto de los géneros liricos, las coplas casi siempre amorosas, y el recién
creado villancico cortés. Sin embargo, por ser la heredera mas genuina
de la escuela gallega, en la que la castellana se basaba, y por ser el Gnico
género volcado casi exclusivamente a la expresién amorosa, resultd ser
desde el principio un punto de referencia para la tradicién cortés en su
conjunto (Beltran 2002: 47).
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El triunfo de la cancién y todos los géneros tipolégica o temdaticamente emparenta-
dos con ella es el triunfo de toda una revolucién estética y cultural que marca la defi-
nitiva transicién del decir a las coplas de amores. A partir de 1460 asistimos a lo que
desde el punto de vista histérico hemos de considerar su fosilizacion formal; la cancién
se convierte en un poema de una sola vuelta, casi siempre con retronx, estréficamente
regular y construido sobre una sabia armonia de vocabulario, sintaxis y estructuras
conceptuales en torno al esquema estribillo mas mudanza mds vuelta, equivalente,
en términos de contenido, a una sofisticada combinacién de variaciones sobre el tema
inicial (Beltran 1988: 132).

Dicha fosilizacién formal obliga a un deslinde entre los géneros de la cancion y el
villancico, el cual, como veremos, reproduce buena parte de sus restricciones formales.
P. Le Gentil (1949, 1: 263-264) ha sintetizado en cuatro los principales aspectos que
definen la especificidad de la cancién con respecto al villancico cortés del siglo xv:

1.- el estribillo de la cancidn es mds largo, normalmente de cuatro o cinco versos;

2.- la vuelta suele reproducir exactamente el esquema estréfico del estribillo siendo,
en consecuencia, una composicién mds regular;

3.- la cancién es un poema que consta por norma general de una sola copla, raramen-
te de dos o de tres;

4.- la cancidn, heredera de la antigua chanson provenzal, es un género esencialmente
cortés, y esta reservado a los temas amorosos subjetivos.

Estos son los aspectos que, en términos generales, singularizan a la cancién cortés
tal y como aparece en la seccién de canciones del Cancionero general (122r. - 131r.). La
seccién en cuestion retne algo mds de 150 canciones de los autores mds reputados de
la segunda mitad del siglo xv (Cartagena, Tapia, Jorge Manrique, Nicolds Nufez), a
cuya lista debemos afadir algiin que otro texto anénimo.*?

Las canciones de los valencianos, compendiadas entre 11CG y 14CG, deben ser
catalogadas, pues, dentro de la etapa de plenitud del género. La cancién cortés que
cultivan los poetas del Cancionero general y, a la zaga de estos, los émulos valencianos
que estudiamos, es un tipo particular de poesia de forma fija que adopta un esquema
tripartito estribillo + mudanza + vuelta:

Estribillo iVed qué tal es mi ventura
que, desseando perdella,
fuy tan dado a la tristura
que me sostengo por ellal

Mudanza Y, si esta no estuviesse
solamente solo un dia,
no’sta tal la via mia
que sin ella se sufriesse.

Vuelta El fin que siempre procura
mi dicha para vencella

326. La seccién de canciones de 11CG ha sido objeto de dos trabajos de muy distinta indole, desde su
virtual lectura en clave erdtica en base a un léxico ambiguo (Whinnom 1968-69) hasta la problematica entre
cancion / recitacion (Whetnall 1989). Lo que aqui nos interesa analizar, sin embargo, es su arquitectura formal,
en la etapa culminante de su evolucién.



250 Los vALENCIANOS DEL CANCIONERO GENERAL: ESTUDIO DE SUS POESIAS

es la causa de tristura,
porque no ay vida sin ella

El estribillo (vv. 1-4) de esta cancién del Comendador Escrivd, presenta el tema de for-
ma directa y sucinta: el amante, cansado de ser victima de la ventura, ha terminado de-
pendiendo emocionalmente de la tristeza que esta le dispensa. El tema anunciado en el
estribillo va a ser desarrollado en la mudanza (vv. 5-8), donde el poeta explica y amplia el
contenido de su primera afirmacién (<Y, si esta no estuviese / solamente solo un dia...»);
nétese el uso de la deixis (esta, v. 5 = la tristura; ella, v. 8 = la tristura) y la presencia de
la conjuncién copulativa «y», funcionando, respectivamente, como conectores seman-
ticos y oracionales entre la mudanza y el estribillo. La vuelta (vv. 9-12), por su parte,
reescribe el tema inicial, que tras ser glosado por mudanza, deviene en una conclusién
o recapitulacién que cierra el discurso. Los cuatro versos de la vuelta profundizan en el
sentido global del estribillo, la idea de que la tristeza puede alentar al enamorado. La
deixis (vencella = a la tristura) sigue operando como garante de la progresién tematica.

De un modo general, cada uno de estos tres nicleos tematicos constituye una unidad
de sentido, lo que sinticticamente se plasma a través de una frase de punto a punto.
Hemos de suponer, con Beltran (1988: 90), que la creacién de estructuras sintdcticas
paralelas a la disposicién de las estrofas debid resultar de la confluencia de varios fac-
tores: la tendencia de la cancién a periodos estréficos ritmicamente muy marcados, la
reduccién de la cancién a una sola vuelta y su identificacidn con este tipo de estrofa, y
el cultivo del retronx».

Segln se observa en este texto, la cancién se plantea como un compuesto de sentido
unitario articulado sobre la base de tres nucleos temadticos; el ejemplo propuesto ilustra
una de las modalidades més comunes de cancién desde el punto de vista semadntico: la
cancién como comentario a una antitesis. Como se observa, los cuatro primeros versos
del estribillo contienen una afirmacién a todas luces antitética: del desprecio a la ad-
hesién de la ventura, que causa tristura. La antitesis, de hecho, se apoya en la propia
estructura estréfica habilitando una quiebra deliberada entre los dos primeros versos
(«jVed qué tal es mi ventura / que, desseando perdella») y los dos segundos («fuy tan
dado a la tristura / que me sostengo por ellal»); paralelamente, el entorno exclamativo
y el apdstofre en segunda persona del plural («Ved qué tal es...») magnifican el valor de
la antitesis ventura-tristura, palabras clave en posicién de rima.

Teniendo en cuenta la voluntad de simetria de la vuelta, conviene observar cémo esta
no solo interpreta el contenido del estribillo, sino que también captura su mismo eje
vertebrador, la antitesis. La pareja dicha-tristura funciona, en la vuelta, como una varian-
te de la pareja ventura-tristura del estribillo.

Todos los elementos concernientes al vocabulario, la sintaxis, la semantica y la re-
térica cooperan con el propio disefio estréfico, que, como se puede observar, divide el
texto en tres bloques de cuatro versos cada uno: 1.- estribillo (abab); 2.- mudanza (cddc);
3.-vuelta (abab), de forma que la vuelta reproduce el mismo esquema estréfico del estri-
billo (abab) e, incluso las mismas rimas (-ura / -ella). La mudanza registra una variante
métrica (cddc) que no puede darse en el caso de la vuelta, la cual, en virtud de la estruc-
tura regular de la cancidn, debe ser simétrica con respecto al estribillo.

Muy apreciadas fueron las canciones planteadas como resolucion de una paradoja, que
marcaron sobremanera el estilo y lenguaje de la cancién. La siguiente del Conde de
Oliva nos lo certifica:
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Do victoria’s tan incierta
quan cierta mi perdicién,
ni la vida m’aconhuerta
ni el morir me da passion.
Ni plazeres me descansan
ni enojos m’entristescen,
mis servicios nunca cansan

: 7
y desdichas s’enbravescen.
Pues el alma estd tan muerta
que no la rige razén,
ni la vida m’aconuerta
ni el morir me da passion (1D6257)

El estribillo (vv. 1-4) estd formulado como una paradoja en forma de cohabitatio «ni
X ni Y» (Casas 1995: 202): el enamorado expresa la abulia del amor con patetismo
desmedido, presentdndose a si mismo atrapado entre la vida y la muerte: «ni la vida
m aconhuerta / ni el morir me da passién» (vv. 3-4). No es extrano que la cancién fuese
uno de los géneros liricos mas apreciados por los poetas barrocos. En el discurso XXIV
de la Agudeza y arte de ingenio, Gracian muestra su predileccién por aquellas canciones
en las que, como en esta del Conde de Oliva, tanto la proposicién inicial como la re-
solucién son paraddjicas.

En sintesis, la cancidn se cifie a una estructura légica tripartita y unitaria tanto desde
el punto de vista semantico-conceptual, como métrico y melddico. Solo desde este
punto de vista global podemos hablar de tendencia a la forme fixe que postula Le Gentil
para los géneros liricos del siglo xv.

Sin embargo, a medida que la cancién va alcanzando su madurez como composi-
cién de forma fija, la estructura trimembre da lugar a una estructura bimembre, segtn la
cual estribillo y vuelta se oponen a la mudanza, segin un esquema del tipo resteracion
/ variacion (Beltran 1988: 112).

Pero la forma, esto es, la identidad formal entre estribillo y vuelta, no es suficiente
para explicar la verdadera naturaleza compositiva de canciones y villancicos a parir de
1450. Los textos compuestos a lo largo de la segunda mitad del cuatrocientos confir-
man una nueva modalidad de cancion que concibe el discurso como un conjunto de dos
constituyentes, prétasis y apddosis. La cancién queda, de este modo, segmentada en
dos partes légicas: el estribillo, la parte que contiene el enunciado inicial, y la mudanza-
vuelta o parte que glosa e interpreta dicho enunciado. Véamoslo a través del siguiente
texto del Comendador Escriva:

PARTE I
Vés me matdys de tal suerte, [Estribillo]
con pena tan gloriosa,
que no sé mds dulce cosa
que los trances de mi muerte.

PARTE Il
Y d’ella sé tan ufano, [Mudanza]
tan penado y tan contento,
que no trocaré un tormento
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por mil bienes de otra mano.

Y, pues que quiso mi suerte [Vuelta]
darme pena gloriosa,

no quiero mds dulce cosa

que los trances de mi muerte (ID6846 - suplem. 78)

La muerte gloriosa, la «muerte dulce», es el motivo de esta cancidn, reductible a los
cuatro versos del estribillo. Mudanza y vuelta no hacen sino ofrecernos nuevos argu-
mentos a propésito de esta afirmacién, metaférica y paraddjica: la mudanza subraya
que aquel trance le hace sentir penado y contento (vv. 5-0), y que su tormento es prefe-
rible a otros mil placeres (vv. 7-8); la vuelta declara la conformidad del enamorado con
un sufrimiento que tiene por providencial (vv. 9-12).

El mecanismo es similar para el resto de canciones sea cual fuere su tema, estilo o
estrofismo: canciones y villancicos —sobre todo, de una vuelta— son concebidos como
una estructura bimembre integrada por un enunciado y su explicacion. De hecho la dispositio
bipartita de cancién y villancico puede ser incluida, desde otra perspectiva, en el terreno
de la interpretatio: el estribillo introduce una idea que es glosada por mudanza y vuelta
(Casas 1995: 215).

Desde la época de Villasandino y tal vez por influjo de la antigua dansa provenzal, los
poetas rechazan los estribillos cortos para la poesia refinada. Aunque el estribillo podia
constar de tres, cuatro o cinco versos, los tristicos no son frecuentes y no hay ningtn ca-
so en el Cancionero general (Whinnom 1968-69: 362-63).3 El estribillo de cuatro versos
(abba / abab) es el habitualmente empleado por los poetas durante la etapa de plenitud
del género, razén por la cual es el esquema predominante dentro de la seccién de can-
ciones de 11CG en general y dentro del grupo de canciones que estudiamos en particu-
lar.32® El empleo de quintillas en el estribillo es una innovacién de Jorge Manrique y su
circulo (Beltran 1988: 135). Como muchos poetas castellanos, los valencianos secunda-
ron esta moda. La cancién de Fenollar sobre el desprecio del mundo (ID6711) opta por
el estribillo de cinco versos (ababa), tal vez buscando desmarcarse del clésico estribillo
de cuatro versos propio de la cancién de amor. Sin embargo, la cancién de Vinyoles
vuelve a usar una quintilla en el estribillo (abbaa) en el contexto de una cancién amo-
rosa prototipica (ID6704), y lo propio sucede en una cancién de loor de Mosén Crespi
(ID6314), en una cancién de Fenollete (ID6698) y en una cancién anénima (ID6682). Un
autor que cultiva el estribillo de cinco versos casi en la misma medida que el de cuatro
es el Comendador Escrivd, con cinco canciones a base de quintillas en 11CG (ID6425,
[D6379, ID6280, 1D6282). Comparadas con las veinte canciones que funcionan a partir
de combinaciones de cuatro versos, las nueve canciones organizadas en base a la quin-
tilla demuestran el cardcter minoritatio de esta moda manriquena.

La fisonomia del estribillo es determinante ya que, concebida la cancién como una va-
riacién sobre el tema inicial, este condiciona la extensién y estrofismo de la mudanza y

327. En uno de los casos, la cancién que sirve como texto base esta incompleta, tal y como advierte la ribri-
ca: «Glosa a estos quatro pies d’esta cancién, que dize» (ID6709). Se trata de cuatro pies, es decir, cuatro versos,
y, por su cardcter conclusivo, muy probablemente los cuatro Gltimos de una cancién anénima.

328. Contienen estribillos de cuatro versos todas estas canciones: ID0739, ID6278, ID6281, ID6713, ID6313,
1ID6671, 1D6257, 1D6255, ID6691, ID6693, ID0666, 1D2874, 1D6247, 1D0847, ID6697, 1D6244, 1D0739,
1D6278, 1D6281; ID6845 - suplem. 77, 1D6846 - suplem. 78, ID68AT - suplem. 79, ID6848 - suplem. 80.
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la vuelta. Los estribillos de cuatro versos dan lugar a canciones de doce versos (4+4+4);
los estribillos de cinco son responsables de combinaciones mixtas (5+4+5).

En cuanto a la vuelta, la de la cancién es la mds regular de todos los géneros de forma
fija; a diferencia del villancico cortés, que habitualmente presenta mas de una mudan-
za con su respectiva vuelta, la tendencia a la concisién y a los paralelismos internos
condiciona la extensién del poema, de modo que las canciones se caracterizan por ser
poemas de una sola copla (estribillo mas una sola mudanza y vuelta). La cancién de
Mosén Fenollar (ID6711) constituye un caso excepcional de cancién con doble mudan-
za y vuelta. El texto es digno de mencién por ser una de las dos Gnicas canciones del
Cancionero general que incumplen el sistema de la copla tnica.

Este caso es, como decimos, la excepcién que confirma la regla. La unién formada
por el estribillo y la vuelta en oposicién a la mudanza garantiza el mecanismo de reite-
racion / vatiacion que sefialdbamos anteriormente. Sobre la base de la vuelta, Le Gentil
establece una dicotomia entre lo que él denomina cancion imperfecta y la cancion perfecta
(Le Gentil 1949, 1: 266-269). Por «cancién imperfecta» entendemos un tipo de cancién
que se muestra vacilante en la norma de simetria con respecto al estribillo; con todo,
este modelo de cancién, del que podemos encontrar algtin ejemplo en el Cancionero de
Baena, constituye un caso excepcional, ya que lo habitual es el pleno paralelismo entre
la vuelta y el estribillo. Es entonces cuando hablamos de «cancién perfecta», el modelo
que terminard imponiéndose a medida que avanza el siglo xv y alcanzard su momento
algido en el dltimo tercio de esta centuria.

El aludido paralelismo se puede concretar de diversos modos: una de las facetas mas
originales de la cancién reside en las distintas posibilidades de la vuelta, que en términos
generales se reducen a tres: represa de rimas, represa de rimas mds alguna palabra o
palabras-rima, y, por tltimo, represa a modo de estribillo.

La repeticién o represa de las rimas del estribillo es el sistema mds antiguo. En una fa-
mosa cancién de Jorge Manrique glosada por J. Gassull, la vuelta repite el modelo del
estribillo, tanto en la terminacién (-igo /-7) como en la ordenacién de la rima (abab):

Estribillo No sé por qué me fatigo
pues con razén me venc,
no siendo nadie conmigo
y vOs y yo contra m/.
Mudanza  Vés, por m’aver desamado,
Yo, por averos querido,
con vuestra fuerca y mi grado
avemos a mi vencido.
Vuelta Pues yo fuy mi enemigo
en darme como me d,

quién osard ser amigo
dell enemigo de si (ID0666)

A medida que la cancién se afianza como género de forma fija, se observa una ten-
dencia cada vez mayor a combinar la repeticién de las rimas con la repeticién o retronx
de alguna palabra o palabras del estribillo. Es el caso de la siguiente cancién de Mosén
Fenollar:
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Estribillo El coragdn vos embio
y tomar no lo queréys;
pues no puede ya ser mio,
v6s, cruel, le mataréys.

Mudanza  Ya ser mio mds no puede
ni de otra sino de vés,

y que tan perdido quede
serd culpa de los dos.

Vuelta De vés mas, a quien U'embio,
por c’os quiere y no’l quereys,
no de mi, que ya no es mio,
mas de vés, qu’el mataréys (1ID6693)

Este segundo tipo da lugar a distintas combinaciones con repeticién total o parcial de
las palabras rimas del estribillo. Jizguese por las palabras destacadas en cursiva que la
repeticion es total en la citada cancién de Fenollar.

La tercera y ultima de las opciones es la de la represa a manera de estribillo en la que la
vuelta refleja no solo las rimas, sino versos enteros del estribillo, de ahi la denominacién
«a manera de estribillo». En tal caso, la eleccién recae sobre los dos Gltimos versos del
estribillo, que son trasladados a los dos dltimos versos de la vuelta. En realidad, esta
ultima modalidad puede ser entendida como un desarrollo de la anterior. Parece 16gico
que, dentro de un género con tendencia a la fosilizacién formal, la repeticién de versos
culmine el proceso iniciado por la repeticién de rimas y la repeticién de palabras. La
represa a manera de estribillo da forma a esta cancién del Comendador Escriva:

Estribillo Soledad triste que siento
y cuidados me combaten:
la gloria del pensamiento
1o consiente que me maten
por que biva mi tormento.

Mudanza Y assino puedo morir
ni bivo, pues que os veo,
aunque biva mi sofrir
y la fe con el desseo.

Vuelta Este gran dolor que siento
y tristezas me combaten;
la gloria del pensamiento
1o consiente que me maten
por que biva mi tormento (1ID6279)

Asumiendo que, en efecto, este Gltimo sistema (de versos) surge como un desarrollo
del sistema anterior (de palabras), se entienden mejor algunos poemas resueltos de una
forma ambigua, a caballo entre ambas modalidades. Una muestra la hallamos en la
célebre cancién del Comendador Escriva (ID6278), en la que el estribillo dice: «Ven,
muerte, tan escondida, / que no te sienta conmigo / porqu el gozo de contigo / no me torne
a dar la vida» y la vuelta reza: «Assi sea tu venida; / si no, desde aqui me obligo, / qu’el
gozo que avré contigo / me dard de nuevo vida».
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Los ejemplos examinados ponen de relieve la compleja estructura de la cancidn, cu-
yas partes son formalmente auténomas pero interdependientes, merced a un comple-
jo despliegue de recursos retdricos, sintacticos, semdnticos y métricos que cooperan
en la creacién de una unidad discursiva.

Llegado este punto, es necesario hacer notar la confluencia de la cancién cortés cas-
tellana con el virelai francés y la dansa trovadoresca. La estructura tripartita, la reduc-
cién a una sola copla y el preciosismo formal son algunas de las marcas formales que
sefialan la deuda con estos modelos romanicos.

Algunas canciones del Cancionero de Baena ya confirman la tendencia a reducir el
niimero de coplas, tendencia que se afirma a finales del siglo xv. La simplificacién del
numero de coplas es una medida que también caracteriza a algunas formas de la lirica
francesa (Le Gentil 1949, : 277).

La vuelta a manera de estribillo, propia de la dltima etapa manierista del género, tam-
bién se inspira en modelos liricos ultrapirenaicos; en este caso, la dansa catalana juega
un papel decisivo en la adaptacién peninsular de los modelos del norte.

En cuanto a la fijacion del retronx, debemos considerar, asimismo, el aprecio cada vez
mayor por la cancién tradicional, formada por un estribillo y un nimero indetermina-
do de coplas glosadoras con vuelta.

Todas estas transformaciones discurren en paralelo a una acusada tendencia roma-
nica al preciosismo formal, que en Francia cuajé en el rondeau, en Italia en el soneto, y en
Castilla y Aragén cristalizé en la cancidn.

Menos cambiantes que la forma de la cancién son los temas que esta aborda, que
a grandes rasgos coinciden con la tépica basica del amor cortés: los sufrimientos del
enamorado y el elogio de la dama.®® Estos dos grandes nicleos tematicos, que apare-
cen fusionados en la practica totalidad de los géneros liricos, constituyen las dos mo-
dalidades de cancién que, ateniendo a su contenido, sefiala Le Gentil: la cancién como
queja (requétes o complaintes) y la cancién como elogio (chanson d’eloge).*

Los temas, que hemos analizado en otro lugar, desarrollan tépicos habituales de la
erdtica cortés desde un punto de vista subjetivo. La diferencia con respecto a otros
géneros liricos como la glosa o la poesia de circunstancias radica en el estilo ingenioso
y sutil que tienden a adoptar dichos lugares comunes en el seno de la rigida y fija es-
tructura que es la cancién.

Volvamos, por poner un ejemplo, sobre la Gltima cancién citada de Alonso de Car-
dona. La antitesis esperar / desesperar vertebra el mensaje amoroso resumido en el
estribillo: «dolor de tan gran cuidado / no espera consolacién»; al mismo tiempo, la
pareja de conceptos genera una annominatio repartida entre los versos 4, 5, 6, 8, 11y
12 (espera-desespera-esperanga-desepera-desesperado-esperar) muy propia en este tipo de
argumentaciones. La antitesis y la paradoja proporcionan una base retérica que ora se
refleja en la annominatio («desespera de esperanga», v. 6), ora se construye a través de
otros conceptos en el marco de la antitheton («me es fuerca ser libertado», v. 10).

329. Los dos Unicos textos del corpus que divergen en los temas —ventura, en ID6697, y desprecio del mundo
en ID6712—, son la excepcién que confirma la regla.
330. El Comendador Escriva, por poner un ejemplo, es autor de una bella cancion de elogio, digna de ser cita-

da entre las més osadas en el manejo de la hipérbole sagrada, cuyo estribillo dice: «<Hizo’s Dios en este suelo /
trasladada de un dechado / que no ay d'él otro traslado / sino el que quedé en el cielo» (ID6847 - suplem. 79).
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El motivo central se apoya, asimismo, en la repeticion de palabras clave que funcionan
como sinénimos, a saber: consolagion (v. 4), consuelo (v.7)y remedio (v. 9).

Mencién aparte merece la acomodacién de cada una de las partes a la técnica de
la dispositio bipartita. Estribillo, mudanza y vuelta, formando estrofas de cuatro versos
abrazados (abba), se integran en la cancién bajo el esquema de la dispositio bipartita, en
virtud de la cual se concibe el discurso como un conjunto de dos partes: el estribillo,
por un lado; mudanza y la vuelta, por otro. La creciente trabazon del texto conduce a su
fosilizacién retérica (con paradojas cada vez mas sorprendentes) y formal (con ponde-
raciones que vinculan las distintas partes en una unidad discursiva).

Todas estas técnicas confieren a la cancién tardomedieval el cardcter manierista que
la convierte en el modelo indiscutible de los géneros liricos en general y de los géneros
breves en particular. Es precisamente esta compleja y concentrada red de corresponden-
cias conceptuales, estréficas y formales la que ha llevado a algunos a definir la poesia
amatoria cancioneril como el «arte de la miniatura» (Whinnom 1981: 50-51).

En suma: durante la segunda mitad del cuatrocientos asistimos al momento de maxi-
mo esplendor de la cancién, que fija su estructura y amplia sus funciones. Entre sus mu-
chas virtudes estd el haber dado paso a dos nuevos géneros que floreceran en la segunda
mitad de la centuria: la cancion glosada, potencialmente mds extensa y técnicamente mas
flexible, y la cancién como glosa de motes, de brevedad comparable a la de la cancién
pero dependiente del contexto lidico y enigmatico del mote.*!

5.5.1.2. LA GLOSA Y SUS VARIANTES

La adaptabilidad de la glosa a géneros de muy distinta indole incide en su morfologia
estrofica (independiente o supeditada a los modelos fijos de moda) y en su variedad es-
tructural (desde la glosa de muchas estrofas propia de las «canciones glosadas» a la glosa
de una o dos estrofas caracteristica de los «<motes glosados»).

5.5.1.2a- La glosa de motes

Por mote entendemos un breve poema de uno o dos versos octosilabos que sintetiza
un pensamiento o estado de dnimo, centrado, por lo general, en aspectos tépicos de la
filosoffa del amor cortés (el sufrimiento, el secreto, la indiferencia...), expresados de
una forma enigmatica, a modo de una maxima, proverbio o sentencia («Contento con
padescer»; «Todo es poco lo posible», etc.).

Damas y caballeros componian e intercambiaban estos motes o divisas en fiestas y
reuniones como un juego de sociedad, por lo que, como las invenciones y letras de jus-
tadores, los motes deben ser entendidos en el marco de la poesia de circunstancias (Le
Gentil 1949, 1: 214ss.).3? Muchos de ellos, incluso, son piezas entresacadas de canciones
de moda que, respaldadas por una poética propia y singular, se independizan del texto
del que proceden disfrutando desde entonces de una vida auténoma.

331. A tenor de la evolucidn que sufre la cancién durante el siglo xv (Whinnom 1981, Beltran 1988), se echa
de menos en la obra de Le Gentil una aproximacion a este fendmeno y sus consecuencias: apenas una pagina
le dedica el critico francés a la glosas de motes; por otro lado, resulta inexplicable el caso omiso hacia la glosa de
canciones.

332. La continuidad en el éxito del mote la prueba la publicacién en 1561 del Libro de motes de damas y caba-
lleros, de Luis de Milan. El mote es, como indica el prélogo, parte de un juego de sociedad entre damas y caba-
lleros valencianos de la época (Battesti-Pelegrin 1987).
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Los cancioneros nos han transmitido algunos de los motes mas populares de la épo-
ca, acompanados de una glosa explicativa que adopta la forma de cancién a casi todos
los efectos. El mote y su glosa tienen una vida independiente el uno de la otra. De ahi
el hecho que un mismo mote pudiera ser objeto de varias glosas, y que raramente el
autor del mote y el autor de la glosa sean una misma persona.

El Cancionero general de 1511 dedica a este género una seccién exclusiva que ocupa
los folios 143v. a 146v. (<Aqui comiengan las glosas de motes...»). Castillo recopila
en ella algunos de los motes mas populares del periodo, glosados por los autores mas
prestigiosos: el mote anénimo «Yo sin vés, sin mi, sin Dios», glosado por Cartagena
(ID6987-1D6404), «Siempre amar y amor seguir» de Jorge Manrique seguido de una
glosa suya (ID4229-ID6405), el mote anénimo «En la muerte esta la vida» glosado por
el Comendador Avila (ID6986-1D6410), y asi hasta un total de cuarenta y un motes,
acompanados de su glosa respectiva. Otras cinco glosas ajenas a la seccién y empla-
zadas en distintos lugares del Cancionero general, completan la lista de motes glosados
en la editio princeps de la obra de Hernando del Castillo.**® Los reajustes que soporta
la seccién de glosas de motes en la segunda edicién de 1514 son insignificantes si las
comparamos con las que sufren otras secciones de la obra.?**

En su conjunto, los motes de 11CG y 14CG hacen gala de un amplio espectro de
fuentes, férmulas y registros. Sin embargo, no es menos cierto, que, en comparacién
de la seccién de «invenciones y letras de justadores», la de «los motes con sus glosas»
reproduce un ambiente cortesano mas selecto, tanto en el plano social como en el
plano literario.?®

Alonso de Cardona, Juan Ferndndez de Heredia y el Comendador Escrivd, son los
tres autores valencianos implicados en la seccién correspondiente en calidad de glo-
sadores. Precisamente, se trata de tres autores de origen aristocratico, que dada con-
dicién caballeresca, debian participar con asiduidad en el intercambio de motes y
divisas. Sus respectivas glosas se hacen eco de conocidisimos motes de la época. Car-
dona glosa dos motes anénimos: «Mi enemiga es la memoria» (ID6984) y «En la causa
estd el consuelo» (ID6985). Juan Ferndndez de Heredia es autor de la glosa a otros tres
motes: «Siempre soy quien ser solia» (ID2324), «Esperanca me consuela» (ID2362) y
«Menos y mas olvidado» (ID6947). El sexto poema es obra del Comendador, que se
ocupa de glosar otro conocido mote: «Mi mucha fe m’asegura» (ID6718).

333. Para todas estas glosas de motes, repartidas entre 11CG y 14CG, contamos con una monografia de re-
ciente publicacién en la que se editan y estudian los textos con sus glosas correspondientes, acompanados de
una breve resefia biografica del autor de la glosa y /o del mote. Véase I. Macpherson (2004): «Motes» y «Glosas»
in the «Cancionero general», Papers on the Medieval Hispanic Research Seminar, 46, Londres, Department of
Hispanic Studies, Queen Mary and Westfield College.

334. «For the second edition, printed in 1514 (14CG), Castillo retains this section with its heading (fols
122¢. -125".), but omits three of these compositions (...) and adds three previously unpublished motes and
glosas. The material is grouped roughly according to the authors of the glosses but the authors are presented
in no particular order» (Macpherson, ed. 2004: 27).

335. «The invenciones show clear evidence of having developed spontaneously and naturally from the
tournaments and jousts in vogue over the Peninsula towards the end of fifteenth century. (...) In contrast, the
glossed motes of the Cancionero general give every indication of deriving from a more literary environment, and
the glossed of Cancionero general are composed by working poets. The great majority of these are attached to
the courts of southern Spain, with a high proportion in Valencia» (Macpherson, ed. 2004: 24).



258 Los VALENCIANOS DEL CANCIONERO GENERAL: ESTUDIO DE SUS POESIAS

Los seis motes aludidos nos dan una idea aproximada del arte de motejar en seno de
la sociedad galante de la segunda mitad del cuatrocientos hispano. El mote arranca con
el propésito de encapsular un pensamiento o un estado de dnimo, reduciéndolo a una
sola frase cargada de significado: en «Menos y mads olvidado» (ID6947), por ejemplo,
la elipsis o zeugma es la base del mote, la forma mas comun de la brevitas. En «Siempre
soy quien ser solia» (ID2324), el poeta juega a contrastar dos planos temporales, el del
presente (soy) y el del pasado (ser solia), que se dan la mano en virtud de la annominatio y
llegan a confundirse mediante el recurso fénico de la aliteracién de /s/.

No obstante, la expresién lacénica y eliptica del mote, unida a la relacién entre litera-
tura y espectaculo, ha propiciado a veces el desdén de la critica. ]. Casas, por su parte,
estudia el mote como parte de la brevitas de la retérica cancioneril y lo define como una
especie de «literatura aplicada» pues sus contenidos y artificios formales —salvo, claro
estd, la rima—, son los mismos de cancién o villancico.

Whinnom puso fin al tradicional desprecio del mote, que también afecta a otros gé-
neros breves como la invencion:

Sinos vemos obligados a conceder que nuestros poetas apuntaban a la
concentracion, la condensacion y la brevedad, el género por excelencia que
encarna este ideal es el mote, el poema reducido a un solo verso, a un
solo octosilabo [...] El ideal estético de nuestros trovadores tardios lo
tienen que definir ellos, en parte por lo que dicen los tedricos contem-
pordneos, en parte por las evidentes preferencias de los poetas mismos
(1981: 47-59).

Como ocurre con las invenciones, la naturaleza jeroglifica de muchos de estos motes
invita a la glosa. De todos modos, conviene tener presente la tipologia fijada por Whin-
nom, quien discrimina los motes que son verdaderos epigramas originales de aquellos
otros que no son mas que puntos de arranque para la glosa (1981: 58-59). En cuanto a
la mecénica de la glosa:

Nos podriamos imaginar que la dama ofrecia el refrdn, verso octosila-
bico impecable, y, ademds, por la antitesis y por el lenguaje abstracto,
idéneo para la poesia cancioneril, y decia: «A ver quién me compone
una cancién incorporando este verso como estribillo». Pero atin asi nos
vemos obligados, por ahora, a aceptar esta inocua explicacién, debe-
mos andar con mucho cuidado y aceptarla solo como explicacién pro-
visional y no definitiva (1981: 59).

La glosa de motes es una variante introducida por Jorge Manrique, el mas influyente
de los poetas del Cancionero general; la implantacién de esta moda manriquena coincide,
ademads, con la entrada de este género menor en los cancioneros finiseculares.

En su Arte de la poesia castellana, Juan del Encina define «mote» como poema de un
solo verso que puede servir de cabeza a una glosa que consta de tres partes: 1.- el mo-
te; 2.- una breve paréfrasis (redondilla o quintilla) que termina con el verso del mote;
3.- un comentario (copla castellana o real) que amplia la parafrasis y concluye con el
verso del mote. El objeto de la glosa es la explicacién del mote, que expresa y concentra
un pensamiento oscuro muy frecuentemente en forma de paradoja. Por eso cada parte
de la glosa (parafrasis y comentario) ha de repetir el verso del mote.
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El esquema sefialado por Juan del Encina [mote — parafrasis — comentario] se ase-
meja, con algunas pequefias diferencias, al esquema de la cancién [estribillo-mudan-
za-vuelta]: el mote hace las veces de estribillo, que es glosado en la mudanza (primeros
cuatro versos) y recapitulado en la vuelta (copla castellana o real). Como en la cancidn,
la glosa de mote establece una ley de simetria entre el enunciado y la vuelta. El ejemplo
siguiente ilustra dicho paralelismo entre cancién y glosa de mote. La cursiva indica el
retronx del mote en la glosa de motes (retronx de versos):

(ID2324)
Siempre soy quien ser solia

(ID2876)
Soy de quien fuy y seré
que, aunqu’es muerta ell alegria,
pues que estd biva la fe,
siempre soy quien ser solia.

Soy de quien siempre contento
me tuvieron sus desdenes;

soy de quien llevé en rehenes
mis fuercas y pensamiento.
Suyo soy, mas, ;qué haré

si mi dicha lo desvia?

Pues que esta biva la fe,
siempre soy quien ser solia

Lo mads caracteristico de la glosa de motes es, pues, su convergencia formal con la
cancién cortés: desde una perspectiva métrica, son canciones de una vuelta, de unos
doce o quince versos (Casas 1995: 56).

La glosa a «Siempre soy quien ser solia» es, desde una perspectiva métrica, una can-
cion de una vuelta. La vuelta (vv. 9-12) recupera las rimas del estribillo (abab). Estribillo
y vuelta acogen, pues, un mismo esquema de rimas que contrasta con el de la mu-
danza (cddc); de este modo, como en la cancién, se establece un sistema bimembre de
reiteracion / variacion. La glosa de motes estd regida por el mismo esquema unitario de la
cancién en un sentido légico y formal. Baste sefialar el rendimiento formal y funcional
de la dispositio bipartita, con una funcién delimitadora (cada parte, una unidad de senti-
do) y cohesionadora (las tres partes son simétricas entre si en estructura y extension).
Recursos como la antitesis («que, aunqu’es muerta ell alegria, / pues que estd biva la fe»,
vv. 2-3) y la andfora («soy») contribuyen a embellecer la idea y moldear la expresién.
Por dltimo, el retronx del verso-mote prescrito por Juan del Encina (v. 4, v. 12) se solapa
con el retronx de versos propio de la cancidn («pues que estd biva la fe, / siempre soy
quien ser solia», vv. 3-4, vv. 11-12), obteniéndose asi una férmula hibrida que resulta
de la combinacién de la leyes de la glosa con las leyes internas de la cancién.

Considerando que la glosa de motes es, desde el punto de vista métrico, una cancién
de una vuelta, su tipologia del retronx es como la del género que emula: desde el simple
de retronx de rimas hasta el retronx a manera de estribillo (ID2876, 1D2877,1D6438) pasan-
do por el retronx de rimas y palabras como solucién intermedia (ID6409). En cuanto al
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retronx del verso-mote, también se barajan distintas posibilidades: en ocasiones, el poeta
apuesta por la transcripcion literal (ID6408, ID2876, ID2877); en otras, se introducen pe-
quefias modificaciones que resultan de la integracién del mote al nuevo contexto de la glo-
sa. Es lo que sucede, por ejemplo, en la glosa de Alonso de Cardona (ID6985-ID6409),
donde el mote reza: «En la causa estd el consuelo» y el verso retronxado de la vuelta dice:
«la causa me da consuelo».

Aparte de las posibilidades formales del retronx, otro recurso que homologa la glosa
de motes con la cancién es la adopcién de la moda manriquena de las quintillas como
alternativa a las redondillas o las cuartetas. Como se puede comprobar, nuestro corpus
no queda al margen de dicha moda, ni en el ambito de la cancién ni en el de la glosa
de motes. El autor de la glosa en cuestién no es otro que Juan Fernandez de Heredia. El
estribillo, cuyo dltimo verso reproduce el mote, dice asi:

Aunque vuestro desamor
cause que mi mal no’s duela
yo, como buen servidor,
aunque crezca mi dolor,
esperanca me consuela (1D2877)

Estas composiciones constituyen, en definitiva, un modelo intermedio entre la can-
cién y la glosa. Un aspecto definitorio es el alto grado de libertad de que dispone el
glosador para parafrasear el texto base, pues éste, al estar constituido por un solo oc-
tosilabo, carece de contexto rigido y, asi, es facilmente moldeable en un marco verbal
mayor (Casas 1995: 57).

Maés alla de las condiciones formales del género, las posibilidades de la glosa depen-
den muchas veces de la propia enjundia del mote. En este sentido, conviene diferenciar
los motes epigramaticos («Menos y mas olvidado», «En la causa esta el consuelo») de
los motes que simplemente condensan tépicos de la erdtica cortés: el poder del recuerdo
en «Mi enemiga es la memoria», la firmeza en «Siempre soy quien ser solia», la esperanza
como llama del amor en «Esperanca me consuela».

Sila glosa de motes se rige, ante todo, por las leyes de la cancién, la glosa de cancio-
nes se rige por las leyes de la glosa, cuya estructura no depende, como en la poesia de
forma fija, de un modelo preestablecido, sino que refleja un modelo elegido arbitraria-
mente por cada poeta, cuya Unica norma es la identidad formal de las coplas y la cohe-
rencia en la técnica glosadora.

La parafrasis es mucho mds importante en la «glosa de motes» que en la «glosa de
canciones», que concede prioridad al simple engaste de los octosilabos del texto base en
el interior de la composicién derivada. La razén de esta disparidad es que, mientras que
el mote es un poema con sentido completo, los octosilabos de la cancién se entienden
solo en relacién al conjunto y no disgregados; de ahi que en el primer caso sea oportuna
una interpretacién concreta, pero no en el segundo.

5.5.1.2b- La glosa de canciones

La glosa es el subgénero mds caracteristico de la interpretatio cancioneril, que, a gran-
des rasgos, puede ser definido como una «parafrasis amplificante de un poema previo,
cuyos versos son engastados en el seno de una nueva composicién» (Casas 1995: 54).
Sea cual fuere el tipo de glosa, adviértase que el glosador no introduce nada nuevo, sino



LA POESIA DE AUTOR VALENCIANO DEL CANCIONERO (GENERAL 261

que desarrolla algin aspecto ya presente de forma explicita o implicita en el texto de
partida.®®

Como ya explicé P. Le Gentil, la glosa que se desarrolla en el marco de la lirica cor-
tés hunde sus raices en la tradicién medieval, enlazando, de un modo general, con las
técnicas de aprendizaje escolastico y, de una forma mds particular, con la propia defi-
nicién de poesia como una disciplina dominada por el virtuosismo técnico.*’

Como forma poética independiente, la glosa cancioneril florece en los cancioneros
castellanos a partir de la segunda mitad del cuatrocientos, caracterizdndose desde el
principio por su enorme versatilidad, que la convierte en un género de infinitas posi-
bilidades (Le Gentil 1949, 1: 291-317).3% Practicamente todos los géneros son suscepti-
bles de ser glosados, siempre y cuando el poeta respete las condiciones formales de la
glosa, razén por la que no son infrecuentes las glosas de villancicos, motes y letras de
invenciones, romances, decires, etc., sin olvidar las versiones a lo divino —los contra-
facta— muy frecuentes en los cancioneros espirituales del siglo xv1.

Aunque en distinta proporcién, todas estas variantes se documentan en el Can-
cionero general y en su homoélogo portugués el Cancioneiro geral® El tratamiento que
reciben por parte del editor dependen del tratamiento del género con el que aparecen
vinculadas: por ejemplo, las glosas de villancicos o las glosas de romances se registran
en la seccién correspondiente, mientras que las glosas de canciones aparecen ubica-
das fuera de la seccidn, dado el interés editorial de reunir una pequefia antologia de la
cancién cortés.

Uno de los objetivos de la glosa fue la cancién cortés, cuya perfeccién técnica, retd-
rica y formal debieron encontrar estimulante la pléyade de poetas cultos del xv. Segin
deciamos antes, las glosas de canciones se ubican fuera de su correspondiente seccién,
principalmente en la seccién por autores o en la seccién misceldnea de obras de varios
autores. A diferencia de lo que acontece con las «glosa de motes» (fols. 143v. - 146v.),
es inconcebible la elaboracién de una seccién de «glosas de canciones», lo que, a juz-
gar por el elevado nimero de muestras del género, no tienen por qué ser indicio de su
reconocimiento o no como género, sino que obedece simplemente a una cuestién de
tipo editorial.

La glosa de canciones es, de hecho, una de las précticas poéticas que mejor definen
la sensibilidad poética del dltimo tercio del siglo xv: la gran variedad de técnicas y es-

336. Adviértase, en este sentido, la diferencia entre la «glosa», género que interpreta y amplia el contenido
del texto-base, y el «contrafactum», género que re-interpreta el texto de partida, dandole otro caracter u orien-
tacion.

337. Se comprende asi por qué la glosa permite satisfacer ciertos gustos estéticos mas desarrollados en
Espafia que en otros lugares.

338. Para mas detalles sobre el origen, proyeccion histérica y cardcter autdctono de la glosa espaiola, véa-
se el trabajo H. Janner (1943): «La glosa espafiola. Estudio histérico de su métrica y de sus temas», Revista de
Filologia Espaiiola, 27, pp. 181-232.

339. Para una aproximacién al género de la glosa en el Cancioneiro de Garcia de Resende, véanse los traba-
jos de C. Ribeiro (2001): «Citagéo e glosa no Cancioneiro Geral de Garcia de Resende», en Canzonieri iberici, ed.
Patrizia Botta - C. Parrilla - I. Pérez Pascual, Noia, Universita di Padova- Toxosoutos, Universitade da Corufa,
vol. 2, pp. 345-358 e I. Tomassetti (2003): «La glosa en Portugal, entre tradicién e innovacién: el corpus del
Cancioneiro geral de Garcla de Resende», en prensa para las Actas del x Congreso de la Asociacion Hispdnica de Lite-
ratura Medieval (Alicante, 16 al 20 de septiembre de 2003).



262 Los VALENCIANOS DEL CANCIONERO GENERAL: ESTUDIO DE SUS POESIAS

tilos desarrollados para la glosas de canciones en el Cancionero general prueba hasta qué
punto la glosa es, a mediados del siglo xv, un género en auge.

Los autores valencianos que estudiamos se rinden a esta moda poética castellana
asumiendo escrupulosamente sus restricciones formales. Como sabemos, el objetivo
de la glosa es la parafrasis amplificante del texto base, que, en este caso, es una cancién
cortés. Dicha parafrasis debe procurar, asimismo, el engaste de los versos del texto base
en la nueva composicién. El modo de llevar a cabo dicho engaste es decisién del autor
de la glosa, a quien tUnicamente se le exige que sea consecuente con el método de glosa
elegido.

El corpus de textos cuenta con un grupo de nueve glosas de canciones. La mayoria
de las canciones que sirven como base para la glosa son de autor anénimo (ID6682,
ID1961, ID6703...), aunque en algunos casos se trata de autores de autor conocido (Jor-
ge Manrique en ID0666, Tapia en ID0844, Juan Rodriguez del Padrén en ID0450...). Es-
tas nueve glosas de canciones son fiel reflejo del gusto de los poetas cortesanos por un
género que conjuga la pardifrasis —en el plano intelectual— con la dificultad técnica —en
el plano poético y literario—.

Mas comunmente, los autores optan por la glosa de dos versos por copla, que muy a
menudo suelen ir ubicados en el primer y iiltimo verso de cada copla. Nuestros autores,
sin embargo, optan por un sistema en el cual los versos del texto base se engastan en el
quinto y décimo verso de una copla de diez versos, o, lo que es lo mismo, en el dltimo
verso de cada quintilla. De esta manera, se consigue una mayor integracién —formal al
menos— entre el texto-modelo y el texto-parafrasis. La copla que citamos a continua-
cién encabeza la glosa de Fenollete a «Si por caso yo biviesse...» (ID0847), cancién que
el Cancionero general atribuye a Nicolds Nunez:

iO, qué gozosa partida

serfa quando partiesse

mi alma, de vés vencidal

Bien perdida yrié tal vida

si por caso yo biviesse,

que aunque ya supiesse cierto
que se podié resistir

mi mal d’angustias cubierto,
puesto qu’esté bivo y muerto
esperaria morir (ID6696, vv. 1-10)

Siguen esta misma técnica las glosas y J. Artés (ID6712) y Fenollete (ID6697). Cuando
el autor de la glosa decide engastar un solo verso por copla, suele hacerlo bien al princi-
pio de la copla, bien al final. En la siguiente glosa de J. Artés a una cancién anénima, el
poeta prefiere la dltima de las opciones:

Pues lo que vés merescéys
nos ata, prende y desliga,
y tan gran poder tenéys
que de fuerca nos obliga

a querer lo que queréys.
Esfuerco ya mi sofrir
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a sufrir quanto pudiere;

no m’espanto de morir

ni quiero mas resistir:

venga mal quanto quisiere (ID6710, vv. 1-10)

y lo mismo se cumple para la glosa a la cancién anénima «Al dolor de mi cuydado...»
a cargo de Juan Fernandez de Heredia (ID1961-2881), para la glosa de Narcis Vinyoles
ala cancién «No soy mio, ;ctyo sé2...» (ID6703-6704), y para la glosa de Gassull al tex-
to de Jorge Manrique «No sé por qué me fatigo...», una de las canciones mas populares
del mds ilustre de la saga de los Manrique (ID6666-6700).

Las variantes apuntadas entran dentro de las tendencias regulares del género tal y
como este se comporta en el panorama lirico de la segunda mitad del siglo xv. No
obstante, hay otras opciones posibles permitidas. Uno de los autores que muestran
mayor interés en experimentar modelos alternativos de glosa es Francés Carrog. En
ID6685, en lugar del cldsico engaste en el quinto y décimo verso, el poeta valenciano
opta por el cuarto y sexto verso de una estrofa de diez. En este caso, el sistema elegido
disloca el equilibrio entre las dos semiestrofas, simétricas en extensién pero no en el
sistema de rimas:

De nuestra vista partido,

con peor vida que muerte,

embaxada me ha traydo

cuydado nuevo venido

de muy peligrosa suerte.

El fin que d’aqui s’espera,

como quier que por venir,

me da de nueva manera

un bevir de tal sentir

que mata mas qu’el morir (ID6685, vv. 1-10)

Mucho mas arbitraria si cabe es la técnica empleada por Carrog para glosar la can-
cién anénima «jO, alegre cancién mial...» (ID6682); nada sino el deseo de experimen-
tacion y la basqueda de la dificultad técnica parece guiar a nuestro poeta a elegir los
emplazar la glosa en los versos 4, 6, 11, 12 y 13, de una estrofa de trece («Pues la For-
tuna me guia / camino de perdicién / a mayor mal que pensé, / o, alegre cancion mia, /
tracada lamentacidn, / ya, ;como vos cantaré?/ En boz de triste armonia, / por contras,
graves quebrantos / de dolor y firme fe; / el tenor serdn mis llantos, / pues el ayre y ale-
gria / yo no sé / con la qual vos assoné» (ID6683, vv. 1-13).

Légicamente, la técnica condiciona la extensién de la glosa: cuantos mds versos
glose cada copla, mas breve es la composicién resultante, y viceversa. Una cancién
regular de una vuelta ocupa doce versos si su estribillo es de cuatro [4 estribillo + 8
mudanza-vuelta], catorce si su estribillo es de cinco [5 estribillo + 9 mudanza-vuelta].
La extensién de la glosa dependerd, en tal caso, de la extensidn del texto base y del
ntmero de versos glosados en cada copla. Un ejemplo de cancién regular de doce ver-
sos es la atribuida a Juan Rodriguez del Padrén «Cuydado nuevo venido...», ID450),
glosada por Francés Carro¢ (ID6685). Dado que son dos los versos glosados por cada
copla, obtenemos una composicién de seis. Ante la misma situacion, la glosa de Juan
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Ferndndez de Heredia a la cancién anénima «Al dolor de mi cuydado» tiene un total de
doce coplas, una por cada verso glosado.

Visto de este modo, se comprende entonces que J. Artés opte por el sistema de dos
versos por copla al glosar la cancion de dos vueltas de Mosén Fenollar (ID6711); de haber
optado por el verso tnico, la glosa habria alcanzado un total de veinticuatro coplas: de-
masiado extenso para la glosa de canciones, cuyo objetivo es la paréfrasis de los versos
en el marco de un poema breve y unitario por definicién. Y lo mismo sucede en la glosa
de Carrog a la cancién anénima «jO, alegre cancién mial...» (ID6682), que, como la de
Fenollar es una cancién de dos vueltas y un total de veintitrés versos.

Por su parte, Artés ajusta la extension de la paréfasis a la del modelo glosado, que ex-
cepcionalmente se reduce al estribillo de una cancién (Glosa suya a estos quatto pies desta
cancion, que dize: <Venga mal quanto quisiere, / pues soys v6s la que lo’'mbia / y contenta
I'alma mia / si la vida lo sufriere», ID6709-6710).

En cuanto al estrofismo de la glosa, el género es tan versatil en el terreno métrico co-
mo en el terreno formal. La copla de diez versos (copla real) es la mds habitual cuando
se glosan canciones de una vuelta ID6709-6710; ID1961-2881; ID0450-6685, ID6711-
6712; 1D6703-6704; ID6706-6707; ID0844-6697).3% Sin embargo, esta no es una norma
con cardcter prescriptivo: la glosa de Lluis Crespi (hijo) a una cancién en valenciano
atribuida a Jordi de San Jordi opta por la estrofa de ocho versos, tal y como se observa en
el ejemplo:

En tardar es enemiga

la muerte de mi persona,

pues salir de tal fatiga

esperanga res no dona.

Ni ’'amor por desatino

no se dexa olvidar,

ni criieza de contino

a ma pena comportar (1D6692, vv. 1-8)

En lo concerniente a la «parafrasis amplificante», su estilo y contenido depende en
gran medida del genio e intencionalidad del autor de la glosa.

En términos generales, las glosas mas breves suelen cefirse al tema del texto base,
mientras que las glosas mds extensas son objeto de una mayor dispersién. La libertad a
la hora de amplificar el contenido del texto también suele ser mayor cuando se emplea
la técnica del verso al final o al principio; el engaste de versos en posicién interior de la
copla suele limitar mucho mas el desarrollo de nuevos tépicos factibles en el contexto
de la cancién-modelo y vinculados al contenido del verso glosado.

En cualquier caso, estas son dos tendencias generales que no pueden inducirnos a
conclusiones equivocadas: Unicamente el analisis contrastado del texto de la glosa con
la cancién correspondiente nos puede iluminar sobre el tipo de paréfrasis al que nos
enfrentamos.

340. De hecho, como apunta Janner (1943: 185), la décima fue la opcién estréfica considerada el «tipo nor-
mal» de la glosa regular, compuesta por un tema de cuatro versos comentados en cuatro décimas de octosila-
bos, siendo el «verso tematico» el décimo verso de cada décima. Esta modalidad de glosa tiene importancia para
la historia del género, pues este tipo normal «lejos de ser el punto de partida de su evolucidn es, precisamente,
resultado suyo. Solo a mediados del siglo xvi lleg a convertirse en una forma obligatoriav.
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Veamos, para terminar, en qué consiste la interpretatio que lleva a cabo el poeta can-
cioneril, sobre la base de un poema de una sola copla que reza:

Venga mal quanto quisiere,
pues soys vés la que lo’'mbia,
y contenta I'alma mia

si la vida lo sufriere (ID6709)

La glosa de Artés —transcrita ya parcialmente, unas pagina antes—, ejemplifica el
procedimiento amplificativo de la glosa, que, de un modo general, persigue el equi-
librio entre la parafrasis cuantitativa y cualitativa. El engaste de versos garantiza el
vinculo con el tema de la cancidn, si bien la acomodacién de dichos versos a una copla
nueva e independiente asegura la progresién del tema hacia nuevos matices e incluso
hacia nuevos tépicos convenientemente imbricados en el contexto de partida. Sirva
como ejemplo la primera estrofa de la citada glosa de Artés, donde se lee:

Pues lo que vés merescéys
nos ata, prende y desliga,
y tan gran poder tenéys
que de fuerca nos obliga

a querer lo que queréys,
esfuerco ya mi sofrir

a sufrir quanto pudiere.
No m’espanto de morir

ni quiero mas resistir:
venga mal quanto quisiere.

Venga, venga la tristeza;
huya de mi la speranca,
pues no puede ya criieza
hazer sefial ni mudanga

en mi muy firme firmeza.
Vengan ya mas disfavores,
consumasse l'alegria;
vengan contino dolores,
tormentos, penas mayores,
pues soys vs la que lo'mbia.

Qu’esta vida que yo bivo
con trabajos y sospiros

de la muerte no la’squivo
pues la tengo por serviros
desque soy vuestro cativo.
Mas, pues ya sigo de grado
lo qu’el coracén porfia,
hasta’l fin determinado

yo estoy siempre aparejado
y contenta ['alma mia.
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Y quiero, por contentaros,

si os desplaze ser querida,
pues que no puedo olvidaros
que alarguéys mi triste vida
por que pene por amaros.
Dadme penas y tormento
que quanto mas lo sintiere
sin mudar de pensamiento
beviré yo mds contento

st la vida lo sufriere (ID6710)

Conlfinando el verso glosado al final de la copla, el autor consigue un mayor margen
de libertad en el comentario. Esta no es una forma de renunciar a la parafrasis, sino de
enriquecerla con nuevos matices en el plano de la expresién y del contenido, de la for-
ma que se vera:

-Venga mal quanto quisiere (v. 1): la primera copla enlaza el verso glosado con el motivo
de la superioridad de la dama: dado el poderio de ella, es inttil que el amante oponga
resistencia («y tan gran poder tenéys /que de fuerca nos obliga / a querer lo que que-
réys»);

-pues soys vos la que lo'mbia (v. 2): la copla segunda desarrolla un apdstrofe al dolor. La
invocacién al dolor introduce, por un lado, el topico de la firmeza (vv. 13-15) y, por otro,
el de la obediencia feudal (v. 20). La autonomia formal de la copla se logra en virtud del
isocolon (venga + sustantivo). La invocacién a la diversas formas del dolor (dolores, tor-
mentos, penas mayores) funcionan como un predmbulo para la introduccién del verso
glosado: el enamorado desafia de este modo al dolor «pues soys vos la que lo'mbia»

-y contenta |'alma mia (v. 3): el desafio enunciado en la copla anterior se hace extensible
en la copla tercera incluso para la forma mas extrema del dolor: la muerte (vv. 21-24);
el enamorado esta dispuesto a entregarse a la porfia del amor sin reservas y hasta el final
(vv. 26-30).

-si la vida lo sufriere (v. 4): la Gltima copla postula el dolor como la forma mas pura del
servicio amoroso; teniendo en cuenta que prolongar la vida es prolongar el dolor, el enamo-
rado pide encarecidamente a su dama («pues que no puedo olvidaros / que alarguéys mi
triste vida / por que pene por amaros»).

5.5.1.2b- Otras modalidades de glosa

Haciendo gala de la versatilidad de la glosa, nos encontramos con glosas de poemas
que no son canciones, que el compilador denomina simplemente coplas. El mecanismo
de la glosa es en estos casos idéntico al que hemos descrito para la glosa de canciones.
Contamos con un Unico ejemplo. Se trata de la glosa de Mosén Crespf «a una copla que
él hizo»:

No siento que biva, biviendo, mi vida,
ni pienso que muero, sintiendo el morir,
do veo mi alma ser siempre vencida
pues nasce de fe mi tristre sofrir.
Ni’spero remedio, ni tengo esperanca
de do mi servicio sienta’l gualardén,
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ni tienen sospiros tan gran confianca
que pongan descanso a mi coragén (ID6687, vv. 1-8)

En cuanto a la glosa, estd compuesta, al igual que su modelo, en coplas de arte ma-
yor. Crespi glosa un solo verso por copla (ID6687-6688), de modo que la glosa tiene
tantas coplas como el texto base, es decir, ocho. La pareja formada por el texto citado
y su glosa constituyen un caso excepcional no solo porque se trata de la tGnica glosa
no vinculada a la cancién cortés, sino también porque se trata de un caso de auto-glosa,
una modalidad infrecuente dentro de la poética cancioneril de la segunda mitad del
siglo xv, y, desde luego, Gnica dentro del corpus de textos que estudiamos.

5.5.1.3. EL VILLANCICO CORTES

El libro de referencia para el estudio del villancico en la lirica hispanica es el trabajo
de Sanchez Romeralo (1969 y 1984). Lo que aqui nos interesa, sin embargo, no son
ni los origenes ni los problemas que genera el villancico como género de filiacién oral
y tradicional. Independientemente de la procedencia oral o popular de muchas de
sus coplas —en especial, del estribillo—, nos encontramos ante una nueva especie de
villancico: el villancico cortés, que coexiste con el villancico tradicional y cuenta con una
amplisima representacién en este periodo.?*! Los dos grandes cancioneros del siglo xvi,
el Cancionero general y el Cancionero Musical de Palacio, dan buena cuenta del arraigo y
fisonomia de este género en el marco de la lirica cortesana, en su variedad «cortesana»
y «tradicional», respectivamente.?*?

En su monumental estudio sobre la lirica peninsular al final de la Edad Media, P. Le
Gentil (1949, 1: 246-262) solo se plantea la caracterizacién del género en su variedad
«tradicional», centrdndose mds bien en la problematica de los origenes de la lirica ro-
manica. Ademas de la consabida estructura tripartita, considera villancico todo texto
con un estribillo de tres versos que, dado su cardcter popular, gira en torno a los temas
habituales de la chanson de femme.

Sorprende en la obra del francés la ausencia de comentarios a propésito del villan-
cico «cortés», tal y como lo adoptan los poetas de la segunda mitad del siglo xv. De
forma andloga a lo ocurrido con el romance, el villancico desarrolla una forma especi-
fica cancioneril que certifica su oficializacién en el marco de la lirica cortesana. Como
género poético de signo cortesano, el villancico que cultivan los poetas del Cancionero
general guarda mucha similitud con la cancién, hasta el punto de poder considerarlo
una «forma estréfica complementaria» (Beltran 1988: 133).

Uno de los problemas con los que se han encontrado los estudiosos es el del esta-
blecimiento de limites entre la cancién y el villancico, que comparte con esta muchos
de sus elementos constitutivos, muy especialmente el esquema tripartito que vertebra
su estructura formal. Las observaciones del francés P. Le Gentil siguen siendo validas
para diferenciar cancion y villancico (1949, 1: 244-263). Estas diferencias radican basica-

341. Para establecer hip6tesis sobre la procedencia oral de estas composiciones, es imprescindible la con-
sulta de los indices del Corpus de la antigua lirica hispdnica de M. Frenk (1987). La autora ofrece una sistematica
agrupacion del material por cancioneros, lo que permite conocer y contrastar su distinto grado de compro-
miso con el elemento popular.

342. Para una aproximacion al género, véase 1. Tomasseti (2001): I/ villancico cortese: studio tematico-formale di un

genere, Roma, Universita degli Studi «La Sapienza» (Tesis de doctorado inédita) y de la misma autora, en pren-
sa, Mil cosas tiene el amor. El villancico cortés entre Edad Media y Renacimiento, Estudios de Literatura, 106, 2007.
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mente en su estructura formal, aunque también a nivel tematico existen indicios de su
distinta naturaleza.

En el terreno formal, el estribillo y vuelta del villancico siguen un patrén ligeramente
divergente. Su estribillo es de extensién mas reducida, normalmente de tres versos. Es
notorio, en este sentido, el error de Le Gentil al considerar villancico toda cancién que
tenga un estribillo de tres versos (Le Gentil 1949, 11: 248).

Por otro lado, se trata de un género mds itregular por cuanto: 1.- a diferencia de la can-
cién, contempla la posibilidad de mds de una mudanza y vuelta; tiene, por lo tanto, una
extension variable, que contrasta con la copla tnica de la cancién; 2.- la vuelta reproduce
el estribillo de una forma menos simétrica si la comparamos con las tres opciones de
vuelta que hemos establecido para la cancién; el villancico, por dltimo, es un género de
extraccién popular, por lo que, a pesar de centrarse en temas amorosos, goza de una
libertad expresiva, de tonos y de enfoque impensable en la cancién.

En definitiva, se trata, como deciamos, de una forma complementaria de la cancién que
modifica ligeramente las pautas de la forma fija. V. Beltran ha resumido las caracteris-
ticas que definen esta nueva especie de villancico, a medio camino entre el villancico
tradicional y la cancién cortés:3#

Vinculado originalmente, como su nombre indica, a origenes sublitera-
rios, supone la reabsorcién del villancico tradicional, cuyas estructuras
formales acoge, por la retérica de la cancién y la ética del amor cortés.
Sin embargo, su mayor apertura formal se corresponde con una ma-
yor flexibilidad retdrica: la concentracién y la refraccién estilistica son
menores, acepta el uso de sustantivos concretos y hasta permite las
variaciones de registro, como en los villancicos pastoriles de Juan del
Encina [...] (Beltran, ed. 2002: 60).

El uso del término «villancico» para designar una forma métrica caracteristica no apa-
rece de forma regular hasta el Cancionero general. Bajo el marbete: «Aqui comiengan
los villancicos que son en este cancionero», los folios 146v. a 150v. de la editio princeps
de 1511 retnen aproximadamente medio centenar de obras del género. Constituye la
pendltima de las secciones por géneros, después de las «glosas de motes» y antes de
las «preguntas y respuestas». Como en la seccién de canciones, los textos anénimos
alternan con villancicos de los autores mds renombrados del siglo, como Tapia, Garci
Sanchez de Badajoz, Soria o Quirés.

Los poemas que se dan cita en este apartado ilustran la definicién de villancico cor-
tés que hemos esbozado mas arriba. La préctica totalidad de los textos se construyen
a partir de estribillos de tres versos, la forma de estribillo mds coman.*** Lo mas singular
de este género de forma fija es sin duda su extensién variable, razén por la cual nos en-
contramos con villancicos que oscilan entre una y seis coplas, sin contar el estribillo, es
decir, entre una y siete mudanzas con su respectiva vuelta. Una sola mudanza tienen los

343. Beltran, que estudia la atraccién de otros géneros hacia el esquema de la cancién con vuelta, daba la
clave para formal identificar el villancico cortés: «Mas que de estrofas sin vuelta se trata de vueltas retronxadas
donde, por la reducida extension de esta parte en el zéjel, faltan con frecuencia versos del texto independiente que si
encontramos en la cancion cortés» (Beltran 1988: 106).

344. Excepcionalmente, en lugar de un terceto, es un pareado el que desempefa la funcién de estribillo
(ID6444, 1D4222). Se trata, eso si, de casos muy concretos, de excepciones que confirman la regla.
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villancicos de Soria (ID6454) o Juan Ferndndez de Heredia (ID6448, 1D2882, ID449,
1D2875); de dos mudanzas son los de Cartagena (ID6440) y algunos anénimos (ID6439,
ID3613); Nicolds Nufiez (ID6444) y Garci Sanchez de Badajoz (ID0717) cultivan el
villancico de tres mudanzas; hasta cuatro mudanzas se registran en los poemas de Pardo
(ID6476) y el Vizconde de Altamira (ID0892); cinco mudanzas tiene el villancico de don
Pedro de Acuna (ID6459); por su parte, don Juan Manuel compone un villancico de
siete mudanzas, que, con un total de cuarenta y cinco versos, es el texto mas extenso
de la seccién (ID6442). Independientemente del nimero elegido, las mudanzas de-
ben cumplir un requisito sinequanon, y es que deben ser escrupulosamente simeétricas
estréfica y métricamente. A juzgar por las proporciones, los poetas cortesanos prefi-
rieron el villancico de dos o tres mudanzas, ya que estas son las dos opciones predo-
minantes.

Considerando el contexto culto en que se insertan, es habitual que el villancico
se cierre con un cabo o coda final. Salvo un poema en hexasilabos (ID6450) que, por
cierto, se remata con una copla en octosilabos (ID6451) , los demds se componen de
versos de ocho silabas, el mismo metro de la cancidn cortés. Cabe sefialar, por dltimo,
el uso corriente del pie quebrado, un metro que se da ocasionalmente en las coplas de
amores pero que, sin embargo, es infrecuente en el marco de la cancién.

Esta cincuentena de villancicos ilustra el amplio abanico de posibilidades expresivas
de este género, consagrado, como la cancién, al analisis de la pasién amorosa. En es-
te sentido, abundan las personificaciones del corazén, de los ojos, de los suspiros o de
cualquier elemento referido al mundo sentimental. Asimismo, es habitual la presencia
de un entorno exclamativo o interrogativo, que muchas veces se vincula con el tono con-
fesional o el cardcter dialogistico. Por lo demas, el estilo y lenguaje del villancico cortés
se asemeja, como veremos, al de las coplas de amores.

Los nueve villancicos de autor valenciano (ID6441, ID6448, 1D2882, 1D2875, ID6449,
1D2883, ID6474, ID3583, ID6865 - suplem. 104) son una muestra a pequefia escala del
panorama esbozado mds arriba. Juan Ferndndez de Heredia es el autor a la cabeza en
el cultivo del villancico (ID6448, 1D2882, ID2875, ID6449, ID2883). Los cuatro villan-
cicos restantes pertenecen a Alonso de Cardona (ID6441), Mosén Crespi de Valldaura
(ID6474) y el Comendador Escriva (ID3583, ID6865 - suplem. 104).

El villancico cortés adopta, por lo comun, el estribillo de tres versos, que se convier-
te en la férmula de mas éxito a partir de la segunda mitad del siglo xv, segin indica
Navarro Tomads (1986: 172).

De hecho, la combinacién abb con rima aguda es la elegida por todos nuestros au-
tores sin excepcién; y todos, salvo el de Mosén Crespi (ID6474), adoptan el pie que-
brado en el segundo verso. Véase, por ejemplo, el siguiente villancico de Ferndndez
de Heredia:

Preso esta mi coracédn,
preso estd,
mas muerte le librard.

Prendidle querer y fe
do quedé sin libertad.
Tiene muerte piedad
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d’él, y témale a mercé.
Nunca tan dichoso fue
donde estd

que muerte le librarda (ID6448)

El estribillo viene seguido de una mudanza de cuatro versos (abba / abba) y una vuelta
de tres. A diferencia de la cancién, la vuelta del villancico no solo se vincula con el estri-
billo, cuyas rimas repite, sino también con la mudanza, gracias a un verso de enlace entre
ambos, que cristaliza en el primer verso de la vuelta y el Gltimo de la mudanza:

Estribillo Yo pensé que mi desseo
descansara la passién
y EL FAtiga el coragin.
Mudanza Mi desseo, no cansado

de su loca fantasfa,
haze crescer mi porfia
[verso de enlace] a la par con su cuydado.
Vuelta Y ala postre, de llagado T
tiene mala condicién,
qu’EL FAtiga el coragon (1D2875)

Aungque es habitual, el verso de enlace puede faltar en el villancico cortés, como ocu-
rre en el villancico de Alonso de Cardona (ID6441).

Otro aspecto interesante es la reduplicacién de la mudanza y vuelta, que se plasma en
un villancico de Juan Férnandez de Heredia (ID6537) y dos villancicos del Comendador
Escriva (ID3583, ID6865 - suplem. 104), todos ellos de mudanza y vuelta doble. Con
cuatro mudanzas, el de Mosén Mosén Crespi de Valldaura es uno de los mas extensos
de la seccién. En suma, cinco de los nueve villancicos presentan més de una vuelta, una
cifra ponderadamente representativa de la seccién del Cancionero general, en la que mas
de la mitad de los textos reduplican la vuelta. La explicacién de este fendémeno tal vez
haya que buscarla en la propia esencia cortesana del género, entendiendo como tal el
andlisis subjetivo sobre un tema propuesto. En este sentido, el villancico combina la
restriccién formal de la cancidn con la licencia amplificativa de la glosa. El siguiente
villancico del Comendador Escrivd (ID6441) propone como tema la agonia de un co-
razén que espera «nuevas de su perdicién» («Esperando estd el cuytado / coragon / nuevas
de su perdicion»). La primera copla explica el motivo de su congoja: la osadia de enviar
«mensajeria» de su mal a la Razén («Causé el dolor que sentia / desigual, / que embid
mensageria / de su mal. / Adonde muy justamente / la Razén /le despide el galardén); la
segunda extrae la Jectio moral, convirtiendo la anécdota concreta en un caso ejemplar
sobre el destino de aquellos que osan desafiar las leyes del amor («Quien quiso tanto
subir / que es sin medio, / haga cuenta que el morir / es remedio; / porque donde estd
devida / la passion / ella misma es galardén).

El poeta equilibra, por tanto teorfa y practica del amor, emplazadas en cada una de las
coplas. Pero lo hace dentro del marco de la forma fija, en virtud del cual: a.- cada copla
incluye una mudanza de cuatro versos y una vuelta de tres; b.- los dos dltimos versos de
la vuelta repiten las rimas del estribillo. De hecho, el villancico se aproxima a la cancién
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cortés en lo que respecta a su estructura bimembre reiteracién / variacién, el empleo
del octosilabo, el lenguaje abstracto, etc. Observemos, como ejemplo, uno de los vi-
llancicos de mudanza y vuelta simple, de la mano de Juan Fernandez de Heredia:

Estribillo Sefiora, pues soys servida

en que muera

es forcado que lo quiera.
Mudanza Porque crees qu’es mayor dafo

la muerte que mi bevir,

y recibis mucho engafo

qu’es mayor vida el morir.
[Verso de enlace] Mas, pues que os he de servir T
Vuelta con que muera,

es forgado que lo quiera (ID6449)

En este caso, el estribillo formula el tépico de la muerte como servicio amoroso; la
mudanza deshace la posible paradoja apelando a una nueva paradoja, el tépico de la
muerte como gloria de amor («y recibis mucho engafio / qu’es mayor vida el morir»,
vv. 6-7); finalmente, anclados a esta paréafrasis se encuentran los versos de la vuelta,
que reitera con firmeza el tema del enunciado.

El vocabulario abstracto, las paradojas («es mayor vida el morir»), las parejas de con-
trarios (vida vs. muette) y los juegos de palabras (‘es for¢ado’ / ‘esforgado’) dan forma al
tema inicial. A la luz de estos datos, asumimos que debié existir una relacién directa
entre la evolucién de la cancién y la aparicién del villancico, y no solo en las propor-
ciones del estribillo, sino también en la regularidad de la vuelta, en la métrica y en la
longitud del poema (Beltran 1988: 134).

Los nueve villancicos de autor valenciano refrendan las relaciones de afinidad entre
cancién y villancico, pero también la libertad de andlisis de la que disfruta el género.

El villancico de Juan Ferndndez de Heredia («Ay, Haxa, ;por qué te vi? / No quisiera
conoscerte, / para perderme y perderte», ID6449) tiene su base retérica en la silepsis
del verbo «perder» y su base conceptual en el nombre de Haxa como prototipo de
amor heterodoxo. Este mismo autor lo es de un villancico que esconde un nombre de
mujer (ID2875).

La personificacion es otro de los procedimientos que dan forma al villancico, espe-
cialmente la de dos drganos estrechamente ligados a la expresién del sentimiento
amoroso: los gjos (ID2883) y el corazén (ID6441, ID3583). El poeta proyecta en ellos
sus propios miedos y frustraciones, como si de un alter ego se tratase, de ahi que, como
ocurre en ID2883, se desarrolle entre ambos un auténtico didlogo.

A resultas de su apertura retérica y formal, el villancico cortés se convierte en el
marco idéneo para la glosa de villancicos tradicionales. Esta modalidad se encuentra
representada en dos ejemplos de nuestro corpus: una glosa de Mosén Crespi de Vall-
daura al villancico «Montesina era la garga» (ID6474); y unas coplas del Comendador
Escriva a un villancico viejo que suponemos representado en los tres versos del estribi-
llo («Los cabellos de mi amiga / doro son; / para mi, lancadas son») (ID6865 - suplem.
104). Ambos textos se ajustan al modelo de villancico cortés: estructura tripartita,
mudanzas simétricas entre si, verso de enlace entre mudanza y vuelta, y retronx en la
vuelta de los dos tltimos versos del estribillo. La diferencia que impone la modalidad
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glosada es la dependencia de una copla preexistente en la tradicién popular que, no
obstante, es un simple pretexto para la elaboracién del poema en plena sintonia con la
ética y estética del amor cortés. Véase, en este sentido, la primera copla del «Villancico
de Mosén Crespi de Valdaura mudado por el otro que dize Montesina era la garca:

Por ser su merescimiento

de belleza tan complida,

bien conosco ser nascida

por solo mi perdimiento.

Y el sofrir tal sufrimiento

es penar por mas penar:

jquién la pudiesse olvidar...! (ID6474, vv. 4-10)

Conocida es la versién culta que del mismo estribillo, «Montesina era la garga», hizo
el poeta Juan del Encina; conocida es, también, la influencia de estas glosas cultas en la
versién «a lo divino» de Fray Luis de Ledn (Alonso 1947).

El villancico cortés constituye, en definitiva, una forma complementaria de la can-
cién: canciones y villancicos proliferan en la segunda mitad del siglo xv, siendo los dos
géneros liricos mas apreciados en el marco de la corte. Esta modalidad lirica presenta,
ademads, un valor afiadido por cuanto traza una linea de continuidad entre la poesia del
siglo xv y la del siglo xvi, dos tradiciones liricas mds hermanas de lo que comdnmente
se piensa: rara es la novela, comedia o pieza dramatica que no lleve dentro poemas, es-
trofas, o versitos tomados de una redondilla, de un romance o de una letra nuevamente
glosada. Solo hemos de pensar en la Diana, el Quijote o en la comedia lopesca La bella
malmaridada (ca. 1596).

5.5.1.4. LA ESPARSA

Se trata de un poema breve de una sola estrofa (copla real, mixta o de arte menor).
Es precursora del madrigal y del epigrama, de asunto lirico-amoroso, y presenta un
pensamiento de forma concisa (Dominguez Caparrds 1985). La critica ha destacado el
cardcter mas mundano e inmediato de la esparsa, nacida muchas veces al calor de algin
acontecimiento de la vida cortesana, razén que determina su florecimiento creciente
dentro de los cancioneros peninsulares de finales del siglo xv.

A. de Cardona compone una «Esparsa a una partida de una dama». El poema, cen-
trado en la descripcidn de los efectos devastadores de la partida sobre sus servidores,
se inspira en esta anécdota cortesana, que proporciona al poeta un marco real para su
particular homenaje a esta dama desconocida:

Quedan de vuestra partida

con tristeza tan crescida

todos los que vuestros son,
que de ver su gran passion

la muerte se les combida;
porqu’estan desesperados,
perdidos, desconsolados,

y en aquel propio color

que tienen los condenados

en no ver su hazedor (ID6673)
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El poema consta de una sola copla real, organizada en dos quintillas que siguen
un orden poco usual (aabba ccdcd). El contenido del poema reinventa el tépico de la
ausencia, focalizando, en primer término, el impacto de la partida sobre los servi-
dores de la dama; nétese, en este sentido, la eficacia del hipérbaton, con el verbo en
cabeza («Quedan de vuestra partida / con tristeza tan crecida / todos los que vuestros
Son...»).

La divisién en dos quintillas estd justificada estructuralmente: 1.- la primera contie-
ne una afirmacion: la partida de la dama ha sumido a sus servidores en una profunda
tristeza; 2.- sirviéndose de la definitio, es decir, «una figura de contenido que persi-
gue la explanacién de las caracteristicas diferenciales de un concepto» (Casas 1995:
65), la segunda describe y enumera los sintomas que hacen reconocible dicha afliccién
(«porqu’estan desesperados, / perdidos, desconsolados...»).

La esparsa es un género que alcanza su plenitud durante la segunda mitad del siglo
Xv, a juzgar por el aprecio de esta variedad de poema breve en autores como Jorge
Manrique o Guevara, y la gran presencia del género en los grandes cancioneros de la
época, entre los que ocupa un lugar destacado el Cancionero general.

La esparsa no es, con todo, un género nuevo. Su origen se remonta al periodo pro-
venzal, momento en el cual empieza a ser frecuente la seleccién de estrofas sueltas de
canciones, funcionando de una forma auténoma como expresién de un pensamiento
acabado y completo (esparsa = suelta, sola). Esta costumbre de principios del siglo xi
va calando entre los compiladores de los grandes florilegios de canciones, que, con el
tiempo, habilitan estas coplas esparsas en otros cancionerillos especificos; de este mo-
do, la esparsa va adquiendo una entidad como forma poética independiente, entidad
que se verd confirmada cuando los dltimos trovadores compongan esparsas nuevas
emulando el estilo y la expresién de estas otras. Este es el modelo que aprendieron
los poetas catalanes y castellanos, que adaptaron la esparsa como forma breve de la
lirica amorosa.

P. Le Gentil ha llamado la atencién sobre la semejanza entre la ajuda de la tradicién
gallego-portuguesa y la esparsa castellana, en tanto que ambas formas se remontan a
las coplas esparsas de la tradicién provenzal ** Pese a todo, la esparsa castellana, género
en auge después de 1450, acoge un programa estético y formal que no es posible ex-
plicar Gnica y exclusivamente a partir de su antecedente provenzal. La esparsa es, cier-
tamente un «tipo nuevo» de poema emparentado con la cancién y el villancico cortés
en lo que a la unidad poematica y a la tendencia a la forma fija se refiere.

Este género de reciente cufo asimila casi todos los rasgos distintivos de la cancién
(abstraccién, conceptismo, virtuosismo formal); sin embargo, partiendo de los mis-
mos presupuestos literarios de la cancién, se observa en la esparsa una mayor libertad
en el tratamiento del tema y los recursos expresivos, ya que, a diferencia de la can-
cién, organizada en torno a un esquema tripartito, uno de los principales elementos de
cohesioén poematica es la confinacién a una dnica copla, que puede adoptar esquemas
métricos diferentes.

De la mayor libertad de la esparsa resulta la mayor originalidad del género y su
enorme aprecio por parte de poetas, antélogos y auditorio. Textos como el siguiente

345. Para la esparsa provenzal, véase Rieger (1986): «La cobla esparsa anonyme. Phénomenologie d'un gen-
re troubadouresque», Actes du XVIIle Congre International de Linguistique et de Philologie Romanes, V1, pp. 202-218.
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de Mosén Crespi («Esparsa suya conortando una dama que estava muy triste porque un
galan que la servia se era casado») refrendan esta afirmacién:

Las aguas terribles y nieblas escuras

muy presto se buelven en muy claros dias.
Las guerras criieles y malas venturas

por tiempo se mudan en paz y alegrias.

El ave que mata la garca n’el cielo

a su seflor vemos muy mansa volver.

Pues, dama discreta, bevi sin recelo

que presto veréys tornar el plazer (ID6689)

El sistema expresivo de la esparsa acogié casi todas las restricciones de la cancién (ex-
ceptuando la exclusién de sustantivos concretos, poco inviable en poemas de circuns-
tancias), aunque profundizé en los usos conceptistas y el uso de la annominatio, quiza
porque la mayor difusién del género se produjo durante la segunda mitad del siglo xv.

Con cierta frecuencia, la esparsa tal y como la cultivan los poetas del Cancionero ge-
neral, se aproxima al género de circunstancias apoyandose en sustantivos concretos, que
guardan algin tipo de vinculo simbdlico, metaférico o lingiiistico con la realidad del
amor. De este modo, es facible que el poeta se inspire en alguna circusntancia, situacién
u objeto que se convierte en su eje estructural.

Un ejemplo de este acercamiento entre la esparsa y la poesia de circunstancias lo te-
nemos en un poema de J. Ferndndez «porque una dama le dio un real y después le dixo
que qué lo havia hecho»:

Bien guardado estd el real,
sefiora, que vos me distes,
por memoria y sefal

del que sobre mi posistes.
Aunque, cierto, no fue tal,
porque fue d’un merescer
y de cosa sin debate

que pudieron,

que mis fuercas y poder

se le dieron (ID2880)

El poema habilita dos significados del sustantivo real: 1.- moneda castellana; 2.- for-
taleza militar, que en cualquiera de los casos remiten a un sustantivo concreto. La mo-
neda que ha recibido de la dama se asocia, a través del significante, con la imagen de la
fortaleza militar, que, a su vez, se vincula con la realidad del amor a través del signifi-
cado (a saber, la metaféra de la militia amoris).

Poemas como el que acabamos de comentar nos plantean serias dudas a propésito de
la permeabilidad entre los géneros de forma estréfica fija y libre. La duda surge sobre
todo cuando algunos poemas reducidos a una sola copla vienen introducidos por algu-
na rubrica circunstancial (ID6666, ID6669, ID6670, ID0823);%* sirva como ejemplo esta
«copla sola» de Escriva:

346. Estos poemas contienen algunas precisiones en la ribrica que los aproximan a la poesia de circunstan-
cias; se trata de coplas compuestas «porque vido nuevamente a una dama» (ID6670), «porque un coete vino a
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Copla sola d’él embiando unas zeregas a una dama, y eran amargas
por no estar maduras, y eran verdes y coloradas

La fruta que se os darg,

sefiora, de parte mia,

si amargo sabor ternd

la causa es porque sera
conforme con quien la’mbfa.
Sus colores no’s embio

porque no las hallo en mi,

que, después que un gesto vi
que me hizo no ser mio,

las perdi (ID6898 - suplem. 156)

Asi las cosas, mantenemos un criterio positivista y suponemos que Castillo no tie-
ne ninguna razén para no explicitar que son esparsas, y, que, por tanto, la recepcién
de estos textos se aproxima menos a la ucronia de la esparsa y mas al hic et nunc de la
poesia de circunstancias.

Tal vez, como sospecha L. Gentil (1949, 1: 221), el mayor grado de libertad de la
esparsa castellana con respeto a otros géneros liricos de forma fija tiene su fuente de
inspiracién en formas de origen fordneo, como el estrambote. En efecto, la esparsa cua-
trocentista remeda la libertad de contenido del estrambote; la composisién métrica,
sin embargo, limita la relacién entre ambas formas: frente a la esparsa, que despliega
las combinaciones métricas diversas y suele organizarse en coplas de mds de ocho
versos, el estrambote presenta un esquema relativamente fijo (coplas de ocho versos,
organizadas en torno a dos esquemas frecuentes: abababab, ababccdd) (Le Gentil 1949,
I 221).

Dado que las esparsas no cuentan con un apartado especifico en el Cancionero gene-
ral, la rGbrica cumple en este caso una funcién identificadora del género. Contamos
con cuatro esparsas de Alonso de Cardona presentadas como tales (ID6673, ID6676,
ID6677, ID6678), una de Mosén Crespi (ID6689) y una de Ferndndez de Heredia
(ID2880).

5.5.1.5. INVENCIONES Y LETRAS DE JUSTADORES

Con las invenciones y letras de justadores nos volvemos a situar en la dimensién mas
festiva y ludica de la lirica cortesana, y también en uno de los epicentros de la agude-
za cancioneril. Este género o juego cortesano, a medio camino entre la literatura y el
espectaculo, se convierte en uno de los productos mas genuinos de la sociedad aristo-
cratica, inmersa desde los siglos x1v y xv en el artificio de lo heroico:3

dar en la mano de una sefiora y le quemé un poco» (ID0823), «porque estando delante una sefiora sospird y
ella le dixo que no devia sospirar pues que dezia que se tenia por dichoso de su pasién» (ID6677).

347. Cf. T. Ruiz (1988): «Fiestas, torneos y simbolos de la realeza en la Castilla del siglo xv. Las fiestas de
Valladolid de 1428», en Realidad e imdgenes del poder. Espafia a fines de la Edad Media, ed. A. Rucquoi, Valladolid,
Ambito, pp. 249-265, y A. Giménez (1984): «Ceremonial y juegos de sociedad en el condestable Miguel Lucas
de Iranzo», Boletin del Instituto de estudios gienenses, XXX, 120, pp. 83-103.
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La invencién teatraliza la vida. En palabras de ]. Gonzalez Cuenca, las invenciones
son una version lidica de otra versién ladica de la guerra que es el torneo.*®

En su origen, las invenciones guardan una estrecha relacién con los torneos caballe-
rescos. En los siglos x11, X111 y XIv estos ejercicios facilitaron al caballero la posibilidad de
ensayar su habilidad en el uso de las armas en época de inactividad; en los siglos xv y
XVI nO son otra cosa que un mero juego muy cercano a lo que es el deporte hoy en dia
(Giménez 1984: 97).

Una vez perdida la funcién defensiva de la caballeria, las justas, pasos de armas o
torneos de amor son un remedo de los enfrentamientos bélicos de antafo, pero, eso si,
dentro de un nuevo contexto donde la seguridad, la exhibicién y el lujo son cuestiones
de orden prioritario.*” Esta obsesién por la seguridad tiene un inconveniente: la identi-
ficacién de los justadores. A fin de solucionar este problema, se ird imponiendo el uso
de la divisa en el casco y otros elementos con funcién simbdlico-representativa.

Los antecedentes histéricos de la invencién son fundamentales para entender su es-
tructura, que combina el elemento visual y espectacular con el verbal y literario. En presencia
de las damas, los participantes en estos torneos lucen un objeto, la divisa, acompanada
de una leyenda de dos o tres lineas en verso, la letra. Divisa 'y letra se complementan para
dar lugar al género hibrido que es la invencién:

The divisa formed the basic element and was presented to the specta-
tor in the form of a crest (cimera) surmounting the helm of a knight
(...). A pictorical representation provided a visual stimulus, which mig-
ht have an inmediate impact or possibly, at first sight, prove difficult
to interpret. This appeal to sigth was complemented by the stimulus
of sound, in the form of the letra (...) the letra provided the razdn, in
which the tema of the divisa is iluminated, developed, or illustrated
in words, sometimes routinely, sometimes, depending on the creative
imagination of the author, in a extravagant, mysterious, or paradoxical
way (Macpherson, ed. 1998: 12).

La divisa se convierte en el estimulo visual de la letra, y la letra, a su vez, en la clave
para la descodificacién del tema o razén de la divisa:

Spectators were then required to exercise their imagination, by
applying his agudeza in order to make the connection [...] At that mo-
ment «dase luego la razén», and the combination of divisa and letra
comes to life (Macpherson, ed. 1998: 12).

348. Huizinga ha llamado la atencion sobre el cardcter especificamente aristocrdtico de estos torneos que celebran
el triunfo de la nobleza sobre el resto de la sociedad (Huizinga 1999: 127). Véanse, mds actualizados, los capi-
tulos vi-x1 que dedica Maurice Keen a heraldica, érdenes caballerescas, especticulos, torneos, votos, etc. (CE.
La caballeria, Barcelona, Ariel, 1986, pp. 168-288).

349. Como ha senalado A. Giménez es precisamente esta artificiosidad nacida al calor del universo corte-
sano la que apunta el principio del fin del ideal caballeresco; un ejemplo de la popularizacién parddica de los
juegos tradicionalmente atribuidos a la nobleza (batallas de huevos, combates de calabazas...) lo tenemos en
el entorno del Condestable Miguel Lucas de Iranzo, donde se da «la parodia popular de ejercicios guerreros, la
busqueda de originalidad, la artificiosidad, caracteristicas que sefialan la erosion del ideal caballeresco» (1984:
101). Cf. Miguel Angel Pérez Priego (1989): «Especticulos y textos teatrales en Castilla a fines del la Edad Me-
dia», Epos, 5, pp. 141-163.
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Las armas heréldicas de don Juan Fernandez de Heredia exhiben como cimera
la invencién del penacho de penas («plumas», «sufrimientos»). Y dice la letra:
«Salieron del cora¢én / para que dentro d’él puedan / tener lugar las que quedan»
(Gonzalo Ferndndez de Oviedo, Batallas y quinquagenas, ed. Pérez de Tudela, 1, p. 149).

Las invenciones se suman, pues, al resto de las formas liricas breves de la lirica ama-
toria. Una brevedad que, ante todo, viene impuesta por el registro lidico al que perte-
nece la invencién. Antecedente directo de los emblemata del siglo de Oro, la invencién
medieval es breve y jeroglifica por vocacidn, sea cual fuera la férmula elegida. La opa-
cidad del significado, oculto tras alguna metafora, anagrama, o juego de palabras brin-
da al espectador el placer de descubrir el artificio de la divisa. Como apunta Gonzalo
Fernandez de Oviedo, algunas son «tan secretas que solo el inventor las entiende».

La de las invenciones es una brevedad engafosa, que aspira a la mayor cantidad
de significado a través del menor numero posible de significantes. Una sola férmula
sirve para evocar un tema (cf. red de carcel = carcel de amor). En este sentido, como
apunta Battesti, la invencién puede ser entendida como una forma reducida de la can-
cién cortés, con la que comparte una misma base conceptista (antitesis, metaforas y
simbolos, equivocos, hipérboles...). Gracias a la complicidad del cédigo, conocido y
compartido por los cortesanos, la brevitas propia del género no esta reida con la com-
plejidad y elaboracién expresiva que lo caracteriza, a través de unos mecanismos de
concentraciéon de significados o micropoética, que también hemos sefialado para el caso
de los motes.®"

350. Véase A. Deyermond (2002): «La micropoética de las invenciones» en [beria cantat. Actas del Primer Con-
greso Internacional de Poesia Hispdnica Medieval (Santiago de Compostela 2 al 5 de abril de 2001), ed. ]. Casas Rigall y
Eva M* Diaz Martinez, Santiago de Compostela, Universidade de Santiago, pp. 403-424. La artificiosidad del
género no paso desapercibida a Baltasar de Gracidn, que aborda el género de la invencion el discurso XLVII de su
Agudeza y arte de ingenio, consagrado a las «acciones ingeniosas por invencion». Gracian, para quien las inven-
ciones son una especie de puesta en escena de la metafora cancioneril, valora el artificio de esta forma breve y
afade: «procUrase siempre en estas invenciones que tengan alma de significacién y hermosura en aparienciav.
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Dentro de una sociedad que rinde culto a los simbolos y las formas externas, no debe
sorprendernos este tipo de practicas, que brillaron con luz propia como parte del espec-
taculo y la diversién de damas y cortesanos.

La popularidad de las invenciones dentro del ambito cortesano explica su aparicién
sistemdtica en todos los géneros que miran hacia la sociedad la cortesana y los ideales
caballerescos: los cancioneros, la novela sentimental,®! los libros de caballerias...?

Hernando del Castillo se hizo eco del éxito cosechado por las invenciones y letras
de justadores cuando determiné incluir una seccién especifica dentro de su Cancionero
general. El ingreso de las invenciones en un cancionero general de la poesia castellana su-
ponia no solo el reconocimiento de su singularidad como forma poética, sino también
algunas importantes modificaciones producto de su transmisién como texto literario,
culto y escrito.

Nos referimos al problema de la divisa en calidad de texto icénico. La letra de invencién
se origina, como hemos visto, a partir de divisas que lucen publicamente los justadores
durante algin evento festivo que crea la ocasion para el lucimiento de sus miembros en
sociedad. A la hora de configurar la seccién de invenciones, Castillo adopta la solucién
mayoritariamente asumida por autores y editores que conceden a este género un tra-
tamiento literario: la ribrica-resumen en prosa, que contrarresta la ausencia de divisas y
restituye el contexto de la justa que da sentido a la letra.*® De ahi las férmulas de presen-
tacién como la que abre la seccién («El rey nuestro Sefior justé y sacd una red de cargel
que dezia...»), o algunas otras mas explicitas sobre la ubicacién de la divisa («sacé el rey
nuestro seflor en otras justas una yunque por cimera»; «traia el comendador de Triana en
una bordadura una hevilla sin cabo»).

No teniendo presente la imagen de la divisa correspondiente, la ribrica refiere verbal-
mente al lector sus elementos més caracteristicos: el color, la forma, el modo, etc. Esta
transliteracién de la divisa afiade un problema sobre la percepcién global de la inven-
cién, cuyo registro visual no solo ha sido sustituido sino también mediatizado por el
autor de la rubrica.

De este modo, tal y como aparecen en la seccién correspondiente del Cancionero gene-
ral, las invenciones son un género hibrido que resulta de la suma de una ribrica en prosa

351. La critica no ha pasado por alto la frecuencia con la que las invenciones y letras de justadores hacen su
aparicién en obras del género como la Crcel de amor o la Question de amor.

352. Para una valoracién actualizada en torno a de la invencién y su funcién en los libros de caballerias, véan-
se los trabajos de A. del Rio Nogueras (1990): «Libros de caballerias y poesia de cancionero: Invenciones y letras
de justadores», en Actas del i1 Congreso Internacional de la Asociacion Hispdnica de Literatura Medieval (Salamanca, 3
al 6 de octubre de 1989), ed. M 1. Toro Pascua, Salamanca, Dpto. de Literatura Espafiola e Hispanoamericana, 2
vols, vol. 1, pp. 303-18, de A. Montaner (2002): «<Emblemdtica caballeresca e identidad del caballero», en Libros
de caballerias (De «Amadis» al «Quijote»). Poética, lectura, representacion ¢ identidad, eds. Eva Belén Carro Carvajal,
Laura Puerto Moro y Maria Sanchez Pérez, Seminario y Sociedad de Estudios Medievales y Renacentistas, pp.
267-306.

353. A sabiendas del valor de la invencién como poema circunstancial, los estudiosos de los cancioneros han
rastreado en las cronicas y otros documentos historiograficos en busca de algtn dato que nos permita recuperar
el contexto que nos falta. En el caso del Cancioneiro geral, deudor como sabemos, del de Castillo, las fuentes cro-
nisticas de la época han sido enormemente reveladoras; sobre esta cuestion, véase P. Botta (2002): «Las fiestas
de Zaragoza y las relaciones de LB1 y 16RE (con un apéndice de Juan Carlos Conde, LB1: hacia la historia del
codice)», Incipit, XXII, pp. 3-51, y, de la misma autora (en prensa): «Las fiestas de Zaragoza y las relaciones entre
LB1y el Cancionero de Resende», Coloquio Cancioneros, Materiales y Métodos (Londres, 27-28 de junio de 1997).
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y una letra en verso (dos o tres versos octosilabos, pudiendo alguno de ellos ser verso
quebrado).®* La rubrica en prosa resume el tema de la divisa, destacando especialmen-
te aquellos elementos con los que la letra trata de establecer una aguda conexién. La
letra de invencién ilumina el tema de la divisa,®* de forma que la conjuncién de ambas
se convierte en una metafora o alegoria de cardcter amatorio:

En una sociedad extremadamente ritualizada, en la que las aparien-
cias externas revelan no solamente la condicién econdmica y el status
social, sino también las vivencias interiores (luto, alegria, desamor,
desconfianza...), incluso el amor es objeto de ostentacién publica; asi,
motes, divisas e invenciones se incorporan a las ropas de sus duefios,
manifestando de este modo sus altibajos sentimentales (Perugini, ed.
1995: 23).

En un trabajo imprescindible para el conocimiento de la invencién en la época de los
Reyes Catdlicos, I. Macpherson se ha ocupado de la edicién y estudio de las inven-
ciones del Cancionero general de 1511 (1998).3%¢ El andlisis de Macpherson, que presta
atencién al origen y el contexto social de la invencién, las rabricas, la estructura mé-
trica y verbal, el simbolismo, etc., da buena cuenta de las normas de composicién del
género, dotado de una légica interna comparable a la del resto de géneros breves:

In the context of the tournament, the invenction was a litterary form
with its own internal logic conventions. This was the ideal vehicle
for the cortesano to express the real or imagined loves, passions, and
sufferings of his life (Macpherson, ed. 1998: 11).

La seccién de invenciones comprende los folios 140r. a 143v. viene presentada por el
siguiente epigrafe: «Aqui comiencan las invenciones y letras de justadores, y tanbién
lo que Cartagena dixo a algunas de ellas, declarando su parescer» (ff. 140r. — 143v.). La
seccién retine un centenar de invenciones, algunas de las cuales —las primeras— vie-
nen acompafadas de una glosa explicativa del poeta Pedro de Cartagena «declarando
su parescer». Esta subseccién de glosas de invenciones —las siete primeras— subraya
la afinidad entre el género del mote, susceptible de glosa, y el de la invencion; en este sen-
tido, tal vez no es casual la ubicacién de la seccién de invenciones, entre las glosas de
romances y las glosas de motes.

La seccién recopila invenciones de los mas diversos autores y despliega el mas di-
verso elenco de divisas: figuras alegéricas como puentes, cadenas, carceles...; animales
reales o imaginarios registrados en los bestiarios (ej., el unicornio, simbolo de pure-
za); imdagenes estereotipadas dentro del pensamiento simbélico cortesano (la noria, la
manzana de la discordia, la torre de Hércules...); objetos cualesquiera destacados por

354. Terminoldgicamente, existe cierta confusion: invencion, letra y letra de invencion se convierten en términos
intercambiables (Battesti-Pelegrin 1984: 100-102). El motivo de dicha confusidn estriba en el origen de estas
composiciones, mezcla de literatura y fasto cortesano.

355. Rodado sefala que es muy probable que algunos autores escribieran letras por encargo, pues las ri-
bricas atribuyen invenciones a personajes de los que no se conserva ninguna otra composicién en los cancio-
neros. A continuacion, cita un ejemplo de Pedro de Cartagena (2000a: 175, n.15).

356. Cf. 1. Macpherson, ed. (1998): The «nvenciones y Letras» of the «Cancionero generaly, PMHRS, 9, Londres,
Department of Hispanic Studies, Queen Mary and Westfield College.
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el significado que evoca su nombre,*” su forma o su color. Las letras, por su parte, pro-

curan la trasposicién al registro amoroso del tema de la divisa, manifestando su deuda
con la castistica de motivos vinculados con el sufrimiento: la carcel, la enfermedad, la
guerra, la muerte. ..

Las letras de justadores presentan, en definitiva, los mismos temas de la lirica ama-
toria en un espacio deliberadamente mucho mas reducido, que ostenta un lenguaje
artificioso (antitesis, paradojas, hipérboles, perifrasis) y potencia el sentido implicito
(simbolo, imagen) y la economia de recursos (figuras de omisién como asindeton, elip-
sis).5®

Para Macpherson, parece claro que Castillo no recopila invenciones de forma arbitra-
ria sino de acuerdo con algtn propésito que da cohesién a su seccién: la gran mayoria
de poemas ocasionales —dice—:

reunidos por Castillo, pertenecen a individuos especificos que refieren
hechos concretos (1998: 262).

De reciente publicacién es el trabajo de Gornall sobre las invenciones del Cancionero
de la British Library, que contiene unas setenta y tres invenciones frente a las ciento
seis del General. La labor de Gornall es digna de mencidn e interesa particularmente a
nuestro estudio por las cuarenta y cuatro invenciones que LB1 comparte con 11CG. La
minuciosa edicién llevada a cabo por Gornall, que incluye un cotejo de variantes, erro-
res o enmiendas con respecto al texto de Castillo, despeja algunas dudas sobre la tan
discutida relacién de dependencia entre ambos cancioneros, que, en muchas ocasiones
se ha basado especificamente en estos 48 textos compartidos. En su opinidn, el cotejo
no puede llevar a nada concluyente, porque se trata de dos cancioneros de muy distinta
condicién.

El corpus de invenciones de autor valenciano retne cinco textos, tres de Castellvi
(ID6374,1D0958, ID6365), uno de Mosén Crespi (ID6399) y uno de Cabanillas (ID0959).
Secundariamente, tenemos conocimiento de una invencién como referencia intertex-
tual dentro de unas coplas amorosas que, de forma analoga a las glosas de mote, hacen
las veces de glosa (ID6700).

Por lo que respecta a la extensién de la letra predominan las formas breves: son poe-
mas de dos, de tres o de cuatro versos, y en ninguna de ellas se recurre al verso quebra-
do. Las figuras de la divisa son bastantes diversas y abordan, como veremos, distintos
planos de la erdtica cortés: unas velas encendidas (1ID6375), una mano de tasugo (ID0959),
una tela (ID6374), una fuente con unos fuegos (ID0958) y una cueva de la Sebilla (ID6399).

La ribrica en prosa que precede el texto de la letra, supuestamente afadida por el edi-
tor, merece atencién especifica. Por norma general, las rabricas de cancionero se cen-
tran en la identificacién del autor, género o circunstancias de la composicién. La rabrica
de la invencidn, sin embargo, cumple la importante tarea de restituir la divisa in absentia
y conceder un sentido pleno a la letra.

357. Sobre las invenciones fundadas sobre la anfibologia de «pena» (1.- sufrimiento; 2.- pluma), véase E. Rico
(1990a): «Un penacho de penas. Sobre tres invenciones del Cancionero general>, en Texto y contextos, Barcelona,
Critica, pp. 189-227.

358. Para una visién resumida de la poética de las invenciones del Cancionero general, véase ]. Battesti-
Pelegrin (1984): «‘Court ou bref?” A propos des Invenciones du Cancionero General», en Les formes breves. Collogue
Internacional (La Baume les Aix), Aix-en-Provence, Université de Provence, 6, pp. 99-122.
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Gornall ha sefialado cuatro aspectos que se dan cita en la rdbrica de invenciones:

a.- introducing the divisa. The principal variants are X sacd vs. sacé X
where ‘X’ is the author and ‘sacé’ has his divisa object;

b.- method of display. Often this is not specified, but sometimes the
rubricator notes, for example, por cimera [...] or en bordadura |...];

c.- describing the divisa;

d.- introducing the letra. The principal variants are dize vs. dixo
(Gornall, ed. 2003: 13).%

Los cuatro aspectos se dan cita en las ribricas que ahora mismo centran nuestro
interés. Con respecto a los aparatados a4 y d, véase sin mas la rabrica de Mosén Caba-
nillas: «Sacé Mossén Cabaiiillas unas velas encendidas y dixo» (ID6375). A expensas del
caracter ocasional del género de la invencién, no extrafia —tomando en consideracién
el apartado b— que algunas de nuestras rubricas contengan indicaciones sobre la ubi-
cacién la divisa (en la cimera = ID6345, en la bordadura = 1D0959).

En cuanto a la descripcién de la divisa, la forma de proceder del rubricador no siem-
pre es la misma y varia en funcién de la naturaleza del emblema. En algunas ocasio-
nes, el rubricador simplemente describe la divisa; el comentario de la letra se centra
entonces en el simbolismo del emblema, al que se le supone un sentido implicito. Es el
caso de dos invenciones de Castellvi apoyadas en sendas figuras simbdlicas: una tela
(ID6374) o la fuente con unos fuegos (ID0958); gracias a la complicidad del cédigo y
con la ayuda de la letra, es obvio que estas invenciones se refieren, respectivamente,
al enfrentamiento entre rivales que defienden posiciones contrarias (razén y voluntad)
y a las llamas del infierno de amor.

En otras ocasiones, en cambio, aparte de la estricta descripcién de la divisa, el rubri-
cador aflade alguna informacion complementaria; véase por ejemplo los casos de ID0959
e ID6399, donde se aclara que la mano de tasugo es aquello «que se trae por no ser
tomado de ojo», y la cueva de la «sebilla» es aquella «donde se aprenden las artes li-
berales». Algunas invenciones son tan extremadamente conceptuosas que se vuelven
ininteligibles sin la ayuda certera de la rabrica.

Cada uno de los textos plantea una relacién distinta entre la divisa y la letra, pa-
rafrasis verbal del contenido simbdlico de la divisa. La conexién entre divisa y letra
traza puentes de contacto entre tres planos de significado: el literal (divisa) el trépico
(simbolo) y el cortés (tépico amoroso). El mejor ejemplo viene de la mano de E de
Castellvi:

Sacé don Francisco de Castellvi una fuente con unos fuegos y dixo:

Si agua bastasse a matar
mis llamas cuando porfian
mis ojos me sanarian (ID0958)

359. Para una tipologia de la rubrica en prosa de las invenciones, véase P. Botta (2003): «Rubricas en inven-
ciones», Actes del x Congrés Internacional de la Associacid Hispanica de Literatura Medieval (Alacant, 16 al 20 de setembre
de 2004), ed. a cura de Rafael Alemany, Josep Lluls Martos i Josep Miquel Manzanaro, Alacant, Universitat
d’Alacant «Symposia Philologica», pp. 723-728.
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El fuego de la fuente es comparable al fuego amoroso que siente el poeta. Pero se
trata de un fuego que no se aplaca con el contrario (el agua), pues, de ser asi, los ojos del
poeta (llanto) habrian curado sus llamas cuando porfian (dolor). Este enunciado contiene
una doble afirmacién: negar que el llanto pueda calmar sus llamas de amor es afirmar
que llora, y, por tanto, ama sincera y noblemente. La base retérica de esta invencion es
por tanto la antitesis, planteada, a través del contraste entre prétasis y apédosis, como
juego de falsos contrastes.

El lenguaje simbdlico de las invenciones se sirve de referentes bien distintos. En unas
ocasiones es imprescindible conocer el mundo cultural medieval, que atna lo real con
lo maravilloso. El mito de la Sibila es el eje central de esta invencién de Mosén Crespi.
La referencia a las artes liberales dista mucho de ser clara y obedece, segin creemos, a
una medievalizacién del referente:

Mosén Crespi de Valdaura sacé la cueva de la Sebilla, donde se apren-
den las artes liberales, y dixo:

He provado quantas son

las artes que aqui se aprenden,
y de vés no me defienden (ID6399)

La invencién recrea el topico de la militia amoris: no hay defensa posible contra la da-
ma, que se revela como un ser invencible, superior. Nétese la importancia del deictico
«aqui» aludiendo al referente de la divisa, la cueva de la Sibila.

El simbolismo del color es otra constante en la micropoética de las invenciones:

Don Francés de Castellvi sacé por cimera seys antorchas: las dos en-
cendidas, que eran moradas, y las dos que eran verdes, muertas, y las
otras dos, negras y humeando:

Las bivas son las ofertas
del amor de quien presumo,

y ell esperanga muerta,
y el galardén es el humo (ID6365)

La letra establece las oportunas correspondencias, que un espectador medieval, co-
nocedor del simbolismo de los colores, podria establecer sin muchos problemas de
acuerdo con lo que a lo largo de la centuria parece ser un cédigo no escrito: el morado
es un color positivo, que simboliza el amor de quien presumo; el verde, que puede tener
connotaciones positivas o negativas segln el caso, simboliza aqui e/ esperanca muerta; y
el negro, el dolor, o la muerte, irénicamente asociado con el galardon. Nétese la elipsis
del referente («las [antorchas] bivas son las ofertas»), que, en ausencia de la ribrica en
prosa, haria ininteligible el texto de la letra.

En sintesis, un elenco de tépicos amorosos (la dialéctica razén-voluntad, la falta de
remedio, la desesperanza, la militia amoris, las lagrimas eternas del amor) se conjugan
con unas divisas mds o menos convencionales (la tela, la lisonja) o sorprendentes (la
mano de tasugo, la cueva de la Sibila, los fuegos de Cévola). Los textos examinados nos
informan sobre el lenguaje artificioso, eliptico y lapidario de la invencién.
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5.5.1.6. EL ROMANCE Y SUS VARIANTES CORTESANAS

El romance es el Gltimo de los géneros de forma regular. Aligual que en el caso del vi-
llancico, los romances del Cancionero general son producto de una apropiacién culta del
género, que, adaptado al nuevo contexto cortesano, resulta, si no nuevo, por lo menos
sensiblemente distinto. La mas antigua documentacién conocida sobre la difusién del
romancero en los medios cultos viene de la mano del mallorquin Jaume de Oleza, que,
en 1421, transcribe en su cuaderno de estudiante en Italia (1421) el romance «Gentil
dona, gentil dona». Sin embargo, es en la época de los Reyes Catdlicos cuando el género se
acepta y difunde con complacencia en los ambientes cortesanos, para el entretenimiento poético
y musical (Orduna 1989: 113).

Bajo una misma etiqueta de romance, confluyen en los cancioneros de finales del si-
glo xv las mas diversas formas y tradiciones (romance épico, lirico, novelesco...). Asi
pues, la inclusién del romancero en las colectdneas poéticas de la época responde sin
lugar a dudas al éxito que el género adquiria en un contexto oral tradicional y las «ora-
lizaciones» musicadas que proliferaban en el dambito cortesano (Chicote 2001: 88).3

El favor con que cuenta el romance en compilaciones liricas de época es indicio de
su vigencia,*! y por eso Castillo, conocedor de los gustos de sus lectores, no duda en
incluir una seccién de romances dentro de su antologia.** Como anuncia el epigrafe,
se conjugan «romances con glosas y sin ellas»; romances tradicionales alternan con los
romances cultos de poetas cortesanos para conformar la que podemos llamar la pri-
mera antologia escrita del romancero. Las diversas lineas de la aclimatacién cortesana
del romancero se encuentran representadas en la seccién de romances del Cancionero
general, que incluye, por ejemplo, el famoso romance de «Fonte frida, fonte frida», en
su version tradicional seguido de una glosa de Tapia (136v.), el romance «Durandarte,
Durandarte», o la versién antigua de «Que por mayo era, por mayo» glosada por Ni-
colds Nunez (136r.-136v.).

En 1984, Aubrun elabord un estudio de los treinta y ocho romances del cancionero
de Castillo en su contexto histdrico y literario, y propuso una triple clasificacién en
romances de circunstancias, romances viejos y reformulacion de romances viejos. Con poco
fundamento, a nuestro juicio, el francés juzgaba «moralizante y preciosista hasta la
pedanteria» esta nueva practica cortesana del romancero.

360. No se trata de un fenémeno aislado. El ingreso del romance en la poesia culta es inseparable de toda
una corriente popularizante propia del periodo. Poetas y musicos contribuyeron a popularizar todo un reper-
torio de poesia lirico-musical que incluye canciones, villancicos y romances y tiene un alcance general, desde la capilla
musical de los Reyes Cat6licos hasta la corte virreinal de los duques de Calabria.

361. Ciertamente, contienen un buen nimero de romances tres cancioneros de este periodo: el Cancionero
musical de Palacio (IMP4) el Cancionero general, en sus ediciones de 1511 y 1514 (11CG y 14CG), y el de la Bi-
blioteca Britanica (LB1). Los romances conservados en LB1 y atribuidos a Juan Rodriguez del Padrén han sido
estudiados por Pérez Priego (1995) y Di Stefano (1996); Aubrun (1984) y Orduna (1989) han hecho lo propio
con los romances contenidos en 11CG y 14CG; los romances del Cancionero Musical de Palacio cuentan, asimis-
mo, con un estudio de Orduna que pone el acento en el fendmeno de la recepcién cortesana (1992).

362. Esta seccién culminard en el Cancionero de romances de Amberes y sus derivaciones, en torno a 1550
(Orduna 1989: 113). Yo misma he tratado de establecer las lineas generales de esta evolucion; véase E. Pérez
Bosch (2003): «Notas en torno a un posible subgénero lirico: los infiernos de amor», en Actas del i1 Encuentro
Internacional de Fildlogos Noveles (Valencia, 10 de abril de 2002), ed. al cuidado de Carlos Alvar y Beatrice Schmid,
Basilea, Universidad de Basilea-Universidad de Valencia, pp. 139-159.
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Algunos anos después, en 1989, G. Orduna publicé un articulo en torno a esta misma
seccién de romances, prestando especial atencién a la recepcion cortesana del romancero
tradicional, es decir, a los dieciséis romances viejos o tradicionalizados de 11CG.% Se-
gun la postura que se adopte respecto a la materia tradicional, Orduna distingue entre
cinco grupos de romances:

1.- con version completa (version tradicional mas glosa);

2.- contrahechos (solo la contrahechura, es decir, la glosa): se presupone el conocimien-
to del romance que se contrahaze por parte del publico, de modo que los romances de
referencia no son incluidos en la compilacidn;

3.- mudados: versos y conceptos de la versién tradicional son base para el desarrollo
de un tema amoroso;

4.- fragmentarios (acompanados por su glosa): se trata de fragmentos sometidos a cier-
to grado de tradicionalidad cantada.

5.- continuaciones (sin glosa): en los casos en que Castillo toma directamente la versién
tradicional, la toma directamente de una fuente oral cantada.

Y es que la aclimatacién cortesana del romance, un género de origen tradicional, lle-
vaba implicita una cierta voluntad de renovacién o experimentacién con respecto a la
materia baladistica tradicional. Aquello que hace posible la entrada del romance en la
corte no es su valor liteario intrinseco, sino como base de una imitacién o contrafactura,
como ejemplo de experiencia amorosa y como pieza de cardcter musical, adaptada por
los compositores de la corte a la polifonia de moda en la época.® Por tanto, si bien
Hernando del Castillo es el primero en elaborar una antologia del romancero recono-
ciendo la singularidad de su forma poética, sus propésitos difieren mucho de los que
guiardn a Martin Nucio, cuatro décadas maés tarde, a publicar el Cancionero de romances
de Amberes.

La seccidn en cuestién, que, como el resto, es fruto de un plan estético y editorial
deliberado, deja patente las claves de recepcién cortesana del romancero. Hernando del
Castillo y los poetas de la época de los Reyes Catdlicos oirfan con placer los romances
cantados del ciclo épico-nacional, pero a la hora de escoger un pie para las galas corte-
sanas de trovar, preferirian los de asunto amoroso. Debemos pues, establecer dos lineas
complementarias en la recepcién cortesana del romancero:

a.- una linea oral y cantada, que absorbe la totalidad de la materia baladistica;

b.- una linea culta y literaria que depende de la anterior y opera una seleccién tematica
y formal sobre esta que, finalmente, deriva en un nuevo subgénero literario: el romancero
cancioneril.* Fieles a las directrices de la poesia de la época, los poetas buscan en el ro-
mancero un género susceptible de adaptarse a sus gustos estéticos cortesanos, es decir,

363. Que el romance circulaba de una forma oral y cantada en tiempos de los Reyes Catdlicos lo prueban
suficientemente los relatos y cronicas de la época, amén de la circulacién de todo este material a través del
pliego suelto.

364. Cosa muy distinta es la cita de romances como parte de un juego de sociedad (por ejemplo, en el juego
de naipes de Pinar, texto incluido entre las obras de varios autores de 11CG) que pone de manifiesto cémo los
cortesanos aceptaban en su vida cotidiana unos textos que eran todavia rechazados como tales por los poetas
de su entorno y por los compiladores de los cancioneros.

365. Otra novedad que marca el cardcter culto y literario de esta vertiente cancioneril del romancero es la
paternidad sobre el texto, cuidadosamente especificada por el editor en las ribricas introductorias.
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susceptible de reflejar las galas del trovar y de seguir explorando, desde otras laderas,
los grandes temas del amor cortés.

Este romancero cancioneril cobra forma y entidad en el Cancionero general (1511 y
1514) y también en otros dos cancioneros que comparten unas mismas coordenadas
cronoldgicas y estéticas: el Cancionero Musical de Palacio y el Cancionero de la British
Library.

En efecto, los romances tradicionales de 11CG y 14CG responden a alguna de las
motivaciones que enumera Beltran. El romance «Rosa fresca, rosa fresca», de trasfon-
do amoroso, se incluye acompanado de la glosa de Pinar (fols. 132r. - 133r.); las contra-
facturas aprovechan esquemas del romancero tradicional para su transformacién en
poemas cortesanos; asi, donde el romance tradicional comienza «Yo me estava en Bar-
vadillo / en essa mi heredad», la contrahechura cancioneril principia: «Yo me estava en
Pensamiento / en essa mi heredad» (f. 133v.). Los textos antiguos solo se transcriben
cuando es estrictamente necesario, probando asi que el interés recae sobre la versién
cortesana como producto literario equiparable, en cierto modo, a la glosa de canciones
o ala glosa de motes. La glosa desempena una funcion literaria que conecta plenamente
con los gustos cortesanos de finales del siglo xv: las variaciones sobre un tema.

Menos demostrable, en cambio, resulta la inclusién de romances tradicionales por
causa de su componente musical. Sin embargo, hay algunos datos que no debemos
pasar por alto: seis de los 38 romances de 11CG reaparecen en el Cancionero Musical
de Palacio —un 15%—; por otro lado, a la hora de definir el romance, las poéticas
contemporaneas tienen en cuenta tanto los aspectos literarios como los musicales.
En cualquiera de los casos, la musica tuvo que jugar un papel importante, pues, como
apunta J. Whetnall, «every folk ballad implies a folk song» (1989: 198).

A todo este caudal de versiones que hemos etiquetado con el marbete de «roman-
cero cancioneril» debemos afiadir la composicién de otros romances liricos que, com-
puestos sobre la base del romancero viejo, perpettan los temas y obsesiones del amor
cortés.

En suma, con la seccién de romances del Cancionero general asistimos a una autén-
tica interpretatio amplificante del género a base de glosas, desfechas y refundiciones de
romances viejos o de la inclusién de romances de nueva creacién.?%

Los poetas cultos cortesanos reescriben el romancero a la imagen y semejanza de
sus gustos literarios. Tematicamente, hay un claro predominio de romances trova-
dorescos, que forman un grupo de 22 sobre un total de 38." Formalmente, las con-
venciones de la lirica cortesana operan cambios importantes, entre los que destacan
la reconduccién de los aspectos narrativos hacia cauces liricos de abstraccién e inte-
riorizacién y la atraccién hacia moldes auténticamente estréficos —es notoria, por
ejemplo, la tendencia a adoptar la cuarteta o a organizar las glosas en décimas—. Una de
las concesiones de signo lirico mds importantes cuantitativa y cualitativamente es la
presencia de desfechas como coda final de algunos romances, en busca de un claro efec-

366. Las rubricas, supuestamente realizadas por el editor Hernando del Castillo, especifican la modalidad
elegida en cada caso, y, asi, nos hablan de «glosa», «dessfecha», «romance mudado por otro», <romance con-
trahaziendo otro».

367. Para el concepto de romance trovadoresco, véase E Rico (1990b): «Los origenes de Fontefrida y el pri-
mer romancero trovadoresco», en Texto y contextos, Barcelona, Critica, pp. 1-32.
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to de contaste.’® La desfecha (Le Gentil 1949, 1: 174-176) se define como una cancién
inspirada en el mismo asunto de otra poesia, del cual representaba una versién mds
condensada y lirica; las de la seccién de romances de 11CG, se asimilan plenamente al
género del villancico cortés. Menos frecuente que la desfecha pero digna de mencién es
la presencia de algunos de los motes mas populares (En la causa estd el consuelo, En la pe-
na estd la glotia, En la muerte estd la vida....) en el interior de algunos de estos romances.

Cierto es que la de Castillo es la primera antologia escrita del romancero, la primera
en asumir su especificidad poética y literaria; hay que reconocer, sin embargo, que se
trata de una antologia al servicio del amor y sus mecanismos de expresién cortesana.

Rodriguez-Monino llamé la atencién sobre el cardcter especifico de la seccién, pro-
ducto de la intensa actividad poética palaciega, que dista mucho de los propésitos lite-
rarios y antolégicos que, medio siglo mas tarde, gobiernan la elaboracién del Romancero
general. Desde este postulado, resulta factible admitir la hipétesis de Rodriguez-Moni-
no en su discurso de ingreso a la Real Academia Espanola (Poesia y cancioneros...), segiin
la cual la seccién de romances del Cancionero general esta:

reflejando un ambiente casi exclusivamente local: de muchos de ellos po-
demos asegurar el nacimiento o la estancia prolongada en tierras le-
vantinas, como Alonso de Proaza, que llegd a ser catedratico de la
Universidad, o como don Luis de Castellvi, Quirés o don Alonso de
Cardona; de otros consta su relacién literaria y personal con vates de
Valencia (1968: 45);

y que por tanto todo nos da la sensacién de que Hernando del Castillo ha bebido en
una sola fuente, que bien podria ser algin cuaderno manuscrito donde se hallaran estos
juegos tan frecuentes en la Valencia de principios de siglo (1968: 44-45).

Nuestros conocimientos actuales sobre las técnicas de compilacién de los grandes
cancioneros y sobre las técnicas compositivas del de Castillo en particular han ido avan-
zando desde la impresién superficial del caos hasta la deteccién de mecanismos de una
gran coherencia literaria y editorial. Hoy por hoy, sea cual fuere la intencionalidad de
Castillo, no disponiendo de los materiales que supuestamente manejé, tan dificil es
probar la hipétesis de Rodriguez-Mofino como desautorizarla.

Unicamente tres romances se dan cita en el corpus de los poemas valencianos: dos
de Alonso de Cardona (ID6327, ID6333) y otro de Lluis de Castellvi (ID6341). Los tres
textos responden al esquema del romance lirico de estilo cortesano, o sea, escrito segin
la forma externa y los recursos técnicos que caracterizan a los romances (contenido
épico-lirico, expresién dialogada, formulismo habitual) pero a partir de temas amoro-
sos, empapados de ideologia cortés y expresados en el lenguaje habitual de las coplas
de amores.

368. Remitimos al trabajo de J. Gornall (1997), que ha estudiado los romances con desfecha del Cancionero
general de 1511. La desfecha, un género que no ha recibido demasiada atencién por parte de la critica, plantea,
entre otros, problemas de autoria. En el caso de los romances: «Anonimity for the desfechas would obviously
go well whith a notion that the romances targeted were tradicionales: the authors of tradicional romances could
hardly have been responsible for the literary desfechas also» (Gornall 1997: 156). Véase también el estudio mas
genérico sobre la desfecha en apéndice a romances, de M. Castellato (2001); la autora, ademds de ofrecer una breve
historia del género, propone una util clasificacién entre modalidades de desfecha (resumen, cita, amplificatoria,
contrapunto, dialdgica).
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En efecto, los textos que nos ocupan desarrollan los temas obsesivos del amor cor-
tés, si bien su composicién se rige por las pautas del estilo romancistico. Véase, por
ejemplo, el comienzo de este romance de Cardona:

Con mucha desesperanga,
qu’es mi cierta compafiia,
yva por un valle escuro
donde nunca amanescia.
Un triste que alli penava,
viendo lo que padescia,
quiso saber de mi mal

en que stava y dé nascia.
A quien respondi, cuytado:
«Mi mal estd en mi porfia,
y mi porfia enla fe
c’Amor en ell alma cria (...)» (ID6327, vv. 1-12)

Los nueve primeros versos proporcionan un marco narrativo que condensa unas mi-
nimas referencias espaciales («yva por un valle escuro / donde nunca amanecia», vv. 3-4)
y crea las condiciones idéneas para un didlogo entre los personajes, a saber, «un triste
que alli penava» (v. 5), y el personaje protagonista, que habla en primera persona. Este
marco narrativo, concentrado en los nueve primeros versos, es tan solo un predmbu-
lo cuya funcién es la de introducir un extenso mondlogo del personaje principal, que
abarca los versos del 10 al 30. El motivo de este discurso dirigido, en principio, a un
interlocutor en segunda persona («Dezirte mi pensamiento / no puedo, ni lo osaria...»,
vv. 13-14), es la falta de remedio, y el modo en que se desarrolla no dista mucho del
lenguaje habitual de las coplas de amores: en el plano del contenido, tépicos como el te-
mor del enamorado (vv. 13-15), la muerte como remedio (vv. 19-20) o la glorificacién
de la fantasia (vv. 21-24); en el plano de la expresion, destacan las metdforas del amor
como porfia («Mi mal estd en mi porfia...», vv. 10-12), o la personificacion del cuidado
(«Desesperado cuydado / es quien por aqui me guia», vv. 17-18). La nota formal mas
caracteristica del estilo romancistico es, claro estd, la clasica métrica octosilabica de
rima asonante en los pares, optando por la rima en —ia, la rima por antonomasia del
romancero hispanico.

Este equilibrio entre romancero y cancionero es, en sintesis, el esquema que se repite
para los tres romances del corpus, bien representativo de los romances liricos, el tipo
de romance predominante en las dos primeras ediciones del Cancionero general. 3

Los tres giran en torno a las miserias de un galan enamorado, atormentado por la
falta de remedio (ID6341, ID6327) o el dolor de la ausencia (ID6333), temas, como
hemos visto, muy comunes en el cancionero amoroso castellano.

En cuanto a la técnica y lenguaje, los tres textos son un buen ejemplo de la moda-
lidad de romance lirico, en que aparecen combinados verbos de accién (yva, cami-

369. En términos generales, como ha apuntado V. Beltran, los romances liricos y trovadorescos acusan una po-
breza bibliografica para nada comparable con el ingente volumen de estudios sobre el romancero, centrados
por lo comtn en problemas como los origenes, su vinculacién a los ciclos épicos o sus derivaciones folcléricas
(Beltran, ed. 2002: 69).
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nando, etc.) con el lenguaje conceptista de la tradicién cortés (gloria, passion, remedio,
galardén...). El estilo romancistico se circunscribe basicamente a la métrica, la expresién
dialogada y el espacio narrativo:

Los dos de Cardona mantienen la clasica métrica octosildbica de rima asonante en
los pares (ambos en —ia), mientras que en el de Lluis de Castellvi la rima es consonante
(—ado).

EnID6341 e ID6327 se entabla, como en los decires narrativos, un didlogo entre per-
sonaje principal y secundario. Sin embargo, en el segundo poema (ID6327), el didlogo
es referido, no directo:

Viendo lo que padescia

quiso saber de mi mal

en que stava y dé nascia.

A quien respondi, cuytado:

«Mi mal estd en mi porfia (...)» (ID6327, vv. 6-10)

El tercero de los textos es un «Otro romance viejo acabado por don Alonso de Cardo-
na desde donde dize: con ldgrimas y sospiros» (ID6333). El famoso romance viejo «Tiem-
po es, el cavallero» es el que impone entonces el enfoque, de modo que las dos voces
narrativas se sitian en distinto plano, y es un narrador en tercera persona el que intro-
duce al triste caballero que monologa lamentandose de los males de la ausencia. Es im-
portante sefalar en este caso que el sustrato romanceril da pie a una situacién similar:
la de un individuo que se duele por la pérdida de algo / alguien.

Dicho de otro modo, la expresién dialogada se atiene al paradigma del romance-didlo-
go en los dos primeros romances, mientras que el tercero ilustra el modelo del romance-
escend.

Un aspecto comun a los romances liricos son las imdgenes a las que frecuentemente
se alude: la montafa aspera, simbolo de la sequedad, la hosca bravura del paisaje pro-
vocada por la ausencia de la dama o el castillo asediado o conquistado (Orduna 1989:
121). Se trata, claro estd, de un paisaje del alma, visto a través de la subjetividad. Asi,
Lluis de Castellvi imagina a su personaje: «por los campos de tristura, / hazia el mon-
te de cuydado, / calla tengo mi morada» (ID6341, vv. 7-9). Y Alonso de Cardona nos
describe a un triste personaje que: «yva por un valle oscuro / donde nunca amanescia»
(1ID6327, vv. 3-4).

Los tres son, por tanto, trovadorescos por su lenguaje y su tematica, dinamizados por
el estilo romancistico; el «Romance viejo acabado por don Alonso de Cardona desde
donde dice con lagrimas y sospiros» (ID63383) es, ademas, una de las dos tnicas conti-
nuaciones de la seccién y da la medida del modus operandi de los modos de proceder de
los poetas cortesanos con respecto a la materia tradicional.’”° Los tres dan buena cuenta
del ambiente de lirica cortés que confiere sentido y coherencia a la seccién de romances
de 11CGy 14 CG.

Para concluir, el conjunto de los romances que incluye Castillo es importante porque
en él estan apuntadas las formas romancisticas y los asuntos que el gusto cortesano
impondrd a la produccién y recoleccién de romances durante casi un siglo: el romance

370. En este caso, aunque se le denomine «romance viejo», no se edita con glosa, lo que, por otro lado, era
rasgo sostenido de la seccién de romances tradicionales en el Cancionero general de 1511 (Orduna 1989: 120).



LA POESIA DE AUTOR VALENCIANO DEL CANCIONERO (GENERAL 289

tradicional seguido por la glosa y desfecha, los asuntos amorosos, novelescos y liricos
—de tema mitolégico, ocasionalmente— y el romancero religioso y a lo divino (Or-
duna 1989: 121).

5.5.2. Los géneros de forma estréfica libre: decires narrativos, preguntas y
respuestas, poesia de circunstancias

Le Gentil denomina poesia de forma estréfica libre a todos los géneros que no lo son
de forma fija (1949, 11: 180-208). Ademas de los géneros dialogados y los decires alegé-
ricos, en el corpus que manejamos son frecuentes algunas otras composiciones que no
responden a ningin género ni a ninguna norma en particular, y tienen como caracte-
ristica la libertad en la configuracién estrofica.

5.5.2.1. PREGUNTAS Y RESPUESTAS

Las preguntas y respuestas son uno de los géneros mds apreciados por los poetas cas-
tellanos del siglo xv; de ahi su presencia continua en los cancioneros castellanos desde
el Cancionero de Baena hasta el Cancionero general.

Este género se define como una forma particular de debate poético organizado, co-
mo su propio nombre indica, en torno a una pregunta y su respuesta. La intencién de
mantener un didlogo poético es la principal caracteristica de este género en el que el
demandante expone un problema y solicita la participacién de un rival, que, si acepta
el ofrecimiento, debera componer una respuesta completamente simétrica respecto a
la pregunta, es decir, de su misma extension, métrica, estructura y estilo. Los temas de
la pregunta cuatrocentista son variados, desde las cuestiones de tipo moral hasta las
preguntas de casuistica amatoria, que se impondran sobre las primeras en la segunda
mitad del siglo xv. Los poetas castellanos terminaron por adoptar este sistema simple
de pregunta-respuesta por ser el que mejor se adaptaba a los temas tratados. Cono-
cedores de la tradicién provenzal y de la tradicién europea de las demandes d’amour,
de las que toman elementos prestados, los poetas castellanos crearon, si no un género
nuevo, si un género a la medida de sus gustos y necesidades. De hecho, es imposible
abordar una definicién del género sin advertir una importante evolucién de los gustos
antes y después de 1450. Asi, mientras que las primeras muestras del género dibujan
un tipo de intercambio mds préximo al debate entendido como confrontacién, las
ultimas preguntas y respuestas, las del Cancionero general, nos acercan a un género
eminentemente ladico que permite a los poetas exhibir su talento y agudeza. Poesia
para colmar la curiosidad y las ganas de aprender que caracterizan al hombre culto del
siglo xv; pero, sobre todo, poesia lidica que entreteniene y aporta un prestigio que
beneficia a todo al grupo.

La inclusién de la pregunta dentro del género de la poesia dialogada ha enturbiado la
claridad de su definicién, que ha sido muy discutida por de los estudiosos del género.
La unidad formada por la pregunta y su respuesta se consideraba una modalidad del
macrogénero de la poesia dialogada, al que también pertenecen, de forma indiscrimi-
nada, composiciones tan heterogéneas como las recuestas, los debates ficticios, las
respuestas de desagravio, etc., y solo en los tltimos tiempos la critica ha reconocido
su entidad como forma poética independiente.

Como apunta Labrador, los estudios sobre las clases en que debe dividirse o a las
formas en que se compone han sido descuidados y confusos (Labrador 1974: 23). P. Le
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Gentil distingue entre tres tipos de poesia dialogada, a saber, la «pregunta», el «debate
ficticio» y el «debate narrativo». En el debate ficticio no existe un verdadero didlogo y el
intercambio entre los personajes, humanizados en virtud de la alegoria o la personifica-
cién, es un simple pretexto para exteriorizar emociones y sentimientos. En el debate na-
rrativo, el didlogo se enmarca dentro de una linea argumental minimamente narrativa.

Frente al debate ficticio y narrativo, la pregunta es para este autor un débat réel en
el que el didlogo tiende a reducirse a un simple intercambio de pregunta y respuesta
yuxapuestas y simétricas. El género suele implicar a dos personas reales, demandado y
demandante, aunque tampoco faltan en la poesia cancioneril castellana preguntas con
mads de una respuesta. La clasificacién de Le Gentil deslinda la pregunta de otros gé-
neros de base dialogada pero no resuelve el problema de la definicién del género, que
sigue siendo ambigua; por ejemplo, la simetria formal entre pregunta y respuesta tam-
bién se da en otras composiciones que no mantienen precisamente la unidad funcional
que debe existir entre pregunta y respuesta.

Se ha estudiado la poesia dialogada como una continuacién mimética de la del pais
vecino, cuando lo cierto es que existen notables diferencias. Los poetas castellanos
crean un género nuevo y original que, en parte se inspira en este acervo de formas
romanicas gallegas (las tencoes d'escarnio y maldizer), provenzales (la tengd, el joc partit) y
francesas (las demandes d amour),¥’! y en parte impone una serie de innovaciones tema-
ticas y técnicas que subrayan su originalidad e idiosincrasia.

Lo mas importante desde el punto de vista formal es el sistema del poema iinico, for-
mado por dos composiciones simétricas, que se impone al sistema clasico de coplas
alternativas.

Las razones de esta simplificacién son basicamente dos; por un lado, una cuestién
técnica: la busqueda de la dificultad expresiva, de la filigrana formal; por otro lado, una
cuestién de concepto: la consideracién del género, mas que como un debate, como una
verdadera «quaestio», que exige una respuesta concreta e inmediata.

En lo tocante al contenido, es importante la evolucién literaria del género, que alterna
los pardmetros ludicos del periodo provenzal con la dimensién mds seria y doctrinal
que asumen las preguntas en la primera etapa de su evolucién peninsular (Cancionero
de Baena);¥’? esta permeabilidad de la pregunta, facilmente constatable si se comparan
con las del Cancionero general las preguntas y respuestas recopiladas por Juan Alfonso
de Baena, prueban su capacidad para adaptarse a los gustos e inquietudes de cada épo-
Ca.873

371. Sobre la deuda de la pregunta castellana con la tradicién franco-provenzal, véase J. G. Cummins (1965):
«The Survival in the Spanish Cancioneros of the Form and Themes of Provencal and Old French Debates»,
Bulletin of Hispanic Studies, 42, pp. 9-17.

372. Para una caracterizacién y antologia del género de las preguntas y respuestas del Cancionero de Baena,
véase la monografia clasica de J. Labrador (1966): La poesia dialogada medieval. La pregunta en el «Cancionero de
Baenan. Edicion y antologia, Madrid, Akal; en fecha mas reciente, ha aparecedio el estudio de A. Chas (2001a): Juan
Alfonso de Baena y los didlogos poéticos de su cancionero, Baena, Ayuntamiento de Baena.

373. Para una visién panoramica de la pregunta castellana, véase A. Chas (2002): Preguntas y respuestas en la
poesia cancioneril castellana, Madrid, Fundacién Universitaria Espafiola.
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En cuanto a las preguntas de materia sentimental, los cancioneros fijardn una tipolo-
gla propia con diversas modalidades que no siempre encuentran un antecedente claro
en la tradicién precedente.¥*

El «revival» de los valores corteses del que nos habla Roger Boase y que empieza a
ser una realidad a finales del siglo x1v traera consigo la revigorizacién de una férmula,
la de la pregunta, que recupera el espiritu de las cortes de amor. Conocemos la forma-
cién de cendculos literarios en las ciudades de Valencia y Barcelona, donde las élites
cortesanas se reunian para discutir cuestiones de casuistica amatoria o moral.

La antigua tradicién de las demandes d’amour, que se remonta a los siglos xu y xi1,
se perpetta en las cortes europeas a lo largo de toda de Edad Media alcanzando so-
lidez, autoridad y prestigio a partir del episodio de las questioni d’amore del Filocolo de
Boccacio, una obra que alcanzé una gran popularidad inmediata y que circul en la
Peninsula a través de traducciones.””” Esta influencia, unida al recuerdo de los géneros
dialogados gallegos y provenzales, todavia vivos en la memoria de los poetas castella-
nos, constituye el modelo en que se basan los poetas, desde Villasandino hasta Garci
Sanchez de Badajoz, para crear un género acorde con sus gustos y preferencias.*¢

Como en el caso de las invenciones, es necesario aqui apelar a una ocasién o cir-
cunstancia que actia como telén de fondo, razén por la cual algunos editores no du-
dan en incluir el género de las preguntas y respuestas en el apartado de la «poesia de
circunstancias».

Los intercambios que se producen en estas composiciones son un cuadro viviente,
asi pues, de las relaciones literarias y personales que marcan el panorama politico y
cultural del siglo xv. Conocida es, por ejemplo, la serie de intercambios entre el Mar-
qués de Santillana y Juan de Mena, amigos y, en algunos episodios concretos, también
rivales politicos. De hecho, son comunes los intercambios preferentes sobre un mis-
mo tema o con alguna misma persona, que a menudo dan lugar a ciclos enteros.

Después de 1450, la pregunta disminuye, pero no desparece de los cancioneros; na-
die puede dudar de que la pregunta es un género de importancia capital en los grandes
cancioneros peninsulares de principios del siglo xvi, el Cancionero general y el Cancione-
to de Resende. Hernando del Castillo se hace eco de la favorable acogida del género en
los medios cortesanos elaborando la que podemos considerar la «primera antologia de
preguntas y respuestas en lengua castellana» (Chas 1996: 169).

El trabajo de A. Chas sobre la seccién de preguntas y respuestas de 11CG nos descu-
bre una gran coherencia en el sistema antolégico de Castillo para esta seccién particu-
lar, centrada basicamente en tres aspectos, a saber: la minima ordenacién cronolégica
de los textos, el afdn de recoger lo no publicado y la busqueda de representatividad

374. Para un resumen de las principales innovaciones técnicas de la pregunta castellana, véase Cummins,
op. cit.

375. Para una valoracién conjunta de las influencias literarias del Filocolo, véase P. Rajna (1902): «L'Episodio
delle questioni d’amore nel Filocolo de Boccaccio», Romania, XXXI, pp. 28-81.

376. Asimismo, toda esta tradicion que aglutina distintas influencias, se plasma también en los géneros en
prosa. Un caso emblematico es el de la Quiestion de amor (Valencia, 1513), cuya vinculacién con la tradicion
medieval de las cuestiones de amor ha sido estudiada por A. Chas: (2001b): «Question de Amor y la tradicién
medieval de las cuestiones de amor», Insula, 651, pp. 20-22. Cabe senalar que la seccién de las guestiones y el
Filocolo en general no fueron conocidos —traducidos— apenas por los castellanos hasta principios del siglo
xvI. En cataldn, algo antes. Martorell ya lo utiliza, porque existen traducciones catalanas.
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temadtica, aspectos que, por cierto, también son aplicables a otras secciones y redundan
en su buen criterio como editor, que tantas veces le ha sido negado.¥”” Ademas, el hecho
de que tan solo dos preguntas queden fuera de la seccién (Chas 1996: 155), que, por lo
demas, constituye un apartado diferenciado de los ocho restantes, revela una concepcion
unitaria del género que podemos constatar en un triple plano: formal, tematico y fun-
cional ®

La seccién nos ofrece un amplio muestrario de las posibilades: enigmas, preguntas
libres, peticiones de remedio, preguntas disyuntivas o dilematicas. A pesar de que hay
un claro predominio de la materia sentimental, se incluyen composiciones centradas en
otros motivos filoséficos, morales o de la vida cotidiana. Como veremos més adelante,
el hecho de que la materia sentimental sea la preferida condiciona el predominio de
ciertas modalidades de pregunta asociadas al motivo amoroso y que triunfan entre los
poetas contemporaneos al mismo tiempo que este.

La seccién de 1511 se inaugura con una pregunta del Marqués de Santillana y se cie-
rra con otra del propio Hernando del Castillo. Sorprende el hecho de que no se recojan
ejemplos de preguntas fuera de los folios reservados para ellas, y ello a pesar de que la
seccién de autores incluye un nimero elevado de los que integrardn la némina de par-
ticipantes en el intercambio de preguntas y respuestas (Chas 1996: 155). Y no menos
sorprendente resulta averiguar que las dos tnicas supuestas aportaciones poéticas de
Castillo a su Cancionero (ID6560; ID6562) sean precisamente un par de preguntas en las
que interactta con el Bachiller Alonso de Proaza, humanista de gran predicamento que,
como sabemos, fue catedrético de la Universidad de Valencia.

Dentro de esta seccién cuidadosamente elaborada y pensada como una especie de
antologia de la pregunta castellana, ocupan un lugar destacado las preguntas de autor
valenciano, escritas todas en castellano sin excepcion. Es significativo que —a excep-
cién de Cardona, Gassull y Fenollar— todos los poetas mayores tengan al menos un
poema en la seccién, cuando no todos ellos tienen representacién individual en las
obras de autores.”’

Estas circunstancias ponen de manifiesto la familiaridad de los valencianos con el gé-
nero de la pregunta, cuyas convenciones son muy similares a las demandes y respostes de
la tradicién poética en lengua catalana.

La aficién de los valencianos a las justas poéticas y los debates literarios tuvo que
servir para reforzar atin mas si cabe su atraccién hacia el género de las preguntas y res-
puestas en castellano. De hecho, son muchos los intercambios que relacionan a poetas
valencianos entre si, intercambios que podemos sospechar fruto de un contexto com-
partido, ya sea social, politico o literario.*®

377.Véase A. Chas (1996): «La seccién de preguntas y respuestas en el Cancionero general de 1511», Atalaya, 7,
pp. 153-169.

378. Antonio Rodriguez-Monino mantiene una opinién algo despreciativa sobre esta seccién. En Poesia y
cancioneros, el ilustre fildlogo afirma que esta es una seccién: «De muy vano interés y desigual desempeno [...] las
mejores y mas agudas suelen ser breves y relativas al tema amoroso; las hay de tipo didactico-moral, inaguan-
tables desde el punto de vista poético, aunque no lo sean desde el retdrico» (1968: 46).

379. Este hecho podria tener una conexién directa con las fuentes manuscritas que manejaba el compilador.

380. En otra ocasién, he estudiado los mecanismos de integracién de las preguntas y respuestas de autor va-
lenciano en la seccién correspondiente del Cancionero general de 1511. Cf. E. Pérez Bosch (2001): «En torno a la
integracion de las preguntas y respuestas del grupo valenciano en el Cancionero general de 15115, en lberia Cantat.
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La monografia de Chas sobre la pregunta cuatrocentista (2000) reclama para este
género una atencién especifica que tradicionalmente le ha sido negada. El autor de-
muestra la necesidad de superar los criterios tradicionales de identificacién del género,
a saber, la identidad formal entre las dos composiciones y el motivo amoroso.

Con respecto a la primera cuestién, la simetria formal, lo improcedente es supeditar
la pregunta a la respuesta que le sigue; ya que, como afirma Chas, si consideramos la
pregunta a partir de la respuesta y no viceversa, estamos negando la propia esencia
del género (Chas 1996: 159).

La simetria formal es insuficiente por dos razones: no tiene un valor diferencial —por
cuanto también se da en otras composiciones, por ejemplo, en las glosas «por las con-
sonantes»—, ni lo contrario se consideraba un demérito en la habilidad técnica del
poeta: aquellos textos que la incumplen®! también tienen cabida en la seccién. En
nuestro corpus, incluidas las cuatro demandas nuevas de 1514, todas las respuestas
son un calco formal de la pregunta en el metro, estrofismo, isotopias, estructura y
numero de coplas. El virtuosismo formal es tan acusado que incluso encontramos tres
casos de «<macho e fembra» (Casas 1995: 231-232) mantenidos de principio a fin:*®

En preguntar me fatigo

y el callar es me fatiga.

Si a mi mismo contradigo

la razén me contradiga.

Quando el seso no atino

Iaficion le desatina.

Pues desseo m’encamina

tropegando vo'l camino (1ID6547, vv. 1-8)

Teniendo en cuenta que este era un recurso poco frecuente en la poesia cancioneril,
su empleo reiterado subraya el esfuerzo formal de los textos en cuestién.

Otra forma de aproximacién al género se ha centrado en la aparicién recurrente del
motivo amoroso. También en este caso se trata de una tendencia y no de una ley con
un valor absoluto. En toda la poesia cuatrocentista, en la que el amor ocupa un lugar
preeminente, la seccién de Castillo es la que ciertamente recopila mayor nimero de
preguntas y respuestas de temdtica sentimental. Sin embargo, en la busqueda de re-
presentatividad temdtica que caracteriza a la seccién, aparecen otros temas de orden
politico, religioso o moral.

En el corpus que estudiamos, siete de los quince poemas son de tema sentimental,
mientras que los ocho restantes seleccionan otros temas para el juego poético: desde
los maés intrascendentes, como el dilema entre justicia y clemencia a propésito de unas
justas poéticas (ID6539) hasta los mas graves y trascendentes, como la lucha entre
pureza y pecado (ID6550).

Actas del Primer Congreso Internacional de Poesia Hispdnica Medieval (Santiago de Compostela, 3 al 5 de abril de 2000),
ed. Juan Casas Rigall y Eva M* Diaz Martinez, Santiago, Universidad de Santiago, pp. 473-488.

381. Se trata de ID0900-0901, ID6486-6487, ID0671-0672, 1D6537-6538, 1D6539-6540, 1ID6550-6551
(Chas 1996: 156, nota 16).

382. ID6513, ID6543, ID6547. Pueden verse mas casos en Casas (1995: 231-232).
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En definitiva, ni el criterio formal ni el temadtico sirven para definir el género puesto
que, a pesar de ser criterios generales vélidos, no son exclusivos suyos.

Ciertamente, lo verdaderamente distintivo del género es la unidad funcional entre pre-
gunta y respuesta. La atencién a la «pregunta» vertebra la seccién, pero en ella va impli-
cita la «respuesta», ya que por pregunta solo se entiende aquella composicién poética
que formula una cuestién pensando en un destinatario. En este sentido, hacemos nues-
tra la definicién de Labrador, que si contempla el concepto de «pregunta» (quaestio):

Entendemos por pregunta un poema que encierra una proposicién con la mira de
que alguien la responda con otro poema, que llamamos respuesta. Para que exista una
pregunta real hace falta que haya alguien que la conteste o que la pueda contestar, es
decir, el género requiere, por lo menos, dos autores, y no ya dos personajes imaginarios,
como acontece en el debate ficticio (1974: 27).

Por otro lado, quien responde atiende la demanda y asume la responsabilidad de ofre-
cer una solucién satisfactoria. Ambas partes se exigen mutuamente, manteniendo una
relacién de interdependencia.®® Eso no significa que no puedan darse casos de doblete
en la respuesta, lo que supone compartir la misma pregunta como referente. La doble
respuesta arranca de dos situaciones: 1.- la pregunta estd dirigida a dos o mas interlo-
cutores; 2.- varios interlocutores responden al llamamiento. El corpus que estudiamos
incluye composiciones que ejemplifican ambas situaciones. Al primer tipo corresponde
la «<Demanda adevinativa de Mosén Fenollar a don Franci de Castellvi y a Vinyoles»
(suplem. 118-119-120); el segundo caso esta representado en otros dos intercambios: la
doble respuesta de Gabriel y el Bachiller Alonso de Proaza a una pregunta de Mosén
Crespi (ID6547-6548-6549) y la doble respuesta de Mosén Aguilar y Lluis Crespi a una
pregunta del mismo Mosén Crespi padre (ID6550-6551-6552).

Estos ejemplos no contradicen la concepcién funcional del género. Al contrario: el
contraste entre respuestas a una misma pregunta demuestra su valor como pieza poéti-
ca mas que como respuesta a un interrogante. La intencién de establecer y aceptar una
demanda, es, por tanto, lo distintivo del género.

En dltimo lugar, el corpus contiene un caso de respuesta a una pregunta no conservada.
El primer texto, en castellano, es una respuesta de Nicolds Nufez «respondiendo a Mo-
sén Fenollar, que le pregunté que qual era mejor servir, si a la doncella o a la casada o a
la beata o a la monja» (ID6622);%** nos hemos ocupado del andlisis de este poema en el
comentario correspondiente de la edicién.

5.5.2.1a- La arquitectura de la pregunta

Una de las principales innovaciones de la pregunta cancioneril castellana es la fijacién
de una estructura que, sin cardcter obligatorio tienden a reproducir la mayor parte de
los textos.

383. Para una deficién del género y su deslinde de otras modalidades poéticas afines, remitimos al trabajo
de A. Chas (1997b): «'Pues no es yerro el preguntar’: notas para la revalorizacién de una modalidad poética
cuatrocentista olvidada, las preguntas y respuestas», Proceedings of the Eight Colloquium, ed. Andrew M. Beresford
& Alan Deyermond, PMHRS, 5, Londres, Department of Hispanic Studies, Queen Mary and Westfield Col-
lege, pp. 85-94.

384. Este texto, del que solo tenemos conocimiento indirecto a través de la demanda, plantearia, a nuestro
juicio, una disyuntiva entre cuatro y no entre dos opciones.
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Acaso por el influjo de la retérica medieval, los poetas tienen a segmentar el discur-
so en tres partes: una parte introductoria reservada a consideraciones generales o el
elogio del interlocutor, una segunda parte de andlisis y exposicién del problema, y una
parte final en la que se formula directamente la cuestién, y que, por lo comun, suele
estar relegada a la tltima copla o finida. La estructura descrita se detecta perfectamen-
te en «Otra pregunta del Maestre Racional a Juan»:

1.- contacto con el interlocutor A v0s, discreto galan
de todo el mundo querido:
2.- exposicion del problema: muchos cuydados me dan

una pena y un afan,
de que temo ser perdido (...)
3.- formulacion de la pregunta ~ Por esto pido, sefior,
pues que sentis del mal que muero
qual es mds rezia dolor:
;no vella o la temor
que por muy cierta yo espero? (...)

Esta estructura no es viable, sin embargo, para el caso del enigma, que, al excluir el
tema amoroso, configura una estructura propia y disefiada a la medida del asunto que
trata.

Concebido como una adivinanza, el enigma que cultivan los poetas valencianos
suele concentrarse en una sola copla que puede serlo de arte mayor:

Pregunta de Mossén Geroni Artés

;Qué cosa es aquélla de tanta potencia
que todas las cosas deshaze y destruye?
Ni’l fuerte resiste ni’l sabio le huye,

que contra sus fuercas no vale clengia

ni puede placarse por grande eloqiiencia.
Sus fuercas passaron por todas edades,
ni fuertes castillos ni grandes ciudades
jamds no pudieron hazer resistencia.

Las grandes hazafas convierte’n olvido.
Contino venciendo jamas fue vencido (ID6533)

La estructura del enigma varia en funcién del tema propuesto; con todo, el enigma
reproduce una serie de rasgos comunes del género, especialmente dos: el empleo de la
metafora como base para la definitio y el estilo formulaico («;qué cosa es?»), acaso un
calco de la tradicion folklérica de la adivinanza. La exclusién del tema amoroso decide
también la modalizacién del enigma, el cual no suele incluir ninguna de las marcas
referidas al intercambio que si hemos de encontrar en la pregunta sobre casuistica
amorosa.

En efecto, en las preguntas de tema sentimental, una serie de marcas funcionales su-
brayan el sentido global del intercambio, tales como el entorno interrogativo directo (gué,
quién), las alusiones al acto del intercambio («Responderos mucho temo») y, sobre todo,
el contacto con el destinatario («A vés, discreto galan»). Son frecuentes las formulas de
cortesia tanto en la pregunta como en la respuesta. Cada primera copla del intercambio
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entre Gabriel y Mosén Crespi estd reservada a reconstruir y hacer explicito el marco.
Gabriel muestra humildad (captatio benevolentiae):

Con temor, sefor, pregunto,
que veréys en mi pregunta
un yerro tras otro junto (ID6543, vv. 1-3)

El demandado la reitera en la respuesta, lo que no deja de ser una férmula del género:

Su sentencia serd poca

quien, como yo, sabe poco;

y, tocandola, destoco

do mi saber se destoca (ID6544, vv. 5-8)

Un examen mads atento del tono y temas del intercambio denota los distintos tipos de
relaciones entre el demandante y su interlocutor. Ahora bien, en dltima instancia lo que im-
porta es la intencidn, y en funcién de ella oscila el tono en el trato. En cuanto al disefio
social de los contendientes, a excepcién de los casos de estricta subordinacién social
(sefior / vasallo)®®, lo mas comun es la demostracién de inferioridad por parte de quien
pregunta, debido a la exigencia poética de la captatio benevolentiae 3

Para captar la atencién del interlocutor, el demandante apela a dos cualidades bésicas:
su destreza poética y su conocimiento de las reglas de amor. Unas veces se refiere a su
persona como una autoridad en la materia:

Pues razén es tanto vuestra

conséjame, como a vuestro,

de tanto mal como muestro

que contraria guerra muestra (ID6547, vv. 29-32)

otras veces apela a la experiencia compartida:

Remedien vuestros cuydados

mis preguntas descuydadas,

pues los bien acuchillados

bien saben de cuchilladas (1ID6513, vv. 49-52)

Con relativa frecuencia, el demandante exagera su tragedia personal («<D’amor los
combats encalcen ma vida / ab forga tan gran que vixch sens recort: / ferit tinch mon
cor de mortal ferida / que, si no-m valeu, veg prest desunida / dels hosos la carn, donant-me
la mort (suplem. 108; vv. 1-5). Todas estas férmulas forman parte de un esquema «muy
tipificado y poco abierto a la originalidad» (Chas 2000: 34).

En cuanto a la respuesta, las estrategias expositivas, argumentativas y demads elemen-
tos compositivos responden al tipo de pregunta que les ha dado pie.

Examinada de cerca, la arquitectura de la pregunta viene determinada en gran parte
por el asunto sentimental, que convierte al sujeto en objeto de andlisis. Después de

385. Es el caso, por ejemplo, del «Magnifico senor» que, seguido de una serie de topicos de humildad, denota
la inferioridad social de Quirés respecto a su interlocutor, el Conde de Oliva 1ID6520-6521).

386. Segun Chas, el tratamiento de inferioridad es el mas comun, pero en las preguntas mas extensas puede
variar (2000: 30-31).
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todo, la dindmica pregunta-respuesta era un cauce apropiado para la exploracién de la
entidad del amor ya que este tipo de composiciones colocan frente a frente cuanto
menos dos perspectivas normalmente enfrentadas, lo que permite un analisis porme-
norizado del mismo fenémeno.’ Asi se explica el complejo juego de voces (yo, 1,
nosotros, los amadores) que plantean el debate amoroso como un juego perspectivista.
En el siguiente intercambio entre Garci Sdnchez de Badajoz y Carrog, el demandado
convierte en un caso universal lo que el demandante plantea como un problema per-
sonal. La respuesta del valenciano universaliza la anécdota descrita por su conten-
diente, con una deliberada alusién al colectivo de «<amadores»:

El mal que del cuerpo es
le curan contrariedades
que convienen,

mas de amor no lo verés
con tantas diversidades
que le tienen.

Por do, si con disfavores
pensdys curar mal d’amor
por ser vatrio,

seguirs ién los amadores,
qu’el favor darié dolor
necessario (ID6534)

La pregunta cancioneril experimenta la misma atraccién hacia el género estelar del
periodo, la cancion trovadoresca, asimilando sus mismos tépicos y su mismo lenguaje y
fusionandolos con los aspectos mas esenciales de la poesia dialogada.

Hemos hablado de siete textos sentimentales frente a ocho que no lo son. Ahora
bien, la proporcién numérica puede ser un dato engafioso. Los textos sentimentales es-
grimen razonamientos mas complejos, precipitan amplias réplicas y alcanzan un grado
de especializacién ausente en el resto de temas y modalidades, pues su triple adopcién
por parte de la disyuntiva, la peticién y la pregunta multiplica sus valores «sotiles» y
redunda en distintas lecturas de un mismo conflicto amoroso de raiz cortés.

Sea cual fuere su tema central, las ribricas de las preguntas y respuestas no presen-
tan apenas diferencias con respecto a las rabricas de cancionero en general. Sirven, en
general, para identificar el género y a los protagonistas del intercambio; a saber, un poe-
ta individual que dirige su pregunta a un destinatario general o especifico («Pregunta
del mismo al Conde de Oliva», ID6520). Excepcionalmente, las ribricas ofrecen otras
informaciones complementarias que recuperan marcas del contexto («Pregunta de Mosén
Crespi de Valdaura al Conde de Oliva porque le hizieron juez de unas justas», ID6539) o
contienen alguna informacién literaria («Pregunta de Gabriel a Mosén Crespi, de macho
y hembra», ID6543).

En resumen, se da una total adecuacion entre materia, intencién y eleccién del desti-
natario, lo cual nos lleva a considerar las distintas modalidades al alcance del poeta.

387. De los cincuenta y seis intercambios que integran la seccién de 11CG, mas de la mitad, treinta y dos,
son amorosos (Chas 1996: 63).
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La distribucién de los textos de 1511 y 1514 en modalidades es como sigue: seis enig-
mas, siete peticiones de ayuda, dos disyuntivas y una pregunta libre. Merece la pena
considerar dos grupos: en primer lugar, los enigmas, no amorosos, y, en segundo, el
resto de modalidades, que, al centrarse en temas sentimentales, tienden a presentar una
estructura mas elaborada que la del enigma.

Todas las cuestiones de temadtica amatoria remiten, en Gltimo término, a estos tres
grupos: preguntas disyuntivas o dilemadticas, preguntas de cardcter «libre» o solicitudes
de ayuda, remedio o consuelo. Es interesante la hipétesis de A. Chas, segtn la cual la
proliferacién de preguntas sobre casuistica amorosa puede estar en relacién directa con
la ausencia de manuales de cortesia.

5.5.2.1b- El enigma o adivinanza

El enorme éxito del que gozé el enigma entre los poetas cuatrocentistas se debe a las
virtualidades de su estructura como ejercicio de agudeza retérica y elocutiva. Segura-
mente por eso es la modalidad que abre y cierra la seccidn, actuando como marco del
resto (Chas 1996: 168).

En rigor, el enigma es una modalidad de pregunta que admite todos los asuntos, des-
de los intrascendentes acertijos, hasta enigmas de cardcter moral, mitolégico, e, inclu-
so, aunque minoritario, amatorio. Su base retérica suele ser la definitio; de ahi la oscura
enumeracion de cualidades o partes con anclaje en el objeto.

Los seis enigmas que nos ocupan versan sobre el tiempo, la vida contemplativa y el
nombre de una mujer, e incluyen una curiosa composicién de temas multiples. A pro-
pésito de multiplicidad, cabe sefalar que dos de los enigmas tienen doble respuesta.
Los dos enigmas sobre el tiempo (ID6545, ID6546,) tienen mas de comun que de distin-
to. Siguen un modelo de estructura anticlimatica. El primer verso plantea la incégnita,
cuya definitio completa el resto de la copla; asimismo, en los primeros versos de la res-
puesta se desvela la solucién del enigma. Ambos enigmas tienen un destinatario general,
constan de una Unica copla de arte mayor y no son excesivamente herméticos.

En el extremo opuesto, el enigma de Gabriel a Mosén Crespi, que, a diferencia del
resto, se centra en mas de un motivo (ID6543), es el perfecto contrapunto. El mismo
autor confiesa la osadia de incluir nada menos que seis incégnitas («Con temor, sefior,
pregunto, / que veréys en mi pregunta / un yerto tras otro junto / en yr tanta cosa junta. /'Y
si mi demanda es loca / no me condenéys por loco, / que no lo soy, pues que toco / en
cosa que tanto toca (ID6543, vv. 1-8). El «yr tanta cosa junta», dice Gabriel, se justifica
—al menos tedricamente— por la trascendencia de los temas —la muerte, la ignoran-
cia, la ciencia, la razén, la vida— y las ganas de aprender («<no me condenéys por loco,
/ que no lo soy, pues que toco / en cosa que tanto toca», vv. 6-8).

Tanto la cuestién como la solucién solo aparecen a mitad de la composicién, lo
cual crea un clima expectante que no encontramos en los dos textos sobre el paso del
tiempo. Cualquier poeta no es apto para «cosa que tanto toca», de ahfi la eleccién de un
destinatario especifico, Mosén Crespi (<Y pues vuestra ciencia es tanta / que ninguno sabe
tanto, / a mi preguntar, no santo, / venga tu respuesta santa», vv. 21-24).

Finalmente, el enigma sobre la dualidad cuerpo / espiritu en el ser humano (ID6550)
merece mencién aparte. Desde el punto de vista estilistico, recurre a la metafora del
fuego para otorgarle un valor religioso:
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Entre dos fuegos me quemo:

el uno el cuerpo atiza

y el otro haze ceniza

ell alma, con tal estremo

que razén va descompuesta (ID6511, vv. 1-5)

Salvo el enigma multiple, los textos restantes comparten un mismo artificio com-
positivo: el del enigma a partir de una metdfora; en los dos primeros, el tiempo se com-
para, respectivamente, con un enemigo todopoderoso y con las etapas vitales del ser
humano); en el enigma sobre la dualidad cuerpo / espiritu, es el fuego el que presta la
base metaférica.

Los dos dltimos enigmas son textos de 1514 que adoptan el decasilab catalan (suplem.
110-111; suplem. 118-119-120) y giran en torno a la identidad de una dama, de nombre
Leonor. La resolucién del primero es algo mas problematica, si nos atenemos al texto
de la pregunta:

Del nom gentil de una gentil dama

s’en fan tres parts, y ensemps totes lo fan

y nomenar com lo sent qui 'ama

sols de 'oyr lo seu desig s’inflama

per molts grans bens que dins aquell stan.

AD les dos parts primeres se nomena

entre-ls vivents lo pus chic animal:

d’indicis prou es la cobla molt plena.

Si-l devinau, Vinyoles, per estrena

alegre-us Deu, en festes de Nadal (suplem. 110)

A diferencia de estas dos Gltimas composiciones en valenciano, los tres textos en
castellano comparten un mismo artificio compositivo: el del enigma a partir de una
metéfora.

Con 22 enigmas, el Cancionero general (1511 y 1514) es uno de los que mejor des-
criben la aclimatacién del género a la cultura cortesana. El enigma es un género muy
apreciado por los cortesanos de la época; su naturaleza lidica, artificiosa y dialogada
lo convierten en una modalidad poética en plena sintonia con los divertimentos pala-
ciegos de moda.®® No en vano, su introduccién en los medios cortesanos serd motivo
de algunas modificaciones importantes: el esquema dialogal, la simetria formal, y toda
la gama de posibilidades estilisticas ensayadas en los versos cuatrocentistas.

5.5.2.1c- Peticién de remedio

Modalidad de pregunta que, a diferencia de las tres restantes, es exclusiva del tema
amoroso. Esta clase de textos siguen un planteamiento similar: la exposicién de los
sufrimientos padecidos por causa del amor desemboca en la solicitud de remedio.

Lo habitual en la seccién es la solicitud de «remedio», que en nuestro corpus cuenta
con cuatro ejemplos (ID6513, ID6520, ID6541, suplem. 108), un nimero elevado si te-

388. A. Chas, no obstante, se queja de que el componente lidico del enigma cuatrocentista ha sido poco
estudiado; mas fortuna han tenido los motes y las invenciones y letras de justadores, que comparten ciertos rasgos
constitutivos con el enigma (2000: 59).
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nemos en cuenta que la seccién de 1511 redne tan solo un total de nueve. Solo un texto
de 11CG reclama «consejo», el de Mosén Crespi (ID6547). Sin embargo, «consejo» o
«remedio» son la misma cosa a efectos practicos, y no presentan mayores diferencias a
nivel compositivo.

En cualquiera de los casos, lo interesante son las estrategias mediante las cuales el
poeta magnifica su caso y convierte su queja en una llamada de auxilio, ya que los re-
cursos para designar su tristeza y su dolor son tépicos comunes en canciones, decires,
etc. El principal recurso de persuasién es la minuciosa y enfética exposicién del dano
(«Si alguno el brago s’enciende / de huego, por dalle vida / dizque cortan por lo sano; /
si con esto se defiende (...) / mas yo, ya todo quemado, / sin tener por dé curalle, / diga
vuestra sefiorfa: / ;cémo seré remediado...2») ID6520, vv. 10-22).

Una de las particularidades de la peticién de remedio es su dimensién pragmatica;
siempre se trata de un caso puntual: no tedrico, sino practico; no general, sino concreto.
Lo que varia, claro, es la casuistica amorosa, que naturalmente repercute en la estructu-
ra del texto. ID6547 aborda el choque entre pasion y vejez, planteados como conceptos
antagoénicos; de ahi la enumeracién de antitesis «seso / aficién», «razén / desseo» que
derivan de aquella utopia del amor. En ID6513 el poeta busca remedio para su dolor
y alude a la analogia entre el instinto protector del animal herido y su propia herida de
amor:

Que aquestos, en ser heridos

de dolencias o heridas,

luego buscan de corridas

remedio de socorridos (ID6513, vv. 9-12)

Finalmente, conviene sefalar que, en las respuestas a peticiones de ayuda, los tipos
de remedio —o consejo— se ajustan a las dimensiones de la demanda en lo que res-
pecta a la estructura, el desdoblamiento del sujeto lirico y la fluctuacién entre el valor
concreto y universal de la anécdota.

En términos generales, la peticién de remedio constituye un grupo limitado dentro
de los cancioneros cuatrocentistas, pero en progresién creciente a medida que nos acer-
camos al fin de siglo. De hecho, el Cancionero general es el que presenta un corpus mas
homogéneo, ya que la practica totalidad de preguntas adscritas a este grupo estan enca-
minadas a obtener remedio por parte de un destinatario.

5.5.2.1d- El dilema o disyuntiva

La pregunta disyuntiva, llamada de otro modo dilemdtica, no es exclusiva de la temdtica
sentimental.

La evolucién del género desde el partimen provenzal o el jeu-partit francés se refleja
en tres aspectos: la ausencia de réplica y contrarréplica, la eliminacién de alternancia
y la expansién tematica. Cuestion aparte es la mediacién de la tradicién catalana y, en
menor medida, la de la lirica gallego-portuguesa.®®

389. Una aproximacion al estudio de la pregunta disyuntiva puede leerse en A. Chas (1997¢): «La pregunta
disyuntiva como vehiculo de cuestiones de amor en la poesia cancioneril castellana», en Actas del vi Congreso
Internacional de Asociacion Hispdnica de Literatura medieval, (Alcald de Henares, 12 al 16 de septiembre de 1995), ed. José
Manuel Lucia Megias et al., Alcald de Henares, Universidad de Alcal, 1, pp. 501-510.
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Desprovista de todo matiz de enemistad, esta modalidad reviste ahora un atractivo
de juego poético. El poeta plantea una dificil y comprometida eleccién entre dos op-
ciones retando al interlocutor a salir airoso del aprieto merced a su ingenio.

El corpus que estudiamos nos brinda dos distintos modelos de disyuntiva, una com-
posicién sentimental y otra «de circunstancias». En la primera (ID6537) la rivalidad de
los contendientes por el amor de la misma dama es el argumento que lleva al Maestre
Racional a preguntar si, estando lejos de la amada, causa mayor dolor ausencia o el
miedo a ser reemplazado por otro:

Por esto pido, seflor,

pues sentis del mal que muero

qual es mas rezia dolor:

;no vella o la temor

que por muy cierta yo espero (...) (ID6537, vv. 36-40)

Ferndndez de Heredia, el demandado, rebate el argumento del primero mediante un
conocido refran, ya que «no baylan a un son / vuestros males y los mios» (ID8897) y
responde que la ausencia es el peor tormento.

En segundo lugar, el texto de Mosén Crespi plantea una eleccién entre justicia y
clemencia a propédsito de unas justas poéticas (ID6539). El dilema es tan peliagudo
como ingeniosa la respuesta del Conde de Oliva; su respuesta, que es mds bien una
réplica,*" consta de dos partes: la primera descalifica la pregunta, tildandola de infruc-
tuosa; la segunda reconcilia el sentido arménico y no antitético de los conceptos de
«justicia» y «clemencia»:

Siendo la Justicia tan ygual balanga

que paga y condena segun le merecen,

bien puede Clemencia baylar en su danca,

que l'una virtud con otra descansa (ID6540, vv. 31-34)

Con diez preguntas disyuntivas amatorias en 11CG, el Cancionero general es una de
las pocas colectdneas que nos han transmitido esta modalidad de pregunta en su ver-
tiente amatoria. Ninguno de los autores que los componen vuelve a tomar la palabra
para defender la opcién no seleccionada por su interlocutor, como podia todavia apre-
ciarse en la obra de Gémez Manrique.

5.5.2.1e- La pregunta libre

Por ultimo, la pregunta libre es la mas heterogénea en la tradicién cancioneril. Da-
da la libertad de que disfrutan ambos participantes, esta modalidad ha servido para
tratar toda clase de temas desde todo tipo de enfoques. Sobre esta dltima modalidad
conviene saber que «Si la pregunta disyuntiva derivaba, en dltimo término, del parti-
men provenzal, la pregunta libre estd vinculada genealégicamente a la otra modalidad
dialogada, la tenson» (Chas 2000: 55).

En nuestro corpus, contamos con un Unico intercambio del tipo pregunta libre: una
pregunta de Garci Sanchez de Badajoz centrada en los sufrimientos del enamorado
y que utiliza como base la metifora del amor hereos (ID0661). El planteamiento de

390. El tono de reproche que precede a la solucién es consecuencia de la superioridad social que, sin ser
amenazante, mantiene el Conde respecto a su servidor Mosén Crespi.
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la cuestidn, que no tiene un destinatario especifico, entrana un alto grado de agudeza
conceptual y formal. El poeta compara la armonia fisica y la armonia sentimental. La
idea de que las enfermedades fisicas se curan con el contrario desemboca, mediante un
procedimiento silogistico, en la afirmacién de que el amor se cura con desamor:

Pues si los frios humores

se curan con el calor,

su adversario,

;cémo muero yo de amores
curado con desamor,

su contrario? (ID0661, vv. 7-12)

Carrog es el poeta recoge el guante arrojado por Garci Sanchez. En su respuesta, el

valenciano establece una dicotomia entre los males del cuerpo y los asuntos del cora-
zén (ID6534):

El mal que del cuerpo es

le curan contrariedades

que convienen,

mas de amor no lo verés

con tantas diversidades

que le tienen (ID6534, vv. 1-5).

5.5.2.2. EL LEGADO DEL DECIR ALEGORICO: ALEGORIAS NARRATIVAS Y ALEGORIAS LIRICAS

El segundo tipo de poesia de forma estréfica libre son los decires alegdrico-narrativos, un
género en que confluyen la alegoria, la vision y el saber enciclopédico.

El dezir es el intento mads claro de la aclimatacion a la lirica castellana de la literatura
con aspiraciones intelectuales mas altas, es decir, aquella que, segtn el canon medieval,
compendia el saber heredado a través de los siglos, representado en diversas autoritates
en materia teoldgica, moral, etc. Como resultado de este modelo cultural, se forjé una
importante tradicién exegética que encuentra en la alegoria una de sus principales vias
de expresién.

El decir alegérico que hallamos en los cancioneros castellanos se sitia en las inmedia-
ciones de dicha tradicién, marcada, por un lado, por la practica de la alegoria como
vehiculo de indagacién intelectual y, por otro, por la admiracién hacia los cldsicos gre-
colatinos (Virgilio, Ovidio, Valerio Maximo...) y los humanistas italianos (Boccaccio,
Dante, Petrarca). El género, cuyas primeras muestras se remontan a la época represen-
tada por el Cancionero de Baena, alcanza su plenitud con el Marqués de Santillana. Los
decires alegdrico-narrativos del Marqués®! culminan con éxito el proceso iniciado por
Francisco Imperial y contribuyen al prestigio y consolidacién del género, cuyas caracte-
risticas principales son la erudicién clésica, el vocabulario y la sintaxis latinizantes, los
temas eruditos, politicos y morales y el arte mayor (Beltran, ed. 2002: 49).

391. Para el estudio y clasificacidn de los decires del Marqués, véase la clasica edicién de A. Gémez Moreno
& M. Kerkhof (1988) y la mas reciente de M. A. Pérez Priego (1999). Es interesante, asimismo, el capitulo que
dedica Le Gentil a los principales decires de Santillana, donde, entre otras cosas, se plantea la cuestion de los
modelos, franceses e italianos (1949, 1: 254-270).
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En fechas recientes, V. Beltran ha lamentado la falta de un estudio de conjunto para
el género del decir, estudio «que, sin lugar a dudas, arrojaria mucha luz sobre la historia
de las poesia y el pensamiento literario de la primera mitad de siglo, en que fue objeto
de la atencién prioritaria de los mejores poetas» (Beltran, ed. 2002: 49).

La confluencia de algunas propuestas concretas del decir narrativo con los temas y
motivos de la Divina Commedia (la visién reveladora, la simbologia del camino, la
presencia de un personaje-guia, etc.) le ha valido la etiqueta de alegoria dantesca (Post
1915). Como tendremos ocasién de comprobar, el legado de la Commedia es innega-
ble, en la época que va desde el «Decir de las siete virtudes» de Francisco Imperial
hasta los decires mayores de Santillana.

La asimilacién del modelo dantesco, convenientemente armonizado con todo tipo
de incursiones en el saber antiguo y libresco, sabiamente aderezado con referencias
eruditas de tipo histérico o mitolégico, y formalmente adaptado a los principales pro-
cedimientos de la literatura diddctica y sapiencial (amplificatio-brevitas; personificatio,
desctiptio...) habria de determinar la evolucién del género durante la primera mitad del
siglo xv.

A partir de la segunda mitad del siglo xv, el equilibrio que mantenian la cancién y el
decir habria de decantarse a favor del primero de los géneros. Como hemos resumido
en otro lugar, la cancién se convierte en el género favorito de los principales poetas del
periodo que, progresivamente, van abandonando el cultivo del decir clasico en favor
de una nueva subespecie de decir, el decir amoroso, que, en mayor o menor grado, lleva
impresa la inconfundible huella de la cancién cortés y sus elementos constitutivos
(andlisis del sentimiento, conceptismo, preciosismo formal...).

Fieles al recuerdo del decir de tema amoroso, que comparte protagonismo con el decir
erudito durante de la primera mitad del siglo xv, los poetas castellanos fueron comedi-
dos a la hora de cruzar el limite, procurando mantener en la medida de lo posible el
esquema clasico que enfrentaba la «cancién» al «decir». Las producciones de la segun-
da mitad del siglo xv se sittan en la estela del decir de asunto amoroso tal y como lo culti-
varan Mena y Santillana, es decir, utilizando la aparatosa erudicién del decir doctrinal
como medio para el andlisis de la pasién amorosa.

Este viraje hacia contenidos sentimentales desvirtia la naturaleza doctrinal y eru-
dita del decir, en el marco de una revolucion estética que cuaja muy especialmente en la
corte napolitana de Alfonso el Magnanimo.*?

Proliferan las imitaciones del Infierno de Santillana,®? y, en menor medida, las del
resto de los decires narrativos de este poeta (Sueiio, Triunfete, Querella de amor...).

393

392. «De las grandes alegorias (la Fortuna, por ejemplo) se pasara a la personificacién de los sentimientos,
perdera fuerza o desaparecerd por completo el lenguaje latinizante y el verso de arte mayor dejard paso al
octosilabo mientras paralelamente se desarrolla el conceptismo» (Beltran, ed. 2002: 52).

393. Al fin y al cabo, como apunta Le Gentil, «<On s’explique du reste ce succés, quand on connait la tour-
nure d’esprit des poetes péninsulares et leur gott pour les themes tristes» (1949, 1: 272). He llevado a cabo un
estudio comparativo de los principales infiernos de amor de la poesia castellana que, a la zaga del de Santillana,
conforman todo un subgénero lirico. Cf. E. Pérez Bosch: «Notas en torno a un posible subgénero lirico: los
infiernos de amor», en Acas del i1 Encuentro Internacional de Fildlogos Noveles (Valencia, 10 de abril de 2002), ed.
al cuidado de Carlos Alvar y Beatrice Schmid, Basilea, Universidad de Basilea-Universidad de Valencia, pp.
139-159. Para una visién panoramica sobre el motivo del infierno en la literatura castellana medieval, véase
M. A. Pérez Priego (2002): «Los infernos de amor», en Ibetia cantat. Actas del Primer Congreso Internacional de Poe-
sia Hispdnica Medieval (Santiago de Compostela 2 al 5 de abril de 2001), ed. ]. Casas Rigall y E. M* Diaz Martinez,
Santiago de Compostela, Universidade de Santiago de Compostela, pp. 307-319.
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La personificacién, el simbolo y la alegoria, en virtud de las cuales se generan mi-
nuciosas correspondencias entre los sentimientos abstractos y la realidad tangible, se
convierten en instrumentos al servicio de la reflexién amorosa. Comprometidos con la
filosofia del amor cortés y su lenguaje fundamentalmente metaférico, se instaura un
gusto por la alegoria en todas sus diversas variantes: batallas, combates, asedios y torneos de
amor, testamentos de amor, tribunales y juicios de amor, naos de amor, etc., que oscilan entre
formulaciones especificamente liricas, especificamente narrativas, o bien producto de
un modelo intermedio.®*

Las primeras ediciones del Cancionero general dan perfecta cuenta de esta nueva di-
ndmica del decir amoroso, que adapta las convenciones del decir a los nuevos gustos
culturales y literarios. La trilogia formada por el Purgatorio del Bachiller Ximénez y los
Infiernos de Guevara y Garci Sdnchez de Badajoz es muy sintomadtica de la impronta
del Infierno santillanesco en la lirica posterior. El decir sigue vigente en el programa de
los géneros poéticos cuatrocentistas, aunque ya muy atenuada la dimensién doctrinal
y clasicista que alcanzé en la primera mitad de siglo, bajo los auspicios del primer hu-
manismo. Este cambio se observa nitidamente si comparamos dos «Infiernos» de amor,
el del Marqués de Santillana y el de Garci Sdnchez de Badajoz. Los elementos descrip-
tivos del Infierno de Badajoz quedan esbozados en unos pocos octosilabos, a modo de
introduccién:

Caminando en las honduras
de mis tristes pensamientos
tanto anduve en mis tristuras
que me hallé en los tormentos
de las tiniebras escuras [...]

Nétese, en este sentido, cémo de lejos nos encontramos del lenguaje y los procedi-
mientos de la cancién que domina por completo el panorama de la lirica a fines del
siglo xv.

Por su parte, los autores valencianos del Cancionero general no ignoran la nueva coyun-
tura del decir narrativo, tanto en su vertiente doctrinal como amorosa. Su incursién en
el género, ciertamente versatil, prueba su conocimiento de las convenciones poéticas de
la tradicién castellana del pasado y del presente.

Amparados en estas convenciones, los valencianos se rigen por un principio de ade-
cuacién entre la materia tratada y la forma de expresarla. Mediante la «ficcién de un
sueflo», el Conde de Oliva concibe un poema que gira en torno a las obligaciones del
servicio amoroso (ID6663). La alegoria del Dios Amor actia como hilo conductor en
dos visitas de muy distinta indole a la corte del Dios alado: la de Francés Carrog, con
trasfondo doctrinal (ID6681), y la del Comendador Escriva, dentro de la tradicién de
los juicios de amor (suplem. 150). Mencién aparte merece el poema el poema titulado
«Gracia Dei» de Artés (ID6708), un extenso decir alegérico-narrativo que se aparta del
resto por su tematica piadosa y la opcién por el cldsico verso de arte mayor.

Y lo mismo cabe decir para dos célebres poemas del Comendador Escriva: los in-
gredientes de la Quexa de amor (prosimetrum, alegoria y personificacién, recreacién del

394. Para la caracterizacion del decir amoroso después de Santillana, sus formulaciones y principales autores,
véase Le Gentil (1949, 1: 271-285).
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registro legal en el planteamiento del juicio de amor, accién teatral, etc.) nos plantea
un problema de género. Por su parte, la Nao de amor (suplem. 151), una alegoria de ca-
racter lirico, debe ser entendida dentro de una tradicién poética que va desde Petrarca
hasta Gil Vicente, pasando por Juan de Duefas o Costana.

Desde el punto de vista del contenido, el poema de Artés, en dodecasilabos, se dife-
rencia del resto, pues se trata de un decir «a lo divino». El resto de poemas, en metro
octosilabico, se centran en el sentimiento del amor humano, que se materializa a tra-
vés de la alegoria:

El analisis del sentimiento amoroso en la lirica cortesana no se formu-
la conforme a una reflexién tedrica, sino mds bien mediante un pro-
ceso de materializacién que pretende explicar lo abstracto del amor
sirviéndose de elementos concretos. No importa la esencia de tales
elementos siempre que sean de utilidad para la exposicion plstica de
los pormenores del sentimiento (Rodado 2000a: 141).

La Edad Media conocié basicamente dos instrumentos alternativos a la reflexién
tedrica: el debate y la alegorfa. Heredera de una larga tradicién clasica y biblica, la
alegoria fue uno de los modos de expresién mas arraigados en la Europa medieval,
que en la peninsula evoluciona hacia postulados sagrados o profanos (Post 1915). El
hombre medieval tiene conciencia alegérica porque la alegoria explicita y objetiva los
mensajes mas abstractos, oscuros o misteriosos.*” Pero la alegoria europea no refleja
exclusivamente el espiritu de la alegoria exegética. Antes bien al contrario, la popula-
rizacién de la alegoria en muchos ambitos de la literatura medieval permitia el analisis
de las pasiones intetiores, cuyo paganismo y sensualidad quedaban atenuados merced
al marco alegérico: «Bajo pretexto de alegoria, se introdujo algo mas [...]. Quiero decir
ese trasmundo no ya de religion, sino de imaginacion» (Carroll 1968: 64).

Enla época enla que escriben los poetas del Cancionero general ya se han consolidado
fuertes lazos de unién entre la alegoria y el andlisis de las pasiones. Conceptos abstractos
como Esperanza, Cuidado o Ventura adquieren entidad propia gracias al procedimiento
alegérico. No es extrafio que, dentro de un mundo dominado por las formas externas,
los poetas apuesten por la personificacién y la alegoria para explicar de una forma
plastica y vivida los mil matices del amor.

Por otra parte, la superposicién de un marco narrativo (minima accién narrativa, al-
ternancia de narracién y didlogo, personajes principales y secundarios, escenario es-
pacio-temporal) dinamiza los contenidos y constituye un instrumento eficaz para el
analisis de los valores abstractos del amor: el servicio, la firmeza, el sufrimiento, etc.
La misma alegoria del Dios Amor, tan familiar para los poetas del Cancionero general,
debe ser entendida como un punto de apoyo para la reflexién en torno a la esencia
compleja del deseo. Rescatar el mito del Dios de amor era un paso necesario para ini-
ciar un nuevo camino en la investigacié de la pasién amorosa. Recuperado el mito,

395. Para las diversas funciones de la alegoria como instrumento del conocimiento y la verdad, véase el tra-
bajo de Maria Morras, circunscrito al dmbito concreto de la poesia cancioneril (2003): «Oscuridad y alegoria
en la poética cancionerily, Actes del x Congrés Internacional de la Associacid Hispanica de Literatura Medieval (Alacant,
16 al 20 de setembre de 2004), ed. a cura de Rafael Alemany, Josep Lluis Martos i Josep Miquel Manzanaro,
Alacant, Universitat d ’Alacant «Symposia Philologica», pp. 321-331.
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la técnica de la alegoria ponia al alcance de los autores la herramienta necesaria pera
manipularlo a su antojo.

Bajo el marbete «ficcién de un suefio», el poema del Conde de Oliva diserta sobre los
sufrimientos de la pasién, por boca de un sabio ermitafio, conocedor y practicante de
una orden de amor. La aparicién del ermitafio, que reconoce al protagonista por sufrir su
mismo mal, es un pretexto para que este «padre tan santo, viejo», que reconoce al autor
por sufrir su mismo mal, diserte sobre la condicién de amor. Lo que comienza como
un didlogo se convierte pronto en un mondlogo del ermitafno. Su disertacién tiene dos
apartados: sobre los votos y sobre los remedios. La estructura doctrinal (imperativos,
enumeracion, estructuracién del tema) es tan precisa que no cabe la menor duda de que
lo que ha pretendido el autor es dar forma alegdrica a un espejo de enamorados. La copla
cinco nos saca de dudas, en el momento en que el autor acepta de grado los consejos
del ermitafio:

quiero yo tomar consejo

pues paresces un espejo

entre todos los mortales.

Solo quiero que me digas

esta regla quién la hizo

y a qué votos los obligas (ID6333, vv. 43-48)

Recordemos que el encuentro con el ermitafio ocurre en el marco de un suefio, que,
junto con la visién, constituye una estrategia habitual del decir alegérico y, en general,
de la literatura didactica y sapiencial.* Como el Conde de Oliva, los poetas del Can-
cionero general acuden a esta técnica guiados por sus amplias posibilidades: después de
todo, el suefio permite plantear cualquier asunto sin responsabilidades para el autor, ni
siquiera la que afecta a la verosimilitud (Rodado 2000a: 147).

Como la «visién», un procedimiento alegdrico complementario, el «suefio» se presen-
ta como un segundo nivel de realidad donde cobran forma los sucesos y las revelaciones
mas sorprendentes. Lo lirico y psicoldgico se confunden con lo narrativo y alegérico en
los decires de finales del siglo xv, y también en los poemas valencianos de Cancionero
general.

El mundo sofado o percibido a través de una visién suele estar situado en un valle,
sierra o montaiia, alejado del mundo y de todos los valores comunes:

No siendo possible a él, paresia
estando en el valle, sobir astal cielo (ID6708, vv. 59-60)

El paisaje, reducido a la minima expresion, es un paisaje del alma:

Yendo solo passeando
por un valle de tristura
hallé qu’estava llorando

396. Sobre las funciones del suefio en la literatura medieval, véase H. Goldberg (1983): «The Dream Report
as a Literary Device in Medieval Hispanic Literature», Hispania, 66, pp. 21-30. Véanse también los trabajos de
Joset (1995a, 1995b). Para el caso concreto de la Peninsula, contamos con la monografia de Gémez Trueba
(1999): Ll sueito literario en Espaiia, Madrid, Catedra.
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un hermitafio y contando
los que pierde desventura (ID6663, vv. 1-5)

La alegoria avanza combinando narracién, descripcién y didlogo entre el autor y
ciertos personajes secundarios (Cupido, los amadores, un dngel). En el plano del con-
tenido, el texto destaca una moralidad didactica, que se va diseminando en el poema
y, a veces, se retoma en la copla final, a modo de moraleja. Es por ello que, teniendo
en cuenta que la alegoria fue también un tipo de exemplum, la anécdota que se narra
puede ser vista como un desarrollo practico de dicho mensaje doctrinal.?”

El texto de Carro¢ Pardo (ID6681) es un buen ejemplo de este concepto de ficcion
alegdrica, tan cercano, por otro lado, a las teorfas de Santillana, para quien la poesia no
es sino un «fingimiento de cosas Gtiles».3®

La llegada al escenario alegérico se produce esta vez de forma repentina, sin media-
cién de ningln suefio o visidn que establezca un contraste entre dos niveles de rea-
lidad. A diferencia del ejemplo citado del Conde de Oliva, la ilusion de realidad con la
que arranca el poema de Carrog lo sitda en el marco de la alegoria perfecta. Pese a todo,
la llegada al escenario alegdrico estd envuelta en la misma atmosfera lirica y subjetiva
que, por influencia de la cancién, transforma el lenguaje del decir amoroso:

Cargado de pensamientos,
por sierra desesperada,

vi venir gente turbada
quexosa de sofrimientos,

la edad media passada (...) (ID6681, vv. 1-5)

Carrog nos describe el encuentro con un grupo enamorados, con quienes pronto se
identifica. A resultas de su experiencia comdn como victimas del amor, se inicia un
didlogo entre el autor y los amadores, especialmente centrado en el problema de la
enajenacién amorosa:

Entonces vi, por mi mal,

que’l qu’en sino d’amor nasce

y en sus campos vive y pasce,

aunque’s ombre racional

pierde su ser humanal (ID6681, vv. 106-110)

A pesar de esta alusién al Dios de Amor, algunas las intervenciones del protagonista
permiten valorar hasta qué punto el género del decir se limita a la estructura externa,
mientras que, internamente, la expresién es cada vez mads cercana al lenguaje precio-
sista de la cancién cortés («Belleza sin par y amor / y mis ojos que miraron, / todos jun-
tos concertaron / darme su gozo y favor / quando’ll alma me robaron...», vv. 81-90).

397. La construccién alegérica es una de las cinco modalidades de exemplum medieval —junto con el cuen-
to, la fabula, la descripcion y la similitudo—.

398. Para el concepto santillanesco de alegoria, véase B. Taylor (2000): «Santillana and Allegory», en Santilla-
na: A Symposium, ed. Alan Deyermond, PMHRS, 28, London, Departament of Hispanic Studies, Queen Mary
and Westfield College, pp. 39-51.
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A medida que avanzamos, se instaura una dindmica de réplica / contrarréplica en la que
la voz del protagonista ocupa un mayor nimero de coplas. El autor, convencido de que
el amor hace perder el juicio, lleva a cabo un andlisis de sus efectos fundado en su propia
experiencia; en un primer momento, los amadores no dan crédito a su alegato en contra
del amor. Tras una segunda intervencién, mas directamente vinculada con los clésicos
argumentos de condena hacia el amor, el autor consigue convencer a sus interlocutores,
y, todos al unisono, declaran su firme intencién de no vivir bajo el yugo de la pasién.
Renuncia que, por cierto, se hace en nombre de la virtud y la castidad en un sentido
cristiano («Y ala Virgen, hija y madre / que nos vela de la cumbre, / sirvamos con man-
sedumbre / por que, cuando el vicio ladre, / nos guarde su Hijo y Padre», ID6681, vv.
246-250).%°

Ciertamente, la estructura es casi idéntica a la del Conde, pero esa vez el mensaje se
presenta como un debate de cierta fuerza dramatica (Sirera 1992, Rodado 1995), ya que
se alterna la oposicion entre la tesis del autor, que defiende el desengano del amor, y la
antitesis de los amadores, que postulan el amor fatidico. Dicho de otro modo, el espejo
de enamorados se presenta esta vez a través del debate, que es en realidad una forma
de psicomaquia. Si en el texto del Conde de Oliva, el protagonista es aleccionado por
el sabio ermitafo, en el de Carrog es el protagonista quien, habiendo experimentado
los sinsabores del amor, transmite a los amadores un mensaje pesimista de desengano.
Lejos de ser un caso aislado, esta condena del amor era uno de los lugares comunes del
decir de tema amoroso desde la época de Mena y Santillana: recuérdese, en este sentido,
la trilogia formada por el Triunfete, el Sueiio y el Infierno de los enamorados.*

La interpretacién de la Quexa del Comendador Escriva es algo mas compleja, dado el
entramado de elementos de distinta indole, a medio camino entre las coplas de amores
(interpolaciones liricas, didlogo con las pasiones personificadas), el decir alegérico-na-
rrativo (alegoria del viaje, juicio de amor) y los autos de amores (desarrollo de la accidn,
dinamismo, intervenciones breves y teatrales).

El argumento de la Quexa se resume del siguiente modo. Las duras palabras que
pronuncia el protagonista en contra del amor, a quien culpa de todas sus miserias,
provocan una reaccién del Dios alado, que visita a su stbdito para disuadirlo de su re-
sentimiento y brindarle su apoyo. Escuchado su lamento por el trato desdefioso de una
dama ingrata,*! Cupido admite la causa e inicia los tramites oportunos. Conducidos
ambos ante su presencia, tiene lugar un juicio que enfrenta al enamorado y su dama y se
centra muy especialmente en la dicotomia amor simple / amor reciproco:

La dama
Y a vés ;quién vos forcava
de quererme sin quereros?

399. Me ocupo del estudio de este texto, afin a los presupuestsos del humanismo medieval, en «Francés
Carrog Pardo de la Casta, un humanista para el Cancionero general», en Quaderns de Filologia. Estudis literaris, X: La
recepcid dels classics, eds. R. Beltran Llavador, P. Ribes Traver y J. Sanchis Llopis, 2004, pp. 117-133.

400. Sobre esta trilogia, véase R. Rohland de Langbehn, R. (1976-77): «Problemas de texto y problemas
constructivos en algunos poemas de Santillana: la Vision, el Infierno de los enamorados, el Suefio», Filologia,
17-18, pp. 414-31; véase también el trabajo de A. Deyermond (1989a): «Santillana’s Love Allegories: Structure,
Relation, and Message», en Studies in Honor of Bruce W. Wardropper, ed. Juan de la Cuesta, Newark, Delawere,
pp. 75-90.

401. Esta acusacion, por cierto, recuerda en algunos aspectos a la acusacion de Leriano a Laureola en la Cdrcel
de amor de Diego de San Pedro.
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El autor
Ell Amor me lo mandava
y, por poder mereceros,
Aficién, que m’esforcava (ID6892 - suplem. 150)

Tras un largo enfrentamiento que contrapone dos visiones del amor, la Esperanza,
abogada y valedora del protagonista, insta al juez Cupido para que dictamine una sen-
tencia favorable para su defendido. Cupido, en efecto, falla a favor del protagonista
imponiendo a la dama un castigo ejemplar:

mandamos que aborrescida,
desamada, con dolor,

biva, y en amarga vida

la qu’en vés no pudo Amor,
tan crilel desgradescida.

La sentencia no complace al demandante, que no persigue el fin del amor, sino su
plena realizacién en el amor reciproco. La respuesta del dios culmina el debate mante-
nido entre el enamorado y su dama: no es posible infundir el amor a menos que este
proceda de la propia voluntad. De ahi las palabras finales de la dama, que sumen al
protagonista en la més profunda desolacién:

Ella
Ell Amor podra matarme,
mas perder vés el cuidado
que nunca podré forcarme
de quereros mal mi grado,
pues de vés quiero apartarme.

El protagonista rechaza por segunda vez el ofrecimiento de inmunidad amorosa que
le ofrece Cupido, afirmando con mds vehemencia si cabe su intencién de seguir amdn-
dola. La negativa del protagonista desencadena la ira del dios, quien, habiendo visto
cuestionado su poder, lo abandona a su suerte.

Las obligaciones del servicio, el problema de la enajenacién amorosa, la dicotomia
entre amor simple y amor reciproco..., son algunos de los conceptos abstractos que
el poeta logra objetivar gracias a diversos recursos como el mondlogo, el didlogo dia-
léctico, la personificacién, el mito del dios de Amor, etc., recursos que son posibles
merced a la superposicién de un marco alegérico y un marco narrativo.

En el poema de Artés, de claros ecos dantescos, representa la tradicién del decir
erudito con una fidelidad tal que nos invita a reflexionar sobre las relaciones de depen-
dencia con respecto a los modelos, tanto castellanos (Juan de Mena, Santillana) como
foraneos (la Divina Commedia).

El texto comienza, como la mayoria de los decires narrativos, esbozando un marco
cuya funcién es presentar al personaje protagonista y ubicarlo en un espacio alegori-
co. El recurso a la hora mitoldgica (copla 1) y el exordio destinado a invocar el favor de
las musas (copla 4) son dos de los topos habituales del decir erudito de tema doctrinal,
politico o panegirico. La llegada en extrafas circunstancias al escenario alegérico, y la
propia descripcién del espacio agreste y hostil (valle profundo, monte aspero) también
responden al prototipo clasico de visién alegérica.
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Estas coplas iniciales actian como predmbulo descriptivo de la accién narrativa,
contada retrospectivamente por el narrador-protagonista: otro topos, por cierto, de los
sueflos y visiones alegdricas. A partir de este momento, tienen lugar sendas visiones
alegéricas del bien y del mal, que se dan la mano en un mismo escenario alegérico.

El personaje se encuentra con siete «feroces monstruos» que, al hilo de la tradicién
representada en las «Coplas sobre los pecados mortales» de Juan de Mena, simbolizan
los siete pecados capitales. Concluida la espantosa visidn, un dngel vestido «en dbito blan-
co» se le aparece al autor, reveldndole el motivo de su viaje: el descubrimiento del libre
albedrio como arma para vencer la tentacién del pecado («Poder te fue dado de donde
veniste / dentrar y salir venciendo las fieras...», vv. 131-135).

Dicho esto, el angel guia al autor por un camino que, de acuerdo con la simbolo-
gla nimerica cristiana, se bifurca en tres. Tomado uno de los tres senderos, aparece
un nuevo personaje alegérico: Jesucristo. El protagonista descubre la identidad de este
personaje cuando es instado por el dngel a arrodillarse ante él. Alentado por esta visiéon
milagrosa, y fortalecido con el misterio de la fe, el protagonista se dispone a abandonar
el lugar, no sin antes recibir una Gltima advertencia del dngel:

Tus yerros y males del todo dexando
in pace tu vade, y guarda que andando
vias no quieras tomar tan nocivas (ID6708, vv. 158-160)

La visién acaba en las mismas extrafas circunstancias con que empezé. No se trata
de una fantasia sino de toda una revelacién, certificada por el dngel «sabio» a peticién
del protagonista.

5.5.2.3. POESIA DE CIRCUNSTANCIAS

El término «poesia de circunstancias» procede de P. Le Gentil (1: 205-214), que quiso
subrayar de este modo el cardcter mundano y a veces incluso costumbrista de la lirica de
los cancioneros, en especial de aquellos que recogen la poesia producida en el dltimo
tercio del siglo xv.*? Ciertamente, el género de «circunstancias» se encuentra abundan-
temente representado en los dos grandes cancioneros peninsulares de entre siglos: el
Cancionero general y el Cancionero de Resende.

Toda la lirica amorosa cortesana expresa circunstancias relacionadas con el amor,
pero esta poesia de circunstancias conduce al amor hasta el terreno de la vida, en sus as-
pectos maés cotidianos, mas festivos, mds solemnes, etc. Cualquier detalle intimo (una
palabra, un silencio, un suspiro, una sonrisa, una mirada), anecdético (el intercambio de
objetos, la emblematica de los colores...) o relativo a la vida en la corte (una jornada de
caza, la celebracion de unas bodas...) deviene materia de poesia. Las coplas de amores
se convierten entonces en pequefos cuadros vivientes, que desafian la abstraccién con
que suelen desarrollarse las coplas de amores desde la época de Macias.

En el Cancionero general menudean este tipo de poemas que recuperan alguna circuns-
tancia como pretexto para la introspeccién poética. Todos estos poemas, repartidos en-

402. Este caracter mundano conoce registros que van desde lo cotidiano hasta lo grotesco. Ambos registros
se dan cita en el Cancionero general: el primero, en las coplas de amores al estilo de las que comentamos en este
apartado; el segundo, en la seccion llamada «obras de burlas» (fols. 219r. - 234r.), que, ademas de satiras de
contenido politico y social, contienen composiciones que utilizan la realidad como fuente de inspiracién para
la burla, la chanza o la parodia.
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tre la seccién por autores y las obras de varios autores, son testigos de la evolucién de
la cléasica copla de amores, mas imbricada ahora que entonces con la realidad que cir-
cunda a los amantes. Esto no significa, sin embargo, que debamos tildar a esta poesia
de «realista», pues su realismo es simple y puro artificio. Los temas que aborda esta
poesia de circunstancias son los mismos: la ausencia, la firmeza, el elogio femenino,
etc. Sin embargo, el poeta aprovecha el marco de una circunstancia real o fingida para
ahondar en la problematica del amor cortés desde pardmetros més cercanos y cotidia-
nos, y, por ende, mas dindmicos y originales.*®®

De entrada, la poesia de circunstancias nos muestra situaciones menos tipificadas,
en virtud de la cuales el galdn y la dama intercambian sus roles tradicionales.

De esta indole son, por ejemplo, las coplas de Nicolds Nufiez «a una sefiora la qual
por devocién dava bueltas alderredor de una iglesia» (ID6628) o las de Garci Sanchez
de Badajoz «porque una sefiora a quien servia le embid a rogar que se hiciesse sacar
del bivo y le embiasse su imagen...» (ID6662), recogidas, junto con otros cientos de
poemas mas, entre las paginas del Cancionero general de 1511.

No obstante, el cardcter mundano de los cancioneros finiseculares dificulta el des-
linde entre la poesia de circunstancias y otros poemas adscribibles a otros géneros.
De hecho, muchas de las rubricas de poemas amatorios claramente adscritos a otros
géneros contienen un marco de circunstancialidad. Por ejemplo, Ferndndez de Heredia
escribe una cancion «a una partida que hizo su amiga» (ID2874), Fenollet glosa una can-
cién «la qual glosé por mandado de una dama, a la qual van enderecadas» (ID6695),
Alonso de Cardona es autor de una esparsa «porque estando delante una sefiora sospi-
16, y ella le dixo que no devia sospirar pues que decia que se tenia por dichoso de su
passién» (ID6677) y Mosén Crespi (hijo) compone una cancién «porque una dama le
dixo que todo el mundo era llano» (ID6313).

Un elevado nimero de poemas de entre el mds centenar y medio poemas que com-
ponen nuestro corpus, se enmarcan dentro de este género de circunstancias, una mo-
dalidad que, segtn veremos, se alinea en parte con modelos poéticos italianos.

Las situaciones son tan variadas y curiosas como la vida misma: la visita del galan
a la dama (ID6665), la boda estorbada (ID6666), un obsequio con valor simbdlico
(ID6714, ID6989 - suplem. 156), la quemadura accidental de la dama con un el fuego
de un cohete (ID0823), la no asistencia de la dama a una caceria (ID6896 - suplem. 154),
etc. Cualquier gesto, objeto o fragmento de vida son utilizados como un pretexto para
ahondar en la problemdtica del amor desde una perspectiva original.

Esta busqueda del matiz, del detalle costumbrista o de la nota sorprendente diversi-
fica y enriquece el abanico de posibilidades expresivas, mucho més acotadas para los
géneros de forma fija como la cancién o el villancico. En todo caso, si que percibimos
una serie de patrones que dan forma a esta especie de cajon de sastre que es la poesia
circunstancias.

Una de las técnicas mds recurrentes es la que apela a la anécdota como una metdfora
del amor. Un ejemplo se lee en la siguiente copla de Alonso de Cardona, en la que un
incidente con un cohete se convierte en una imagen anecdética del fuego del amor:

403. El poeta no pretende recrear una circunstancia, sino inspirarse en ella para estilizarla y convertirla en
escenario de la introspeccion poética. En cualquier caso, este acercamiento entre vida y poesia es, en nuestra
opinidn, una de las principales notas de modernidad de la lirica peninsular de la segunda mitad del siglo xv.
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Otra suya porque*®

quemo un poco

un coete vino a dar en la mano de una sefiora y le

Quien nunca tuvo passién
no siente pasién agena,

por esto es buena la pena
en el crudo cora¢dn.

Cierto, Dios quiso enviar

el huego c’os ha quemado
desde alla,

por que poddys contemplar
quien por vos estd abrasado
qual estd (ID0823)

Metaforica es también la relacién que establece el Comendador Escriva entre la fiesta
litargica del Miércoles de ceniza y la imagen del corazén hecho cenizas, una variante
ciertamente original del tépico cancioneril del fuego de amor («Memento, hermosa da-
ma, / qu’es mi coragdn ceniza / quemando d’aquella llama / que mis entrafias atiza...»,
suplem. 152).

Menos original que la de Escriv4, dada su concurrencia en los cancioneros castella-
nos,*® es la propuesta de Alonso de Cardona, que equipara la tristeza del enamorado a
la propia imagen de la muerte: el /uto («Otras suyas a otra dama que le pregunté por qué
yva tan cargado de luto», ID6675) y el color negro.

La vestimenta, los gestos, los colores, etc., constituyen todo un c6digo expresivo en una
sociedad ritualizada en la que la apariencia exterior y los gestos protocolarios tienen
una importancia no solo ornamental sino también sociolégica y simbdlica.

Con cierta frecuencia, el poeta pone el acento en un objeto cotidiano que, por sus
cualidades simbdlicas, semanticas o lingliisticas mantiene alguna sutil conexién con la
realidad del amor. Del mismo modo que la cancién descifra la paradoja, el poema de
circunstancias procede al desvelamiento del mensaje atrapado en el objeto. En algunas
ocasiones, el objeto destaca menos por su significado que por el significado de algunas
de sus propiedades, como el color. Este tipo de patrén vertebra un poema del Comen-
dador Escriva donde la fruta amarga, verde y colorada, se opone a la fruta madura,
simbolo del «amor amargo» (desgraciado, insufrible) y de la «palidez» propia del amor
heroico.

Copla sola d’él embiando unas zerecas a una dama y eran amargas, por
no estar maduras, y eran verdes y coloradas

La fruta que se os darg,
seflora, de parte mia,
si amargo sabor ternd

404. La conjuncién causal «porque» suele introducir la circunstancia con la que el texto entabla alguna sutil
relacién metafdrica, simbdlica, etc.

405. Sobre la imagen del luto como indumentaria alegérica de la tristeza amorosa, véase A. Pagés (1978):
«Le theme de la tristesse amoureuse en France et Espagne du xiv au xv siecle», Romania, 58, pp. 29-43. Véanse
también las observaciones de E Marquez Villanueva (1960: 105n.19) y Alonso (2001: 21).
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la causa es porque sera
conforme con quien la’mbia.
Sus colores no’s embio

porque no las hallo en mi,

que, después que un gesto vi
que me hizo no ser mio,

las perdi (ID6898 - suplem. 156)

En otras ocasiones, es el objeto sin mds el que posee connotaciones simbdlicas: un
hilo como simbolo de cautividad, un retrato como réplica del amado, etc. En ID6714,
el envio de unas cuentas como regalo a la dama encierra un simbolismo erético-religioso
que, en virtud de la religio amoris, sostiene todo el poema. La estrofa segunda apela al
objeto en los términos que siguen:

Vosotras, cuentas dichosas,

mas que nadie nunca fue

gozarés d’aquellas cosas

que mas dessea mi fe.

No perdays solo un momento

en tener de mi memoria,
qu’aunque muera con tormento
por tan gran merescimiento
merescello me da gloria (ID6714)

El texto de Artés no solo destaca por la magistral sutileza de las cuentas como meté-
fora de las penas (vv. 1-4) y como objeto con connotaciones de muerte (vv. 5-8), sino
sobre todo por el didlogo con el objeto (vv. 9-18), al que convierte en fetiche de su mal y
confidente de su dolor;* la nota marcadamente sensual de los versos 9-12, que descri-
ben la envidia del poeta ante la proximidad del objeto con la piel de la dama, tampoco
tiene desperdicio («Vosotras, cuentas dichosas, / mas que nadie nunca fue / gozarés
d’aquellas cosas / que mds dessea mi fe»).

Otro grupo de composiciones son las que se centran en la conducta o estado de
dnimo del sujeto. Una sonrisa, un silencio, un suspiro se convierten a veces en gestos
que, por osados o equivocos, precisan ser glosados por la persona implicada. Es muy
frecuente, en este sentido, que la dama (o damas) adopten un papel censor o inqui-
sidor. A peticién de la dama, el poeta debe ofrecer una explicacién satisfactoria a su
conducta, lo que convierte la composicién en una confrontacién de dos visiones del
amor, la femenina (por lo general, desconfiada, perspicaz e incluso cinica) y la mascu-
lina (abnegada y entregada a las leyes del cortejo). Una serie de poemas del Comen-
dador Escrivé ejemplifican diversas reacciones y comentarios a la conducta del galdn; nos
referimos a «Otra suya porque estuvo mucho sin ver a su amiga y tornandola a ver
dixeron unas damas que no estava enamorado sino quando la vya» (ID6899- suplem.
157), a una «Copla sola suya porque le culpavan que reya mucho siendo desfavorecido
de su amiga» (ID6900 - suplem. 158) o a una «Copla sola a una dama que le dixo que

406. Dentro de la literatura de la época, el referente mas inmediato es el mondlogo de Calisto, glorificando
el cordén de Melibea como simbolo y fetiche de su pasion (Celestina, acto vi).
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le sabia unos amores porque mirava mucho a una sefiora» (ID6902 - suplem. 160), todas
ellas publicadas en la edicién de 1514.

La forma de salir al paso de estos comentarios es casi siempre la misma: para escla-
recer los motivos de su conducta, el imputado se sirve de una metdfora o simbolo que,
dicho sea de paso, embellece la expresion y refuerza la hondura psicolégica del mensaje
amoroso. Uno de los ejemplos mds bellos es la composicién en respuesta a las gentes
«que le culpavan que reya mucho siendo desfavorecido de su amiga», en la que el poeta
se apoya en la figura del cisne como prueba de que lo mas bello (la risa) puede ser una
fachada que oculta lo mas triste (el amor frustrado):

Sabemos d’un animal

qu’en la muerte huelga tanto

que haze més dulce canto

quando mads estd mortal,

y ansi yo, siendo contento

de morir por quien vivia,

hago muestras d’alegria

y no de poco tormento,

mas por cobrir lo que siento (ID6900 - suplem. 158)

La participacion de la dama como sujeto implicito en la poesia de circunstancias abraza
las mas diversas posibilidades, desde las situaciones mas espontaneas («Copla sola a
una dama que le dixo que le sabia unos amores porque mirava mucho a una seflora»,
suplem. 160) hasta las mds inverosimiles («Otras suyas porque le dixo una sefiora que
pensava en qué podelle enojar», ID4360). Sea como fuere, la poesia de circunstancias
busca la participacién de la dama de una forma vivida y dindmica, inaudita en la poesia
amorosa de la época de Mena y Santillana. Hay dos poemas cuya rdbrica destaca el
papel de la mujer como factor desencadenante de la composicién; en ambas composi-
ciones la mujer formula una pregunta que deberd ser respondida por su interlocutor; los
textos guardan por tanto una cierta relacién de afinidad con el género de las preguntas
y respuestas y se adscriben a aquellos casos en los que una composicién surge como
necesidad de dar respuesta a una pregunta formulada (Chas 2000: 81).

El primer texto es la «<Resposta del mateix, a una seflora que li demana qual es major
dolor: perdre sa enamorada per mort o per noves amors» (suplem. 148), un texto en va-
lenciano del poeta Narcis Vinyoles que engrosa la lista de los nuevamente afadidos al
Cancionero general de 1514:

Vés demanau qual pena més turmenta,

I’enamorat perdent sa namorada:

veure la’'n mans d’algl senyoregada

o qu-es moria quant més ella contenta.

Mon poch saber no pot dir ni compendre

lo qu-es pertany seguint la vera stima,

y majorment en qiiestié tan prima

que m’ha sobrat les forces de 'entendre,

mas perque sé lo desdeny quant me costa,

plorant mos mals, yo faré la resposta (suplem. 149, vv. 15-18)
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Tanto en un poema «que fizo yendo a ver a su amiga» (ID6665), como en «Otras
suyas yendo a ver a su amiga, y embidgelas antes que llegasse do estava» (ID6667),
Alonso de Cardona expresa la alegria del reencuentro, un sentimiento, por otra parte,
bastante excepcional dentro de la lirica de los cancioneros. El Comendador Escriva
analiza el dolor de la ausencia en otras «Coplas suyas a una partida» (ID6901 - suplem.
159).

Otros textos aprovechan alguna anécdota concreta como un camino expedito a la
introspeccién, como este poema de Alonso de Cardona «porque estando en una sala
cabo su amiga no la hablé; da razén de su callar:

Quando no pude quexar
la pena del sentimiento
fue porque

me tenfa mi penar
adormido en el tormento,
y assi fue

doblado en el coracén

el triste dolor que sigo,
que consiento (ID6668)

Otro motivo recurrente en la poesia de circunstancias es el elogio femenino que, en el
marco de una anécdota concreta, adquiere una dimensién vivida y cercana. En «Otra
suya porque vido nuevamente a una dama» (ID6670) y «Otras suyas a una dama por-
que salié muy galana a unas bodas» (ID6666), Alonso de Cardona muestra un dominio
del elogio femenino en el marco de las poesia de circunstancias. El segundo de los poe-
mas citados destaca por la ingeniosa amalgama del tépico cancioneril de la hipérbole
sagrada con el motivo romancistico de la boda estorbada («Reyna de todos y todas, /
dios de quantos os miraron, / tal salistes a las bodas / que las damas se palmaron /y
todos os adoraron. / No quedé galdn con vida, / si contento de sumal, / y, la qu’es por
mads tenida, / de veros tan sin igual, / quedé muerta y no corrida»).

Como venimos diciendo, la poesia de circunstancias da cabida a las mas diversas si-
tuaciones. Uno de los textos mds curiosos que entran a formar parte de nuestro corpus
es un comentario suscitado a raiz de la letra de un mote («Otras suyas a un cavallero
que sac6 en una justa por cimera un infierno, y dezia la letra: Entré forzado; / quedé de
grado», ID6700). El poema de Fenollete no una glosa en sentido estricto, sino mds bien
una réplica dirigida a un galan que luce un infierno por cimera y cuya existencia puede
ser real o imaginada. De este modo, el mote pone a prueba el ingenio del glosador, no
solo para encontrar su sentido sino también para elaborar una glosa que no desme-
rezca ante su pie.

Ingenio y habilidad que demuestra con creces Fenollete cuando afirma que: «A vés
solo da victoria / el mal c’a todos condena: / dichosa vuestra memoria, / pues que vos
estdys en gloria / do nunca cessa la pena. / En este infierno d’amor, / cdrcel mal aven-
turada, / donde nasce mi dolor / si’stdys vds dentro, sefior, / yo no quedo en la posada»
(ID6700, vv. 11-20).

En suma, la poesia de circunstancias acerca las rigidas estructuras del amor cortés
a una realidad palpitante y verosimil, pero no real ni realista. Objetos, colores, situa-
ciones y anécdotas del mundo tangible entran a formar parte de la lirica de los cancio-
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neros como un lenguaje alternativo del amor que, no obstante, sigue fiel a los mismos
topicos y obsesiones de siempre.

Atento al incremento de la poesia de circunstancias en la poesia castellana y portugue-
sa del siglo xv, P. Le Gentil decreta el presumible influjo de la poesia francesa contempo-
ranea (Machaut, Deschamps...) y de la poesia italiana (sobre todo Tebaldeo y Serafino
dell’Aquilla): los poetas mds aclamados de una y otra literatura cultivaron con fervor
esta poesia que se complace en poetizar hechos corrientes de la vida cotidiana.*”

En cuanto al modelo italiano de poesia ocasional, contamos con los diversos trabajos
de Alvaro Alonso, que se ha dedicado a estudiar las relaciones de la lirica de los cancio-
neros castellanos con la poesia italiana de finales del siglo xv y principios del xv1.*® Las
investigaciones de Alonso amplian con nuevos ejemplos la idea apuntada por L. Gentil
a mediados del siglo pasado (1949, 1: 210-211). Gracias a este autor contamos ahora
con una sistematizacién de los principales patrones comunes (el didlogo con el objeto, el
regalo de amor, la anécdota como metafora del amor, etc.) y con una explicacion rigu-
rosa sobre el alcance de dichos patrones dentro de las primeras ediciones del Cancionero
general (2001a).

Ala luz de estos datos, descubrimos cémo las coplas de Artés «las quales embi6 con
unas cuentas a una dama» (ID6714) beben directamente de la tradicién italiana, en la
que es muy comun el didlogo con el objeto regalado (Alonso 2001a: 12ss.). Descubri-
mos también las reminiscencias italianas de muchos de los poemas del Comendador
Escrivd incorporados a la edicién de 1514. Uno de los ejemplos mas claros es una «Co-
pla suya el primer dia de Cuaresma tomando ceniza su amiga»:

Memento, hermosa dama,

qu’es mi cora¢én ceniza

quemando d’aquella llama

que mis entrafas atiza,

y pues oy oviste d’ella,

recordetis

que in cinerem reverteris,

y qu’en memoria d’aquella

en que a mi me convertiste

es la que oy recebiste (ID6894 - suplem. 152)

La similitud entre el poema de Escriva y un texto de Tebaldeo va mas alla de la pura
intuicién. En el segundo cuarteto, Tebaldeo apunta el motivo del amante reducido a ceni-
zas por el fuego de Venus:

Surgi tu, donna altera, e vanne al tempio,
ove hoggi se ricorda a 'human genere:

407. El propio Le Gentil puntualiza, sin embargo, las diferencias entre la llamada poésie de circonstance francesa
y castellana (Le Gentil 1949, 1: 210).

408. Para las relaciones entre estos modelos italianos con las primeras ediciones del Cancionero general, véase
A. Alonso (2001a): Poesia amorosa y realidad cotidiana: del Cancionero general a la livica italianista, PMHRS, Londres,
Department of Hispanic Studies, Queen Mary and Westfield College. Recomendamos también la lectura de
otros dos trabajos: (2001b): «Garci Sanchez y la poesia italiana», en Canzonieri iberici, 2 vols, ed. Patrizia Botta
- C. Parrilla - I. Pérez Pascual, Noia, Universita di Padova- Toxosoutos, Universitade da Corufla, vol. 2, pp.
141-152.
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‘De cener sei e tornarai cenere’

util precepto a chi e superbo et empio.

E se non credi a cio, verace exempio

prender ne poi da le mie menbre ténere,

che cener facte son per seguir Venere,

anci pur te, che del mio cor fai scempio (citado por Alonso 2001a: 44)

Para dar por finalizado este apartado, baste sefialar que son precisamente los auto-
res mds vinculados con Italia (Juan Ferndndez de Heredia, el Comendador Escriva, J.
Artés) los mas sensibles a estas modas, un hecho que a menudo se ha pasado por alto
cuando se habla de este grupo.

La libertad estréfica de este tipo de composiciones se verifica en los textos referidos,
que oscilan entre las trece coplas de ID6684 y otras propuestas mas breves, de dos
(ID6675) o de una, como en la mayoria de los casos.

Tampoco hay un patrén estréfico definido: alterna el uso de la copla real, la copla
mixta y la copla de arte menor en las mds diversas variaciones estroficas. El verso
quebrado aparece —al igual que en el villancico— con mas facilidad que en la cancién
cortés.

5.6. Estilo y lenguage: la retérica cortés

Sin duda una de las claves para entender y valorar la lirica de los cancioneros es la
apreciacién de su agudeza y conceptismo. Paralelamente al desarrollo de la forma fi-
ja, se va consolidando una tendencia cada vez mayor hacia el preciosismo formal, en
virtud de la cual retérica de la forma y retérica del concepto se dan la mano. La meti-
culosidad expresiva con la que los poetas de cancionero construyen sus coplas forma
parte de un nuevo ideal estético, que sin romper con la herencia trovadoresca y gallego-
portuguesa, afirma una identidad propia para la lirica castellana.

La agudeza, tal y como la define la retérica clasica, supone una presentacién oblicua
de la realidad. Partiendo de esta base, la agudeza del cancionero amoroso pone al al-
cance del poeta un iustrumento de andlisis de la realidad compleja del amor, una forma
de aprehender su naturaleza inefable, sublime y contradictoria.

Los tépicos y formulas que integran su repertorio no son simples convenciones, sino,
como afirma Battesti, «<rasgos pertinentes de su lengua poética». Segin esta autora, la
lengua poética de cancioneril es una

lengua tautolégica y eliptica a la vez. Consagrado a la «estética del
tépico», la lirica cancioneril hace del formulismo un rasgo pertinente de
su forma poética (Battesti-Pelegrin 1988b: 1093);

esto permite un segundo nivel de lectura en el cual la aparente armonia de las for-
mas deja traslucir las inquietudes del ser y del poeta. Inquietudes que en la estrecha
concepcién de aquellos autores implican necesariamente relaciones de tensién entre
pretendiente y pretendida. El enamorado se debate entre la sinceridad y la disimula-
cién, requisito bésico para evitar el rechazo. Esto desencadena un conflicto esencial
en el galdn, acuciado por constantes contradicciones y paradojs que, en el fondo, se
corresponden con la propia naturaleza multiforme del amor. Todo ello enmarcado en
una acusada tendencia hacia lo hiperbdlico: el sufrimiento, la hermosura, la ausen-
cia...; todo lo que rodea al hecho amoroso es extremado por definicién.
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El poeta encuentra en la agudeza y en el conceptismo dos instrumentos imprescindibles
para dar forma a todos los recovecos de su conflicto sentimental, producto de un intimo
debate consigo mismo, con su idea de un amor desinteresado y desprovisto de sensuali-
dad, tan perfecto que es simplemente ilusorio, irreal, y Gnicamente genera frustraciones
y vanas esperanzas. En efecto, este drama del sujeto, en que la razén trata de someter
los impulsos de la sensualidad instintiva, encuentra en el argumento conceptuoso una via
de expresién privilegiada, que, por un lado, traslada al lenguaje el conflicto interior del
sujeto y, por otro, refleja el cardcter idealista del amor cortés, entendido como sublima-
cién del deseo.

Las antitesis, las hipérboles, las annominationes, las paradojas, las parejas de conceptos, las
correlaciones etc. capturan la esencia de este conflicto fijando la forma de expresién mds
oportuna, en el plano fénico, 1éxico, seméntico o sintactico. En este sentido, la forma
del texto cancioneril es, mucho mas que en otras tradiciones poéticas, inseparable del
concepto.

A propésito del argumento conceptuoso aplicado al andlisis del sentimiento,*” téngase
en cuenta que la fuente utilizada por los pioneros en la estimacién positiva de la agude-
za cancioneril (Valdés, Lope y Gracidn, no tanto Cervantes) es el Cancionero general. '

Por otro lado, para entender y valorar la estética del cancionero amoroso, no con-
viene olvidar la importancia decisiva del marco lidico cortesano, que explica en parte la
naturaleza del c6digo. Ya Juan Alfonso de Baena habia subrayado el papel de la sotileza
dentro del ambiente social cortesano, asumiendo que «el arte de la poetria e gaya cien-
cia es una escriptura e compusicién muy sotil e bien graciosa e es dulce e muy agradable
a todos los componientes e respondientes d'ella e oyentes» (Gonzélez Cuenca, ed. 1993: 7).
Todo cortesano que se precie debe ser, desde las primeras décadas del siglo xv, un digno
conocedor de la gaya ciencia. Y es que el poeta del cancioneros es, ante todo, un poeta
de circunstancias, que escribe movido por cuanto gusta o inquieta a un grupo de indivi-
duos, con el objeto prioritario de complacerles, entreterles o divertirles.

La conciencia social del c6digo, conocido y compartido por el audiorio cortesano,
se convierte en caldo de cultivo para la agudeza cancioneril. Para esta lirica amar no
es tanto sentir como decir el amor. El amor es una gramdtica que conocen y practican
un grupo selecto de cortesanos expertos, sensibilizados con sus técnicas formales. Esta
«gramatica del amor», que sigue los pasos de la cangd trovadoresca y la cantiga de amor,
determina una relacién directamente proporcional entre el placer estético y el esfuerzo
intelectual.*! Merced a la eficacia del codigo, la filigrana formal de los géneros breves, el
argumento conceptuoso de motes y canciones, o la expresion enigmatica de las invenciones y
letras de justadores, colman las expectativas del auditorio y también las del poeta, que
exhibe su talento y maestria.

409. Para el «conceptismo cancioneril», remitimos al trabajo de Juan Casas, que incluye una sucinta biblio-
grafia descriptiva sobre el tema, a modo de estado de la cuestién (1995: 10).

410. Para la aproximacién al Cancionero general como fuente del conceptismo barroco, véase J. Battesti-Pele-
grin (1985b): «La lyrique du xve siecle, a travers le conceptisme de Gracian», Cahiers d Etudes Romanes, x, 33-56.
Para un rapido bosquejo del tema a través de una serie de ejemplos escogidos, véase J. M. Micé (1994): «Pre-
cepto y concepto en la lirica cancioneril», en Actas del i1 Congreso Internacional de la Asociacion Hispdnica de Literatura
Medieval (Salamanca, 3 al 6 de octubre de 1989), ed. M* 1. Toro Pascua, Salamanca, Universidad, pp. 643-49.

411. Sobre esta cuestion, véase J. M* Aguirre (1981): «Reflexiones para la construccién de un modelo de la
poesia castellana del amor cortés», Romanische Forschungen, CLIII, 1-2, pp. 54-81.
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El dominio de los colores retorici constituye, junto con el de la métrica y el de la teoria
de los géneros, una exigencia del cédigo. Una lectura atenta de cualquier antologia
revela hasta qué punto los poetas de cancionero elaboraron una retérica a la medida
de sus necesidades, porque si algo debemos sefalar a favor de esta lirica es que su
formulismo, tanto en los temas como en las formas, no es en absoluto banal, sino
fruto de un cuidadoso y meditado proceso de seleccion y racionalizacion, articulada de
un modo general en el marco del estilo elevado y de un modo particular dentro de la
perspectiva genérica.

A lo largo del trabajo que venimos desarrollando hemos abordado la cuestién de
la agudeza cancioneril y sefalado su funcionamiento dentro de la unidad poemati-
ca. Veiamos, por ejemplo, como muchas «canciones» se desarrollan a partir de una
antitesis o paradoja que centraliza el significado, o cémo la «poesia de circunstancias»
acostumbra a evocar una anécdota como metafora del amor de qué modo la hipérbole
sagrada es uno de los procedimientos habituales del «elogio femenino».

En este apartado prestaremos atencién a los distintos dmbitos de la agudeza cancione-
ril, partiendo de la clasificacion de la agudeza llevada a cabo por la retérica clasica.*"?

5.6.1. El ductus complejo

El ductus complejo es el arte de «decir callando». La ironia, el énfasis o la antonomasia
permiten al sujeto ocultarse tras un discurso disimulatorio.

Al responder a una demanda de Fenollar, Ntfiez estd empleando la ironia cuando,
después de desaconsejar el amor de la doncella, aflade:

Y pues de su condicién

se saca tan buena suerte

maés vale, en la conclusidn,

el desseo de passion

que no sus obras de muerte (ID6622, vv. 36-40)

La antonomasia permite al poeta nombrar sin nombrar, ocultando la identidad de la
cosa nombrada bajo una etiqueta convencional. Las principales antonomasias del can-
cionero amoroso pertenecen, obviamente, a la dama y al galdn; e/la, cruel, insensible y
hermosa; ¢/, desdichado, firme y doliente por antonomasia. Asi lo muestran, sin ir mas
lejos, los siguientes versos del Comendador Escriva:

Assi que s6 yo el partido

para vés do vés partis.

Yo, el que nunca tuvo olvido,

vos, la que nunca sentis

mi dolor tan dolorido (1ID6280, vv. 5-9)

412. Para ello, contamos con el trabajo de Juan Casas, quien dedicé su tesis doctoral al estudio de la agu-
deza y retérica del cancionero amoroso. Los resultados de su estudio vieron la luz en una monografia de
consulta imprescindible, que hemos utilizado como esquema para este apartado 5.7 de nuestro trabajo; nos
referimos a su Agudeza y retérica en la poesia amorosa de cancionero, Monografias da Universidade de Santiago de
Compostela, 185, Santiago, Universidad, 1995. Para una visién del tema, aplicada a la obra lirica de una autor
en concreto, recomendamos también el trabajo de Ana Rodado (2000d): «Agudeza y retérica en la poesia de
Pedro de Cartagena», Revista de Poética Medieval, 4, pp. 99-152.
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Otras dos modalidades recurrentes del ductus complejo son la perifrasis y la litote.

Ya al abordar la caracterizacién de los personajes protagonistas, mencionamos las
perifrasis mas habituales del cancionero amoroso referidas, respectivamente, al galin
(«Qu’este vuestro no querer / que v6s en vés os tenéys / da causa c’os olvidéys / de
quien se quiere perder / por lo que vis merecéys», ID2877, vv. 6-10; «Pues a quien tuyo nascio
/ que soy yo, es bien que digas...», ID6672, vv. 46-50) y a la dama (<Pues de quien gracia
y beldad / trae ya tanta consigo / sin merced ni piedad / llena de tal criieldad, /;quién osara
ser amigo?», ID6706, vv. 101-105; «Bien vi yo que sin dubdar / ya mi fin muy cierta era
/ mas, quien me pudo matar, / no curé mas de pensar / que si yo vida toviera», ID6696,
vv. 21-25); obsérvese, en ambos, casos el apoyo de la perifrasis en la oracion de relativo
sustantivada.

Secundariamente, se registran también otras perifrasis referidas al dios de amor:

Llevados somos agora

ante quien verd mis males

y verd ser vis, sefiora,

quien con mil penas mortales

me da muerte cada ora (ID6892- suplem. 150)

y al Dios ctistiano, artifice de la perfeccién de la dama («<Do gané por conoceros / tan
dichosa perdicién / que alabo con gran razén / a quien pudo tal hazeros / y con tanta pet-
fection», ID6672, vv. 6-10) y responsable Gltimo del destino de los amantes («Porque
paresce impossible / yo perderme en ti, en quien / mandé quien manda gu’estén / lo vis-
sible y lo invissible / en sustancia convertible», 1D6704, vv. 81-85). También son objeto de
designacién perifrastica la figura del interlocutor de un poema colectivo: las preguntas y
respuestas; por ejemplo, Nicolds Nufiez afirma:

no la quisiera tomar

para tomar cargo d’ella,

mas no me pude escusar

porque me pudo mandar

quien pudiera bien azella (ID6622, vv. 25-29)

Con menor frecuencia, la muerte es objeto de circunloquios del estilo:

Y pues mi ventura y vos

me tiene tal que me veo

qual me veys,

tan en las manos de Dios,

que se complira el desseo

que tenéys (ID2878, vv. 7-12)

La litote, un modo de afirmacién mediante la negacién del contrario, es asimismo, fre-
cuente como recurso «sotil» («Sens vés tinch yo la pau per enemiga», suplem. 148, v. 17;
«Qu’este vuestro no queter...», ID2877, v. 6).

5.6.2. Perspicuitas y obscuritas

La naturaleza inefable del amor halla un apoyo determinante en la perspicuitas y obs-
curitas, en virtud de las cuales se crea una tensién entre dos polos, el de la oscuridad y
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el de la transparencia o comprensibilidad. Esta dualidad, en plena sintonia con la na-
turaleza multiforme del amor, genera una tensién deliberada, planteada como un reto
intelectual: «<nada es claro ni oscuro en absoluto: toda transparencia exige un ejercicio
intelectual previo de superacién de un obstaculo» (Casas 1995: 45).

La ambiguitas, la sinonimia y la metdfora son los principales tropos a través de los que
se expresa dicha tension.

La ambiguitas, cuyo antecedente cldsico es el equivoco, se integra en la poesia de
cancionero a través de dos recursos: la antanaclasis o reflexio y la communicatio o re-
truécano. La primera denominacién se aplica a la repeticién de un vocablo en distintas
acepciones. El Comendador Escriva es autor de una cancién que, como el famoso poe-
ma de Diego de San Pedro, «El mayor bien de quereros», se articula sobre la base de
la reflexio; la interpretacion del poema estd en funcién del valor bisémico de los verbos
partir (1.- alejarse; 2.- romper, quebrar) y sentir (1.- tener sentimientos; 2.- lamentar;
3.- sufrir):

Yo con vés y vos sin mi:

yo con vés parto partiendo,
vOs sin mi partis d’aqui.

Yo sin v6s quedo sintiendo
dolor que nunca senti.

Assi que s6 yo el partido
para vés do vés partis.

Yo, el que nunca tuvo olvido,
v0s, la que nunca sentis

mi dolor tan dolorido.

Yo, el que nunca parti

do quedéssedes partiendo,
v0s la que partis sin mi.

Yo s6 el que queda sintiendo
dolor que nunca senti (ID6280)

La pareja partir-sentir subraya la paradoja de la ausencia o partida: cuanto mayor es la
separacién (partir), mas intenso es el amor (sentir). Esta férmula propia del conceptismo
cancioneril se solapa con otro planteamiento no menos tépico: el amor no correspondido.
La dama estd lejos del su enamorado fisica y sentimentalmente («Yo con vds y vds sin mi»,
v. 1). La partida expresa no solo el alejamiento sino también la incomunicacion; de ahi la
expresion eliptica del primer verso, que desencadena una antitesis yo / vds mantenida
a lo largo de todo el poema.

Escriva vuelve a probar suerte con la reflexio del verbo partir en otra de sus canciones
publicadas en 11CG, cuyo estribillo reza: «Yo me parto sin partirme / de vés, y de vs
vencido, / mas, aunque vé despedido, / queda el alma aqui tan firme / que no parto
por partido» (ID6282, vv. 1-5). Estos dos ejemplos corroboran las conclusiones de J.
Casas para este recurso: a saber, que, en términos generales, la reflexio no supone una
gran discordancia entre las acepciones y que, salvo en aquellos casos de reflexio por
homonimia, su grado de obscuritas es moderado (1995: 49-50).
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El retruécano o repeticién con inversién sintdctica de los constituyentes es la segunda
manifestacién de la ambiguitas. Pese a su infima incidencia en los cancioneros castella-
nos, nos ha sido posible localizar algin ejemplo en nuestro corpus, desde las formula-
ciones més sencillas («<Mas con razén no hallo yo / quan perdido le traéys, / pues tan
solamente errd / por ¢’os quiere y nol queréys», ID6694, vv. 77-80) hasta las mds alambi-
cadas (<Y esta muerte que me hiere, / de que sin que muera muero, / no me quiere la que
quiero / ni quiero la que me quiere, / ni sé lo que me conviene», ID2881, vv. 73-77).413

La perspicuitas y la obscuritas cristalizan a menudo en la sinonimia, un recurso que ofre-
ce la posibilidad de expresar un mismo contenido a través de palabras o enunciados
diferentes. Este es uno de los recursos més caracteristicos de los versos cancioneriles,
cuantitativa y cualitativamente. Muy a menudo forman bimembraciones («pues sin com-
pds y mesura», ID6474, v. 31; «Doblada pena y fatiga», ID6694, v. 17) o trimembraciones
(«Dolors i treballs, sospirs fora mida», suplem. 109, v. 1; «Congoxoso y descontento / y tan
lleno de passion», ID2881, vv. 64-65), que se adaptan a la longitud del verso o versos.
Otras veces constituyen enumeraciones que, con una funcion enfdtica, ocupan estrofas
enteras («Los afanes, los tormentos, / las angustias, los engarios, / las penas, los desatientos, /
los terribles pensamientos, / los innumerables daiios / ya no puedo mas cobrillos», ID6706,
vv. 76-81); debemos diferenciar, en este sentido, los sindnimos perfectos del resto de los
casos en los que la confluencia de significado viene dada por el contexto mas que por
el propio sema de la palabra.

Una variedad de la sinonimia formalmente emparentada con la /itoe es la llamada iso-
dinamia por negacion, que consiste en la repeticién de un concepto mediante la negacién
de su contrario («guiado y no errado / sigue de amor su sendero», ID6684, vv. 123-124;
«Nunca me dexa fatiga, / siempre me sigue el dolor», ID6699, vv. 11-12).

Por su parte, la definitio es un tipo de sinonimia destinada a explicar los rasgos diferen-
ciales de un concepto. Salvo rara excepcidn, la definitio se presenta ligada a la estructura
atributiva (ser, estar, parecer...). En el cancionero amoroso, los conceptos habitualmente
definidos son la dama y el amor, preferencias légicas si tenemos en cuenta que la defi-
nicién permite al poeta cancioneril abordar la realidad del amor de una forma subjetiva
y personal.

Véanse sin ir mds lejos estas definitiones de la dama («Ni sabe dizir qué vido / quien
vee tal perficién, / porque no ay comparacién / al qu’en vé6s ha conoscido. / Por do digo
sin recelo / de jamas ser reprochado / que soys vs sola el traslado / daquel dechado del cie-
lo», ID6847 - suplem. 79, vv. 5-12; «Los cabellos de mi amiga / d“oro son; / para mi lanca-
das son. / Rayos son qu’ell alma encienden / de llamas que no se matan; / lazos tienen
con que atan / los que mas se les defienden», ID6865 - suplem. 104, vv. 1-7). En cuanto
al concepto del amor, un ejemplo que no tiene desperdicio es la definitio contenida en
un decir narrativo de Carrog:

Es una luz tenebrosa,

un remedio que nos pena,
es un bien sin cosa buena,
es una risa llorosa,

413. Este tltimo ejemplo de Juan Fernandez de Heredia recuerda los versos de Juan de Mena: «a do me quie-
ren no quise / y quiero do no me quieren» (Pérez Priego, ed. 1989: 24).
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un favor que nos condena.

Es enferma sanidad,

concierto que desconcierta.

Su verdad, mentira cierta;

su piadad es crueldad,

es un centro de maldad (...) (ID6681, vv. 131-140)

Por dltimo, las definitiones sobre la tépica y circunstancias del amor cortés ocupan
un lugar digno de mencién: «Remedia mucho el dolor / ver mis males tan sin cuenta /
porqu’es ley del servidor / servir bien a su sefior / en cosas de much’afruenta» (ID6664, vv.
14-18); «Siempre es mi pena mayor, / siempre veo mi triste suerte / cubierta de disfa-
vor, / porqu’esperangas d amor / para mi todas son muerte», ID6699, vv. 61-65).

En otro orden de cosas, la interpretatio y la pardfrasis propias de modalidades genéri-
cas como la glosa y la desfecha pueden y deben considerarse variantes de la sinonimia,
cuando la repeticién de contenidos excede el nivel de la palabra. Dado que hemos
dedicado un espacio especifico al comentario de la «glosa» y «desfecha», Gnicamente
nos limitamos a subrayar su pertenencia a este ambito retdrico.

Con la metafora o translatio, transferencia o desplazamiento del significado por ana-
logfa, alcanzamos el tropo mds emblematico de la obscuritas cancioneril.

Como ya hemos explicado en otro lugar, la metdfora feudal y la metafora de la muerte
de amor deben ser consideradas aparte, por haber sido objeto de un proceso de lexicali-
zacion: su capacidad para representar axiomas de la filosofia cortés (el servicio, el amor
firme hasta la muerte) hace imprescindible su presencia en el cancionero amoroso y,
sin embargo, les resta fuerza poética y expresiva.

Las metaforas bélica, carcelaria, religiosa, legal, floral, luminica, mineral, regia, y las me-
tdforas de la vestimenta, del amor como enfermedad y del amor como robo forman un grupo
recurrente de translationes dentro de la tradicidén poética que va desde los trovadores
hasta el Cancionero general pasando por Petrarca y los petrarquistas espafioles e italia-
nos (Casas 1995: 67-81). Como apunta Battesti, se trata de figuras del ornatus abundan-
tes pero selectivas, que funcionan «no como simples adornos, sino como elementos
creadores, fundadores del lenguaje poético» (1988b: 1088). Huelga destacar la funcién
semidtica de las metaforas que entendemos de uno modo u otro vinculadas con el
mundo referencial de la nobleza y la clase letrada: la metafora carcelaria, la bélica, la
legal y la religiosa. Con Battesti, nos atrevemos afirmar que su presencia: «es el tnico
lazo que mantiene esta lirica con la realidad: para los poetas, es la metafora la que es
realidad vivida» (1988b: 1088).

La metéfora carcelaria (<Y, pues tu suerte dichosa / te hizo nascer cativo», ID6663,
vv. 155-156) y la bélica («yo maldigo / aquel punto y aquel hora / c’os vi, por do fuy
tan presto / mi enemigo», ID2878, vv. 15-18) son absolutamente omnipresentes en el
cancionero amoroso,** seguidas en importancia por la enfermedad y el fuego de amores
y por la metdfora religiosa (Casas 1995: 72).

El fuego de amor es sin duda una de las metaforas mas consustanciales a la expresién
del amor. Las manifestaciones de dicha metafora son diversas, desde la mencién con-

414. En otro lugar hemos analizado la trascendencia y posibilidades expresivas de las metaforas bélica y
carcelaria.
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creta, supeditada a otros contenidos amorosos («mi coragdn assi la ama / qu’en el fuego
d'esta llama / yo me quemo y vés ardéys», ID6537, vv. 8-10) hasta formulaciones mds
amplias, como en el caso de la cancién «Cuydado nuevo venido...», atribuida a Juan
Rodriguez del Padrén y glosada por E Carrog, centralizan la interpretacién del poema
(«Cuydado nuevo venido / me da de nueva manera / pena, la mds verdadera / que jamas
he padescido. / Yo ardo sin ser quemado / en bivas llamas d’amor, / peno sin aver dolor, /
muero sin ser visitado / de quien, con beldad, vencido / me tiene so su bandera. / {O,
mi pena postrimera, / secreto huego encendidol», ID0450, vv. 1-12).

La enfermedad del amor, el llamado amor hereos (cf. 5.1.6) da lugar a dos tipos de ima-
genes: sobre el mal de amor y sobre su posible curacién:

Muy magnifico sefior,

de muy enfermo maestro

d’este mal d’amor y muerte:

con sobra de tal dolor,

vengo yo, servidor vuestro,

que no hallo quién acierte

mi remedio,

a que me deys algiin medio

con que mi vida concierte (ID6520, vv. 1-9)

Es frecuente, por otra parte, la bisqueda de paralelismos entre la enfermedad fisica
y la enfermedad del amor («Quando el mal va de huyda / mucho se guarda el doliente
/ porque siente / qu’es peor la recayda / que no’l primer acidente; / mas quien de vés
adolece / —qu’es mal que nunca huyé— / si sano se nos mostr6 / no parecié porque
fuesse, / mas porqu’el mal s’escondié / do sallesse», ID6899 - suplem. 157).

La metdfora religiosa corrobora la ambigiiedad erdtico-religiosa del 1éxico y la imagine-
ria cortés. La dama es un ser angelical y delicuescente («ta el esmalte angelical, / tG el oro
que doramos / con metal», ID6907 - suplem. 165, vv. 8-10); el galan es un martir («Tal
estava que pudiera / ser mdrtir d'enamorado», ID2882, vv. 5-6); el amor es el Infierno («En
este Infierno d’amor, / carcel mal aventurada», ID6700, vv. 16-17) o el mismisimo Paraiso
(«Amor, pues que tal os hizo, / es gran gloria contentaros. / Soys un nuevo patayso, / pues
fortuna assi lo quiso», ID6713, vv. 51-54).

El resto de metaforas tienen una incidencia numérica menor, aunque su recurrencia
no deja de ser digna de mencién. Nos referimos a la metafora legal («En tal parer yo vull
morir y viure / cercant les lleys d‘amor car a la lletra», suplem. 149, vv. 61-62), la metéafora
regia («Reyna de todos y todas, / dios de quantos os miraron», ID6666, vv. 1-2), la meta-
fora arquitectonica («Siendo tu gran fortaleza / de muro tan singular / que excede a toda
grandezar, ID6697, vv. 21-28), la metafora pictérica («Mirant en vs, examen de pintura, /
totes les parts que us fan del mén la pus bellar, suplem. 149, vv. 1-2; «;quién osara razo-
nar / de tan perfeta pintura...2», 1D6672, vv. 41-50), la metafora ndutica (<navega quedo en
tal barco, / teme peligrosa barca», ID6514, vv. 53-54), la metafora de la vestimenta («Tan
grave dolor me diste / que, porque muerte recelo, / llevo el luto que me viste», ID6675,
vv. 2-4) y, por altimo, la metafora de la caza de amor («que, en echando Amor sus redes, /
enflaquecen las mercedes», ID6699, vv. 78-79).

La sinestesia, por Gltimo, es un tipo de metafora en la que la traslacién del significado
se produce entre distintos planos sensoriales. Las penas del enamorado son amargas;
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dulces los beneficios que de ella obtiene. Como acontece con la metafora de la muerte
y el servicio de amor, algunas de estas expresiones estan tan lexicalizadas que apenas
tienen ya valor sutil. Un caso particularmente llamativo entre los textos del corpus
que estudiamos es la cancién del Comendador Escrivd, con una sinestesia gustativa
ocupando los versos centrales del estribillo:

Vs me matdys de tal suerte,

con pena tan gloriosa,

que no sé¢ mds dulce cosa

que los trances de mi muerte (ID6846 - suplem. 78, vv. 1-4)

Es el mismo Comendador el que, en otra ocasién, departe sobre sus penas amargas
(«y de su morir contento / quedo, siendo v6s servida, / de las penas que sin cuento /
hazen amargar mi vida / con los dolores que siento», ID6892 - suplem. 150).

La alegoria o permutatio se encuentra tan estrechamente ligada a la metafora que
podemos definirla como un tipo de traslatio prolongada. A diferencia de esta, sin em-
bargo, la alegoria experimenta momentos de retroceso o expansién en funcién de
ciertas modas. En otro lugar hemos puesto de relieve la importancia que, de la mano
de Francisco Imperial, desempena la alegotia dantesca en la creacién de un patrén ale-
gérico especificamente poético. Con el tiempo, la alegoria cldsica de tema erudito y
doctrinal cederd paso a nuevos tipos de alegoria herederas del decir de tema amoroso, y
directamente proporcionales a la imagineria del amor cortés. De hecho, hay una co-
rrespondencia de cada subclase metaférica con una subclase alegérica. De este modo,
no sorprende comprobar que los tipos de permutatio mas habituales sean la bélica, la
legal y la religiosa.

La «ficcién de un suefio» del conde de Oliva combina la alegoria religiosa con la bé-
lica. Como en el poema de la Orden de amor de Jorge Manrique, Centelles fantasea con
la idea de una orden de amor (vv. 51-70). Deudora del Castillo de amor de Manrique, asi
como del resto de alegorias castrenses, es la parte del poema en la cual el personaje del
ermitafo instruye al iniciado empleando una terminologia belicista («Con firme fe, muy
labrada / de piedra de gran firmeza, / haz una cava chapada / que no pueda ser minada
/ con las fuercas de crueza», ID6663, vv. 111-115).

La Quexa de amor del Comendador Escriva es el ejemplo mads puro de alegoria legal;
los paralelismos con el registro legal son notorios y abundantes (véase, por ejemplo, la
estructura y contenido de la sentencia final: «Nés, Cupido, Dios de amores, / oydas las
partes dos / y vistos quantos dolores / sufristes por amar vés, / mejor de los amadores,
/ mandamos que aborrecida, / desamada, con dolor, / biva y en amarga vida, / la qu’en
v6s no pudo Amor, / tan crilel desgradescida», ID6892 - suplem. 150).

De entre el resto de posibilidades, destaca la alegoria naiitica, magistralmente ilustra-
da por el Comendador Escriva en su Nao de amor («Voy por matinas riberas / que, llo-
rando, hace crecer / con gemido, / dando quexas verdaderas / de vuestro desgradescer
/ no merecido. / La nao, sefiora, serd / de un contino Pensamiento / muy guerrero, / y
el arbol qu’ella terna / del lefio de Sofrimiento / todo entero...», ID6893 - suplem. 151,
vv. 37-48).

Aunque corresponde mencionarlo, no abordaremos aqui la incidencia retérica del
aenigma, un subtipo de alegoria por analogia que se manifiesta de un modo particular
en las invenciones y en las preguntas y respuestas.
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La perspicuitas y obscuritas del cancionero amoroso reserva un apartado al simbolo, un
recurso en virtud del cual un objeto concreto designa una realidad abstracta. Pese a ser
uno de los mds controvertidos en la teoria (Casas 1995: 104), su aplicacién recurrente a
colores, animales y plantas dentro del cancionero amoroso lo vuelve bastante reconocible
en la practica.

El corpus que estudiamos nos deja ejemplos de los dos primeros tipos, es decir, de
colores y animales a los que se les atribuye alguna propiedad simbdlica. La simbologia
animal es una constante en toda la lirica roménica. Los bestiarios, las obras de caréc-
ter enciclopédico y la propia ficcién literaria constituyeron una fuente inagotable en la
transmisién y fijacién de una simbologia animal: el cisne como fusién de vida y muerte,
la tértola como simbolo de fidelidad, etc.

Los ejemplos registrados en el corpus no se apartan ni un apice de dicha tradicién: el
unicornio como simbolo de «pureza» («Fue la caga d’este dia / no de unicornios, a osa-
das, / que para tal monteria / mds vuestra vista cumplida / que de mil otras juntadas»,
ID6896 - suplem. 154, vv. 1-5), la salamandra como simbolo de «resistencia» a las méas
adversas condiciones (<Y bivo, triste amador, / gual la salamandria haze, / en bivas llamas
de amor, / pues lo que mds me desplaze / sin fin aquello me plaze», ID6685, vv. 26-30).
En este catdlogo de simbolos entran también otros seres mitolégicos como la sirena
(«Hoynt tal nom hoy cant de serena / fent-m adormir I'esperit sensual...», suplem. 111, vv.
6-7) o procedentes de la fauna fantastica, como el ave fénix («<La Muerte, que tira con
tiros de piedra, / matando de todas las reynas el Fénix», ID6690, vv. 1-2).

Ave Fénix. Bestiario fabuloso Salamandra. Animal del Bestiario [gneo

No menos tipificado que el simbolismo animal irrumpe en los cancioneros el simbo-
lismo del color uno de los «los mds universalmente conocidos y conscientemente utiliza-
dos, en liturgia, en heréldica, alquimia, arte y literatura» (Cirlot 1978: 135). El verde es
el color de la esperanza, el amarillo el del sufrimiento, el blanco el de la pureza, etc. Los
ejemplos que nos regalan los poetas valencianos del Cancionero general no se entienden
sino como concreciones de dicho sistema global. De este modo, el negro es el color de
la tristeza y la muerte en dos poemas de Alonso de Cardona (ID6669, ID6675). Por su
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parte, Francés de Castellvi establece una correlacién entre color y el estado de com-
bustién de unas antorchas, de un lado, y las condiciones en las que se experimenta el
amor, del otro:

Don Francés de Castelvi sacé por cimera seys antorchas, las dos en-
cendidas, que eran moradas, y las dos que eran verdes, muertas, y las
otras dos, negras y humeando. Y dixo:

Las bivas son las ofertas

del amor de quien presumo,

y ell esperanga las muertas,

y el galardén es el humo (ID6365)

La dltima figura de la perspicuitas y la obscuritas con un gran rendimiento en el cancio-
nero amoroso es la hipérbole o superlatio. Su funcién superlativa estd especialmente
indicada para la expresién del amor cortés, «un universo poético repleto de bellezas
inefables y sufrimientos rayanos en el paroxismo» (Casas 1995: 114). La exageracién
sirve como procedimiento de estilizacién y encarecimiento: es una de las formas que
tiene el poeta de destacar la excelsitud de un amor que juzga maés alld de lo comun.

Los dos dambitos basicos de la hipérbole son, en efecto, el dolor del galin:

Aunque fuessen mil millares

no se podria sumar

ni con cuentas acabar

la suma de mis pesares (ID6714, vv. 1-4)

y la perfeccion de la dama:

Yo vi al sol que s’escondia

d’embidia de unos cabellos;

y a los dos nos pesé vellos:

a El que su luz perdia

y a mi en ser tan lexos d’ellos (ID6897 - suplem. 155, vv. 1-5)

A la luz de estos ejemplos, no sorprenden afirmaciones como esta de Fenollete, re-
flejando un uso del superlativo muy familiar a la estética del cancionero:

No nascié nadie entre nds

tan allegado al morir,

porque tal os hizo Dios

qu’en me ver y ver a vos

vila muerte y el bevir (ID6699, vv. 16-20)

Formalmente, la hipérbole se acomoda a una serie de férmulas, entre las que destaca
el tépico de lo inefable. Como en el ejemplo de ID6714, el tépico puede venir referido
al galdn («Aunque fuessen mil millares...») o también girar en torno a la belleza de la
dama:

Es impossible loarse
vuestra grande hermosura
que, pues no puede estimarse,
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ni el seso podra acordarse
ni el hablar serd cordura (ID6672, vv. 11-15)

Cuando se aplica al galan, el tépico de lo indecible se vuelve un problema de inhibicién
de la facultad del habla, que subraya la magnitud y trascendencia de lo no expresado:

Congoxoso y descontento

y tan lleno de passién

que me falta la razon

para dezir lo que siento (ID2881, vv. 64-67)

En cuanto al elogio femenino, el encarecimiento suele proceder de la hipérbole sagrada,
un recurso que fue estudiado por Lida de Malkiel (1977a, 1977b):

Hizo’s Dios en este suelo

trasladada de un dechado

que no ay d’él otro traslado

sino el que quedd en el cielo (ID6847 - suplem. 79, vv. 14)

Muy comun es, asimismo, la hipérbole por sobrepujamiento y la hipérbole numérica,
referidas indistintamente a ambos personajes. Los textos de nuestro corpus atesoran
mas ejemplos de la segunda modalidad («Las ancoras d’Esperanca / en cient mil partes
quebradas», ID6893 - suplem. 151, vv. 85-86; «Porque el bien que sentird / mientra de-
lante os tuviere / en contemplaros, / doble pena le dard / quando tan lexos se viere / de
miraros», ID6893 - suplem. 151, vv. 19-24). El sobrepujamiento, una técnica que pondera
la cualidad de un individuo destacando su superioridad con respecto a otro individuo
que la representa, no falta en nuestro corpus: «y sou de les castes y vergens la palma» (su-
plem. 122, v. 2).

5.6.3. La brevitas

La brevedad es otro de los pilares basicos de la poesia de cancionero. Como hemos
visto a propésito del mote o la invencidn, la parquedad expresiva trae aparejada un
efecto estilistico. En este sentido aunque, a diferencia de otros dmbitos retdricos, la
brevitas no emana directamente de las convenciones corteses, guarda una innegable re-
lacién con la obscuritas y el antitheton (Casas 1995: 236).

El espacio natural de la brevitas son los géneros breves: esparsa, cancion, villancico, y
sobre todo el mote, poema-octosilabo. En efecto, el zeugma y la elipsis son un recurso
especialmente indicado para el mote, de vocacién lacénica y conceptista.

Un ejemplo de ello lo tenemos en el mote «Menos y mds olvidado», glosado por
Juan Ferndndez de Heredia. Se trata de un caso de elipsis, en tanto que, a diferencia del
zeugma, el elemento omitido (soy, estoy) no se encuentra en el discurso. En la glosa que
acompana al texto se observa claramente el vinculo de la brevitas con la antitheton y la
obscuritas (en concreto, con la paradoja):

(ID6947)

Menos y més olvidado

(ID6438)

Glosa de Juan Ferndndez de Heredia
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Tiénem’ en tanto cuydado
verme puesto en lo que estoy:
en pensar que de vos soy
menos y mds olvidado.

Menos, en que mi tormento
dexe de serme importuno;
mads, para que bien ninguno
s’acuerde del mal que siento.
D’esto estoy desesperado,
mas de lo que me doy

es pensar que de vos soy
menos y mds olvidado

En cuanto al zeugma, permite expresar un vocablo, que, tras aparecer previamen-
te en el discurso, debe ser sobreentendido. Hablamos de zeugma sencillo cuando no
hay cambios en la perspectiva gramatical, y de zeugma complejo cuando se introducen
modificaciones. Los poemas que analizamos nos muestran sobre todo ejemplos de
zeugma sencillo («aqui, pues [possee] renombre de Fénix / y en corte divina, [{] divino
triumfo», ID6690, vv. 17-18; «Las escuchas escusafias / [que pornds] serdn querellas,
/ las velas [{], penas estrafias», ID6663, vv. 140-144). Una variedad frecuente es el
zeugma como parte de una enumeracion en la cual el elemento surprimido otorga agili-
dad y dinamismo («[Tiene] mas mil variedades, / méas que chimera diformes, / [{] los
fines, falsos, [{] ynormes: / maginaciones, [{] maldades, / a razén nunca conformes»
(ID6681, vv. 141-145).

En algunas ocasiones, el zeugma se convierte en una pieza clave en la cohesién tex-
tual: en la siguiente cancién del Comendador Escrivd, hay dos manifestaciones del
zeugma: el del verso 3 da consistencia al estribillo: («[Siempre cresce] mi cuidado / pen-
samientos de tristura, / [{] dolor que muertes procura; / mas de no verle mudado /
mi mucha fe masegura; el del verso 10 anexiona la vuelta a la mudanza («De suerte que
soy bien cierto, / syendo tan firme en amaros, / que ya nunca veré muerto / mi [cativo
desearos]; / antes, que [] serd doblado, / quanto cresciere tristura, / aunque le falte
ventura, / porque de verle mudado / mi mucha fe m asegura», ID6425, vv. 6-14).

El zeugma complejo contempla tres modalidades: sintdctica, semantica y enumerati-
va, que, debido a su dificultad técnica, tienen un bajo indice de uso en el cancione-
ro amoroso. En el marco de nuestro corpus, Gnicamente hemos hallado algin caso
de enumeratio zeugmatica, «mediante la cual son ligados en una secuencia vocablos
de diverso orden en asociaciones sorprendentes —abstractos o concretos o voces de
campos léxicos muy distintos e incluso opuestos, por lo general—» (Casas 1995: 128)
(«Yo, Juan Ferndndez, deudor / de vés, porque v6s me distes / congoxas, males, dolot, /
muertes, penas, ansias tristes...», ID2879, vv. 1-4).

La silepsis, por otro lado, consiste en el uso simultdneo de una palabra en dos acep-
ciones (Casas 1995: 129-333). La silepsis puede aparecer de forma puntual, como un
recurso mas:

Y comigo de tal arte
se traen, desque os Vi,
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que mi mal no se me parte
siendo todos de mi parte
y v6s y yo contra mi (ID6706, vv. 31-35)

o bien tener un mayor protagonismo en el poema. Esta segunda posibilidad esta
representada por el villancico de Juan Ferndndez de Heredia «...a una mora llamada
Haxa», cuyo estribillo reza:

Ay, Haxa, ;por qué te vi?
No quisiera conoscerte,
para perderme y perderte (1D6449, vv. 1-3)

El tercer verso del estribillo establece la silepsis en torno al verbo perder, que, en el
preciso contexto del poema tiene distintas acepciones (1.- dejar de poseer; 2.- ir a la
perdicién). La polisemia de perder se suma a la polisemia del verbo conocer (1.- tratar;
2.- disfrutar de los placeres carnales), con lo que el estribillo puede ser entendido de dos
modos:

a) el enamorado lamenta haber conocido a Haxa (conoscerte), teniendo que apartarse
de ella (perderte) y buscando su propia perdicion (perderme);

b) el enamorado lamenta haber gozado sexualmente de la mora (conoscerte) para ir
ambos a la perdicién (perderme y perderte).

Teniendo en cuenta que en la silepsis cancioneril se suelen contraponer o barajar dos
acepciones de un vocablo, una recta y otra figurada, se puede considerar siléptico el
juego de palabras que propone Juan Ferndndez de Heredia en una «Esparsa suya porque
una dama le dio un real y después le dixo que qué lo havia hecho» (ID2880), donde el
autor juega con las dos acepciones de la palabra «real»: la de la rabrica, que podemos
considerar recta (‘moneda castellana’) y la del texto que le sigue, obviamente figurada
(‘fortaleza militar’), en nombre del topos de la militia amoris.

Pero sin duda la forma mds comtn y la mds genuinamente propia del cancionero
amoroso es la silepsis metonimica o sinecdéquica, una figura que tiene importantes reper-
cusiones en la modalizacién del texto amoroso. En virtud de un proceso sinecdéquico,
el sujeto se desdobla bien en partes del cuerpo (ofos, seso, lengua), bien en accidentes de
la psique o la conducta humana (desseo, queret, cuidado). Se trata de una silepsis basada
en un proceso metonimico, distinto en cada uno de los casos:

A.- Para las partes del cuerpo (metonimia «parte por el todo»).

B.- Para los afectos y accidentes del comportamiento humano (metonimia «efecto por
la causav).

De acuerdo con alguna de estas dos operaciones metonimicas, el texto amoroso otor-
ga entidad a estos términos como representaciones parciales del «yo», testigos de su es-
cindida y compleja personalidad. Asi, son habituales versos como los que siguen, tanto
mas si de lo que se trata es de contraponer las distintas pulsiones que conviven en el
interior del enamorado (Gentil 1949, 1: 179-184):

Mi desseo desespera

y mi alma desconfia,

pues mi mal y pena entera

remediar ya no s’espera

ni tampoco mi porfia (ID6706, vv. 86-90)
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Deseo, alma, mal, pena y porfia son parcelas de la personalidad del poeta, personifica-
dos mediante verbos que exigen la caracteristica + animado: remediar, desconfiar, espe-
rary desesperar. Hay un curioso sincretismo entre la intervencién de un «yo» global —a
través del posesivo mi— y la escisién en las diversas «partes» que lo integran.

Aquellas silepsis sinecdéquicas que toman partes del cuerpo como punto de partida
son menos habituales en el corpus. Hemos hallado, no obstante, unas cuantas:

Aunque mi lengua que calla

manda callar como callo,

no quiero, que contentallo

mas precio que contentalla (ID6549, vv. 9-10)

La segunda y dltima copla real de un poema de Alonso de Cardona, «yendo a ver a
su amiga» (ID6667), distribuye cada semiestrofa de cinco versos con un verso silépti-
co: «Mis ojos llorando van» + 4 versos; «Mi alma de mi estd ausente» + 4 versos.*

Prescindiendo de lo anecdético de la rdbrica, se dirime una cuestién amatoria de
tipo clasico. El objetivo prioritario es menos la satisfaccién de la demanda que la expo-
sicién de tépicos y férmulas de la erdtica cortés (la tristeza desmesurada, la prision de
amor, el remedio, etc.), lo que no parece ser un obstdculo para el mantenimiento del
marco dialogado ocasional que lo mantiene anclado a la poesia de circunstancias.

Francés Carrog, por su parte, hace frente a la osadia de una mujer, quien, sabiendo
que en el pasado «avia servido a una muy hermosa dama», y conociendo sus senti-
mientos presentes hacia ella, le preguntd: «Dezidme, ;puédesse bien amar mas del
primer amor?».

Una vez mas, la conducta del galan es puesta en tela de juicio. En este caso, la pa-
lidez del rostro dispara la alarma, como un signo externo de la pasién amorosa. La
dama, que estd al corriente de la nueva pasién que ha despertado, apelando a un
problema de lealtad amorosa. El galan se ve envuelto en una incémoda situacién que
no ha provocado pero que le brinda la oportunidad de la réplica. Réplica ventajosa para
la exploracién de la subjetividad, que, en este caso, se basa en la tesis de que no hay
deslealtad en el abandono de un amor cuando este se hace en nombre de un amor
excelente:

Si dezis que yerro ha sido

desamar a quien sirvia

fue causa ser combatido

de v6s y de Amor vencido,

y Razén, que fue la guia;

que, de fuerga, do s’entiende

perfection mas esmerada

tan ciega d’amor s’enciende

qu’encendida no se atiende

del grado ser reparada (ID6684, vv. 91-100)

415. Cf. ]. Casas Rigall (1993): «Desdoblamiento del yo lirico y silepsis en la cantiga de amor gallego-por-
tuguesa y el cancionero amatorio castellano», en O cantar dos trovadores (Santiago de Compostela, 26-29 abril de
1993), ed. Mercedes Brea, Santiago de Compostela, Xunta de Galicia, pp. 387-402.
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Por lo demas, este género tan de moda entre los poetas castellanos finiseculares su-
pone un escaparate en que se plasman diversas situaciones del cortejo, desde las tristes
hasta las mds gozosas, desde las verdades intimas, hasta los mds sonados aconteci-
mientos sociales.

5.6.4. Disputatio dialéctica

Teniendo en cuenta que el discurso amoroso esta planteado como un frustrado dialo-
go del poeta-amante con la amada insensible y cruel, es 16gico pensar que el poeta can-
cioneril encuentre un punto de apoyo en el dmbito de la disputatio dialéctica, definida
como tension entre argumentaciones y refutaciones. De hecho, aunque las preguntas y
respuestas se sitien en el epicentro de la disputatio dialéctica, no son el género exclusivo
en que esta se aloja.

En este apartado nos centraremos Unicamente en las «figuras dialogisticas» (concessio,
communicatio, conciliatio, distinctio, dubitatio y correctio), ya que hemos reservado un aparta-
do especifico para las «figuras dialécticas» (preguntas-respuestas y modalidades conexas).

La concessio consiste en admitir que el adversario tiene razén a fin de contrarrestar su
argumento con otro de mayor peso. El valor dialéctico de la concessio se puede sopesar
en el siguiente comentario de Fenollete al mensaje amoroso de una divisa («Otras suyas
a un cavallero que sac6 en una justa por cimera un infierno, y dezia la letra: Entré for¢a-
do; / quedé de grado»). Tras desvelar el significado de la divisa y reconocer su valor sutil,
Fenollete afirma:

En este infierno d’amor,

carcel mal aventurada

donde nasce mi dolor,

si'stdys vds dentro, sefior,

yo no quedo en la posada (1D6700, vv. 16-20)

Las pretensiones del anénimo galan («si’stdys vés dentro, sefior») no impresionan a
nuestro autor, que, mediante una metonimia («yo no quedo en la posada»),® desbarata
el protagonismo de su oponente restando fuerza a su argumentacion.

La conciliatio trastoca el sentido de un vocablo previamente utilizado («Gloria de mis
pensamientos, / descanso de mis porfias, / do mis tristes alegrias / hazian vanos cimien-
tos; / do con muertas esperangas / tan contento / estava de mi tormento / quanto en
merecer alcangas / al mayor merescimiento», ID6901 - suplem. 159, vv. 1-9); el ejemplo
citado prueba hasta qué punto este recurso se encuentra unido a la paradoja (Casas
1995: 148).

En el lado opuesto a la conciliatio se encuentra la distinctio, un recurso en funcién del
cual se establece que dos términos aparente sinénimos no lo son en realidad («Porque
creés qu’es mayor dafio / la muerte que mi bevir, / y recebis mucho engafio, / qu’es
mayor vida el morir», vv. ID2882, vv. 4-7).

El bajisimo indice de frecuencia de conciliatio y distinctio, que no se registran en nuestro
corpus mds que una o dos ocasiones, contrasta con la recurrencia de la communicatio,
un recurso que opone dos alternativas sin llegar a decidirse por ninguna, como en este
ejemplo de Fenollete:

416. Posada = la casa propia de cada uno, donde abita o mora (DA).
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D’este mal tan desastrado

no sé quién me desengarie,

qu’estoy tan desatinado

que no sé, de muy turbado,

si me burle o si m'ensafie (1ID6669, vv. 111-115)

o en este otro de Vinyoles:

Assi que digo y concluyo

que si parte de ti es,

o me tengas o me des

0 me niegues, yo te arguyo:

tuyo soy, sefiora, tuyo (ID6704, vv. 16-20)

La communicatio, un procedimiento estrechamente ligado a la dubitatio, es la base re-
térica por excelencia de una modalidad de pregunta y respuesta: el dilema o pregunta
disyuntiva (cf. 5.6.2.1d).

Otra figura dialéctica frecuentisima es la correctio, que establece un contraste entre
dos enunciados en el nivel de la frase o el de una unidad superior. Adviértase que, co-
mo dice Casas, dichos enunciados contrapuestos pueden llegar a consituir en su grado
maximo un antitheton, razén por la que muchas de estas correctiones, son, desde otro
angulo, antitesis, paradojas, etc (1995: 150).

En la préctica, la correctio cristaliza a través de una serie de formulas recurrentes: el
tipo «<non X sed Y» es uno de los mds habituales («No socorro, mas ayuda / os pido, pues
yo me ayudo», ID6513, vv. 57-58; «no porque mi sofrimiento / tenga sus fuergas per-
didas, / mas porque, segin qué siento, / no sufrirdn mill vidas / mi tormento», ID6903
- suplem. 161, vv. 41-45); a la zaga de esta, otras férmulas de la clase «X sed non Y»
(«Sirviend’os con gran cordura / yo querria ser sofrido, / mas no sufre mi tristura / que
me vengan de ventura / las mercedes que no pido», ID6713, vv. 36-40) o <Y (sed) non X»
(«Pésame por lo passado, / no me pesa porque parto», ID6712, vv. 36-37).

Como se dijo mdés arriba, la correctio puede afectar a enunciados mayores, como
muestran estos versos del Comendador Escrivd, semédnticamente vinculados con el
esquema «non X sed Y»:

Y assi no puedo morir,

ni bivo, pues que os veo

aunque biva mi sofrir

y la fe con el desseo (ID6279, vv. 6-9).

o estos otros de Carrog, que traducen el esquema contrario «X sed non Y»:

Ell agua muy blanda la piedra departe,

haziendo romper su gran fortaleza;

las fieras limafias de tanta braveza

el su domador amansan con arte.

Mas nunca jamds, con sobra d’amarte,

yo puedo hazer, ni con vida llorosa,

tu gran crueldad tornar piadosa,

ni menos yo puedo biviendo dexarte (ID6686, vv. 25-32)
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Con el exemplum, el argumentum, la similitudo y la sententia entramos en el terreno de las
probationes argumentativas, otra vertiente de la disputatio dialéctica. Tanto si nos situa-
mos en el marco de un debate ficticio entre el galdn y la dama —aludida en apdstrofe
o0 a través de la segunda persona—, como si lo hacemos en la dimensién mds intimista
del discurso amoroso, lo cierto es que se producen calas obligatorias en estas figuras
dialécticas probatorias, que vehiculan las constantes argumentaciones y contra argu-
mentaciones del sujeto dirigidas ora a la dama, ora a si mismo.

El exemplum es la prueba por analogia. Cuando dicha analogia se limita a la esfera
de la vida cotidiana hablaremos de similitudo y no de exemplum. Las tres modalidades
esenciales del exemplum son el literario, el mitolégico y el histérico. En lo que a nuestro
corpus se refiere, un exemplum histérico nos llega de la mano de Carrog:

y enantes dirdn al ombre segundo,

d’Abel omicida, con mucha clemencia;

y al misero Job faltale paciencia

que tu ser benigna del mal que yo abundo (ID6686, vv. 53-56)

por su parte, Fenollete ofrece la historia de Lucifer como ejemplo extremo de soberbia y
rebeldia («Porque con vuestro saber / cotejar, sefiora, el mio / no serié sino querer / ser
segundo Lucifer / en su propio desvario», ID6695, vv. 71-75).

En la sextina de Mosén Crespi y Trilles a la muerte de Isabel la Catdlica, se alude a la
figura de la Virgen como ejemplo de integridad moral («<La Muerte, que tira con tiros de
piedra, / matando de todas las reynas el Fénix / ennoblescer quiso un baxo sepulcro, / e
aquella tan alta después de la Virgen», ID6690, vv. 1-4).

Las mas de las veces, el exemplum se halla vinculado a la hipérbole por sobrepujamiento;
asi acontece en el siguiente ejemplo, que combina las modalidades mitoldgica, histérica
y literaria:

De Dédalo el hijo, de alto cayendo,

ni menos Fetonte jamas no tuvieron

temor qual yo tuve, sus bozes oyendo.

Ni nunca romanos delante viniendo

por Nero llamados tal miedo sintieron.

Las vistas feroces de monstruos atales

espanto pusieran al ombre mds fuerte.

Hallandose dentro y siendo mortales

los doze temblaran con tales sefiales,

teniendo sin dubda por cierta la muerte (ID6708, vv. 41-50)

Finalidad probatoria tiene también la similitudo, menos restringida que el exemplum en
tanto que su radio de accidn es infinito. En este caso, conviene distinguir los casos en
que la similitudo tiene una finalidad verdaderamente probatoria de aquellos en los cua-
les predomina una funcién estilistica, proxima a la de la metafora o el simil.

Claramente probatoria es la similitudo empleada por el Comendador Escrivd en este
poema de una sola copla:

Sabemos d’un animal
qu’en la muerte huelga tanto
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que haze mas dulce canto

quando mads esta mortal,

y ansi yo siendo contento

de morir por quien vivia

hago muestras d’alegria

y no de poco tormento

mas por cobrir lo que siento (ID69000 - suplem. 158)*7

Otras formulaciones, en cambio, estdn decididamente mds préximas al simil y la
metéfora; el famoso simil del rayo, que ocupa los versos de la mudanza en la célebre
cancién del Comendador Escrivd «Ven muerte, tan escondida», estd a medio camino
entre la similitudo con funcién probatoria y el simil con funcién metaférica:

Ven como rayo que hiere

que hasta que ha herido

no se siente su ruydo

por mejor herir do quiere (ID6278, vv. 5-8)

Otra rama de la disputatio dialéctica es la constituida por los argumenta, que pueden
ser de tipo inductivo o deductivo, siendo estos dltimos los mds comunes. En una
pregunta de tipo «peticién de remedio», Badajoz el musico argumenta la necesidad
de remedio apelando a una analogia entre el instinto protector del hombre y el de los
animales:

Que aquestos, en ser heridos

de dolencias o heridas,

luego buscan de corridas

remedio de socorridos;

y, aunque yo no sea tal,

siento en mi dafio y tal (...) (ID6513, vv. 9-14)

Por su parte, en «Otra suya porque estuvo mucho sin ver a su amiga y tornandola a
ver dixeron unas damas que no estava enamorado sino quando la via», el Comenda-
dor Escrivd justifica su comportamiento en base a un argumento médico, pretextando
el peligro de la recaida:

Quando el mal va de huyda
mucho se guarda el doliente,
porque siente

qu’es peor la recayda

que no’l primer acidente;

mas, quien de vés adolece
—qu’es mal que nunca huyé—,
si sano se nos mostré

no parecié porque fuesse,

mas porqu’el mal s’escondid

417. La similitudo animal es uno de los principales subtipos, junto con la luminica, bélica, vegetal, mineral,
religiosa, médica, ndutica, carcelaria y la relativa al fuego (Casas 1995: 158-160).
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do saliesse
mayor cada vez que os viesse (ID6899 - suplem. 157)

A través de este ejemplo, podrad el lector observar la eficacia del argumentum como una
ventana abierta a la psicologia del enamorado. Una subespecie muy comun del argu-
mentum, tal y como lo refleja el cancionero amoroso, es el llamado argumentum a fictione,
que elabora un razonamiento a partir de una hipétesis irreal; asi, por ejemplo, en estos
versos de Mosén Crespt:

De buena dicha gozara

en morir quando nascia

por que I’amor no gustara

mil desdenes cada’l dia.

Ni me matara por quien

servirla tanto busqué,

qu’en darle yo mi bien

jqué tan perdido quedé! (ID6694, vv. 49-56)

o en estos otros del mismo autor:

Si os embiara los ojos

mi dafio fuera menor,

y holgaran sus enojos

y el gozo fuera mayor.

Y el gozo no’l cativara

ni’l dexara quando bivo,

ni tampoco me quexara

de vios mds, a quien I'embio (ID6694, vv. 65-72)

Los cancioneros reservan un espacio a importante a otra clase de argumentum que gira
en torno a un nombre (generalmente propio) y al juego verbal del que es susceptible:
el argumentum a nomine. Uno de los intercambios en valenciano publicados en 1514 se
vertebra en torno al nombre de Leonor (suplem. 118-119-120).

El dltimo de los tipos de argumenta es la sententia, una afirmacién de cardcter breve
que pretende ser la sintesis de una verdad de validez universal. El discurso amoroso
abunda en expresiones de este tipo, que sirven para dar contundencia a un argumen-
to; de este modo, es factible encontrar sententiae con valor probatorio en toda clase de
textos amorosos («Los que sufren por sus vicios / penas, muertes y destierros, / éstos
han los beneficios / que merescen por sus yerros», ID6694, vv. 73-76; «llevo el luto que
me viste, / porqu’el triste en lo qu’es triste / ha de hallar el consuelo», ID6675, vv. 2-4;
«cata que recibe mengua, / quando no sufre, el penado, / qu’en la pena esta la gloria /
del que bive enamorado / y la causa da el consuelo / al coragén lastimado», ID6341, vv.
33-38). Como se aprecia en los ejemplos citados, la sententia es un auténtico estilema
del cancionero amoroso, pues da forma a muchos dogmas del amor cortés, validados
como universales.

5.6.5. Cita y acomodacién de textos

Al abordar, en anteriores apartados, el macrogénero de la glosa, ya hemos visto hasta
qué punto la pericia técnica e intelectual para la integracién de un texto ajeno mide la
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valia del poeta. El quinto dmbito retérico que debemos considerar es, en efecto, la cita
y la acomodacién de textos, recursos que pertenecen, de un modo genérico, al dmbito
de la intertextualidad.

Elresultado de la manipulacién del texto ajeno varia en funcién de la intencién de su
artifice, asi como de la forma y naturaleza del texto manipulado. En base a estos dos
condicionantes, se establecen distintos grados de dependencia o discordancia con res-
pecto al texto original. Mdas concretamente, podemos hablar de tres grados o niveles:
la alusién, la cita y la acomodacién (Casas 1995: 171-191).

Los textos que estudiamos reflejan el mds comun de los tres, la acomodacién. Una
de las manifestaciones propiamente relacionadas con la acomodacién es el contrafac-
tum, una técnica que florecerd en el &mbito de la poesia a lo largo del siglo xv1. El con-
trafactum es una reescritura de un texto previo, de la que se obtiene una nueva versién
con una orientacién distinta a la del texto original. Un ejemplo de contrafactura lo
tenemos en el texto de Mosén Crespi de Valldaura (ID6474), un contrafactum de «Mon-
tesina era la garga».

La acomodacién de textos religiosos es sin duda la mds interesante de todas las opcio-
nes posibles. En este sentido, ya hemos comentado el papel constitutivo de la religio
amoris, y la doble apropiacién de vocablos y formas del discurso religioso. Cuando la
apropiacién actda a nivel de todo un discurso hablamos de acomodacién de textos reli-
giosos. En virtud de la dicha acomodacién discursiva, la misa, la oracién, los salmos v,
en definitiva, todas las estructuras y registros de la liturgia cristiana, son aprovechados
por parte del poeta cancioneril con fines claramente amorosos y profanos.

En el poema de Gassull, «aplicando sus pasiones de amor al salmo De Profundis»
(ID6707), la acomodacién es mas compleja por cuanto la pardfrasis amorosa del texto
religioso se supedita a una reescritura formal del original, basada en la repeticién siste-
matica de versos latinos del texto base, versionados en cada una de las estrofas.

La férmula de acomodacién es ligeramente distinta en la cancién «Memento, hermo-
sa dama», del Comendador Escrivé, vinculada al texto latino del oficio de difuntos.*!®
En este caso, no se trata de una acomodacién textual en sentido estricto. El poeta res-
cata dos palabras clave del texto latino con la tnica intencién de establecer una rela-
cién de analogia entre el simbolo religioso de fuego purificador y el simbolo amoroso
del corazén hecho cenizas por causa de la pasién («Memento, hermosa dama, / qu’es
mi coragdn ceniza / quemando d’aquella llama / que mis entrafas atiza. / Y pues oy
oviste d’ella / recorderis / que in cinerem reverteris / y qu’en memoria d’aquélla / en que
a mi me convertiste / es la que oy recebiste», ID6894 - suplem. 152). Frente a la de
Gassull, la de Escrivd es, mucho mas que una reescritura del texto, una composicién
articulada sobre la base de una alegoria religiosa.

Otra clase de apropiacién cancioneril es la que afecta a los refranes, cuya integracion
en la obra literaria venia siendo una constante en la obra literaria medieval, desde el
Libro de buen amor hasta la Celestina.*"?

El refran se inserta en esta poesia como un instrumento argumentativo, de funcién
probatoria y validez universal, y, en ocasiones, en un recurso de estilo, en busca del con-

418. «Memento etiam, domine, famuloru, famularumque Net N, qui nos praecesserunt cum signo fidei, et
dormiunt in somno pacis».

419. Para una perspectiva global, véanse las paginas que dedica al tema Juan Casas (1995: 186-191).
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traste entre lo culto y lo popular. Patrimonio del idioma castellano, tuvieron que ser reco-
nocidos y muy bienvenidos entre el piblico de la época. En una copla de Artés se lee:

con amor, que claro véys
en el toque sera oro

de cendrada.

Y, pues matarme queréys,

diremos que a muerto moro
days langada®® (1ID4360, vv. 26-31)

A falta de un listado concreto del material proverbial, tan denso, complejo y omnipre-
sente en el texto medieval, no es tan ficil distinguir entre un verdadero proverbio del
refranero medieval y una expresioén proverbial ad hoc. De una forma especifica, destaca
la labor de Brian Dutton en su Iudice de refranes,”! un listado elaborado sobre la base de
otros trabajos clasicos (O’Kane, Combet...) sobre refranes y frases populares de la Edad
Media. Ademés de proporcionar al investigador una ttil herramienta de trabajo, el [ndi-
ce de Dutton nos permite valorar la incidencia cuantitativa de la acomodacién de refra-
nes en la poesia de cancionero.*? Una vez identificado el refran o expresién proverbial,
el siguiente paso es determinar los mecanismos de acomodacion al texto receptor, que no
siguen unos criterios comunes sino que son distintos para cada texto y cada autor.*??

Paralelamente al empleo del refran existen otras modalidades de apropiacién de tex-
tos que no debemos ignorar solo por ser numéricamente mas infrecuentes. La cita im-
plica la repeticién literal del texto en cuestién, un caso que ejemplifican unas coplas
de Fenollete «...a un cavallero que sacé en una justa por cimera un infierno, y dezia la
letra: Entré forcado; / quedé de grado», donde los versos «Entré forcado; / quedé de grado»
son cita literal del texto objeto de comentario. Por su parte, puede considerarse alusion
la siguiente mencién a la obra de Petrarca («La vuestra pregunta con suma prudencia
/ descrive’l Petrarcha y en metros concluye / qu’el gran universo triumfar rehuye / do’l
tiempo deshaze con gran diligencia», ID6654, vv. 1-4), ademas de los casos citados de
exemplum histérico.

5.6.6. El marco del antitheton

En todas sus diversas manifestaciones, el antitheton ocupa un lugar de primerisimo
orden por su vinculacién directa con la naturaleza controvertida del amor cortés. No en
vano es, junto con la perspicuitas-obscuritas y la annominatio, uno de los ambitos retéricos
de mayor desarrollo cuantitativo (Casas 1995: 237). La contraposicién de términos y
conceptos en el marco del antitheton pone al descubierto la psicologia del amor a través

420.1D8056. Refran en 0616 «A moro muerto gran lanzada» (SLQ.23; TUP.0222). En 4360 «A muerto moro
days lanzada». En 6637 «A moro muerto dar lanzada» (C.27; OK.164). Cf. B. Dutton et alii, El cancionero del siglo
xv, «Indice de refranes», viL.

421. Vid. supra.

422. Asimismo, la insercion de refranes en la poesia de cancionero ha sido objeto de algin que otro estudio
especifico. A tales efectos, véanse los trabajos de Dutton (1989) y Rodado (1996).

423. Ana Rodado, quien ha estudiado en uso del refran en la poesia de Pedro de Cartagena, establece una
tipologia de sus distintas funciones y modos de integracién. Cf. A. Rodado (1996): «El refran en la poesia de
Pedro de Cartagena», en Nunca fue pena mayor. Estudios de literatura en homenaje a Brian Dutton, edicién al cuidado
de A. Méndez y V. Lépez, Cuenca, Universidad de Castilla la Mancha, pp. 547-60.
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de las emociones y los pensamientos del amante. El discurso antitético permite al su-
jeto analizar su situacién desde puntos de vista distintos e incluso discordantes.

La antitesis o contentio es una de las modalidades mas frecuentes de esta clase de
agudeza que genera algan tipo de tensién entre dos polos. Las antitesis mds comunes
polarizan las grandes obsesiones del universo sentimental del amante: vida-muerte;
deseo-razén; placer-dolor, cuerpo-alma, libertad-cautiverio, alegria-tristeza, etc.

Herederas de la escoldstica medieval, estas parejas de contrarios reflejan un sistema
dual asentado en relaciones semdnticas de tipo antonimico. Una pareja de anténimos
perfectos es la formada por los adjetivos maldita-bendita en los siguientes versos de
Juan Ferndndez de Heredia: «Y, pues mds en mi no sé, / si otra cosa se muestra / sea
maldita; / sola la fe dexaré / qu’esta se llama, en ser vuestra, / fe bendita», ID2878, vv.
67-72).

La antitesis de contrarios vertebra la siguiente definicion del Amor pronunciada sin
ambages por el dios Cupido de la Quexa de amor del Comendador Escriva:

La causa de mi venida

no fue por darte la muerte,

que td no l'as merecida,

mas por dar a conoscerte

que al muerto puedo dar vida;

al bivo puedo matar,

al triste dar alegria,

al penado remediar

al caydo levantar

y al perdido serle guia (ID6892 - suplem. 150)

Todas estas antitesis que destacamos en cursiva nos dan una idea de la enorme ren-
tabilidad expresiva del recurso, que por su presencia cuantitativa y su funcién cualita-
tiva asume el status de formula dentro del cancionero amoroso castellano. Es por tanto
elevadisimo el nimero de antitesis que se dan cita en nuestro corpus; baste, pues,
un ejemplo de las parejas mdas comunes, a saber: razon-voluntad («<Deque vencedora
queda / Voluntad, qu’es nuestra guia, / maté a Razén que bivia», ID6681, vv. 171-173),
cuerpo-alma («Porque el cuerpo, de tollido, / de sentir penas doliente, / ya no sabe lo
que siente, / porque no tiene sentido. / El mal que da sufrimiento / en ell alma es de
sentir», ID2874, vv. 5-10), tristeza-placer (<Y assi triste lloraré / el plazer que ya perdi /
y por siempre penaré», ID6706, vv. 91-93), ausencia-presencia (<Y tu mucha crueldad /
dé licencia / que se abran en ausencia / con aquella piedad / que devieran en presencia»,
ID6901 - suplem. 159, vv. 59-63), muerte-vida (<Ell esperanca perdida, / el pensamiento
dubdoso, / con un bevir congoxoso / me da muerte conoscida», ID1961, vv. 5-8), etc.

Todas estas parejas conceptuales, dicho sea de paso, se inscriben dentro de las habi-
tuales tensiones entre pretendiente y pretendida.

La paradoja, por su parte, consiste en la conjuncién arménica de conceptos dispares:

Porque creés qu’es mayor dafo

la muerte que mi bevir,

y recebis mucho engano,

qu’es mayor vida el morir (ID2882, vv. 4-7)
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Al igual que en otros casos, la paradoja cancioneril tiende a instalarse en el seno de
unos mismos contenidos que se acomodan a este recurso de un modo casi formulaico.
La vida y la muerte de amor, conceptos que se enfrentan en el ejemplo citado mds arriba,
es uno de sus dmbitos conceptuales favoritos. Pero también lo son la ausencia (<Yo me
parto sin partirme / de vés y de v6s vencido, / mas, aunque vé despedido, / queda el
alma aqui tan firme / que no parto por partido», ID6282, vv. 1-5) o las penas del amor
(«Aconortat s6 ja de quant puch veure, / aconortat de tot quant puch oir; / aconortat
de viure o [de] morir, / aconortat molt més del que-s por creure; / aconortat de tot lo bé
perdut, / aconortat que desamor me cobra; / hoc y a la fi, aconortat que s’obra / lo cor
secret ab clau d’ingratitud», suplem. 148, vv. 89-96), por citar algunas de sus formulacio-
nes mas recurrentes.

La reiteracién de antitesis y paradojas es uno de los rasgos mds antiguos del petrarquis-
mo en la lirica castellana. El recurso, de origen provenzal, fue cultivado por Petrarca y,
de la mano de Jorge Manrique, se aclimaté con éxito a la poesia castellana.*** La anti-
tesis y la paradoja son las dos figuras retéricas que estdn en la base de los siguientes
versos, extractados una vez més de la Quexa de Escriva:

Alto rey tan justo y bueno,

causa sin fin de pasiones,

de infinitos dones lleno,

maestro aquel del veneno

que mata los coragones:

ante vuestra majestad

se presenta este cativo,

del qual aved piadad

pues le mata crueldad

su querer quedando bivo (ID6892 - suplem. 150)

La cohabitatio representa una modalidad expresiva que hace coexistir conceptos anti-
téticos en un mismo sujeto u objeto. Los términos implicados son los mismos que los
aludidos para el caso de la antitesis y la paradoja, aunque en este caso la agudeza emana
de la connivencia entre dos realidades que en un plano légico se excluyen pero en un
plano emocional se dan la mano:

Y d’ella so tan ufano,
tan penado y tan contento (ID6846 - suplem. 78, vv. 5-6)

:Qué gloria puede esperar

el que se parte y no muere

pues la muerte no le quiere

y el bevir le da pesar? (1D6256, vv. 1-4)

Una estructura caracteristica de la cohabitatio es la que responde a la férmula genérica
«ni X ni Y», estructura que se hace especialmente habitual en el Gltimo trecenio del siglo
xv. Un ejemplo paradigmatico lo registra el poema de Mosén Crespi (hijo), compuesto
sobre este modelo concreto de cohabitatio:

424. Sobre esta cuestién, remitimos a sendos trabajos de E Rico (1978 y 1987).
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No siento que biva, biviendo, mi vida

ni pienso que muero sintiendo el morir,

do veo mi alma ser siempre vencida

pues nasce de fe mi tristre sofrir.

Ni’spero remedio ni tengo esperanca

de do mi servicio sienta’l gualardén,

ni tienen sospiros tan gran confianca

que pongan descanso a mi coragén (ID6687)

De forma puntual y aislada, se documentan en nuestro corpus otros casos de coha-
bitatio «ni X ni Y» que nos permiten formarnos una idea de la trascendencia de este
subtipo de antitheton, que tiene en el poema «Ni miento ni me arrepiento» de Jorge
Manrique uno de sus ejemplos mds emblematicos. Véanse, por citar un ejemplo, los
versos en valenciano del poeta Narcis Vinyoles («No és negt que sols per si merexca
/ aquell gran do qu’amor amant li dona / y aixi jamés ni mata ni perdona / ni viure vol,
y tem que no pereixca, suplem. 149, vv. 31-34). Como ocurre con otras modalidades
de la antitheton, la cohabitatio puede llegar a ser el sostén retdrico y conceptual de toda
una composicién, como en la siguiente cancién del Conde de Oliva: «Do victoria’s tan
incierta / quan cierta mi perdicidn, / ui la vida m aconuerta / ni el morir me da passion. /
Ni plazeres me descansan / ni enojos m’entristescen, / mis servicios nunca cansan / y des-
dichas s’enbravescen. / Pues el allma estd tan muerta / que no la rige razén, / ni la vida
m’aconuerta / ni el morir me da passion» (ID6257).

La armonizacién de contrarios adopta la forma de oximoron cuando esta se produce
en el marco de la palabra. A esta tipologia responden los fragmentos destacados en
cursiva, tomados, a titulo de ejemplo, de la pluma de Escriva («que nace en las almas
tristes / que vuestra ciega luz guia», ID6892 - suplem. 150), Vinyoles («yo sé atés hon tot
recort m oblida», suplem. 148, v. 52), Mosén Crespi («por traer mi vida muerta», ID6692, v.
16) y J. Vich («Do gané por conosceros / tan dichosa perdicion», ID6672, vv. 17-18).

Desde el punto de vista semadntico, oximoron y paradoja se definen como la «sintesis
de una antitesis» (Casas 1995: 203). La diferencia entre ambas, no obstante, es mds
gramatical que semadntica por cuanto, a diferencia del oximoron, la paradoja sobrepa-
sa el limite de la palabra.

Una variedad estrechamente ligada al oximoron y la paradoja es la suspensio, un re-
curso consagrado a la creacién de falsas expectativas en el receptor. Véase, sin mas,
la siguiente copla suspensiva, la décima de un extenso poema en valenciano de Vin-
yoles:

Amor m’ofén y no d’Amor me clame;

Amor me té y no'm vol per catiu;

Amor m’ha pres sens ales en lo niu;

Amor me fir pels ulls que yo tant ame;

Amor m’ha dat a qui no'm pren per seu;

Amor no vol que d’altre voler sia;

Amor consent que senta nit y dia

un sentiment que no-l sab dir ma veu (suplem. 148, vv. 73-80)
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Dentro del ambito del antitheton, la compositio periodica y la dispositio bipartita se nos
revelan como dos de las figuras mas habituales, representativas del perfecto equilibrio
entre el plano de la forma y el plano de la expresién.

La compositio periédica es una antitesis que se halla bajo la nocién de periodo, en vir-
tud de una relacién de tension-distensién entre los miembros que la componen, cuya
base Gltima es la antitesis (Casas 1995: 210). Las relaciones de interordinacién, funda-
mentalmente sintdcticas, entre las partes del periodo compositivo, vienen reforzadas
por el componente semdntico de la antitesis, mucho mas evidente en unos casos que en
otros. Bajo dicha nocién de periodus se hallan los dos ejemplos que citamos a continua-
cién, de la mano de Fenollete: «No sé, cierto, qué me haga, / de triste, no sé a d6 esto.
/ Ni sé qué me satisfaga, / pues que tengo de mi llaga / méas culpa que quien la dio»,
[D6699, vv. 81-85; «Yo's tenia compassion / en ser vuestro mal eterno, / pues estd por
fe y razén / que quien bive en el infierno / nunca espera redempcién», ID6700, vv. 1-5.
Con cierta frecuencia, la compositio cancioneril presenta una tendencia hacia el isocolon.
Véanse, como muestra, estos versos de Alonso de Cardona, netamente opuestos a los
dos fragmentos citados de Fenollete: «Quien alcanca mads victoria / mds parte lleva del
dafio / pues, do’sta mayor la gloria, / alli’s mayor el engano» (ID6345, vv. 9-12).

Anélogamente a la compositio, la dispositio bipartita también parte de la nocién de pe-
riodo, concebido como una unidad bimembre integrada por dos subpartes contrapues-
tas: prétasis y apddosis (Casas 1995: 214).

La dispositio cancioneril se encuentra intimamente ligada a las partes del discurso,
razén por la que suele vincularse con los géneros de forma fija. El cardcter binario de
su estructura es condicién para dicho vinculo con las composiciones a forme fixe, arti-
culadas sobre la base de un esquema binario. El estribillo contrasta con el conjunto de
mudanza y vuelta y constituye un enunciado que da pie a su desarrollo interpretativo.
Lo que, en la préctica, puede traducirse en un esquema del tipo:

(ID1961] PARTEI:
Al dolor de mi cuydado / siempre le cresce tristura, 1- Estribillo.
mas no por esso mudado / por mal que diga ventura.
PARTE II:
Ell esperanca perdida, / el pensamiento dubdoso, 2- Mudanza.
con un bevir congoxoso / me da muerte conoscida.
Esfuerca con la cordura, / no mueras desesperado, 3-Vuelta.

que no por esso mudado / por mal que diga ventura

Nada afadiremos aqui sobre el papel de la dispositio como engranaje de la estructura
bipartita de canciones y villancicos, que hemos abordado en otro lugar. Conviene, con
todo, no pasar por alto las observaciones de V. Beltran (1988a), quien, en su estudio
sobre la cancién cortés, ha probado las relaciones de dependencia entre la evolucién de
las distintas figuras del antitheton y la formacién de la cancién de una sola vuelta, segin
el esquema estribillo-mudanza-vuelta. La estructura de la cancién (paradoja + paréfrasis,
sententia + parafrasis, etc.) no serfa mas que un desarrollo de la dispositio bipartita que,
desde una perspectiva exclusivamente retérica, puede contemplarse dentro del ambito
de la interpretatio.
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Sea como fuere, siguiendo de nuevo a Casas: «estamos ante una proyeccién de la
compositio peribdica sobre una estructura mayor: el discurso como conjunto de dos
partes» (1995: 214).

5.6.7. La annominatio

La expresion de un amor veleidoso se alia a menudo con los juegos de palabras que
generan los diversos tipos de annominatio (paronomasia, poliptoton, derivatio, figura eti-
molégica, macho y fembra y traductio). Y es que la repeticién de una lexia incluyendo
algtn tipo de variacién fénica produce cambios de significado que embellecen la ex-
presién al tiempo que la surten de matices nuevos y sorprendentes.

El profuso empleo de estos recursos hace sospechar que no se trata de un ornamen-
to banal, sino de una expresion de agudeza que refuerza la nota intelectualista consus-
tancial a esta lirica. Es dificil precisar, de todos modos, hasta qué punto la annominatio
se decanta hacia el juego conceptista o, sin embargo, es un simple rasgo de virtuosis-
mo formal.

La paronomasia es un tipo de annominatio no morfoldgica, es decir, que no depende
de la semejanza formal entre dos o mas palabras. El vértice del verso es una de las
posiciones favoritas para los juegos paronomadsicos («con agena fuerca qu’el grado
refuerca, / de tales combates la tengo perdida / la pena sintiendo que nunca retuerca»,
ID6688, vv. 18-20).

El poliptoton —annominatio morfolégica por flexién— es sin duda la subclase mas
comun. No obstante, la variante por «flexién nominal» («mundo y mundos para daros /
de nuevo querrd hazer», ID6247, vv. 7-8; «triste sol de triste dia / que nace en las almas
tristes», ID6892 - suplem. 150) es mas infrecuente que la variante por «flexién verbal»
(«que no bastara consuelo / para consolar mi mal», ID6699, vv. 94-95); mas sutil ain si
cabe es la annominatio por «flexién verbal temporal» («Soy de quien fuy y seré», 1D2876,
v. 1; «Absent de vés, ni sd stat ni seré / ni sé content per fer a vés contenta», suplem.
148, vv. 43-44).

La derivatio o annominatio morfoldgica por derivacion es el segundo tipo en orden de
importancia; la diferencia con respecto al poliptoton es que, en este caso, la variacién
fénica produce un cambio en la categoria gramatical o clase de palabra («contra mi
flaca flagqueza / no te cures de tomar», ID6697, vv. 24-25). La prefijacién y sufijacién
permiten al poeta explorar los diversos matices de un lexema («con agena fuer¢a qu’el
grado refuer¢a, ID6688, v. 18; «lo bueno con lo peor / peora y desempeora, ID6514, vv.
5-6). En el ejemplo siguiente del Comendador Escriva, la annominatio «vida-bevido» se
suma a la annominatio «conoscer-desconocer», que parte del prefijo negativo des-, uno
de los mas habitualmente empleados:

Tan gran bien es conosceros,

dama muy desconoscida,

que no conosco por vida

lo qu’é bevido sin veros (ID6848 - suplem. 79, vv. 1-4)

Por su parte, la figura etimoldgica es un tipo de annominatio, como su propio nombre
indica, de la raiz etimoldgica. Como advierte Casas, en castellano este tipo de figura
estd especialmente propiciada por construcciones transitivas formadas a partir de ver-
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bos intransitivos («Y el sofrir tal sufrimiento / es penar por mdas penar», ID6474, vv. 8-9;
«que no me pesa el pesar», 1D0844, v. 7).

La repeticién de palabras con variaciones se manifiesta de un modo especifico en el
recurso denominado macho y fembra. Este recurso, emparentado con la tradicién pro-
venzal del rims detivatius y la tradicién gallego-portuguesa del mozdobre, constituye una
de las variantes méds artificiosas de la annominatio, en virtud de la cual se cambia la vo-
cal final de la palabra final del verso, generandose un alternancia entre rima masculina
(-0) y femenina (-a) a partir de un lexema comun. No es casual que los casos de macho
y fembra de nuestro corpus se registren en el marco de las preguntas y respuestas, un
género, como hemos visto, artificioso y formalista por definicién. Véase, por ejemplo,
la primera estrofa de una pregunta de Badajoz el Msico, cuya respuesta corre a cargo
de Francisco Fenollete:

A los animales brutos

criados en selvas brutas

vemos claro ser astutos

y aun las aves ser astutas,

en buscar el bien mejor

con que su vida mejora,

assi que Nuestro Sefior

hizo a Natura seiiora (ID6513, vv. 1-8)

El recurso de macho y fembra, mantenido de principio a fin de la composicién, reapa-
rece por supuesto en la respuesta de Fenollete, que acata de este modo el precepto ge-
nérico de la simetria formal.

La traductio, por fin, es una subespecie reiterativa de la annominatio morfolégica, de la
que constituye una variante mds especifica. Los versos iniciales de un poema de Mo-
sén Crespi ilustran su funcién en el cancionero amoroso: «No siento que biva, biviendo,
mi vida, / ni pienso que muero sintiendo el morir...» (ID6687). Los ejemplos de traductio
menudean entre los poetas del Cancionero general, que encuentran en ella uno de los
métodos mas eficaces para la intensificacién de un lexema («de bolar tras vuestro buelo
/ que boldys con tales alas», ID6695, vv. 7-8; «for¢ada de fuerca tal, / pues esto en fuerca
consiste, / por tuyo me recebiste», ID6704, vv. 68-70). De hecho, desde una perspectiva
gramatical, la traductio es una forma de pleonasmo. Desde una perspectiva retérica, no
obstante, la traductio produce una serie de efectos literarios que, mas alld de la simple
iteracién, tienen una incidencia directa sobre la interpretacién global de la composi-
cién. En poemas como el siguiente, del Comendador Escriva, la reiteraciéon morfolégica
de los verbos «partir» y «sentir» —en connivencia, por cierto, con la antitesis y la para-
doja—, trae aparejado un sentimiento de alienacion muy acorde con la sensibilidad del
cancionero:

Yo con vés y vés sin mi:

yo con vés parto partiendo,

v6s sin mi partis d’aqui.

Yo sin vds quedo sintiendo

dolor que nunca senti (ID6280, vv. 1-5)
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Hemos nuevamente de reconocer, en sintesis, que nos encontramos ante una poesia
solo aparentemente sencilla, pues tras la acumulacién de tépicos y recursos se oculta
un bien trabado discurso légico, estructural y formal. Son muchas las ocasiones en las
que creemos comprender su significado y seguimos sin darnos cuenta de lo que se nos
ha escapado.*?

425. Un estudio aparte merece el léxico cortés, generalmente abstracto y reducido a una serie de campos
léxico-semanticos, que también constituye un capitulo esencial de su morfologia. Sobre estas cuestiones, re-
mitimos al trabajo de Beltran (1990). Para la especificidad del [éxico cortés y las relaciones entre el 1éxico de la
poesia culta y la poesia tradicional, véase el articulo de P. Botta (1996a).
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Al dolor de mi cuydado*. Comiengan las obras de Juan
Ferndndez de Heredia, y esta primera es una glosa que
hizo a esta cancion que dize aSST ........c.ccooovvveieeiinnnnnn.
A los animales brutos*. Pregunta de Badajoz el Miisico .
Ans qu’el gran sol de resplandor eterna. Del mateix, en
honor del bienaventurat ladre, lo glorids Sant Dimas  .........
Atiné a su claridad. Sacd Mossén Cabaiiillas unas

velas encendidas Y diXo .......c.ccccoviieoioiniiiieee,
Aunque fuessen mil millares. Otras suyas las quales
embio con unas cuentas a una dama .................................
Aunque vuestro desamor. Glosa del mismo ...................
A vés, discreto galan*. Otra pregunta del Maestre
Racional a Juan ................cccooevieeeeieeieceieeeeeeee .
Ay, Haxa, ;por qué te viz. Otro villancico suyo, a

una mora llamada HAXA ..............cccccoevvvnninnn,
Bell papagay ab penes d'esperanga. Sola de Vinyoles .......
Bien guardado estd el real. Esparsa suya porque

una dama le dio un real y después le dixo que

qué 1o havia hecho .........c.ccovvvoviiiiiiiieee,
Busco esfuer¢o a mi desmayo. Coplas de don Juan

de Cardona en loor de dofia Isabel y doiia Brianda

Y dofia Ana MAgas  ............cccoceveiinciiiiieec,
Caminando sin plazer. Otro romance del comendador
don Luys de Castelvi ...
Cargado de pensamientos. Comiengan las obras

de don Francés Carros Pardo, y esta primera es una

en que finge que passedndose por descansar de sus
trabajos, hallé gran niimero de personas de estado,

en los gestos de las quales conocié alteracion grande,

que denotava en las entrafias ser cruelmente heridos;
desseoso de saber lo que no sabia, comengdles de hablar

en esta manera, y ellos le respondieron de la forma que
AGUE PATESCEIA ...t
Como Amor, nuestro enemigo®. Respuesta de Gabriel ..
Como sobra de querer. La glosa dize ........c.cccoovvveunnn..
Como ya mejor sabés*. Pregunta de Garci Sanches

de BAAAjoz ......couviiiiiieec e
Conoscido lo que danas. Glosa de Jeroni d’Artés ...........
Con tan estrema fatiga. Otras suyas ..........ccccccccceueee.
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Con mucha desesperanga. Otro romance de don

Alonso de Cardona .............ccoccoeeeeveeecioiiieieeeeeen 11CG, 134v.
Con temor, sefior, pregunto. Pregunta de Gabriel a

Mosén Crespi, de macho y hembra ..........ccocoevevnennnne. 11CG 158r.

Cuydado nuevo venido*. Cancion de Juan Rodriguez

Ael PAAIGH ..o 11CG, 196w.
D amor los combats encalcen ma vida. Demanda feta per

Miguel Periz a Joan Verdanxa .............cccccoceevveenvennnnnn. 14CG, 133r.

De cansado descansara. Otra pregunta suya a Badajoz . 11CG, 158r.
Del amador més constante. Una carta del mismo a

SU AMIGA ... 14CG, 186r.
Del nom gentil de una gentil dama. Demana Mosén

Fenollar a Vinyoles ...............ccccocoiiviioiniciiciccccenns 14CG, 133r.
De males me vi tan mal. La glosa .......cccccoceeeevvnrennne. 11CG, 202v.
De profundis he llamado. Otras suyas aplicando el salmo

«De profundis» a sus passiones de amor ..............ccceveee. 11CG, 203v.

Después de preso y prendido. Mossén Cabaiiillas
traya en su bordadura una mano de tasugo, que se trae

por 1o ser 1omado de 0fo ...........ccccovvvviinii 11CG, 142r.
Después de ver tal figura. Glosa suya a esta cancion de Geroni Vich,
en loor de la condessa de Cocentayna ...................cccooeu.... 11CG, 193r.
De ti, mundo, de despido. Cancién de Mossén

Ferollar ......cccooveeeeeeieieieeeeeeeeeeee e 11CG, 205r.
De vida desamparado. Una Nao de Amor hecha por

CIMESIIO ..o 14CG, 185r.

De vuestra vista partido. Glosa de don Francés Carroz .. 11CG, 196v.
Dins lo meu cot, a[b] fulles d’or escrita. Respon don Franci

Ae CASIEIVE oo 14CG, 139r.
Di, Ventura, qué t'é hecho*. Cancion de Tapia .............. 11CG, 199v.
Diversament un [bell] nom se recita. Demanda adevinativa

de Mossén Fenollar a don Franci de Castellvi ................... 14CG, 139r.

Do la libertad perdi. Entique Monteagudo sacd por
cimera un manojo de langas con los fierros hazia si,
y los paramentos de unas lisonjas de oro y de carmesi,

que SO SUS ATMAS, Y AIXO ..veevieiiieiiieiieieeeeeee e 11CG, 143r.
Dolors i treballs, sospirs fora mida. Resposta de

VerdaAnXa ........c.cocoovveiiiiiiicieeeeeeeeee e 14CG, 133r.
Dorar el oro, a mi ver. Ofa suya .........cccoceeeveeeenecnne 14CG, 186v.
Do victoria’s tan incierta. Otra suya ...........ccccecveene.e. 11CG, 127r.

Dun gran mal. Otra suya, a un hietro con que sefialan

los cavallos y la barba de los esclavos, y dixo en

VAICHCIANO ..ot 11CG, 143r.
El coragdn vos embio. Cancion de Mosén Fenollar ... 11CG, 198v.
El dia que Febo y otros planetas. Comiengan las

obras de Geronimo de Artés, y esta primera es una

la qual se intitula «Gracia Dei» ...........cccoooveeieinioinininnn. 11CG, 204r.
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En la causa estd el consuelo*. Otro mote ....................... 11CG, 144r.
Ell aguja del quadrante. Copla sola a una dama que
le dixo que le sabia unos amores porque mirava mucho

A URA OFA SETIOTA ..ot 14CG, 186r.
El mal que del cuerpo es. Respuesta de don Francés
CATTOZ ettt 11CG, 157r.

El mucho ignorar y poco saber. Pregunta de Mosén
Crespi de Valdaura al Conde de Oliva, porque le hizieron

JUZ de UNAS JUSIAS ..cuvevvieeeiieiiseiceeee e 11CG, 157v.
El tiempo es viejo ligero*. Respuesta ..........c.cccceeeene. 11CG, 154r.
En aquel punto que 0s vi. Otra suya .............cccceeeee. 14CG, 186v.
En preguntar me fatigo. Pregunta de Mosén Crespi ....... 11CG, 158w.
En quantas mercedes pido. Otras suyas ...................... 11CG, 192v.
En quereros, bien lo creo. La glosa ............ccccccevueeene. 11CG, 203r.
En su obra yo barrunto. Respuesta ..........cccoeveeeennee. 11CG, 158r.
En tardar es enemiga. Glosa .......cccccooeiiiiicioininn. 11CG, 198r.
Entre dos fuegos me quemo. Otra pregunta del dicho

Mo0sen Crespi .....c.ooveivciiiiiiiieieeieecce e 11CG, 159r.
Entré forcado®*. Otras suyas a un cavallero que saco

en una justa por cimera un infierno, y dezia la letra ........... 11CG, 200v.
En veros quise miraros. Otra suya porque vido

nUEVAMente A UNA AAMA .........c...c.cceeeeeeeceeiieeeieiieienn 11CG, 193r.
Es mi alma ya perdida. La glosa .......c.ccccoovvecvinnnnn. 11CG, 206r.
Esperando estd el cuytado. Otro de don Alonso de

CAFAONA ..o 11CG, 147z
Esperanca me consuela®. Or0 ........ccccoveiiinniinnnnne. 11CG, 144v.

Esperanga res no dona™. Glosa suya a una cancion

que hizo Mossén Jordi de Sant Jordi en lengua valenciana . 11CG, 198r.
Es tan falsa la victoria. Otra suya ...........cccccvevvvvencni. 11CG, 126r.
Estava yo transportado. Otra obra suya porque estando

en una sala delante de una seiiora, artimado a un paiio

de ras, mirdndole la sefiora y conosciendo en su rostro que

deviera estar apassionado, le dixo: «;soys vos la pintura

del paiio o soys vos el que yo veo? El, con una risa, dissimulé

la respuesta. Entonces ella, sabiendo que avia servido a una

muy hermosa dama, le dixo: «Dezidme, spuédesse bien amar

mds del primer amor?» A la qual respondié que no, si era ella

la primera. Y porque mostrd ella enojarse de la respuesta él

haze eSta DA ..........c..ccooceeeiiieiiiieeeieeee e 11CG, 196r.
Fue la caga d’este dia. Otra sola suya porque tornando

las damas a caga no fue su AMIGA .........ccocooveivvciiannn 14CG, 185v.

Gloria de mis pensamientos. Coplas suyas a una

PATHAA ..o, 14CG, 185wv.

He provado quéntas son. Mosén Crespi de Valdaura
sacé la cueva de la sebilla, donde se aprenden las artes

liberales, y dixo ...........cccccooiiiiviviiiiiiiiiiiieeec 11CG, 143v.
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Hizo’s Dios en este suelo. Otra suya ........ccccceeeeeenenn. 14CG, 109v.  [ID6847]
Hizo’s Dios merescedora. Otra de Juan Ferndndez
Ae HEredich ...t 11CG, 126r.  [ID6247]
La Muerte, que tira con tiros de piedra. Otra obra
suya y de Trillas, llamada «Sestinar, plaiiendo la muerte
de la reyna dofia Ysabel, reyna de Espaiia y de las dos
CECHlIAS ... 11CG, 198r.  [ID6690]
Las aguas terribles y nieblas escuras. Esparsa suya
conortando una dama que estava muy triste porque un
galdn que la servia se era casado ................cccoovvvreenn.. 11CG, £. 198r. [ID6689]
Las bivas son las ofertas. Don Francés de Castelvi
sacd por cimera seys antorchas, las dos encendidas que
eran moradas, y las dos que eran verdes, muertas,
y las otras dos, negras y humeando. Y dixo ....................... 11CG, 141v.  [ID6365]
Las damas que a monte fuystes. Otra sola suya,
porque yendo las damas de la seiiora reyna de Ndpoles
a monte 10 MIZIEroN CAGA ......c..covevvecrieieieerieieereeieeieenen, 14CG, 185v.  [ID6895]
La fruta que se os dara. Copla sola d’¢l embiando
unas zeregas a und dama, y eran amargas por no estar
maduras, y eran verdes y coloradas .............ccccccovveineenne. 14CG, 185v.  [ID6898]
Las oras y puntos se muestran sin alma. Respuesta ...... 11CG, 158v.  [ID6553]
La vida contemplativa. Respuesta de Mosén Aguilar ...... 11CG, 159r. [ID6551]
La vuestra pregunta con suma prudencia. Respuesta
de M0SEn Crespi ....couecumioiiioiiiiiiiieeieeeeee e 11CG, 159r. [ID6554]
Libre va la triste vida. Otras suyas yendo a ver a su amiga,
y embidgelas antes que llegasse do estava ......................... 11CG, 192v.  [ID6667]
Lo bien hecho no s’acaba. Otra suya, a unos respondientes
que quedan de la obra acabada ..................c.cccoovevnennn.. 11CG, 143r. [ID6395]
Los ayres que son corruptos. Respuesta de don
Francisco Fenollete ..............cccooovivmveveiiiiiieceeeeeeeeena. 11CG, 155v.  [ID6514]
Los cabellos de mi amiga. Coplas del Comendador
Escrivd a un villancico viejo que dize .........cccovvinecvnncnn. 14CG, 130r. [ID6865]
Mal que mayor mal escusa. Espatsa suya ..................... 11CG, 193v.  [ID6676]
Mas necessidad, sehora. Otra suya, porque esta misma
dama vino de confessarse ............ccooiuvvoriinvaririiriiannnnn, 11CG, 202v.  [ID1092]
Memento, hermosa dama. Copla suya el primer dia de
Cuaresma, tomando ceniza sy amiga ............ccccoveeereennnens. 14CG, 185r. [ID6894]
Menos y mas olvidado. O1ro #mote .........cccceevvereeneecnne 11CG, 146r. [ID6947]
Mi enemiga es la memoria*. Otro mote ............ccccc....... 11CG, 144r. [ID6984]
Mi mucha fe m’asegura®. Otro mote ...........cccccccucucuncee 11CG, 145v.  [ID6718]
Mirando las cosas del grande universo. Otra obra
SUYA oot 11CG, 197r.  [ID6686]

Mirant en vos, examen de pintura. Resposta del mateix,
a una senyora que li demana qual es major dolor: perdre
SA NAMOrAda per mort 0 per HOVeS AMOLS .........cccecececeeunen. 14CG, 180r.
Mi seso estd diferente. O1ra suya .......cccocoeevverncennnn. 11CG, 194r.
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Mi temor es tan a mano. Carncion de Mosén

Crespi de Valdaura porque una dama le dixo

que todo el mundo era llano ............c..cococoevevovscovninnnn.
Mon esperit estd plé de sospita. Respon Mossén Vinyoles ..
Mucho en estremo holgara*. Respuesta de Badajoz ......
Muy magnifico sehor*. Pregunta del mismo al

Conde de Oliva ..........cccoeevvvieiiiiiccececeeee
NiTmorir me viene a cuenta. Otras suyas ....................
No hallandome comigo. Glosa ..........ccccocovvvcicinnniee.
No llorés, mis ojos tristes. Villancico de Juan

Ferndndez A'Eredian ..o,
No me dexa mi dolor. Dessecha ...........cccovcvcinnnnnce.
No saben ni sé do stoy. Otras del Comendador

ESCHVA PATHERAD ...t
No sé por qué me fatigo*. Comienzan las obras de
Mosén Gagul, y esta primera es glosa de una cancion de
don Jorge Mantrique que dize Assi .........ccocooveveiveeennnnn.
No sé, triste, qué me diga. La glosa es del mismo

A0 FIANCISCO ..o
No siento que biva biviendo mi vida. Agui comiengan
las obras de Mossén Crespi de Valdaura y ésta primera

es glosando una copla que él hizo, la qual dize assi ...........
«No siento que biva biviendo mi vida». Glosa suya .....
No soy mio, ;cuyo s62*. Glosa de Mossén Narcis
Vinyoles a esta cancion que dize .........c..ccooeeveoinconncnnes
Nom sobr’els noms, cridat pels alts misteris. Obres de
Vicent Ferrandis en lengua valenciana, en que agué

joyas y en totas fou guanyadot, e aquesta primera es

en honor del suavissim Nom de [estis ........cccoovvveivrennnn.
Nom sobr’els noms, excels nom de Matia .........................
No tocando en lo de Dios. Otra suya, a una lisonja ......
Nunca yo pude mirarte. Otra del mismo ........................
O, alegre cancién mia* Glosa suya a esta cancion ..........
O, qué gozosa partida. GIoSa ........ccccccevvccvccicenann
Pensant en vés, tresor de ma ventura. Obra de Mossén
Vinyoles desdenyat de sa enamorada, en lengua
VALEHCIANA ...
Por hazer mi mal mayor. Respuesta de Juan

Ferndndez A'Eredian ..........occccocoivviiiiniiniiiiicine,
Porque contra el mal de amor. Respuesta del Conde ...
Por quitaros de pensar. Otras suyas porque le dixo una
sefiora que pensava en qué podelle enojar .........................
Preso estd mi coracén. Otro villancico de Juan
Ferndndez A'Eredian ...........occccocoivvvioiniiniiniiiccc,
Pues con si me despediste. Otras suyas maldiziendo

A SU AMIGA .
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Pues la Fortuna me guia. La glosa .........cccccccocccuccucnne. 11CG, 195v.
Pues mi determinacién. Ota .........cccoeceeiveieieieinn, 11CG, 126r.
Pues lo que vés merescéys. GIosa .......cooovecceinncucannn. 11CG, 205r.
Pues que ya perdi la gloria. Glosa de don Alonso de

CAPAORA ..o 11CG, 144v.
Puso tanto sentimiento. Cancién de Juan Ferndndez

dEredia a una partida que su amiga hizo .........cueeeennn... 11CG, 128v.

Quando alguno quiere entrar. Comiengan las obras de
don Francisco Fenollete, y esta primera es una glosa de una
cancion la qual glosé por mandado de una dama, a la qual

VAN ENACTECAAAS ... 11CG, 199r.
Quando el bien mayor s’espera. Cancion del Conde
AOIVA ... 11CG, 127r.

Quando el mal va de huyda. Otra suya porque estuvo

mucho sin ver a su amiga y, torndndola a vet, dixeron unas

damas que no estava enamorado sino quando la via .......... 14CG, 185v.
Quando la muerte recelo. Glosa del mismo .................. 11CG, 144r.
Quando mi sospiro va. Espatsa suya porque estando

delante una seiiora sospird y ella le dixo que no devia

suspitat, pues que dezia que se tenia por dichoso de su

PASSION ..ot 11CG, 194r.
Quando no pude quexar. Otras suyas porque estando

en una sala cabo su amiga no la hablé; da razon de su

CAlAT oo 11CG, 193r.
Qué cosa es aquélla de tanta potencia. Pregunta de

Mossén Gerons ATIES .....cc.ooeeviiieiiieiiee e 11CG, 159r.
Quedan de vuestra partida. Esparsa suya a una

partida de una dama .................cccccovvveeoiniseeeeen, 11CG, 193v.
Qué gloria puede esperar. Otra suya ...........cccccceeuee. 11CG, 127r.
Querria saber quexarme. Otras coplas suyas de una

maldicion que haze a si mismo ..............cccccceeeeeivioinnnnnn. 11CG, 202v.
Qué sentis, coragén mio. Otro, del Comendador

ESCHIVA oottt 11CG, 148v.
Quién es aquel en cuerpo sin alma*. Pregunta de

Quitds al dicho Mosén Crespi ........ccccccvvvvvvnvnneenn. 11CG, 157v.
Quién es un viejo ligero. Pregunta de don

Francisco de Castelvi ...........cccvceveveviiciiciiiiieeee, 11CG, 154r.

Quien nunca tuvo passién. Otra suya porque un coete
vino a dar en la mano de una seiora y le quemé un poco ... 11CG, 193v.
Quien presume de loaros. Otra suya a doiia

Matina de Aragon ............cccovcoioieiecoinnicciiee, 11CG, 131r.
Razén es la que desvia. Don Francisco de Castelvi
A UAA TCIA oo 11CG, 142r.
Reyna de todos y todas. Otras suyas a una dama
porque salié muy galana a unas bodas  ............................ 11CG, 192v.

Responderos mucho temo. Respuesta de Luys Crespi a
la pregunta de su padre ......coccueeevvvvvvieiiiiiieieeniinnnneen. 11CG, 159r.

[ID6683]
[ID0739]
[ID6710]
[ID6408]

[1D2874]

[ID6695]

[ID6255]

[ID6899]
[ID6409]

[1D6677]

[ID6668]
[ID6553]

[ID6673]
[1ID6256]

1D2878]
ID3583]
ID6545]
ID6494]
1D0823]
ID6314]
ID6374]
ID6666]

[1D6552]
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139.

140.

141.
142.

143.

144.

145.

146.

147.

148.

149.
150.

151.
152.

158.
154.
155.
156.
157.
158.

159.

160.
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Sabemos d’un animal. Copla sola suya porque

le culpavan que reya mucho siendo desfavorescido

Ae SU AMIGA ...t
Sabio, de sabios abrigo*. Otra respuesta, del bachiller
Alonso de Proaza ...........ccccccoeeivccinccinciineinccineeee,
Secreto mal de morir*. Glosa suya a esta cancion
SIGUICHIE ..o
Sefiora, pues soys servida. Oro Suyo ........ccocecvrevreennne.
Sefior, senor Fenollar®. Otra obra suya respondiendo

a Mosén Fenollat, que le preguntd que qué era mejor:
servir a la donzella o a la casada, o a la beata o a
lamonja, y dize ASST ........cccoecivvciieiieciiiiie e
Si acertare o si muriere. La Marquesa de Cotro[n]

traia bordados en el brago unos fuegos en forma como

los de Cévola, y dezia la letra .........ccocooevvioniconienn.
Si agua bastasse a matar. Sacd don Francisco de
Castelvi una fuente con unos fuegos y dixo .......cccocoeeune..
Si con los enanos pelean gigantes. Respuesta del

COMAE oo,
Si el cabo de hermosura. Sacé Mossén Luys

de Montagudo por cimera la coluna que puso

Ercoles en el cabo del mundo ..................coooovveevvveveneinnn,
Siempre cresce mi cuidado. Glosa del Comendador
ESCIIVA ..o
Siempre cresce mi serviros®. Glosa suya a esta

CANCION GUE AIZE ...
Siempre soy quien ser solia. Off0 ........c.ccccccvirneucunn.
Sin esperanga de algun remedio. Comiengan las

obras del Comendador Escrivd, y esta ptimera es una
quexa que da de su amiga ante el Dios de Amot, por

modo de didlogo en prosa y verso .........ccocoveeveoeeiisiennennn.
Si por caso yo biviesse*. Dize la cancion .......................
Si por la pena salcanga. Cancién de don Alonso de
CAAONA ...
Soledad triste que siento. Otra cancion suya .................
Sospiros muy desiguales. Glosa suya ...........cccccccuc..
Soy de quien fuy y seré. Glosa de Juan

Ferndndez de Heredia .............ccococcvvioinnvininnncnnnnn,
Tal animal no-s posa mai en rama. Respon Vinyoles ..........
Tan gran bien es conosceros. Otra suya ........................
Tan grave dolor me diste. Otras suyas a otra dama

que le preguntd por qué yva tan cargado de luto ................
Tan subida va la garga. Villancico de Mosén

Crespi de Valdaura mudado por el otro que dize
«Montesina era la garcar .............cococvcvvivvvcviieiiereniinn,
Tiene’'m en tanto cuidado. Glosa de Juan

Ferndndez de Heredia .............ccococevoioinncinininncnnnnn.

14CG, 185v.

11CG, 158w.

11CG, 194r.

11CG, 147v.

11CG, 180v.

11CG, 142z
11CG, 142z

11CG, 158r.

11CG, 143r.

11CG, 145v.

11CG, 206r.

11CG, 144v.

14CG, 182v.

11CG, 199r.

11CG, 126r.

11CG, 128v.
11CG, 199v.

11CG, 144v.

14CG, 138w.

14CG, 109v.

11CG, 193w.

11CG, 150v.

11CG, 146r.
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[ID0940]
[ID0958]

[1D6540]

[ID6398]
[ID6425]

[ID1960]
[ID2324]

[ID6892]
[ID0847]

[ID6244)]
[ID6279]
[ID6699]
[ID2876]
[suplem. 111]
(ID6848]

[ID66735]

[ID6474]

[ID6438]
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161. Triste estava el cavallero. Otro romance viejo
acabado por don Alonso de Cardona desde donde

dize: «con IAGIMAS Y SOSPIIOSH ...c.cvvvvvvuciaiiiciieiieccns 11CG, 135v.  [ID6333]
162. Va mi vida con la muerte. Don Francisco de Monpalao

traya en bordadura unas maraiias, y dixo ... 11CG, 142v.  [ID6378]
163. Ved que tal es mi ventura. Cancion suya ..............c........ 11CG, 129r. [1D6281]
164. Ven, muerte, tan escondida. Cancion del

Comendador ESCHVA .......c.ccoeveeeieiieiieiieeieeieeenns 11CG, 128v.  [ID6278]
165. Venga mal quanto quisiere*. Glosa suya a estos

quatro pies d'esta cancion, que dize ...........ccocoevveeecennenn. 11CG, 205r. [1D6709]
166. Verdaderas ansias mias. Coplas del mismo .................... 14CG, 186r. [ID6903]

167. Viendo que hervia la yra rabiosa. Coplas del Conde
de Oliva sobre aquella palabra que dixo Pilato a los
judios quando les mostrd a Jesucristo Nuestro Sefior

diziendo «Ecce HOMOD ......cccovevviiiiiieiiieeieieeeeeeieeen 11CG, 16r. [ID6062]
168. Viendo vuestra hermosura. Cancidn del mismo don

FrANCISCO vt 11CG, 199v.  [ID6698]
169. Vés me matdys de tal suerte. Otra suya ........ccccoveeene. 14CG, 109r. [ID6846]
170. Vés sola soys defendida. Otra suya, a un collar de

MANTEICIES ..o 11CG, 143r.  [ID6396]
171. Vs sou, quant yo parle, la veu que rahona. Sola feta

per los tres damunt dits, casci un verso ........cccovveenn.. 14CG, 140r. [suplem. 122]

172. Voy a complir mi desseo. Comiengan las obras de
don Alonso de Cardona, y esta primera es una que

fizo yendo a ver a st aAmiga ............cocecvveiiieiieise 11CG, 192v.  [ID6665]
173. Vuestra beldad consintié. Glosa de Mossén Crespi ... 11CG, 198v.  [ID6694]
174. Ya mi alma entristecida. La glosa ........cc.cccococvcvririaene. 11CG, 193r. [ID6672]
175. Yendo solo passeando. Comiencan las obras del Conde

de Oliva, y esta primera es una ficcion de un suefio ........... 11CG, 191v.  [ID6663]
176. Yo con vés y vés sin mi. Otra cancion suya,

PAriendo SU AMIGA ..........ccoeeiveeiiiiieiiieeee e 11CG, 128v.  [ID6280]
177. Yo, Juan Ferndndez, deudor. Un conoscimiento

quie hizo a4 St AMIGA ....o.covvviiiiiiiiieieeee e 11CG, 202v.  [ID2879]
178. Yo me parto sin partirme. Otra cancion suya,

partiendo de su AMIGA .........cccoevivioiiioiiiiiiieen 11CG, 129r.  [ID6282]
179. Yo pensé que mi desseo. Otro suyo, en que va metido

un nombre de una seiiora llamada «Elfar ............ccccoeee. 11CG. 145v.  [ID2875]
180. Yo, que de firmeza llevo. Otra suya porque su amiga

le pregunto por qué yva vestido de negto ........................... 11CG, 193r.  [ID6669]

181. Yo’s tenia compasién. Otras suyas a un cavallero
que sacé en una justa por cimera un infierno, y dezia
Ja Tetra®™s ........cocooviiiiiiiie 11CG, 200v.  [ID6700]

426. Excepcionalmente, el texto glosado (poema 50) y la glosa (poema 152) comparten una rubrica comun,
hecho motivado quiza por la extremada brevedad del que sirve como base (dos quebrados).
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182. Yo vi al sol que s’escondia. Copla sola suya porque
vido a su amiga peyndndose al sol .............cccocvoveiivennnn. 14CG, 185v.  [ID6897]

Marcamos en cursiva los incipit de los poemas en lengua valenciana.
El asterisco simple (*) distingue los poemas que no pertenecen a un autor valenciano.






7. Indice de poetas y composiciones

Los nimeros que asignamos a cada autor se corresponden con los poemas listados
en el «Indice general de primeros versos». Distribuir los poemas por autores no resulta
facil en algunos casos. Consideramos anénimos los motes y los poemas que figuran
sin indicacién de autor (normalmente, como pie para la glosa), con independencia de
las atribuciones que les asignen otros cancioneros. Para el resto de poemas de autor no
valenciano, nos cefiimos a las ribricas, sin entrar en consideraciones sobre la autoria,
con una Unica excepcién: el poema de Jordi de san Jordi (20), que debe ser de Jordi
Centelles, hermano bastardo de Serafi Centelles, Conde de Oliva al que va dedicado
el Cancionero general. Cf. G. Avenoza (2002): «<Una dansa de ‘Mosén Jordi’ en el Cancio-
nero general», en lberia cantat. Actas del Primer Congreso Internacional de Poesia Hispdnica
Medieval (Santiago de Compostela 2 al 5 de abril de 2001), ed. Juan Casas Rigall y Eva M*
Diaz Martinez, Santiago de Compostela, Universidade de Santiago de Compostela,

pp. 489-525.

Poemas de autor valenciano

Aguilar: 74.

Artés, Jeroni de: 5, 17, 57, 112, 117,
126, 142, 126.

Cabanillas: 4, 28.

Cardona, Alonso de: 15, 19, 56, 58,
61, 76, 93, 96, 116, 118, 123, 124, 125,
127, 133, 136, 152, 158, 161, 172, 174,
180.

Cardona, Juan de: 11.

Carroc Pardo de la Casta, Francés 13,
32,45, 62, 86, 114.

Castellvi, Francés de: 70, 132, 135,
144, 171.

Castellvi, Lluis de: 12, 33.

Centelles, Leonor («Marquesa de Co-
trén»): 143.

Centelles, Serafin («Conde de Oliva»):
39,50, 111, 121, 128, 145, 167, 175.

Crespi de Valldaura (padre), Lluis de:
54,23, 46, 49, 52,73, 75.

Escrivd, Comendador: 24, 31, 38, 44,
48, 63, 64, 66,72,79, 82,97, 106, 114,

122, 130, 138, 147, 150, 153, 157,
163, 164, 166, 169, 176, 178, 182.

Crespi de Valldaura (hijo), Lluis de:
25, 53, 65, 68, 69, 89, 100, 101, 133,
137, 159, 173.

Fenollar, Bernat: 30, 35, 41, 171.

Fenollete, Francisco: 18, 78, 99, 108,
154, 120, 168, 181.

Ferrandis, Vicent: 3, 103, 104.

Ferndndez de Heredia, Juan: 6, 8, 26,
10, 66, 81, 95, 110, 119, 113, 129, 141,
155, 160, 177, 179.

Gassull, Jaume: 51, 27.

Peris, Miquel: 22.

Mompalau, Francés de: 162.

Montagut, Enric de: 36, 40, 77, 105,
170.

Montagut, Lluis de: 146.

Verdanxa, Joan: 37.

Vic, Jeroni: 29.

Vinyoles, Narcis: 9, 87, 90, 94, 109,
156, 171.
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Poemas andnimos y de otros autores

Anédnimos: 1,43, 47,55, 59, 83, 84, 85, Maestre Racional: 7.
102, 107. 140, 148, 149, 151, 165. Manrique, Jorge: 98.
Badajoz: 91. Tapia: 34.
Badajoz, el Mdsico: 2. Nufez, Nicolas: 142.
Centelles, Jordi (Jordi de san Jordi): Proaza, Alonso de: 139.
60. Quirds: 131.
Gabriel (;el Msico?): 14, 20. Rodriguez del Padrén, Juan: 21.

Garci Sénchez de Badajoz: 16.
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