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EL ROMANCE DE LA REINA ELENA
EN EL SIGLO XVI

Juan CarLos Bayo

ITEM-Universidad Complutense de Madrid
juanbayo@ucm.es

1. INTRODUCCION

1 texto del romance que comienza «Reina Elena, reina Elena» ha sido

transmitido por cinco pliegos sueltos del siglo xvi; ademas, existen al-

gunas breves pero preciosas referencias a ¢l durante esa centuria. Hasta
ahora no se ha elaborado una edicion de tipo critico que tenga en cuenta todos
esos testimonios. Se trata, no obstante, de un trabajo necesario, pues se han lle-
gado a glorificar como variantes de autor lo que no son sino meros descuidos
de impresor. Cualquier comparacion entre varios pliegos sueltos que contienen
un mismo romance hace evidente que quienes trabajaban o colaboraban en los
talleres se sentian libres de intervenir en el texto que preparaban si advertian en
su modelo algo que les parecia un error, al mismo tiempo que introducian otros
por distraccion. Asi se pone en marcha un proceso de modificacion que, cuando
incluye cambios conscientes e intencionales, puede generar variantes adiaforas y
en los casos mas extremos producir una version distinta del poema original. Aun
asi, conviene recordar que en muchos casos las alteraciones se quedan en la fase
de meros defectos y que, como sucede con cualquier texto transmitido por escrito,
un romance conservado por pliegos y cancioneros del siglo xvi es susceptible de
analisis ecddtico y no existe ninguna razon para no subsanar tales fallos mediante
las herramientas de la critica textual.

La primera edicion moderna del romance de la reina Elena fue elaborada por
Wolf'y Hofmann en su Primavera y flor de romances a partir de dos pliegos suel-
tos conservados en Praga (1856: 3-7 [n.° 109]). Menéndez Pelayo se limité a reto-
marla junto al resto de la coleccion en su Antologia de poetas liricos castellanos,
sin apenas mas retoque que su discutible decision de disponer los versos en dos
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10 EL ROMANCE DE LA REINA ELENA EN EL SIGLO XVI

octosilabos por linea, si bien realiz6 valiosas observaciones sobre esta pieza al tra-
tar de los romances de la Antigiiedad grecolatina (1899: VIII, 221-223 [n.° 109];
1903: 480-484). Una nueva edicion de tipo critico, a partir de los dos pliegos de
Praga ya mencionados y otro conservado en Madrid, fue elaborada por Diego
Catalan en un estudio que no solo abordaba la cuestion del romance de la reina
Elena en el siglo xv1, sino también su pervivencia en la tradiciéon oral moderna
(1970: 101-117). No obstante, la mayoria de los editores posteriores que lo han
incluido en sus antologias se han limitado a retomar el texto de Menéndez Pelayo,
aunque también ha habido una tendencia importante a remontarse directamente a
uno solo de los dos pliegos de Praga, o bien el mas antiguo (Débax 1982: 308-312
[n.° 55]; Diaz-Mas 1994: 386-390 [n.° 99]), o bien el mas completo (Di Stefano
1993: 237-239 [n.° 60]; 2010: 201-204 [n.° 64]). A continuacion, me centraré en
los testimonios directos o indirectos del siglo xvi, aunque las referencias a las rai-
ces medievales y a las ramificaciones de la tradicion sefardi resultaran inevitables.

2. Los TESTIMONIOS

Cualquier analisis serio de un romance debe comenzar por considerar todos los
testimonios conservados. Segun se ha avanzado, se conservan cinco pliegos suel-
tos del siglo xvi que contienen el de la reina Elena. Existen, ademas, algunas refe-
rencias a €l durante este periodo que tampoco se deben ignorar.

2.1. LA TRADICION DIRECTA: TESTIMONIOS QUE TRANSCRIBEN EL TEXTO

Se trata de los ya mencionados cinco pliegos sueltos, los cuales, como suele su-
ceder, no llevan marca de impresor, con una excepcion, y tampoco indican ni el
lugar ni el afio de publicacion. Sus caracteristicas, sin embargo, hacen pensar que
fueron producidos entre 1510 y 1565 aproximadamente, dos de ellos en Barcelo-
nay tres en Burgos:

A 9 Romanze [con z invertida] dela reyna Clena [sic] con la glosa del | Romange de
Eneas. | [Enmarcado por una orla formada por cuatro piezas con motivos vegeta-
les: una en el margen superior, dos en el derecho y una mas ancha en el inferior.
Esta incluye una marca tipogrdfica del impresor Carles Amorés, dos putti soste-
niendo un escudo, en su interior se halla una mano empufniando un tallo con cinco
ramas de olivo. Grabado formado por dos tacos xilogrdficos, el de la izquierda
ocupa dos tercios y el de la derecha un tercio de la composicion: 1.°) Un caba-
llero con armadura en el centro, con las murallas de una ciudad arriba al fondo,
arrodillado ante una reina seguida de dos damas a la izquierda y cuatro darboles
a la derecha; 2.°) Una nao con la popa a la izquierda y la proa a la derecha. A
continuacion el texto a dos columnas].
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1) 9 Reyna helena reyna helena | dios prospere tu alto estado
2) 9 Ay troyano qui€ supiera | qndo [sic] tu en mi puerto &tra=|(ste

2 hojas; 4.°%; letra gotica.

Barcelona, Biblioteca de Catalunya, 3-VI-8/20.

Asignacion tipobibliografica: Barcelona, Carles Amoro6s, ca. 1510?
Repertorios: Rodriguez-Moiiino (1997), n.° 1011bis; Lamarca (2015), n.° 75.
Facsimil: Pliegos poéticos del siglo xvi de la Biblioteca de Catalufia, n.° 38.

B 9 Romance nueuo por muy gentil | estilo: con vna glosa nueua al romance q dize
En castillla [sic] | esta vn castillo que se llama rocha frida. Y el romace de a [sic]
reyna Elena. Y vnas coplas y villancicos. | [Grabado con una escena enmarcado
en doble filete: en el centro un caballero con una dama en la grupa de su montura,
dirigiéndose a un castillo a la izquierda y seguido por un escudero con dos cabal-
gaduras a la derecha. A continuacion el texto a dos columnas).

1) 9 Por un bosq tenebroso | caminando triste vn dia

2) 9 Porq en tal caso y tenor | se publique nueua historia
3) 9 Pord me beso perico | porq me beso el traydor

4) 9 Reyna elena reyna elena | dios prospere tu alto estado
5) 9 Bendito sea aquel dia | que nacio mi pensamiento

6) 9 Pues mi vida t e vra vida | vna vida son las dos

4 hojas; 4.°; letra gotica.

Praga, Narodni knihovna Ceské republiky, 9.H.231/71.

Asignacion tipobibliografica: Burgos, Alonso de Melgar, ca. 15207

Repertorios: Rodriguez-Moiiino (1997), n.° 1048; Fernandez-Valladares (2005),
n.° 116.

Facsimil: Pliegos poéticos esparioles en la Universidad de Praga, n.° 71.

C 9 Glosa del Romange de don Tristan y la | glosa del romage que dize. Reyna Elena
| y vnas coplas de B&ditos sean mis ojos | T la glosa del romange de Eneas. [En-
marcado por una orla completa formada por ocho piezas. Grabado formado por
cuatro tacos xilogrdficos de aproximadamente el mismo tamario: 1.°) Arbol con
tres pdjaros. 2.°) Mujer desnuda, con la mano izquierda cogiendo un pario que
le cuelga del hombro derecho y con la mano derecha alzando un objeto similar a
una redoma con una pocima. 3.°) Galan. 4.°) Ciudad. A continuacion el texto a dos
columnas).

1) q Al ti€po que se alegraua | el campo ¢6 nueuas flores

2) 9 Reyna Elena reyna Elena | dios prospere tu alto estado
3) 9 Bendito sea aquel dia | que nagio mi pensamiento

4) 9 Pues mi vida y vra vida | vna vida son las dos

5) 9 Ay troyano quien supiera | quado tu & mi puerto &traste
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12 EL ROMANCE DE LA REINA ELENA EN EL SIGLO XVI
4 hojas; 4.°; letra gotica.
Paradero desconocido, quiza en Barcelona.
Asignacion tipobibliografica: Barcelona, Carles Amords, ca. 15407
Repertorios: Rodriguez-Moiiino (1997), n.° 883.5; Lamarca (2015), n.° 266.
Facsimil: Catedra (1983), n.° 4.
D 9 Glosa del romance de do Tristan. | Y el romance que dizen dela reyna Elena. Y
vn villacico | de passes me por Dios barquero. Y otro villancico d | romerico tu que
vienes. Y otro que dize. No me | demandes carillo, que a ti no te me daran. [ Graba-
do enmarcado en doble filete y flanqueado a derecha e izquierda por sendas barras
de adornos tipogrdficos; es una escena que representa conversaciones simultaneas
entre dos grupos de personajes por separado en un palacio: a la izquierda, un rey
con tres hombres, a la derecha, otros tres hombres. A continuacion el texto a dos
columnas).
1) AL tiempo q se alegraua | el capo con nueuas flores
2) 4 REyna elena reyna elena | dios prospere tu estado
3) 4 Passesme por dios barqro | de aquessa parte del rio
4) 9 ROmerico tu que vienes | donde mi sefiora esta
5) NO me demades carillo | pues que no te medara

4 hojas; 4.°%; letra gotica.

Praga, Narodni knihovna Ceské republiky, 9.H.231/18.

Asignacion tipobibliografica: Burgos, Felipe de Junta, ca. 15647

Repertorios: Rodriguez-Moiiino (1997), n.° 883; Fernandez-Valladares (2005),
n.° 529.

Facsimil: Pliegos poéticos espaiioles en la Universidad de Praga, n.° 18.

E 9 Glosa del romance de don Trista. | Y el romance que dizen dela reyna Elena. Y vn

villacico | de passes me por Dios barquero. Y otro villancico de | romerico tu que
vienes. Y otro que dize. No me | demandes carillo, que a ti no te me daran. [Grabado
enmarcado en doble filete y flanqueado a derecha e izquierda por sendas barras de
adornos tipogrdficos; es una escena que representa en un palacio a un caballero con
ropa de viaje arrodillado ante una dama, entre dos doncellas de esta a la izquierda y
otros dos personajes a la derecha. A continuacion el texto a dos columnas].

1) AL tiempo q se alegraua | el capo con nueuas flo= |(res
2) 9 Reyna elena reyna elena | Dios prospere tu estado

3) 4 Passes me por Dios varqro | de aquessa parte del rio
4) 9 ROmerico tu que vienes | donde mi sefiora esta

5) I NO me demades carillo | pues { no te me daran

4 hojas; 4.°; letra gotica.
Madrid, Biblioteca Nacional de Espafia, R/9425.
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Asignacion tipobibliografica: Burgos, Felipe de Junta, ca. 1565?

Repertorios: Rodriguez-Moiiino (1997), n.° 882; Fernandez-Valladares (2005),
n.° 550.

Facsimil: Pliegos poéticos goticos de la Biblioteca Nacional, n.° 68.

He aceptado en general las dataciones por asignacion tipobibliografica reco-
gidas en Lamarca (2015) y Fernandez Valladares (2005). Aunque a veces podrian
plantearse dudas, considero que la cronologia relativa resulta correcta. Los dos
testimonios barceloneses proceden del taller de Carles Amords, cuya actividad
como impresor de 1507 a 1548 est4 bien documentada. El primero es un medio
pliego, a diferencia del otro y todos los demas, los cuales son pliegos enteros. La
pieza de la orla inferior con los dos putti aparece ya en una impresion de la obra
de Francesc Eiximenis De la temor de Déu, con colofén de 1509, y se sigue utili-
zando en las Cobles en lahor de la Christianissima Pau de 1526 (Fernandez Vega
2003: 80), pero en estos dos casos el escudo se halla en blanco; hay que advertir
que la marca con la mano empufiando el tallo de olivo comienza a documentarse
hacia 1520. Los grabados fueron utilizados también en su edicion ampliada de las
Histories e conquestas de Pere Tomic en 1534, en concreto el del caballero y la
reina en los ff. 16v y 48r y el del barco en el f. 54v.

Lamentablemente, el otro testimonio, sin marca de impresor, atribuido a Carles
Amords resulta solo accesible por la edicion facsimil de Catedra (1983), pues se
halla en manos de un coleccionista privado, quizé en Barcelona (Di Stefano 1988:
272). Su editor desarrolla la hipdtesis de que podria tratarse de una iniciativa de
Pere Montpezat en colaboracion con Carles Amoros. Hay un par de puntos débi-
les: por una parte, no hay pruebas de que Pere Montpezat llevara a cabo impresion
de romances; por otra parte, Carles Amoros utilizé a lo largo de su carrera muy
variadas letrerias, a menudo obtenidas de otros impresores. Catedra advierte que
en este pliego suelto parece haberse empleado una procedente del taller de Joan
Rosembach y cita un documento notarial del 15 de junio de 1529 por el que este se
comprometia a ceder al cabo de tres afios una prensa y cuatro letrerias a Pere Mont-
pezat, que habia de casarse con una criada del impresor aleméan (Madurell y Rubi6
1955: 699-703 [n.° 400]). Sin embargo, Rosembach murid en los primeros dias de
noviembre de 1530, las condiciones del contrato no se cumplieron y el taller del di-
funto, con los materiales correspondientes, paso a propiedad de Carles Amoroés se-
gun recoge un documento del 7 de junio de 1531 (Madurell y Rubi6 1955: 719-720
[n.° 410bis)]. Parece, pues, mas simple asignar el pliego a este impresor.

! La entrada en la base de datos Iberian Books dirigida por Wilkinson lo clasifica como probable
fantasma bibliografico, lo cual acaso sea una prevencion excesiva <https://iberian.ucd.ie/view/
iberian:18827>.
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Si los testimonios barceloneses debieron de salir todos del local de Carles
Amords en la calle de la Portaferrissa, los burgaleses también podrian proceder de
un solo lugar, el establecimiento en el Azogue fundado por Fadrique de Basilea.
Esta imprenta fue heredada por su hija Isabel y su yerno y antiguo oficial Alonso
de Melgar, quien estuvo al frente del negocio desde 1518 hasta su muerte en 1525;
la viuda se casaria poco después con Juan de Junta y el hijo de ambos, Felipe de
Junta, se haria cargo personalmente de este taller desde 1560 hasta su muerte en
1596. La asignacion del testimonio burgalés mas temprano a Alonso de Melgar
hacia 1520 fue ya realizada por Norton (1978: 121-122 [n.° 340]) y es apoyada
por Fernandez Valladares (2006: 463), quien precisa que no puede ser anterior
a noviembre de 1519 y ademas indica que el grabado fue utilizado hasta 1558
(2012: 110-111). Los otros dos pliegos burgaleses, ambos asignados a Felipe de
Junta, ofrecen el mismo contenido y son muy similares y préximos en el tiempo.
Fernandez Valladares sitia el conservado en Praga hacia 1564 (2006: 471) y el
custodiado en Madrid entre 1560 y 1565 (2006: 469). En cuanto a sus grabados,
indica que el del primero fue ya utilizado en un pliego al parecer impreso entre
1515y 1519 por Fadrique de Basilea o Alonso de Melgar, mientras que el del se-
gundo lo documenta por primera vez hacia 1563 (2012: 113). Como se vera mas
adelante, el texto del pliego conservado en Madrid es algo inferior al de Praga e
incluso se puede llegar a plantear la hipdtesis de que desciende de €1, por lo que
he preferido datarlo simplemente hacia 1565.

2.2. LA TRADICION INDIRECTA: TESTIMONIOS QUE SOLO MENCIONAN O CITAN EL ROMANCE

Existen tres testimonios que, a pesar de no contener el texto del romance de la rei-
na Elena o citarlo muy pasajeramente, deben ser considerados. Se trata del llama-
do Libro de cincuenta romances, los catadlogos de la Biblioteca Colombina —en
particular el Abecedarium B— y un pliego suelto con una ensalada de romances
viejos donde se citan los dos primeros versos.

a Libro en el qual | se contienen cincuenta romanges co | sus vilancicos y desechas.
Entre los | quales ay muchos dellos nueuamen | te afiadidos: que nunca en estas
tier= | ras se han oydo. [Enmarcado con orla completa formada por ocho piezas
con motivos vegetales. Debajo del titulo grabado formado por dos tacos xilografi-
cos: un taniedor de guitarra y una dama).

[4 la vuelta se halla descripcion del contenido]: AQui comiengan cinquenta roma=
| ¢es en los quales han [sic] afiadidos los siguentes [sic] roma | ¢es. El romange de
Calisto T Melibea. Otro G | comienga En las salas de Paris. Otro ¢ Gua | rinos Otro
de gayferos Otro al conde de Oliua. Otro d1 | conde Claros. Otros tanbien de amores.
Otro d la Reyna | helena. Otros d Paris y las tres deesses. Y muchos otros ro | mances.
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4(+2) hojas (incompleto); 4.°; letra gotica.

Paradero desconocido.

Asignacion tipobibliografica: Barcelona, Carles Amoros, ca. 1525?

Repertorios: Rodriguez-Moiiino (1997), n.° 936(+1063); Lamarca (2015), n.° 215.
Facsimil: Pliegos poéticos de la coleccion del marqués de Morbecq, n.° 4(+5).

b [Abecedarium B, cols. 538, 542, 1138 y 1153, n.° 12308]

538/ = Elena en romange - 12308

542/ = Emperatrices y reynas q huys de la legria - 12308
1138/ = reginae coplas - 12308

1533/ Reyna elena reyna elena dios prospere tu estado - 12308

Pliego suelto perdido.
Repertorios: Rodriguez-Moiiino (1997), n.° 857.

c 9 Aqui comienga vn romance de vn | desafio entre don Urgel y Bernardo del Car-
pio. | Mas una ensalada de muchos roman | ces viejos y cantarcillos. [Grabado
enmarcado por cuatro barras con la escena de dos caballeros lidiando en una
playa, con un castillo a la izquierda y el mar a la derecha. A continuacion el texto
a dos columnas. En la segunda de la pagina final se halla la penultima estanza de
la «Ensalada de romances viejos» con los siguientes versos]:

Reyna Elena Reyna Elena
Dios prospere vuestro estado

4 hojas; 4.°% letra gotica.

Praga, Narodni knihovna Ceské republiky, 9.H.231/1.

Asignacion tipobibliografica: Burgos, Felipe de Junta, ca. 15707

Repertorios: Rodriguez-Moiiino (1997), n.° 707; Fernandez-Valladares (2005),
n.° 587.

Facsimil: Pliegos poéticos esparioles en la Universidad de Praga, n.° 1.

La asignacion tipobibliografica del Libro de cincuenta romances fue realizada
por Rodriguez Mofiino en su introduccion a la edicion facsimil. En particular, lla-
mo la atencion sobre una letra de gran tamaio utilizada en la portada y otra menor
de encabezamiento utilizadas en el taller de Joan Luschner y después en el de Car-
les Amords. Las del texto aparecen en una fundicion utilizada por este en un libro
de 1518, pero con la adicion de dos nuevas formas para la M que llevan a suponer
que el Libro de cincuenta romances es siete u ocho afios posterior.

Los repertorios de la Biblioteca Colombina son de capital importancia y la in-
clusion de un impreso en ellos significa que fue adquirido, y l6gicamente produ-
cido, antes de la muerte de Hernando Colon, acaecida en Sevilla el 12 de julio de
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1539. En el Abecedarium B figuran tanto el pliego atribuido mas arriba a Alonso
de Melgar (n.° 12361) como el Libro de cincuenta romances (n.° 14870) Es del
mayor interés la referencia, también en el Abecedarium B, a un pliego hoy perdi-
do (n.° 12308) y segun la numeraciéon mas temprano que el atribuido a Alonso de
Melgar: en él aparecian el romance de Elena y las coplas de la reina de Napoles,
sin ninguna indicacion de que contuviera mas textos; debid de tratarse, pues, de
un medio pliego, probablemente similar al conservado de Carles Amoros.

Estos dos medios pliegos muestran claramente que los impresores intenta-
ban incluir en ellos poesias con alguna vinculacion. El romance de Elena y Pa-
ris es seguido por una composicion sobre Dido y Eneas en el de Carles Amords
—destinado, pues, a la materia troyana en sentido estricto—, mientras que era
complementado por las coplas de la reina de Napoles en el hoy perdido —dedi-
cado asi a soberanas desgraciadas—. La actitud de los impresores esta en con-
sonancia con la de los poetas. En realidad, al autor del romance que nos ocupa
le interesa mas el rapto de Elena y el castigo de Paris que la guerra de Troya en
si, que queda relegada a un segundo plano. Por regla general, los romances mas
antiguos de materia troyana se centran en reinas y princesas envueltas en la gue-
rra en el bando iliense, finalmente perdedor: aparte de Elena, se hallan Pentesi-
lea y Polixena —Ia reina de las amazonas en «Por los montes de Carcasoy, la
joven princesa troyana en «jOh cruel hijo de Archiles!» y «Triste estava e muy
penosa» (ed. Menéndez Pelayo 1899: 1X, 214-216 [Apéndice a la « Primaveray
n.>31-33])—.

La situacion se complica en el caso de los pliegos enteros por su mayor exten-
sion, pero aun asi hay que notar el predominio de la tematica erdtica desde una
perspectiva caballeresca, muy en la 6rbita del llamado amor cortés. El testimonio
mas reciente de Carles Amoros vuelve a presentar las dos obras de su medio plie-
go anterior precedidas por otra nueva, la glosa del romance de Tristan atribuida a
Alonso de Salaya en otros pliegos, la cual también encabeza los dos testimonios
asignados a Felipe de Junta. Estamos, pues, ante tres casos de parejas de aman-
tes —Paris y Elena, Dido y Eneas, Tristan e Iseo— con mucho en comtn: se trata
de relaciones entre una reina (o princesa destinada a serlo) y un noble con menor
estatus que tendran consecuencias funestas. Esta fijacion en el aspecto erdtico
de la leyenda troyana tiene raices medievales. Ya el Roman de Troie de Benoit
de Sainte-Maure, compuesto en la década de 1160, y la Historia destructionis

2 Es acaso posible que lo que Askins e Infantes interpretaron como una referencia en el
Supplementum, f. 16v, a uno de los pliegos impresos por Felipe de Junta por los afios de
1560 remitiera en realidad al asignado mas arriba a Carles Amords hacia 1540 si se adelanta
ligeramente la fecha de este; no obstante, debo confesar que ignoro los motivos por los que
afiadieron tal informacion a Rodriguez-Moiiino (1997: 691-692 [n.° 882]), pues lo tinico que se
lee en el facsimil que puede guardar alguna relacion es «Glosay, sin mas indicacion.
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Troiae de Guido delle Colonne (Guido de Columnis en latin), acabada en 1287,
se articulaban en gran medida en torno a cuatro relaciones con triste final: Jason
y Medea, Paris y Elena, Troilos y Briseida, Aquiles y Polixena. La influencia de
ambas obras en las literaturas hispanicas fue considerable, como se ilustrard mas
adelante. Aqui tan solo cabe afiadir que en la Edad Media se prolongaba la histo-
ria de Troya no solo con el establecimiento de Eneas en Roma, sino ademés con el
de su descendiente Bruto en Bretafia. Asi se encuentra en Guido y en obras que lo
utilizaron como fuente, entre ellas la Cronica troyana cuya primera impresion en
1490 fue seguida de mas de una docena de ediciones hasta 1587. Las historias de
Paris y Elena y de Tristan e Iseo, pues, guardaban mayor relacion para el publico
de la época que para el actual.

Finalmente, el ultimo testimonio indirecto de relevancia es un pliego que ter-
mina con una ensalada anénima de romances viejos, a veces denominada «ensa-
lada de Praga». Aunque solo transmita dos versos del protagonizado por Paris y
Elena, proporciona valiosas indicaciones sobre su difusiéon y como se cantaba en
el siglo xv1.

3. LA RELACION ENTRE LOS TESTIMONIOS

En primer lugar, hay indicios de que los cinco pliegos que han transmitido el texto
del romance por extenso provienen de un solo ascendiente ya defectuoso, presu-
miblemente un pliego. El primer ejemplo significativo aparece en el mismo inicio
y muestra la relevancia de los testimonios indirectos®:

1) 2 Dios prospere vuestro estado ¢
dios prospere tu estado bDE
dios prospere tu alto estado ~ 4ABC

La leccidon de la ensalada, «vuestro», es la mas consistente con el texto del
romance, incluso a pesar de acabar aqui su cita, pues Paris se dirige a Elena uti-
lizando vos en el resto del poema. Probablemente, un ascendiente comtn de los
cinco pliegos que han transmitido el texto por extenso leia por error «tu», una
leccion hipométrica si se hace sinalefa; esto llevo al remiendo «tu alto», que a su
vez suscita un posible problema de sentido, esto es, si una reina puede ascender
de estado. Ambas lecciones, pues, plantean dificultades y de ahi las vacilaciones
en la transmision.

3 Dadas las coincidencias en lugares de impresion y de conservacion, designo los testimonios
alfabéticamente. Cuando aparecen microvariantes, cito en general solo la leccion tal como
aparece en la mayoria de los testimonios.
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18 EL ROMANCE DE LA REINA ELENA EN EL SIGLO XVI

2) 31 echo la compuerta Paris ABCDE

El resto del texto indica que el nombre de este principe troyano tenia acentua-
cion antietimolodgica oxitona, Paris, lo cual hace que este verso resulte hipermé-
trico. Ello hace pensar que la leccion original debid de ser *echo Paris la com-
puerta y hubo un cambio de orden de palabras en un ascendiente comun. Cabe
afiadir que la acentuacion oxitona se ve apoyada por la tradicion oral de este ro-
mance, como ya advirti6 Menéndez Pelayo (1903: 482 n. 3).

3) 35 algen ancoras tiendan velas BCD
alcen ancoras tiendas velas 4
alcen ancoras y velas E

Aqui la leccion de la mayoria es la del ascendiente comun, pero resulta hiper-
meétrica y el editor del testimonio mas reciente introdujo un remiendo. Este mues-
tra en otros lugares preocupacion por la métrica; en algunos casos, sus retoques
son obvios y pueden considerarse acertados, pero aqui hay problemas para acep-
tar su intervencion. El tipo de estructura bimembre que aparece en la leccion de
la mayoria no solo es comun en el estilo del romancero, sino que aparece en este
pasaje en versiones de la tradicion sefardi. El texto de Yacob Abraham Yona en su
Gu’erta de romansos ‘importantes (Salonica, antes de 1905) lee «Armo velas ’i
’ego gangoy (v. 12, transcripcion de Armistead y Silverman 1971: 145 [n.° 11a]),
mientras que una version de Tetudn recogida m4s recientemente contiene «Alzan
velas y echan remos» (v. 21, repetido en v. 22, ed. Larrea 1952: 134-135 [n.° 26]).
Es probable, pues, que haya un error debido a que dncoras haya sustituido a un
equivalente bisilabo como anclas o ganchos (en la época, dncora, forma conser-
vada en otras lenguas roméanicas peninsulares, no tenia un matiz tan arcaico y cul-
to como en la actualidad).

Los dos ultimos ejemplos nos han llevado a la cuestion de las versiones de
este romance recogidas en tiempos recientes. Es cierto que no se pueden mezclar
indiscriminadamente los testimonios impresos del siglo xvi con tales textos, pero
tampoco es licito, ni prudente, ignorar la tradicion oral. En la inmensa mayoria
de las versiones tomadas de esta aparecen en el lugar que seguiria al v. 12 de los
pliegos del siglo xvi1 unas palabras de Paris explicando que en su nave lleva un
arbol maravilloso con manzanas de amor, algo quizd mas apto para estimular la
curiosidad de la reina. Asi habla en la version ya citada de Yona (Armistead y Sil-
verman 1971: 145):

4) 7 De la nave ke yyo vengo, avi’a 'un riko mansano,
ke ’egava mansanas de amores ’invyerno ’i enverano.
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Se trata un motivo literario de caracter fantastico inspirado en el juicio de Pa-
ris, pero a la vez correspondiente a la mentalidad folkldrica y susceptible de ser
adoptado por ella. Su gran difusion en la tradicion oral, pues aparece en versiones
recogidas en Canarias, Marruecos y Turquia, induce a pensar que figuraba en la
composicion original tal como se debid de cantar a finales del siglo xv (Armistead
y Silverman 1971: 149) y que los versos correspondientes fueron eliminados al
componer el texto en un pliego ascendiente de los conservados.

Si se sigue con el andlisis, hay una veintena de variantes que muestran con bas-
tante claridad que los dos pliegos asignados a Felipe de Junta en la década de 1560
estan estrechamente relacionados. Por motivos de espacio, selecciono solo un
ejemplo (el resto se puede espigar en el aparato critico que figura mas adelante):

5) 105  Troylos ABC : Troylo DE

Aqui los testimonios mas tempranos mantienen la —s grecolatina (< lat. TRoILUS
< gr. Tpoihog) y es de notar que la métrica requiere también la acentuacion etimo-
logica. Este principe troyano es mencionado otra vez en el v. 119 y los pliegos asig-
nados a Felipe de Junta vuelven a utilizar la forma sin —s final frente a los demas.

Que los dos testimonios impresos por Felipe de Junta hacia mediados de la dé-
cada de 1660 estén fuertemente emparentados era hasta cierto punto de esperar. Lo
que resulta algo mas sorprendente es que una quincena de variantes muestran con
bastante claridad que los textos impresos por Alonso de Melgar hacia 1520 y por
Carles Amords hacia 1540 se encuentran estrechamente relacionados entre si, mu-
cho mas de lo que se halla el primero con los atribuidos a Felipe de Junta o el se-
gundo con el previamente estampado por el mismo impresor. Este es un ejemplo:

6) 113 bien vengades vos Paris ADE
bien vengays vos Paris  BC

Aqui la sustitucion por la forma mas evolucionada del verbo produce hipome-
tria en los dos testimonios datados hacia 1520-1540.

En este punto hay que considerar una laguna que ha llegado a ser objeto de
comentario en la bibliografia sobre el romancero, aunque teniendo en cuenta solo
los pliegos sueltos burgaleses:

7 93 Agamenon que esto vidlo ADE
mando apercebir su real
pone en orden su gente
como auia de estar
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93 Agamenon questo vido BC
mando apercebir su gente
como auian destar

La ultima leccidn es claramente defectuosa y hace dafio a la vista en las edi-
ciones que siguen el texto del pliego asignado a Alonso de Melgar disponiendo
dos octosilabos por linea. Se trata de un caso evidente de homoioteleuton o salto
de igual a igual, es decir del «su» del v. 94 al «su» del siguiente, y como tal es
mencionado por Di Stefano (2016: 120) sin entrar en explicaciones. En cambio,
Garvin (2007: 104-105) propone que la lecciéon més completa corresponde a una
modificacion introducida en el taller de Junta sobre el texto tal como es transmiti-
do por el pliego asignado a Alonso de Melgar hacia 1520. Este tipo de explicacion
es altamente improbable incluso considerando unicamente los testimonios burga-
leses, pues, aunque un corrector introduzca una enmienda, resulta muy remota la
posibilidad de que lo haga reproduciendo las condiciones para un homoioteleuton.
Naturalmente, la prueba definitiva de que la leccidon de los pliegos mas recientes
es la original es que esta aparece ya en el mas antiguo, el estampado hacia 1510
por Carles Amords®. Todo indica que en la imprenta de Felipe de Junta se sigui6
el texto de un pliego que en este pasaje era diferente y mejor que el atribuido al
primer marido de su madre, Alonso de Melgar. En cualquier caso, la laguna es un
evidente error de impresor y resulta inadmisible mantenerla en una edicion que
vaya mds alla de la transcripcion paleografica de un solo testimonio.

Esto nos lleva a la relacion que tiene el pliego mas antiguo conservado, el im-
preso por Carles Amoros hacia 1510, con el resto. Hay un par de variantes que
obligan a asumir que no fue el ascendiente de ninguno de los otros testimonios
conservados. La mas interesante es la siguiente:

8) 14 a esse buen rey castellano BC
a esse buen rey Castellano DFE
a esse buen rey de frangia 4

Aqui el impresor del pliego mas antiguo parece haber interpretado el «cas-
tellano» original confiriéndole sentido gentilicio, «de Castilla» (probablemente
su modelo leia ademas «Castellano» con mayutscula como los testimonios mas
estrechamente emparentados) en vez de con la acepcion «sefior de un castillo»
(habitualmente, aunque no aqui, solo como gobernador) y a raiz de ello haber

4 Incluso si hubiera que retrasar algo su fecha, la cronologia seguiria siendo contundente en contra
de una innovacion, pues el impresor provenzal muri6 en 1549, una década antes de que Felipe de
Junta heredara el taller burgalés.
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introducido un remiendo poco acertado (rompe con la asonancia, aparte de intro-
ducir un cambio de significado desafortunado para el lector actual).

Ademas, el pliego mas antiguo de Carles Amoroés se acerca a los atribuidos a
Felipe de Junta de modo que hace posible explicar algunas variantes:

9) 14 Agamenon los regia  BC
Agamenon los guia 4
Agamenon los guiaua DE

La leccion original debi6 de ser «regia», que en un descendiente fue modifica-
da por error a «guia» segln refleja el testimonio mas antiguo de Carles Amoros.
Tal variante resulta hipométrica y se ve enmendada en los testimonios atribuidos
a Felipe de Junta a «guiauay, que en lo que respecta tanto al significado como a la
métrica es tan valida como «regia».

El siguiente paso es perfilar la relacion entre los dos grupos de testimonios ya
establecidos. Por lo que hace a los pliegos atribuidos a Felipe de Junta, hay unos
cinco ejemplos en los que el conservado en Praga coincide con los otros frente al
de Madrid. Constituyen un indicio inequivoco de que este ultimo, pese a introdu-
cir retoques para mejorar la métrica, es un testimonio inferior. Este es el ejemplo
mas claro:

10) 115 porTroya ABCD : porlatierra E

La primera leccion hace mejor sentido y se halla confirmada por los otros tres
testimonios.

Ahora llega el momento de plantear si el pliego de Felipe de Junta conservado
en Madrid desciende del otro del mismo impresor custodiado en Praga. Aunque
quiza no sea del todo imposible, resulta improbable, pues hay tres casos en los que
llega a coincidir con los testimonios de la primera mitad del siglo frente al otro.
Uno de ellos es el siguiente:

1) 70 enellaestan D : enellasestan ABCE

Aqui la leccién correcta es la primera, tanto desde el punto de vista métrico
(hace posible una sinalefa necesaria para el octosilabo) como gramatical (el an-
tecedente del pronombre es «villay, en singular). La conclusion es que el vinculo
entre los dos testimonios asignados a Felipe de Junta no es directo, sino que se
produce por medio de un ascendiente comun. Es interesante notar que Di Stefa-
no (1988: 275-276) se inclinaba por esta misma relacion al considerar el texto
del romance glosado de don Tristan transmitido por estos dos mismos pliegos.
Todo indica, pues, que fueron compuestos en la imprenta de Felipe de Junta a

Edad de Oro, XXXVII (2018), pp. 9-44, ISSN: 0212-0429 - ISSNe: 2605-3314



22 EL ROMANCE DE LA REINA ELENA EN EL SIGLO XVI

partir de otro anterior de igual contenido, probablemente estampado en el mis-
mo taller.

En cuanto a la relacion entre los pliegos asignados a Alonso de Melgar hacia
1520 y a Carles Amoros hacia 1540, hay indicios de que el texto de este es infe-
rior, aunque la evidencia sea menor. Este es un ejemplo:

12) 50 malamente os ha engafiado ADE
malamente os an engafiado B
malamente os han gafiado C

El sujeto es «Paris» (v. 47) pero los dos testimonios en cuestion muestran un
error, el paso del verbo al plural por atraccion de «sus palabricasy (v. 49). El plie-
go atribuido a Alonso de Melgar reproduce la leccién equivocada de su ascen-
diente, mientras que el posterior de Carles Amorods introduce un remiendo para
restaurar la métrica, pero sigue adoleciendo de incorreccion gramatical.

El nombre de un personaje también da pie a variantes en ambos testimonios:

13) 106 y el esforcado Picar DE
y el esforcado Picar 4
y el esfor¢ado picar B
y el esfor¢ado pican C

118  yal esfor¢gado Picar ADE
y al esfor¢ado pican BC

Céatedra argumenta que la leccion correcta es «Pican, de acuerdo con la histo-
ria de Troya» (1983: 34), pero tal forma no se documenta en ninguno de los tra-
tamientos medievales de la materia troyana ni en sus aledafios segiin he podido
comprobar. Asi pues, me parece claramente preferible la forma «Picary, segura-
mente invencion del poeta, por ser leccion superior.

La ultima cuestion es averiguar si el texto del pliego asignado a Alonso de
Melgar es ascendiente directo del que ofrece el atribuido a Carles Amorés hacia
1540. De nuevo, no es una hipotesis del todo descartable, pero resulta un tanto im-
probable. Un aspecto que diferencia a estos dos testimonios de los demas es que
son los Ginicos que presentan casos de —e paragogica. Ahora bien, mientras que en
el pliego burgalés hay solo uno, «sale» (v. 68), en el barcelonés hay cuatro, «de-
rribarex» (v. 66), «salle» (v. 68), «naturale» (v. 126) y «caualgare» (v. 138). Parece
mas natural suponer que la paragoge figuraba en el modelo y fue suprimida por
los impresores que al contrario. Ello, sumado a que es improbable una relacion
directa o casi directa entre dos testimonios en un corpus con pérdidas masivas,
hace mas prudente pensar que el pliego asignado a Carles Amords hacia 1540 no
deriva del atribuido a Alonso de Melgar, sino de un ascendiente comin a ambos.
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Este seria, pues, el stemma del romance de la reina Elena en los cinco pliegos
conservados:

I
QAﬁ
SN N
A

B C

4. EDICION DEL ROMANCE DE LA REINA ELENA

A continuacién presento una edicion del romance de la reina Elena, seguida de un
aparato de variantes, teniendo en cuenta todos los testimonios. He consultado di-
rectamente los pliegos conservados en la Biblioteca de Catalunya y la Biblioteca
Nacional de Espafia. En el caso de los de Praga, me he basado en la digitalizacion
disponible en la pagina correspondiente de la red <http://www.manuscriptorium.
com>. En cuanto al asignado a Carles Amords hacia 1540, he utilizado el facsi-
mil por ser la Unica fuente accesible®. Aunque he seleccionado variantes de los
testimonios directos e indirectos, me he abstenido de introducir enmiendas ope
ingenii; a causa de ello, han quedado dos versos hipermétricos. No he intentado
reconstruir la —e paragdgica, que probablemente figuraba en el original, pero que
también pudo ser introducida en el subarquetipo . Ademas de anadir acentos y
puntuacion y resolver las abreviaturas, se ha regularizado el uso de i/j/y y u/v, pero
se ha evitado modernizar otras consonantes, en particular las sibilantes (en el apa-
rato de variantes se mantienen las grafias segun aparecen en los pliegos, si bien se
desarrollan las abreviaturas).

He consultado los facsimiles disponibles de los cinco pliegos, pero resulta preferible la inspeccion
del original e incluso de reproducciones fotograficas a causa de los retoques y equivocaciones que
a veces se introducen en tales ediciones. En el caso del pliego de la Biblioteca Nacional de Espana,
se pueden advertir las siguientes falsas erratas y correcciones (doy primero la lectura del pliego y
después la del facsimil): 57 vn: va; 85 guiaua: guiana; 118 esfor¢ado: esforcado; 121 dnque: duque.
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40

—Reina Elena, reina Elena,
Dios prospere vuestro estado.
Si mandais alguna cosa,
veisme aqui a vuestro mandado.
—Bien vengades vos, Paris,
Paris el enamorado.

Paris, ;donde avéis camino?
(Donde tenéis vuestro trato?
—Por la mar ando, sefiora,
hecho un terrible cossario.
Traigo un navio muy rico,

de plata y oro cargado;
llévolo a presentar

a esse buen rey castellano—.
Respondiérale la reina,
d’esta suerte le ha hablado:
—Tal navio como aquesse
razon era de mirallo—.
Respondiérale Paris

muy cortés y mesurado:

—El navio y yo, sefiora,
somos a vuestro mandado.
—GQran plazer tengo, Paris,
como venis bien criado.
—Vayadeslo a ver, sefiora;
veréis como va cargado.
—Plazeme —dixo la reina—
por hazer vuestro mandado.—
Con trezientas de sus damas
a la mar se ha llegado.

Ech¢ la compuerta Paris
hasta que ovieron entrado;
desque todas fueron dentro,
bien oiréis lo que ha mandado:
—iAlcen ancoras, tiendan velas!—,
y a la reina se ha llevado.
Lunes era, cavalleros,

un dia fuerte y aziago,
cuando entr6 por la sala
aquesse rey Menalao,
messando de las sus barvas,
fuertemente sospirando,

sus ojos tornados fuentes,

de la su boca hablando:
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25

45

50

55

60

65

70

75

80

85

—Reina Elena, reina Elena,
(quién de mi os ha apartado?
Aquesse traidor Paris,

el sefior de los troyanos,
con las sus palabras falsas
malamente os ha engafiado—.
i Tan bien se lo consolava
don Agamenoén su hermano!
—No lloredes vos, el rey,
no hagades tan gran llanto,
qu’el llorar y sollogar

a las mugeres es dado;

y a un tal rey como vos,
con la espada en la mano.
Yo os ayudaré, sefior,

con treinta mil de cavallo;
yo seré capitan d’ellos

y los iré arreglando.

Por las tierras donde fuere
iré hiriendo y matando:

la villa que se me diere,
harela yo derribar;

la que tomare por armas,
essa sembraré de sal,
mataré las criaturas

y cuantos en ella estan.

Y d’esta manera iremos
hasta en Troya llegar.
—Buen consejo es esse, hermano,
yo assi lo quiero tomar—.
Ya se sale el buen rey

por la ciudad a passear.
Con trompetas y afafiles
comiengan de pregonar:
quien quisiere ganar sueldo,
de grado se le daran.

Tanta viene de la gente

que era cosa de espantar.
Arman naos y galeras,
comiénganse de embarcar.
Agamenon los regia,

todos van a su mandar.

Por las tierras donde ivan
van haziendo mucho mal.
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90

95

100

105

110

115

120

125

130

Andando noches y dias,

a Troya van a llegar.

Los troyanos que tal saben
las puertas mandan cerrar.
Agamenon, que esto vido,
mando apercebir su real;
pone en orden su gente
como avia de estar.

Los troyanos eran muchos,
bien reparan su ciudad.
Otro dia de mafiana

la comiengan de escalar;
derriban el primer pafio,
de dentro quieren entrar,

si no fuera por don Héctor
que alli se fue a hallar;
con ¢l estava Troilos

y el esforgado Picar.

Paris esfuerca su gente,
que empiecan de desmayar;
las vozes eran tan grandes
que al cielo quieren llegar.
Matan tantos de los griegos
que no los saben contar,
mas venian de otra parte
que no ay cuenta ni par.
Entrado se an por Troya,
ya la empiecan de robar.
Prenden al rey y a la reina
y al esfor¢ado Picar;
matan Troilos y a Héctor,
sin ninguna piedad,

y al gran duque de Troya
ponen en captividad.

Y sacan la reina Elena

y pénenla en libertad;
todos le besan las manos
como a reina natural.
Preso llevan a Paris

con mucha reguridad.

Tres pascuas que ay en el afio
lo mandan justiciar:
sacanle ambos los ojos,
los ojos de la su faz;
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cortanle el pie del estribo,
la mano del gavilan;

135  treinta quintales de hierro
a sus pies mandan echar,
y el agua hasta la cinta
porque pierda el cavalgar.

APARATO DE VARIANTES: 2 vuestro c] tu ¢cDE tu alto ABC | 4 vengades ADE]
vengays BC | 7 aueys BC] haueys 4 vays DE | 11 nauio muy rico BCD] muy rico
nauio 4 nauio al puerto £ | 14 castellano BC] Castellano DFE de frangia 4 | 17
aquesse BCDE] esse A | 18 mirallo BCE] mirarlo AD | 24 venis BCD] veuis 4
ven s E | 25 vayades AD] vades BCE | 30 ha E] auia ABCD | 32 ovieron C] ouie-
ron AB huuieron DE | 33 todas BC] todos ADE | 34 oyreys DE] oyres BC'y oyres
A | 35 tiendan BCD] tiendas A y E | 36 ha DE] han C an 4B | 38 vn dia ABCE]
lunes D | y ADE] om. BD | 41 de ABC] se DE | 47 traydor DE] traydor de ABC
| 49 las DE] om. ABC | palabras ADE] palabricas BC | 50 ha ADE] han C an B
| engafiado ABDE] gafiado C | 51 tam bien A] tambien BC quan bien DE | con-
solaua ADE] aconsolaua BC | 55 quel BC] que ADE | 57 y ABCE] om. D | 58 la
ABCl el DE| 59 yo os DE] yos Cy os AB | 61 sere ABDE] seray C | 62 arreglan-
do ABC] ordenando DE | 66 derribar ABDE] derribare C | 67 la E] y la ABCD |
68 sal ADE] sale B salle C | 69 criaturas ADE] creaturas BC | 70 quantos ADE]
quantas BC | ella D] ellas ABCE | 72 llegar ABC] allegar DE | 73 esse ADE] esto
BC|74y0 ABC)y DE |76 ciudad ABDE] ciutat C | a ABCD] om. E | 78 de ABC]
aDE | le BC] lo DE la 4 | 85 regia BC] guia 4 guiaua DE | 91 tal ABCE] lo D |
94-95 pone en orden / su ADE] om. BC | 96 auia ADE] auian BC | 104 fue DE]
fuera AB fuere C| 105 Troylos ABC] Troylo DE | 106 Picar ADE] picar B pican
C | 107 esfuerca BCDE] sforca 4 | 108 empiecan AE] empieca BC empiengan
D | 110 quieren BCDE] querien 4 | 112 los DE] lo ABC | saben BCDE sabien 4
| 113 venian DE] recrecian ABC | 114 ay ABDE] ya C | cuenta ABC] cuento DE
| 115 Troya AD] troya BC la tierra E | 118 Picar ACDE] pican DE | 119 Troylos
A] troylos B Troylas C a Troylo DE | 123 la BC] ala ADE | 124 y ABC] om. DE
| en ABC] en su DE | 126 a BCD] om. AE | natural ABDE] naturale C | 128 re-
guridad ABC] riguridad DE | 130 lo mandan ABC] le sacan a DE | 133 cortanle
BC] cortan le DE cortenle A4 | 135 hierro ADE] fierro BC | 136 caualgar ABDE]
caualgare C.

5. LA COMPOSICION DEL ROMANCE DE LA REINA ELENA

Desde un punto de vista narrativo, el romance de la reina Elena esta compues-
to por cuatro secuencias bien diferenciadas: la primera, el didlogo entre Paris y
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Elena seguido por el rapto de la bellisima reina (vv. 1-36); la segunda, el dialogo
entre Menelao y Agamenodn (vv. 37-74); la tercera, el relato de la conquista de
Troya (vv. 75-126); la cuarta, el castigo de Paris (vv. 127-138). Menéndez Pidal
pensaba que «los primeros 74 octosilabos de este romance son tradicionales y los
64 ultimos son juglarescos» (1968: 353, n. 37). Esta observacion no deja de plan-
tear ciertas dificultades: mientras que la secuencia final con el castigo de Paris
incorpora elementos de romances tardocarolingios o pseudocarolingios como los
de Guarinos («Mal ovistes, los franceses») y Gaiferos («Estavase la condessay),
segin ya habia observado Menéndez Pelayo (1903: 482), la primera mitad
(vv. 1-74) se ajusta en lineas generales a la leyenda troyana y por tanto cabe
suponerle una base relativamente erudita. El cambio de asonancia después del
v. 64 aparece en un lugar tipico y no implica solucién de continuidad: se produ-
ce en medio de un discurso directo, cuando el personaje comienza a elaborar con
detalle una idea que acaba de anunciar —como sefiala en su edicion Di Stefano
(2010: 204), de forma similar a como ocurre en el romance que empieza «Rey
don Sancho, rey don Sancho, / cuando en Castilla rein6 / corrié a Castilla la Vie-
ja...»—. Ya Catalan expuso sus reservas hacia la hipotesis de una parte inicial
tradicional a la que se habia afiadido una continuacioén y prefiridé no excluir «la
posibilidad de que el romance ofreciese desde un principio este contraste entre
una primera parte dialogada, en un estilo reminiscente del adquirido por los “ro-
mances viejos”, y una continuacién puramente narrativa» (1970: 104). En reali-
dad, todo apunta a un autor que compuso un romance combinando con bastante
libertad motivos de la leyenda troyana con otros ya presentes en el romancero
viejo. Su tratamiento, por otra parte, no causa una impresion de gran antigiiedad:
mas que la ausencia de la estratagema del caballo, un elemento incémodo para los
cronistas alfonsies de la General estoria y quiza no muy afin a la mentalidad ca-
balleresca, llama la atencion en el romance la rapidez con que se produce la con-
quista de Troya, que seguramente habria resultado extrafia a un publico anterior
a que se extendiera el uso de la p6lvora y la artilleria en los asedios a fortalezas.
El estilo tradicional del romance de la reina Elena es un asunto que deberia
ser muy matizado, incluso en la primera mitad. La introduccion del narrador en
la escena con Menelao y Agamenon resulta particularmente interesante. La refe-
rencia al lunes como dia funesto y aciago de los vv. 37-38 estd en consonancia
con una concepcion muy extendida en el romancero y hasta cierto punto popular
(Armistead y Silverman 1977: 177-179 n. 6; Gonzalez 2000: 136-138). Sin em-
bargo, el apostrofe del narrador a los «cavalleros» en el v. 37 es ya poco comun.
Un ejemplo aun mas llamativo en el que esta composicion se desvia del estilo
tradicional se da un poco mas abajo, en el v. 43, cuando en lugar de la férmula
«de los sus ojos llorando» aparece el octosilabo «sus ojos tornados fuentes». Este
aparece también en la glosa del romance de Tristan escrita por Alonso de Salaya
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que precede al de la reina Elena en los tres pliegos mas recientes que lo contienen,
pero es raro en el romancero. La formula tradicional es «de los sus ojos llorandoy,
tal como puede observarse en numerosos romances, como el de la pérdida de Es-
pafia que comienza «Las huestes de don Rodrigoy, el de Bernardo del Carpio «En
gran pesar y tristeza», el de los infantes de Lara «Ya se salen de Castillay, el del
Cid «Después que Vellido Dolfos», el de rey don Pedro «Entre la gente se suenay,
el del conde Dirlos «Estavase el conde Dirlos», el del marqués de Mantua «De
Mantua sali6 el marquésy, el de Reinaldos «Ya que estava don Reinaldos» o el del
conde Claros «Media noche era por filo», por limitarse a ejemplos localizables en
la Primavera (n.*® 5, 11, 25, 32, 67a, 164, 165, 189 y 190, respectivamente), a lo
que cabe anadir que también se encuentra en los de tema clasico, como el de Tar-
quino y Lucrecia «Aquel rey de los romanos» (p. €j. en Di Stefano 1993: n.° 57).

Trazar la historia de una imagen puede ser un asunto muy resbaladizo. El ori-
gen ultimo de «ojos tornados fuentes» es con seguridad Jeremias 9.1 (8.23 en la
Biblia hebrea), cuyo principio en la Vulgata leia «quis dabit capiti meo aquam et
oculis meis fontem lacrimarumy y seria vertido por Casiodoro de la Reina en la
Biblia del Oso de 1569 con «Oh, si mi cabeza se tornase aguas y mis ojos fuen-
tes de lagrimasy. Naturalmente, este versiculo habia sido traducido en las Biblias
romanceadas medievales. Sin embargo, no entr6é a formar parte de la literatura
originalmente compuesta en lengua castellana sino en fecha tardia. La expresion
inicialmente aparece en la poesia devota en dos obras de difusion extraordinaria:
La Passion trobada de Diego de San Pedro (m. ca. 1502?) se refiere al Redentor
«con ojos tornados fuentes» (v. 38g, ed. Severin y Whinnom 1979: 124), mien-
tras que en las Coplas «De vita Christi» de fray Ifigo de Mendoza (ca. 1424 — ca.
1508) uno de los Reyes Magos, previendo la muerte de Jesus, exclama «tornad
los ojos en fuentes» (v. 238d, ed. Rodriguez-Puértolas 1968: 83). La imagen no
se halla en los Evangelios y es probable que no fuera tomada directamente de la
Biblia, sino de la literatura devota escrita en latin en otros paises de Europa. En
cualquier caso, los dos testimonios mas antiguos de ambos poemas aparecen en
un mismo cédice, el Cancionero de Onate-Castanieda, de hacia 1480-1485 (Har-
vard, Houghton Library, Sig. fMS Span 97; los versos citados en ff. 352v y 333y,
respectivamente). Ambas obras debieron de ser compuestas en la década de 1470,
aunque solo la de fray Ifiigo de Mendoza se pueda datar con precision gracias a
sus referencias al contexto politico. La primera version de las Coplas «De vita
Christi» hubo de ser escrita en el verano de 1474, en todo caso antes de la muerte
de Juan Pacheco, marqués de Villena, el 4 de octubre (se alude a €l como vivo),
pero algun tiempo después del concilio de Aranda en diciembre del afio anterior,
ocasion en que aun se habia mostrado partidario de Isabel el arzobispo de Toledo
Alfonso Carrillo de Acufia (duramente atacado en el poema y que, dicho sea de
paso, décadas atras habia bautizado con nombre troyano a su hijo natural, el conde
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Troilos Carrillo, ejemplo quiza raro pero no carente de interés)®. Los dos poemas
estuvieron entre los grandes éxitos de la imprenta temprana: las Coplas «De vita
Christi» desde que fueron impresas por primera vez en Zamora en 1482 por Anto-
nio de Centenera o acaso algo antes por Pablo Hurus y Juan Blanco en Zaragoza
(ambos establecimientos volverian sobre ellas antes de acabar el siglo) y La Pas-
sion trobada al menos desde la edicion estampada en Zaragoza por Pablo Hurus
en 1492, hoy perdida, pero de la cual se ha conservado una copia manuscrita y una
nueva impresion del mismo taller de 1495.

La propagacién de la imagen a otros géneros literarios fue rapida y amplia,
por lo que aqui me limitaré a unos pocos ejemplos tempranos. Primero entr6 en la
lirica amorosa, fuertemente tefiida de alusiones religiosas, de poetas contempora-
neos pero seguramente algo mas jovenes. Dos de ellos fueron Juan Alvarez Gato
(ca. 1435-ca. 1512) —«tornava huentes mis ojos» en el poema que comienza
«Yo’s uve amor y temor» (v. 64, ed. Artiles 1928: 47, n.° 39)— y Garci Sanchez
de Badajoz (m. ca. 1526?7) —«mis ojos tornados fuentes» en la composicion que
empieza «A la hora en que mi fe» (v. 12, ed. Castillo 1980: 297 [n.° 112])—. De
ahi se difundiria a la poesia bucdlica portuguesa, y algin que otro escritor en cas-
tellano aficionado a ella, tras ser introducida por Bernardim Ribeiro (m. ca. 1536)
en su Egloga V con «seus olhos tornados fontes» (v. 9, ed. Marques Braga
1939: 114). La imagen también se expandi6 fuera de la lirica y aparece en los gé-
neros en prosa, entre los cuales quiza conviene destacar aqui la narrativa caballe-
resca: se puede encontrar la formula «sus ojos tornados fuentes» en el Arderique
impreso en Valencia por Juan Vifiao en 1517 (ed. Carpenter 1999: 53) o la Histo-
ria del emperador Carlo Magno y los doze pares de Francia estampada en Sevi-
lla por Jacobo Cromberger en 1521 (ed. Baranda 1995: 611). En el transcurso del
siglo xv1 la imagen se acabaria convirtiendo en un manido cliché, sin acabar de
perder su asociacion con la poesia religiosa. Un ejemplo claro al respecto es la uti-
lizacion de «sus ojos hechos fuentes» en el soneto burlesco «A un devotoy atribui-
do a Diego Hurtado de Mendoza (v. 8, ed. Diez Fernandez 1989: 391 [n.° 218]).

A la hora de identificar el tratamiento de la materia de Troya que inspir6 al
autor del romance de la reina Elena, hay que tener en cuenta que este obrd con
extrema libertad y que se limit6 a seleccionar algunos motivos para su composi-
cioén. Hay algunas reminiscencias verbales que pueden considerarse indicios, aun
sin alcanzar el caracter de pruebas contundentes. Segun se ha avanzado, tan solo
dos secuencias del romance, el didlogo entre Paris y Elena seguido del rapto y el
didlogo entre Menelao y Agamenoén, guardan correspondencia con las versiones

¢ Aunque no coincidan exactamente con la datacion de las Coplas «De vita Christi» aqui propuesta,
llaman la atencion sobre estos indicios y otros similares Rodriguez-Puértolas (1968: 101-117) y
Severin (2014: 34-41).
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existentes de la leyenda troyana. En cuanto al primero, hay que tener en cuenta
que no hay un equivalente claro en los tratamientos medievales. En estos no se da
una conversacion entre Paris y Elena antes del robo y el romance se inspira mas
bien en las palabras con que €l la consuela después. Tan solo hay tres obras que
mencionen en este pasaje el «estado» (v. 2) de la mujer raptada. Todas ellas de-
penden de la ya mencionada Historia destructionis Troiae de Guido delle Colon-
ne, que sin embargo no contiene un equivalente literal de la palabra en este lugar.
La primera, las Sumas de historia troyana, de mediados del siglo x1v, se atribu-
ye a Leomarte, citado en el texto un par de veces como autor pero las mas como
autoridad y que probablemente sea un erudito ficticio; se trata de la obra hispanica
mas temprana que emplea como fuente a Guido, combinado con otros materiales,
y conocid considerable difusion e influencia a pesar de conservarse hoy solo dos
manuscritos (Madrid, BNE, mss. 9256 y 6419). La segunda es la Cordnica tro-
yana, una traduccion castellana anonima y fragmentaria de Guido transmitida en
un codice miscelaneo de hacia 1400 (San Lorenzo de El Escorial, Real Biblioteca
del Monasterio, ms. L.I1.16). La tercera es la Cronica troyana impresa por Juan
de Burgos en 1490, a cuyo éxito editorial ya se ha aludido; se trata basicamente
una combinacion de las Sumas y de una traduccién castellana de Guido que, hasta
donde se puede comprobar, se corresponde en esencia con el fragmento escuria-
lense recién mencionado. Este es el pasaje aludido, donde se puede observar tam-
bién la relacion entre las dos ultimas obras:

e el vuestro estado sera reformado en muy mucho mejor con muy mayor largueza
de onrra (Sumas, ed. Rey 1932: 168).

Verdaderamente cree, mj mucho amada sefiora, que muchas rriquezas ¢ deleytes
averas en las partes de aca e estado exgelente (Cordnica troyana, ed. Pelletier No-
rris 1970: 119).

Verdaderamente cree, mi amada sefora, que muchas mas riquezas t deleytes abras
en las partes de aca T en mucho mas onor biviras t estado excelente (Cronica tro-
yana de 1490, ed. Sanz 2015: 176).

En cuanto a la segunda escena, en la cual Agamenén visita a su hermano
Menelao para consolarlo y darle consejo, la expresion clave es «con la espaday
(v. 58). El mismo Guido utiliza la palabra Ensis, «espada», en este pasaje: «Ense
igitur petenda est ulcio, non murmure querelarum» (ed. Griffin 1936: 81) — «La
venganza hay que buscarla con la espada, no con murmullos de quejas» (trad.
Marcos Casquero 1996: 160). A causa de ello, la alusion aparece en la mayoria de
las versiones hispanicas de la Historia destructionis Troiae: «ab I’espasa» en la
traduccion catalana realizada entre 1367 y 1374, las Histories troianes de Jaume
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Conesa, protonotario en la cancilleria real de Pedro el Ceremonioso (ed. Perujo
2015: 132); «con la spada» en la Cronica troyana aragonesa, centrada en los dis-
cursos y arengas y atribuida con motivos de peso al scriptorium de Juan Fernan-
dez de Heredia, gran maestre de la Orden de San Juan de Jerusalén, hacia 1385-
1396 (ed. Sanz 2012: 68); «con la espada» en el Libro de la historia troyana, la
Unica traduccion castellana de Guido conservada completa, realizada por Pedro
de Chinchilla en 1443 por encargo de don Alonso de Pimentel, conde de Benaven-
te (ed. Peldez 1999: 191). Sin embargo, si nos limitamos a los tres testimonios
que mencionaban el «estadoy», tan solo dos de ellos citan aqui tal arma. Las Su-
mas atribuidas a Leomarte elaboran el discurso de Agamenon de modo que omite
cualquier referencia a los sollozos o la espada; asi pues, estos versos del romance
vienen a coincidir con el pasaje tal como aparece en el fragmento escurialense de
la Coronica troyana o en la Cronica troyana impresa:

ca por muchos lloros e lagrimas njn sospiros no se aquista honor njn venganca. Por
la espada, pues, es de aquistar venganca (Coronica troyana, ed. Norris 1970: 122).

que por muchos lloros T lagrimas ni sospiros no se adquiere onor ni vengancga. Por
la espada, pues, es de aquirir venganga (Cronica troyana de 1490, ed. Sanz 2015:
181).

Se trata, pues, de reminiscencias que pueden considerarse indicios de que el
autor del romance de la reina Elena se inspir6 en una de estas dos versiones de
la leyenda troyana. Es dificil decidir en cual de ambas, pues la segunda utiliza
como fuente la primera y la sigue a menudo literalmente. Resulta necesario, por
tanto, examinarlas con detalle, en particular el oscuro fragmento escurialense,
pues a primera vista parece un texto de escasa circulacion que quiza podria ser
descartado.

Segun se ha indicado, se trata de un texto que aparece en un cddice miscela-
neo de hacia 1400 conservado en El Escorial, el ms. L.I1.16, procedente de la bi-
blioteca del conde-duque de Olivares. Su contenido es como sigue: el principio
(ff. 1r-74v) lo constituye la citada Cordnica troyana, una traduccion castellana
anonima de la parte inicial de la historia de Guido; prosigue una segunda par-
te (ff. 74v-157r) con la version de Alfonso XI del Roman de Troie; después esta
se interrumpe para dar paso a la Historia troyana polimétrica (ff. 157r-180r), en
prosa y verso; para acabar, retoma la version de Alfonso XI del Roman de Troie
(ff. 180r-353v). La traduccion de la historia de Guido, que abarca los trece prime-
ros libros y parte del decimocuarto de los treinta y cinco de que consta el original
latino, es relativamente fiel, pero el prologo esta muy desfigurado, como ya ad-
virtieron Rey y Solalinde (1942: 39). El motivo de ello es seguramente que enca-
jaba mal con el contenido que iba a tener el cddice, donde la historia de Troya se
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cuenta a partir de diversas obras. Ello hace también suponer que lo mas probable
es que esos capitulos traducidos de Guido fueran sacados de una version castella-
na completa. Esta no pudo ser otra que la debida al canciller Pero Lopez de Ayala
(1332-1407), la primera que se hizo en castellano segin antiguos testimonios y
que hoy se suele dar por perdida. Existen dos noticias acerca de ella. Una es la que
a mediados del siglo xv incluy6 en sus Generaciones y semblanzas Fernan Pérez
de Guzman, sobrino del canciller:

Por causa d’él son conogidos algunos libros que antes non lo eran, ansi como el
Tito Libio, que es la mas noble estoria romana, los Casos de los pringipes, los
Morales de Sant Grigorio, el Esidro de summo bono, el Boegio, la Estoria de Troya
(ed. Barrio 1998: 96).

El testimonio de Pérez de Guzman es de gran interés, por ser un personaje
excelentemente informado y estar muy concernido en este punto: en las Genera-
ciones y semblanzas declara tomar como modelo precisamente a «Guido de Co-
lupna, aquel que trasladé la Estoria Troyana de griego en latiny (ed. Barrio 1998:
67). Coincide ademas al respecto con un documento anterior sobre los Ayala que
informa de lo siguiente sobre el canciller:

E fue ome de gran saber t por avisar T ennobleger la gent t la Nacion de Castilla
fizo Romanges de latyn enl lenguaje castellano algunas coronicas et estorias que
nunca antes dél fueron vistas nin conocidas en castilla entre las quales fueron la
vna la estoria de Titulibio que fabla muy conplidamente los fechos de los Romanos,
T otra Estoria que es dicha Los acaecimientos de los principes t la Estoria de troya
T el Boegio de Consolacion t los Morales de Sant Gregorio (Zarco 1926: 156;
también en Lozoya 1972: 176 segun copia al parecer posterior).

Esta traduccion castellana debida a la iniciativa del canciller Ayala disfruto,
pues, de gran prestigio y conocid considerable difusion, a pesar de que lo tnico
que parece habernos llegado de ella sea el fragmento escurialense. Hay mencio-
nes en inventarios, aunque no se hayan identificado correctamente. Asi, entre los
bienes heredados a mediados del siglo xvi por Isabel de Santisteban, nieta del co-
mendador Cristobal de Santisteban, aparece la siguiente entrada: «La Cordnica
troyana de mano, real y medio». Catedra y Rodriguez Velasco (1990: 83) sugieren
muy tentativamente que pudiera tratarse de la traduccion de Pedro de Chinchilla,
pero ha de referirse a un manuscrito con la version de la que hablamos. Las pa-
labras que encabezan los testimonios conservados de cada una de ellas constitu-
yen un buen indicio: «Comjenga la coronica troyana» en el caso del fragmento
escurialense (ed. Norris 1970: 51), frente a «Aqui comienca el libro de la isto-
ria troyana segund Guido de Colupna copilld, la cual traslado de latin al nuestro
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romance Pedro de Chinchilla» (ed. Pelaez 1998: 115). A ello hay que sumar que
esta ultima no ha dejado huella alguna que permita afirmar que tuviera circulacion
mas alla de la biblioteca de los condes de Benavente. Por tltimo, hay que men-
cionar que una copia completa de la Cordnica troyana de Lopez de Ayala pue-
de haberse conservado al menos hasta tiempos relativamente recientes. Amador
de los Rios (1863: 550) nos dice que de ella «poseyo también el docto marqués
de Santillana un precioso codice, sefialado hoy en la libreria de Osuna, P. II, lit.
M., n.° 23». Este, sin embargo, no aparece en el catalogo de manuscritos, cuatro
de ellos de historiografia troyana, que de la citada biblioteca confecciond algunos
afios después Rocamora (1882: 25-27). Cuando Schiff (1905: 265-268) estudid
los libros del marqués de Santillana, por cierto también sobrino del canciller Aya-
la, consideré probable que se tratara mas bien de la traduccion de Pedro de Chin-
chilla. Se trata, no obstante, de una hipétesis insatisfactoria, pues Amador de los
Rios es muy claro y tampoco puede referirse a la copia conservada procedente de
la biblioteca de los condes de Benavente (comp. Pedro de Chinchilla, ed. Pelaez
1999: 93-100).

La Cronica Troyana impresa no plantea tantos problemas, pero la personali-
dad de su redactor sigue siendo una incognita. Sharrer (1988) argumentd que el
refundidor fue el mismo impresor Juan de Burgos. En cambio, Céatedra y Rodri-
guez Velasco (2000: 84-94) aventuraron la hipotesis de que pudo ser el ya men-
cionado comendador Cristobal de Santisteban, regidor de Valladolid. Este reali-
z6 una labor similar al publicar por primera vez las Generaciones y semblanzas
de Pérez de Guzman como tercera parte del Mar de istorias que imprimi6 Die-
go de Gumiel en Valladolid en 1512. Sanz, en su edicion de la Cronica troyana
(2015: 24-26), se muestra a favor de esta hipotesis; se puede anadir que esta con-
cuerda con los indicios de que el comendador Santisteban tenia en su biblioteca al
menos una de las dos obras utilizadas para su redaccion, la traduccion de Guido
aqui atribuida a Lopez de Ayala. Por el contrario, hay que descartar por completo,
como hacen Sharrer y Sanz, cualquier relevancia en este estado inicial de com-
posicion de la figura del humanista y religioso hispalense Pedro Nufiez Delgado,
docente en el Estudio de San Miguel, que un par de décadas después revisaria el
texto de la Cronica troyana para una nueva edicion (Sevilla, Juan Varela, 1509)
con tanto éxito que su trabajo seria adoptado por los impresores posteriores.

Asi pues, no se aprecia ningun elemento que permita determinar claramente
si el autor del romance de la reina Elena se inspir6 en la Cordnica troyana proba-
blemente debida a Lopez de Ayala o en la Cronica troyana impresa por primera
vez por Juan de Burgos en 1490. No cabe duda de que la composicion del poema
se halla mas proxima cronoldégicamente a la de esta que a la de aquella, pues su
empleo de imagineria divulgada por la poesia devota implica que ha de ser pos-
terior a 1475. Aun sin pruebas definitivas, me inclino a pensar que la fuente de

Edad de Oro, XXXVII (2018), pp. 9-44, ISSN: 0212-0429 - ISSNe: 2605-3314



JuaN CARLOS Bayo 35

inspiracién fue la Cronica troyana impresa. Ello implica que la datacion del ro-
mance queda muy delimitada: el terminus post quem seria el 12 de marzo de 1490,
la fecha en que el establecimiento de Juan de Burgos saco a la luz el libro; el ter-
minus ante quem seria el 10 de agosto de 1492, el Gltimo plazo en la expulsion
de los judios de Espafia, lo que daria cuenta de su amplia presencia en la diaspora
sefardi. Es posible que para algunas concepciones del romancero resulte una no-
cion extrema, pero la hipotesis de un romance troyano compuesto hacia 1491 y
que rapidamente se puso de moda y alcanzo6 popularidad resulta en realidad alta-
mente plausible.

6. «POR UNA LINDA ESPESSURAX:
UNA COMPARACION CON OTROS ROMANCES TROYANOS

Una comparacion con otros romances basados en la materia de Troya puede ilu-
minar algo mas el lugar del dedicado a la reina Elena. El panorama mas reciente
es Gamba (2015), quien presenta un corpus de romances troyanos en el siglo xvi
y sefiala cinco en que parece evidente un vinculo directo o indirecto con la Coro-
nica troyana impresa. Sus implicaciones para el problema que nos ocupa son muy
relativas, pues se trata de composiciones bastante tardias, con dos que aparecen
por primera vez en la Séptima parte de «Flor de varios romances nuevos» a cargo
de Francisco Enriquez (Madrid, Viuda de Alonso Gomez, 1595), y las partes de la
historia iliense que cuenta son posteriores al punto en que se interrumpe el frag-
mento escurialense de la Cordnica troyana. Con todo, Gamba realiza un analisis
muy detallado de «En Troya entran los griegos», un romance de extension consi-
derable (526 vv.) escrito por Luis Hurtado de Toledo (1523-1585), y hay al menos
un indicio claro de que se basa directamente en la Cronica troyana impresa y no
en la Cordnica troyana més arriba atribuida al canciller Ayala. El autor se sirve
de meridiones (v. 189) para referirse a los mirmidones, las tropas bajo el mando
directo de Aquiles y tal forma es privativa de la Cronica troyana impresa. Surgid
probablemente bajo la influencia de una falsa etimologia aducida aunque recha-
zada en las Sumas: «E dizen algunos que fueron estos de Merida e que de ally los
llamaron mermidonesy, palabra esta ultima que el otro testimonio transmite como
«meridones» (ed. Rey 1932: 184; se trata de ms. 9256, f. 61v, y ms. 6419, f. 50r,
respectivamente); en contraste, en el fragmento escurialense de la Cordnica, el
cual se interrumpe antes del episodio contado por el romance, solo se encuentra
«meremjdones» (ed. Norris 1970: 159). Es, pues, una sefial bastante clara de que
el autor de «En Troya entran los griegos» se baso en la Cronica troyana impresa.
Sin embargo, no se pueden hacer extrapolaciones con un caso como el que nos
ocupa. Luis Hurtado de Toledo era un escritor que ni siquiera habia nacido cuando
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comenzaron a difundirse los primeros pliegos sueltos con romances troyanos y es
natural que en su época la Cronica troyana impresa, que ya conocia varias edicio-
nes, estuviera ya consolidada como fuente de romances eruditos.

Asf pues, resulta mas adecuado considerar el caso de otros romances troya-
nos tempranos. Entre ellos, hay que destacar el dedicado al juicio de Paris que
comienza «Por una linda espessuray». Es un poema algo mas largo (184 vv.), pero
segun los indicios aproximadamente contemporaneo y compuesto en un mismo
ambiente. Se menciona ya en el contenido del Libro de cincuenta romances (Bar-
celona, Carles Amords, ca. 1525) y, aunque son mas escasos sus testimonios en
pliegos sueltos —con uno hoy perdido pero que se hallaba entre los fondos de la
Biblioteca Colombina (Rodriguez-Moiiino 1997: n.° 110 [+966]) y otro conser-
vado de 1549, con asignacion tipobibliografica al taller burgalés de Juan de Jun-
ta (Rodriguez-Mofiino 1997: n.° 874.5; Fernandez-Valladares 2005: n.° 388)—,
fue incorporado en el Cancionero de romances s.a. (Amberes, Martin Nucio, ca.
1547), en el Cancionero de romances de 1550 del mismo impresor, la Primera
parte de la Silva de varios romances (Zaragoza, Esteban de Najera, 1550) y otras
colecciones del siglo xv1 (véase la lista de Piacentini 1986: n.° 186). La tradicion
textual presenta el mismo tipo de dificultades y errores, como casos de hiperme-
tria (vv. 22 y 141), faltas de concordancia (v. 48) y la omision de un octosilabo
(v. 113); algunos de ellos apuntan también a que derivan probablemente de un
solo pliego suelto ya defectuoso. Desde una 1dgica puramente narrativa, el juicio
de Paris es anterior al rapto de Elena, por lo cual aquel romance suele preceder
inmediatamente a este en las antologias modernas (Di Stefano 1993: 233-237,
n.°59;y2010: 197-201, n.° 63; Diaz-Mas 1994: 381-385, n.° 98). Ademas, se han
publicado dos importantes estudios sobre ¢l que plantean preguntas similares a
las aqui formuladas y no siempre coinciden en las respuestas (Greer 1981; Garvin
2007: 285-299).

«Por una linda espessura», como «Reina Elena, reina Elena», es una composi-
cion basada en un pasaje de la leyenda troyana narrado en la Historia destructio-
nis Troiae de Guido, en concreto el episodio del juicio de Paris tal como el pro-
pio principe lo cuenta, como una vision en suefio, ante la asamblea de nobles de
Troya (Griffin 1936: 61-63; trad. Marcos Casquero 1996: 139-141). Este relato es
omitido del parlamento de Paris en las Sumas, las cuales combinan diversas fuen-
tes y ya habian contado el juicio con anterioridad (ed. Rey 1932: 159 y 151-154,
respectivamente). En cambio, tanto la Coronica troyana escurialense (ed. Norris
1970: 96-98) como la Cronica troyana impresa (ed. Sanz 2015: 160-162) siguen
a Guido; no obstante, en tanto que la primera se mantiene fiel a ¢él, la segunda,
aun coincidiendo por lo general casi literalmente con ella, varia en tres detalles
significativos. El primero es que, mientras que en la Cordnica fragmentaria la
accion se situa «en las partes de la Pequefia Jndia», en la Cronica impresa sucede
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«en las partes de la pequefia Bretafia». La leccion de Guido «in Minori Indiay,
esto es, «en la India Menor», proviene de la del Roman de Troie de Benoit «en
Inde la Menor» (v. 3861). Constans (1904: 197; 1912: 236, n. 3) la explic6 como
posible error de lectura por «in Ida monte» con la tltima palabra abreviada, pues
el pasaje correspondiente en De excidio Troiae historia de Dares Frigio lee aqui
«in Ida silva». Asi pues, el redactor de la Cronica troyana de 1490 modifico una
leccion poco satisfactoria de un modo que puede resultar sorprendente al lector
actual, pero que no lo es tanto si se recuerdan los lazos que se establecian entre las
materias de Troya y de Bretafa. El segundo cambio es la fecha: «Vn dia viernesy,
el dia de Venus, la triunfadora en el juicio, traduce fielmente la Cordnica escuria-
lense el «dia Veneris» de Guido; en contraste, la Cronica impresa lo cambia a «un
dia lunes», el dia de la luna, un cambio afin a la mentalidad del autor del romance
de la reina Elena, donde se concebia el lunes como dia nefasto y aciago, ligado a
la destruccion de Troya (vv. 37-38). La tercera alteracion es que el dios que con-
duce a las diosas ante Paris en la Cordnica fragmentaria es Mercurio, tal como
ocurre en Guido, mientras que en la Cronica de 1490 es Jupiter. Esta sustitucion
es claramente una intervencion del redactor de esta Gltima. En las versiones de la
leyenda troyana mas detalladas sobre el juicio, las tres diosas acuden a Jupiter,
quien hace que Mercurio las conduzca ante Paris. Sin embargo, puede llegar a
omitirse uno de los dos dioses. En Guido, que cuenta el juicio desde el punto de
vista de Paris, Jupiter no llega a aparecer, pues el joven principe no lo llega a ver.
Otros tratamientos de la leyenda troyana, en cambio, simplifican el relato elimi-
nando a Mercurio y esto es lo que ocurre en las Sumas atribuidas a Leomarte. El
redactor de la Cronica de 1490, que se habia servido de ellas en una exposicion
anterior (ed. Sanz 2015: 148-150), siguio el texto de la Coronica en el relato que
Paris hace de su juicio, pero sustituy6 a Mercurio por Jipiter para dar consisten-
cia a su narracion.

Hay numerosos ecos verbales que indican que el autor de «Por una linda es-
pessurax» se sirvio de la Coronica o la Cronica impresa, que suelen emplear las
mismas palabras en este pasaje. El ejemplo mas distintivo al respecto es el poco
comun cultismo filosomia, «fisonomia» (v. 66), que aparece en ambas historias
(ed. Norris 1970: 98; ed. Sanz 2015: 161). Asi pues, cabria esperar que alguno de
los tres detalles explicados proporcionara una pista sobre el texto utilizado en la
composicion del romance. Sin embargo, ello no ocurre. En el caso de la localiza-
cion, el poeta tira por la calle de en medio y no sitia la trama ni en la India Menor
ni en la Pequefia Bretaiia, sino «en Turquia» (v. 6), un cambio basado probable-
mente no solo en la realidad geografica sino también en la identificacion entre
Turci y Teucri, «turcos» y «teucrosy», muy generalizada en ese periodo. Ademas,
omite decir el dia y ningin dios masculino interviene en la accion. Con ello, de
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forma similar a como ocurre con el romance de la reina Elena, resulta imposible
determinar si el autor se inspird en la Coronica o en la Cronica impresa.

El poeta de «Por una linda espessura» también muestra una actitud muy seme-
jante respecto a la tradiciéon romanceril previa. Segln se ha indicado, el autor de
«Reina Elena, reina Elena» recurria para concluir su composicion a los romances
de Guarinos y Gaiferos. Por su parte, el de «Por una linda espessuray se sirve del
romance del prisionero que comienza «Por el mes era de mayo», situando el jui-
cio de Paris en dicho mes. En este punto se vuelve a desviar conscientemente de
Guido y las versiones castellanas de la leyenda troyana que lo toman como fuente:
tanto la Coronica escurialense como la Crénica impresa indican inequivocamente
que el certamen se desarroll6 «en tiempo de verano, quando el sol fazia su curso
so el signo de crancoy, por citar solo la ultima (ed. Sanz 2015: 160). Hay aqui, sin
embargo, un aspecto que merece notarse, y es que Guido se desvia en este pun-
to de Benoit. Mientras que el juez siciliano apuntaba «celebrante sole solsticium
estuale, dum sol sub principio Cancri ageret cursum suumy» (ed. Griffin 1936: 61;
«cuando el Sol estival se hallaba en su solsticio y comenzaba su curso partiendo
de Cancer», trad. Marcos Casquero 2005: 139), el clérigo francés habia escrito
«es calendes de mai» (v. 3860, ed. Constans 1904: 197). Esta indicacién fue res-
petada ademas por adaptaciones hispanicas del Roman de Troie, por ejemplo la
version castellana de Alfonso XI, cuyo principal testimonio es un codice termina-
do de copiar en 1350 en el scriptorium real (San Lorenzo de El Escorial, Real Bi-
blioteca del Monasterio, ms. h.1.6) que aqui lee «en dia de las calendas de mayo»
(ed. Parker 1977: 43). Asi pues, se suscita la duda de si el autor del romance del
juicio de Paris pudo conocer algun otro tratamiento ademas de la version castella-
na de Guido que claramente fue su fuente principal.

Por ultimo, esta la cuestion planteada por la pervivencia del romance del jui-
cio de Paris en la tradicion sefardi, un problema examinado por Greer (1981: 336-
338). El aspecto que probablemente llama mas la atencion en el texto impreso en
el siglo xv1 es la ausencia de la manzana maravillosa, elemento de rigor en todas
las versiones medievales de la leyenda troyana. Sin embargo, en la tradicion se-
fardi vuelve a aparecer, pero de forma desplazada, como un regalo ofrecido por la
tercera y ultima competidora al juez si sentencia que es la mas bella. Esta altera-
cion puede parecer extrafia al lector actual, pero desde el punto de vista de la 16-
gica narrativa enlaza con las versiones orales del romance de la reina Elena: si la
manzana maravillosa ha sido entregada a Paris, es mas natural que este lleve des-
pués el manzano de oro en su barco. Ya se ha apuntado mas arriba que la difusion
de este ultimo motivo hace pensar que figuraba en el romance original sobre el
rapto de Elena. Greer plantea la posibilidad de que la manzana maravillosa fuera
reintroducida por la tradicion oral, pero se decanta en contra. En su analisis obser-
va que la version sefardi reduce el contenido del romance impreso en el siglo xvr;
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no obstante, contiene otro detalle que no aparece en este y si en Guido y la version
castellana en que se basoé el poeta original, a saber, que Paris ha atado su caballo
antes de echarse. Esto hace que Greer se incline a pensar que la manzana de oro
era también un elemento que figuraba en la composicion primigenia. Se produce,
pues, una tesitura muy similar a la que planteaba el romance de la reina Elena: la
posible eliminaciéon de un motivo maravilloso en un pliego suelto que fue la base
de los testimonios impresos conservados del siglo xvi.

La tinica limitacion del estudio de Greer (1981) acaso sea que su corpus se de-
tiene en la Cordnica troyana escurialense y no llega a la Cronica troyana impre-
sa, por aquel entonces todavia necesitada de una edicion asequible. Ello hace que
identifique a aquella como fuente del romance del juicio de Paris a partir de pasa-
jes que aparecen igualmente en esta. En contraste, Garvin (2007: 299) sugiere que
debié de ser impreso por primera vez en Sevilla en el taller de los Cromberger,
que el 24 de septiembre de 1519 saco a la luz una edicion de la Cronica troyana
y volveria a publicarla al menos otras cuatro veces mas durante el siglo xvi, adu-
ciendo que a veces estampd pliegos con romances como reclamo de sus propios
libros. Se trata de un planteamiento que llega a encajar con las primeras documen-
taciones de «Por una linda espessura»; sin embargo, tropieza con dificultades si
se intenta aplicar al caso de «Reina Elena, reina Elena», que aparece en un medio
pliego de Carles Amoros con asignacion tipobibliografica hacia 1510 (aparte de
soslayar la cuestion de la tradicion oral sefardi, a la que habria que buscar alguna
explicacion alternativa).

La princeps de la Cronica troyana fue sacada a la luz por la imprenta de Juan
de Burgos el 12 de marzo de 1490. Poco mas de un afio después, el 24 de junio de
1491, volvi6 a salir una edicion de otro taller burgalés, el de Fadrique de Basilea,
que también estampo6 pliegos con romances segun asignaciones tipobibliograficas
bastante fiables. La mayoria de los que han transmitido «Por una linda espessuray»
y «Reina Elena, reina Elena» proceden de este mismo establecimiento cuando ya
habia pasado a manos de sus herederos. Estas dos composiciones utilizan elemen-
tos de la Cronica troyana impresa y lo mas probable es que sus autores (quiza uno
solo) los conocieran por una de esas dos tempranas ediciones. El primer pliego
burgalés conservado con el romance de la reina Elena, probablemente impreso ha-
cia 1520 por Alonso de Melgar, yerno de Fadrique de Basilea, puede parecer algo
tardio. Sin embargo, deriva de una rama independiente respecto al testimonio mas
antiguo (el medio pliego estampado en Barcelona por Carles Amoro6s hacia 1510)
y el lugar secundario que da al poema indica que ya habia dejado de ser una nove-
dad. Todo ello concuerda con la idea de que hubo una primera moda de romances
troyanos hacia 1491, durante la cual se compusieron y popularizaron tanto «Reina
Elena, reina Elena» como «Por una linda espessura», necesariamente presentes en
la fase temprana de la divulgacion de romances en pliegos sueltos.
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EL ROMANCE DE LA REINA ELENA EN EL SIGLO XVI

ResuMmen: El romance que comienza «Reina Elena, reina Elena» ha sido transmitido por
cinco pliegos sueltos del siglo xvi. Un andlisis indica que todos ellos derivan de un solo as-
cendiente comun ya defectuoso, probablemente un pliego anterior hoy perdido. Se elabo-
ra, pues, una edicion critica del poema, seguida de un estudio. El romance usa imagineria
que se extiende en la literatura peninsular en lengua vernacula a partir de su introduccion
en la poesia devota, en concreto en las Coplas «De vita Christi» de fray fiiigo de Mendoza,
cuya primera redaccion es datada en el afio 1474, y La Passion trobada de Diego de San
Pedro, compuesta durante esa misma década. Un estudio de las posibles fuentes para los
episodios narrados apunta a que el autor se bas6 o bien en la Corénica troyana (un tras-
lado al castellano de la Historia destructionis Troiae de Guido delle Colonne, conservado
fragmentariamente y aqui identificado con el debido al canciller Pero Lopez de Ayala) o la
Cronica troyana impresa por primera vez en 1490 (un texto que combina las Sumas de his-
toria troyana atribuidas a Leomarte y la Coronica troyana recién mencionada). A pesar de
la ausencia de pruebas definitivas, lo mas probable es que hubiera hacia 1491 una primera
moda de romances troyanos inspirados en la Cronica troyana impresa. En tal momento de-
bid de componerse «Reina Elena, reina Elenay, asi como el contemporaneo «Por una linda
espessuray, que se hicieron rapidamente populares y entraron en la tradicion oral sefardi.

PALABRAS CLAVE: romances, materia de Troya, pliegos sueltos, ecdotica.

THE SPANISH BALLAD OF HELEN OF TROY IN THE 16TH CENTURY

Asstract: The Spanish ballad of Helen of Troy has been transmitted in five chapbooks of
the 16th century. An analysis shows that all of them derive from an already faulty common
ascendant, presumably a lost chapbook. A critical edition of the poem is presented, and a
study follows. This ballad uses imagery first introduced in Spanish vernacular literature by
devotional poetry, namely Fray Ifiigo de Mendoza’s Coplas “De vita Christi”, the date of
which is pinpointed to 1474, and Diego de San Pedro s La Passion trobada, also composed
in the 1470s. A study of the sources for this ballad shows that it is mainly based either on the
Coroénica troyana (a Castilian translation of Guido delle Colonne’s Historia destructionis
Troiae ascribed here to Pero Lopez de Ayala's initiative, fragmentarily preserved) or on the
Cronica troyana first printed in 1490 (a text combining the 14th-century Sumas de historia
troyana attributed to Leomarte and the above-mentioned Coronica troyana). Despite the
lack of conclusive evidence, the most likely explanation is that there was a first fashion
of Trojan ballads ca. 1491 inspired by the incunabular Cronica troyana. The ballad on
the Abduction of Helen, as well as the contemporary one on the Judgment of Paris, were
composed at that time, becoming quickly popular and entering Sephardic oral tradition.

KEeyworps: ballads, matter of Troy, chapbooks, textual criticism.
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s de justicia reconocer el esmerado trabajo editorial que demuestran las su-
cesivas publicaciones del corpus poético teresiano, afrontado esencialmen-
te desde el siglo xx, pero se echa en falta una edicion actualizada de tipo
filologico y critico. Como es sabido, abundan los poemas de la santa difundidos
en editoriales religiosas o divulgativas, cuyas particularidades y finalidad distan
mucho, logicamente, de los criterios de rigor ecdético exigibles a un material lite-
rario de sumo interés® En esta linea, y respecto a la forma poética objeto de este

Este articulo nace de un trabajo comenzado en 2014, a raiz de la invitacion del profesor Ignacio
Arellano a participar en el Congreso «Santa Teresa y la cultura religiosa de su tiempoy, celebrado
en la Universidad Popular del Estado de Puebla (México) entre el 28 y el 30 de octubre de 2015.
Por motivos ajenos a mi voluntad no pude publicar en su momento el resultado de esa investiga-
cion, que ahora se ve ampliada y mejorada. Asimismo, este trabajo se ha podido realizar gracias
al Proyecto de investigacion UCM-Santander: «Literatura en el claustro. Poesia, teatro y otros
géneros (hibridos) en un convento de fundacion real de la Edad Moderna: las Descalzas Reales
de Madrid» (26/16-20298) y del Grupo de Investigacion UCM, «Hibridismo literario y cultura
aurea» (970841). En ambos soy la investigadora principal.

Por este motivo hemos excluido de la bibliografia las antologias divulgativas, las recopilacio-
nes de poemas que apenas incluyen un minimo prélogo o introduccion, y, por supuesto, las
innumerables paginas web que acogen poemas teresianos —Ila mayoria sin indicacion critica
alguna—, especialmente difundidas y visitadas a partir de 2015 con motivo del V Centenario del
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trabajo, el villancico, ya hace mas de cuarenta afios que el padre Angel Custodio
Vega exhortaba a la elaboracion de un estudio y de una edicion «critica y esmera-
da» de estas piezas teresianas:

[...]1a Santa dedica bastantes de sus composiciones al villancico, género poé-
tico caracteristico, al que supo inspirarle toda la ternura de su corazon. Dis-
tinguense los de nuestra Santa por su extremada sencillez y claridad, por su
devocion y gracia y por su sabor y estilo popular. A veces parecen descuidados
su lenguaje y su versificacion. Pero hay que tener presente que no poseemos
aun una edicion critica y esmerada®, y que este género de poesia era el mas ex-
puesto a corrupciones y alteraciones por las manos que corria (Vega 1972: 42).

Por desgracia, los villancicos apenas han merecido la atencion de la critica,
aunque hay que reconocer que esta desatencion se contextualiza en la que ha re-
cibido la «otra» poesia de Santa Teresa. Asi, aunque es casi un lugar comun la
gran facilidad que tenia la santa para versificar, su reconocimiento como poeta
no alcanzaria al que se le rindi6 como prosista; no fue asi por parte del canon,
desde luego, pero tampoco merecid en general el aplauso de la critica académica.
Por otra parte, es dificil determinar el nimero exacto de los poemas de atribucion
segura a Santa Teresa de Jesus, pues segun la edicion de la BAC (2013), que es
la que hemos seguido en la transcripcion de los textos, estos serian veintisiete,
pero no todas las ediciones coinciden en ese niimero*. En todo caso, se advierte
en la composicion y conservacion de los poemas una gran despreocupacion por
su transmision textual; de hecho, en los siglos xvi y xvi circularon desorgani-
zadamente y, sobre todo, de manera oral por los conventos de carmelitas y por

nacimiento de Santa Teresa. En todo caso, se puede comprobar que las mas relevantes ediciones
de los poemas teresianos se albergan en varios casos en colecciones mas cercanas a la espiritua-
lidad que al estudio filologico.

La cursiva es mia.

El primer editor de las poesias, Vicente de la Fuente (Santa Teresa 1861: 507), daba por ciertas siete;
por «probablemente suyasy, trece; y por dudosas, veintiuna. El padre Silverio (Santa Teresa 1922)
no cuestiona nada sobre la autenticidad de los poemas y se limita a editar siete. En Santa Teresa
(1972), el padre Vega fija en veintiocho el nimero de piezas auténticas y en cuatro las que él llama
«apocrifasy, criterio que se sigue en Santa Teresa (1977), aunque se cambia una de las apdcrifas por
otra; los editores, Barrientos y Rodriguez, dan por seguras veintiocho y cuatro por apécrifas, afir-
mando, en cuanto al discernimiento de la autoria, que «algunas tienen historia propia, transmitida
por testigos o por historiadores; otras, la mayoria, se historian ellas mismas por su claro contenido
interno» (17). En Santa Teresa (1994), el padre Llamas determina la autenticidad de veintinueve y
tiene tres por dudosas. Finalmente, Herraez (Santa Teresa 1997: 1104), tras esbozar la dificultad de
«establecer con seguridad la filiacion teresiana de algunas poesiasy, lo que para €l «no es gravey,
procede a editar sin mas treinta y tres poemas. Como se deduce de la reunion de estas opiniones,
urge un estudio riguroso y cientifico que logre esclarecer la autenticidad de la poesia teresiana.
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ambientes cercanos a ellos. Sorprende que fuera cerca de dos siglos después de la
muerte de la santa, ya en el siglo xvii, cuando consta la primera copia con interés
archivistico®, y que hasta bien entrado el siglo xix no aparezca editado el corpus
de sus poemas, concretamente en el tomo 53 de la BAE® (1861). En el siglo xx
estas piezas poéticas si figuran en ediciones de obras completas de Santa Teresa
(1922, 1954, 1963, 1997), algunas reeditadas en el siglo xx1 (Santa Teresa 2000,
2013), y en monogréaficos sobre su poesia (Vega 1972) o sobre poesia mistica suya
y de San Juan de la Cruz (Barrientos y Rodriguez 1977).

En cuanto a sus villancicos, no se incluyen en todas las compilaciones de poe-
sia: por ejemplo, en Santa Teresa (1922) se prescinde por completo de ellos’,
mientras que parece que hay unanimidad en cuanto a la determinacion de los poe-
mas que reunen las condiciones para ser un «villancico»: en Santa Teresa (1861)
se determinan siete, criterio que seguiran Vega (1972), Barrientos y Rodriguez
(1977) y Efrén de la Madre de Dios y Steggink (2013). Herrdez (Santa Teresa
1997) incluira los siete villancicos tradicionales sin ninguna distincion especifica,
mientras que Llamas (Santa Teresa 2000) los integra en el apartado «poesias fes-
tivas y hagiograficasy», prescindiendo de la denominacion «villancicoy.

Esto enlaza con la taxonomia de la poesia teresiana, otro cajon de sastre, pues
cada cual sigue sus criterios. Asi, de la Fuente (1861) apenas esboza una vaga cla-
sificacion en la que distingue el «género lirico y erdtico» del «género bucolico»
(1861: 502) —en el que integra claramente los villancicos—, y afiade otro aparta-
do: el de las «canciones compuestas en las tomas de habito» (1861: 503-504), de-
jando sin incluir en ningun apartado otros poemas que edita sin mas explicacion.
El padre Silverio de Santa Teresa (1922) no procede a ningtn tipo de organiza-
cion y apenas dedica unas lineas generales a comentar los siete poemas que edita.
El padre Vega (1972: 38), aun admitiendo que su clasificacion podria «ampliarse
o restringirse», distingue entre poesias: a) lirico-misticas; b) didactico-ascéticas;
c) letrillas de devocion; d) letrillas de circunstancias u ocasionales; y e) villanci-
cos. Barrientos y Rodriguez (1977: 25, 40 y 53) distinguen «poesias lirico-misti-
cas», «poesias festivas y hagiograficas» —categoria en la que incluyen los villan-
cicos— y «poesias didacticas y de la vida religiosa». Herraez (1997) prescinde de

Los padres Andrés de la Encarnacion y Francisco de Santa Maria, en torno a 1759, recopilaron
todos los poemas guardados en varios monasterios de carmelitas, sobre todo en los de Toledo,
Cuerva, Madrid y Guadalajara. Gracias a su labor, tras el expolio del Archivo General de los
Carmelitas Descalzos, todo este material fue a parar a la Biblioteca Nacional de Espafia. Ahi los
encontr6 Vicente de la Fuente y los dio a conocer en el citado tomo 53 de la Biblioteca de Autores
Espaiioles. Los manuscritos tienen las siguientes signaturas: mss. 1400, 5492, 12763 y 12764.

¢ Véase Santa Teresa (1861). Hubo reimpresiones en 1877 y 1879.

7 En las ediciones sucesivas (1930, 1939 y 1954) se siguen recogiendo esos siete poemas y ningtin
villancico.
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clasificar los poemas. Llamas (Santa Teresa 2000) distingue entre «poesias liri-
co-misticasy, «poesias festivas y hagiograficas» y «poesias didacticas y de vida
religiosay, y no da lugar especifico a los villancicos. Finalmente, Efrén de la Ma-
dre de Dios y Steggink (Santa Teresa 2013: 653), simplifican la clasificacion de-
jando bien clara la categoria del villancico: «Las distribuimos por temas: Liricas
(1-8), Villancicos (9-15), Votivas y familiares (16-27)», determinando que son sie-
te las piezas que pueden adscribirse a este género, con lo que estamos de acuerdo.
Esta especificidad del villancico fue percibida muy claramente por Santa Teresa,
como género asociado a lo jocoso y a lo festivo, y en su caso, a lo popular, como
podemos comprobar en dos cartas, una a su hermano Lorenzo y otra al convento
sevillano, en la que pide a las monjas el acostumbrado villancico:

No sé qué le envié... si no es esos villancicos que hice yo, que me mando el con-
fesor las regucijase, y he estado estas noches con ellas y no supe como siendo asi.
Tienen graciosa sonada, si la atinare Francisquito para cantar [...] estos [villanci-
cos] no tienen ni pies ni cabeza (Carta 168, 23, 36, del 2 de enero de 1577, en Santa
Teresa 2013: 1065-1066).

He mirado como no me envian ningun villancico, que a usadas no habra pocos a la
eleccion, que yo amiga soy [de] que se alegren en su casa con moderacion (Carta
315, 14, del 1 de febrero de 1580, en Santa Teresa 2013: 1257).

Este gusto por lo popular y por la espontaneidad en la composicion, marca de
los escasos villancicos que se han conservado, es apuntado por la carmelita Maria
de San José, en el siglo Maria de Salazar, una de las primeras y predilectas disci-
pulas de la santa: «Todo se pasaba riendo y componiendo romances y coplas de
todos los sucesos que nos acontecian, de que nuestra Santa Madre gustaba extra-
flamente, y nos daba mil gracias porque con tanto gusto y contento pasdbamos
tantos trabajos» (Maria de San José 1585: XLI).

Pero es el padre Ribera el que afiade a su condicion de compositora de «co-
plas» y su modo de ejecutarlas, una nota especifica sobre los villancicos:

Gustaba la Madre de que sus monjas anduvieran alegres y que cantasen en las fies-
tas de los santos e hiciesen coplas. Mas como gustaba de dar ejemplo en todo, ha-
cialas ella misma y las cantaba en union de sus monjas, sin instrumento ninguno de
musica sino acompafiandose con la mano, dando ligeras y suaves palmadas, para
llevar compas y hacer cierta armoniosa cadencia. Pero aun los mismos villancicos
rebosaban de amor divino (Ribera 1590: 1. 4, c. 24).

Los juicios sobre sus villancicos han sido dispares: desde quien los conside-
r6, en su primer viaje editorial, «tan estrafalarios, los conceptos tan bajos, las pa-
labras tan toscas, que propiamente no son mas que “coplas de papel de ciego”,
que en nada se parecen a las otras composiciones de Santa Teresa» (Santa Teresa
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1861: 503)%, hasta la alabanza del padre Angel Custodio Vega a alguno concreto,
calificandolo de «pequeia joya literaria, un juguete poético con verdadero alarde
de gracia, ingenio y devocion» (Vega 1972: 143). En el resto de ediciones apenas
hay referencias a los villancicos ni valoraciones sobre ellos.

En el ultimo tercio del siglo xvi todavia se mantenia el sentido etimoldgico del
término «villancico» (canciones de pueblo, de villanos, populares, de tematica
profana y religiosa), y el formal, pues se trataba de un género sujeto a una estruc-
tura métrica concreta®, que se «fijo» de forma regular en el Cancionero general de
1511. Asi lo afirma el padre Vega, que opina que «este género literario tenia ya un
estilo y lenguaje establecido, al que se adaptaban los poetas mas encumbrados y
cultos» (Vega 1972: 42). Fue el villancico en el siglo xvi la forma mas abundante
de la cancion lirica y Santa Teresa no fue una excepcion, aunque sea escaso el nu-
mero de los conservados. De los siete villancicos teresianos considerados auténti-
cos hasta el momento, cuatro son de Navidad, dos de Circuncision y uno de Reyes.
Aunque, como es sabido, el villancico en su origen no estaba asociado a las fiestas
navidefias ni siquiera a asuntos religiosos, los cantares y coplas al Nifio nacido en
Belén se comenzaron a llamar «villancicos» precisamente por la presencia de pas-
tores y gentes del pueblo en ellos, llegandose a crear una forma de la que era dificil
salirse; y en esa forma escribid Santa Teresa los suyos. Es de destacar el elemento
pastoril que todos los villancicos teresianos poseen y que se mantendra en la evo-
lucién del género, pero ademds deseo destacar la presencia constante de un com-
ponente dialogico que sera muy significativo a medida que avanzan las décadas,
pues dara lugar a villancicos verdaderamente cercanos a lo teatral en el siglo xv'®.

En este sentido, si atendemos a los villancicos de Navidad, en jA4hA, pastores
que velais!", se recomienda a los pastores, en concreto a Gil y a Sonzas, que actua

La cita sigue: «Quiza las cantara con sus monjas la misma Santa por ser vulgares en su pais, y de
ahi que las copiaren como suyas». Vicente de la Fuente se atreve incluso a cuestionar la autoria
de Santa Teresa en los villancicos, sin mas fundamento que su intuicién: «Algunos de ellos me
inspiran sospechas acerca de su legitimidad. Creo que mas bien serian villancicos cantados por
las monjas, que no escritos por Santa Teresa» (Santa Teresa 1861: 503).

El villancico consta de un numero indefinido de versos de arte menor, estructurados en cabeza,
mudanza y versos de enlace, con predominio del octosilabo y en menor medida del hexasilabo.

10 Para la evolucion del género, véase el espléndido estudio de Eva Llergo (2017). Asimismo, véase
el reciente volumen sobre el villancico como género literario y musical (Borrego y Marin 2018).

Este titulo procede del primer verso del villancico. Asi procederé con todos, citaindolos por su
primer verso. En las ediciones que hemos manejado se acttia de diversas formas para la titulacion
de los villancicos, asunto en el que no entro ahora pero sin duda interesante desde el punto
de vista critico. Para transcribir los textos de los villancicos, he tomado como base la edicion
de la BAC (Santa Teresa 2013), permitiéndome leves cambios en la puntuacion y en alguna
transcripcion puntual. He utilizado la cursiva para los versos repetidos o similares del estribillo,
subrayando asi la vertiente musical del villancico.
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de simple, que guarden al cordero porque el lobo le acecha, con el claro doble
sentido, el divino y el humano, este referido a su oficio. Ellos son verdaderos in-
terlocutores: uno pide el cayado al otro para proteger al Nifio; se confiesan mu-
tuamente su aturdimiento y tristeza por la muerte del cordero-Jesus. En resumen,
no se trata de una mera exposicion poética a dos voces, sino que existe una clara
interactuacion, reflejada en algunos pasajes:

—Gil, dame ac4 aquel cayado,
que no me saldra de mano,

no nos lleven al Cordero,

Jno ves que es Dios soberano?

—iSonzas!, que estoy aturdido

de gozo y de penas junto,

si es Dios el que hoy ha nacido,
(como puede ser difunto?

iOh, que es hombre tan bien junto,
la vida estara en su mano!,

mirad que éste es el Cordero,

hijo de Dios soberano.

—Miia fe'?, Gil, mijor sera

que se nos torne a su tierra,

si el pecado nos destierra

y esta el bien todo en su mano.
Ya que ha venido, padezca
este Dios tan soberano.

Continuando en la linea de los didlogos de pastores, en Hoy nos viene a redi-
mir® se adjudica directamente el papel de simple a uno de los pastores, Gil, por
contraste con el «listoy, Llorente, que le responde. Esta dualidad de personajes ya
estaba presente en los primitivos autos religiosos, y pervivieron en el villancico
barroco y en diversas formas teatrales aureas, sobre todo en las de indole comica'®;
nétese la agilidad del didlogo y el alegre contrapunto de preguntas y respuestas:

Entiendo esta expresion como parecida a ‘A la fe’: «Modo adverbial, que vale verdaderamente,
ciertamente, y las mas veces con algiin género de admiracion o extrafieza. Es usado de los
aldeanos y gente rustica» (Autoridades).

Sigo citando los villancicos por el primer verso, aunque este es denominado Nace el Redentor en
Santa Teresa (2013: 659).

El contraste entre el pastor listo y el pastor tonto esta presente desde el teatro de Juan del Encina;
seran figuras que contribuirdn remotamente a la formacion del personaje del gracioso del teatro
aureo espanol.
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—Hoy nos viene a redimir
un zagal, nuestro pariente,
Gil, que es Dios omnipotente.

—¢Por eso nos ha sacado

de prision a Satanas?

—Mas es pariente de Bras

y de Menga y de Llorente.
jOh, que es Dios omnipotente!

—Pues si es Dios, ;como es vencido
y muere crucificado?

—¢No ves que mato el pecado
padeciendo el inocente?

Gil, que es Dios omnipotente.

—Miia fe, yo lo vi nacido

y una muy linda zagala.

Pues si es Dios, ;como ha querido
estar con tan pobre gente?

—¢No ves que es omnipotente?

—Déjate desas preguntas,
miremos por le servir,

y pues El viene a morir,
muramos con ¢él, Llorente,
pues es Dios omnipotente.

El siguiente villancico, Pues que el amor, ostenta un tono mas lirico, de compa-
sion ante el sufrimiento del Nifio Dios a causa de las premoniciones de la Pasion,
aunque la insercion de unos zagales concretos, Llorente y Pascual, mantienen el
contexto pastoril de los villancicos anteriores. Tras la diseminacion de elementos
alusivos a la pobreza y al dolor («pobre cortijoy», «frio», «sayal», «azotes», «ser
muerto / de una mala gente») el poema no se escapa al vivo didlogo de los zagales:

Danos el Padre

a su Unico hijo:

hoy viene al mundo

en pobre cortijo.

iOh, gran regocijo,

que ya el hombre es Dios!
No hay que temer:
muramos los dos.
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Mira, Llorente,

qué fuerte amorio;
viene el inocente

a padecer frio.

Deja un sefiorio,

en fin, como Dios.
Ya no hay qué temer,
muramos los dos.

(Pues como, Pascual,
hizo esa franqueza,
que toma un sayal
dejando riqueza?
Mas quiere pobreza,
sigdmosle nos,

pues ya viene hombre,
muramos los dos.
(Pues qué le daran
por esta grandeza?
Grandes azotes

con mucha criieza.
iOh, qué gran tristeza
sera para nos!

Si esto es verdad,
muramos los dos.

(Pues como se atreven
siendo omnipotente?

El ha de ser muerto

de una mala gente.

Pues si eso es, Llorente,
hurtémosle nos.

(No ves que ¢l lo quiere?
Muramos los dos.

Un poema enteramente dialogico es Mi gallejo, mira quién llama, en el que un
pastor cuenta a otro practicamente in actu su asombro ante el nacimiento y ante la
presencia de los angeles con su cantilena («cantillanay), que le han alterado con
un gran «zumbido» por el volumen de sus cantos. El villancico prescinde de los
elementos tragicos de los anteriores y no falta en sus versos el humor, con la alu-
sion a personajes de indole teatral cuya raiz es el «simple» o tonto, como el alcal-
de y el pastor, este tltimo, seguramente gallego:
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—DMi gallejo®, mira quién llama.
—Angeles son, que ya viene el alba.

—Hame dado un gran zumbido
que parece cantillana.

—Mira Bras, que ya es de dia,
vamos a ver la zagala.

—Mi gallejo, mira quién llama.
—Angeles son, que ya viene el alba.

—Es pariente del alcalde

u quién es esta doncella?
—Flla es hija de Dios Padre,
relumbra como una estrella.

—Mi gallejo, mira quién llama.
—Angeles son, que ya viene el alba.

El tinico villancico de la santa dedicado a los Reyes presenta un notable inte-
rés, pues ya tipifica en cierto modo los motivos que seran fijos en la evolucion de
este tipo especifico de piezas, destinadas a la fiesta liturgica de la Epifania: 1) la
estrella; 2) el cumplimiento de las profecias con la llegada de los Magos a Belén;
3) el ofrecimiento de los pastores de sus animales, que se mezclaran con los ani-
males «exdticos» que vienen de Oriente; y 4) los dones que llevan al Nifio, entre
los que despunta el mas valioso: su corazon'®. Nétese como se introduce levemen-
te la segunda persona, con la figura del pastor Llorente, en un villancico que ape-
nas presenta forma dialdgica, a diferencia de los anteriores:

Pues que la estrella
es ya llegada,

va con los Reyes

la mi manada.

Vamos todos juntos
a ver al Mesias,

Vega (1972: 146) confiesa su dificultad para la transcripcion de estas palabras: «no sé si se
debe escribir “Mi gallejo”, como hacen casi todas las ediciones, o bien “Migallejo”, que seria
abreviatura de “Miguel” o “Miguelejo”». Finalmente, opta por esta ltima palabra pero nosotros
estamos mas de acuerdo con la edicion de la BAC (Santa Teresa 2013: 660), en la que entienden
«Mi gallejo» por «Mi gallego».

Vega (1972: 158) hace notar la inspiracion enciniana de este villancico.
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que vemos cumplidas
ya las profecias.

Pues en nuestros dias
nos es ya llegada,

va con los Reyes

la mi manada.

Llevémosle dones

de grande valor,

pues vienen los Reyes
con tan gran hervor.
Alégrese hoy

nuestra gran zagala,
va con los Reyes

la mi manada.

No cures, Llorente,
de buscar razon,
para ver que es Dios
aqueste garzon.
Dale el corazon

y yo esté empefiada,
va con los Reyes

la mi manada.

Unida a la Navidad esta la fiesta de la Circuncision, que rememora la que se
le practico a Jests a los ocho dias de su nacimiento, como era preceptivo en la
ley judaica. Al parecer, Santa Teresa era muy devota de esa celebracion liturgica
y los villancicos que tratan este rito surgieron naturalmente del entusiasmo de la
madre por tal efemérides. En ambos se resalta el dolor que sufrio el Nifio por la
incision, premonicion de los dolores de la Pasion, y, por tanto, se integran en el
motivo del «nacer para sufrir» o «nacer para morir», ya presente en otros villan-
cicos navidefios. Lo destacable es como este topico se sale del molde puramente
lirico mediante la intervencion y el protagonismo de los pastores, lo que confirma
que muy probablemente la santa asumia la presencia pastoril y el didlogo como
componentes esenciales del género villanciqueril, como venimos mostrando. En
uno de los villancicos, Vertiendo estd sangre, los protagonistas son Dominguillo,
Brasillo y Llorente, que se lamentan por la injusticia de hacer sufrir a un inocente:

—Si, que esta muriendo
por quitar el mal.

iOh, qué gran zagal
sera, por mi fe!
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jDomiguillo, eh!
—¢ T no has mirado
que es nifio inocente?
Ya me lo han contado
Brasillo y Llorente.

Este Nirio viene llorando, villancico dedicado al mismo tema, se centra en un
motivo especificamente navidefio: el llanto del Nifio, generalmente causado por el
frio, el hambre, etc., y aqui por la circuncision. Aunque la pieza mantiene en gene-
ral el tono poético, termina con un breve y animado dialogo entre Gil y Pascual, a
modo de exhortacion al amor y al consuelo al Nifio:

—Dime, Pascual, ;qué me quieres,
que tantos gritos me das?

—~Que le ames, pues te quiere

y por ti esta tiritando.

Mirale, Gil, que te esta llamando.

El villancico de tono lirico, debido en gran parte a esa interlocucion de los
pastores ya bien presente a finales del siglo xvi, como se comprueba en los villan-
cicos de la santa, fue adoptando en el ambito religioso, y en concreto, de la litur-
gia, un tono dialogico que lo asienta definitivamente como «villancico barrocoy,
«villancico parateatral» o «villancico paralitirgico»'’, género plenamente desa-
rrollado en el siglo xvi y extendido hasta el xvii. Estas piezas solian imprimirse
en pliegos, cuya datacion mas antigua es 1612, y se insertaban habitualmente en
los maitines de determinadas fiestas, durante los oficios litirgicos, sobre todo de
Navidad y Reyes, llegando a fijar una estructura basica en Estribillo y Coplas,
secciones que podian ir precedidas de una Introduccion. Las lineas constitutivas
del género fueron basicamente tres: los villancicos que conservaron el tono lirico,
los parateatrales de corte literario, que enlazan directamente con los villancicos
teresianos, y los de tematica politica o de circunstancias'®. En esta segunda parte
del trabajo vamos a comentar los villancicos que se compusieron con motivo de
la beatificacion de Santa Teresa, en 1614, que se adscribirian a los «de circuns-
tancias», pero que no circularon en pliegos, sino insertos en dos extensas «rela-
ciones» que se escribieron para dejar constancia de las grandes celebraciones a

17 Esta deriva no impidié que se siguieran componiendo villancicos con predominio de lo lirico.
Sin ir mas lejos, Lope de Vega escribio preciosos villancicos liricos, muchos de ellos incluidos
en Pastores de Belén (1612). El término «paralitirgico» es empleado por Llergo en su libro sobre
el género (Llergo 2017), precisamente para incidir en el contexto de su ejecucion.

8 Para profundizar en las caracteristicas generales del villancico barroco, véanse los estudios
recientes de Llergo (2017), Borrego (2013: 127-128) y Borrego (2018: 58-61).
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la nueva beata'. La beatificacion de Teresa de Avila®, promulgada el 24 de abril
de 1614, se celebrd en 85 lugares de la peninsula (ciudades, villas y pueblos),
donde se desplegaron todo tipo de actos festivos recogidos en su mayoria en una
larguisima relacion, la del padre Diego de San José (1615) y, ademas, en ocho
relaciones de fiestas celebradas en lugares concretos que aqui no detallaré. Entre
la multitud de manifestaciones festivas ocuparon un lugar central los certamenes
poéticos y las poesias que se recitaron en lugares sagrados, entre ellos, los con-
ventos carmelitanos. Me han interesado dos relaciones en las que no solo se dice
que «se cantaron villancicos», sino que se transcribe la letra de los mismos. En
primer lugar, contamos con la relacion de José¢ Dalmau (1615), que relata las cele-
braciones de Barcelona, desde que se recibi6 la noticia hasta las propias fiestas por
la beatificacion, que duraron una semana y culminaron el domingo 5 de octubre.
Dalmau asigna nada menos que a Lope de Vega los ocho villancicos que sirvieron
para «entretener el oficio» (Dalmau 1615: ff. 38r-41v)?!. Sobre esta autoria, hay
quien no la pone en duda (Palacios Garoz 1995: 46); hay quien no la considera?
y hay quien la cuestiona (Lambea 1999: 32). Se cantaron en la iglesia de San José
de los padres Carmelitas®, en uno de los dias de la octava, donde «se pusieron

Esto no impide que, ademas de en las largas relaciones, estos villancicos (u otros con motivo de
la beatificacion) fueran impresos en pliegos, la forma habitual de transmision de estas piezas,
pero a dia de hoy no tenemos noticia de que circularan por este cauce.

2 El Breve de beatificacion de la madre Teresa, firmado por Pablo V en Roma, el 24 de abril
de 1614, declaraba su condicion de beata y el dia 5 de octubre su fiesta. Excelentes estudios
sobre estas fiestas de beatificacion son los de Ignacio Arellano y Ascension Mazuela Anguita,
contenidos en Borrego y Olmedo (2017). Sobre la proyeccion de los escritos y la vida de la santa,
véase también Borrego y Losada (2016).

2 Se incluyen, ademas, los seis primeros en un manuscrito conservado en la Universitat de

Barcelona, con signatura ms. 1113, titulado Opusculos espirituales de los padres José de San
Francisco y Juan de Jesus Maria, procedente, segin ficha bibliografica, «seguramente» del
convento de los carmelitas descalzos de Barcelona. Se consideran «para la beatificacion de Santa
Teresa». Es curioso que no se hayan copiado los dos villancicos finales, que se refieren a la
rivalidad entre Alba de Tormes y Avila, como veremos. Nuestros villancicos estan entre los fF.
383r-386r.

Por ahora no he encontrado estas piezas en ninguna antologia ni compilacion de la poesia de
Lope de Vega.

22

3 El cronista apunta que las carmelitas de Barcelona también compusieron poemas: «En la

iglesia de las religiosas descalzas de la mesma orden, también se pusieron muchas tarjetas con
poesias y jeroglificos de mucho ingenio y arte, de las cuales solo he podido recoger las que se
sigueny. A partir de aqui se transcriben las poesias de las monjas en las mismas tarjetas, y otras
composiciones: en latin, como epigramas con todas las musas (ff. 41r-46r); poemas en catalan:
«cangd a la santay (ff. 46r-47r); sextina «al Sagrat Mont del Carmelo» (ff. 47r-48r), en el que
se alaba la vuelta a la regla primitiva; soneto de don Miguel de Camos «a la devociony (f. 48v);
cancion «a la devociony (ff. 49r-50r); décimas «a les figues que per manament de son confesor
sehuia a Cristo noster sefior la mare Teresa de Iestis» (ff. 50r-52r), esta tiltima de indole burlesca.
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muy lindas tarjetas, en las cuales estaban escritas poesias de mucha arte en lengua
latina y castellana, de las cuales he procurado escoger las mejores y ponerlas en
este libro» (Dalmau 1615: f. 21r). Hubo numerosos poemas previos a los villanci-
cos?, a los que se alude al final de la celebracion:

Para cantar la Capilla, mientras se entretenian los oficios, también hubo muy cu-
riosos villancicos y seguidillas, los mds dellos compuestos por el ingenioso poeta
Lope de Vega. Y porque sé que han de ser de gusto, me ha parecido continuarlos
con la historia (Dalmau 1615: f. 38r).

Sin embargo, hay que decir que la mayoria pierden el genuino componente po-
pular, tan marcado en las piezas de la abulense, y se convierten en villancicos de
«circunstanciasy, centrados en la vida de la santa o en aspectos de su mistica. En
el primero se alude al habito carmelitano y al pesar del demonio por la santidad
de Teresa, y se relacionan los colores del habito con dos virtudes: lo blanco con la
castidad y lo pardo con el sacrificio, o lo que es lo mismo, los trabajos que paso
la recién beatificada. La ultima estrofa alude a un motivo repetido en la beatifi-
cacion: su condicion de virgen y madre (espiritual) de tantos hijos. El villancico
adquiere un cariz narrativo, a modo de «hagiografia», pues se relatan los rasgos
sobresalientes de su vida:

Vistiose una vez Teresa
de pardo y blanco sayal,
no le va de amores mal,
pues al demonio le pesa.

Teresa, con pensamiento
de ser esposa de Dios,
de aquestos colores dos
hizo galas a su intento:

24 Aporto una breve noticia sobre estos poemas para dar una idea de las variadas formas métricas

que se emplearon en alabanza de la santa de Avila. Ademés de epigramas latinos, se compusieron
dos sonetos: uno, dedicado a «cuando vio un serafin con un dardo que la hiri6 el corazon»
(f. 24v); otro, «al transito de la Madre Santa Teresa de Jesus, cuando abiertos los cielos sali6 su
alma en figura de paloma blanquisima» (f. 25r); dos canciones: la primera, «al deseo que tuvo
nuestra madre Santa de morir o padecer» (ff. 25r-26v), y la segunda, «A la bienaventurada Santa
Teresa de Jesus en su beatificacion» (ff. 26v-28r), en la que resume su vida; varios jeroglificos
(ff. 28r-33r); un romance, en el que se cita la transverberacion y la excelsitud de Dios, «jAy Dios,
qué exceso / que andéis de una mujer de amores preso / y que ella herida / por vuestro amor se
pierda, y gane vida!» (ff. 33r-34r); en los ff. 34r-36v se recogen los epigramas y jeroglificos que
envio el padre Pablo Mascarel; finaliza este despliegue de poemas con otro romance «de nuestra
madre santa» (ff. 36r-37v), en torno a la figura biblica del cedro, para pasar luego a recorrer su
vida hasta su muerte en Alba.
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lo blanco fue casta empresa,
lo pardo, al trabajo igual.
No le va de amores mal,
pues al demonio le pesa.

Pesole por ver que habian
de nacer de aquesta boda
hijos que la tierra toda

con su luz ilustrarian,

y, aunque ser virgen profesa,
es su madre celestial,

no le va de amores mal,
pues al demonio le pesa.

El segundo alude a un motivo propio del Cantar de los Cantares, libro sobre

el que medit6 largamente la santa y sobre el que escribié algunos comentarios®:
el esposo que abre la puerta a la amada, que espera «descalza» a la puerta de su
cabafia tras una penosa busqueda:

25

Cuando el Esposo despierta
mucho a su Teresa ensalza,
que con hallarla descalza

le abrio tan presto la puerta.

Cuando el Esposo divino

su Teresa desperto,

aunque descalza la hallo

a verle corriendo vino.

El, viéndola tan despierta,
por mayor virtud ensalza,
que con hallarla descalza

le abrio tan presto la puerta.

No enfrena el paso amoroso
tener lavados los pies,

que llegd como Moisés

a la zarza de su Esposo.

Teresa manifiesta en mas de una ocasion el refugio y consuelo que le proporciona este libro
biblico, hasta el punto de que decide glosarlo para las monjas de sus carmelos. Tras someterlo
a la aprobacion a dos tedlogos, uno de ellos, el dominico Diego de Yanguas lo reprueba por no
parecerle adecuado que una mujer escribiese sobre la Escritura. Tras oir su parecer, la santa
quema el libro original. Aunque Domingo Yailez, el otro informante, lo aprueba, apenas se pudo
salvar la copia de una pequefia parte.
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Esta con la luz despierta

y él, prudente, la ensalza,
que con hallarla descalza

le abrio tan presto la puerta.

Otro de los motivos frecuentes en la hagiografia teresiana es su maternidad
espiritual, aqui enfocada hacia la pobreza dada su numerosisima «descendenciay,
por lo que a sus multiples hijos les hace falta un padre, que no es otro que Dios:

Es de tantos hijos madre
Teresa, que no hay pensar
de poderlos sustentar

si Dios no fuera su padre.

Tantos hijos le han nacido

a la divina Teresa

de aquella dichosa empresa
que de ser madre ha tenido,
que con ser tan buena madre
medio no pudiera hallar

de poderlos sustentar

si Dios no fuera su padre.

Desconfiada del suelo,
siempre corto de favor,

dioles el padre mejor

que hay en la tierra y el suelo,
que no hallaran, siendo madre,
modo, traza ni lugar

de poderlos sustentar

si Dios no fuera su padre.

En el siguiente villancico se alude a «Teresas» que han sido reinas, sin dar pista
de ninguna en concreto. Podria tratarse de Teresa de Portugal (1175-1250), cuyo
matrimonio finalmente anulado con Alfonso IX de Leon (primo hermano) la abo-
c6 al claustro hasta su muerte, siendo beatificada por el papa Clemente XI en 1705.
O de Teresa de Ledn (;,1080?-1130), infanta de Leon y condesa de Portugal (hija
ilegitima de Alfonso VI de Ledn), que goberné el condado de Portugal durante la
minoria de edad de su hijo con el titulo de reina. Pero ninguna iguala a la carmelita
abulense, que reina en el cielo por su santidad:

Teresas, reinas del suelo,
hubo muchas, pero vos,
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después que reindis en Dios
pasastes el nombre al cielo.

Un nombre tan excelente
no sin causa os le darian,
pues Teresas ser solian

las reinas antiguamente.
Dieron a su patrio suelo
gloria y honor, pero vos
después que reindis en Dios
pasastes el nombre al cielo.

Pues quien a Dios sirve reina,
reino en la tierra tuvistes,

y en el siglo también fuiste,
por vuestras virtudes, reina.
Ya las Teresas del suelo

se honraran con vos, pues vos,
después que reindis en Dios
pasastes el nombre al cielo.

Los villancicos de «enigma», de amplia difusion en la época, se planteaban a
modo de didlogo, recuperando asi en este caso al zagal como interlocutor. El enig-
ma de este quinto villancico consiste en conjugar la condicién de virgen y madre en
Santa Teresa, atreviéndose de este modo a equipararla a la mismisima Virgen Maria.

(Qué es cosa, y cosa tan bella
mas que no la sabéis vos?
Que después de la de Dios
hay una madre doncella.

Es un enigma divino,
zagal, y una cosa y cosa,
mas niieva y misteriosa
que la del rey y del vino.
No la vio Tebas tan bella
ni oimos jamas los dos
que después de la de Dios
hay una madre doncella.

Teresa, virgen prudente,

tantos hijos engendro
que el nombre se le quedo
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de madre por excelente.

Con esto, y saber que es ella,
tendréis por posible vos

que después de la de Dios
hay una madre doncella.

Su condicién de alma enamorada de Dios se ve corroborada en los versos del
sexto villancico, en los que se ensalza el «grado de amor»?® que alcanza Santa Te-
resa, aludiendo indirectamente a su condicion de escritora espiritual y de doctora
de la Iglesia que, lamentablemente, tardaria més de tres siglos en reconocerse:

Hoy de amor el grado
dan a Teresa,

por primera divina
de sus licencias.

El dotor soberano

de amor divino,

que tan sabio procede
de Padre e Hijo,
graduar ha querido
su amada esposa,

y la escuela toda

su grado aprueba
por primera divina
de sus licencias.

Su esposo le ha dado
licencias tantas

que en el modo que puede
con ¢l se iguala:

tan enamorada

que a sus requiebros
responden los cielos
«Victor, Teresa,

% No es la primera vez que Lope identifica al amor como un «maestro» que ensefia al enamorado

e ilumina su entendimiento, acorde con la vision neoplatonica que caracteriza muchos de los
discursos amorosos de sus comedias. Baste a modo de ejemplo recordar algunos versos de La
dama boba, compuestos en 1613, fecha cercana a la de estas fiestas, en los que Finea se ha
«graduadoy» gracias al amor: «Ya puedes del grado honrarme, / dandome a Laurencio, amor, /
con quien pudiste mejor, / enamorada, ensefiarme. [...] jGran fuerza tiene el amor, / catredatico
divino!» (Vega 1976: 144-145).
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por primera divina
de sus licencias.

El séptimo villancico nos traslada la rivalidad entre Avila y Alba de Tormes,
cuyos puntos de friccion comienzan desde la muerte de la santa en Alba, con las
disputas sobre qué localidad era mas merecedora de conservar su cuerpo, hasta el
punto de sufrir varios traslados que ahora no viene al caso comentar. El villancico
se centra precisamente en esa disputa: Avila es el oriente porque alli naci6 Teresa,
pero Alba no merece menos al ser el ocaso, porque alli murio:

Son del cielo (con celos)
Avila y Alba,

el oriente y el ocaso

del sol de Esparia.

Cuando mira el cielo
un sol en la tierra
que su gloria encierra,
quisiera ser suelo
lleno de recelo.

Mira los dos polos
en los cuales solos
el mundo abarca

el oriente y el ocaso,
Avila y Alba,

el oriente y el ocaso
del sol de Esparia.

La una gloria quiere
porque alli el sol nace;
la otra, pues renace
cuando alli el sol muere.
Cada cual prefiere

con igual victoria

su ventura y gloria,
que al fin son ambas
el oriente y ocaso

del sol de Esparia,
Avila y Alba,

el oriente y el ocaso
del sol de Esparia.

Sin embargo, el Gltimo poema parece confirmar la inclinacion a Alba de Tor-
mes, pues todo ¢l es un puro elogio a la villa salmantina, lo que refuerza la autoria
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de Lope, pues, como es sabido, el Fénix vivi6 alli al servicio del V Duque de Alba,
don Antonio Alvarez de Toledo, entre 1591 y 1595, fechas cercanas a la muerte de
la santa y en las que la Casa de Alba se empleo a fondo en la promocion de la vida,
la santidad y los escritos teresianos®”. Lope procede a exaltarla mediante juegos de
palabras con el alba como figura de la muerte que al fin y al cabo es vida, como
simbolo del amanecer a una vida divina y nueva:

Ya el sol de Teresa en Alba
muestra su claro arrebol,
que las campanitas de Alba
dicen que ha salido el sol.

El sol, que en Alba se puso
donde un alba fue su ocaso,
pues sali6 en el cielo al paso
que en el cielo se traspuso,
haciéndole hoy Alba salva
vuelve a esparcir su arrebol,
que las campanitas de Alba
dicen que ha salido el sol.

Pusose en Alba y dejola
hecha de alba, noche escura,
mas hoy de noche, alba pura,
la torna a hacer y arrebola.
Ya amanece y su luz, Alba,
alegra el cielo espafiol,

que las campanitas de Alba
dicen que ha salido el sol.

Tras la luz de su memoria,
que era la luna en su ausencia
vino del sol la presencia

que fue la luz de su gloria.
Sale hoy su pureza salva

cual el oro del crisol,

que las campanitas de Alba
dicen que ha salido el sol.

27 Don Fernando Alvarez de Toledo, gran duque de Alba, fallecido el mismo afio que la santa,

1582, fue gran amigo suyo y dejo en testamento 14.000 ducados para seguir la causa de Teresa
en Roma, por la comtin opinién de la santidad de Teresa de Jests. Los duques de Alba, ya desde
tiempos de Teresa, mostraron una gran cercania y devocion a la santa, y seran los que promuevan
su beatificacion, canonizacion y su reconocimiento como patrona de Espaiia.
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Conocemos tan solo la letra de tres villancicos mas, cuyo autor, Luis Diaz de
Aux, escribe la relacion de las fiestas de la beatificacion en Zaragoza (Diaz de Aux
1615: 51-52), en la que se incluyen. Sabemos que el 4 de octubre, vispera de la fiesta
principal, se interpreto el oficio divino por las capillas de musica de La Seo y la Ba-
silica del Pilar, hubo danzas, musica instrumental, canto de villancicos y de motetes
en varios conventos y palacios, entre ellos el de los carmelitas, pero desconocemos la
letra. El dia de la fiesta, 5 de octubre, hubo canto del Oficio Divino y misa mayor por
la capilla de muisica de La Seo, procesion con musica instrumental y canto de «mo-
tetes y villancicos» (44), de los que, afortunadamente, si se refiere la letra. El entorno
fue solemne, en contraposicion a las celebraciones de los siguientes dias, donde hubo
una «fiesta y paseo de los estudiantes», con «grande numero de gente con muchos
vistosos y varios disfraces, extraordinarias y graciosas invencionesy (52), otra de la-
bradores (58), certamenes poéticos, muchos de ellos de cariz jocoso, juegos burles-
cos con musica instrumental y danza, y hasta una comedia en la que «hubo apacible
musica, discretas letras cantadas con destreza y peregrinos tonos» (147). De los tres
villancicos conservados, destaco el primero, en el que un pastor exhorta a otro, Gil,
a vestirse para ver el prodigio de las bodas entre la «zagala del Carmelo» y Cristo:

Vistete, Gil, date priesa,

las campanas te provocan,

que repican y tafien y tocan

a las bodas de Teresa.

jDan, din, don, que la novia es bella,
pues le da parabienes toda la aldea!

Hoy veras lo que no has visto,

pues con aplauso del cielo,

la zagala del Carmelo

se ha desposado con Cristo.

Toma el graban [sic]*, date priesa,
que hasta las torres provocan,

que repican y taiien y tocan

a las bodas de Teresa.

jDan, din, don, que la novia es bella,
pues le da parabienes toda la aldea!

Elias, aquel del cielo,
viendo levantar su honor

2 Entendemos ‘gaban’ como «Cierto género de capote con capilla y mangas, hecho de pafio grueso
y basto, de que usa ordinariamente la gente del campo para defenderse de las inclemencias del
tiempoy (Autoridades).
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como si fuera el Tabor,

ha de venir al Carmelo.

Lleva el zurrdn, date priesa,

pues tafiendo nos provocan,

que repican y tafien y tocan

a las bodas de Teresa.

jDan, din, don, que la novia es bella,
pues le da parabienes toda la aldea!

El segundo y el tercero son villancicos de caracter circunstancial: se juega con
los consabidos topicos y dobles sentidos del alba y el sol, y se alaba la reforma
del Carmelo. Notese de nuevo la prioridad que se otorga a Alba de Tormes en el
segundo:

El alba del Carmen
en Alba de Tormes,
con el alba sale,
con el sol se pone.

Cuando al sol del suelo
el alba hace salva,

del Carmen al alba

la hace al sol del cielo:
y corriendo el velo

de un sol puesto en cruz,
porque con su luz

su luz perficione,

con el alba sale,

con el sol se pone.

Con nuevas sefiales
sus hijas la han visto
por el sol de Cristo
derramar cristales;
tantas son y tales

las perlas que vierte,
para que en su muerte
Dios las galardone,
con el alba sale,

con el sol se pone.

La reforma del Carmelo emprendida por Santa Teresa ve su reconocimiento
en el ultimo villancico:
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Teresa, si en vos se ve

restaurado lo perdido,

no para mal del Carmelo ha sido,
mas para bien del Carmelo fie.

Vuestra rara perfeccion

pudo tanto con el cielo

que ha restaurado al Carmelo

el bien de su religion.

Y pues sois causa que esté

en estado tan subido,

no para mal del Carmelo ha sido,
mas para bien del Carmelo fue.
(Qué mas bien pudo alcanzar
mirando vuestra aspereza,

pues por ella a tal alteza

de gloria pudo llegar?

Y si el fervor se le ve

que en su principio ha tenido,

no para mal del Carmelo ha sido,
mas para bien del Carmelo fie.

Tras las fiestas de beatificacion vinieron las de canonizacion en 1622, y du-
rante los afios sucesivos se escribieron villancicos y poemas para Santa Teresa,
que merecerian un estudio mas amplio y detallado. Ahora, para cerrar este siglo
de villancicos, entre las primeras composiciones de la santa, que suponemos de
los afios 60%, y las posteriores dedicadas a ella, deseo dar breve noticia de un raro
pliego de siete hojas sin paginar, conservado en la Biblioteca Nacional de Espa-
fia, justo de 1661, que conserva tan solo dos villancicos®. Estas piezas, que ya
constan explicitamente de estribillo y coplas (o lefras) y de las que se indica la
autoria («Por el Reverendo Padre Maestro Prior de dicha Congregacion») se can-
tan en el entorno de una fiesta conventual carmelitana, en concreto en Valencia,
para celebrar algo tan ajeno a la clausura como el nacimiento del futuro Carlos 11
en noviembre de 1661 y el segundo aniversario de la boda de su hermanastra

»  La cronologia de la poesia de Santa Teresa es otro tema de dificil acometimiento que necesitaria

una pronta clarificacion. No es tarea facil dado el caracter oral de muchas de estas composiciones
y, como deciamos al principio, dado el descuido en su escritura y conservacion. He determinado
el aflo 1562, que figura en el titulo, por ser el primero del que se sabe con seguridad que estaba
escribiendo, en concreto el Libro de la Vida. Podemos suponer que por estas fechas comenzaria
a escribir también algunos de sus poemas.

3 En la década de los 60 del siglo xvi lo habitual era que los pliegos de villancicos contuvieran

entre 8 y 10 piezas.
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M.? Teresa, quien habia contraido nupcias con Luis XIV en 1659, como fruto de
la Paz de los Pirineos. En el primer villancico se retoma lo politico y se exulta por
el nacimiento del heredero, que se encomienda directamente a la santa:

Dilacion dichosa

la desta fiesta,

pues parece esperaba

solo esta nueva

de que principe gozan

el Rey y Reina,

jvivan, vivan, mil afios
reinar les vean!

[...]

El Principe, Madre, es tuyo,
por tu cuenta desde hoy corre,
empeilo es tuyo, Teresa,

de que el Principe se logre™!.

(Anénimo ;1661?: 1-3)

El segundo villancico «celebra la gracia natural y sobrenatural que tuvo N. S.
con los que la comunicaban, para ganar sus corazones y llevarlos a N. Sefior» (Ano-
nimo ¢1661?: 4). Lo curioso de esta pieza es que se glosa uno de sus mas famosos
poemas misticos, que aparece impreso en disposicion vertical en el margen de la
séptima y ultima hoja («Aquella®* divina prision / del amor en que yo vivo / hace a
Dios mi cautivo / y libre mi corazony). Al hilo de la figura del oro (Cristo) atraido
por el iman (Teresa), se invierte la imagen del alma atraida por la divinidad, llegan-
do a ser la santa el objeto de amor de todo un Dios. Pero a su vez se alude a Teresa
de Austria, que ha atraido la voluntad y el afecto de su marido, el rey de Francia:

Del iman, del iman

de las dos Teresas,

su afecto ha atraido,
aunque en Roma queda,
a celebrar viene
aquesta real fiesta.

(Andénimo ;16617?: 5)

31 Recordemos que Felipe IV habia tenido cuatro hijos varones antes, dos con Isabel de Borbon y

otros dos con Mariana de Austria, y que todos habian fallecido: Baltasar Carlos, en 1646, con solo
16 afios; Francisco Fernando, en 1634, con 8 meses; Felipe Prospero, en 1661 con apenas 4 afios; y
Fernando Tomas, en 1659, que no llego al afio. En las citas del pliego la paginacion es mia.

3 El determinante demostrativo de la poesia original es «Esta», no «Aquellay.
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Los dos afios de matrimonio que celebra la infanta se comparan con un lapso
temporal similar de visiones y experiencias misticas de la santa:

Dos afios tu esposo viste
continuos junto a ti misma,
qué mucho si tu el iman
fuiste, y oro su cabeza.
Fuiste al fin tan atractiva
que fue prision y cadena

tu amor de ese oro mas fino,
como cantas en tu letra.

(Anoénimo ;1661?: 6-7)

Sin embargo, no podia faltar una alusion especial a la condicion de fundadora
de Santa Teresa, rompiendo en cierto modo la dualidad del villancico:

Bien claro lo esta diciendo
tu ilustre y heroica empresa
de Descalzas y Descalzos
que diste, Madre, a la Iglesia.

(Andénimo (16617?: 6)

Basten, pues, estas muestras, que abarcan practicamente un siglo, con tres hi-
tos temporales concretos (1562-1582, 1614 y 1661), para comprobar como el vi-
llancico —en este estudio, de Teresa o «para Teresa»—, fue una forma proteica,
polivalente, capaz de acoger diversos temas y diferentes tonos, desde los comicos
diadlogos de pastores hasta los motivos mds misticos, pasando, como no, por preo-
cupaciones politicas y regias como la pérdida de los sucesivos herederos. Una vez
mas, la huella de Santa Teresa no deja indiferente y los topicos teresianos penetran
en las diversas formas y temas del villancico.
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ANONIMO (;,1661?). «Portaday, Villancicos de nuestra gloriosa y serdfica madre Santa Teresa de Jesus [ ...].
( Valencia?: [s.e.] [BNE, VE/124/22].
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ANONIMO ((,16617?). Villancicos de nuestra gloriosa y serdfica madre Santa Teresa de Jesus [ ...].
( Valencia?: [s.e.], p. 7 [BNE, VE/124/22].
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RESUMEN: Se conservan apenas siete villancicos de Santa Teresa, protagonizados por pas-
tores y de marcado caracter dialdgico y, en cierto modo, parateatral. A su muerte, y con
motivo de las fiestas de su beatificacion en 1614 se escribieron multitud de poemas que
celebraban su vida y virtudes, entre ellos diez villancicos de alabanza a su persona y a sus
obras. Durante el siglo xvi se siguen componiendo poemas, obras de teatro y otros tipos
de textos. Muestra de ello es un raro pliego de 1661 que contiene dos villancicos peculiares
que atnan la alabanza a la santa de Avila y a miembros de la familia real, entre ellos el
recién nacido Carlos II, cuya vida se encomienda a Teresa en un intento desesperado por
mantener la dinastia. Con este recorrido queremos mostrar la condicion proteica de un
género capaz de albergar diferentes temas y enfoques.

PALABRAS CLAVE: poesia de santa Teresa, villancico, villancico paraliturgico, pliegos.

TERESA’S VILLANCICOS, VILLANCIDOS FOR TERESA. FRoM 1562 10 1661

Asstract: Only seven villancicos of Santa Teresa are conserved, carried out by shepherds
and of marked dialogical character and, in a certain way, paratheatral. At his death, and
because of the celebrations of his beatification in 1614, many poems were written that
celebrated his life and virtues, among them ten villancicos of praise to his person and his
works. During the seventeenth century poems, plays and other types of texts continue to be
written. Proof of this is a rare chapbook of 1661 containing two peculiar villancicos that
join the praise of the Saint of Avila and members of the royal family, including the newborn
Carlos 11, whose life is entrusted to Teresa in a desperate attempt to maintain the dinasty.
With this journey we want to show the protean condition of a genre capable of hosting
different themes and approaches.

KEyworps: poetry of santa Teresa, villancico, Paraliturgical villancico, Chapbooks.
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otras, dadas recientemente a las prensas, en las que ofrecia unas primeras

notas acerca de un manuscrito custodiado en la Biblioteca Nacional de Vie-
na (Osterreichische Nationalbibliothek, Codex Vindobonensis Palatinus 11657.
Sign. Cod. 11657 Han.) que incluye la Segunda parte de La Torre de David mo-
ralizada de Jerobnimo de Lemos, extraviada durante varios siglos, asi como una
enteramente desconocida Historia acaecida en una ciudad de este reino muy pro-
vechosa asi para religiosos como para casados (Espejo Surds 2017)2 Conviene
recordar, asi, que cuanto conociamos acerca de dicha Segunda parte era que el
propio Jerénimo de Lemos la anunciaba ya en el prologo de la primera:

Para dar orden y concierto a estas lineas es necesario traer antes noticia de

Es de notar que el séptimo didlogo se me mostro6 tan copioso de materias provecho-
sas a todo género de gente, que fui constrefiido a dejarle en esta parte por acabar,
para que de lo que de alli adelante procediere, se haga otro tratado tan grande y

Trabajo realizado en el marco del Proyecto de investigacion: «Dialogyca: Transmision textual y
hermenéutica del dialogo hispanico» (FF12015-63703-P) (MINECO/AEI/FEDER-UE), bajo la
direccion de Ana Vian Herrero y Mercedes Fernandez Valladares.

Mas abajo el manuscrito vienés.
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mayor que este. Y por esto le uve de dividir: porque mi intento es hacer dos vola-
menes, o libros tan pequefios, que se puedan traer en el seno como buxeta de medi-
cina preservativa para todas enfermedades, como parece en las muchas diferencias
de materias que se tocan en estos siete Dialogos con el octavo que al fin se habra de
afiadir. Porque aprovechandonos de los siete que significan todo lo que se pasa en
esta vida, podamos gozar del octavo, por el cual se entiende el descanso de la gloria®.

Mas adelante, en la Tabla de didlogos que figura a modo de indice de la primera
parte y, mas precisamente, en el sumario del séptimo dialogo, leemos: «Este postre-
ro didlogo queda imperfecto, por lo que lo restante del, con otros didlogos que se le
afiaden, hacen otro cuerpo tanto y mayor que este». En las lineas finales del séptimo
y ultimo didlogo de los que componen la primera parte, los personajes se emplazan
expresamente a retomar en breve la conversacion; una conversacion que dara lugar,
necesariamente, a la continuacion del tratado. Discurren asi los personajes:

Paréceme que aunque no quede del todo concluido ni averiguado por hoy, que nos
volvamos mafiana, con un presupuesto que he pensado después que estamos aqui,
y querria que estudidsemos sobre ello, y es. Que hagamos cuenta, que cualquiera
de estos estados es bueno y perfecto, y que es digno de ser elegido, cada uno en su
manera, y que no haya dificultad ni falta en ninguno de ellos. Pongamos caso que
yo quiero ser fraile, y que me cuadra mas este estado que otro alguno. Veamos, ya
que yo estuviese aficionado, y con esta determinacion, qué orden sera bien escoger:
pues por la gloria de Dios hay tantas y tan diversas en habitos y en costumbres,
como vemos que hay en el mundo. Lo mismo hemos de hacer cuenta, que vos
queréis ser clérigo, y que este estado queréis seguir: tratemos qué manera, qué
ejercicio o como os emplearéis en él. Porque ya veis que hay clérigos, ocupados
en diversos oficios: unos tienen cargo de animas; otros se contentan con solas sus
pitanzas; otros sirven a los obispos que de provisores, que de visitadores, que de
capellanes; otros entran en las iglesias catedrales, que para el pulpito, que para leer,
que para abogar y defender sus pleitos; y otros que son beneficiados en las dichas
iglesias; bien habra aqui que averiguar cuél sera lo mejor. ftem pongamos caso
que un grande amigo nuestro se quiere casar, y nos ruega que le aconsejemos qué
manera de vivienda seguird en el mundo, donde hay tantas diversidades de oficios

En las citas, tanto para la primera como para la segunda parte de La Torre de David asi como
para la Historia acecida, transcribo el texto modernizando la ortografia y la puntuacion. Sigo
el uso moderno para la acentuacion, mayusculas o la division de palabras; resuelvo confusion
de b-v, h diacritica, alternancias (i/j; u/v)). Desarrollo abreviaturas y contracciones. Conservo
las formas verbales esdrajulas en -ades, -edes («supié¢sedes», «llamabades»). Para la primera
parte, manejo la primera edicién conocida, La Torre de Dauid: moralizada por via de dialogos
para todo genero de gentes compuesto por Hieronymo de Lemos, de la orden de S. Hieronymo.
En Salamanca en casa de Andrea de Portonarijs, 1566 (pero 1567), ejemplar en la BNE, con
sign. R/7166 (Ruiz Fidalgo 1994: n.° 646). Para la segunda parte y la Historia acaecida, uso el
ejemplar Ginico vienés reproducido a peticion del equipo Dialogyca.
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y ejercicios con que los hombres que militan debajo de la bandera del matrimonio
usan el dia de hoy. Sobre estas tres cosas serd nuestra platica y conferencia. Asi
vendremos a concluir y cumplir con nuestro principal intento [...] (ff. 388v-390r).

Fray Baltasar de Toledo, Vicario del monasterio del Parral de Segovia, encar-
gado de poner orden y publicar los materiales dejados inconclusos por Lemos,
fallecido unos afios antes sin ver impreso el fruto de sus esfuerzos, afirmaba al
publicar la primera parte que habia buscado sin éxito la segunda, razon por la cual
pedia encarecidamente a quien la tuviere que la sacara a la luz publica:

Todo el tiempo que la tuve en mi poder hasta el fin y sepultura de su autor [se
refiere a la primera parte], estuve en el escrapulo, que después me han puesto los
letrados a quien he mostrado, que han sido hartos. Los cuales todos a una voz me
decian, que era gran cargo de consciencia encubrirla, y no poner sobre el candelero
una candela tan resplandeciente como esta [...] Por tanto suplico a Vuestra Ilustri-
sima, reciba este librico, y le ampare, y dé tanto favor, que obligue y constrifia al
que tiene la segunda parte de esta obra, que la manifieste y saque a luz*.

Lanoticia de la pérdida o hurto de la Segunda parte de La Torre de David la re-
cogia Diego de Colmenares en su Vida y escritos de escritores segovianos (1640):

Escribi6é Geronimo de Lemus [sic] en latin un libro que intituld Turris David, divi-
dido en siete dialogos devotos, y muy doctos; si los gozaramos, como sabemos que
¢l los escribio. Murid antes de imprimirle afio mil quinientos sesenta y tres. Tradu-
jole en romance un religioso de su Orden, aunque no de sus letras y caudal, y echo
algunos remiendos sobre sano, y de pafio muy diferente, deslustrando con muchas
desigualdades la alteza del titulo y asunto. Dedicole a nuestro Obispo don Gaspar
de Zuiiga, ya Arzobispo de Santiago, y aunque dislustrado alcanzo estimacion, y
deseos de que apareciera la segunda parte, hurtada, o perdida, que asi desmendran
los escritos en ausencia de su autor (Colmenares 1640: 732-733)5.

Carta de fray Baltasar de Toledo a Gaspar de Zuiiiga y Avellaneda, arzobispo de Santiago, que
integra los preliminares de La Torre de David, moralizada por via de didlogos, para todo gé-
nero de gentes. El compendio de didlogos de nuestro jeronimo gozo de cierta fortuna editorial
pues, ademas de la citada de 1567, conocemos otras ediciones de Salamanca, en casa de Matias
Mares, 1571 (Ruiz Fidalgo 1994: 794); Salamanca, en casa de Juan Bautista de Terranova a costa
de Miguel de Avinodn, 1573 (Ruiz Fidalgo 1994: 847a); Salamanca, en casa de Juan Baptista
de Terranova: a costa de Diego de Urefla, 1573 (Ruiz Fidalgo 1994: 847b); Salamanca, en casa
de Pedro Lasso, 1578 (Ruiz Fidalgo 1994: 973); y, finalmente, Medina del Campo, en casa de
Francisco del Canto: a costa de Tuan Boyer, 1584 (Pérez Pastor 1887: 202).

Jeronimo de Lemos recibié el habito de san Jeronimo en el convento de Nuestra Sefiora del
Parral, donde profes6 en 1537, segin Colmenares (1640: 732-733) y Baeza y Gonzalez (1877:
92-93). Rafael Hernandez, en la relacion de los frailes que tomaron el habito en el monasterio
de Santa Maria del Parral, afirma que fray Jerénimo hizo profesion «lunes segundo dia del mes
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Colmenares, como se advierte, ademas de aludir a la continuacion perdida, daba
por hecho que la primera parte de La Torre de David fue compuesta en latin y tra-
ducida después con escasa pericia por un hermano de la Orden®. Lo cierto, sin em-
bargo, es que no parece que existiera tal original latino. El mismo Lemos, de hecho,
se ufanaba en el prologo de la primera parte de haber compuesto su obra «en len-
gua vulgar y comun para todos»’. Para saber un tanto mas acerca de donde acaba
la mano de Jerénimo de Lemos y empieza la de fray Baltasar de Toledo, en lo que a la
primera parte se refiere, puede acudirse a la Licencia real dada en la villa de Madrid
a quince dias del mes de noviembre de mil quinientos treinta y cuatro, en donde Juan
Hernandez de Herrera, secretario de Camara de Su Majestad, afirma lo siguiente:

Por cuanto por parte de vos, Fray Baltasar de Toledo, Vicario del monasterio de
nuestra sefiora del Parral de la orden de San Jer6nimo, nos ha sido hecha relacion

de abril y segundo dia de Pascua de Resurreccion afio de mil y quinientos treinta y siete». Hernandez
Ruiz de Villa (1958: 157). Citado por Marino (2013: 319). Sobre Lemos véase, ademas, Vergara
y Martin (1904), Sainz Rodriguez (1984: 210-227) y Rodriguez (1932-1995: vol. 9, col. 588).

¢ Nicolas Antonio asegura que Lemos habia redactado inicialmente sus dialogos en latin y que, al
verse sorprendido por la muerte, los dejo en cuartillas (schedis), retomadas por un compaiiero
de la Orden: «F. Hieronymus de Lemos, segoviensis, Hieronymianus ad coenobium Parralis
monachus, libellum edidit, doctum sane & pium, septem dialogis comprehensum, quem Turrim
[sic] David Latino, quo erat scriptus, idiomate vocavit. Hunc morte praeventus in schedis reliquit
anno MDLXIII. Cui tamen pro Latino, hoc est germano ipsius auctoris, successit alius Hispanicus,
a sodali Hieronymiano quodam male confutus, hoc titulo: Torre de David. Salmanticae apud
Adream de Portonariis 1567. & apud Petrum Lasso 1578 Editum vidimus Italica etiam lingua sic
inscriptum: Armeria religiosa, Dialogo spirituale per amare i Servi di Dio, interprete Fr. Julio
Zanchini de Castiglionchio, una cum Joannis de Bonilla tractatu de Pace animae. Florentiae
apud Georgium Marescotti 1579» (Antonio 1783, 587-588). La traduccion italiana referida por
Antonio lo es unicamente del cuarto dialogo, manejando la ediciéon de Medina del Campo en
1584, referida mas adelante, segun Marino (2013: 340-359).

Fray José de Sigiienza, en la Segunda parte de la Historia de la Orden de San Gerénimo, publicada
en 1600, se extiende también en la cuestion de la torpe mano de quien hubo de asumir la tarea de
dar a conocer la Primera parte: «Pudiera yo afiadir a esta memoria de los antiguos, y primeros
algunos de los que yo vi [se refiere a un elenco de ilustres monjes jerénimos de los que va dando
noticia], y no los tengo olvidados, ni puedo, porque no son de menos santidad que los pasados.
Como es del siervo de Dios fray Gerénimo de Lemos, varon docto, y santo. E1 que escribi6 un libro
que anda por ahi, que se llama La Torre de David. Bien creo yo si le topara que no le conociera
por suyo, porque dexado a parte que ¢l le escriuio en Latin, y sin algunas frialdades y nifierias que
en el se veen, en la substancia y nobleza del sujeto tiene poco de torre, y de Dauid nada. Sacole
a luz vn religioso que auia estudiado, y gastado poco azeyte» (Siglienza 1907: 550). A proposito
de una supuesta primera version en latin, es concluyente la reflexion de Abad: «En la licencia del
Rey [...] se dice que el libro es de Fray Jeronimo de Lemos y que se intitula Torre de David, sin
mentar para nada original ninguno latino. Y lo que es mas, el autor, en el prologo escribe: “Porque
tengo entendido, que redundara utilidad a la Patria por ser en lengua vulgar y comun para todos”.
El lenguaje y estilo todo del libro esta diciendo que el original se escribi6 en castellano. Seria un
milagro de adaptacion una traduccion tan suelta y tan castiza [...]» (Abad 1954: 48).
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diciendo que vos aviades trabajado en escribir y sacar en limpio un libro que com-
puso fray Jerénimo de Lemos intitulado La Torre de David.

Del mismo modo, en la Licencia de Fray Jeronimo de Alabiano, Prior del mo-
nasterio de San Bartolomé de Lupiana, leemos:

[...] por vuestra carta [de Fray Baltasar de Toledo] me hicisteis saber que el vene-
rable padre Fray Jeronimo de Lemos, profeso de dicho monasterio del Parral, com-
puso un libro que intituld Torre de David, en que introduce algunos dialogos. Cuya
doctrina sera util a todo género de personas que con propia afeccion los leyere.
E que prevenido de la muerte el dicho Fray Jerénimo de Lemos, no los pudo acabar
y poner en perfeccion. E que vos, viniendo los dichos didlogos a vuestro poder,
e viendo que si se imprimiesen podrian ser provechosos a la republica Christiana,
trabajaste en los recopilar y sacar en limpio®.

Puede afirmarse, asi, que la funcion desempenada por Baltasar de Toledo fue
la de recopilar y sacar en limpio los siete dialogos que conforman La Torre de
David moralizada por via de didlogos para todo género de gentes, impresa por
primera vez en 1567. En el volumen que contiene la segunda parte, fray Baltasar
desaparece. Tanto en el lomo de la encuadernacion, en donde se lee, arriba, Varii
dialogi Hispanici [...] P. Il Hieronimy De Lemos 'y, abajo, Codex M Theologicus
NDCIII Olim S. N.; como en uno de los folios en blanco sin numerar que preceden
al texto, en donde figura un expreso Pars Il Operis inscripti ‘Turris David. Auto-
re: Fr. Hyeronymo de Lemos. O. S. Hieronymi’, la atribucion a Lemos es rotunda.

El Codex Vindobonensis Palatinus 11657 (sign. Cod. 11657 Han) de la Os-
terreichische Nationalbibliothek consta de 438 folios manuscritos encuadernados
en papel cartaceo («chartaceusy), en letra redonda, por lo general perfectamente
legible y, con visos de veracidad, del siglo xvi. El manuscrito incluye, en efecto,
en los ff. 11-348v, la Segunda parte de La Torre de David moralizada, rescatada
ahora del olvido cuatro siglos después, compuesta de cuatro dialogos y, a conti-
nuacion, una Historia acaecida en una ciudad de este reino muy provechosa asi
para religiosos como para casados (ff. 349r-438v), integrada, a su vez, por cuatro
nuevos dialogos’. De todo ello nos puso sobre la pista una mencion extensa en un

8 Cito por Jerénimo de Lemos, La Torre de Dauid: moralizada por via de dialogos para todo
genero de gentes compuesto por Hieronymo de Lemos, de la orden de S. Hieronymo. En
Salamanca en casa de Andrea de Portonarijs, 1566 (1567), BNE, R/7166. Cfr. Ruiz Fidalgo, n.°
646. Consta de un prologo de fray Jeronimo de Lemos y, en efecto, de hasta siete didlogos.

La noticia del catalogo electronico recoge: Operis inscripti ‘Turris David’ Pars altera dialogos
4 morales hispanicos comprehendens. (Nr. 1) Lemos, Hieronymus de: Operis inscripti ‘Turris
David’ Pars altera dialogos 4 morales hispanicos comprehendens. (span.). (Nr. 2) Lemos,
Hieronymus de: Dialogi quattuor inter duos fratres et duas sorores de vita religiosa et coniugali.
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catalogo publicado entre finales del siglo xvin y principios del xix, el de Michael
Denis, Codices Manuscripti Bibliothecae Palatinae Vindobonensis Latini Alia-
rumque Occidentis Linguarum, en cuya entrada ntimero 600 de la segunda parte
del primer volumen, se ofrecia una amplia y precisa descripcion del manuscrito
(Denis 1794: 600)™.

La rubrica del primer didlogo de los cuatro que encontramos en la segunda
parte confirma lo dicho por Lemos en la primera parte. Prudencio y Didino, los
mismos interlocutores que se emplazaban a dialogar en el futuro, se encuentran de
nuevo, dispuestos a reanudar la platica:

Comienza el primer dialogo entre los dos estudiantes, Prudencio y Didimo que
es el que quedd comenzado en la primera parte de esta obra. Estos estudiantes
habiendo mirado lo que habian de tratar cuenta cada uno lo que ha visto y hallado
en la Torre de David, y asi sefiala cada uno de ellos el estado a que mas se aficiona,
declarando en esta platica muchos pasos de la Sagrada Escritura.

En esas otras paginas a las que aludia al principio de estas traté de mostrar que,
mas alla del empleo del didlogo, existe un principio de identidad formal y funcio-
nal entre las distintas partes y composiciones que ahora conocemos y que, de un
modo u otro, aparecen expresamente atribuidas a Jerénimo de Lemos. El uso de
motivos e inquietudes comunes o la coincidencia de estilo asi como ciertas estra-
tegias ligadas al empleo del didlogo u otros recursos narrativos, como el acopio
de citas tomadas de las sagradas escrituras, convenientemente anotadas, asi como
de dichos populares, refranes, cuentos tradicionales y voces castizas, permitian
afirmar, con las debidas precauciones y a modo de hipoétesis de trabajo, que las
distintas piezas estan cortadas del mismo patrén y que bien pudieran ser obra de
un mismo autor. El conjunto de textos, por lo demads, ofrece un pufiado de re-
flexiones corrientes en torno a un abanico reducido de estados y condiciones (se-
glar, casado, fraile, monja, estudiante), concluyendo que el estado monacal es el
mas perfecto, asi como varias quaestiones triviales de vita religiosa et coniuga-
li. La redaccion de Las Torres de David y de la Historia acaecida coincide en el
tiempo con la decimocuarta sesion del Concilio de Trento, de 11 de noviembre de
1563, de la que surge la doctrina sobre el sacramento del matrimonio!!. El ambien-
te y proposito de los trabajos tridentinos explica, a su vez, la especial relevancia
que adquieren en los textos atribuidos a Lemos las continuas apelaciones a la ne-
cesaria ejemplaridad de la vida del religioso.

1 La noticia la retoma el volumen VII del Tabulae codicum manu scriptorum, praeter graecos et

orientales in Bibliotheca Palatina Vindobonensi asservatorum (1875: 26).
11

A este proposito puede verse Brandenberger (1996), Caamaiio (2007) y Pérez Garcia (2016).
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Llegados a este punto retomo la reflexion, con objeto tanto de avanzar en el co-
nocimiento de las obras descubiertas como de ensayar nuevas lecturas no siempre
coincidentes con las que fueron mis primeras impresiones.

La Segunda parte de La Torre de David no cuenta con licencias, dedicato-
rias o prologo. Arranca con el primero de los cuatro didlogos que lo componen
(ff. 1r-51r, el f. 51v, en blanco).

El didlogo esta dividido en diez secuencias numeradas, cada una de ellas, ex-
cepto la primera, introducidas por un epigrafe:

1. [sin epigrafe].

2. f. 5r: De algunas excelencias de la sagrada escritura.
f. 9v: De los tres estados aplicados a tres apdstoles [San Pedro, Santiago y
San Juan'?] y a tres virtudes [teologales: fe, esperanza y caridad].

4. f. 15v: De la virtud de la fe.

5. f. 21r: De la virtud de la esperanza.

6. f.25r: De la virtud de la caridad.

7. f. 28v: De algunos bienes del matrimonio.

8. f. 34r: De las excelencias del estado eclesiastico.

9. f. 37v: Del estado monacal y de sus excelencias.

10. f. 40v: De la conclusion de todo este dialogo.

El proposito de los interlocutores (Prudencio, estudiante y Didimo, estudiante)
es mostrar «que no hay mas de tres estados en la Cristiandad, que son el de los
casados, el de los clérigos y el de los religiosos que llamamos frailes y monjes»
(f. 10r). El mas perfecto es este ultimo. Con la intencién de demostrarlo, estable-
cen una singular ecuacion entre estados, apdstoles y virtudes teologales:

Veis aqui los tres santos apostoles que escogi6 el hijo de Dios para sus secretos y ma-
ravillas y en ellos parecen cifrados y resumidos los tres estados que también escogio

12 «Y no permiti6 [Jests] que nadie le acompafiara, a no ser Pedro, Santiago y Juan, el hermano
de Santiago» (Marcos 5, 37). «Prudencio: Digo pues que entendamos en estos tres apostoles,
los tres estados que hay en la Iglesia de Dios y que asi como nuestro redentor escogio estos tres
apostoles para hacerles participantes de sus misterios y maravillas, asi también escogio estos tres
estados para que los cristianos como gente escogida entre todos los del mundo se pudiesen salvar
en cualquiera de ellos que escogiesen. Por San Pedro, que fue casado, se entiende el estado de
los casados. [...] San Pedro se sefiala mas que todos en la virtud de la fe y dio mayores muestras
de ella que los otros. [...] Por Santiago que quiere decir suplantador o el que engafia, entiendo
yo aqui el estado clerical asi en la vida y muerte como en la significacion del nombre [...] un
engafador de los vicios [...] El estado de los frailes en este lugar se entiende por San Juan,
hermano de Santiago, [...] San Juan fue virgen y a esta causa mas privado y mas querido del hijo
de Dios» (f. 13v).
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Dios para que los hombres se salven. Asi mismo veis cuan al propio resplandecen
en ellos las tres virtudes teologales sin las cuales ninguno se puede salvar (f. 14r).

El didlogo ampara, en el marco de una exposicion acerca De la virtud de la fe,
la accién de la Inquisicion contra aquellos herejes afectos a la espinosa cuestion
de la justificacion por la fe:

[...] a esto tiene respondido nuestra madre la santa Iglesia y aun si bien me acuer-
do, este santo concilio tridentino dice en la sesion 6 capitulo 8 que todas esas auto-
ridades y las demas a ellas semejantes se han de entender en el sentido que la santa
madre Iglesia las ha entendido y declarado (ff. 18v-19r).

El didlogo segundo (ff. 52r-166v) tiene por interlocutores a Abdano y Dobri-
no, hermanos (no encontramos al inicio, como si ocurre en los otros didlogos, una
indicacion explicita de quiénes van a ser los interlocutores):

Comienza el segundo didlogo entre dos hermanos. El uno buen letrado y gran pe-
cador llamado Abdano y el otro sin letras y gran siervo de Dios llamado Dobrino.
Y el Dobrino se esfuerza a persuadir al hermano Abdano con buenas razones a
la leccion sagrada y a la conversacion religiosa catdlica y honesta y devota. Y el
Abdano se excusa con arrogancia de sus letras. Al fin el Dobrino con su humildad
y caridad y perseverancia le persuade al ejercicio de la virtud. Tratanse muchas y
saludables materias para el bien y quietud de la consciencia y para apartar de los
vicios a los muy habituados a ellos.

Esta dividido en catorce secuencias numeradas:

1. f. 52r: Disfrute que se saca de oir la Palabra de Dios.

2. f. 58r: De los dafios y males que viene a los que no quieren oir la palabra
de Dios.

3. f. 64r: Del fruto que se saca de la leccion de buenos libros y el dafio que
hay en lo contrario.

4. f. 69r: Del peligro que siguen los sabios y poderosos si no viven bien.

f. 76r: De la utilidad del conocimiento de si mismo y el dafio de lo contrario.

f. 82v: Del peligro en que estan los que viven mucho tiempo en pecado

mortal.

f. 89r: Del provecho de la memoria de la muerte y del dafio de su olvido.

f. 98r: Contra la hipocresia.

f. 106v: Cuanto nos importa deja el juicio a cuyo es.

10. f. 112v: De la misericordia de Dios y de como nos debemos aprovechar

de ella.

AN

o N
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11.
12.

13.
14.

f. 121v: Como los pecadores estan dormidos y enfermos.

f. 132v: Del provecho que trae consigo la buena confesion y del dafio de
la no tal.

f. 141v: Contra las excusas que dan los pecadores.

f. 152r: De las grandes muestras que Dios usa para llevar a los hombres a si.

Sin duda, el mas entretenido de los capitulos es el tercero, Del fruto que se
saca de la leccion de buenos libros y el dario que hay en lo contrario, en el que se
arremete contra los libros de caballerias, por mas que la critica, ciertamente, sea
convencional y encuentre apoyo en lugares comunes:

DosriNo: Témalos [los libros] alguno por via de pasatiempo y no solo pierden
[/f. 64v] el tiempo mas corrompen las buenas costumbres, ensefian vicios, ciegan
los buenos entendimientos y dafian grandemente la juventud y mocedad cristiana.
Y cuanto se corre esta pestilencial mercaderia preguntenlo a los que alquilan estos
libros con que se ha inficionado de esta nuestra Castilla. Porque verdaderamente
que esta leccion de libros de caballerias, de fabulas, de amores y de ficciones men-
tirosas es una ponzoifia dulce y sabrosa pildora dorada y una invencion disimulada
y compuesta por el demonio y una granjeria suya con que aparta a muchos del
camino de la camino de la virtud incitdndolos con sus halagiiefias palabras a seguir
los vicios... Porque claro esta que el cristiano que tiene doctrina sana y aprobada
por la Iglesia y esta para diversos gustos y disonancias [/ f. 65r] [...] y se ocupa en
leer un Amadis de Gaula, en un Esplandian, en un Primaleon, en un don Florisel
de Niquea, en una Diana y otros semejantes libros que de tal podremos temer no
le acaezca en la muerte. El castigo que se le aparejaba al glorioso nuestro padre
San Jeronimo cuando por haber leido con afeccion las obras de Tulio y de otros
gentiles por la composicion y elocuencia del estilo siendo llevado ante el tribunal
del verdadero juez fue gravemente castigado...

AspaNo: Tanto quiero yo mis libros que vos menosprecidis que no los daria por
hartos dineros pues me alivian de hartas pesadumbres que al hombre se le ofrecen
cada hora y no son tan malos como vos los hacéis. No sin causa dijo Plinio que
solia decir un gran filésofo que no habia libro tan malo que no tuviese algo de
bueno.

Dogrimvo: Yo os certifico que andan por ahi y tenéis vos hartos de ellos tan malos y
abominables que al sentir y parecer de muchos doctos y santos varones los habian
de quemar y mandar que jamas se imprimiesen porque estragan las animas tiernas
de los que no se recatan avisadamente de ellos, pues qué estrago haran en los igno-
rantes y rudos lectores.

En el didlogo tercero (ff. 167r-264r, f. 264v en blanco), los interlocutores son
Senesio, padre, y Adolino, hijo. De su contenido, tal y como ocurre en el resto, da
buena cuenta el sumario:
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Comienza el tercer dialogo entre un padre muy viejo llamado Senesio y un hijo
suyo llamado Adelino. Entrambos leidos y doctos en diversas facultades. Morali-
zanse algunos pasos de la sagrada escritura. Y al fin vienen a tratar de los males y
bienes que hay en la vejez y en la mocedad.

En el didlogo cuarto (ff. 265r-348v), finalmente, aparecen de nuevo los mis-
mos personajes que encontrabamos en el primero, a saber, Didino, ahora presen-
tado como clérigo y Prudencio, ahora religioso:

Dialogo Cuarto. Entre un Fraile y un clérigo que alcanzandose en un camino vinie-
ron a reconocer la grande amistad que en otro tiempo habian tenido y tratando el
uno y el otro de sus estados y el contento que tienen, viene a declarar algunas dudas
de la Torre de David y la diferencia que hay en la vida y estado del uno y del otro.
Llamase el clérigo Didimo y el Fraile, fray Prudencio.

La Historia acaecida en una ciudad de este reino muy provechosa asi para
religiosos como para casados (ff. 3491-438v), por su parte, llama la atencion,
primero que nada, por su titulo, distinto de la produccion precedente conocida de
Lemos y mas propio, a decir verdad, de otras tipologias discursivas. Viene prece-
dida de un Prélogo y argumento (ff. 349r-349v):

En una ciudad de este reino estaba un hombre honrado casado con una noble sefio-
ra y por ser ella un poco descuidada, y él no bien acondicionado, vivieron algunos
aflos mal casados. El marido tenia un hermano fraile, y la mujer una hermana mon-
ja. El marido solia ir a comunicar sus disgustos con su hermano el fraile, y ella daba
parte de sus trabajos a su hermana la monja. Por otra parte, el fraile estaba tan des-
contento con el estado de la religion que habia tomado, que muchas veces estaba
determinado de dejar el [f. 349v] habito, y la monja se veia tan desconsolada, que
muchas veces se deseaba la muerte viéndose cautiva para siempre. Fueron tantas
las quejas, que los casados a sus hermanos dieron, y tantos los peligros que tenian
y lazos en que a cada paso caian los de su estado, que no solamente los religiosos
tuvieron por gloria el estado que habian elegido, mas con sus exhortaciones y bue-
nos consejos reconciliaron a los casados de tal manera, que puniendo cada uno un
poco de consideracion de su parte volvieron a vivir en grande union y conformidad
y asi aprobaron los unos y los otros el estado, a que Dios los habia llamado, y reco-
nocieron no estar la falta en el estado de vida, si no en el no saber usar de él como
debian. Va repartida en cuatro dialogos, en el primero entra el casado y el fraile y
después la casada y la monja.

La correspondencia es plena, de nuevo, entre lo anunciado y cuanto sigue.
En el didlogo primero (ff. 350r-364v), los interlocutores son un fraile y un ca-
sado. Este 0ltimo, desabrido con la carga del matrimonio va al monasterio a dar
parte de sus desconsuelos y trabajos a su hermano el fraile. El cual le consuela
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prometiéndole buen suceso en su estado si aprovechase de algunos avisos que le
dard, con lo cual el casado va un tanto satisfecho; y el religioso viendo el descon-
suelo que su hermano tenia, vuelve sobre si y aprueba y alaba el estado que tenia.
Arranca con las quejas de ambos interlocutores; el uno, por las fatigas del matri-
monio («Lo que mas me fatiga es ver la poca paz que tengo en mi casa y asi no
entro en ella si no es a comer o a dormir y aun esto es por fuerza y a mas no poder.
Los trajes y gastos de mi mujer son sin medida, las demandas de cada hora no tie-
nen término, daca [da acd] para esto daca para estotro», f. 352); el otro, el fraile,
por lo aburrido de su existencia asi como de que, cuando merece visita, solo es
para contarle penas. Finalmente, acuerdan seguir senda segura, La Torre de Da-
vid, que es, se nos dice, la sagrada escritura:

[...] he oido decir que en La Torre de David, que es la sagrada escritura, se hallan
todas las armas que son menester para defenderse el hombre de todos los acaeci-
mientos de este mundo asi prosperos como adversos, déjeme dar vueltas por alla
que espero en Dios que hallase lo que para esa su desgracia y desconsuelo es me-
nester. Porque asi como el refugio de todas las necesidades y fatigas de este mundo
es la oracion, asi para tomar avisos, doctrina, esfuerzos, consuelo y consejo esta
esta torre muy (a)bastecida. Y asi de aqui a que vuelva encomiende muy de veras
a dios este negocio con continuas oraciones y yo también de mi parte haré el oficio
de hermano, asi en esto como en escoger de esta torre las armas que me parecerdn
serme / necesarias contra los enemigos que me dice ha (f. 362r).

El didlogo segundo es entre mujeres (ff. 365r-381r), casada —la una—, mon-
ja—Ila otra—:

En el cual se va continuando la historia, quejandose la casada a la monja de sus
descontentos, desganas y desasosiegos. La cual aunque lo estaba mucho mas con
su encerramiento lo disimula y la consuela (f. 365v) con palabras que después
aplica para su misma consolacion.

Los procedimientos son analogos: primero, ambas se quejan, la casada porque
no soporta a su marido; la monja, bien porque el resto de mujeres, a pesar de sus
cuitas de casada, «gozan mas del mundo que nosotras, que estamos aqui empare-
dadas»; bien porque nadie viene a verlas («como si me dejaran ya muerta»); se-
gundo, acuerdan encontrar soluciones en un libro sabio, que ya no es el Libro, sino
«un librito que me trajeron el otro dia que da muchas reglas de bien vivir no solo a
los religiosos y religiosas, también a los casados y casadas, y entiendo que hallaré
alli algunas cosillas con que podella [sic] aprovechar para pasar con igual corazon
todas estas dificultadesy». El librito en cuestion ya no es la palabra sagrada sino la
propia primera parte de La Torre de David de Lemos, referida veladamente:
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Casapa: Tengo necesidad yo dese librito. Digame por vida suya cémo se llama
porque me le haga buscar.

Monsa: No hay necesidad de eso porque se lo terné aqui para cuando venga y le
terné sefialado lo que me acuerdo en €l haber leido que (como digo) le serd muy
provechoso.

En los didlogos tercero y cuarto, los portavoces del estado religioso (fraile y
monja) van a entregarse a un acto de reconocimiento de culpa y propoésito firme
de enmienda. Sus quejas dan paso al consejo sabio fruto de la lectura de las Escri-
turas y, ademas, del libro de Lemos.

En el dialogo tercero (ff. 381v-414v) «de la mesma historia entre los dos her-
manos que quedaron aplazados para volver a la platica comenzada. En el cual
el fraile comunica al hermano seglar lo que ha estudiado en la Torre de David y
toma para si lo que le toca para vivir él més contento con el estado que tiene», los
personajes, que se refieren a la primera parte de La Torre de David ya como obra
impresa, comparten gustos literarios, entre los que destaca fray Luis de Granada.
Conviene extenderse en la cita:

[f. 412v:] Casapo: hame tanto consolado con su platica aunque no llevase de aqui
otra cosa sino haber entendido el provecho que se saca de la leccion de la Torre
de David bastara para enviarme muy contento pues con estoy avisado de como he
de regir y gobernar mi casa y sobre todo como he de mejorar mi vida y costumbres
que es doblarme la obligacion de no descuidarme en lo que tanto me va. Dele nues-
tro sefior el galardon que yo no soy tan poderoso de saberle agradecer tan buena
obra, mas en fin aquel por cuyo amor lo ha hecho se lo pagara. Haga cuenta que ha
rescatado mi anima y remediado toda mi familia y casa y dado buen fin a mi y a mi
mujer e hijos que segun los pasos que llevabamos todo iba perdido. Por lo que, de
aqui adelante, vera y sabra de mis cosas entender el fruto que los trabajos de sus
estudios han hecho. Todas mis desgracias, desconsuelos y enojos, me parece que
se me han ya pasado y desaparecido como humo o espuma que con el aire [f. 413v]
o frio se deshace. Deme licencia para irme que ya no veo la hora de comenzar mi
nueva vida y de dar cuenta muy larga a mi mujer de lo aqui hemos platicado y
cuanto provecho me han hecho los caminos que se la ha venido. Plega a Dios que
se aprovechen de ella otro tanto las idas y venidas que hace a su hermana la monja
que no sé cuantos dias ha que cada fiesta se me va a parlar con ella.

FraILE: Yo espero en Dios que lo que ella habré oido con lo que ¢l le dir4 le haré har-
to provecho. Porque su hermana no le puede decir sino cosas que le inciten a vivir
en amor y caridad a gloria y servicio de Dios y a contento de su marido y con buen
ejemplo a su familia puesto mismo es lo que yo aqui le he dicho y dije que le diga.

Casapo: Si dice por cierto y con mucho amor y voluntad. Mas de una cosa quiero
que me dé aviso y es en qué leccion me podré entretener cuando me cansaren los
negocios fuera de [f. 414r] la torre de David.
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FrAILE: Hay tantos y tan buenos libros que podra escoger [...]. Mas porque para los
que comienzan es inconveniente el derramarse por muchos libros para su aprove-
chamiento tome uno que sea de buen [ilegible] y devoto y vaya gustando de él poco
a poco que hace muy al caso que lo que se lee se entienda y guste. Y no piense que
se saca mas provecho de leer mas libros sino que el que escogiere, como le va le-
yendo, vaya poniendo en practica los consejos que para su estado de vida le parece
que hacen al caso y de esta suerte hallara en el libro alivio de su trabajo y remedio
asu pena. Y en esa de devocion sepa que las obras de Fray Luis de Granada tienen
grande doctrina. Y también este librillo que debajo de este titulo de La Torre de
David ahora se ha imprimido tiene algunas cosillas buenas que parece que hacen
el proposito y se dejan entender por ser cosas que los hombres tratamos con las
manos cada dia. Porque trata como [f. 414v] el casado se ha de haber con su mujer,
como ha de criar sus hijos, como ha de gobernar su casa, esa es lo que de €l toca.
Aunque también trata de otros estados y asi digo que es doctrina apacible aunque
no muy subida y asi se deja entender.

Casapo: Cierto que al presente lo que mas hace a mi propodsito es eso. Yo me voy

con su licencia y no iré a casa sin €l si lo hallo en casa del librero y con tanto quede
Dios en su compaiiia.

El didlogo cuarto (ff. 414v-438v), finalmente, retoma la historia entre las dos
hermanas, la casada y la monja «las cuales aplazadas para este dia se juntan para
comunicar y tratar el medio y remedio que la casada debia tener para vivir en paz
y amor con su marido conforme a lo que en la vez pasada habian tratado. Da noti-
cia la casada del provecho que de la platica pasada resulta y la monja el contento
que tiene del buen suceso». De nuevo, se recomienda la lectura de la primera parte
de La Torre de David:

Monsa: Hay tantos libros de romance que ensefian estas cosas que por su culpa de
quien sabe leer las ignora. Ya os dije que andaba por ahi un librillo que se intitula
Torre de David que enseiia maravillosamente como se han de amar los casados
para vivir con mucha paz y contento. Y a los clérigos lo mismo. Y a los frailes otro
tanto. Y pues sabéis leer, aprovechaos del que asi os hago yo.

CasapA: Podra ser que le compre y que me ocupe algin rato en esa lectura (f. 427r).

Jerénimo de Lemos, como quedd dicho, jamas llegd a ver impresa su Torre de
David. Las menciones a las que he aludido, por tanto, obligan a considerar que,
con visos de veracidad, el monje jeronimo no fuera el autor de la Historia acae-
cida y que, acaso, no se trate siquiera de una reformulacién de materiales hereda-
dos, como si parece ser el caso de la Segunda parte. Pero mas alld de quien fuera
el autor de una u otra parte, el trabajo filolégico emprendido permite afirmar que
el conjunto de textos conforman —como si de una unidad se tratara— una suerte
de manual de costumbres cuya funcion no es otra que la pedagogia de una forma
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de vida cristiana para un tiempo convulso. Todos ellos van dirigidos, «a todo gé-
nero de gentesy, tal y como nos decia el propio Jeronimo de Lemos en el epigrafe
de la primera parte y matizaba después en el prologo:

Aqui hallara el grande y el pequefio, el rico y el pobre, el flaco y el grueso, el sano
y el enfermo, y finalmente todos hallaran todas las armas conforme a su persona,
y necesidad. Por eso se llama Torre de David, que esta edificada con sus almenas,
de la cual cuelgan mil escudos, y todas las armas de los fuertes, que son las auto-
ridades de la sagrada escritura, y los consejos y sentencias de los santos, con que
cada uno se puede armar para se defender, o resistir a su contrario (Proélogo).

Se trata, en suma, de un corpus que importa situar en un momento historico
de transito a la Modernidad que viene acompafiado de agudas transformaciones.
En ese contexto, que es el de la Europa inquieta de las reformas, cobra necesaria-
mente una importancia capital la literatura en torno al tema del matrimonio, forma
esencial de organizacion del cuerpo social ligada, a su vez, a temas tan candentes
como el celibato y la vida mas o menos ejemplar del clero. El didlogo, a lo largo
del siglo, se alza por ello como forma privilegiada de llevar a cabo la tarea didac-
tica relativa al matrimonio y la moral sexual, cuestiones sujetas ellas mismas a
interpretaciones varias hasta bien entrados los tiempos del concilio®.

13 Tal y como afirma Pérez Garcia, al que sigo, hubo de ser esencial el ejemplo de Erasmo y sus
Coloquios, que empiezan a imprimirse en 1518 aunque es, sobre todo, desde 1522 y en las
sucesivas ediciones latinas ampliadas con nuevos coloquios aparecidas entre 1523 y 1526,
cuando se conviertan en un verdadero manual dialogado de la vida cristiana que sintetizaba su
pensamiento. Entre ellos ocuparia un lugar central el Uxor mempsigamos (1523). En Espaifia,
las principales obras en lengua castellana dedicadas al matrimonio también adoptarian la forma
dialogada: asi el Norte de los estados de fray Francisco de Osuna (Sevilla, 1531) o los Coloquios
matrimoniales de un Pedro de Lujan (Sevilla, 1550). Pérez Garcia sitia al Norte de los estados
al final de la coyuntura de floracion de didlogos en castellano que se abre en 1525 con el nuevo
ambiente humanista de la época de Carlos V y la influencia de Erasmo; ello tiene que ver con
su caracter de respuesta a las ideas del holandés. La relacion de la forma dialogada con el tema
del matrimonio va mas alla, pues otros didlogos de caracter miscelaneo también dedicaron un
espacio especifico al matrimonio, como los Didlogos de Filosofia natural y moral (Granada,
1558) de Pedro de Mercado (en el didlogo séptimo dedicado a los estados), o los Didlogos de
varias cuestiones (Alcala, 1577) de Lorenzo Suédrez de Chaves (en concreto los dialogos VIII al
XIV) (2016: 232).
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Osterreichische Nationalbibliothek, Codex Vindobonensis Palatinus 11657
[Sign. Cod. 11657 Han].
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Osterreichische Nationalbibliothek, Codex Vindobonensis Palatinus 11657
[Sign. Cod. 11657 Han].
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[Segunda parte de la Torre de David], ff. 1r-348v
Osterreichische Nationalbibliothek, Codex Vindobonensis Palatinus 11657 [Sign. Cod. 11657 Han].
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Historia acahecida en una cibdad deste reino muy provechosa asi para religiosos como para casados,
ff. 349r-438v. Osterreichische Nationalbibliothek, Codex Vindobonensis Palatinus 11657
[Sign. Cod. 11657 Han].
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NUEVOS APUNTES A PROPOSITO DE LA SEGUNDA PARTE DE L4 TORRE DE DAVID MORALIZADA POR
Vi4 DE DIALOGOS ({,DE JERONIMO DE LEMOS?) Y DE UNA HISTORIA ACAECIDA EN UNA CIUDAD
DE ESTE REINO MUY PROVECHOSA ASi PARA RELIGIOSOS COMO PARA CASADOS

REsuMeN: Estas lineas proponen una interpretacion de los materiales literarios alojados en
el Codex Vindobonensis Palatinus 11657 (Osterreichische Nationalbibliothek, Sign. Cod.
11657 Han.), la Segunda parte de la Torre de David moralizada por via de dialogos para
todo género de gente, perdida durante siglos, y una desconocida Historia acaecida en una
ciudad de este reino muy provechosa asi para religiosos como para casados. El trabajo
filologico permite considerar que, con visos de veracidad, Jeronimo de Lemos no pudo ser
autor de la Historia acaecida y que, acaso, no se trate siquiera de una reformulacion de
materiales heredados, como si parece ser el caso de la Segunda parte. Mas alla de quién
fuera el autor de una u otra parte, el conjunto de textos gozan una unidad que los convierte
en una suerte de manual de costumbres cuya funcion no es otra que la pedagogia del ma-
trimonio y de una forma de vida cristiana para un tiempo convulso.

PALABRAS cLAVES: Jeronimo de Lemos, matrimonio, dialogos hispanicos.

NEW INSIGHT INTO THE SEGUNDA PARTE DE LA TORRE DE DAVID MORALIZADA POR
VIA DE DIALOGOS (FROM JERONIMO DE LEMOS?) AND 4 CERTAIN HISTORIA ACAECIDA EN UNA CIUDAD
DE ESTE REINO MUY PROVECHOSA ASi PARA RELIGIOSOS COMO PARA CASADOS

Asstracr: These lines propose an interpretation of two literary works found in the Codex
Vindobonensis Palatinus 11657 (Osterreichische Nationalbibliothek, Sign. Cod. 11657
Han.): the Segunda parte de la Torre de David moralizada por via de didlogos para todo
género de gente, lost during centuries; and an unknown Historia acaecida en una ciu-
dad de este reino muy provechosa asi para religiosos como para casados. Philological
considerations delivered here allow us to suggest that Jeronimo de Lemos could not be
the author of the Historia acaecida. Indeed, it is very probable that the latter not be the
outcome of rewriting of previous materials, as it seems, on the contrary, to be the case for
the Segunda parte. Independently from considerations on their authorship, the set of texts
studied here represents a certain unity conferring them the role of manual of customs with
an underlying function of promoting the pedagogy of marriage and a Christian way of life
in a convulsed time.

Keyworps: Jerobnimo de Lemos, marriage, Hispanic literary dialogues.
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tendiendo a las diferentes formalizaciones identificables en los cancio-

neros del Siglo de Oro, se hace cada vez mds necesario investigar sus

aspectos formales, morfoldgicos y estructurales desde variadas perspec-
tivas, esto es, ecddtica, naturaleza genoldgica, musical, editorial, como recopila-
cion colectiva o individual'... Pues bien, habida cuenta de tan disimiles modali-
dades genéricas de cancionero, me propongo analizar en estas paginas la singular
compilacion de poemas de Luis de Gongora que llevd a cabo un comentarista y
editor frustrado del ilustre cordobés, Martin de Angulo y Pulgar, en un manuscrito
autografo suyo un tanto olvidado?® De hecho, se trata de un cancionero de autor
facticio, in fieri y miscelaneo, dado que brinda numerosos poemas de Géngora, a
modo de cancionero-antologia, con el objeto de enaltecer sus cualidades estéticas
y contribuir, en suma, a su canonizacion en el parnaso aureo o republica de las
letras. En general, sigue la estela, también frustrada, del manuscrito Chacén pero
tratando de superar al tiempo, si bien con una notoria voluntad estética e imagina-
cion creativa, las ediciones del xvii (Gonzalo de Hoces, Vicuia...).

Este trabajo de investigacion queda enmarcado en el Proyecto de investigacion: «Del sujeto a la
institucion literaria en la Edad Moderna: procesos de mediacion», Universidad de Sevilla, bajo
la direccion de Juan Montero e Isabel Roman.

Sobre este autor ha realizado su tesis doctoral Juan Manuel Daza (2015), con un detallado
estado de la cuestion. En esta voluntad de reivindicar el analisis de la obra integral de dicho
comentarista, preparo el estudio y edicién de la Egloga fiinebre en el Proyecto de investigacion:
«Edition digitale et étude de la polémique autour de Gongoray, Université de Paris-Sorbonne,
bajo la direccion de M. Blanco.
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Ademas, para su empresa, Angulo trabajé en dialogo intertextual con presti-
giosos circulos de élite cultural de fuste gongorino que, como un corifeo orques-
tado o accion colegiada, contribuyeron de alguna forma a la forja de este cancio-
nero de autor, o cancionero colectivo segun se mire, para homenajear a Géngora y
difundir asi su poesia en la década de los treinta. Se trataria, en fin, de un proyecto
similar, salvando las distancias, al del pintor Francisco Pacheco y Francisco de
Rioja respecto a la edicion de Versos de Fernando de Herrera: emendados y di-
vididos por él en tres libros (1619), con la salvedad de que el de Angulo no llegd
a buen puerto editorial.

Me centraré, por tanto, en lo que hace al plano epistemoldgico y de orden
metodologico, en las siguientes perspectivas y categorias conceptuales, a saber,
aspectos de caracterizacion genérica, morfologicos, formales, estructurales, edi-
toriales y de recopilacion individual. Para ello, me cefiiré a esta disposicion expo-
sitiva, al servicio de una debida argumentacion analitica, con el objeto de ofrecer
unos resultados finales y conclusiones, acompafiadas de futuras lineas abiertas
para la discusion y debate:

1. Un manuscrito de poesias varias o un género editorial frustrado:
caracterizacion genérica y morfoldgica
2. Contenido y estructura
3. Andlisis del contenido
3.1. Notas biograficas de Goéngora y circunstancias compositivas
3.2. Gongora entre la realidad y la ficcion:
voz de la enunciacion poética y sermocinatio
3.3. Laimagen poética de Gongora entre el reflejo, el vislumbre
y el fulgor: la retorica visual de Angulo
3.4. Fronteras entre los géneros poéticos: hibridacion
3.5. Labor de Angulo como editor, comentarista e intérprete:
hacia el género del centon
3.3.1. Referencias intratextuales
3.3.2. Referencias intertextuales (e interpersonales)
4. A modo de conclusion

1. UN MANUSCRITO DE POES{AS VARIAS O UN GENERO EDITORIAL FRUSTRADO:
CARACTERIZACION GENERICA Y MORFOLOGICA

El manuscrito autografo Varias poesias y casi todas las que compuso... D. Luis de
Gongora, de Angulo y Pulgar, Fundacion Bartolomé March (B87-V3-10), de 330
folios, fue compuesto en distintas fases de redaccion con tinta negra, en su mayor
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parte, y roja, al tiempo que presenta titulillos, reclamos, epigrafes, argumentos, no-
tas y algunas ilustraciones. Para estas, el erudito cont6 con la colaboracion de Jean
de Courbes y Francisco Heylan como acceso al autor y ordinatio, eso si, sin pre-
liminares y posliminares de naturaleza textual®. En el codice se identifican igual-
mente enmiendas, apostillas supra lineam y espacios en blanco con la intencion de
transcribir poemas que no se llegaron a copiar. En definitiva, estamos ante una edi-
cion truncada, si bien destaca su inacabado aparato de notas como comento y glosa
a los poemas, arropado de argumentos a modo de contextualizacion preliminar.

Por otra parte, el codice deja ver en ocasiones variantes redaccionales, sean
del texto de Gongora o del editor; otras veces, en cambio, se plantean mas bien
problemas de interpretacion de pasajes o loci critici por parte de Angulo en cali-
dad de lector tanto de las ediciones consagradas al cordobés, con frecuencia con
el objeto de enmendar la plana, como de comentaristas de la altura de José de Pe-
llicer, Salcedo Coronel y Salazar Mardones. Asimismo, se hace eco de la vindi-
cacion de Gongora por parte del Abad de Rute, a quien recuerda en Del Zéphiro
(Apéndice, f. 249v) como lector de su Didascalia multiplex*, Francisco de Amaya
y Pedro Diaz de Rivas. Por tultimo, especial realce merecen algunas notas erudi-
tas de aliento ensayistico relacionadas con la polémica a proposito de los retratos
satiricos (o caricaturas) de Quevedo por Géngora, con la censura parddica de su
traslacion de las Anacrednticas. Del mismo modo, presta atencion nuestro comen-
tarista al estilo «claro» de Lope de Vega, por su Arcadia, Jerusalén conquistada y
Dragontea, con patina de polémica literaria, o al hilo de la expresion popular Esto
es de Lope, frente al «culto» inventado por el ilustre cordobés. No falta tampoco
el Orfeo de Jauregui y su acerado juicio critico contra las Soledades.

2. CONTENIDO Y ESTRUCTURA

Si se atiende a la esmerada encuadernacion del codice, el lector puede hallar como
portico de entrada el ex libris de Bartolomé March: «BM non ego argento sed ar-
gentum bono et amicis meis». Seguidamente, tras dos folios y medio en blanco, se
accede a los siguientes contenidos, que paso a resumir de manera sintética:

f. 1r: Varias poesias i casi todas las que compuso aquel ilustre, ingeniosissimo,
erudito i doctissimo varén D. Luis de Gongora, natural de la ciudad de Cérdova,
racionero de su Santa Iglesia, capellan de las S. C. y R. Magestades de D. Filipe

3 A partir de este codice citaré los textos conservando sus caracteres grafematicos pero

modernizando tanto el empleo de maytisculas como de la puntuacion.

Segtin he analizado en otro trabajo, en prensa a («En los margenes de la controversia literaria:
Gongora vindicado por Angulo y Pulgary).
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31 4. Recogidas i restituidas a su mas cierto original con mucho travajo, solicitud
i cuidado de muchos, copiosos i buenos papeles i verdaderas noticias de® varios,
mui curiosos i entendidos sugetos de Cordova, Granada i otras partes, deudos,
amigos i contemporaneos de su autor. I en este volumen comentadas i de su mano
escritas por D. Martin de Angulo i Pulgar, natural de la ciudad de Loxa, afio del
nacimiento de Iesucristo, nuestro redentor. MDCXXXIX

f. 1v: [Folio en blanco]
f. 2r: [Retrato de Angulo a los 25 afios, con firma de Iean de Courbes® y sendas
leyendas: Veritas vincit y Tal deve el ombre ser como quiere parecer)
f. 2v: [Folio en blanco]
f. 3r: [Retrato de Gongora por Iean de Courbes]
f. 3v: [Folio en blanco]
f. 4r: [Retratos de varios Monarcas y representacion iconografica de la Fama]
f. 4v: [Folio en blanco]
f. 5r: Romances liricos a reyes. Congratulatoria
f. 6v: O[c]tavas Heroi[cas]
f. 10v: Romances liricos a rey[es]
ff. 11v-12v: [Folios en blanco]
f. 13r: Liricos.
f. 13r: Romance 2.° Por D. Filipe 4. N. S. i D. Isabel de Borbon, su esposa
ff. 13v-14r: Romances liricos a rey[es]
ff. 44v-45r: Romances liricos moros
ff. 52v-54v: Romances liricos
ff. 55r-64r: Romances amorosos
f. 64v: [Folio en blanco]
ff. 65r-68r: Romances sacros
ff. 68r-84v: Romances satiricos
f. 85r: Romances burlescos
f. 85r: Romance 1. Fabula de Piramo i Tisbe no acavada
ff. 85r-90v: Romance 2. Fabula de Piramo i Tisbe acabada con toda perfeccion
ff. 91r-93r: Fabula de Leandro i Ero. Primera parte
f. 93r: Rom. 3. De Ero. Segunda parte
ff. 94v-111r: [Otros romances burlescos Rom.4-Rom.32]
ff. 111r-112r: Rom. 33 [sin redactar, en blanco]
f. 112v: Canciones [satiricas]
f. 112v: Cancidn. Lira. Ballata o madrigal de una estanga
f. 113r: Con qué eficacia el pendolar ministro

5 Duplicado de.

¢ Autor, como se sabe, del retrato de Gongora en las Lecciones solemnes de Pellicer y colaborador
en el Polifemo de Salcedo Coronel.
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f. 114r: Firmegas de Ysabela. Comedia famosa
f. 114r: Argumento del Acto primero
ff. 114r-125v: [Acto primero]
f. 125v: Argumento del Acto segundo
ff. 125v-138r: [Acto segundo]
f. 138r: Argumento del Acto tercero
f. 138r-153v: [Acto tercero]
ff. 154r-154v: [Folios en blanco]
f. 155r: Canciones heroicas
f. 155r: Canc. prim. A los Catdlicos Reyes D. Felipe i D. Margarita de Austria,
su Esposa, estando la primera vez prefiada
ff. 155v-158v: [Otras Canciones heroicas Cancion 2-Canc. 5]
f. 159r: Canciones liricas
ff. 159r-159v: Cancion 1.* A los Marqueses de Ayamonte i su Armada q[ue]
iban por Virreyes a México

ff. 159v-162r: [Otras Canciones liricas Cancion 2-Canc. 5]

ff. 162r-162v: Cancion sacra. Unica

f. 163r: Tercetos heroicos.

ff. 163r-163v: A Luis de Cabrera i a su Primera Parte de la Historia de la R. M.
de Filipe Segundo

ff. 163v-165r: Tercetos varios. Quiriendo salir de la Corte D. Luis por el mes de

Otubre de 16 [sic]

f. 165v: [Folio en blanco]

ff. 166r-168v: Octavas heroicas [Est. 1-Est. 24]

ff. 169r-169v: [Folios en blanco]

ff. 170r-179r: Panegirico. Oracion laudatoria a Princ[i]pe. Escrita a Don Francis-

co de Rojas i Sandoval, primer Duq[ue] de Lerma, gran Privado de
D. Filipe Tercero, el Piadoso, rey de las Espafias [Est. 1-Est. 79]

f. 179r: Octavas heroicas sacras. Por la Capilla q[ue] D. Fernardo [sic] de Rojas
i Sandoval labr6 para Sagrario en la Iglesia Mayor de Toledo donde era
Arcobispo i Cardenal... [Oct. 1-Oct. 10]

ff. 179v-182r: [Otras octavas sacras]

f. 182r: Octava funebre. Epitafio. En el ataad de D. Margarita de Austria, reyna de
las Espatfias quando le higo sus onras la ciudad de Cérdova

182v: Fabula de Polifemo i Galatea. Dedicada al excelentisimo Sr[.] Conde de Nie-

bla, ya oy Duque de Medina Sidonia, Don Manuel Alonso Pérez de Guzman
el Bueno

f. 182v: Dedicatoria [Rima 1-Rima 3]

f. 182v: Argumento de la Rima 1.*

f. 183r: Argumento

ff. 183r-190r: [Rima 1-Rima 60]

f. 190v: [Folio en blanco]
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f. 191r: Varias poesias i casi todas las que compuso aquel ilustre, ingeniosissimo,
erudito i doctissimo varon D. Luis de Gongora, natural de la ciudad de
Cérdova, racionero de su Santa Iglesia, capellan de las S. C. i R. Mages-
tades de D. Filipe 3.°1 4.°. Recogidas i restituidas a su mas cierto original
con mucho trabajo, solicitud i cuydado de muchos, copiosos i buenos pa-
peles i verdaderas noticias de varios, muy curiosos i entendidos sugetos de
Cérdova, Granada i otras partes, deudos, amigos i contemporaneos de su
autor. I en este volumen comentadas i de su mano escritas por D. Martin
de Angulo i Pulgar, natural de la ciudad de Loxa, afio del nacimiento de
Iesucristo, nuestro redentor. MDCXXXX o 1640

f. 191v: [Folio en blanco]

f. 192r: [Como en el codice precedente, retrato de Angulo con 25 afios por F. Heylan;
leyendas: Veritas vincit y Tal deve el ombre ser como quiere parecer]

ff. 192v-193v: [Folios en blanco]

f. 194r: Sonetos heroicos

f. 194r: Soneto 1. A N. Peregrino, flamenco de nacion, pintor que retrataba a
Don Luis
ff. 194r-207r: [Otros sonetos heroicos: 2-58]

f. 207v: Sonetos sacros

f. 207v: Soneto I. Disputa i resuelve qual sea mas en Dios i por qué el nacer que el
morir. Argumento

f. 207v: [Otros sonetos sacros: 2-8]

f. 210r: Sonetos funebres

f. 210r: Soneto 1. Consideracion de la muerte, i del Infierno, poderosa para
librarse de ambas cosas. Argumento
ff. 210r-216v: [Otros sonetos: 2-25]
f. 217r: Sonetos amorosos
f. 217r: Soneto I. Por D. Filipe 3.° i D. Margarita de Austria, reyes nuestros i
de las dos Espaiias
ff. 217r-226v: [Otros sonetos: 2-50]
f. 227r: Sonetos satiricos
f. 227r: Soneto 1.° A Don Antonio Moscoso, Marqués de Villanueva
ff. 227r-234v: [Otros sonetos satiricos: 2-37]
f. 235r: Sonetos burlescos
f. 235r: Soneto I. A la ciudad i Corte de Valladolid
ff. 235r-241v: [Otros sonetos burlescos: 2-36]
f. 242v: Sonetos varios
f. 242v: Soneto I. Por una enfermedad que tuvo D. Luis en Salamanca
ff. 242v-245r: [Otros sonetos varios: 2-13]
f. 245v: [Folio en blanco]
f. 2461: Apéndice a las notas de los sonetos heroicos
ff. 2461-260r: Al soneto 1.° Apéndice
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ff. 260v-262v: [Folios en blanco]

ff. 263r-326r: Todas las cartas de D. Luis de Gongora que corresponden a las pre-
sentes poesias’

ff. 326v-330v: [Folios en blanco]

3. ANALISIS DEL CONTENIDO

3.1. NOTAS BIOGRAFICAS DE GONGORA Y CIRCUNSTANCIAS COMPOSITIVAS

En el manuscrito, las notas de Angulo ofrecen datos mas o menos acertados so-
bre la vida y obra de Goéngora, si bien con frecuencia remozados de cierta fantasia
creativa, y a menudo con un especial énfasis por el maridaje entre la voz poética y
la musica; asi en f. 19v, «Rom. 12. Compusolo para cantar en la vigiiela i agradé
tanto que el mismo Sr. Rey D. Filipe 3, el piadoso, compuso tono a tres voces con
notable primor i dulgura [...]», como también el romance «Pregono, pregono / que
sale un toro...»% y en f. 201r, en la seccion de Sonetos heroicos, el 33, «Un culto
Risco, en venas oy siiavesy, al que sigue una glosa interpretativa del poema: «A
Don Diego Mardones, Obispo de Cérdova dedicandole unos villancicos del san-
tissimo Sacramento, compuestos por D. Luis las letras i la musica por Juan Risco,
maestro de capilla en su iglesia, donde se cantaron, afio 1617. Estan en la pla[na]».

Otras circunstancias compositivas de la obra poética de Géngora que interesa-
ron a Angulo, en las fronteras entre la realidad y la ficcion, y con no escasas dosis
de voluntad estética, se encuentran en ff. 24v-25r («KRom. 29. A D. Antonio Pon-
ce de Ledn i Chacoén, sefior de la Villa de Polvoranca, amigo intimo de D. [L]uis
[...]- No acabd D. [L]uis este dulce y grave romance, ni hico dél mas que estas co-
plas».), al igual que en la seccion de Romances burlescos, f. 99r, esto es el titulado

En una alternancia sistematica de los textos con folios en blancos.

8 Véase: Luis de Gongora (1998 TV: 385-389), n.° 292, seccion Romances atribuidos; cft.: f. 25v,
Rom. 21: «Este romance compuso D. [L]uis para cantar en guitarra, i con el transcurso del
tiempo, q[ue] todo lo olvida, se perdi6 i se a hallado con mucha dificultad a retagos i falto. Fue
muy celebrado de los q[ue] entendieron la tacita materia que contiene q[ue] no e podido alcangar
verdadera. Cada uno le dé el sentido que le pareciere mejor, que el mio es este: A un cavallero se
le ofreci6 ausentarse de la dama que servia i la dejava con peligro de que le olvidase admitiendo
a otro; persuadele que no se ausente i finge una lidia de toros, i q[ue] es uno el olvido, en la plaga
de la ausencia; i q[ue] como los toros matan con cuernos, el Amor permite ponérselos al ausente,
olvidandole su dama; i concluye aconsejandole con q[ue] pues ya no le matan celos i a gogado
de la dama, la deje, antes que ella a €l le dé con el olvido. Adviértele que lo quiere hacer i q[ue]
el mayor alano i de mas pena que le puede arrojar a la oreja del toro deste olvido desta dama es
dejarla; i ruega que no sea exemplo de dafio a otros no hacerlo; i dejandose atropellar deste toro
i del amor desta damay.
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«Temo tanto los serenos»’. No faltan tampoco a este respecto los Romances amo-
rosos, en f. 57r («Rom. 4. Que no acavo o no se halla masy; «Los cristales de Ge-
nil» y «Rom. 5. Que no acavor; «Al pie de un arbol robusto») y f. 57v («Rom. 6.
Que no acavé DL.»; «O td, que pendiente al ombro i»); Sonetos satiricos, f. 228r
(«Soneto 8. AN. Vallejo, autor de comediantes»)' y f. 228v («Soneto 9. A N. Bal-
dés, autor comico»)'. En la misma seccion, se hallan otras noticias sobre teatro,
autores y comediantes, con una notable presencia femenina y algo de intrahisto-
ria, en tiempos de Gongora: f. 228v, «Soneto 10. A" Isavel de la Paz. Dama fue
comicaw; f. 228v, «Soneto 11. A la misma Isavel de la Paz»; f. 229r, «Soneto 12. A
Maria de Vergara. Fue comediantay; y f. 229v, «Soneto 14. A Josefa Baca, autora
hermosa de comedias i muger de N. Moralesy.

Por otra parte, especial atencion pone Angulo en sus notas al posicionamiento
y truncada carrera de Gongora en la corte, con ambiciosa querencia y desencan-
tado aborrecimiento de fondo. Asi se trasluce en la seccion de Tercetos varios,
f. 163v («Queriendo salir de la Corte D. Luis por el mes de otubre de 16 [sic]®.
Argumento 1, nimero 1»)", con realce estético creativo en el estado animico de
desengafio, soledad y resentimiento del poeta por su frustrada aspiracion profe-
sional, en f. 195r, Sonetos heroicos («Soneto 6, al Apénd[ice] 5, pla[na] 108»)'S

® «Rom. 10. A D. Pedro de Cardenas i Angulo, cavallero de la Orden de S[an]tiago. Enbio a
combidar a D. Luis para jugar a los naipes. Disculpase con que es de noche i noétale de impaciente
quando pierde a ellos».

10 «En una comedia del Antecristo (compuesta por D. Juan de Alarcon), en una de las tramoyas
avia de volar i no se atrevio, i assi vol6 por él Luisa de Robles, vigarra i hermosa. [Espacio
en blanco.] Aprueva D. Luis el averse escusado de volar motejandole de cornudo voluntario;
aconséjale q[ue] deje el volar para los angeles q[ue] tienen alas i no cuernos como €l, i como se
escuso, no le vieron volar, quedando con tal peso en la cavegay.

I «Lamentasele su muger, Geronima de Burgos, de q[ue] N. de Gante (otro autor seria) se le
aventajase en ser sufrido i en el caudal porque descaecia el suyo i su estimacion. Quéjase de [que]
no tiene ya la q[ue] antes en sus comedias Lope de Vega, i q[ue] N. Alcante, alguacil de Corte, les
chupaba el dinero, i ella avia engordado tanto q[ue] ya no era celebrada, i assi le aconseja q[ue] se
tornen a ser ermitaflos como Baltasara (dama de comedias seria), mas €l respondio: “pues ya no
estais para el teatro, tomen un bodegon donde, usando de todo, ganéis para ambos”. No [corrijo:
Ne] e podido entender mejor el terceto 1, q[ue] parece, i no es, [supra lineam: i no es] errado.
Save el cielo, Baldés, si me a pesado».

12 Angulo corrige Por en A.
13 Espacio en blanco.

4 «Viendo q[ue] no le aprovechava o no hallava favor en los Sefiores para lo q[ue] pretendia
i hallandose muy pobre (desgracia propia suya), maldice a los q[ue] se fian dellos i, gastandose
ambiciosos, quedan pobresy.

5 «Desengafiado ya D. Luis de no conseguir una merced de una pension a [supra lineam: a] que
pretendia en Cérdova, con alegoria de cinco religiones, da a entender como esta despedido de la
Merced, por causa de su fortuna; que se ira a la Compaiiia de sus deudos, forgado de su pobrega;
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o f. 210r, en Sonetos funebres'®; y finalmente en ff. 216r-216v, en la misma sec-
cion, como se demuestra en el «Soneto 25. Habla por si mismo con todos los hom-
bres. Compusole afio 1624, a los 63 afios de su edad ya desengafiada. [...] En este
occidental, en este, o Licio».

Como se ve, el tono de desengaio y desencanto como denominador comun de
este ciclo de poemas lo hace dialogar creativamente Angulo con lo que €l consi-
dera un pretendido anhelo de trascendencia por parte de Gongora, identificable
al parecer en su poesia «a lo divino», que el comentarista reivindica en f. 207v,
seccion de Sonetos sacros, concluyendo con el apunte: «Algunos dixeron que
D. Luis no aplic6 su alto espiritu a la poesia sacra...». No obstante, dicho juicio
valorativo sobre tal «contrafactum a lo divino» volvera a reaparecer en los Sone-
tos amorosos, en concreto en el 7 («A solo pelear con dos barrilesy), f. 228r: «No
le inspir6 la musa, como otras veces, en lo espiritual i trocé la glosa a los ministri-
les i desta ocasion, 0'7 de otras, se origino sin duda la injusta fama q[ue] a D. Luis
se le atribuy6 de que no levantd su espiritu a lo sacro, mas es falsa [...]».

3.2. GONGORA ENTRE LA REALIDAD Y LA FICCION:
VOZ DE LA ENUNCIACION POETICA Y SERMOCINATIO

En consonancia con lo sefialado en el apartado precedente, Angulo da claras
muestras de su predileccioén por representar a Gongora como personaje actante
en el marco de la ficcidn, atribuyéndole al autor la responsabilidad, a efectos de
veracidad y verismo, del mensaje, sentimientos y emociones transmitidos por la
voz de la enunciacion poética. Asi sucede, como una constante prefiada de pre-
tendida verosimilitud, a modo de sermocinatio y en virtud de su imaginacioén
creativa, en la seccion de Romances burlescos, f. 106r («En todos los rom[ances]
que se siguen habla D. Luis por si mismo. Rom. 24. La ociosidad i exercicios en
g[ue] vivia quieto hara gq[ue] le hirid el Amor. Dice sus propiedades i pidele per-
don. Agora, q[ue] estoy de espacio...»), hasta el punto de proponer, en el disefio

que si la culpa fue el ser del Carmen, el ser Poeta, sobre averle hecho merced por ello de un
avito, se volvera a su patria contento, ya q[ue] vuelve descalco i pobre; i aunque es Capellan del
maior Rei del Mundo, sera Fraile Minimo de la Vitoria, i sugeto ya a su adversa Fortuna, hara
voto solene de vida Quaresmal, pues su caudal no alcanga para mas. De la Merced, [tinta en rojo,
marcando la llamada de la nota] sefiores, despedido, [...]».

«Donde muestra D. Luis la grandeca de su espiritu i junta exemplos grandes para desengafio
desta vida i tutiles moralidades para alcangar dichosa quietud en la otra i para lo poético
nuevas i galantes frases, gravedad en las voces, atencion en la narracion i en lo doctrinado,
proporcionandolo todo con la materia funebre i con los sugetos de quien i con quien habla en
ella». Soneto 1. Consideracion de la muerte i del infierno, poderosa para librarse de ambas cosas.

En vez de u en el manuscrito.
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general de su proyecto entre la ciencia editorial y la aspiracion creativa, una suer-
te de cancionero amoroso con notas de €tica y etologia moral por afiadidura, que
tiene como eje vertebrador o referente axial a las damas, como en f. 106v («Rom.
25. Prosigue el suceso q[ue] tuvo con esta dama, o sea con otra; no esta caval ni
fiel. Antes q[ue] el sueflo me venga...»), incluso con problemas de atribucion
autorial en f. 1078,

3.3. LA IMAGEN POETICA DE GONGORA ENTRE EL REFLEJO, EL VISLUMBRE Y EL FULGOR!
LA RETORICA VISUAL DE ANGULO

Otra de las directrices esenciales que implementa Angulo al servicio de su perso-
nal proyecto editorial de canonizacion de Gongora, y de ¢l mismo como editor y
creador, viene dada por la forja y creacion de la imagen poética de su laudandus,
por lo general entre la realidad y la ficcion a partir de una pretendida construccion
biografica del autor cordobés, como se ha demostrado. Lo comprobamos en el
f. 194r, seccion de Sonetos heroicos, en concreto el Soneto 1 («A N. Peregrino,
flamenco de nacion, pintor que retrataba a Don Luis»)™, con escolios en los que
facilita la identificacion de sus modelos principales, esto es, Horacio y Virgilio,
esclareciendo al tiempo el significado integral del poema, sus figuras retdricas,
etc., para concluir con el siguiente apunte en una nueva confluencia entre vida y
literatura: «En los cinco sonetos que se siguen manifiesta Don Luis su adversa for-
tuna, trabajo que casi siempre padecen hombres de tan grande ingenio».

Ahora bien, Angulo no se limita al mero bosquejo prosopografico de Gongora,
con mas o menos Vvisos de verosimilitud, sino que amplia su espectro de actuacion
en virtud de otros retratos y galerias afines. Algunos ejemplos representativos so-
bre este particular se hallan en la seccion de Sonetos heroicos, f. 206v, Soneto 57
(«*“O tu, qualquiera que entras, peregrino”. A una galeria del sefior cardenal don
Fernando Nifio de Guevara, ar¢obispo de Sevilla»), con alusiones a la «hermosa
galeria, clara por las vidrieras q[ue] la circundan, i mas clara por la divina pintura
que en si contiene [...]», el retrato de este cardenal por el Greco, en ff. 215v-216r,

18 Rom. 26. «Aung[ue] no es indigno el argumento deste rfomanc]e del genio de D. L., todavia no
parece suyo en las coplas; i la 21, qualquier poeta de Cordova pudo decir lo mismo. El en fin
es reprehender el uso de nombres moros para disimular los poetas los de sugetos q[ue] cantan;
adviérteles q[ue] pueden i deven usar de los nuestros, de los de pastores, i franceses. A mis
sefiores poetas...». Véase: Luis de Gongora (1998 I11: 234-240), n.° 135; seccion De atribucion
menos fundada.

«Argumento. Quanto el liengo en que me retratas debe mas vida a tu pincel, tanto temo verlo
hecho cenigas, pues llega a ser émulo del cuerpo a quien Prometeo dio alma de fuego; pero
aunque no se la puedas dar tan verdadera, prosigue, belga insigne, mi retrato, que a de vivir
muchos afios, pues [-es supra lineam] el roble los vive, aunque insensible, i el hombre, aunq[ue]
oye i ve, vive menos [...]».
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Sonetos funebres («Soneto 23. Epitafio al sepulcro de Dominico Greco, gran pin-
tor i escultor»)?, Sonetos heroicos, f. 200r, Soneto 38 («Al retrato de D. Juan de
Acuiia, Presidente de Castilla por Filipe 3.° Fue Marqués de Valle»), con las ca-
racteristicas marcas deicticas («Este que...»), tanto en el incipit del poema como
en la glosa argumental, en la que se insiste en «el pincel que lo retraté» y «el tiem-
po sea buril que le grave en bronce 1 haga inmortal la memoria de su nombre», con
ecos del aere perennius horaciano.

Como se ve, sobresale por tanto la sensibilidad estética de Angulo por deter-
minadas técnicas pictoricas y de retorica visual asociadas al retrato, el valiente
pincel y el claroscuro mediante contraste; asi en Sonetos heroicos, f. 199r, una
vez mas a proposito del Marqués de Ayamonte?, f. 200v, Soneto 30 («Sacro pas-
tor de pueblos, que en florida»), donde se dice que «[...] el mismo Apolo can-
te la curiosidad de su oratorio, adornado de santos martires en escogida pintura
en marcos dorados, tan curiosamente dispuestos i de tan valiente pincel, q[ue],
aunq[ue] lo eran, parecian cuerpos vivos i angeles mudos, cielo suyo i vestuario
de sus almas, la sala en que estabany», en f. 199v, Soneto 27, dedicado al Conde
de Villamediana con alusiones a la «valiente pinturay, en dialogo con el «pin-
cel valiente» del v. 5, e incluso con variaciones sobre el «escultor valiente» en
f. 217v, y en Sonetos amorosos, Soneto 4 («Qual, del Ganges marfil, o qual de
Paro»). Del mismo modo, no estan ausentes tampoco otros notorios aspectos cir-
cunscritos a la retorica visual y potenciados ademas en el Polifemo®, como en
f. 195v, Sonetos heroicos, Soneto 8, «Teatro espacioso, su rivera, en el escolio

20 «Este sepulcro de alavastro curiosamente labrado es del mas valiente pintor q[ue] tuvo el mundo
su nombre, digno aun de mayor memoria q[ue] le puede dar la Fama [sustitucion de minascula
por mayuscula mediante una correccion autografa). Esta esculpido en este marmol. Venéralo, 0
peregrino, i pasa adelante. En ¢l yace un pintor por excelencia, el griego. Con su muerte eredd
la Naturaleza el Arte q[ue] la perficiona; el Arte q[ue] le adelanta sus primores, el Arco del Cielo
colores vistosamente mezcladas, luces el Sol i Morfeo sombras; urna que contiene hombre tan
eminente ablandese con sentimientos i beba lagrimas de los q[ue] sobre ella lloran su muerte; i el
humo q[ue] exalan las cortegas del cinamomo, que sobre ella queman (assi lo deven) los que la
visitany.

2 Soneto 24. «Al Marqués [de Ayamonte] mismo, caminando de noche i porq[ue] le mostrd un
retrato de la marq[ues]a a D. Luis. Disc[reto], novilissimo s[efio]r, claro en sangre i enten-
dimiento, i claro i noble infinitas veces por la clara luz q[ue] liveralmente me mostrais de
los dos ojos semejantes a dos soles, que del hermoso cielo del rostro de la marquesa, traéis
retratados en vuestro ilustre pecho, de un valiente pincel que los copio, atrevimiento, que aun
fuera pequefio castigo del morir abrasando dellos, que pintor fue aguila q[ue] pudo mirar a tanta
luz i hermosura, i copiaros los rayos del sol de su divina velleza [trazado el vocablo sobre una
correccion autografa), mirandola en este retrato, caminais de noche, pero es luciente i clara, que
no puede ser escura, con los dos soles que en ¢l llevais en sus dos vellos 0jos».

22 Segun analizo en un articulo en prensa b: «Martin de Angulo lector de Géngora (con notas

inéditas al Polifemo)».
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«THEATRO»?%, o en f. 220v, Sonetos amorosos («Soneto 20. Pintale su rigor, en
ella misma, a esta o a otra damax)?.

3.4. FRONTERAS ENTRE LOS GENEROS POETICOS: HIBRIDACION

Ademas del maridaje ora la pluma, ora el pincel identificable en el cddice, en lo
que hace a la caracterizacion genérica empleada por Gongora en su obra poética,
Angulo se muestra especialmente atento al mestizaje o hibridacion genérica; por
ejemplo tiene lugar en la seccion de Canciones heroicas, al hilo de la cancion y la
silva, en f. 155v («Canc. 3.* En la creacion de cardenal de la Sta. Iglesia de Roma
del eminente Sr. D. Enrique de Guzman i Haro, hijo segundo del Marqués del Car-
pio. Estancia»)?, o a proposito de las fronteras e interseccion de codigos geno-
loégicos entre madrigal, cancion y silva en Canciones liricas, f. 159v («Madrigal
Canci. 2 o Silva. A don Fran[cis]co Manuel de Zufiiga, marqués de Ayamonte»),
con alguna marca retdrica de écfrasis («Pinta») como arranque?®®. También destaca
a este respecto, sobre el Marqués de Ayamonte y el ciclo ayamontino, el no siem-
pre verosimil mensaje identificable en la voz de la enunciacion poética que refle-
ja, al decir de Angulo, la experiencia vital del escritor en los Sonetos heroicos, en
concreto en el «Soneto 17. A D. Francisco Manuel de Guzman, marqués de Aya-
monte, llegando D. Luis a Lepe»?’, sin olvidar tampoco el Soneto 18, «Cisnes de

3 «[...] Los poetas usan variamente destos nombres [teatro, circo, anfiteatro i espectaculo] pin-
tando en un lugar lo q[ue] se exercitava en el otro i al contrario, assi como en el teatro lo que se
exercitava en el amphiteatro».

2 «Restituid (dice) las colores de vuestra vellega al oro, a la nieve, a las perlas i coral, i los ojos
al cielo i a Dios la gracia i discrecion, i veréis q[ue] lo que os queda vuestro es solo ingratitud i
crueldad. Dejad las hebras de oro ensortijadoy.

35 «Porq[ue] las tres estancias desta cancion (a quien otros llaman silva) son largas i contienen
cosas varias i varian sus consonantes, i la quantidad de sus versos para mayor claridad las divido
en fragmentos i hago argumento a cada uno, facil sera al letor juntarlos después, i lo mismo en las
q[ue] se a de hacer otro tanto». Se trata, en efecto, de la conocida cancion «Generoso mancebo,
/ purpureo en la edad, mas q[ue] en el vestido».

%6 «Pinta un prado en una casa de placer junto a Guadiana; atriblyele al Marqués el nombre de
Apolo; i q[ue] porque desta recreacion deja el Parnaso de su palacio i viene con sus damas,
hacelas Musas, comparalas a un enjambre de avejas i dice q[ue] vien[en] tafiendo i cantando.
Por este culto bien nacido prado».

2 No obstante, Angulo realiza su peculiar parafrasis de estos versos enfatizando para ello el empleo

verbal de la primera persona en aras de conseguir, con mayor eficacia comunicativa, dicho efecto
estético de verosimilitud: «Triste i lleno de cuidados, pobre i descaminado, llegué a tu villa (por
donde el rio Guadiana entra en el mar Mediterraneo), donde un edificio real i hermoso, que vide
con el escudo de tus armas, me ensefld que era tu palacio, templo donde a tu esposa i hija veneran
tus vasallos; i si yo, por ser pobre, no les ofreci don alguno, les manifesté mi voluntad [...]. A los
campos de Lepe, a las arenas [...]».
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Guadiana a sus riveras» e igualmente los siguientes del ciclo ayamontino (19, 20,
21, 22, 23, 24, 25), bien estudiados por Jestis Ponce (2013), aqui con nuevos da-
tos para el analisis.

Mas interés reviste en cambio la marcada oposicion genérica que establece
Angulo entre la cancidn real o lirica versus cancion heroica, con la intencién ya de
paso de sacar a la luz algunos errores o imprecisiones que detecta en las ediciones
de Gongora. Sucede en el f. 160v con motivo de la cancién «En roscas de cristal,
serpiente breve»?, si bien se identifican otras criticas sui generis a estos libros im-
presos?; asi, referido a Gonzalo de Hoces, en la nota Eritreos (Apéndice, f. 252r):
«Eritreos. Del mar Bermejo. Otros leen (con la Gltima edicion de las obras de D. L.
por don Glonzal]o de Hoces) rubicundos, mas no es voz erudita, como eritreos.
I para explicarla digo con Plinio (i otros), lib. 6, c. 23, q[ue] es griega i sinifica lo
mismo q[ue] en latin 7ubrum i1 en nuestro idioma, bermejo, purpureo o rojo [...]»,
con implicaciones en lo que atafie a una espinosa atribucion autorial, que serd una
tonica dominante en otros pasajes del codice; por ejemplo en f. 37r, «Rom. 34.[...]
Una bella cagadora... [...] Dicen q[ue] D. L. negd el ser suyo este rom[anc]e»,
f. 41r («Todo lo demas deste romance no es de D. Luis». Rom. 38 «Entre los suel-
tos cavallos») y sobre todo en la seccion de Sonetos heroicos, f. 208r, Soneto 3
(«Pio lector, yo soy un hombre rudo»), de manera que Angulo concluye con un
apunte mas o menos aclaratorio proporcionado por un informante: «Algunos di-
jeron que no fue de D. Luis este soneto, pero el do[cto]r Luis de Babia, Capellan
real de Granada, me lo dio i dijo que el mismo D. Luis se lo embid por suyo, i es-
crito de su mano, i assi me lo mostroy.

3.5. LABOR DE ANGULO COMO EDITOR, COMENTARISTA E INTERPRETE:
HACIA EL GENERO DEL CENTON

Pero sin duda la labor mas meritoria de Angulo como editor con comento y glosa
en su codice autografo se traduce en un notable esfuerzo, dentro de su a veces exi-
gua erudicion de fuste ensayistico, por la aclaracion de realia, referencias histori-
cas, mitoldgicas, biblicas..., tratando de desentrafiar en virtud de interpretaciones
simbolicas el «secreto» artificio de su modelo y auctoritas; eso si, en la mayoria
de las ocasiones, se limita mas bien a realizar un juicio estético valorativo muy

2 Canc. 4. «Esta real cancion, aunq[ue] de tan altos i hinchados versos, i aunq[ue] la dan por

heroica las dos muy erradas ediciones de las desgraciadas [enmienda: desgradiadas] poesias
de Don Luis (por q[ue] imiten a su duefio) verdaderamente es lirica. Por ser la mas dificultosa de
quantas compuso, le di el ultimo lugar en las de su especie. En los argumentos esta incluida la
construccion de las clausulas o periodos mas gravemente colocados i con mayor altega de estilo».

2 Como he analizado en otro trabajo: «En los mérgenes de la controversia literaria. ..» (Escobar en

prensa a).
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personal y no siempre certero de la poesia de Gongora desde su privilegiada ata-
laya de entusiasta comentarista o laudator. Para ello suele conectar poemas bien
dispares del auctor cordobés mediante alusiones tematicas a modo de centon,
cierto halo de critica literaria y en didlogo a su vez con una tabla de varia erudi-
cion a modo de apéndice. A este respecto, pasaré, en primer lugar, a desentrafiar
las principales referencias tanto intratextuales como intertextuales, con palpable
trasfondo biografico, de las que se valié Angulo como editor, comentarista e intér-
prete de Gongora en este codice. No obstante, dicho andamiaje técnico le permitid
ir forjando su peculiar concepto de centébn como género creativo que culminaria
en un nuevo tributo dedicado al autor cordobés: la Egloga fiinebre.

3.5.1. Referencias intratextuales

Como se ha indicado, Angulo vincula y hace dialogar entre si los poemas de
Gongora, a modo de claves hermenéuticas internas en la dispositio integral del
codice, con el objeto de facilitar no solo la lectura, remozada una vez mas de pa-
tina biografica, sino también la asociacion de claves tematicas de su modelo. Lo
demuestran los siguientes ejemplos, esto es, en f. 196v, Sonetos heroicos. Sone-
to 12, «Florido en afios, en prudencia cano», en cuya nota se remite al Polifemo
(«El vello flores de su primavera, i por la poca edad de Acis en el Polif., 1. 32»), e
igualmente en la nota Redil de su Apéndice, f. 251v, citando de nuevo conocidos
versos de este poema mayor de Gongora®, técnica a la que Angulo volvera a re-
currir por cierto a proposito de la «Rim. 58. Violos huir Poliffem]o (porq[ue] era
de tanta vista q[ue] alcancava con ella a ver las adargas de los africanos); previno
qué tirarles, dando un grande i celoso grito; hacelos semejante al trueno, cuyo rui-
do previene q[ue] quiere salir el rayo. [...]». Incluso en un escolio marginal, como
una referencia intratextual complementaria ubicada en el lado izquierdo inferior
de la octava, puede leerse en esta misma direccion compositiva por parte de An-
gulo: «R. 41, 47 y 49 today.

Sin embargo, el comentarista no se limité unicamente al Polifemo sino que
llega a aplicar este procedimiento técnico en otras secciones de su manuscrito, es
decir, como si estuviese tejiendo en el seno mismo de su codex excerptorius un
centon tematico gongorino, o sea reflejo de su officina, modus operandi y carpin-
teria creativa implementada en su Egloga fiinebre. Principalmente se demuestra

30 Redil. «Es un cercado q[ue] se hace de redes donde los pastores guardan, amparan i recogen su
ganado. Dixolo con la gala que suele D. L. en la 3 rima del Poliffem]o i por su cueva, donde se
recogia ¢l i sus ovejas:

i redil espacioso donde encierra.
Cuanto las cumbres asperas cabrio,
de los montes esconde».
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en Sonetos heroicos, f. 199v, en relacion con la Fabula de Piramo y Tisbe y a pro-
posito del Soneto 26%, pero también en f. 219v, Sonetos amorosos («Soneto 15.
Habla con la misma caseria donde estava esta dama»)® y otros casos identifica-
bles en la seccion de Sonetos sacros; por ejemplo en f. 209r, Soneto 73, de suerte
que el editor cierra su comentario con una nota aclaratoria sobre los lazos no fa-
ciles entre Gongora y Juan de Pineda, con censura de por medio*. Es mas, como
correspondencia interna en el manuscrito, en la seccion de Sonetos funebres, en-
contramos el 10 («Esta que admiras fabrica, esta prima»), con apuntes aclarato-
rios intratextuales como los siguientes: «Todo lo que aqui esta escrito tocante al
P[adre] Pineda es del soneto 7 sacro, pla[na] 31 i no deste menos»; y «Lo del so-
neto “Esta capilla q[ue] el ilustre” que me dixo Juan Villegas (a quien hi¢o D. L.
el son. heroi. 20, pla. 3) g[ue] no es de nuestro poetay». De hecho, este informante
es a quien dedicd Gongora, como recuerda Angulo, el soneto, de 1615, «En villa
humilde si, no en vida ociosa (4 Juan de Villegas, alcalde mayor de Luque, por
don Egas Venegas, sefior de aquella villa)».

Por ultimo, el voluntarioso editor aprovecha este poliédrico dialogo entre los
textos de Gongora, a modo de mosaico reticular, con el fin de ponerlos en rela-
cion con otras empresas suyas dedicadas al poeta cordobés. Es el caso, como se
ha apuntado, de su Egloga fiinebre, redactada a modo de centén en la tradicion de
Ausonio y otros autores de la tradicion clasica, a proposito de Licidas que aparece
en su fuente, es decir, la cancion «Perdona al remo, Licidas, perdonay. Por ello, en
f. 19r puede leerse, bajo el empleo del nombre «parlante» como mascara de alien-
to biografico o impostacion identitaria referida al Conde de Niebla, «Rom. 11.
Sean propios amores los q[ue] canta en este romance, de tan suave numero i estilo,

31 «A Don Cristoval de Mora, primer marqués de Castel Rodrigo. Estirpe de Moral dichoso, cuias
ramas en lugar de moras dan por fruto a las armas de tu antigua Casa de las Quinas, del rey de
Portugal, tefiidas, no con sangre vertida por des[h]onestos amores, como la de Piramo i Tisbe [...]».

32 «[...] i vos, [dirigiéndose a la Pared] secreto resquicio por donde puedo verla, sedme mas
favorable q[ue] aquel por donde se vian Piramo i Tisbe porque mis amores no acaven sin gogarse
como los suyos».

3 «En una justa poética en la beatificacion de S. Ignacio de Loyola en Sevilla, afio 16[sic; espacio
en blanco], a [espacio en blanco] del mes de margo. Juez fue el P[adre] Juan de Pineda y no lo
premio. Véase el Soneto 20 sati[ric]o, pla[na] 74 [...]. Todo lo q[ue] se dice del P[adre] Juan de
Pineda en el soneto finebre, pla[na] 38, es deste i no de aquel, menos lo del soneto “Esta capilla
qlue] el ilustre”».

3 «Con la memoria deste célebre soneto pudiera (i fuera justo) borrar de la suia el P[adre] Juan de
Pineda la enemistad que a tenido a D. Luis, pues aun después de muerto, la muestra contra sus
obras prohiviendo, como duefio del expurgatorio, algunos de los libros que dellas se an [enm.:
sea an] impreso; i si dejo alguno, fue por su gran mecenas. El origen desta enemistad se hallara
en el Soneto [blanco] funebre [blanco], pla[na] [blanco]». De hecho, este Soneto 20 se incluye
en el f. 230v.
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como los dos precedentes, o sean del Conde de Nievla devajo del nombre de Li-
cidas pescador, enamorado de Clori, que no le oia sus quejas, i por encarecer el
afecto del amante pues atin de noche busca la soledad para cantarlas i el sosiego
de la noche...», con resonancias del motivo del vaticinio ex eventu y Napea de la
Eglogua fiinebre y claras deudas para con el Panegirico al Duque de Lerma (est. 12
ss., f. 171r)%. De hecho, Angulo muestra, como otra constante estética respecto a
su labor de taracea gongorina en el manuscrito, su interés por la caracterizacion
genérica del centdn, esto es, vinculada a las posibilidades creativas que le ofrecen
las claves tematicas internas en la obra de su modelo; por ejemplo, en el apéndi-
ce, ff. 236v-237r, en concreto en la entrada Cano: «Don Garcia de Barrionuevo,
Marqués de Cusano, refiere de Diodoro Siculo, in Proe[mio] Bibliot[eca], en el
eruditisimo panegirico en centdon que] compuso en gracia i alavanga del Conde
mismo, a quien D. L. cant6 este soneto»*.

3.5.2. Referencias intertextuales (e interpersonales)

Como otra directriz técnica y compositiva de su proyecto editorial, Angulo suele
entablar un continuo dialogo intertextual, a modo también de centdon conceptual y
tematico, entre la obra de Gongora y la de otros coetaneos suyos, de indiscutible
notoriedad para el canon aureo y la historiografia literaria. Entre ellos destaca en
un lugar preeminente, claro esta, el Conde de Villamediana y La Gloria de Niquea,
asi en f. 16v («Roman. 8. Sacose de la comedia de la Gloria de Niquea porq[ue] la
compuso D. Luis como las otavas de su introduccion») y f. 166r*, hasta el punto
de que la transcripcion de las octavas tiene como broche final una anotacion acla-
ratoria y complementaria de Angulo sobre esta labor de cooperacion literaria en-
tre varios autores®®. Es mas, siguiendo este proceder compositivo con resonancias

3% Que analizo con detenimiento en la edicidn que estoy preparando del poema.
3 Precisa ademas Angulo la referencia textual: «Apéndice al Son. 12, pla[na] 6».

3 Octavas heroicas. «Para preambulo a la loa de la comedia q[ue] salié entonces i se imprimi6
después, por D. Juan de Tasis, Conde de Villamediana (aunq[ue] ay versos de otros poetas),
compuso D. Luis estas otavas i las representaron las Sas. D. Margarita de Tavora, q[ue] hico
la corriente del Tajo i D. Francisca de Tavora, el mes de abril, i D. Antonia de Acufa a la edad
[sic]. Dedicose la comedia al dia natal en q[ue] cumpli6 el Rey, nuestro Sr., 17 afios, a 8 del mes
de abril de 1622. Represento en ella la Reyna la Infanta i sus damas. Intitalase La Gloria de
Niquea i descripcion de Aranjuez. Todos los aparatos i apariencias della, q[ue] fueron notables
i grandiosos se hicieron a espensas del Conde; i salio la Corriente en un car[r]o triunfal lleno de
grandega i adornado de hermosa riquezay.

38 «Otro romance higo también D. Luis en esta comedia; hallarase en la plana: “Baquero, esciichame

un rato”. I de lo uno i lo otro fue testigo de vista el doctor Salvador de Chavarria, capellan q[ue]
oy es en la Capilla Real de Granada, 25 de agosto, anno 1634 Nativis Christi Domini»; esto es,
uno de los pocos informantes que Angulo menciona de forma explicita en su codice.
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biograficas, Angulo entabla también otras conexiones textuales, a modo de ataujia
poética, entre Gongora y Villamediana en f. 31r¥, pero especialmente en el Panegi-
rico al Duque de Lerma (est. 76, f. 180v)*, con alguna reflexion de por medio sobre
la oscuridad como categoria estética, segun se comprueba en f. 212v, en la seccion
de Sonetos finebres*, en la que no falta uno de sus principales y escasos informan-
tes mencionados, o sea, Juan de Villegas Cevallos (f. 213r): «Este soneto habla en
el 1.°terceto de la muerte del Conde de Lemos. Dijomelo Juan de Villegas Cevallos
[...]»; e igualmente en la seccion Sonetos heroicos, f. 1941, Soneto 2, argumento;
f. 199v, Soneto 27, dedicado al Conde; y f. 200r, Soneto 28, «Al insigne poema de
la Fabula de Faeton que el mismo Conde [de Villamediana] compuso en otavasy.
Pues bien, al igual que en el caso del Conde de Villamediana, Angulo se pro-
puso evocar, siempre al servicio del damasquinado intertextual integrado en su co-
dex, otros autores aureos sefieros que siguieron de algiin modo la alargada estela de
Gongora, esto es, como otro mecanismo literario de construccion biografica, de la
talla de Paravicino en Sonetos heroicos, f. 199v, Soneto 35 («Al que de la concien-
cia es, del Tercero»), Pedro Soto de Rojas y su Desengario de amor en rimas, autor
de inspiracion gongorina, especialmente su fabula Los rayos de Faeton, recordado
en Sonetos heroicos, f. 2051, Soneto 50 («Poco después que su cristal dilatay), el
Conde de Salinas en Sonetos heroicos, f. 206v, Soneto 56 («De rios soi el Due-
ro acompaifiadoy), habida cuenta de que este procer resulta ser el dedicatario del
poema*, y Tamayo de Vargas, en Sonetos heroicos, f. 203r, Soneto 42 («Tu, cuyo
lustre entre una i otra almenay), aqui en calidad de comentarista de Garcilaso de la
Vega*®, ponderado como un clasico con comento y glosa en lengua castellana pero
también inspirador de reescrituras, palimpsestos y centones en el Siglo de Oro*.

¥ Rom. 29. «Por el Conde de Villamediana. Galanteava de secreto una dama de palacio i, saliendo

el Conde a torear, le arrojo disimuladamente unas flores esta dama i recogerlas él dio motivo para
descubrirse sus amores; sintiéronlo ambos; retirase ella, €l la solicita i busca en vano; viola un
dia, mas fue a tiempo q[ue] le higo un desdén i no le hablo. Minguilla, la siempre bellay.

4 Est. 76. «Fue nombrado para esta embajada D. Juan de Tasis i Acufia, primer conde de
Villamediana, q[ue], ya con ruegos, ya con tragas, consiguio la paz i assi a ¢l se la deve Espaia.
El Tasis fue de Acuiia esclarecido. Ya de Villamediana onor primero».

4 Soneto 11. «A las fatales muertes de D. Juan de Tasis, conde de Villamediana i D. Rodrigo
Calder6n, marqués de Siete Iglesias i gran privado del Duque de Lerma. La dificultad deste
soneto obliga para su mayor inteligencia a construir los quartetos i a dividir el argumento en
parrafos, i entiendo que D. Luis lo escureci6 tanto, con particular cuidado, por la gravedad de los
sucesos que en ¢l comprehendioy.

2 «A una casa de campo de D. [espacio en blanco] de Silva, Conde de Salinas, que esta junto a
Duero».

3 «A D. Tomas Tamayo de Vargas, natural de la ciudad de Toledo, que comentaba las obras de
Garcilaso de la Vega».

# Lo analizo en el estudio y edicion de la Egloga fiinebre.
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Finalmente, en armonia con tal mencion a Garcilaso, Angulo atiende a las im-
plicaciones tematicas, simbolicas y culturales de los textos de Gongora respecto a
otros distinguidos autores del xv1, e incluso de entre siglos, con el acopio de datos
relativos a la vida sociocultural en Cérdoba, como ciudad natal del poeta y a modo
de laus urbis natalis. Lo comprobamos, en virtud de apuntes cercanos a la historia
de las mentalidades, «ideas» o de las representaciones, con santa Teresa de Jesus
en la seccion de Romances sacros, f. 66r, con motivo del romance «De la semilla,
caida»*®, reforzando asi Angulo su imagen de Gongora como poeta «a lo divino»
y, sobre todo, con Juan Rufo y su Austriada, como proyeccion de la faceta «heroi-
ca» o «sublime» del autor de las Soledades, en Sonetos heroicos, f. 204r, Soneto
47, «“Cantasteis, Rufo, tan heroicamente”: A la Austriada que compuso en otavas
Juan Rufo, jurado i natural de la ciudad de Cordovay, aunque también en f. 226r,
Sonetos amorosos, «Soneto 47. A Juan Rufo, jurado de Cérdova i célebre poetar
(«Culto jurado, si mi vella damay).

4. A MODO DE CONCLUSION

A la vista de lo expuesto en paginas precedentes, estamos ante un cancionero de
autor (o de poesias varias) en dos tiempos, cancionero-antologia bipartito e inclu-
so dos antologias complementarias, en un proyecto editorial realizado por Angu-
lo, en distintas fases de redaccion, con el objeto de enaltecer la fama pdstuma de
Gongora y difundir su poesia, reivindicando ademas algunas de sus facetas, como
la de poeta «a lo divino» y «heroico». Destaca, entre otros rasgos que caracteri-
zan dicho plan editorial, su voluntad, aunque fallida, de restituir el original de
Gongora a partir de fuentes heterogéneas e informantes varios, por lo general sin
mencionar, con las excepciones de Salvador de Chavarria, Luis de Babia y Juan
de Villegas; o lo que es lo mismo, asistimos a una edicion frustrada debido a sus
altas pretensiones, de ahi los poemas sin transcribir, notas inconclusas o anuncia-
das sin llegar a término, etc. Incluso en ocasiones no faltan por parte de Angulo
interpretaciones poco acertadas de los poemas con graves problemas de atribu-
cion autorial al fondo, entre otros errores, si bien los manuscritos de 1639 y 1640

4% Rom. 4. «AS. Teresa de I H S., fundadora de la reforma de carmelitas descalgos. Salio en la justa
literaria de su beatificacion a 2 de otubre, afio 1615, en Cérdova i en nombre del Ldo. [espacio en
blanco], vicario que a la sagon era en la villa de Trasierra. Premiaronlo con unas medias de seda
negras. Fue uno de los jueces de la Justa el mismo D. Luis de Gong[or]a, i en la distribucion de
los premios se le dixo: “No nos dexa ir melancolicos el Ldo. [espacio en blanco] con un romance
serio i jocoso a ratos; dasele por premio unas medias de seda negras que, aunque de puntos
delgados, no tanto que lleguen a los suyos; trairalas los dias de fiesta, porque sus filigreses no
consienten traerlas cada dia”. El argumento es vario i se dira en el de las coplas». Véase: Luis de
Gongora (1998 1I: 326-338), n.° 72, seccion Romances de autoria segura.
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ofrecen datos de interés sobre la circulacion y recepcion de la obra de Gongora.
Por lo demas, el proyecto llegd a quedarse sin mecenazgo literario, cuyo procer
bien podria haber sido Pérez de Pulgar y Sandoval, como en otras obras suyas, de
ahi la ausencia de dedicatario.

Ahora bien, tras el examen atento del codice nos asaltan interrogantes que ha-
bran de abrir futuras vias de indagacion tales como: ;pudo haber intervenido una
censura externa, habida cuenta de la relacion de Angulo con el cabildo catedrali-
cio de Granada?; ;intervino en la concepcion y concepto del manuscrito la propia
autocensura del editor?, si bien es verdad que se incluyen sonetos satiricos y bur-
lescos, con cierta patina de ingenio y agudeza verbal, aunque no las letrillas, a las
que se alude en ocasiones*.

Por el contrario, no se ofrece vida y obra de Géngora, u otros preliminares o
posliminares como «acceso» al autor, pero si algunas pinceladas biograficas del
autor cordobés, entre la realidad y la ficcionalizacion, segin se colige del ciclo
ayamontino, ciertas huellas que apuntan a un posible disefio creativo concebido
como cancionero amoroso de aliento prosopografico, como también las circuns-
tancias compositivas de sus poemas y algun indicio de cronologia interna, esto es
en cierta medida como el manuscrito Chacon. Si ofrece Angulo, como colofon, un
acopio de cartas autografas de Gongora, que vincula a la edicion de su poesia®’.
Del mismo modo, también proporciona al lector, con una voluntad didéctica, una
tabla de calado ensayistico para aclarar, en un principio, conceptos oscuros, aun-
que mas bien se encuentra en la linea compositiva de la incluida por Lope de Vega
en La Arcadia, con algo de erudicion de acarreo®.

Otras caracteristicas de Angulo como lector, editor e intérprete de Gongora en
su cancionero vienen dadas por su marcado interés por la fabula mitoldgica, con
visible inclinacion, como se ha demostrado, hacia el mestizaje entre los géneros
poéticos, como tampoco falta el didlogo intertextual entre la palabra poética de
Gongora y la de otros coetaneos, con notas biograficas de por medio, sobre todo,
Villamediana y Juan Rufo. En cualquier caso, como resultado, Angulo ofrece al

4 Como en Sonetos varios, f. 243r, en concreto la que comienza «Arroyo, jen qué ha de parary,
de autenticidad probable: «Soneto 5. Habla consigo mismo en la ausencia q[ue] hico de la Corte
para escusarse la pesadumbre q[ue] le dieran por la letrilla q[ue] higo: [en blanco] Arroyo, ;jen
q[ué] a de parar [...]. Muéstrase escarmentado de hacer letras semejantes, pues no le toca a ¢l la
correccion de los pasos agenos. Dice q[ue] se apartara de las gentes i de sus desvios a una choga,
aung[ue] sean su cama las pajas. Despidese de los jueces i del mundo por librarse de la locura
que ay en ¢l. No mas moralidades de corrientesy.

4 En este sentido, se encuentra ubicado en una posicion privilegiada entre los comentaristas
coetaneos para la difusion de su modelo.

4 Lo estudio en «Erudicién y cultura en la Egloga fiinebre a D. Luis de Géngora, de Martin de

Angulo y Pulgar» (en prensa c).
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lector un manuscrito autégrafo base para sus obras en defensa de Gongora, o sea
Epistolas satisfactorias y Egloga fiinebre, con algin toque de codex excerptorius
o zibaldone poético, remozado de pensamientos estéticos, reflexiones criticas y
juicios valorativos. De hecho, la compilacion y factura del manuscrito autografo
es fruto mas bien de un aficionado a la poesia de Géngora, al que intenta imitar
creativamente en la Egloga fiinebre, concebida como un centén, pero también de
un coleccionista de versos (y documentos) gongorinos. No obstante, los llega a
ordenar en calidad de editor, aunque no de manera demasiado sistematica y en una
suerte de pasatiempo ludico, como un centén o mosaico literario entre la realidad
y la ficcién con el objeto de demostrar su agudeza o ingenio estético, venciendo
asi la hermética dificultad y oscuridad criptica de su modelo.

Ahora bien, como contrapunto, llama la atencién la ausencia en el cédice de
las Soledades, que bien podria haber figurado como granada culminacién del se-
gundo volumen, poniendo todavia mas de relieve el perfil literario de Gongora
«heroico», esto es, al igual que sucede con el Polifemo en el primero, aunque si
se alude al poema en algunas notas de Angulo®. En cambio, si se editan el Pa-
negirico al Duque de Lerma, con sus respectivos argumentos para cada estancia
(ff. 172r ss.), y el Polifemo, aunque falten las letrillas y otras composiciones que
se encuentran en las ediciones de Gongora o bien en sus Epistolas y la Egloga
funebre, como «Perdona al remo, Licidas, perdona». Con todo, pese a la ausencia
de las letrillas, por el contrario, hay referencias intratextuales a las mismas en la
macroestructura integral del codice™.

Por todo lo senalado hasta el momento, surge otro interrogante para un futu-
ro debate y discusion en la génesis y factura del manuscrito: ;se trataria de un
codice truncado o fragmentario? Sea como fuere, pese a que en el titulo de los
dos manuscritos se anuncia la edicion de «casi todas las poesias» de Gongora,
a buen seguro como respuesta a la exhaustividad de las ediciones impresas pre-
cedentes que trata de superar, Angulo no llegd a alcanzar satisfactoriamente el
objetivo perseguido. En contraste, destacan las amplias secciones de romances y
sonetos, en sus distintas modalidades, registros y tonalidades genéricas, o sea, de
poesias varias, incluso con simetrias estructurales internas en una suerte de ciclos
poéticos. El editor atiende ademas, en su florilegio, ramillete poético o antologia

4 Como en la seccion de Sonetos varios, ff. 292v-293r, «Soneto 3. Por los q[ue] murmuraron de su
primera Soledad» y en el «Soneto 4. Habla con la misma Soledad su poemay, o sea «Restituye a
tu mudo orror divino» (f. 293r), pero, en este caso, sin comentarios explicativos de Angulo.

50 Por ejemplo, en consonancia con lo ya sefialado, en f. 230v, Sonetos satiricos: «Soneto 20. Por el
manifiesto agravio que higo a D. Luis el P. Juan de Pineda, religioso de la Compaiia de IHS, que
escrivio sobre Job, que aviéndole pedido un soneto [...]»; esto es, «Yo en Justa injusta, expuesto
a la sentencia». En la nota contextualizadora dice Angulo: «[...] i de otras causas que diremos en
la letrilla [en blanco] satir[ic]a, pla[en blanco] i en su copl. [en blanco] Ay otros gitanos [...]».
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instrumental®!, destinado también a sus propios fines formativos y creativos, al
principio de la varietas mediante alternancia y combinacion de estructuras gené-
rico-métricas en sus manuscritos de 1639 y 1640, con diferentes registros y tradi-
ciones: octosilabo y sabor popular, endecasilabo y aliento italianizante, estilemas
procedentes de la oralidad y marca culta, romanceamiento/tradicion clasica, etc.;
en definitiva, un buen banco de prueba y paciencia para un escritor, algo bisofio
pero prometedor, que queria medir su talento tomando como referente para la
«emulacion» a su mas admirado modelo.

Es maés, a esta ordenacion del cancionero lirico o poético cabe afiadir, en la
arquitectura general de la antologia de 1639, la inclusion del teatro de Gongora,
representado por Las firmezas de Isabela, en cierta medida entroncando con una
floreciente tradicion en la que se encuentra por ejemplo el Cancionero de Juan
del Encina; o lo que es lo mismo, se trata de la superacion del concepto tradicio-
nal de cancionero lirico abogando por la renovacion en el diasistema propuesto,
0 sea, en la tension identificable entre el sistema tradicional del pasado y el nue-
vo, como la nueva poesia propuesta por Gongora, por el que se apuesta en este
proyecto de edicion.

En este contexto se distingue, a su vez, el empleo por parte de Angulo de técni-
cas de trabajo de aliento interdisciplinar, entre las que sobresale el aparato o reto-
rica visual, o sea, una de las principales sefias de identidad del modelo que imita,
mas potente incluso que la musical®* en un doble nivel: a) de aliento iconografico,
con la colaboracion de Courbes y Heylan, en la linea de Pellicer y Salcedo; b) tex-
tual, como se refleja especialmente en las marcas retéricas del Polifemo®®; meca-
nismos de canonizacion publicitaria, en fin, focalizados tanto en Géngora como
en Angulo, potenciados ademdas por géneros procedentes de las artes plasticas
como el retrato, seglin se ha analizado. Incardina, en suma, el editor dicha practica
multiforme, poliédrica e interdisciplinar, con vistas a su propia formacién, desa-
rrollo y realizacion personal como escritor «a la estela de Gongoray, en la senda
del manuscrito Chacén hasta la edicion de Gonzalo de Hoces o las Lecciones de
José de Pellicer; pero este es todavia un tema 1abil y abierto que habra de ser aten-
dido en otro momento para que, en el estado de la cuestion, no continte pisando
la dudosa luz del dia™.

S Y «consultaday, al menos parcialmente y de forma indirecta.

52 Como he puesto de relieve en otros articulos, especialmente en «Martin de Angulo, lector de
Gongora...» (Escobar en prensa b).

5 Véase: «Martin de Angulo lector de Gongora...» (Escobar en prensa b).

Que analizo en «La imagen poética de Gongora entre el reflejo especular y el fulgor en la

penumbra (a propoésito de la retorica visual de Martin de Angulo)» (en prensa d).
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LEER Y EDITAR A GONGORA EN EL SIGLO DE ORO:
MARTIN DE ANGULO O LA FORJA (FRUSTRADA) DE UN CANCIONERO DE AUTOR

ResuMmen: El presente estudio ofrece un analisis monografico del manuscrito inédito
Varias poesias y casi todas las que compuso... D. Luis de Gongora, de Martin de Angulo
y Pulgar, custodiado en la Fundacion Bartolomé March (B87-V3-10). Con fecha de 1639-
1640, constituye una suerte de cancionero de poesias varias o antologia preparada por este
autor con la voluntad de difundir la obra de Gongora, canonizarlo y de paso posicionarse él
mismo, respecto a la nutrida galeria o elenco de eruditos comentaristas, en un lugar privile-
giado de la republica de las letras. Sin embargo, pese a desafiar a los editores precedentes
de Gongora e incluso entrar en discordia interpretativa con otros destacados actantes de
la polémica literaria, por su ambicioso fuste, el proyecto acabaria inconcluso y sin llegar
a buen puerto editorial.

PaLaBRAS cLAVE: Luis de Gongora, Martin de Angulo y Pulgar, polémica gongorina, can-
cionero, Siglo de Oro.

READ AND EDIT GONGORA IN THE GOLDEN CENTURY:
MAuRTIN DE ANGULO OR THE FORGE (FRUSTRATED) OF 4 SONG OF AUTHOR

Asstract: The present study offers a monographic analysis of the unpublished manuscript
Varias poesias y casi todas las que compuso... D. Luis de Gongora, Martin de Angulo y
Pulgar, guarded at the Fundacion Bartolomé March (B87-V3-10). With a date of 1639-
1640, it constitutes a kind of poetry songbook or anthology prepared by this author with
the aim of spreading the work of Gongora, canonizing it and, in turn, position himself,
with respect to the large gallery or cast of commentator scholars, in a privileged place of
the Republic of letters. However, despite challenging the previous editors of Gongora and
even enter into interpretative discord with other prominent actants of the literary polem-
ic, for its ambitious fuste, the project would end unfinished and without reaching a good
publishing port.

Keyworps: Luis de Goéngora, Martin de Angulo y Pulgar, controversy about Gongora,
poetry songbook, Golden Age.
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mataron tres mercaderes
y sin haber ocasiones
por sus gustos y placeres
les saco los corazones.

Francisco Casado
(Obra nuevamente sucedida, 1595)

i algo enervaba a Lope de Vega era la invencion de sucesos criminales para

su venta en pliegos «de hombres que en las ciudades de Espafia fuerzan sus

hijas, matan sus madres [...] y afirman que los castigaron en tal parte, donde
nunca se vio ni oy06 tal cosa» (G.* de Enterria 1973: 89, 2v). Este problema, en
cambio, resultaba completamente irrelevante para un publico que, si atendemos
a la dilatada presencia de material delictivo en multitud de fuentes diversas y
alejadas en el tiempo, lo acogia con entusiasmo. Autores como José Pellicer reco-
nocian que los crimenes debian ser entretenidos y, en caso de no producirse, era
licito inventarlos o amplificar algin suceso nimio para convertirlo en llamativo.
Conocidos aficionados al crimen —José de Maldonado de Avila y Saavedra, Pe-
dro Mexia, Diego de Gongora, los jesuitas Sebastian Gonzalez y Rafael Pereira,
Francisco de Arifio, Luis Zapata, José Pellicer, Matias Escudero de Cobefa o Je-
ronimo de Barrionuevo—, forman un grupo de avidos correspondientes, cronistas
y copistas de sucesos variados que intercambian con entusiasmo lector y trans-
misor. Sus dos siglos de actividad dan buena prueba de que el entretenimiento
sobrepasaba el espectro puramente informativo de una noticia, que se preferia in-
ventada para cobrar vida propia: «De Mérida y Badajoz avisan que habia muerto
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casi de repente el duque de Berganza, estando leyendo una carta, y de este suceso
han venido varias de estos dos lugares; mas tiénese por fabula y que ha sido nueva
echada alli para que se divulgase por otras partes del reino, como suelen hacer con
otras los que tienen ganas de entretenerse» (Cartas V: 441). El interés, moneda
que fluctiia seglin la oferta y la demanda, cobra mas valor cuando los sucesos es-
casean: «Aqui en Bilbao sucedi6 ayer una desgracia: llevaba consigo de noche un
mozo una mozuela; llegose otro a reconocerlos y el que la llevaba, al primer lance
le dio al otro tres estocadas, de que estd ya espirando. Aqui sucede esto pocas
veces, y asi es mas digno de reparo» (Cartas I1: 175). La distincion entre «hecho»
y «ficciony es irrelevante para un publico para el que la verosimilitud es dificil
de calibrar porque no busca lo verdadero sino lo raro. El crimen, considerado ya
de por si una categoria anormal, engloba sucesos mas o menos convencionales
junto con otros que le granjearon una acepcion propia dentro de la voz «exceso»
en el Diccionario de la Real Academia: «Demasia, maldad, enormidad, culpa y
delito grave» (454).

La informacion de origen judicial es una fuente que permite un determina-
do transito del ambito letrado al popular. Los relatos transcritos por el oyente en
forma de testimonios jurados pasaban a la Sala del crimen, donde el relator y el
notario anotaban y certificaban su veracidad. Esta documentacion era presentada
en el juicio, donde testigos, abogados, fiscal, juez y otros funcionarios publicos
accedia a ella de primera mano, al tiempo que los pregoneros diseminaban la in-
formacion —crimen, sentencia y condena— en el espacio publico. El eclesiastico
se hacia ocasionalmente eco de los delitos en forma de condena, a veces exage-
rando o reinterpretando libremente los hechos y sembrando malas ideas en los
feligreses a quienes se pretendia guiar, si hemos de fiarnos del testimonio conde-
natorio de Lopez de Ubeda (I: 78).

En sentido inverso, la transmision oral deja con frecuencia su marca en los
textos escritos («se me informé», «dicen», etc.), marcando el boca a oido como
forma cotidiana de diseminacion. La 6smosis de lo escrito a lo oral, de lo letrado
a lo iletrado y de lo culto a lo popular, junto con la curiosidad, el escandalo y la
naturaleza relativamente efimera de los sucesos, son coordenadas que desembo-
can en la imposibilidad de llegar a la raiz de unos hechos que, por otra parte, pue-
den no ser tan interesantes como finalmente se cuentan. Por otro lado, el formato
de un informe judicial se conforma de acuerdo con parametros que dan cabida a
unos sucesos criminales para los que no estan pensados. Esa misma informacion,
libre de hechuras burocraticas, puede ser aprovechada para reorganizarse metodi-
camente en formas ya existentes (alegorias, series, segmentos narrativos, arque-
tipos, formulas, etc.), patrones que se asocian a la ficcion culta y popular, letrada
y oral. Es decir, que las mentiras denunciadas por Lope de Vega cobran verosimi-
litud mediante recursos artificiales cominmente empleados para construir ficcion
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al tiempo que se presentan como hechos, lo que resulta en una ecuacion compli-
cada por la naturaleza de la propia materia criminal: breve, efimera y presente en
distintos medios (pliegos, sentencias, cartas misivas y noticieras, avisos y gace-
tas, alguna cronica), en prosa y verso, en versiones contradictorias, aderezadas,
amplificadas o abreviadas. El no poder diferenciar entre realidad y ficciéon no es
un problema del lector sino una incomodidad que concierne al estudioso o a es-
critores como Lope, quienes ven amenazado su mercado y el bienestar moral de
la Republica. Como prueba el caudal ininterrumpido y omnipresente de crimenes
violentos en diversas y variadas fuentes, lo Unico que quieren los ciudadanos es
ser entretenidos, divertidos y alarmados. Prefieren el exceso a la verdad.

1. ASESINATO AL POR MAYOR

El estudio de sucesos criminales revela la concurrencia a un acervo compartido
por escritores, lectores y oyentes participes de un género donde los papeles son
facilmente intercambiables, dentro de una cadena de comunicacion que alimen-
ta «a genre that has proved to be remarkably resilient in a cultural field domina-
ted by fads and fashions» (Schmid 2010: 198). Fuentes fragmentarias y breves
referencias —el ecosistema natural de los sucesos criminales— permiten una
representacion flexible de hechos supuestos que enfatiza algunos aspectos, al
tiempo que excluyen informacion relevante desde un punto de vista policial o
forense.

Esta evidencia, dispersa en varios formatos, lugares comunes, motivos, formu-
las y arquetipos narrativos, produce un resultado sorprendentemente homogéneo
que revela un algoritmo activo en un corpus que emplea diferentes sistemas para
sustentar datos presentados como nuevos, verdaderos y unicos. A falta de un gé-
nero propio, estos patrones recurrentes sirven para encapsular un contenido que
refleja obsesiones, coartadas, modi operandi y métodos especiales de asesinato y
«limpiezax». A diferencia de sus contrapartes calvinistas, puritanas y anglicanas,
el acervo criminal espafiol evita casi deliberadamente una funcion religiosa o pu-
nitiva, limitandose a constatar las sentencias correspondientes en el codigo legal
sin amplificacion moral. Libres de las abrumadoras y prolijas lecciones de sus pa-
res europeos, los relatos se centran en el delito, relegando u omitiendo el sermén
y ampliando los segmentos dedicados a la comision de un asesinato para prestar
especial atencion a la organizacion metddica del exceso.

Segun Jeronimo de Barrionuevo, los sucesos criminales estan inexorablemen-
te atados unos con otros, por lo que presta atencion a enfatizar la cadena como una
estructura donde las efemérides desastrosas ocurren en sucesion continuada. Con-
catena, asi, sucesos breves para reafirmar que las desgracias nunca vienen solas,
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destacando el efecto acumulativo a través de la yuxtaposicion: «Anoche mat6 un
caballero a su amiga. Una mujer se ech6 en un pozo. A un hombre mataron. Un
contador se qued6 muerto. Y dos dias ha, en Alcala de Henares, amanecio un regi-
dor fuera del lugar ahorcado en una cruz, con su espada en cinta y broquel al lado.
[...] El diablo anda suelto. Ténganos Dios de su mano» (4visos I: 93). Cuando los
eventos de que quiere dejar constancia son algo mas extensos, Barrionuevo eti-
queta cada uno de ellos con una frase idéntica para dejar una guia y poder entrar
en detalles sin renunciar al encadenamiento funesto dando, de paso, la impresion
de una simultaneidad que desafia las leyes del azar:

El mismo dia sucedieron mil desgracias. En primer lugar, se eché de lo alto
de Palacio, desde las barandas de piedra hacia el cuarto del Duque de Medina de
las Torres, Dofla Maria de Miranda [...]. Este mismo dia mataron cinco hombres
desdichadamente [...] con el jifero le atravesé el corazon [...]. Este mismo dia
hallaron en la Encarnacion a la hermana del Marqués de Villamagna, portera, sen-
tada y muerta en la porteria con la llave en las manos (4visos IV: 153-154, énfasis
nuestro).

Esta lista, abreviada en favor de la concision, se amplia con otras noticias
fatales sucedidas ese mismo dia para probar que las efemérides se organizan en
series y montajes no por narrativos menos inevitables. No es casual que casos
ocurridos en serie y en masa, cronologicamente dispersos o simultaneos, disfru-
ten de una transmision preferente entre los sucesos sangrientos. Estos relatos dan
cabida a un gran numero de eventos vinculados a un mismo autor, dentro de un
acontecimiento espectacular por su naturaleza organizadamente fragmentada. Es
el caso de Juan de la Daga, panadero préspero cuya codicia derivo en robo, vio-
lacion y asesinato. El registro criminal exhibido en su Famosa xdcara nueva de
1681 incluye el apaleamiento furioso de clérigos, el asesinato de una pareja adi-
nerada y de un oficial de la ley, la fuga de una prision, el apunalamiento de una
pastora y el tiroteo de un fiscal, formando una secuencia muy familiar para los
aficionados al género.

La expresion «economia del exceso» no es un oximoron sino que hace uso
razonable del gasto, devolviendo lo invertido en una forma de asombro y admi-
racidén que permite organizar un alto nimero de eventos. Un texto criminal no es
«mejor» por ser simplemente excesivo, sino que debe atender a la variedad y can-
tidad de sucesos, a un esquema complejo, o a una estudiada desproporcion. En
ambos casos, los testimonios son producto de un exceso que se alinea con la natu-
raleza de un lector transversal que prefiere el derroche, a riesgo de ser calificado
de «bajoy», «primitivo» o «inculto» (no civilizado). La tension se acrecienta por-
que la comunidad que genera e intercambia este tipo de sucesos percibe a quienes
los comete como «salvajesy, situdindose moralmente por encima de los hechos, al
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tiempo que los modela y transmite para satisfacer un grado de «salvajismo» enfa-
tizado o, al menos, no atenuado, por el que esa misma comunidad ha sido acusada
muchas veces de seguir instintos primitivos, medianamente excusados por la de-
manda de un publico todavia mas elemental.

El objetivo de los autores/transmisores es, en todo caso, exhibir un buen ase-
sinato y el éxito depende en gran medida de una economia textual excesiva. Las
contradicciones entre la economia y la naturaleza humana cldsicamente debatidas
por Georges Bataille y Jean Baudrillard, donde el capitalismo contiene la tenden-
cia natural al gasto superfluo, no son un problema cuando los hechos rebasan el
segundo factor de la ecuacion situandose en un plano estético. El exceso cuanti-
tativo es rastreable en algunas manifestaciones anteriores a la Revolucion Indus-
trial, por ejemplo en la serie de bandidos que protagonizan los primeros romances
modernos cuyos variados crimenes se amontonan en las coplas y resultan despro-
porcionados al fin que persiguen'.

Los relatos y testimonios de tema criminal, paraddjicamente breves, abundan
en tramas apoyadas en la multiplicidad, donde los asesinos matan a una serie de
victimas, traman asesinatos complejos o infligen acciones violentas de diversa na-
turaleza sobre un cuerpo. El «asesinato al por mayor»? se encuentra en impresos
de esquemas bastante triviales como la Relacion cierta y verdadera del mas es-
tupendo y espantoso caso que se ha oido. Refiere el estrago a manos de un hom-
bre quien, después de dejar el clero para casarse, en su noche de bodas asesiné a
su esposa, a su suegra, a un nifio y a dos parientes. Bajo un arquetipo narrativo
similar («mujer que asesina al marido para estar con su amantey), la Verissima
relacion que Francisco Pérez publico en 1606 destaca por presentar una estruc-
tura lineal completa y equilibrada compuesta de motivacién, plan, complice, eje-
cucion, acusacion injusta, detencion y ajusticiamiento. Los celos se apoderaron
de una mujer casada, enamorada de un joven cirujano que cortejaba a una dama
de su edad, enfatizando cuan obsesionada estaba la duefia («no reposa ni sosiega»),

La industrializacion acompailara la proliferacion de este esquema, cuyo récord se encuentra
en el pliego inaugural, impreso por Andrés de Sotos y reproducido durante mas de cien afos,
acerca de las matanzas de la banda formada por Andrés Vazquez y sus seis hermanos (De Andrés
Vizquez, y sus hermanos). De un total de doscientos setenta y dos versos, ciento setenta y ocho
se dedican a presentar veinticuatro acciones violentas, a dos versos por crimen, reservando
unicamente veinticuatro a la introduccion y sesenta a la persecucion y ajusticiamiento de los
«siete hermanos bandoleros». Su representacion grafica oscila entre tres y seis malhechores en
impresos mas tardios.

Altiempo que el negocio de la prensa de masas llenaba de problemas el imaginario estadounidense,
autores como Ambrose Bierce (1842-;1914?) y Edmund Pearson (1880-1937) empezaron a
referirse a las «condiciones del mercado del crimen» (crime market), a una masacre como un
«trabajo» (job) y a la matanza en serie como «asesinato al por mayor» o «a granel» (wholesale
murder), amoldando la terminologia capitalista clasica a las narraciones criminales.
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hasta el punto de encontrar una complice que asesinase a su esSposo para casarse
con el médico. La coautora, sin ninguna justificacion, resultd estar mas motiva-
da que la propia instigadora e ide6 un plan para envenenar al marido, diciendo a
los vecinos que habia regresado muy enfermo del trabajo. Finalmente la esposa
lo remato apufialandolo con una aguja de tapicero impregnada en helleborus foe-
tidus («yerva, / que dicen del ballestero»). Una vez ejecutado y enterrado, la ya
viuda propuso matrimonio al cirujano para completar su plan maestro pero, al ser
rechazada, volvid a involucrar a su complice en el estrangulamiento de la dama
pretendida para eliminar el segundo obstaculo. Después de matar a su rival, jun-
to con su madre y una sirviente testigo del asesinato, la justicia finalmente logro
obtener una confesion, y tanto la asesina como su complice fueron ahorcadas en
la escena del crimen.

Antecedentes similares aparecen en la Obra nuevamente sucedida de Fran-
cisco Casado (G.* de Enterria 1974: 145-152), que detalla como una mujer maté
a sus cuatro hijos y arrojo sus cuerpos a un aljibe estratégicamente ubicado justo
debajo de la ventana de la habitacion donde habia cometido el crimen. En este
caso es la mujer quien sirve como ejecutor instrumental de un parricidio masivo.
Convencida por su amante, un arriero, de que tenia que matar a sus cinco hijos
para estar juntos, la instruye detalladamente sobre la forma mas efectiva de llevar
a cabo los asesinatos, incluido el momento, el arma y una forma factible de desha-
cerse de los cuerpos:

aquesta noche sera / a la hora de las tres. / Y a tu hija Catalina, / y Ana y también
Leonor / mataras, y a Salvador / porque salga de mohina / y esto sera lo mejor. /
Tomaras esta navaja / con que puedas degollarlos / y a tu seguro matarlos / y por
la ventana abaja / puedes en el pozo echarlos / [...] /'Y con sus escapularios / los
echd dentro de un pozo / con unos intentos varios / haciendo tanto destrozo / como
si fueran contrarios / [...] / Todos atemorizados / hacia el pozo se allegaron / donde
fueron sacados / y todos cinco hallaron / bien blancos y colorados.

En los tres dias que tardaron en encontrar los cadaveres la pareja habia tenido
tiempo de huir y, uniéndose a un escuadron de quince bandidos, robar a lo lar-
go del camino real, obligar a bailar a algunos frailes desnudos para humillarlos,
y masacrar a tres mercaderes sin motivo alguno. La obra de Casado es un buen
ejemplo de subgénero cruzado, abundante en coplas que comienzan como un ase-
sinato masivo, en este caso por delegacion, y derivan en un romance de bandidaje,
diseccion incluida, que se remata con un toque milagroso.

Esta clase de cruces es frecuente en textos donde un criminal idea un siste-
ma para poder matar de forma continuada, pasando desapercibido durante mu-
cho tiempo. Las manifestaciones mas antiguas se sitlan en pasos de montafia
obligados donde el aislamiento sirve de tapadera a serranas canibales, pero se
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encuentran también en despoblados, caminos y enclaves urbanos. Independiente-
mente de su localizacion y a juzgar por el nimero de textos existentes, el asesinato
en serie resulta atractivo, especialmente cuando la matanza se dilata durante mu-
cho tiempo. La simulacioén encuentra un escenario ideal en las coplas donde se usa
una actividad comercial como excusa. Algunas cartas privadas aluden a bandidos
que pertenecen a diferentes extracciones sociales y diversifican sus actividades,
bien como asesinos a sueldo, bien como confesores de bandas organizadas®, mien-
tras que en varias coplas anunciadas como de salteadores un comercio sirve para
proteger actividades mortales que pasan desapercibidas. La Famosa xacara de
Alonso de Mena detalla sus crimenes en primera persona, enfatizando el taimado
modus operandi aprendido en sus origenes como chatarrero, actividad asociada a
maleantes, para establecerse mas tarde como joyero y vidriero. Cortado del mis-
mo pafio que Juan de la Daga, quien regentd «negocios» desde su prospera pa-
naderia para luego establecer una casa del crimen cerca de un camino apartado,
Alonso de Mena es el epitome de un criminal de carrera ascendente que us6 su
joyeria y cristaleria como lugar de operaciones desde el cual vendia el producto
de sus robos*. Estas versiones hibridas conservan el formato grafico de los saltea-
dores rurales tipicos del siglo anterior, pero el grueso del texto se corresponde a
bandidos fugados de prision que emprenden una variedad de oficios como cubier-
ta de una actividad criminal que exige el asesinato en serie para funcionar, sin lle-
gar realmente a «trabajar» en las carreteras como sus predecesores, haciendo de
la muerte su principal objetivo.

Tal vez fue Teresa Delgado quien disefio el mejor esquema de cuantos han
quedado consignados, sistema que le permitié continuar asesinando durante va-
rios aflos. Mientras que para Fink De Backer este caso personifica la dura vida de

3 Una carta en el Memorial histérico espaiiol se refiere a la subcontrata de bandidos rurales para
llevar a cabo «trabajos» urbanos de saldo: «Estos dias pasados cogieron aqui dos bandoleros
valencianos por aviso secreto que la justicia tuvo. Su venida, dicen, era a matar alguna persona
de cuenta que no se ha podido averiguar [...] Muertes hubo que cometio por dos reales y medio:
tan baratas las hacia» (Cartas VI: 350). Otra misiva apunta a la subdivision laboral dentro de una
misma banda, uno de cuyos miembros confesaba a las victimas antes de despellejarlas: «Ayer
tarde entraron en esta Corte 50 migueletes o bandoleros con un fraile franciscano y un clérigo, y
luego los llevaron a la carcel de Corte, porque a cuantos castellanos cogian el fraile los confesaba
y ellos los desollaban; no sé lo que haran de ellos» (Cartas VI: 36).

Manuel Alvar sefiala que, si bien los pliegos de crimenes escasean durante el siglo xvii, proliferan
los de salteadores. Curiosamente, la coleccion Casas y Martinez editada por el mismo Alvar
incluye, disimulados bajo la etiqueta de «bandidos», esquemas miscelaneos que no corresponden
a latrocinios semi-némadas o de camino sino a otros sistemas de matar. Junto a los romances
convencionales de Felipe Centellas, un ladrén que termind sirviendo al rey, figura el de Francisco
Pomares, criminal nato y asesino en serie; el de Francisco Correa, quien comenzo su carrera
pegandole a su maestro y cometid asesinatos miultiples; o el de Agustin Florencio, quien asumio
la tarea de liberar convictos y cuya especialidad consistia en abrir «una ventana en el craneo».
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una viuda responsable de mantener a su familia®, desde la perspectiva de la tradi-
cion criminal los detalles del suceso indican un patrén conocido. Delgado enviudo
al matar a su esposo, después de lo cual cometi6 una serie de asesinatos, se des-
hizo de los cuerpos enterrandolos dentro de su casa y construy6 coartadas que no
se detectaron. A diferencia de muchas otras viudas en la sociedad castellana, las
necesidades financieras no estaban relacionadas con su motivacién. Muy al con-
trario, el asesinato del proveedor de la familia desencadend una historia arquetipi-
cay similar a otros crimenes en serie encubiertos, ahora recurrentes como subgé-
nero pero escasos en el siglo xvi, hecho que Sebastian de Horozco aprovecho para
colocarla junto con otros casos singulares en su «Memoria y relaciéon de un caso
extrafio» (lluvia de sangre, el avistamiento de tres soles o tres lunas, el matrimo-
nio entre dos hombres, un terremoto). Tras alojar a los viajeros en su casa, Teresa
Delgado solo tenia que repetir la misma historia cuando los huéspedes desapare-
cian, siendo la escenificacion incorrecta de un ahogamiento la causa final de su
detencion. El bachiller Navarro, cronista directo del suceso, expresd su incapaci-
dad de comprender aquello que estaba refiriendo, haciéndose eco de la opinion de
los vecinos, desconocedores de este «estrafio caso»: «lo que a todos espanta es la
crueldad de esta mujer [...] por espacio de cinco o seis afios matar siete personas
y enterrarlas dentro de su casa y dormir sobre ellos y entre ellos su marido, comer
en la cocina sobre los otros, [...] y no turbarse después de matallos [...]; yo creo
que a v. m. y a todo el mundo parecera cosa de admiracion» (64).

Jerénimo de Barrionuevo quedo igualmente asombrado cuando supo de los
cuarenta y siete asesinatos que habia cometido en Madrid una envenenadora ara-
gonesa infiltrada en varias casas. La sirviente intenté matar durante el mayor
tiempo posible, dosificando el toésigo en grado proporcional al patrimonio de su
victima. Ocupaba un puesto permanente en la casa del conde de Santisteban, en-
tremezclandose con los miembros del personal en las cocinas de otras casas para
envenenar los guisos antes de servirlos, tras lo cual se quedaba para cuidar al en-
fermo mientras cometia pequefios hurtos, aunque Barrionuevo declara en sus tres
cartas que mataba por placer y por vicio, y que el mismo infierno deberia huir de
ella por «enemiga del género humano» (A4visos I: 104), aceptando precavidamen-
te lo inexorable. Su rudimentario método y sobradas pruebas condujeron a una
rapida aprehension de la mujer, quien a sus cincuenta afios aguant6 seis horas de
tortura sin pestafiear mientras aleccionaba a su verdugo.

Matias Escudero de Cobefia, por su parte, dejo consignado el sofisticado caso
de Pedro Rezena, infiltrado en el sistema legal para actuar como salteador de ca-
minos y juez de sus propios sumarios. Este «extrafio caso notabley», fechado en

5 «Aside from the bizarre particulars of her homicides, the story that unfolds reveals details of

Teresa Delgado’s life that parallel the position of many widows in Castilian society» (291).
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1592, se registrd sin escatimar en detalles sobre la crueldad de este ladron, que
se hizo con una vara de justicia. Después de cortarle la lengua a su propio padre
y clavarla de un arbol, terminé fabricando escenarios criminales para facilitar
su propia labor judicial: «Y como este traidor la vido en el suelo, tal y traspues-
ta, cumplid con ella su voluntad, sin ella sentillo. Y como asi la vido, echole un
cordel al cuello y colgo a la mujer de una viga, y €l atranco la casa, y desquicio
una puerta secreta, y se salio de la casa y se fue a su casa» (280-282). Al igual
que Teresa Delgado, Rezena fabrico una falsa escena del crimen que simulaba un
suicidio o un accidente, cabo del que tiraron las autoridades para descubrir sus
sistemas de matar.

2. CIFRAS Y LETRAS

Los cruces narrativos, frecuentes en un género en formacion, son también inhe-
rentes al folklore, que circula, como la propia materia criminal, entre lo iletrado
y los ambitos mas intelectuales. No sorprende, por tanto, el aprovechamiento de
motivos folkléricos y arquetipos narrativos en textos firmados. Quienes estén fa-
miliarizados con la teratologia reconoceran la difundida leyenda de Margarita de
Irlanda u Holanda en la Relacion muy verdadera de Fernando Alvarez. Relata la
conocida maldicién sobre una mujer noble que dio a luz a trescientos setenta hijos
tras acusar a una indigente de promiscuidad porque tenia una familia numerosa.
Este texto, recurrente en relatos sobre nacimientos multiples, no suele centrarse
en el castigo moral sino en el tamafio y condicion de los recién nacidos, exten-
diéndose hasta bien entrado el siglo xix como «los cinco hijos de un parto». La
leyenda ancestral se convierte en una notable historia criminal en la versién que
Diego Gasque redacta en el siglo xvi (G.? de Enterria 1974: 161-167). Su Caso
espantoso la refunde con el cuento del origen de los Welfos, menos conocido en
fuentes hispanicas®, aprovechando dos lineas arquetipicas: el castigo a través de
un parto multiple y su posterior desarrollo como infanticidio masivo.

Construido bajo un patron numérico, el texto comienza presentando a la habi-
tual pordiosera mendigando acompafiada por sus mellizos en la casa de una duenia
adinerada quien, recurriendo a la creencia popular, la acusa de promiscuidad al
creer que cada nifio es de un padre diferente. Tras ser maldecida por la indigente,
la historia se transforma completamente, hilvanando un sangriento tejido ausente
en las versiones clasicas de Margarita. La duefia envi6 a una esclava para actuar

Si consideramos que Diego Gasque fue procurador en la villa de Villena, podria haber tenido acceso
al Fructus sanctorum de Alonso de Villegas (1594), en cuyo quincuagésimo primer discurso se
encuentran ambos relatos consecutivamente («De milagros», §34 y §35). Al tratar ambos de partos
multiples no resulta muy complicado amalgamarlos ampliando el nimero de personajes.
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como asesina a sueldo y vengarse de la pordiosera, tras lo cual ella misma asesino
a los mellizos y los enterrd en una cueva dentro de la casa’. Tras dar a luz a siete
nifios como resultado del maleficio, la rica dama se vio abocada a sobornar a su
esclava y a su partera para que ahogaran a seis de las criaturas con el fin de no ser
acusada de adulterio por su marido. De camino hacia el rio, la esclava se encon-
tr6 con el esposo, quien la apufiald seis veces y hundié el cuerpo atandolo a una
piedra, se llevod a los seis hijos y contrato a seis nodrizas®. Siete afos mas tarde
anuncio que iba a invitar a seis extranjeros a casa y les prepar6 una exquisita co-
mida donde desveld la trama’.

Dependiente de una estructura numérica tradicional, Gasque hace recalar una
conocida leyenda en un crimen masivo, agregando un fuerte aspecto teatral a su
desenlace: la concurrencia de los «invitados» a la mesa y el doble papel de la es-
posa como juez y acusada se apoya en la metaficcion de una manera inesperada.
Comunmente los textos criminales suelen resaltar el «arte» del asesino, quien
muestra la capacidad de concebir y ejecutar acciones violentas y extremadamente
sangrientas en el cuerpo humano, yendo més alla de una simple lectura simbolica
para deambular por la estética de una muerte excesiva. Autores y lectores saben
que una narracion criminal destaca, por ejemplo, mediante amplificaciones en la
coartada, el ocultamiento de un arma, un medio inusual de ejecucion o un méto-
do original para deshacerse de un cadaver que da via libre a la impunidad. Textos
como el Caso espantoso son la punta de un iceberg en una miriada de relatos que
hacen uso de la simulacién, ubicando el acto criminal en el centro de un escenario
mas elaborado y complejo que, en este caso, pone las cifras asociadas al folklore
al servicio de la criminalidad.

La abundancia, categoria cuantitativa y lineal por definicion, no da cuenta
de construcciones en las que un solo evento agranda sistematicamente detalles

«y la esclava arremetio / con un impitu muy fuerte / con un cuchillo le dio / por la ijada de tal
suerte / con que la pobre acabo. /Y como muerta la vio / con unas entrafias crudas / la dama se
levanto6 / con sus manos degollo / las chicas dos cri[]turas. / Hecha ya la desventura / encendida
en viva brasa / en una gran cueva escura / que habia dentro de casa / les dieron la sepulturay.

8 En el segundo argumento se identifican variantes de motivos catalogados por Stith Thompson:
«Nifio exposito criado en secreto»; «madre cruel mata a su hijo», y «nifio no deseado, expuesto;
nifio deseado, conservado» (S350.2, S12.2 y S311).

El pliego concluye con una sentencia habitual: la esposa queda impune y la partera recibe
cuatrocientos latigazos y es encubada. El encubamiento (lat., culleus) es una sentencia
frecuente en diversos textos, aunque no se detalla si el codigo legal se seguia al pie de la letra
puesto que exigia una vibora, un mono, un gallo y un perro para acompafiar al sentenciado
en su periplo fluvial (Covarrubias, voces «vibora» y «cubay). La mayoria de las referencias
apuntan a la ejecucion del culpable antes de ser encubado, sin inclusién animal, para ser
recuperado posteriormente por su familia o una cofradia religiosa, tras lo cual se procedia a
purificar el agua del rio.
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minusculos. En cambio, como parte de la economia del relato excesivo, el esfuer-
zo invertido en la desproporcion, en lo inutil y en lo absolutamente innecesario
resulta en un crimen ineficiente pero en un imaginario mas poderoso, producto de
un exceso cualitativo tan problematico como productivo. Los motivos, tropos di-
namicos de forma variable, resultan ideales para expresar el «exceso de muerte»
en algunas fuentes impresas. Cuando Barrionuevo relataba el intento de asesina-
to de don Juan de los Herreros se asegurd de especificar el nimero de pufialadas
(catorce), indicativas de un alto grado de violencia que ademas apuntan a una re-
currencia cifrada'®. La cuenta suele incluirse en coplas como la Relacion verda-
dera de Francisco Soto, donde el sastre Juan de la Parra tijerete6 a su mujer por
celos («le dio tres fuertes heridas / que estas el cuerpo le pasan»). Una mujer que
viajaba a Perpifidn apufialo también tres veces a un soldado que la atacd', y un
vecino de Villa de Cebolla se ensaifi6 con su padre apufialandolo tres veces antes
de cerrar puertas y ventanas, indicio de que planeaba acrecentar la carniceria: «Le
dio cuatro puialadas / con tal rigor y violencia, / que era la una bastante / para ex-
cusarse las penas. / Despert6 casi difunto: / diciendo con voces tiernas, / Maria, y
ella callando, / cerré ventanas y puertas. / Por tres veces la llamo, / y por que pres-
to muriera, / pas6 de uno a otro oido / una almarada perversa» (Cvriosa xacara).
Evidentemente, una pufialada certera mata igual que catorce, pero una cifra des-
proporcionada logra no solo asesinar, sino también incorporar efectos rituales y
sentimentales en textos que toman prestados recursos externos para cimentar un
género en formacion. La efectividad intelectual del arma del crimen es detecta-
ble en obras relativamente tempranas, que consideran como muchas armas matan
pero no todas lo hacen de la misma forma. Las particularidades de la almarada,
por ejemplo, le granjearon el mote de «chupasangre» por infligir un tipo muy par-
ticular de herida con escaso dafio visible y una hemorragia interna letal, de ahi sus
atractivas cualidades para realzar impresos como la Cvriosa xacara.

1 El namero de puiialadas, significante de «heridas mortales», generalmente entre dos y cuatro,

es muy familiar para los oyentes de romances viejos, incrementandose hasta unas veinte como
claro signo en crimenes pasionales como el de Herreros y otros individuos obcecados. La cuenta
no solo refleja animadversion sino que, en casos como el de Julio César, el alto mimero de
conspiradores que infligieron las veintitrés heridas. El doble uso contintia hasta el siglo xix en
textos como el Romance admirable en el cual se refiere la crueldad de la mas ingrata muger
para con un hijo suyo de cinco aiios, el que degollo, saco los ojos y el corazon de tres puiialadas:
dentro de un crimen singular, la laceracion del cuerpo se presenta como una serie (degollacion,
extraccion de los globos oculares, mas un triple apufialamiento cardiaco).

«Sali6 una mujer de Salsas para Perpifian, y en el camino encontrd con un soldado de a caballo
que la quiso forzar. Ella, lidiando con él, le sac6 el puiial del cinto y le dio con él tres heridas,
de las cuales cay6 muerto; quitole las armas y pusoselas, y subiendo en el caballo se encaminé a
Perpifian» (Cartas 11: 293).
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3. EL CcULTO AL EXCESO

La representacion visual de un crimen no solo afiade contenido a disposicion de
los lectores, sino que resalta el potencial iconico de unos criminales que exhiben
sus «herramientas de trabajo». Los asesinos en accion y las escenas del crimen
hacen aparicion incipiente en pliegos sueltos de mediados del siglo xvii, si bien
los avances xilograficos no se aplicaron a las impresiones de menor calidad hasta
el xix. Como ya habian explotado la hagiografia y el martirologio, proyectan una
especie de perspectiva tragica donde las victimas, conscientes, no pueden escapar
de su destino fatal. Por ejemplo, la «Lucrecia de Nieves» compuesta por Andrés
de Sotos a mitad del siglo xvii exhibe con orgullo un par de enormes tijeras como
arma caracteristica, gesto que iconograficamente se aprovecharia un siglo después
en la configuracion de Francisquillo «el Sastre» para resaltar el mismo utensilio.
Estos grabados demuestran hasta qué punto una Ilustracién proporcionada y pon-
derada —que pretendia contrarrestar un Barroco excesivo y obsceno— no fue
mas que la construccion de una generacion cultural que, aunque se consideraba
«iluminada, tendia a glorificar a los asesinos y colocarlos en escaparates hechos a
medida del exceso»!?.

Junto con la incorporacion de toques cientificos, los impresores decimononicos
se interesaron cada vez mas por la representacion grafica del cuerpo desmembra-
do. Imagenes que solian ser exclusivas de ciertos libros de cirugia se convirtieron
en encabezamiento habitual en pliegos sueltos, como encabezamiento atractivo
para los aficionados al género criminal. El aspecto visual de la criminografia me-
jord al mostrar laceraciones graficas en el cuerpo, un nimero creciente de descuar-
tizamientos, cabezas amontonadas, chorros de sangre y salpicaduras. Sorprenden-
temente, las estructuras narrativas clésicas también se explotaron visualmente: los
triangulos de amor, comunes en la novela renacentista y la escena 4urea, se repre-
sentan ahora como asesinatos dobles y triples, englobados como actos de simulta-
neidad distintivos, bien por el regreso del clasico esquema de homicidio-suicidio,
bien dentro de un crimen adecuadamente sincronizado. Aun asi, la representacion
grafica de una escena, aunque impactante, es incapaz de captar la experiencia tem-
poral cuando se trata de decodificar el asesinato como una progresion regulada. El
lector debe conformarse con la singularidad del efecto chocante en la ilustracion y
esperar a la secuencia criminal que solo el texto escrito puede proporcionar.

El acto de matar sufre cambios fundamentales durante la Revolucion Indus-
trial, exhibiendo un esfuerzo sistematico por acentuar la abundancia a través de

2. Campomanes y Meléndez Valdés, entre otros intelectuales, advirtieron de que los tintes
moralizantes de dichos textos se veian ampliamente sobrepasados por la obscenidad de las
acciones representadas (Bolufer y Gomis 2011: 226-227).
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textos mas extensos, versiones mas difundidas geograficamente, grabados mas
grandes y series mas largas de asesinatos, que comienzan a dividirse en partes
para su venta por separado. El exceso, cualitativamente hablando, se cultiva en
formas como asesinatos organizados segun un desplazamiento geografico, ante-
riormente escaso fuera del bandolerismo, que se extendié como estructura comin
en los romances post-industriales protagonizados por mujeres. Al igual que el
«parricidio por el cabeza de familia» se convirtié en un motivo cada vez mas co-
mun en las letras inglesas a finales del siglo xvii (Halttunnen 1998: 139), las fuen-
tes espafiolas oficializaran el estado de la mujer como el mas cruel de los seres
segun lo predicho por Jeronimo de Barrionuevo, convirtiéndolo en un cliché. Los
«asesinos-estrella», seres vengativos que actiian por puro impulso irracional mas
alla de las limitaciones sociales para matar a un gran nimero de victimas y perpe-
tuar el ensamblaje, naceran ahora bajo la ensefia de Lucrecia de Nieves, Teresa de
Llanos, Sebastiana del Castillo, Isabel Gallardo y Espinela’®. Asimismo, la mayo-
ria de los lectores recordaran la clasica leyenda del siglo xvir sobre pasteleros que,
en tiempos de escasez, utilizaban carne procedente de los cadaveres de los ajusti-
ciados. El asunto se retoma a mediados del siglo xix en el Nuevo y lastimoso ro-
mance de Julian Ripoll, y se extiende a casos de infanticidio y canibalismo como
el de Juan Esteban de Argalia, afianzando el poder cultural de los mantequilleros
y las parteras abortistas que evisceran con entusiasmo a sus victimas, beben su
sangre, extraen su grasa y alimentan a sus animales con restos de cadaveres. Estos
prolificos arquetipos y variantes de asesinos en masa y en serie prefigurados en la
modernidad temprana aprovechan los mimbres sobre los que agregan una mayor
«cantidad de muerte», convertida en mercancia cuantificable.

Desde mediados del siglo xvii se entiende que «mas es mejor»: la criminogra-
fia retoca el exceso y lo expande cualitativamente. La diseccion del cadaver, antes
limitada en términos practicos a destruirlo para no dejar pruebas, presenta ahora
nuevos matices, explorando el contenido del cuerpo, la textura y el procesamien-
to de los diferentes miembros. Esta actividad, mas metddica, exige una estructu-
ra que envuelva la secuencia criminal —por ejemplo, una receta que organice el
despedazamiento y desaparicion de un cadaver— y un espacio privado, general-
mente una cocina. Fue alli donde Ana Maria Contreras secciond la tivula de su
esposo en 1749, mientras dormia. Cual habil carnicera, procedi6 a destriparlo en
el curso de una noche, dejando a un lado el higado y las entrafias, colgando de

13 Este ultimo es un caso inusual: el pliego, datado en 1841, narra su escapada geografica
convencional, pero Joaquin Marco sitaa la primera version conocida en Barcelona (1599), en un
impreso alojado en la Biblioteca Real Neerlandesa (473). El pliego no figura en el catalogo, por
lo que el intervalo «vacio» de doscientos cuarenta y dos afios hace sospechar que Espinela se
origina, como sus compafieras, en el siglo xix.
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un clavo el corazén, cortandole la cara, decapitandolo y seccionandole los brazos
y, una vez destruido el resto del cuerpo con un par de herramientas adecuadas,
macerandolo en ajo y vinagre junto con los cadaveres de sus hijos para dar tiempo
a ser enterrados.

Siguiendo la receta, Contreras reservo, picé y sirvio el higado frito y las tripas
a su ingenuo amante, por lo demés un motivo antiguo que se remonta a la mejor
tradicion espafiola de las serranas:

con un cuchillo en las manos / fue donde esta su marido, / y el galillo le ha cortado.
/ [...]1/ pues con el mismo cuchillo, / le abrié de arriba hasta abajo / la barriga,
y el mondongo / con las tripas le ha sacado, / y las echd en un lebrillo / que tenia
puesto al lado; / el higado y la asadura, / y el corazon le ha cortado, / recogiéndolo
en un cesto / y en un clavo lo ha colgado. / Luego con gran ligereza, / fue, y trajo
un hacha de manos, / y la cara y la cabeza, / las hizo muchos pedazos, / como si no
hiciera nada; / también le corto los brazos, / con que a su pobre marido / todo lo fue
destrozando, / y en dos lebrillos muy grandes / las carnes le fue salando / [...]/y
asi como fue de dia, / fue a la cocina volando, / y encendi6é una grande hoguera, /
y una sartén alcanzando, / el higado y la asadura / lo hizo muchos pedazos, / con
que armoé una gran fritada / [...] / Pues tres dias y tres noches, / los tres difuntos
salados / tuvieron bajo su cama, / sin ser de nadie notados.

La carniceria se organiza mediante una gradacién metddica en la que se van
extrayendo y despiezando los 6rganos mediante utensilios especializados, sepa-
rando los diversos tipos de carne para diversos fines: mientras que el corazon se
exhibe aparte, como imagen dominante en la escena, las partes mas suculentas
se reservan para su consumo, aunando un ritual de venganza con una manera prac-
tica de deshacerse de los restos. El descarte de un cadaver, cuestion puramente
practica en la mayoria de textos anteriores al siglo xvii, se convierte en una parte
fundamental de la construccion poética. La criminologia industrial incluye la vivi-
seccion pero, lo que es mas importante, el procesamiento post mortem que se recrea
en explicar las laceraciones corporales y la calidad fluida o gelatinosa de las dis-
tintas partes. La cision de cadéveres ahora tiene en cuenta no solo la mecanica del
desmembramiento bruto de sus extremidades, sino también el picado, la coccion,
la fritura y el almacenamiento de todas las piezas de una cadena de produccion si-
niestra, lo que explica la proliferacion de textos sobre asesinos en serie capaces de
perfeccionar sistemas de este tipo, mas ventajosos que los negocios-tapadera carac-
teristicos de la modernidad temprana. Al compas de los nuevos descubrimientos,
la quimica se incorporara también como elemento-clave para la difusion del arque-
tipo de la envenenadora prefigurado por Barrionuevo —para fabricar en masa la
muerte sin esfuerzo— donde encaja como una segunda naturaleza.
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EL CULTO AL EXCESO EN LOS INICIOS DEL IMAGINARIO CRIMINAL EN EspANA

REsUMEN: ;Como representar un asesinato de manera excesiva, para distinguirlo de otros
crimenes notables? Este trabajo explora, a través de una serie de casos representativos, la
construccion del exceso como categoria criminal, ya de por si desbordante, tomando pres-
tados recursos de géneros preexistentes. Dentro de un mercado cultural muy particular en
el que priman, no solo la cantidad, sino rasgos cualitativos, se examinan asesinatos en serie
y en masa, el uso de las cifras, el encadenamiento, y formulas y arquetipos folkloricos.

PALABRAS CLAVE: asesinato en serie y en masa, suceso criminal, exceso, cantidad y calidad,
sistemas para matar, formulas y motivos, patrones narrativos.

THE CULT OF EXCESS AT THE DAWN OF SPAIN’S CRIMINAL IMAGINARY

Asstract: How can a murder be excessively represented to set it apart from other notable
crimes? This article explores, through a number of representative cases, the construction
of excess as criminal category, one in itself overwhelming, borrowing resources from pre-
existing genres. Mass and serial murder, the use of numbers, chain structures, and folkloric
archetypes and formulae will be examined, within a very particular cultural marketplace
filled with not only quantitative but qualitative traits.

KEeyworps: mass and serial murder, criminal event, excess, quantity and quality, killing
systems, formulae and motifs, narrative patterns.
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1. La MOIJIGANGA, EL VILLANCICO Y SUS RELACIONES

ntes de comenzar con el motivo central de nuestra investigacion, los vi-

llancicos de mojiganga del Monasterio de las Descalzas, conviene de-

dicar algunas lineas a delimitar los dos términos centrales de nuestra
propuesta, mojiganga y villancico, y sus relaciones.

Comencemos con el primero. Buezo define la mojiganga como «un texto bre-
ve en verso, de caracter comico-burlesco y musical, con predominio de la con-
fusion y del disparate deliberados explicables por su raigambre esencialmente
carnavalesca, representado para fin de fiesta» (Buezo 2005: 5). Con esta defini-
cion, apunta no solo la mojiganga como subgénero teatral breve sino que recuerda
también sus origenes callejeros y parateatrales. Al mismo tiempo deja patente la
evidente traslacion del término (o de su espacio de accion) que sucedié desde los
afios 30 del siglo xvir hasta los mismos decenios del siglo xvii (2005: 3).

De su pariente parateatral, la mojiganga puramente callejera, la variante drama-
tica hereda probablemente el uso del estribillo, el mote de cada personaje, los tipos
propios del Carnaval, los bailes, la musica, la indumentaria, los instrumentos, etc.
La sefia distintiva de la mojiganga teatral sera pues la creacion de un didlogo me-
diante el que interactian los diferentes personajes presentados (Buezo 1991: 363).

La presente investigacion se enmarca y ha sido posible gracias al Proyecto de investigacion UCM-
Santander: «Literatura en el claustro. Poesia, teatro y otros géneros (hibridos) en un convento de
fundacion real de la Edad Moderna: las Descalzas Reales de Madrid» (26/16-20298), dirigido
por Esther Borrego Gutiérrez.
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Sin embargo, de entre sus origenes callejeros pueden rescatarse numerosas
variantes de mojiganga, y todas ellas afectaron e influyeron de una manera u
otra a su paso a la variante puramente teatral. Buezo (1991: 182-183) sefiala las
relaciones establecidas entre «los participantes en la fiesta publica que auspi-
cian la mojiganga callejera, los locales o edificios de representacion y los tipos
de mojiganga dramatica que tematicamente parecen guardar relacion con ellosy.
Serian:

1. Mascarada de autoridades, nobles, caballeros, realeza que se celebra en lo-
calizaciones cortesanas y que da lugar a la mojiganga dramatica palaciega
vinculada a las fiestas cortesanas y burlescas.

2. Mascarada estudiantil en colegios, universidades que propicia el surgi-
miento de la mojiganga dramatica estudiantil.

3. Mascarada del vulgo en tablados improvisados, calles, plazas, que da lugar
a la mojiganga dramatica improvisada sobre costumbres populares.

4. Espectaculos de toros y cafias en espacios taurinos, que evolucionan hacia
la mojiganga dramatica entremesada con fin taurino.

5. Mojiganga eclesiastica y conventual en carros de autos e interiores de los
templos o conventos que evoluciona hacia la mojiganga dramatica en forma
de villancico.

De todas ellas, nuestra investigacion se centrara en las ultimas. Buezo (1991:
359) afirma que los primeros testimonios de villancicos «cuasidramatico» o «dra-
maticos» se dan en los villancicos del ciclo navidefio. Y no solo esto, sino que
también seran las muestras mas longevas y fosilizadas de este especial género.
Buezo (1991: 360) estudia el corpus de pliegos de villancicos conservados entre
1637y 1756 de la catedral de Toledo y confirma que desde la fecha mas temprana
(1637) ya hay constancia del uso de los villancicos de mojiganga.

Nuestras propias investigaciones? confirman la temprana aparicion de los vi-
llancicos de mojiganga desde los primeros pliegos conservados*: en la Real Capi-
lla de Madrid el primer villancico de mojiganga conservado data de 16534, en el

Hemos estudiado profundamente el corpus de villancicos dramaticos de la Real Capilla (Llergo
2017: 277-425), el Monasterio de la Encarnacion (2013) y las Descalzas (2012).

Los pliegos mas tempranos que conservamos impresos son de 1612 y 1613 de la catedral
de Sevilla. Madrid comenzo6 la costumbre en 1640 (toda la cronologia de la expansion de
la impresion de los pliegos por Espafia puede verse en Torrente, 2009). Aunque sabemos que la
costumbre de insertar canciones en romance durante las liturgias existian desde, al menos, 1418
(Stevenson 1960: 120).

Y el primer pliego conservado, en este caso manuscrito, es de 1641 (Llergo 2017: 91 y 323).
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Monasterio de la Encarnacién madrilefio de 1676% y en el corpus que ahora ma-
nejamos para el presente estudio, los pliegos de villancicos del Monasterio de las
Descalzas, desde el segundo pliego conservado, el de la Navidad de 1679.

Cuando hablamos de «villancicos paralitirgicos» conviene recordar que pue-
den distinguirse entre ellos dos tipologias: aquellos de indole més lirica, mas ape-
gada al lenguaje y las formas de la liturgia donde se insertan; y los de vertiente
teatral, que emparentan en formas y contenido con los subgéneros teatrales bre-
ves del Siglo de Oro. Obviamente, dentro de estos segundos enclavamos nuestros
villancicos de mojiganga. Asi pues, si hablamos de porcentajes de representacion
dentro del corpus de villancicos teatrales estudiados de estas tres instituciones
religiosas madrilefias, observamos que en los pliegos conservados del siglo xvi
los villancicos de mojiganga en la Real Capilla configurarian un 15% del total de
los teatrales, en el Monasterio de la Encarnacion un 20% y en el de las Descalzas
un 54% (Llergo 2013: 209).

Por otra parte, la teatralidad se hace evidente de diferentes maneras en los vi-
llancicos. Unas veces, como en el caso de los villancicos de jacara, se explicita
como nombre de seccidon en los propios pliegos. Otras veces, como en el caso de
los villancicos de mojiganga que nos ocupan, son los propios textos los que nos
avisan del parentesco en la mayoria de los casos:

Dos tortolas gemidoras
mostrd que, vistas de cerca,
eran dos beatas y hallose
con la mojiganga hecha®.

Y, asimismo, muestran conciencia con las partes propias de la mojiganga, como
el mote:

En su adarga la rosa
lleva una cifra

con un mote que dice
«Rosa es Maria»’.

Otras muchas veces aparece autodenominada con otros de los cuasisinonimos
de la mojiganga: encamisadas, mascaradas, etc. (Buezo 1991: 184). En otras mu-
chas ocasiones el término es obviado por completo dentro de las composiciones,

En este caso se trata del cuarto conservado, siendo el primero de 1649 (un insolito pliego
compartido con la Real Capilla), y los siguientes de 1671 y 1675 (Llergo 2013: 205).

¢ Fragmento del villancico II de la Navidad de 1692 de nuestro corpus.

Fragmento del villancico VI de la Navidad de 1696 de nuestro corpus.
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pero se observan huellas claras de la conciencia compositiva del género. Asi pues,
la estructura mas habitual en los villancicos de mojiganga es la basada en la en-
trada de personajes y presentacion de sus caracteres y/o entrega de presentes. Ha-
bitualmente este desfile tiene, ademas, otra intencion secundaria: requiebros al
Niflo recién nacido a través de los personajes que pasan por el portal, alabanzas
al monarca a través de un desfile de naciones, intenciones catequéticas mediante
el repaso de personajes biblicos, etc.

Por otro lado, la aplicacioén de la mojiganga en el villancico es variable y gra-
dual. En muchos casos, esta nocion de desfile se diluye hasta emborronar los con-
ceptos escénicos de «entrada y salida» de personajes, convirtiendo el desfile mas
bien en un repaso de situaciones que simplemente se dan ante los ojos del narra-
dor/cantor, que este nos cuenta en tercera persona. En este primer tipo no aparece
de ninglin modo el tradicional mote. Hablariamos asi de un primer tipo de villan-
cico de mojiganga, el mas alejado de su pariente teatral: la mojiganga dramatica.

En un segundo nivel, encontrariamos aquellos villancicos de mojiganga que
usan la tercera persona (el narrador/cantor que nos ilustra sobre la entrada y la
salida de los personajes), pero también dan paso, en la mayoria de los casos, al
uso de la primera persona por parte de los integrantes del desfile. Esta se alterna,
ademas, con una tercera voz que ofrece un mote o conclusion sobre la condicion
del personaje que desfila y que, en muchos casos, incluye un misterio o alusion
por descifrar.

El ultimo tipo de villancico de mojiganga entroncaria de manera mas directa
con su pariente teatral, la mojiganga dramatica, haciendo uso de la entradilla de
personaje habitual del formato dramaético. Eso si, nunca ofreceran una verdadera
interaccion entre sus personajes ni el desarrollo de una auténtica accion dramati-
ca, como si sucedia en la mojiganga teatral.

Asi pues, es evidente, como sefala Buezo (1991: 354), que el villancico de
mojiganga heredo6 tanto caracteristicas de la mojiganga callejera (la parateatral)
como de la dramatica. Por ello, cuando hablamos de tipo 1 y 2, donde la teatra-
lidad se muestra mas distanciada, estos villancicos entroncarian mas con la ver-
tiente callejera, como si un cronista o espectador las estuviera narrando aunque,
en determinados momentos, pudiéramos escuchar la voz de los propios miembros
del desfile en estilo directo. Mientras que el tipo 3 da soporte a la mojiganga en su
vertiente mas teatral, asemejandose de manera directa con su pariente dramatica
aunque con las limitaciones propias del género «villancico» que le imposibilita
para dar cabida a una verdadera accion teatral.

Ahora que hemos revisado las circunstancias en las que la mojiganga se im-
plant6 en el villancico, pasaremos a analizar pormenorizadamente como se fra-
gud esta costumbre en el madrilefio Monasterio de las Descalzas durante los siglo
xvil y xviil. Partimos del dato de que de todos los corpus de villancicos de los que
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se ha estudiado particularmente su teatralidad, el Monasterio de las Descalzas es
el que auspicid especialmente el cultivo y desarrollo del villancico de mojiganga
configurando, como hemos explicado en las paginas precedentes, el 54% del total
de los villancicos teatrales en el siglo xvir.

Tal predominancia debi6é deberse, a nuestro juicio, al especial gusto de los
fieles por este género que debid de convertirlo en «marca de la casa» dentro del
corpus de villancicos de las Descalzas Reales, como habia sucedido en otros cor-
pus con un personaje (el villancico de asturiano del Monasterio de la Encarnacion
[Llergo 2013: 217-218]) o con una cifra singular de villancicos por pliego (los
siete villancicos de la Real Capilla [Llergo 2017: 136]).

Para contemplar con mayor amplitud este fendmeno estudiaremos ahora tam-
bién el corpus conservado del siglo xviir.

2. Los VILLANCICOS DE MOJIGANGA DE LAS DESCALZAS EN EL SIGLO XVII

Conservamos 18 pliegos de villancicos del siglo xvii: el primero de 1679 y el ul-
timo de 1699. Entre ellos hay algunos pliegos dobles que recogen las festivida-
des de Navidad y Epifania®. Ademas de las festividades de Navidad y Epifania, a
modo anecdotico encontramos el primer pliego destinado a celebrar la fiesta del
Santisimo Sacramento. Pero, como decimos, es el Unico de su especie entre todos
los pliegos conservados de los dos siglos.

El nimero de villancicos por pliego no es homogéneo como si lo era en otras
instituciones religiosas (Llergo 2017: 135). Se puede advertir cierta tendencia a
incluir diez, uno por cada responsorio del oficio de maitines y otro mas para la
adoracion. Pero no son anecdoéticas las ocasiones en que aparecen durante este si-
glo siete, ocho o nueve en los dedicados a la Navidad. En los pliegos de Epifania
hay atin mas heterogeneidad pues llegan a darse casos con cuatro o cinco villan-
cicos por pliego.

Por otro lado, en el corpus del siglo xvi raro es el pliego en el que no se in-
cluya ningun villancico de mojiganga®. En el resto de ocasiones se observa una
altisima representacion del género: cuatro pliegos (las Navidades de 1685, 1691,
1692, 1699) contienen cinco mojigangas; cuatro mojigangas en la Navidad de
1694; tres pliegos (las Navidades de 1682, 1690, 1693) tienen tres mojigangas;
cinco afios tienen dos mojigangas (las Navidades de 1679, 1683, 1695, 1696 y los
Reyes de 1690); cuatro afios contienen una mojiganga (la Navidad de 1680, 1683,

8 Se tratan de los pliegos de la Navidad de 1682-Reyes de 1683, Navidad de 1683-Reyes de 1684,
Navidad de 1684-Reyes de 1685 y Navidad de 1685-Reyes de 1686.

Sucede unicamente en la Navidad de 1678 y en los Reyes y en la Navidad de 1684.

9
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1686, 1688). Contamos, pues, con un total de 46 villancicos de mojiganga en los
pliegos conservados de este afo.

Si analizamos los tipos de mojiganga que contienen estos pliegos, observamos
que hay una predominancia clara del tipo 2 (treinta y cinco villancicos); mientras
que el tipo 1 solo cuenta con seis casos y el tipo 3 con cinco.

Veamos sus particularidades dentro de cada grupo. Dentro del primer tipo po-
demos ofrecer como un representante puro el villancico III de las Navidades de
1685 donde asistimos a la narracién de los miembros del desfile dentro del portal;
sin mote y sin intromision alguna del estilo directo, pero si atendiendo al disfraz,
incluso al baile con el que van desfilando:

Entr6 un pastor con arnés
de color vario ¢l matiz,
puntas de ojo de perdiz

al derecho y al revés,

con vara y media de pies

y sin hilo de camisa

y reventaban todos de risa.
Entr6 un zagal arrogante
con pollera de albornoz,

y a cada cual dio una coz
con el pie del guardainfante;
una trompa de elefante
llevaba el tal por divisa

y reventaban todos de risa.
Entr6 después la chacona
con basquifia de picote
desde los pies al cogote
bordada de piel de mona

y al pescuezo una valona
sin escote y toda sisa

y reventaban todos de risa.
Entro luego Juan de Arafia'
pidiendo mucha atencion,

a darle al buey un rejon
caballero en una cana,

pero el buey con linda mafia
lo echo con furia improvisa.
y reventaban todos de risa [...]"

10 Seglin Huerta y Alonso Hernandez (2000: 84-85), con el nombre Juan de Arafia se alude
jocosamente a un ladron. Ademas, documenta el uso de este personaje en otros villancicos.

" Fragmento del villancico III de la Navidad de 1685.
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Del resto de los villancicos de mojiganga del tipo 1 de nuestro corpus de las
Descalzas, nos gustaria sefialar también el villancico VIII de Navidad de 1692
como un ejemplo de la experimentacion con sus formas y planteamientos. En este
la narracién del desfile se enmarca en la peticion de Bras y Anton, pastores ha-
bituales en los villancicos, de cambiar la tradicional danza de panderos, sonajas,
flauta y tambor por una nueva danza: unos matachines'. En el fragor de la danza,
Bras y Anton van dando nota de quién entra en el portal:

Matachin, que ha entrado una dueiia,
matachin, que el buey se asusto,
matachin, que huye la mula,

porque en la cara,

porque en el traje

un diablo en chapines se la figuro,

y asi al ver la mula

un tigre con faldas, tirola una coz.
Matachin, que un calvo descubro,
matachin, que al Nifio adoro,
matachin, que fruta le ofrece,
porque en si propio,

porque en si mismo

cifra del tiempo maduro el verdor

y, asi, fruta le ofrece,

llevando en su calva de invierno un melon.
Matachin, que ha entrado el alcalde,
matachin, que entr6é de rondén,
matachin, que lleva linterna,

porque a Dios Nifio,

porque a Dios hombre

ronda le anuncie de Judas traidor,

y aqui la linterna

no venga esta noche, que el huerto es hoy [...].

Pasemos ahora al tipo 2, donde la primera y la tercera persona se alternan en
la presentacion de los personajes y el mote aparece con frecuencia después de su
desfile. El corpus de las Descalzas nos ofrece ejemplos muy notorios de experi-
mentacion con las formas, contenidos y planteamientos a través de los cuales se

Matachin: «Hombre disfrazado ridiculamente con caratula, y vestido ajustado al cuerpo desde la
cabeza a los pies, hecho de varios colores, y alternadas las piezas de que se compone: como un
cuarto amarillo y otro colorado. Formase destas figuras una danza entre cuatro, seis o ocho, que
llaman los matachines, y al son de un tafiido alegre hacen diferentes muecas, y se dan golpes con
espadas de palo y vejigas de vaca llenas de aire» (Autoridades, 1734).
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propicia el desfile. Estas innovaciones se hacen mas patentes a medida que avan-
zamos cronolégicamente por los pliegos conservados del siglo xvii. Como hemos
mencionado, es tan evidente que hace pensar que este tipo de villancicos era el
preferido del auditorio de las Descalzas"®, ya que esta busqueda incesante de no-
vedad parece logico achacarla a la intencion de complacer al entregado auditorio.

En los primeros pliegos conservados, podemos observar una estructura y plan-
teamiento de los villancicos de mojiganga relativamente estandarizada: basada en
el desfile de personajes ante el portal que vienen a requebrar al Nifio. Seria ejem-
plo representativo el villancico II del pliego de la Navidad de 1682. En este caso
los requiebros se mezclan con otro tipo de afirmaciones espontaneas que configu-
ran una estampa costumbrista y llena de humor:

Un sencillo vizcaino
besando a la mula el pie
decia: «Juras a Dios,

quiero conocer a usted».
Entr6é un Domine manchego
y viendo a un negro después
dio en decir «Hagamos migas,
que ya no falta sartény.
Hola, hola, ;qué?

Mas tierno que una jalea
feito de manteca e mel,
deretido [sic] al Sol que fa,
dijo al Nifio un portugués:
«Le, le, por la mifia fe,

que vos he de amar

e vos he de querer.

Le, le, por la mifa fey [...].

Si avanzamos un poco mas en el tiempo, el villancico IV del pliego de las Na-
vidades de 1685 podria ser otro ejemplo de bisqueda innovadora de planteamien-
to. En este caso son arboles los que desfilan ante el Nifio para ofrecerse a fabricar
una cuna con sus maderas a la imitacion de san José. Ante sus ofrecimientos el
coro expresa su opinion sobre si el arbol en cuestion merece o no tal privilegio:

CoprLAS
1. Los arboles, deseosos
de ser materia capaz

13 Intuicion avalada también porque, como hemos comentado, el nimero de villancicos de mojiganga

del Monasterio de las Descalzas es notablemente superior al de otros corpus estudiados.
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para fabricar un catre,
pretendientes vienen ya:
zas, zas, zas.
Que si el tiempo los arboles tiene
desnudos de galas y de vanidad
servira el corazdn en la obra,
porque es el que en ella se puede labrar:
a serrar, a serrar, a serrar.

2. El pino por mas comun
el primero quiso entrar,
que aunque no es madera noble,
suele ser la principal:
zas, zas, zas.
Y ermitafio en los montes el pino
celebre el misterio de su soledad,
que no sirve a un pimpollo que nace
quien de producirlos ha sido incapaz:
a serrar, a serrar, a serrar,
maderita en el portal.

3. El ciprés ufano intenta
rendir todo su caudal
y si ha de vencer lo altivo
mucho tiene que arrojar:
zas, zas, zas.
Pues viene con traje funesto,
cuando cielo y tierra festivos estan.
Vayase con mortales anuncios
a ser tumba triste de algtin hospital.
A serrar, a serrar, a serrar,
maderita en el portal [...].

El siguiente ejemplo (villancico II de la Navidad de 1692) narra la aparicion
de un titiritero que durante la representacion de su espectaculo muestra diferentes
marionetas y objetos que se van transformando simbdlicamente en personajes.
Tras la narracion de la aparicion, el coro glosa un pequefio comentario a modo de
mote sobre lo que el Nifio aprecia del personaje aparecido tras la transformacion.
Nos parece un ejemplo interesante de juego metaficcional, del que el género vi-
llanciquero es muy aficionado, y que, en este caso, toma ciertos toques surrealis-
tas no exentos de filosofia:

1. Sac¢ el jugador de manos

tres pelotillas de cera
y luego danzando salen
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tres sacristanes de ellas.
Opilados™ de cera

al nifio hablaron
porque les dé remedio
que andan al cabo’®.

2. Luego con presteza grande
mostrd una sierpe tremenda,
y al darla [sic] una vuelta solo
se hall6 convertida en suegra.
Mas consuela que el Nifio
vencer previene
los dafios que vinieron
por una sierpe.

3. Una calavera triste
a los que le atienden muestra,
y salid de ella un doctor,
con su sortija y su pera.

La alusion dice al Niflo
que es vida y norte

que le hallaran perdido
entre doctores'®.

El villancico III de la Navidad de 1693 es otra muestra del enrevesamiento

argumental tan propio de los villancicos de mojiganga. En él los pastores con el
fin de entretener al Nifio traman el juego de los oficios. Su desarrollo consiste en
que todos los oficios del pueblo comparezcan ante el nifio y «pierdan su asiento»
aquellos que se metan en oficio ajeno'”. El fundamento del villancico se basa en
la entrada por parejas de los representantes de los oficios; ambos son depositarios
de vicios o defectos asociados al desempefio de cada trabajo y se trata de que el
coro dirima quién es el culpable. El villancico nos parece especialmente teatral

‘Opilar’: «Obstruir, tapar y cerrar los conductos del cuerpo humano, de suerte que no corran
libremente los espiritus» (Autoridades, 1737).

Dilogia entre la locacion adverbial «al cabo» y el sustantivo «cabo» entendido como el pedazo
de vela que queda tras ser gastada la mayor parte de ella que hace alusion, a su vez, a una de las
funciones habituales de los sacristanes que era encender y apagar las velas de las iglesias.

Alusion al pasaje biblico conocido como «Jesus entre los doctores» o «Jesus perdido y
encontrado» en el templo, donde se cuenta el efecto que su presencia causé entre los tedlogos
y doctores de la Ley mosaica (Lucas 2: 41-50).

Meterse en oficio ajeno: «Frase con que se reprende al que se incluye en algo que no le toca»
(Autoridades, 1737). Al mismo tiempo «el juego de los oficios» es otro de los nombres con lo
que se conoce el juego tradicional «Anton Pirulero» donde cada participante debe mimar el oficio
que esta representando.
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puesto que, aunque no tiene la entradilla de personaje que nos haria colocarlo en
la tercera tipologia de villancicos de mojiganga, esta es facilmente reconstruible y
la practica totalidad del texto esta enunciado en primera persona:

1. [AGUADOR] Sefior, yo soy de Belén
aguador y el tabernero,
con mudarle solo el nombre,
me vende lo que le vendo®.

2. [TaBerNERO]  Que soy mercader de agua
es verdad, yo lo confieso,
mas si la compro desnuda,
qué mucho la venda en cueros.

3. [Coro] Truequen, truequen sus asientos.
Mas que al vino no puedan
se les encarga,
porque no ande desnudo
ponerle enaguas®”.

1. [SASTRE] Sefior, aunque yo soy sastre
del escribano me quejo
porque yo ajusto jubones
mas él ajusta el coleto®.

2. [EscriBano]  Es verdad que la medida
les tomo por el proceso,
mas entre escribano y sastre
no sé quién tiene buen pleito.

3. [Coro] Truequen, truequen sus asientos.
Entre los dos oficios
poca es la duda
puesto que el uno viste
y ambos desnudan [...].

Por ultimo, traemos a colacion otro ejemplo de villancico de mojiganga con
gran complejidad argumental. Se trata del villancico V de la Navidad de 1696. El

18 El aguador acusa al tabernero de venderle el mismo producto que ¢l le ha proporcionado,
agua, pero con el nombre cambiado, vino. Alusion a la proverbial costumbre de los taberneros
madrilefios a aguar el vino.

19 Calambur (poner el vino «en-aguas») con el que el coro reprende la costumbre de aguar el vino.

20 El coleto, como el jubon, son prendas de vestir, pero con la frase «coger, pescar o pillar el coleto
se da entender que a alguno le cogieron de manera que no pudo escapar» (Autoridades, 1729).
En este caso, figuradamente se hace alusion a los honorarios que debian cobrar los escribanos
que comprometian la economia de quienes requerian sus oficios: «Nos tienen ya en cueros, y en
la quinta esencia de la necesidad, solicitadores, procuradores y escribanos, de quien Dios Nuestro
Sefior nos libre» (Cervantes, Los trabajos de Persiles y Sigismunda, libro 4, cap. 5).
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detonante es una rifa que las zagalas pretenden hacer para celebrar el nacimiento
del Nifio. El premio sera el buey del pesebre y el desfile lo configuran la procesion
de personajes interesados en la rifa que echan sus cédulas?' para el sorteo:

Al sorteo del buey entr6 un calvo

como por la palma?,

que aun mejor, que no al buey, a la mula
en pelo® tomara.

1. Lean la cédula.

2. Oiganla. 3. Vaya:

«Don Calvatrueno Copete

vive en la misma fachada,

en casa de un melenero?

en el Horno de la mata®y.

Blanca, blanca.

Poca dicha ha tenido

y, seguin veo,

desde ahora no espere

le cubra el pelo.

Un gran casamentero ha venido con suerte?,
y me cuadra

porque el buey siempre ha sido en sorteos
de capa y espada.

1. Lean la cédula.

2. Oiganla. 3. Vaya:

2 “Echar cédulas’: «Sortear sobre alguna cosa: como la noche de afio nuevo que sortean santos,
damas y galanes, escribiéndose los nombre en unas cedulitas pequefias, las cuales se dobla y
después de revueltas se van sacando, primero la del galan, después la de la dama y el santo que les
toca tener especial devocion aquel afio. Lo mismo se ejecuta en los lugares, cuando se sortea quién
ha de ir por el soldado, y en las rifas para saber a quién ha de tocar la alhaja» (Autoridades, 1729).

22 “Como por la palma de la mano’: «Modo de hablar con el que se significa la facilidad de ejecutar
o conseguir alguna cosa» (Autoridades, 1737).

3 “Pelo’: «Se toma también por el color de la piel de los animales, especialmente en mulas y
caballos» (Autoridades, 1737).

24 Posible alusion al trabajador que se ocupa de hacer las «melenas» entendida como la «piel blanda
que se pone al buey en la frente para que no se lastime con el yugo» (4utoridades, 1734).

% Horno de la mata era una calle del centro de Madrid. Aqui se hace un juego dialogico entre el
nombre de la calle y el uso translacticio de «mata» por «cabelloy (dutoridades, 1734).

% ‘Suerte’: «Se llama la cédula en que se escriben los nombres de los que entran en rifa a alguna
alhaja» (Autoridades, 1739) y también «en las fiestas de toros vale la burla que se les hace
poniéndose delante de ellos y librandose con habilidad y ligereza» (4utoridades, 1739). El uso
dialogico del término «suerte» justifica la actitud «toreadora» del casamentero ante la siguiente
mencion de la actitud con la que el buey aborda el sorteo defendiéndolo «a capa y espaday.
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«Don Tramoya Ofrecimientos,
el que las bodas entabla,

cuyo enredo se conoce

a la primera jornaday.

Blanca, blanca.

Tiene un casamentero
tramoya infusa

y no gastan tramoya

del buey las puntas?”.

A través de estos ejemplos y teniendo en cuenta la frecuencia y cantidad de
villancicos de mojiganga en los pliegos de las Descalzas del siglo xvi, queda
patente que esta tipologia de villancico debia de ser la mas solicitada por el pa-
blico del Monasterio; su «marca de la casa». Sus autores buscaron satisfacer las
expectativas de novedad de los oyentes con sorprendentes propuestas argumenta-
les, intromision de nuevos personajes y metaforizaciones, en consonancia —ade-
mas— con la evolucion natural que las mojigangas callejeras estaban tomando
(Buezo 1991: 185).

3. Los VILLANCICOS DE MOJIGANGA DE LAS DESCALZAS EN EL SIGLO XVIII

El analisis de los pliegos conservados del siglo xvii indica la consolidacion que el
género del villancico experiment6 en la institucion. Conservamos una cifra muy
superior de pliegos de villancicos: 32%%. Aunque bien es cierto que, como puede
verse en el listado final del corpus utilizado de pliegos del xvii, los villancicos en
este siglo se estuvieron imprimiendo practicamente de forma ininterrumpida du-
rante 50 afios, mientras que en el siglo xvii apenas fueron 20 afios (1679-1699).
La frecuencia de conservacion en ambos casos es, por lo tanto, similar: practica-
mente uno por afio. Con la salvedad de que en el siglo xvii durante varios afios
(1682-1686) se estuvieron imprimiendo pliegos dobles para celebrar la Navidad
y la Epifania, y también conservamos algun pliego suelto posterior para celebrar
los Reyes (1690). La costumbre de celebrar la festividad de Reyes en el siglo xvin

27 Alusion a que aunque las tramoyas «metaforicamente vale enredo hecho con ardid y mafa o

apariencia de bondad» (Autoridades, 1739) sean algo inherente a los casamenteros, en este caso
el buey no lo ha necesitado cuando ha hecho uso de sus «puntasy». Esto ultimo hace alusion a la
coz con la que ha debido de ser despedido el casamentero por la bestia que, en este caso, no tenia
ninguna pretension de aparentar bondad o delicadeza con el casamentero. De aqui que no tenga
tramoyas.

2 Frente a los 18 conservados del siglo xvii. Aunque hay que recordar que la costumbre de cantar
villancicos (o incluso tal vez estemos hablando solo de imprimir los pliegos), debi6 de cuajar tarde
en la institucion, pues el primer pliego conservado del siglo xvi es de la tardia fecha de 1679.
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se atenud o se excluy6 de la impresion a juzgar por los pliegos conservados. So-
lamente se conservan dos pliegos de 1700 y 1710 dedicados a la Epifania durante
este siglo. De modo anecddtico nos encontramos un pliego de 1708 destinado a
una profesion religiosa.

La interrupcion de la impresion en 1749 pudo deberse principalmente, segin
Torrente (2010: 216-217) a la enciclica Annus qui hunc de Benedicto XIV pro-
mulgada el 19 de febrero de 1749 donde se prohibian los «moteti volgari». Parece
significativo que las tres instituciones religiosas de patronato real de la época, la
Capilla Real, el Monasterio de la Encarnacion y de las Descalzas interrumpieran
la costumbre de imprimir los pliegos en la misma fecha®.

El niimero de villancicos por pliego en el siglo xviii es otra de las muestras de
consolidacion de la identidad de los villancicos de las Descalzas. En los primeros
afios observamos aun cierta vacilacion, con pliegos que contienen cuatro villanci-
cos (1700, 1710), ocho mas el dedicado a la adoracion (1701) o diez mas el de la
adoracion (1708). Sin embargo, a partir de 1711 (y también de forma aislada en
1703) se recupera la tendencia comenzada en el siglo xvii de incluir nueve villan-
cicos mas el dedicado a la adoracién en todos los casos.

Sin embargo, si nos fijamos ahora en los villancicos de mojiganga, el panora-
ma es muy distinto al dibujado en el siglo xvii. En los primeros afios se observa
una tendencia similar a su inclusion: el pliego de 1700 contiene dos villancicos
de mojiganga, 1701 tiene uno y 1702 y 1703 incluyen dos. Pero, al fijarnos en el
pliego de 1708, tras el lapso que suponen los afios de 1704 a 1707 de los que no
conservamos ninguin pliego, encontramos que no incluye ningun villancico de
mojiganga. Reaparecen tres de ellos en el pliego de 1711, con su antigua fuer-
za; después en 1713 y 1715 timidamente con uno. Y lo que sigue es un silencio
absoluto y sorprendente, pues hasta 1736 no vuelve a aparecer en ninguin pliego
un villancico de mojiganga. Ademas, su inclusién ahora ya es anecdotica en los
pliegos: uno (1736, 1739, 1740, 1744, 1746) o dos (1738, 1747) villancicos de
mojiganga tan solo. También se vuelve mas frecuente su ausencia total en algunos
afios (1737, 1741, 1743, 1745, 1748, 1749).

Al mismo tiempo, se percibe la intromision (si no sustitucion) de nuevas for-
mas como las tonadillas y las pastorelas. Muchas veces definidas como un solo
subgénero de villancico, en realidad las tonadillas y las pastorelas ostentan di-
ferencias significativas. Ramos (2007: 286) afirma que el signo més definitorio
de las pastorelas consistia en ser canciones en primera persona puestas en boca
de pastoras jovenes. Pérez Mora (2006: 31), por su parte, confirma que en el caso
de la tonadilla la gama de personajes era mas amplia; podian aparecer pastores

2 El altimo pliego conservado de la Real Capilla es de la Epifania de 1750, exactamente igual que

de la Encarnacion. El de las Descalzas es el de la Navidad de 1749 (Torrente 2010: 216).
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pero también gallegos, negros, asturianos, etc. Por otro lado, ambos tipos de vi-
llancico irrumpen con fuerza en el siglo xv, dentro de las renovaciones formales
y tematicas que transforman al villancico durante esta centuria. Sanchez Siscart
(1989-1990: 337) opina que, como contrapunto a la moda italianizante que lleno
los villancicos de arias y recitados, los villancicos de pastorela y tonadilla sirvie-
ron como equilibrio para recuperar el sabor mas nacional y tradicional que habian
tenido el villancico, pero de una forma renovada®.

Como apuntan Ramos (2007) y Pérez Mora (2006), es innegable la teatrali-
dad de los villancicos de pastorela y tonadilla, pues estos ultimos reemplazan, en
muchos casos bajo una forma musical concreta (la de la tonadilla), la habitual es-
tructura de villancico de personaje, otra de los tipologias en las que se muestra el
parentesco del villancico con los subgénero teatrales breves en el siglo xvii. No
obstante, los villancicos de personaje no habian tenido una adscripcion musical
tan concreta en dicha centuria (Llergo 2017: 332-386) como si lo mostraron en
el xvin los villancicos de tonadilla y pastorela. Su estructura teatral es innegable,
aumentando incluso las intervenciones dialogadas respecto a los villancicos de
mojiganga, gracias a las réplicas que el coro le da al personaje que interpreta la
parte principal. Sin embargo, es también innegable que, tematicamente, tanto las
pastorelas como las tonadillas, conservan siempre un fuerte apego al ambito re-
ligioso. Se pierde en ellas en parte el bullicio popular, la representacion mas pu-
ramente costumbrista, humoristica y anecdética de los villancicos de mojiganga.

Cierto es, como sefiala Ramos (2007: 295), que las pastorelas ostentan otro
grado de transgresion en el mundo del villancico, pues son canciones con perso-
najes femeninos que serian representadas por cantores masculinos y, en la mayo-
ria de los casos, eclesiasticos, puesto que, seglin la investigadora, el canto de mu-
jeres estaba prohibido en las iglesias. Testimonios de viajeros extranjeros nos han
dejado constancia de frailes y sacerdotes disfrazados de mujeres durante algunas
representaciones religiosas®!. De modo que Ramos se pregunta si ese «travestismo

Ramos (2007) apunta que las distinciones entre villancicos italianizantes y tradicionales o
hispanicos no estan tan claras y que es complicado adscribir a las pastorelas al segundo tipo,
puesto que cuenta con una fuerte tradicion paneuropea que lo universaliza en cuanto a sus
formas y temas (mientras que Pérez Mora si remarca el «rebosante hispanismo de las tonadillas»
[2006: 49]). Por otro lado, no era infrecuente encontrar villancicos de pastorela o tonadilla que
incorporaban secciones italianizantes como los recitados y arias (Sanchez Siscart 1989-90: 335).

31 Nos referimos a las cronicas de Bertout: «Fui a la misa de medianoche en los franciscanos, donde

me consolé de la pérdida que habia hecho de no estar en Madrid para ver las comedias que los
frailes representaban en su convento, en el coro de su iglesia, esa noche, para regocijarse del
nacimiento de Nuestro Sefior. Me costaba trabajo creer lo que un librero, en cuya casa compré
libros, me dijo, que habia dado la comedia £/ mariscal de Biron, en versos burlescos a un fraile
que la debia representar en su convento, y que su mujer habia prestado su vestido a uno de ellos
para eso. En efecto, vi alguna cosa que valia bien la pena; porque en cuanto abrieron las puertas
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oral» no seria otra manera de trasgresion para seguir atrayendo a la gente a las
iglesias con el reclamo de oir no solo a personajes femeninos interpretados por
masculinos, sino también disfrazados de ellos. Justo a la inversa de lo que sucedia
en los teatros donde uno de los maximos reclamos era ver a actrices representan-
do papeles de hombre.

Sea como fuere, es evidente que los encargados de componer los villancicos y
sus letras en el siglo xvin trataron de sustituir las formas mas vinculadas con las
transgresiones tematicas flagrantes, los villancicos de mojiganga, por otras mas
ortodoxas, elitistas y modernas (los villancicos italianizantes). Sin embargo, es
muy posible que una vez relegado el tipo de villancico favorito del publico de las
Descalzas, la asistencia de los fieles se resintiera y se buscara volver a atraerles
con otros nuevos tipos de villancico (los de pastorela y tonadilla) que circundaran
sus temas y formas de expresion (Pérez Mora 2006: 60) pero sin el desvio temati-
co que suponia los villancicos de mojiganga del siglo xvir.

Ejemplo claro de como se queria convencer de esta dislocacion al propio publi-
co es el villancico de tonadilla (nimero III) del pliego de las Navidades de 1745.
La introduccion nos deja claro como se vendia al publico la funcion de las tonadi-
l1as: son el «turrdn de las navidadesy; el estribillo refuerza con teatralidad la sensa-
cion de fiesta popular, pero luego en las coplas el asunto es estrictamente religioso
y nada queda de la transgresion tematica de los antiguos villancicos de mojiganga:

INTRODUCCION
(De qué sirve en esta noche
panderillo y castafiuela
si la tonadilla falta,
que es turron de la Nochebuena?
Venga aqui toda zagala
porque al Nifio le diviertan,
tengan cuenta, porque Bato
ha de ser Perico en ellas.

ESTRIBILLO
Coro. Vaya, zagales, de chiste y donaire.
Vaya, muchachas, de gusto y de fiesta.
SoLo. Eso me agrada.

Eso me alegra.

de la iglesia, donde esperaba una multitud de pueblo, vi los tamboriles vascos que se ponian
acordes con los Organos que tocaban una chacona. Fue aquello la preparacion de los maitines,
después de los cuales vi a un fraile que llevaba un sobrepelliz, y que después de haber hecho que
tenia que hacer en el altar, se quito el sobrepelliz y se fue a la sacristia para mostrar una casaca
de traje de mascaras que llevaba debajo [...]» (Garcia Mercadal 1999, t. 3: 459-460).
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Coro. Suene el pandero y la castanetilla.
SoLo. Voto a San, que bailan las piernas.
1. Fuera Simplote.
2. Quita Molenda.
3. Calla Zamarro.
SoLo. Pues callen ellas,

porque a fe que si empiezo a dar voces,
ya veran como trueno la iglesia.
A4, No cantes, calla,
que a nuestra cuenta
queda el que haya
tonada nueva.

SoLo. (Pues a qué aguardan
que no comienzan?

Coro. Vaya, zagalas de chiste y donaire,
vaya muchachas de gusto y de fiesta
suele el pandero y la castefietilla [sic]
vaya el juguete, que al Nifio divierta.

ToNADILLA
SoLo. Pues la paz nos canta el cielo
cuando naces a la Tierra
sefial que la guerra acaba
y que su destierro empieza.

[Coro]. Echala guapo, querido del alma,
échala luego, que aca nunca vuelva.
SoLo. Echala, y Bato veras como baila
pues con sosiego no habra quien no duerma.
CoRros. Vaya, que es linda,
siga, que es buena.
Unison[o]. Pues la paz nos canta el cielo

cuando naces a la tierra, etc.

El villancico siguiente (IV) del mismo pliego deja huella del agotamiento de
inspiracion que debian experimentar los autores de las letras; agravado, quizés a
partes iguales, por las demandas del publico y las censuras de los criticos.

El texto es muy explicito al respecto:

INTRODUCCION
Como faltan las ideas
de letras de Navidades,
en Belén los pastorcillos
mano sobre mano estan.
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Vieron un horno de vidrio,
y dijo alegre un zagal:
«Para divertir al Niflo,
buen asunto este serax.

El planteamiento, después, se basa en las peticiones de los cantores/zagales de
diferentes tipos de vasos de cristal que salen del horno. Dudamos de su adscrip-
cion a la tipologia del villancico de mojiganga. No obstante, es indudable que se
da una situacion de transito de los cantores ante el horno y que el planteamiento,
tan dislocado de lo Navidefio como anecdotico, encaja con las formulas que solian
usarse en los villancicos de mojiganga del siglo xvi1. Sin embargo, como vemos a
continuacion, el desarrollo como tal es plenamente piadoso, aunque el motivo del
punto de partida resulte tan peregrino.

CopLAs
1. Quisiera un vaso muy bello,
que no se quiebre jamas.
2. Muchos vasos hay hermosos
que se suelen desgraciar.
1. Uno se quebro al terrible

golpe de un yerro fatal,
de su amor al fuego el Nifo
de nuevo le formara®,
Aunque vasos antiguos
no dude que habra
mal formados a soplos
de su vanidad.

CoRros. Lefia partid,
el fuego avivad,
zas, cis, cis, cis, zas.
Barrilla y arena,
cerned y amasad.

Sinos centramos ya plenamente en los villancicos de mojiganga del siglo xviu
que se interpretaron en las Descalzas, encontramos también que hay un claro pre-
dominio del tipo 2 (diecinueve villancicos), una timida representacion del tipo 1
(tres casos) y la desaparicion total del tipo 3, recordemos, el de aspecto y conte-
nido mas teatral.

32 Se utiliza este vaso como metafora de la creacion del hombre. Dios hizo al hombre con barro con
sus manos segun los textos sagrados; se extiende la metafora pues a Adan como vasija hecha por
Dios que se quebro por el pecado original.
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Entre los tres ejemplos encontrados del tipo 1, destacamos el villancico 111
de la Navidad de 1703. En ¢l asistimos a un desfile de personajes que vienen a
obtener un premio que el Nifio recién nacido dispone en un arbol. Como puede
apreciarse todo en un tono muy sentencioso y admonitorio y despojando a los per-
sonajes tipo de sus tradicionales atributos y caracteristicas, puesto que a lo que la
letra da preponderancia es a los yerros cometidos por los personajes del desfile:

[...] Un portugués ha subido
y se esta quedo que quedo,
sin ir ni abajo ni arriba
por mas que aguijan. Pero,
pero, pero...
Pero, {qué?, pero, ;cuando?
Pero a puros silbidos
de los muchachos
ha caido, maduro,
y atolondrado.

1. (Quién le echo el lazo?
Neutralidad, y miedo
que le tenian
en el aire pendiente
de cierta liga.
Con un lazo escurridizo
subid a la cumbre un logrero™
y porque no le estorbase
le echo a la garganta. Pero
pero, pero...
Pero, ;qué?, pero, ;cuando?
Pero ya del vestido,
desesperado,
aunque por €l se ahorca
se viene abajo.

1. ({Quién le echo el lazo?
Desconfianza injusta,
pues Dios le vale
lo que ¢l quiere, y aun dello
se satisface [...].

Dentro del tipo 2, el mas numeroso, constatamos un descenso notable del ha-
bitual sabor festivo y despreocupado de las mojigangas tipicas del xvii. También

3 “Logrero’: «El que da dinero a logro, y lo mismo que usurero. Dicese también del que compra, o

guarda y retiene los frutos, para venderlos después a precio excesivo» (Autoridades, 1734).
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de sus planteamientos trasgresores y costumbristas. Se percibe claramente la pro-
gresiva apropiacion en la mojiganga del enfoque mas puramente religioso. Si en
el siglo xvir sus desfiles estaban plagados de personajes tipo o figuras simbolicas
emparentadas con el &mbito carnavalesco, ahora proliferan los personajes biblicos
o indeterminados pero depositarios de defectos anticristianos que son duramente
reprendidos por el coro.

Dentro de los villancicos de mojiganga donde aun se percibe cierta busqueda
de innovacion, citamos el villancico IX de la Navidad de 1744. Es un ejemplo un
tanto inclasificable en cuanto a su tipologia; para empezar, porque el mismo texto
se declara como «jacara nueva» aunque luego, formalmente, no lo sea y afirma
que esta basada en el desfile de personajes:

CorLAs
SOLO Y COROS. Vayan llegando.
SoLo Y COROS. Vayan viniendo.
Dvo. Varias figuras

de nacimiento,

que es una jacara

de estilo nuevo.

Anton admite y excluye presto.

Posteriormente se puede observar que su argumento se basa en la colera de
Antén, portero del pesebre, motivada por las peticiones frivolas y absurdas que
un desfile de personajes estd haciendo ante el Nifio. Sin embargo, insistimos en
que su clasificacion tipologica es compleja porque, para empezar, se autodenomi-
na como «jacara nuevay; por otro lado, es innegablemente teatral (y no narrativa
como habitualmente eran los villancicos de jacara), puesto que representa a un
personaje con todo su caracter parddico (su desmesurada cdlera ante las desa-
fortunadas peticiones de los personajes del desfile). Pero este desfile como tal es
narrado en estilo indirecto, sin la aparicion de los personajes en primera persona
ni ningtin mote explicito. En todo caso, podriamos encontrar la funciéon del mote
puesta en boca del propio Antdén cuando los enjuicia:

ANTON. ( Ven ustedes una vieja
metidita en un rincén,
haciéndole al Nifio gestos
esta noche en que nacio?
iAh, si yo dijera! jAh, si hablara yo!
A4, (Qué dijeras? jDilo!
No tengas temor.
ANTON. Pues al Nifio pide
un marido hoy,
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cuando a tres ha muerto
con su condicion.
ANTON. , Ven en el portal con pera™
un domine Fantasmon
que afirma que en la Sorbona
seis catedras se sorbi6?
iAh, si yo dijera! jAh, si hablara yo!
A4. No hay que detenerse.
Di, que es diversion.
ANTON. Pues, la dicha pera
toda se ingirio,
en tan gran camueso®
que no le hay mayor.

Ejemplo del antiguo gracejo de los villancicos de mojiganga del xvi en los

pliegos analizados del xvi podria ser el villancico VI del pliego de 1a Navidad de
1736 donde asistimos a un desfile de «visiones» para formar una contradanza¢:

34

36

1. Vino un doctor dando voces
con baston de general
y la mula del portal
disparole cuatro coces.
Dijola: «;No me conoces?».
Y le respondi6 la mula:
«Antes por conocerle
mis cascos buscan
que les pongan sus hierros
por herraduray.

2. Entr6 en la danza un poeta
de los que quieren glosar
y, asi que empez0 a bailar,
el buey se irrita y se inquieta,
levantando una soleta,
contra un rincon le dispara.
«Si es poetay, le dijo,

Dilogia, que va a mantenerse en todo el pasaje, entre la fruta y el valor del término «pera» como
«llaman también aquella porcion de pelo, que por gravedad se dejan crecer los Eclesiasticos y
Doctores en la punta de la barba. Dijose porque ordinariamente es de la hechura de una pera»
(Autoridades, 1727).

‘Camueso’ estd aqui tomado como el arbol similar al manzano y «metaféricamente se llama asi
al hombre insensato, tosco, y simple, que no tiene gracia, ni es para nada» (Autoridades, 1729).

‘Contradanza’: «Cierto género de baile nuevamente introducido, que se ejecuta entre seis, ocho,
o mas personas, formando diferentes figuras y movimientos» (Autoridades, 1729).
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«para glosarla,
ya que un pie dar no puedo
doyle una patay.

Sin embargo, como hemos mencionado, se percibe una nueva tendencia dentro
de los villancicos de mojiganga del siglo xvi: la vinculacion de su argumento al
entorno religioso. Asi pues, los planteamientos mas anecdoticos y costumbristas
tipicos del siglo xvi se van abandonado y se sustituyen por otros de indole mas
piadosa. Muestra de ello seria, por ejemplo, el villancico IV de la Navidad de
1746, en el que los pastores pretenden ser oficiales de obra para ayudar al Nifio a
edificar la Iglesia; por ello van a las mejores canteras a recoger piedras. El motor
propiciatorio del desfile son los personajes que se acercan a ofrecer piedras y es-
tos no son ya populares o metaforicos sino personajes biblicos: Esteban, Jacob®’
y Pedro. Todo el villancico esta, pues, construido para subrayar la figura de Pedro
como piedra de la iglesia en el pasaje biblico de Mateo3®:

1. Piedras para el edificio
trajo costandole a Esteban,
el ver los cielos abiertos
tirarlas para traerla.

2. Esas de las manos
partidas se muestran.
1. Ni a fuerza de sangrar

el labrarse dejan.

A4. Pero hara Dios Nifio
por ser las primeras
que piedras preciosas
de su casa sean.

Topos. Ande la sierra, ande la sierra,
que a un tiempo al Dios Nifio
divierte y contempla.

1. Jacob de un lugar terrible
ha conducido una piedra
habiendo servido antes
por basa de una escalera.

Esteban y Jacob no estan elegidos al azar en el texto. San Esteban muri6 lapidado (Hechos de los
apostoles 6) y Jacob reposoé su cabeza sobre una piedra mientras tuvo el suefio profético de una
escalera que ascendia hasta Dios (Génesis 28: 10-22). Ambos, pues, tienen una estrecha relacion
con las piedras que justifica su presencia en el texto y subraya mas atin la cada vez mas estrecha
relacion que los villancicos tenian con los textos biblicos.

3 «Y yo también te digo, que tu eres Pedro, y sobre esta roca edificaré mi iglesia; y las puertas del

Hades no prevaleceran contra ellay (Mateo 16: 18).
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2. Ya es esa sacada
de antigua cantera.
1. Aun siendo sofiada
no sera mas buena.
A4, Aunque es buena, el Niflo

no se sirve de ella,
que nada hay de antiguo
en fabrica nueva.

Topos. Ande la sierra, etc.

1. Pedro de una piedra sola

asegura la firmeza,
tanto que sea cimiento
en que se funde la iglesia.

2. No sé si al labrarse
tendra alguna quiebra.
1. De ser firme ha hecho

el Nifio la prueba.
A4, Y del edificio
la méaquina excelsa
con tal piedra puede
lograr ser eterna.
Tobos. Ande la sierra, etc.

1. Para clave de la obra
piedra angular la mas bella,
el sefior, como nacida
en ese portal, nos muestra.

2. Pues, {por qué se labra
con ser tan perfecta?
1. Porque como todas
en la obra aparezca.
A4, Y en las duraciones

tan Unica sea,
que piedra en eterno
la admire la tierra.

Topos. Ande la sierra, ande la sierra,
que a un tiempo al Dios Nifio
divierte y contempla.

Esta relacion cada vez mas estrecha con los textos sagrados es una de las ten-
dencias que, de manera general, observamos en el estudio del villancico en el si-
glo xi1x (Llergo, en prensa). En un intento por salvar al villancico de las criticas de
sus detractores, sus creadores lo fueron alejando cada vez mas de los gustos del
publico popular volviéndolo poco a poco cada vez mas elitista y decoroso hasta
llegar a la circunspeccion. Pero este nuevo talante del villancico, obviamente, no
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debia de satisfacer tanto a los fieles y, por lo tanto, el género perdio6 su efecto de
reclamo que habia sido también la causa principal de su aparicion.

4. CONCLUSIONES

El villancico de mojiganga es una de las tipologias de villancico con mas sabor
popular, pues conecta directamente con las formas y planteamientos de la fiesta
callejera de la que toma su nombre. Tal vez esta sea la principal razén por la que, a
lo largo de su trayectoria, también ha demostrado ser una de las formas de villan-
cico paralitirgico que mds divergencia presentaba con los contenidos puramente
religiosos. Por otro lado, el género villanciquero fue proclive a satisfacer los gus-
tos y preferencias de su publico, mostrandose siempre dispuesto a complacerlos.
No olvidemos que el motivo de su introduccion en las liturgias fue precisamente
atraer a los fieles a las ceremonias, aliviando las largas ceremonias en latin, con
canciones en romance de pretendido sabor popular. Esta predisposicion fue tam-
bién la causa de la, en muchos casos, excesiva permisividad con los temas y for-
mas sobre los que se construia el género; muchas veces mas propios de un tablado
teatral que del suelo de una iglesia.

En este contexto, nos topamos con la preferencia que los ficles asistentes a las
ceremonias de Navidad y Epifania en el Monasterio de las Descalzas debian de sen-
tir por esta tipologia de villancico. Para constatar el dato, basta revisar la frecuencia
de aparicion que los villancicos de mojiganga ostentan entre los pliegos conserva-
dos de esta institucion durante el siglo xvir en contraste con otras instituciones si-
milares como pueden ser la Real Capilla y el Monasterio de la Encarnacion.

Pero el publico villanciquero, en general, era exigente. No solo pedia villanci-
cos de mojiganga, sino que estos fueran nuevos cada afio en cada festividad que
los incluia. Asi pues, los villancicos de mojiganga de nuestro corpus en el siglo
xvIi son claro ejemplo de una busqueda incesante de novedad. Sus textos, como
hemos visto, sorteaban los limites de lo permitido y eran claros ejemplos de trans-
gresion en sus formas y sus temas, alejandose estos, en muchos casos, de los te-
mas religiosos propios de las festividades en las que estaban inmersos.

El panorama del siglo xvii es, sin embargo, bien distinto, aunque indicativo de
la tendencia general que marco a este género durante el Siglo de las Luces y que
inicia su declive hasta su practica desaparicion en el xix. Los villancicos de més
sabor popular, de innegable parentesco teatral con los subgéneros teatrales breves
y de temas mas alejados de lo puramente religioso, van siendo sustituidos (aun-
que paulatinamente) por otras formas mas cultas y elitistas (las italianas), también
teatrales pero vinculadas mas a lo operistico que al teatro castizo espafiol. Para no
perder su amarre con el publico, al lado de estas formas cultas y elitistas apare-
cen otras nuevas, como la pastorela o la tonadilla, de sabor popular, pero de carga
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mucho menos transgresora que los villancicos de mojiganga. Pero la sustitucion
gradual de los villancicos de mojiganga (y otras formas de villancico mas trans-
gresoras) por formas mas ortodoxas, no fue la inica manera de acallar los flirteos
de esta tipologia con lo profano. Los propios villancicos de mojiganga experimen-
taron cambios tematicos y formales para adaptarse también a las exigencias de los
criticos acercando sus argumentos cada vez mas a los textos sagrados.

Todas ellas fueron medidas paliativas para combatir las cada vez més estento-
reas voces de la critica. Pero al mismo tiempo, como ya hemos apuntados en otros
estudios (Llergo, en prensa), firmé la sentencia de muerte de este peculiar género
pues, poco a poco, le fue despojando de su mayor encanto que, al mismo tiempo,
era su sefia de identidad y razén de existencia: su vinculacion directa a los gustos
del pueblo.

Asi pues, el corpus analizado de villancicos de mojiganga del Monasterio de
las Descalzas confirma una tendencia general en el villancico paralitirgico: como
las transgresiones que le fueron permitidas a este género fueron su maxima sefia
de identidad y causa de su éxito y, al mismo tiempo, acabaron configurando su
sentencia de muerte.

5. CORPUS DE VILLANCICOS ESTUDIADOS

5.1. SiGLO XVII

Villancicos al Santisimo Sacramento que en su fiesta ha de cantar la Capilla de las
Descalcas [sic] Reales de esta Corte, este aiio de 1678. Madrid?: [s.e.], 1678?
[BNE, VE/ 88-54].

Villancicos que se cantaron en el Real Convento de las Descalzas la noche de Navidad
deste aiio MDCLXXIX. Madrid?: [s.e.], 1679? [BNE, VE/83-44].

Villancicos que se han de cantar en la Real Capilla de las Descalzas la noche de Navidad
este aiio de 1680. Madrid: Mateo Espinosa y Arteaga, 1680 [BNE, VE/83-45].

Villancicos que se cantaron en la Capilla Real de las sefioras Descalzas la noche de
Navidad de 1682 y la de... Reyes de 1683. Madrid?: [s.e.], 1683? [BNE, VE/79-1].

Villancicos que se han de cantar en la Real Capilla de las sefioras Descalzas la noche de
Navidad, este aiio de 1683 y la de Reyes de 1684. Madrid: Antonio Zafra, 1683?
[BNE, VE/79-2].

Villancicos que se han de cantar en la Real Capilla de las sefioras Descalzas la noche de
Navidad, este aiio de 1684 y la de Reyes de 1685. Madrid: Antonio Zafra, 16847
[BNE, VE/79-3].

Villancicos que se han cantaron en la Real Capilla de las sefioras Descalzas la noche de
Navidad, este aiio de 1685 y la de Reyes de 1686. Madrid: Antonio Zafra, 1686?
[BNE, VE/79-4].
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Villancicos que se han de cantar la noche de Navidad en la Real Capilla de las sefioras
Descalzas. Madrid: Melchor Alvarez, 1688 [BNE, VE/83-46].

Villancicos que se han de cantar la noche de Navidad en la Real Capilla de las sefioras
Descalzas. Madrid: [s.e.], 1689? [BNE, VE/83-47].

Villancicos que se han de cantar la noche de los Santos Reyes en la Real Capilla de las
Sefioras Descalzas este aiio de M.DC.LXXXX. Madrid: Melchor Alvarez, 1690?
[BNE, VE/77-12].

Villancicos que se han de cantar la noche de Navidad, en la Real Capilla de las Sefioras
Descalzas este aiio de 1690. Madrid: Melchor Alvarez, 1690? [BNE, VE/83-48].

Villancicos que se han de cantar la noche de Navidad en la Real Capilla de las sefioras
Descalzas este afio de 1691. Madrid: Melchor Alvarez, 16917 [BNE, R/34988
(10)].

Villancicos que se han de cantar la noche de Navidad, en la Real Capilla de las sefioras
Descalzas, este aiio de M.DC.LXXXXII. Madrid: Melchor Alvarez, 16927 [BNE,
R/34988 (11)].

Villancicos que se han de cantar la noche de Navidad en la Real Capilla de las Sefioras
Descalzas este aiio de M.DC.LXXXXIII. Madrid: Melchor Alvarez, 1693? [BNE,
VE/83-51].

Villancicos que se han de cantar la noche de Navidad, en la Real Capilla de las Sefioras
Descalzas este ario de 1694. Madrid: Manuel Ruiz de Murga, 1694? [BNE,
R/34988 (12)].

Villancicos que se han de cantar la noche de Navidad, en la Real Capilla de las Serioras
Descalzas este ario de 1695. Madrid: Manuel Ruiz de Murga, 1695? [BNE,
R/34988 (13)].

Villancicos que se han de cantar la noche de Navidad, en la Real Capilla de las Sefioras
Descalzas este aiio de 1696. Madrid: Manuel Ruiz de Murga, 1696? [BNE,
R/34988 (14)].

Villancicos que se han de cantar la noche de Navidad, en la Real Capilla de las Sefioras
Descalzas este anio de 1699. Madrid: Manuel Ruiz de Murga, 1699? [BNE,
R/34988 (15)].

5.2. SIGLO XvIII

Villancicos que se han de cantar en los Maitines de... Reyes, en la Real Capilla de las
Sefioras Descalzas este aiio de 1700. Madrid?: En la imprenta de Manuel Ruiz
de Murcia, 1700? [BNE, VE/77/51].

Villancicos, que se han de cantar la noche de Navidad en la Real Capilla de las sefioras
Descalzas, este aiio de 1701. Madrid?: En la imprenta de Manuel Ruiz de Murcia,
1701? [BNE, VE/1327/43].

Villancicos, que se han de cantar la noche de Navidad en la Real Capilla de las Sefioras
Descalzas, este aiio de MDCCIII. Madrid?: En la imprenta de Manuel Ruiz de
Murcia, 1703? [BNE, VE/1327/44].
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Villancicos, que se han de cantar la noche de Navidad en la real Capilla de las sefioras
Descalzas, este aiio de 1708. Madrid?: [s.e.], 1708? [BNE, VE/1327/45].

Letras de los villancicos, que se han de cantar en esta Real Capilla de las Sefioras
Descalzas, la vispera, y dia de San Juan Bautista, en la profesion de la sefiora
Soror Tomasa Maria de Santa Clara... Madrid?: [s.e.], 1708? [BNE, VE/533/24].

Villancicos, que se han de cantar en los Maitines de los Santos Reyes, en la Real Capilla
de las sefioras Descalzas, este afio de 1710. Madrid?: En la imprenta de Manuel
Ruiz de Murcia, 1710? [BNE, VE/1327/46].

Villancicos, que se han de cantar la noche de Navidad en la Real Capilla de las sefioras
Descalzas este anio de 1711. Madrid?: [s.e.], 1711? [BNE, VE/1327/47].

Villancicos, que se han de cantar la noche de Navidad, en la Real Capilla de las sefioras
Descalzas, este aiio de 1713. Madrid?: En la imprenta de Manuel Ruiz de Murcia,
1713? [BNE, VE/1327/48].

Villancicos, que se han de cantar la noche de Navidad en la Real Capilla de las Sefioras
Descalzas este aiio de 1714. Madrid?: En la imprenta de Manuel Ruiz de Murcia,
1714? [BNE, VE/1327/49].

Villancicos, que se han de cantar la noche de Navidad en la Real Capilla de las Sefioras
Descalzas este ario de 1715. Madrid?: En la imprenta de Manuel Ruiz de Murcia,
1715? [BNE, VE/1327/50].

Villancicos, que se han de cantar la noche de Navidad, en la Real Capilla de las sefioras
Descalzas este aiio de 1720. Madrid?: En la imprenta de los Herederos de Manuel
Ruiz de Murga, 1720? [BNE, VE/708/52].

Villancicos, que se han de cantar la noche de Navidad, en la Real Capilla de las sefioras
Descalzas este aiio de MDCCXXII. Madrid?: En la imprenta de Felipe Alonso,
1722? [BNE, VE/1327/51].

Villancicos, que se han de cantar la noche de Navidad, en la Real Capilla de las Sefioras
Descalzas este afio de 1723. Madrid?: En la imprenta de Felipe Alonso, 1723?
[BNE, VE/1306/41].

Villancicos, que se han de cantar la noche de Navidad, en la Real Capilla de las sefioras
Descalzas este aiio de MDCCXXV. Madrid?: En la imprenta de Felipe Alonso,
1725? [BNE, VE/1306/47].

Villancicos, que se han de cantar la noche de Navidad, en la Real Capilla de las sefioras
Descalzas este aio de MDCCXXVI. Madrid?: En la imprenta de Felipe Alonso,
17267 [BNE, VE/1306/58].

Villancicos, que se han de cantar la noche de Navidad, en la Real Capilla de las sefioras
descalzas este aiio de MDCCXXVIII. Madrid?: En la imprenta de Felipe Alonso,
17287 [BNE, VE/1306/66].

Villancicos, que se han de cantar la noche de Navidad en la Real Capilla de las sefioras
descalzas, este ario de MDCCXXXII. Madrid?: En la imprenta de Felipe Alonso,
1732? [BNE, VE/1306/79].

Villancicos, que se han de cantar la noche de Navidad en la Real Capilla de las sefioras
descalzas, este afio de MDCCXXXIII. Madrid?: En la imprenta de Felipe Alonso,
17337 [BNE, VE/1306/86].
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Villancicos, que se han de cantar la noche de Navidad en la Real Capilla de las sefioras
descalzas, este aiio de MDCCXXXIV. Madrid?: En la imprenta de Diego Miguel
de Peralta, 1734? [BNE, VE/1306/91].

Villancicos, que se han de cantar la noche de Navidad en la Real Capilla de las sefioras
Descalzas Reales, este ario de MDCCXXXVI. Madrid?: En la imprenta de Diego
Miguel de Peralta, 1736? [BNE, VE/1307/21].

Villancicos, que se han de cantar la noche de Navidad en la Real Capilla de las sefioras
Descalzas Reales, este aiio de MDCCXXXVII. Madrid?: En la imprenta de Diego
Miguel de Peralta, 1737? [BNE, VE/1307/25].

Villancicos, que se han de cantar la noche de Navidad en la Real Capilla de las sefioras
Descalzas Reales este aiio de MDCCXXXVIII. Madrid?: En la imprenta de Diego
Miguel de Peralta, 17387 [BNE, VE/1307/29].

Villancicos, que se han de cantar la noche de Navidad en la Real Capilla de las sefioras
Descalzas Reales este aiio de MDCCXXXIX. Madrid?: En la imprenta de Diego
Miguel de Peralta, 17397 [BNE, VE/1307/35].

Villancicos, que se han de cantar la noche de Navidad de la Real Capilla de las Sefioras
Descalzas Reales, este aiio de MDCCXL. Madrid?: En la imprenta de Diego
Miguel de Peralta, 1740? [BNE, VE/1307/37].

Villancicos, que se han de cantar la noche de Navidad en la Real Capilla de las sefioras
Descalzas Reales, este aiio de MDCCXLI. Madrid?: En la imprenta de la viuda
de Peralta, 1741? [BNE, VE/1307/39].

Villancicos, que se han de cantar la noche de Navidad en la Real Capilla de las Sefioras
Descalzas Reales este afio de 1743. Madrid?: En la imprenta de la viuda de
Peralta, calle de la Habada, 1743? [BNE, VE/1443/24].

Villancicos, que se han de cantar la noche de Navidad en la Real Capilla de las...
Descalzas Reales, este aiio de MDCCXLIV. Madrid?: En la imprenta de la viuda
de Peralta, 17447 [BNE, 3/60932 (6)].

Villancicos, que se han de cantar la noche de Navidad, en la Real Capilla de las sefioras
Descalzas Reales, este ario de MDCCXLV. Madrid?: En la imprenta de la viuda
de Peralta, 1745? [BNE, 3/60932 (5)].

Villancicos, que se han de cantar la noche de Navidad en la Real Capilla de las sefioras
Descalzas Reales, este aiio de MDCCXLVI. Madrid?: En la imprenta de la viuda
de Peralta, impresora de las... Descalzas Reales, 1746? [BNE, VE/1327/52].

Villancicos, que se han de cantar la noche de Navidad, en la Real Capilla de las sefioras
Descalzas Reales, este aiio de MDCCXLVII. Madrid?: En la imprenta de la viuda
de Peralta, 1747? [BNE, VE/316/16].

Villancicos, que se han de cantar la noche de Navidad, en la Real Capilla de las sefioras
Descalzas Reales, este afio de MDCCXLVIII. Madrid?: En la imprenta de la
viuda de Peralta, 1748? [BNE, VE/1307/49].

Villancicos, que se han de cantar la noche de Navidad, en la Real Capilla de las sefioras
Descalzas Reales, este aiio de MDCCXLIX. Madrid?: En la imprenta de la viuda
de Peralta, 1749? [BNE, VE/1307/51].
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Los VILLANCICOS DE MOJIGANGA DEL MONASTERIO DE LAS DESCALZAS:
LOS LIMITES DE LA TRANSGRESION

ResuMen: El articulo analiza la evolucion, desde el siglo xvu al xvii, de una tipologia
concreta de villancico dentro del corpus de los conservados en el madrilefio Monasterio
de las Descalzas: los villancicos de mojiganga. De innegable talante teatral, este tipo de
villancicos fueron los favoritos del publico de las Descalzas, y quizas esto provocod que
fuera transgredido ostensiblemente en muchas ocasiones el espiritu religioso que debia
imbuirlos. Su estudio ofrece no solo un fiel retrato de este género a lo largo de dos siglos,
sino la constatacion de la tendencia que experimento a lo largo de su trayectoria vital: una
fuerte censura que acabd por destruir su esencia.

PALABRAS CLAVE: villancicos, mojigangas, siglos xvii-xviii, Monasterio de las Descalzas.

THE VILLANCICOS DE MOJIGANGA OF THE MONASTERIO DE LAS DESCALZAS:
THE LIMITS OF TRANSGRESSION

Asstracr: The article analyzes the evolution, from the seventeenth to the eighteenth cen-
tury, of a specific typology of villancico in the preserved corpus of the Monasterio de las
Descalzas in Madrid: the villancico de mojiganga. Undeniably theatrical, this type of
villancico was the favourite of the Descalzas’ public, and it could often have led to an
obvious transgression of the religious spirit that should had imbued them. Its study offers,
not only a faithful portrait of this genre over two centuries, but the verification of the trend
it experienced throughout its trajectory: a strong censorship that ended up destroying its
essence.

KEyworps: villancicos, mojigangas, seventeenth and eighteenth century, Monasterio de
las Descalzas.
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1. INTRODUCCION

entro del hibridismo intrinseco de las jacaras, composiciones en roman-
ce octosildbico sobre hechos del hampa, escritas mayoritariamente en su
cripto-lenguaje, la germania, hallamos esencialmente cuatro tipos: las ja-
caras poéticas, las musicales, las teatrales y las que descubri hace algunos afios,
las de sucesos (Di Pinto 2010; 2013; 2014). A partir de estos cuatro tipos se dan
varias hibridaciones como las jacaras entremesadas?, los bailes ajacarados, las
jacaras vueltas a lo divino y, en esa misma linea, los villancicos ajacarados.
Hemos de pensar que este polimorfismo respondia a un claro gusto del pa-
blico, bien por mera diversion —como ocurre con las jacaras poéticas, musicales
y teatrales— bien como escarmiento educativo, reprehension y algo de morbo
—como pasa con las de sucesos—. Un discurso analogo a esta ultima modalidad
podemos hacer con las jacaras a lo divino y los villancicos ajacarados, en los que
el «ropaje» jacaresco presenta ante el piblico un adoctrinamiento «indoloro», una
lecciéon edulcorada por la musica, el baile y las expresiones «a lo valiente» que
sirven de reclamo para cumplir su funcion.
No olvidemos que de la famosa jacara quevedesca de Escarraman hubo hasta
once divinizaciones. Esta abundancia de divinizaciones respondia sin duda a una

Esta investigacion se desarrolla dentro del Proyecto de investigacion UCM-Santander: «Literatura
en el claustro. Poesia, teatro y otros géneros (hibridos) en un convento de fundacion real de la Edad
Moderna: las Descalzas Reales de Madrid» (26/16-20298), dirigido por Esther Borrego Gutiérrez.

Estas dos modalidades (baile ajacarado y jacara entremesada) se distinguian, claro estd, amén de
por la longitud de los versos (mas breves los primeros), por potenciar bien la parte musical bailada,
bien el didlogo dramatico.
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necesidad, y es que en esta modalidad de jacara el vehiculo mas importante era la
musica, ampliamente acogida por el gran publico en las tablas y en la calle, reque-
rida y jaleada como un verdadero balsamo para las masas, y precisamente gracias a
ella se podia inocular en los feligreses la doctrina cristiana de una forma mas ame-
na e incluso hacer adeptos de los adictos a la jacara, haciendo el oportuno trans-
vase al templo. Este modus operandi no era nuevo, al fin y al cabo se habia hecho
lo mismo con los misterios en la Edad Media y con los autos sacramentales y las
comedias de santos en esos mismos afios del siglo xvii. Asi pues, las jacaras a lo
divino y mas concretamente los villancicos ajacarados, siendo la jacara la tonada
de moda mas productiva, respondian al sempiterno lema de educar deleitando. Por
lo que se refiere a la letra de esa musica «milagrosa», solia ser un pasaje biblico,
nudo del mensaje que se queria transmitir, trufado con expresiones y clichés de la
Jjécara propiamente dicha, eso es, con palabras de germania habilmente ensartadas
para hacer de Cristo (o de cualquier santo o virgen que se quisiera ensalzar) un ja-
yan, jaque de jaques, adorable para las masas. Ese ropaje germanesco a modo de
pre-texto tampoco era tan casual, ya que las expresiones rufianescas se remontaban
a romances y piezas ampliamente conocidos por el publico y asi, subrayadas por
el tono festivo y desenfadado, chulesco y risuefio propio de las jacaras con las que
estaban mas que familiarizados, se amenizaban la doctrina y los misterios de la fe.

Es por ello que las jacaras a lo divino y los villancicos ajacarados resultaban
ser el fruto de una multiple hibridacion que provenia de las jacaras musicales, de
las poéticas, de las teatrales y de las de sucesos. En esta «transubstanciaciony a
lo divino tenemos pues varios elementos de las formas originales: la instrumen-
tacion, el baile, el ritmo octosilabico, el uso del lenguaje germanesco (mas exi-
guo, eso si), la introduccion de personajes en lenguaje directo o indirecto (cuando
el que habla es el narrador) y al principio de las piezas una llamada de atencién
(como, por ejemplo, en la apertura «oigan», «vengan», «miren», etc.), para con-
gregar al publico y que este preste atencion.

2. LoS VILLANCICOS AJACARADOS DE LAS DESCALZAS

Como bien sefiala Eva Llergo, que ha estudiado a fondo el villancico paralittr-
gico (2012: 140; 2017: 304), y ha demostrado el parentesco con el teatro breve
de la época: «[Los villancicos de jacara] configurarian el 2,9% de los villancicos
dramaticos de las Descalzas, lo que, efectivamente, no es mucho si tenemos en
cuenta que en la Real Capilla los villancicos de jacara representan el 13%». De
hecho, el corpus que he hallado hasta el momento, es de ocho villancicos ajaca-
rados (mi investigacion atn esta in fieri, a los de las Descalzas se afiadira el cor-
pus de los de la Encarnacion).
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De los ocho villancicos de jacara que he encontrado entre los pliegos de las
Descalzas, cuatro pertenecen a finales del siglo xvi y cuatro a los afios cuarenta
del siglo xviir.

De los cuatro del siglo xvi, examinando los pliegos, tenemos que en los tres
primeros se reunen los villancicos de Navidad y Reyes de 1682-1683, quince en
total®; los de 1683-1684 tienen catorce villancicos, igual numero que los de 1684-
1685; en el cuarto, ya de 1690, tenemos solo los de Navidad divididos en tres
Nocturnos, que es lo mismo que ocurre con los cuatro pliegos del siglo xviir (afios
1739, 1740, 1743 y 1749), ha cambiado, por lo tanto, el modus operandi a la hora
de imprimir los pliegos de villancicos.

Ya sefialaba Méndez Plancarte (1938: 18-19) que

los Maitines, la parte del Oficio Divino que con pompa extraordinaria solemnizaba
la vispera de los grandes dias, se dividen en tres Nocturnos a cada uno de los cuales
corresponden tres Salmos. Esta distribucion la imitaban los Villancicos de la fiesta,
nueve en total y repartidos de tres en tres en igual nimero de Nocturnos; y asi se
entretejian con el canto litirgico a manera de intermedios o entreactos, donde «todo
se volvia donaire y gracia, a la par que confianza, alegria y viva espontaneidad».

La estructura de los villancicos-jacara que estoy estudiando suele ser bipartita
en todos, constan de estribillo y copla, menos en uno, el Gltimo del siglo xv, el
de 1690, que se diferencia del resto del corpus.

En cuanto a las modalidades de adaptacion de la jacara al formato villanci-
quero, como bien sefiald Alain Begue (2014: 133), eran esencialmente dos:

1) La elaboracion de una obra adoptando caracteristicas lingiiisticas y textuales de
las jacaras profanas; y

2) La simple utilizacion de la jacara musical como acompafiamiento de un texto
sin —o casi sin— rasgos textuales jacarescos. Por supuesto, cabria afadir a estas
modalidades bésicas una tercera, intermedia esta, que se origina al diluirse el len-
guaje de germania en unos villancicos en los que solo contados términos recuerdan
el mundo del hampa.

3 «El nmero de villancicos constitutivos de las serie de Navidad y de Reyes oscilaba entre siete
y doce, con un claro predominio de las series de ocho y nueve composiciones, respetando asi el
esquema de los tres oficios nocturnos correspondiente a los oficios litiirgicos de los Maitines. La
mas antigua serie de villancicos conservada, la cantada para la beatificacion de santa Teresa de
Jestis comprendia ocho» (Bégue 2013b: 102).

Edad de Oro, XXXVII (2018), pp. 168-183, ISSN: 0212-0429 - ISSNe: 2605-3314



ELENA D1 PiNTO 171

3. Los VILLANCICOS-JACARA DEL SIGLO XVII

En el primer pliego, que incluye siete villancicos dedicados a la Navidad de 1682
y ocho dedicados a los Reyes de 1683, el villancico-jacara ocupa el séptimo lugar
(consta de estribillo y coplas) de la serie de Reyes. Pertenece a la primera modali-
dad, pues tiene todas las caracteristicas 1éxicas de una jacara profana; en el estribi-
llo se anuncia el género al que pertenece «Vaya una jacara nueva / de gusto, donaire
y garbo» y dos interlocutores / cantores convocan a los feligreses a estar atentos
«biganme con atencion / el tono y letra a lo guapo. / 1. Oiganme. 2. Digalo. 1. Mi-
renlo. 2. Canteloy, el primero hace de narrador y el segundo de oyente/portavoz
de los feligreses. Las coplas (por supuesto se trata de romance, en esta ocasion la
rima es en €-e) estan agrupadas de cuatro en cuatro versos y el cuarto es esdrijulo:

CorLas
Bien haya, Zagal hermoso,
quien a los suyos parece,
venci6 Serpientes su Madre
y €l es en la cuna un Hércules.
Herodes, médico insano,
que de la salud se ofende
manda que tome el acero,
guardese el Nifio del récipe.
Para adquirir el renombre
de piadoso y de valiente,
levantar puede al caido
solo con que diga ‘duéleme’.

Bien se echa de ver en este fragmento la abundancia del lenguaje jacaresco y
de las frases hechas.

El segundo pliego incluye diez villancicos dedicados a la Navidad de 1683, la
jécara es el noveno y, por ultimo, esté el de la Adoracion al Nifio; los de Reyes de
1684 son cuatro (14 villancicos en total). Este villancico-jacara también pertene-
ce a la primera modalidad e incluso tiene més rasgos de la jacara profana que el
anterior. En el estribillo, como veiamos en el anterior, se presenta la variante a la
que se adscribe el villancico (la de jacara) y se pide atencion; también hay varios
interlocutores, a mi parecer, mas de dos, o, en todo caso, un narrador, y un coro
que le pide que empiece ya (como segunda voz):

EstrIBILLO
[H]Ela, [h]ola, mas vaya [h]ela,
que va de jacarilla,
vamos y venga.
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[..-]

Que es de un guapo del hampa
Ela,

Que va de jacarilla

muy de la heria.

Ola ela, mas vaya,

que es la primera noche

que sale a plazas.

Ola, mas vaya, ela,

ninguno me replique,

quedito, tenga.

Oiganla, pues, que la empiezo,
con las mismisimas sefias

que trae el comun estilo

de los abate que truena.

Ela, ola, mas vaya ela,

que es de un Niflo la historia
de Noche Buena.

En las coplas de este segundo villancico-jacara hay una profusion de germania
inusitada para el género villanciquero:

CorLAs
(Es para hoy seor compadre?
i Vamos aprisa! jHaya flema!
jBravo rumbo, que me place!
Erase pues lo que se era.
Famosa jacara diga,
ya me entienden, jbuena es esa!
(,Somos o no somos? jHala!
jAl caso y vamos con ella!
Erase, pues, jo qué lindo!,
en una noche morena,
blanca y muy blanca, en la misma
del mismo modo que cuenta,
nacio el Jijo de Dios, pues,
de Maria, por mas sefias.
(Es posible lo que hablo?
Valiente y Nifio de perlas.
jPor vida de!... jbueno es eso!,
Ahora y muy ahora en la mesma
al fresco ha nacido y llora.
iNo sino el alba y estrellas!,
y el mundo todo le teme,
muy de respeto, en pajuelas.
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El tercer pliego consta de nueve villancicos de la Navidad de 1684, la jacara es
el 4.°, y cinco villancicos de los Reyes de 1685 (del villancico 10 al 14). El villan-
cico-jacara de este pliego pertenece también a la primera modalidad: es plenamen-
te jacaresco y tiene detalles interesantisimos. El cambio de métrica de romance
d-a aromance ¢0-o hace pensar en un cambio en la musica que se refleja en el mis-
mo texto del villancico ajacarado cuando el segundo interlocutor dice: [2.] «Ten,
que esa es la misma trovay (es decir, la misma letra). Y el primero le responde:
[1.] «Qué importa si es otro el tono?» (es decir, hay cambio de compas). Al haber
tres interlocutores (jacara dialogada) se pone de manifiesto su mayor teatralidad.
El estribillo tiene hasta cuatro voces y como es habitual llaman la atencion de los
oyentes y presenta la modalidad de villancico (en este caso de jacara):

ViLLancico T

JACARA
ESTRIBILLO
1. Oigan, noten, miren, vengan,
que va de jacara nueva.
2. Vengan, miren, noten, oigan,
que va de jacara airosa.
3. Oigan, vengan, noten, miren,
la jacarita de filis.
1. Miren, vengan, oigan, noten,
la jacarita acorde.
4. Venga
la jacara airosa
1. Miren
el mas nuevo filis.
2. Noten
la jacara acorde.
4. Vengan, oigan, miren, noten

un compendio de primores
que la jacarita encierra.

2. Oigan, miren, noten, vengan,
que va de jacara nueva.

3. Venga, corra, vuele,
vaya la jacarita gallarda.

1. Vaya con gala

y el Diablo sea sordo.
Comience, vaya.

Pero es en las coplas, prefiadas del tono hampesco (en el que se llega a lla-
mar «jayan» al Nifio Jesus), cuando nos resulta enormemente curioso el discurso
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metaliterario de este villancico-jacara, cuajado de intertextualidades con Jeroni-
mo de Cancer (Periquillo el de Madrid) o Quevedo (Zampuzado en un banasto)
entre otros. Veamos brevemente el arranque de las coplas:

1. Oigan, Jests sea conmigo,
la jacarilla, que rara
voz, garganta, lengua y cuello,
grita, aulla, chilla y brama.
Escuchen y estén conmigo
con la alegria tan ancha,
con las vidas tan estrechas,
con las orejas tan largas.
Oigan la gracia
y el Diablo sea sordo. jComienzo,
vaya!

Y es precisamente en el comienzo, y aqui viene la curiosidad, donde hay una
intertextualidad enormemente proteica:

2. Reviente el mismo Demonio,
muera Luzbel, viva el alma.
iTen, que esa jacara es vieja!
iSi, pero es vieja afeitada!

De hecho tiene razén el segundo interlocutor en decir que la jacara es vieja
(aunque el primero replique que es sin embargo afeitada, eso es, con afeites, re-
tocada); el sensu lato se nos impone al sensu stricto jocoso de «vieja afeitaday,
recompuesta, alifiada, con espléndida dilogia. Y es que «Reviente el mismo demo-
nio» resuena en los oidos de los presentes (esos de vidas tan estrechas y orejas tan
largas), pues si hacemos el recorrido cronologico a la inversa (de lo mas proximo
a lo mas lejano) hallamos ese verso de nuestro villancico-jacara en una jacara a lo
divino (vol. II: 117) de José Pérez de Montoro en Obras posthumas lyricas sagra-
das (Madrid, 1736). Es el segundo poema dedicado 4 /a fiesta de la Concepcion
Inmaculada de Maria Santisima, estando descubierto el Santisimo Sacramento,
con motivo de jurarse y votarse la defensa de su pureza en el que dice: «Reviente
el mismo demonio / y, dando por asentado, / Sefiora, vuestro principio, / acabe-
mos con el diabloy.

Treinta afios antes tenemos ese verso de inicio en otra jacara a lo divino, esta
vez de Cubillo de Aragédn (figura en las pp. 139-140 de El enano de las Musas,
impreso en 1654, en Madrid, por Maria de Quifiones, a costa de Juan de Valdés),
libro miscelaneo preparado por el autor tres o cuatro afios antes:
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Reviente el mismo demonio,
muera €l, y viva un alma,

por quien la palabra es hombre*
y hombre de su palabra.

Oigan, oigan®, que esto dice,
oigan, oigan, que esto garla®

Un afio antes de que la publicara Cubillo, aparece en una comedia burlesca
de Lanini y Sagredo, Darlo todo y no dar nada, estrenada en 1653 (e impresa
en la Parte XXXVI de las comedias escritas por los mejores ingenios de Espa-
fia, Madrid, Joseph Hernandez de Buendia, a costa de Manuel Meléndez, 1671,
ff. 441-473). En los versos con los que se cierra la comedia estan citados de nuevo
los dos primeros versos, ya perfectamente reconocibles y no parafraseados, de un
famoso centon de disparates al que ahora llegaremos: «Reviente el mismo demo-
nio, / muera Argel y viva Espafia»:

ALEJANDRO Con que acaba la comedia.
Darlo todo y no dar nada,
que un don Pedro la escribio,
cuando otro la disparata...
CAMPASPE Diciendo al que le dijere,
que sus chanzas son muy malas:
Topos Reviente el mismo demonio,
muera Argel y viva Espafia’.

El gran entremesista Quifiones de Benavente lo usé en Los muertos vivos
(Jocoseria, Madrid, 1645), resultando ser su antecedente inmediato:

ANTONIA iA buen tiempo!
Si vusted quiere cantada

El hombre como encarnacion de la palabra de Dios («En principio era el Verbo. Y el Verbo se
hizo carne y habit6 entre nosotros» [San Juan 1: 1 y 14]), es decir, Cristo, convertido en la jacara
en jayan, es, por supuesto, «hombre de su palabray, con el doble sentido de hombre de proa y
jayan de popa.

5 Este verbo, tan habitual en todo tipo de jacaras, remite a la tradicion oral de convocar al ptblico
e instarle a que oyera con atencion el «caso» que a continuacion se iba a narrar.

¢ ‘Garlar’: voz de la germania que esta por «hablar», viene del latin «garrulare», es decir, hablar
mucho e indiscretamente; el rasgo frecuentativo del verbo adquiere en este contexto el matiz de
«pregonary, puesto que «hablar» ya esta empleado en el anterior verso, y, dado el dominio de la
germania de los escritores auriseculares, dudo que «colocaray de forma artificiosa «garlar» como
mero sinénimo. La que «garlay es la sabiduria, la verdad de Cristo, a través de Maria.

Esta referencia al centon de disparates no figura en la comedia original de Calderon.
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una letra a lo moderno
entre jacara y romance,
tome, que aqui la traemos.

Canta por la jacara

Reviente el mismo demonio,
muera el mismo Lucifer,
calle el mismo Barrabas,

y el mismo diablo también;
porque la misma endiablada
la misma jacara es,

sin que deje de mismar
desde su misma nifiez.

Y muy bien hace Quifiones en poner en boca de Antonia el reclamo de «una le-
tra a lo moderno / entre jacara y romance» ya que el entremesista retomaba, ahora
si, un centon de disparates anonimo que por entonces era muy popular:

«Rebiente el mesmo demonio,
muera Argel y viva Espafia»®.
Vase Bras de la cabana,

sabe Dios si volvera.

Ya se parten de Alcala

los tres de la vida airada,
cuando la moza prefiada

quiso sin tiempo parir.

Resumiendo, el centon salia a la luz en 1640, la cita de Quifiones en 1645, la
comedia burlesca en 1653, la jacara a lo divino de Cubillo en 1654°, nuestro vi-
llancico ajacarado en 1685 y la jacara a lo divino de Pérez de Montoro presumi-
blemente por esas fechas. Notese el paso del romance al teatro y posteriormente
a la divinizacion hasta llegar al villancico-jacara, hibridacion de todo lo anterior
aunando la poesia, la teatralidad y el contexto religioso.

El pliego de villancicos de 1690, cuarto y ultimo del corpus del xvi, tiene la
jacara exenta, sin estructura bipartita, y es el unico que pertenece a la segunda
modalidad sefialada por Bégue, la de la jacara musical como acompafiamiento

8 Romances varios de diversos autores [BNE, R/1543, Micro 2778]. Fue publicado por primera
vez en Zaragoza (1640), por Pedro Lanaja; Romances varios de diversos autores, publicados en
Zaragoza (1640, 1643, 1663), en Madrid (1655, 1664) y en Sevilla (1655)]. El centdn tiene 90
Versos.

®  Si bien sali6 publicada en 1654, fue compuesta entre 1649 y 1650.
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de un texto sin rasgos jacarescos. Este villancico, que por supuesto lleva el titulo
de «Jacaray sin tener de ella mas que la musica, lleva intercalados, a modo de es-
tribillos en cursiva, unos versos de siete romances conocidos por el publico. Tire-
mos del hilo para ver de donde vienen:

1. Laprimera cita es: «Malogrado Joven bello / detén el curso y advierte / que
quien deidad se presume / precipitado perece» (que procede de «Malogra-
da fuentecilla / detén el curso y advierte, / que si caudales presumes, / pre-
cipitada te pierdes»), romance de 1640 recogido en Maravillas del Parnaso
y luego parodiado en la Loa que represento Antonio de Prado, de Quifiones
de Benavente (Mal formada compaiiia...), a su vez citado por Calderén, en
la III jornada de Dicha y desdicha del nombre, asi como en la III jornada
de Los tres afectos de amor.

2. Lasegunda insercion romanceril es «Mortal caza le van dando / al titubante
bajel, / que al canto de una sirena, / engafiado dio al través», que viene de
un romance de Gongora: «Mortal caza vienen dando / al fugitivo bajel / en
que a Napodles pasaba, / en conserva del virrey».

3. El tercer fragmento inserto es «Y a llevar la alegre nueva / los paraninfos
madrugan, / y haciendo jardin el viento / forman abriles de plumay, y vie-
ne de un romance de principios del xvit de Antonio Hurtado de Mendoza:
«Compitiendo con las selvas, / donde las flores madrugan, / los pajaros en
el viento / forman abriles de pluma». A mediados del xvii (1649 y 1650-
1651) los retoma Calderon en dos piezas teatrales, Los encantos de la cul-
pay la Comedia del Conde Lucanor (en ambas ocasiones como fragmentos
musicales entre los parlamentos de los personajes).

4. El cuarto inserto reza: «Hoy le dan la bienvenida / el musico ruisefior / y las
fuentes y las selvas / perla a perla y flor a flor», que viene de otro roman-
ce de Gongora: «enjaulado en vnas hieruas / vn musico ruisefior; / cantale
la amarga historia / de su fuer¢a y de su honor»; pasa por Calderon en el
auto sacramental E/ gran teatro del mundo, 1645-1650: «Y porque, como
ya dije, / soy maldito labrador, / como lo dicen mis vifias / cardo a cardo y
flor a flor, / pues tan alta esta la yerba / que duda el que la mir6, / un poco
apartado dellas, / si mieses o vifias son». También en Vicente Sanchez, en
1678, en Lira poética, en la Introduccion al VILLANCICO VII: «Hoy Cie-
lo y prado batallan / luz a luz y flor a flor, / si este desnud6 sus hojas, / sus
rayos aquel se armoy.

5. El quinto fragmento dice: «Y entre las dulces querellas / con que obligarla
pretende / ardientes suspiros lanza / y tiernas lagrimas vierte» que viene,
una vez mas, de otro conocidisimo romance de Géngora (de 1585 «Entre
los sueltos caballos de los vencidos cenetesy»: «Triste camina el alarbe / vy,
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lo mas bajo que puede, / ardientes suspiros lanza / y amargas lagrimas vier-
te». Es retomado luego en 1629 por Calderdn en la comedia E/ principe
constante: «No quiero pasar de aqui, / ve con bien, pues triste vienes, / tan-
to que, aunque el corazén / disimula cuanto puede, / por la boca y por los
0jos, / volcanes que el pecho enciende, / ardientes suspiros lanza / y tiernas
lagrimas viertey).

La sexta insercion intercalada: «Reverencia os hace el alma / por imagen
de su Templo, / por aliento de la vida, / por gloria del pensamiento» apa-
recia en Baltasar Elisio de Medinilla (a 1620) Obras divinas, Al Santisimo
Sacramento. Romance: «Reverencia os hace el alma, / hermoso pan de los
cielos, / por sustento de mi vida, / por blanco de mis deseos». Y anterior-
mente también en un baile de Quevedo (1615-1645): «Reverencia os hace
el alma; / ved qué reverencia os hago, / que pudiera en un convento / ser
paternidad a ratos».

El séptimo y tltimo fragmento citado es «Valentia en la flaqueza / y do-
naire en el mirar: / ;quién como vos la ha tenido? / ;quién como vos la
tendra?» que retoma, casi como un calco, los versos parddicos de Castillo
Solérzano, en Las harpias en Madrid (1631): «Valentia en el pedir / y
donaire en estafar, / ;quién como vos le ha tenido? / ;Quién como vos le
tendra?». En Ana Caro de Mallén (a 1645) en su comedia Valor, agravio y
mujer: «en el engaio, dulzura, / extrafieza en la beldad, / valentia en el do-
naire, / y donaire en el mirar. / ;En quién, sino en vos, se ve / el rigor y la
piedad / con que dais pena y dais gloria, / con que dais vida y matais?». El
villancico que nos ocupa concluye con un romancillo en -6 (hexasilabo).

He de resefiar, como curiosidad, que este mismo villancico-jacara de las Des-
calzas, de 1690, esta incluido en un pliego portugués de 1692 Villancicos que se
cantaram na Capella Real do muy alto e muy poderoso Rey Don Pedro Il nosso
senhor nas Matinas e Festa do Natal. Na oficina de Miguel Manescal, impresor
da Serenissima Casa de Braganga e do Santo Officio. Anno M. DC. XCII, pero
curiosamente no figura como jacara, ni por la musica ni por el contenido (es el
segundo villancico del primer Nocturno); sin embargo, si hay una jacara, titulada
como tal, que ocupa el octavo lugar, es decir, es el segundo villancico del tercer
Nocturno, pero que tampoco tiene ningun rasgo jacaresco y pertenece, por lo tan-
to, a la segunda modalidad; en este caso también, como ocurre con el villancico-
jéacara dos afios anterior de las Descalzas, el marbete de «jacara» alude tan solo a
la musica, no al contenido del texto, carente por completo de germania o de alu-
sion alguna a jaques.
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4. LoS VILLANCICOS-JACARA DEL SIGLO XVIII

Los cuatro pliegos del siglo xvi solo contienen los villancicos de Navidad, como
el de 1690. Estan todos divididos en tres Nocturnos y cada uno de ellos tiene tres
villancicos, mas uno final dedicado a la Adoracion, haciendo un total de diez vi-
llancicos por pliego.

En el de 1739 el villancico-jacara es el noveno (el tercero del tercer Nocturno),
lo mismo ocurre con el de 1740; en el pliego de 1743 la jacara es el quinto villan-
cico (el segundo del segundo Nocturno); y por fin en el de 1749 vuelve a ocupar
la jacara el noveno villancico, al final.

La de 1739 consta de introduccion, estribillo y coplas; los interlocutores son
Antdn, nombre con claras resonancias entremesiles, y el coro; la modalidad es la
tercera, es decir, mixta: contiene, muy diluidos, rasgos de la germania, pero sobre
todo frases hechas y tiene un caracter costumbrista que hace burla de las muje-
res casadas malcontentadizas, de las amas de cura que roban la despensa, de las
viejas que se arreglan en exceso para aparentar y de los médicos matasanos, para
acabar alabando al Nifio como médico supremo que cura todas las culpas. La pre-
sencia de la musica y el baile son indiscutibles. Se trata de una jacara de la costa,
romance é-a.

La jacara de 1740 también tiene introduccion, estribillo y coplas; se abre con
la burla de lo viejas que son las jacaras e introducen al personaje de Anton, que
la va a cantar. Hay dos coros de los que se destacan cuatro voces solistas que pre-
guntan a Anton. Aqui también el Niflo cura todas las dolencias del alma humana
desde el pecado original (Eva come la manzana y su glotoneria «contagia» a todos
los seres humanos). Llama la atencion la palabra muy de moda por esos afios: «pe-
timetras» (Antén: «De un bocado cayd mala / la humana naturaleza / como algu-
nos racionales / que comen como unos bestiasy. 1. «;Qué fue el acceso?». Antén:
«Un ahitoy. / 2. «;Qué resultaron?». Antoén: «Viruelas». / 3. «;De qué casta?».
Antén: «Pegajosasy. / 4. «;A quién?». Anton: «A su descendencian. 4. «;Y no
eran viruelas locas?». / Anton: «No, que no eran petimetrasy). Es una satira contra
las modas y el dinero (los viejos lo esconden, las mozas lo desean, los guapos lo
malgastan, los pobres lo esperan. Y de todo cura el Nifio. Pertenece también a la
tercera modalidad.

La jacara de 1743 es bimembre: estribillo y copla. Quien canta es de nuevo
Anton y por otra parte el coro. Esta dedicada a reprehender los abusos de los hom-
bres y tiene alglin resto de germania. Pertenece por lo tanto, una vez mas a la ter-
cera modalidad destacada por Alain Bégue. Empieza con Adan y Eva y como se
perdi6 la humanidad por ello, pero llega el Nifio, un gigante (que esta claramente
por «jayany, término de la germania, traducido para el oyente dieciochesco, que
designa al jaque de jaques, el mas importante). Con ello recupera algo del 1éxico

Edad de Oro, XXXVII (2018), pp. 168-183, ISSN: 0212-0429 - ISSNe: 2605-3314



180 VILLANCICOS DE JACARA EN UN ENTORNO CONVENTUAL

de germania que reside en los dobles sentidos de algunos términos, por ejemplo:
«Pero es tan guapo el Chiquito, / que han de ver como les deja / a la culpa cabi-
rrota / y a la muerte patitiesay.

La ultima jacara que he hallado, de 1749, también es bipartita y tiene estribi-
llo y copla. Pertenece asimismo a la tercera modalidad y tiene también por tema a
Dios que remedia los males provocados por el demonio que tienta a Eva. De nue-
vo habla Antén y el coro con cuatro solistas que se destacan para hacer preguntas.

En todas las del xvii se enuncia el género («jacaray) al que pertenece, pero no
hay llamada de atencion al publico.

5. CONCLUSIONES

En los tres primeros villancicos-jacara del siglo xvi hallados en las Descalzas te-
nemos la llamada de atencion al publico y, perteneciendo a la primera modalidad,
la de la jacara plena, son los més «completos» en cuanto a su hibridismo; el cuarto
es el tinico que pertenece a la segunda modalidad, solo jacara musical sin ninguna
vinculacién con el género jacaresco. Los cuatro del siglo xviu tienen la adscrip-
cion al género, carecen por completo de apelacion al publico y el coro intercala
las preguntas, al modo del coro griego, que deberia hacerse el publico para que el
solista responda y asi lo adoctrine; todos ellos pertenecen a la tercera modalidad
de adaptacion de la jacara al villancico.

Examinando los pliegos de uno y otro siglo bien se echa de ver que el contexto
musical y teatral pesaba bastante para actuar como gancho de las voluntades de
los asistentes. Lo teatral no solo se refleja en el hecho de que los villancicos estén
dialogados, sino incluso en la posicion que ocupan dentro de la fiesta, asi como
estaban intercalados los géneros breves teatrales entre los actos de la comedia. En
los villancicos del xvii tenemos, ademas de las jacaras, villanos, canarios, etc. en-
tre los bailes; negros, gallegos, gitanos, etc. entre los personajes; en los del siglo
xvi tenemos tonadillas, seguidillas, etc., por lo que respecta a las formas musi-
cales y petimetras, abates y currutacos por lo que se refiere a los personajes. Con
ello quiero destacar la flexibilidad y actualizacion al contexto de estos villancicos
y mas concretamente de los que son objeto de mi estudio, los villancicos-jacara,
que no solo no estan fosilizados, a pesar de que la jacara—ya lo decia Quevedo—
fuera ya algo tradicional, pues llevaba mas de un siglo en boga, sino que su adap-
tacion a las modas de cada momento hizo de ella algo proteico e imprescindible
en toda fiesta, teatral o religiosa, como sefiuelo para el publico.
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6. CORPUS DE VILLANCICOS DE JACARAS DE LAS DESCALZAS

6.1. SiGLO XVII

Villancicos que se cantaron en la Capilla Real de las sefioras Descalzas la noche de
Navidad de 1682 y la de... Reyes de 1683. Madrid?: [s.e.], 1683? [BNE, VE/79-1].

Villancicos que se han de cantar en la Real Capilla de las sefioras Descalzas la noche de
Navidad, este aiio de 1683 y la de Reyes de 1684. Madrid: Antonio Zafra, 1683?
[BNE, VE/79-2].

Villancicos que se han de cantar en la Real Capilla de las sefioras Descalzas la noche de
Navidad, este aiio de 1684 y la de Reyes de 1685. Madrid: Antonio Zafra, 16847
[BNE, VE/79-3].

Villancicos que se han de cantar la noche de Navidad, en la Real Capilla de las Sefioras
Descalzas este afio de 1690. Madrid: Melchor Alvarez, 1690? [BNE, VE/83-48].

6.2. SIGLO XVIII

Villancicos que se han de cantar la noche de Navidad, en la Real Capilla de las Sefioras
Descalzas este aiio de 1739. Impr. Diego Miguel de Peralta, calle de la Habada
[BNE, VE/1307-35].

Villancicos que se han de cantar la noche de Navidad, en la Real Capilla de las Sefioras
Descalzas este aiio de 1740. Impr. Diego Miguel de Peralta, calle de la Habada
[BNE, VE/1307-37].

Villancicos que se han de cantar la noche de Navidad, en la Real Capilla de las Sefioras
Descalzas este aiio de 1743. Impr. Diego Miguel de Peralta, calle de la Habada
[BNE, VE/1443-24].

Villancicos que se han de cantar la noche de Navidad, en la Real Capilla de las Sefioras
Descalzas este anio de 1749. Impr. de la viuda de Peralta, mas arriba del Horno
de la Mata [BNE, VE/1307-51].
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e

VILLANCICOS DE JACARA EN UN ENTORNO CONVENTUAL

ResuMEN: En el presente articulo se analizan, a partir de la enorme productividad de
las jacaras como género hibrido, los villancicos-jacara hallados en el monasterio de las
Descalzas Reales, un corpus de ocho piezas que abarcan los siglos xvi y xviil. En estos vi-
llancicos de jacara subrayo también la teatralidad, por un lado, y por otro la actualizacion,
dentro de los parametros del género jacaresco, al contexto de los oyentes de estas piezas,
ancladas si en la tradicion en cuanto a la forma, pero de la mas «rabiosa actualidad» en
cuanto al contenido.

PaLABRAS CLAVE: tipologia de las jacaras, villancicos-jacara (productividad y actualiza-
cion), siglos xvi y xviii, monasterio de las Descalzas Reales.

VILLANCICOS DE JACARA IN A CONVENTUAL ENVIRONMENT

Asstracr: This article analyzes, from the huge productivity of the jacaras as hybrid genre,
the villancicos-jacara found in the convent of Descalzas Reales, a corpus of eight pieces
spanning from the 17th to the 18th centuries. In these villancicos-jacara I underline also
theatricality, on the one hand, and on the other the update, within the parameters of
the genre jacaresco, for the context of the listeners of these pieces, cling to tradition as to
the form, but ‘highly topical’ as to the content.

KEyworps: jacara'’s typology, villancicos-jacara (productivity and update), 17th and 18th
centuries, convent of Descalzas Reales.
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1. ENCAUZAMIENTO TEORICO Y METODOLOGICO

uien se haya adentrado, un tanto temerariamente, en el insondable piéla-

go de la bibliografia que han generado las adaptaciones cinematografi-

cas y televisivas de nuestra literatura durea, tal vez habra experimentado

la sensacion de que se ha agotado la posibilidad de exégesis. Este cierto efecto
«paralizador» se debe, creo, a dos razones fundamentales de muy diferente tenor:
la primera, de tipo cuantitativo, porque son ya muchos los libros y articulos que
ha suscitado el asunto, avivado en alglin caso por centenarios y conmemoracio-
nes que han multiplicado (e incluso «forzado, diria yo) hasta la extenuacion los
trabajos; la segunda, de indole cualitativa, porque el objeto de estudio, con pocas
excepciones, ha sido considerado de escasa calidad y (he aqui el principal pro-
blema de enfoque) a muy lejana altura de los insignes textos en los que se basan.
Ante panorama tan desolador, solo cabe el desaliento y el consecuente abando-
no, o bien puede emprenderse la busqueda de algiin resquicio por el que renovar
esta parcela de estudio. Como prefiero esta segunda opcion, hay matices decisivos
que, de entrada, deberian hacernos reconsiderar esos dos factores, cuantitativo y
cualitativo, aparentemente disuasorios: respecto al primero, un altisimo porcentaje
de los trabajos se ha consagrado a tres autores, Cervantes, Lope y el anonimo arti-
fice del Lazarillo, y de los dos primeros en particular al Quijote y El perro del hor-
telano. Es decir, tres autores y tres obras que acaparan, me atreveria a decir, mas
de dos tercios de lo que se ha escrito sobre la literatura espafiola de los siglos xvi y
xvi que ha migrado al cine y la television. En el otro escaso tercio, estan principal-
mente representados otros textos cervantinos y lopescos, y ahi figura menguado el
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resto de autores y obras de ese periodo que, nos guste ampliar a dos siglos o acotar
desde Garcilaso a Calderon, hemos venido a considerar «aureo». Fijese entonces
el investigador si hay via abierta para indagar sobre las versiones al medio audio-
visual de La lozana andaluza, El Buscon, El diablo cojuelo y un largo etcétera de
esos espléndidos textos en que se han fijado el cine y la television, y cuyas adapta-
ciones estan perfectamente catalogadas y localizadas, con una accesibilidad, mer-
ced al cine doméstico, que ya hubieran querido los estudiosos que se contentaron
con patearse filmotecas para verlas y fiarse de su memoria para escribir sobre ellas.

Pero (e ingresamos asi en el segundo factor que podria resultar disuasorio) he
aqui que son precisamente las adaptaciones de esos otros textos las que se han juz-
gado (y en muchos casos con razén) de manera mas circunspecta, a lo que hemos
de afiadir las severas criticas que han recibido asimismo muchas de las versiones
de novelas de Cervantes y de piezas teatrales de Lope, en especial las surgidas
durante el franquismo.

En cuanto a los testimonios que refrendan este panorama, voy a cribar consi-
derablemente para quedarme con los acercamientos de mayor calidad en un sinté-
tico estado de la cuestion, necesario para establecer qué se ha dicho, como se ha
dicho y qué resta por decir. De entrada, creo que debemos soslayar, en aras de la
homogeneidad, boutades que proceden de la critica de urgencia como la de Car-
pentier, para quien el Quijote «es texto que rehlisa la adaptacion escénica o cine-
matogréfica. La prueba ha sido realizada cien veces, sin la menor fortuna» (1990:
192), y cercar asi el panorama con estudios donde ha operado no tanto la viscera-
lidad como la reflexion’.

Ejemplo de ello, dado que examinan, ademas, un buen nimero de adapta-
ciones, son los acercamientos de conjunto de Santamarina (2002) y de Espafia
(2003), de los que parto porque los criterios que adoptan son, en cierto modo,
antagonicos. Ambos concuerdan en que el saldo de la literatura aurea llevada al
cine es negativo, pero Santamarina apela a menudo a la «creatividad» como factor
esencial para juzgar méritos y deméritos de las diferentes peliculas, en tanto que
Espatfia se inscribe de pleno en la llamada fidelity criticism, de modo que parte de
«premisas un tanto frustrantes» y llega a lamentar, de entrada, «no sélo el escaso
nimero de escritores adaptados, sino la completa remodelacién a que han sido
sometidas sus obrasy» (2003: 35). Asi, por ejemplo, el primero destaca en E! Bus-
con de Berriataa, no sin antes sefialar algin defecto, que se trata de «una relectura
personal y creativa del texto», y se desliza «en sentido contrario a la perspectiva
“sefiorial” y de clase del relato» de Quevedo, llegando a «enfrentarse de manera

! Llega Carpentier a exclamar, como remate de su articulo: «jEscojan, pues, los cineastas de
Hollywood el tema que se les antoje, pero dejen quieto a Cervantes, cuya obra se niega, por
tradicion, a ser llevada a la pantalla y al teatro!» (1990: 193).
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abierta a la obra original para proponer una vision personal de la misma y, en cier-
to modo, de la picaresca» (Santamarina 2002: 180-181), en tanto que echa en falta
en el Lazarillo de Fernan Gomez y Garcia Sanchez «una relectura mas osada de la
obra» (2002: 180). En cambio, Espafia se queja una y otra vez de que poco quede
de los textos literarios adaptados y celebra, por contra, que El perro del hortelano
de Mird sea «respetuosa con el original» (2003: 49).

El auténtico problema de la supuesta fidelidad o infidelidad como brtijula para
evaluar una adaptacion no es, desde luego, alguna aparente contradiccién como
en la que parece incurrir Santamarina cuando, en contra de sus principios, sefiala
como demérito del Lazarillo de Fernandez Ardavin que «trastoca radicalmente el
sentido original del texto» (2002: 178). No es que esté aplicando un doble rasero,
pues las multiples alteraciones introducidas en ese filme no proceden de la libertad
creativa, sino de la ideologia impuesta desde una dictadura, y mas en particular por-
que la pelicula «no es solamente un vehiculo de adoctrinamiento catélico, sino una
llamada a respetar el orden social imperante» (Cruz-Camara y Kaplan 2002: 42)2
La dificultad reside, en realidad, en que no hay manera de determinar en qué con-
siste esa pretendida fidelidad, de forma que el criterio esta viciado ab ovo. No hay
que ir muy lejos para comprobarlo: E/ Buscon de Berriatiia es para Santamarina,
como acabamos de advertir, un ejercicio de suma creatividad que llega a subvertir
el sentido del texto de Quevedo, en tanto que para Espaiia, tasador de fidelidades,
«se acerca al original con bastante respeto» (2003: 46)3. Es mas, cuando se apela a
la cantinela de la fidelidad o el respeto (que, no lo olvidemos, son términos de filia-
cién moralizante), ;es en sentido univoco, es decir, un filme es mejor por ser mas
«fiel» al texto de partida? Para la llamada fidelity criticism, desde luego que si, pero
prueba de la poca consistencia de esa ofuscada deteccion de «mentiras y alteracio-
nes», como definia Wolf (2001: 21) la tendencia, es que £l Buscon es juzgada nega-
tivamente por Espafia aun siendo, en su opinion, bastante «fiel» a su fuente literaria.

Es este un escollo metodologico que no afecta solo, naturalmente, al estudio
de las adaptaciones del Siglo de Oro, pero que se agrava en mayor medida cuan-
do los textos literarios mudados al cine o la television gozan de gran prestigio y

Para que no quepa duda de que estamos ante un caso en que no se obra con libertad, véase el revelador
cotejo de Acosta Romero entre las principales decisiones tomadas en el filme y la version depurada
del Lazarillo de 1573 (1998: 18-19). Habria que evitar, asi, que en un estudio exclusivamente
intrinseco se llegue a dictaminar, por soslayar el contexto de produccion, que la pelicula aventaja
al texto literario (Shu-Ying Chang 2002: 519-522). Un estudio de ese tipo que incida en el lenguaje
cinematografico debe sentarse en solidas premisas tedricas y metodologicas, como propuso Tejada
Medina (1997) para un capitulo de la serie televisiva £/ Quijote de Gutiérrez Aragon.

3 Notese también, para el caso de El perro del hortelano de Pilar Miro, que dos articulos logrados
como los de Alonso Veloso (2001) y Diez Ménguez (2002) difieren precisamente a la hora de
tasar el grado de fidelidad que presenta el filme respecto al texto de Lope.
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se juzga que su calidad parece inalcanzable para los medios que vuelven a re-
crearlos, como si hubieran de entrar en competencia con ellos. Asi, una cuestion
emparentada con esta de la fidelidad es la de la «potencialidad» y el «desapro-
vechamiento». Un trabajo que erige esas dos ideas como hilo conductor es el de
Quesada, para quien, respecto al periodo del Siglo de Oro:

[e]sta prodigiosa época, extraordinariamente fecunda en las Letras y en las Artes
plasticas, que modela el caracter espafiol en el intervalo existente entre el cénit de
la grandeza y los primeros indicios de la decadencia, donde aparecen las primeras
grandes novelas y obras teatrales que mezclan el realismo con la critica social y
moralista, esta época de eclosion cosmica del genio espafiol, aunque ha sido apro-
vechada por el cine no lo ha sido suficientemente ni en cantidad, ni en calidad, ni
en profundidad (1986: 27).

Tras semejante proclama, por no decir soflama, no es de extrafiar que, por ejem-
plo, considere una pelicula como E/ Buscon «falta del vigor y del desgarro autén-
ticos del original» (1986: 42), o que opine que Ramon Fernandez, en El diablo co-
Jjuelo filmico, «desaprovecho totalmente las posibilidades que le brindaba el texto»
(1986: 42). Esto significa que la gran calidad de una obra literaria debe trasvasarse,
casi por decreto y no sé si a través de algiin misterioso canal, a la obra cinemato-
grafica, cuando la practica de las adaptaciones demuestra mas bien lo contrario:
es preferible elegir textos de escasa calidad o muy poco conocidos, como ilustro
el cineasta que me parece mas inteligente a la hora de tomar de la literatura lo que
mejor servia a sus intereses: Alfred Hitchcock (Malpartida Tirado 2018: 42-43).

En linea contraria, aunque aun en el area de irradiacion de la fidelity criticism,
estd la idea de que esos textos candnicos son inaprehensibles para el cine. Y al
frente de ellos, claro, figura el Quijote, como ya apreciamos en la airada protesta
de Carpentier. En el mismo sentido se manifestaba Blas Matamoro cuando titu-
laba elocuentemente su articulo sobre las versiones filmicas de la obra magna de
nuestra literatura como «En ningtin lugar de la Manchay (2003). Muy llamativa
es, ademas, la contundencia con la que a menudo se despacha el asunto, y no por-
que una u otra version sea juzgada de forma malhumorada, sino porque llega a
afirmarse, respecto a todas ellas en su conjunto, que «don Quijote sigue esperan-
do, con su espada desenvainada en el escenario de la proyeccion, que el cine de
luces y sombras le acepte como una figura de ficcion y no como un enemigo que
destroza la pantalla en cada una de sus adaptaciones» (Praga Terente 2016: 171)*,

Posibles antidotos para todas estas tendencias que giran en torno a los conceptos de «fidelidad»
o de «superioridad», son, si se encauzan con precaucion, las tltimas propuestas relacionadas con
la mitocritica, que no por casualidad han empezado a consolidar términos como «més alla de la
adaptacion» o «reescrituray desde el propio titulo de sus trabajos (Pardo Garcia 2011 y 2013) y
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La nomina de detractores enfurecidos con cualquier adaptacion del Quijote
es tan larga que requeriria un estado de la cuestion monografico y no este breve
portico que ofrezco aqui. Es asi, sin duda, la célebre novela de Cervantes el texto
que mas ha sido sometido a la prueba de la fidelidad, y con la salvedad de los dos
acercamientos de Gutiérrez Aragon®, que, aunque no de manera unanime, si han
granjeado sus partidarios (por ejemplo, Sanchez Noriega 2005; Hernandez 2005;
Usero Caiiestro 2005; Buezo Canalejo 2008), el veredicto ha sido muy negativo.
Sucede ademas que el Quijote, en sus variadisimos trasvases al cine y la televi-
sion, ha caido en la mayor trampa de las que ha urdido la fidelity criticism:

La critica de la adaptacion provee una serie de «dilemas» y de «circulos viciososy.
Una pelicula «fiel» es vista como poco creativa, pero una pelicula «no fiel» es una
traicién vergonzosa al original. [...] Parece como si el adaptador nunca pudiera
ganar (Stam 2014: 31).

Ni que decir tiene que esos vaivenes en los criterios metodologicos de muy
diferentes investigadores han zarandeado con rigor a las versiones filmicas del
texto cervantino, pero es que pueden encontrarse incluso en un mismo trabajo,
como el bien documentado y valiente en sus juicios de Emilio de la Rosa sobre
las «adaptaciones animadas» del Quijote, pero cuya siguiente afirmacion parece
escrita para ilustrar la paradoja que exponia Stam:

Si la version australiana peca de vacia y de exceso de licencias con respecto al
original, la serie dirigida por Cruz Delgado y titulada Don Quijote de la Mancha
(1978), peca de lo contrario, de un seguimiento al pie de la letra del texto de Cer-
vantes, olvidando un minimo de imaginacion (1998: 112)%.

han procurado ofrecer una extensa relacion de titulos que no sean adaptaciones, sino que retomen
el texto «solo por alguno de sus flancos» (Bonilla Cerezo 2015: 48-51); o las que han considerado
el Siglo de Oro de forma global en su relacion con el cine y la television, como una reciente tesis
doctoral que acaba de convertirse en libro (Lopez Lopez 2017). Por otra parte, la sugestion de
lo que podria denominarse adaptacion compuesta o mixta, es decir, la que se basa no solo en un
texto literario, sino que también tiene en cuenta otra adaptacion previa, como apunta Lara para el
caso del Quijote de Kozintsev, que mira al de Pabst (1998: 82), podria contribuir a que vayamos
superando los lugares comunes sobre la «fidelidad».

5 Y digo solo dos porque la que podria considerarse otra mirada del realizador al texto cervantino,
La noche mas hermosa, poco debe en realidad a «El Curioso Impertinente» como texto literario
(Malpartida Tirado 2018: 663-666).

¢ A esto habria que sumar un matiz algo desconcertante que afiade un poco mas adelante, y que
permite apuntalar la idea de que nadie sabe en realidad qué se entiende por «fidelidad»: «Muchas
veces se dice que esta version [la de Cruz Delgado] es la mas fiel al original, pero no es cierto,
ya que esa supuesta fidelidad se refiere a la servidumbre que la serie tiene con respecto al texto,
olvidando dar su propia vision de la novela y, desde luego, sin profundizar en absoluto en lo que
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Por fortuna, hay investigadores que, con buen tino, han intentado desechar
este principio metodolédgico errado, pero se les ha deslizado, diriase como prueba
de su resistencia, en alguna ocasion (Gomez Mesa 1978; Lara 1998; Utrera 2001).
Creo que quienes con mayor vigor han reclamado un viraje (y sigo cifiéndome al
caso paradigmatico del Quijote) y lo han aplicado coherentemente a sus pesqui-
sas, son Hernandez Ruiz (1998) y Herranz (2005)". El primero de ellos inicia su
trabajo con este decidido aldabonazo:

La mayor parte de los estudios que relacionan el cine con la obra cervantina lo ha-
cen desde una perspectiva muy ilustrativa, cifiendo su disertacion en torno a la ma-
yor o menor fidelidad de las adaptaciones filmicas respecto al original literario. No
voy a sumarme a este tipo de operaciones, que tienen todavia muchos recovecos
que auscultar, aunque casi siempre con un discurso bastante reiterativo y adaptado
a plantillas comparativas no especialmente sofisticadas (1998: 139).

Y Herranz, en su espléndido monografico, realiza esta declaracion de
intenciones:

el presente trabajo no se centra en el potencial cinematografico del Quijote, sino
en sus adaptaciones, en la medida en que las narraciones cinematograficas conden-
san, trucan, magnifican, desvirtian, burlan o parodian (parodia de la parodia, en
este caso) la novela o el personaje. Y ante todo cabe preguntarse, atendiendo, por
ejemplo, a las radicales diferencias de ejecucion que presentan tres adaptaciones
coincidentes en su proposito de fidelidad a la obra (Rafael Gil, Cruz Delgado y
Manuel Gutiérrez Aragdn [serie]): ;qué es ser fiel al Quijote? Un recorrido por las
diversas transposiciones de la novela a la pantalla no contribuird necesariamente a
responder a esta cuestion, sino (y éste es nuestro objetivo) a delimitar algunas de
las multiples visiones interpretativas de las que la obra literaria ha sido objeto por
parte del medio audiovisual (2005: 13).

Es, sin embargo, aun mas fecunda para lo que voy a proponer, esta otra afir-
macion del autor:

Cervantes no escribe pero refleja en sus personajes o en sus aventuras. Fidelidad en este caso es
la mayor traicion a unas ideas que no necesitan seguir el texto para poder plasmarse» (1998: 112).
Al margen de que parece olvidarse que es al publico infantil al que principalmente va dirigida
una serie de animacion como esa, creo que la idea hacia la que se desliza la objecion es la del
«espiritu» del texto, forma relajada de la exigencia de la fidelidad sobre la que ya intenté alertar
en otro lugar (Malpartida Tirado 2018: 26-27).

Conviene afadir, en la estela de este tltimo, pero asumiendo ademas la riquisima introduccion
teorica de Zecchi con que se abre el libro colectivo en el que participa y apoyandose en el combativo
Stam (mimbres metodolégicos con los que creo que todo estudio comparativo entre literatura y
cine puede encauzarse con bastantes garantias), el articulo de Briones Manzano (2012).
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la bibliografia existente sobre el Quijote y el cine —con la honrosa excepcion de
la obra colectiva Cervantes en imdgenes, cuya diversidad de discursos permite que
trasluzca una vision objetiva y, finalmente, unitaria de como el cine ha abordado
la literatura cervantina— se ve limitada a explorar lugares comunes que provienen
de la ausencia de monografias: a partir de las limitaciones de tiempo y extension
inherentes a los articulos suele aflorar el ceflimiento a la abstraccion sintética —se
habla, en términos generales, de obras fieles o infieles, de films que desmerecen o
hacen justicia al personaje, que logran o no reflejar su espiritu, que estan cerca o
lejos de la grandeza moral de don Quijote— y, més alla de los episodios y persona-
jes por todos conocidos, no suelen explorar los vinculos con la obra literaria, sino
con el vago recuerdo que queda de ésta (2005: 11-12).

Si estas dos palabras clave, «abstraccion» y «vago recuerdo», en proporcion
distinta, han determinado una buena parte de los trabajos sobre el Quijote y la li-
teratura espafiola durea en el cine, mirar hacia el componente verbal de las adapta-
ciones creo que solventa en buena medida ambos escollos, porque obliga a cercar
el objeto de estudio y, de este modo, el cotejo entre ambos cauces artisticos resul-
ta, para empezar, mas directo y concreto.

Aunque apenas se ha abordado este aspecto que quiero reinvindicar, algo ma-
yor ha sido la atencién de la critica al ambito verbal en el caso de las adaptacio-
nes teatrales. Contamos, por ejemplo, con aportaciones valiosas incluso desde un
punto tedrico y tipoldgico (Pérez Bowie 2001; Sanchez Noriega 2011), una ati-
nada advertencia «acerca del peligro de subestimar el didlogo en el marco de los
estudios en este campo» (Trecca 2015: 166-167), y aplicaciones practicas no con
excesivo detenimiento en lo puramente lingiiistico pero que constituyen una pie-
dra de toque para que empecemos a estudiar estas peliculas por dicha via.

Larazén fundamental de que si se haya atendido en ocasiones al componente ver-
bal es la problematica especifica del verso y que dos filmes se han beneficiado de un
evidente auge, a partir de finales de los noventa, en el campo de estudio de las relacio-
nes entre la literatura y el cine, El perro del hortelano 'y La dama boba. En particular,
la pelicula de Pilar Mir6 ha suscitado ingente bibliografia, con trabajos de calidad
como los de Cortés Ibafiez (2000) y Alonso Veloso (2001), que han incidido en lo ver-
bal, o los de Jaime (2000: 210-231), Pilar Nieva de la Paz (2001), Escalonilla Lopez
(2002), Diez Ménguez (2002), Fernandez y Martinez-Carazo (2006) y Thiem (2009),
mas de pasada por ser los suyos estudios centrados en aspectos estructurales, técnicos
y del lenguaje de las imagenes, pero estableciendo bien su relacion con los dialogos.
Algunos de ellos, eso si, aun se han movido en los limites de la fidelity criticism.

Es esta de la dramaturgia, ademas, la parcela mas activa en las investigacio-
nes actuales sobre la literatura durea y el cine, con articulos excelentes como los
de Trecca (2011) y Noble Wood (2015) sobre La dama boba, tesis doctorales en
curso con prometedores adelantos en forma de articulo (Carmona 2015; Carmona
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y Boadas 2016), o el reciente numero del Anuario Lope de Vega sobre «La escena
y la pantalla. Lope hoy», al frente del cual se llama la atencion sobre lo erréoneo
de «ideas que aln se utilizan para valorar cualitativamente las relecturas de obras
clasicas, por ejemplo las vinculadas con nociones como “fidelidad” o “lealtad”»
(Carmona, Garcia Mascarell y Gilabert 2018: 3), en lo que insiste uno de los tra-
bajos incluidos en ese monografico, la sugerente apuesta de Wheeler (2018: 271y
277), de manera que se puede otear en el horizonte un mas que necesario replan-
teamiento metodologico como el que propongo aqui.

2. CALAS EN LAS ADAPTACIONES DE LA NARRATIVA AUREA

Un ejemplo de adaptacion generalmente vituperada (hecha excepcion, como he-
mos comprobado, de Santamarina) es El Buscon (1975) de Luciano Berriataa, a
quien Augusto M. Torres incluy6 entre los Directores esparioles malditos, resal-
tando el fracaso comercial del largometraje (2004: 60-61); de hecho, se le conoce
y cita mucho mas como especialista en Murnau y el expresionismo aleman, y en
calidad de restaurador de peliculas, que como realizador. Por otra parte, si lo des-
lavazado o episodico del relato es una de las principales objeciones que ha recibi-
do la pelicula, nétese, sin embargo, que ya ha resaltado la critica, en la discusion
sobre su adscripcion a la picaresca, la peculiar estructura del propio texto literario,
como sintetiza bien, por ejemplo, Giintert (2006: 149-150). Y hay también quien
le da la vuelta a esa cierta desorganizacion del texto audiovisual y opina que «£EI
Buscon estd narrado de una manera muy libre y audaz y, en muchos momentos del
filme, da la sensacion de ser un carrusel de imagenes desbordantes en el que debe-
mos prestar igual atencién a los personajes que estan en primer término diciendo
sus frases como a lo que esta sucediendo en el fondo del plano» (Miguel Borras y
Ubeda-Portugués 2010: 16), ademas de que el propio Berriatia declaraba en una
entrevista a los citados investigadores que «no tenia una estructura narrativa. Eran
cuadros separados casi a hachazos» (2010: 24).

En todo caso, no es de extrafiar el generalizado desafecto hacia el largometra-
je, porque no es un trabajo muy logrado en si mismo, pero, en relacion al texto en
que se basa y atendiendo a como adapta el componente lingiiistico, conviene ad-
vertir lo siguiente: no se contenta con trasladar linealmente el relato de Quevedo,
sino que arranca incluso con un doble motivo y altera el orden de los pasajes que
emplea, comenzando por el capitulo VII y la carta del tio de Pablos, y multipli-
cando y dinamizando las voces y las modalizaciones (de estilo directo a indirecto
y viceversa, del «ti» epistolar al «yo» del narrador); acude a la voz over pero ni
abusa de ella ni parece pretender el «reconocimiento» del texto por parte del es-
pectador (elude, por ejemplo, la célebre y logradisima descripcion del licenciado
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Cabra); retoma a menudo términos y frases de la obra pero los «envuelve» en cier-
to remedo de lenguaje arcaizante no mal encaminado; y no considera que el recep-
tor, por ser espectador de cine y no lector de un texto literario, requiera excesivas
modernizaciones ni glosas explicativas para entender a los personajes.

En esto ultimo habriamos de detenernos, pues es El Buscon de Quevedo un
festin dilogico y podria pensarse que Berriatia confia demasiado en el paladar de
los espectadores, no por el lugar comin de que quien esta ante una pelicula pier-
de o aminora sus capacidades intelectivas, sino porque debe cazar las malicias, a
menudo harto complejas, al vuelo y no con el reposo que permite el libro en las
manos. Por citar dos ejemplos contrarios de sesgo escatologico, el «dicen que
daba paz cada noche a un cabrén en el 0jo que no tiene nifia», trasladado del texto
quevediano mediante voz over epistolar, podria representar alguna dificultad, y,
de hecho, se aprecia en la tabla comparativa del siguiente apartado que dedico al
teatro que en la version televisiva de El perro del hortelano se percibe como pro-
blematica «dar la paz» en su acepcion de ‘besar’; en cambio, en otras ocasiones
opta por apoyarse en algun elemento visual que «fije» el sentido, lo que le permite
incluso ser menos explicito verbalmente que el texto, pues la imagen ya cumple
la funcion aclaratoria:

,;‘L Texto literario
El Buscon
(Quevedo 2017: 242)

Llamabanle el Jayan. Decia que estaba preso por
cosas de aire, y asi, sospechaba yo si era por al-

& Texto filmico
El Buscon
(L. Berriatta, 1975)

PaBLos: (Quién es este?
PrEso (en off): Preso es.

gunas fuelles, chirimias o abanicos, y deciale si
era por algo desto. Respondia que no, que eran
cosas de atras. Yo pensé que pecados viejos queria
decir. Y averigiié que por puto.

PaBLos: (Por gerifalte?

PrEso (en off): No, sino por cosas del aire.

PaBLos: {Como es eso? (Robaste fuelles o aba-
nicos?

JavAn: No, por pecados de atras.

PaBLos: (De tiempo atras?

Javan: No, de atras [y se cimbrea para que se fije
en el trasero, con estruendo de risas entre los
otros presos].

Es notable el modo en que se logra imprimir dinamismo mediante la conver-
sion en dialogo directo, y «gerifalte», voz de la germania, sustituye bien la men-
cion a los «fuelles, chirimias y abanicos» porque se renuncia a la acepcion de ‘so-
plones’ simplificandola con la de ‘ladrones’, pero a cambio se confia en el gesto
del personaje y se deja mas velado lo que la voz narrativa aclara cuando se alude
a lo que averigud finalmente.
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Por otra parte, se ha acusado precipitadamente a Berriatua de indolencia a
partir de una declaracion de ¢l mismo: «considero impenetrable el texto original»
(Gémez Mesa 1978: 219); pero ningln indicio hay de que se tomara con livian-
dad la incorporacién del texto quevediano, dado que no se contenta con acudir a
la obra matriz y que da titulo al filme, sino que llega a emplear otros textos del
autor. Resulta muy llamativo, y bien alejado de la indolencia, que el realizador y
guionista llegue a poner en boca del padre de Pablos un fragmento de uno de sus
Suerios y discursos, concretamente el del Infierno:

fw Texto literario 1
El Buscon
(Quevedo 2017: 101)

—~Quien no hurta en el mundo, no vive. ;Por qué
piensas que los alguaciles y jueces nos aborrecen
tanto? Unas veces nos destierran, otras nos azotan
y otras nos cuelgan, aunque nunca haya llegado el
dia de nuestro santo. No lo puedo decir sin lagri-
mas —lloraba como un nifio el buen viejo, acor-
dandose de las veces que le habian bataneado las
costillas—; porque no querrian que, adonde estan,
hubiese otros ladrones sino ellos y sus ministros.

£ Texto literario 2
Sueiio del infierno
(Quevedo 1993: 227)

Estos son los boticarios, que tienen el infierno lle-
no de bote en bote, gente que como otros buscan
ayudas para salvarse, éstos las tienen para conde-
narse. Estos son los verdaderos alquimistas, que
no Democrito Abderita en el Arte Sacra, ni Avi-
cena, Geber, ni Raymond Lulio, porque ellos es-
cribieron como de los metales se podia hacer oro,
y no lo hicieron ellos; y si lo hicieron, nadie lo ha
sabido hacer después aca: pero estos tales botica-
rios, del agua turbia (que no clara) hacen oro, y de
los palos; oro hacen de las moscas, del estiércol;
oro hacen de las arafias y de los alacranes y sapos;
y oro hacen del papel pues venden hasta el papel
en que dan el ungiiento.

& Texto filmico
El Buscon
(L. Berriatua, 1975)

PADRE DE PABLOs: Quien no hurta en el mundo,
no vive. ;Por qué piensas que los alguaciles y
jueces nos aborrecen tanto? No lo puedo decir
sin lagrimas [se levanta la ropa y vemos en pla-
no de detalle cicatrices en sus costillas]. Porque
no querrian que hubiese otros ladrones mas que
ellos y sus ministros.

MAapRE DE PaBLos: ;(Eso quieres para tus hijos?
Un cuerpo que de tan molido no se tenga en
pie? Brujos han de ser, o alquimistas.

PADRE DE PaBLOS: ;Alquimistas? Comerciantes,
boticarios: esos son los verdaderos alquimistas
y no Demdcrito ni Raimundo Llull. Ellos escri-
bieron como de los metales se podia hacer oro,
y no lo hicieron ellos; y si lo hicieron, nadie
lo ha sabido hacer después aca. Pero los co-
merciantes, del agua turbia hacen oro, y de los
palos; oro hacen de las moscas, del estiércol; y
oro hacen del papel, pues venden hasta el papel
en que dan el ungiiento.

Es muy lograda la fusion del texto de los Suerios con el parlamento de E/ Bus-
con gracias a que se inserta una réplica de la madre (de cosecha propia y con es-
tratégica mencion a los alquimistas para enfilar oficios, como gustaba a Quevedo)
que funciona como eficaz bisagra entre turnos. Asi, el procedimiento, emparenta-
do con la «imitaciéon compuesta», que «ofrecia el riesgo previsto por Séneca: [...]
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que resultara un zurcido inhabil» (Lazaro Carreter 1979: 96), sortea el peligro de
que se le noten las costuras. Por otra parte, la referencia importada de la segunda
fuente se debe a que Berriatiia es consumado especialista en ocultismo y, de he-
cho, su primer cortometraje, de 1971, se llamoé E! alquimista.

Mucho mas facil de detectar es la recurrencia a dos célebres poemas satiricos
de Quevedo, la letrilla «Poderoso caballero es don dinero», de la que se cantan
varias estrofas hasta en tres ocasiones, y el soneto «Erase un hombre a una na-
riz pegado», que en un divertido momento empieza a recitar Ana Belén mientras
toca la nariz de Pablos. La primera, desde luego, emparenta mejor con la tra-
ma (y por eso abre y cierra el filme), dado que la segunda constituye un simple
guifio al autor.

No quiero decir con estos apuntes que la pelicula sea mejor cinematografi-
camente de lo que se ha sefialado (puede que estos sean solo aciertos parciales),
sino que hay vias para explorar soluciones creativas y habiles desde el punto de
vista lingiiistico, y puede deparar sorpresas como la incorporacion de un parla-
mento de los Suerios en un filme del que la mayoria de investigadores huiamos
simplemente por su mala reputacion.

Si en busca de otras posibilidades de adaptacion de £l Buscon, enriquecemos
el estudio acudiendo a la serie televisiva El picaro (1974), notaremos que Fernan
Goémez y sus guionistas obran de manera similar en lo que atafie a la lengua de los
textos que incorpora?, y de igual modo parece confiarse en la capacidad del espec-
tador si analizamos sus operaciones de modernizacion y sus oportunas adiciones.
Resulta muy interesante para nuestro propoésito (y me refiero ahora al conjunto
de la serie) que les baste a los guionistas lo que podriamos denominar un cierto
«aroma arcaizante»: si son rigurosisimos, por ejemplo, con «la fantasma» en fe-
menino 0 con «por cierto» como ‘ciertamente’, en el excelente capitulo del doctor
Sagredo y dofia Mergelina, extraido del Marcos de Obregon de Vicente Espinel,
usan «ventano» (esto es, ‘ventana pequefia’, la cual queda fuera de campo, asi
que no es decision motivada por lo que muestran las imagenes) aunque el texto
indica «ventana» (Espinel 1972: 101), y el término, si nos ayudamos del NTLLE,
no aparece en los diccionarios hasta el siglo xix ni el CORDE lo consigna para
nuestra literatura del Siglo de Oro. No creo, sin embargo, que esto disuene para el
espectador, pues solo a través del estudio, y no en la recepcion in fieri, pueden de-
tectarse estas minucias léxicas, y mas interesante es el modo en que se transforma

8 El propio Berriatiia emparenta sus adaptaciones, que se rodaron simultaneamente (Miguel Borras

y Ubeda-Portugués 2010: 23-24). Disponemos ahora, ademas, de una reciente monografia
(Espana Arjona 2017) donde son identificados y ubicados con minuciosidad los textos que £/
picaro incorpora, y en lo que respecta a la novela de Quevedo, hay que atender a los capitulos 2,
5, 10 (que contiene el episodio de los reos al que antes aludimos) y 11 de la serie.
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y recompone la sintaxis, &mbito este del que mas provecho podria extraerse para
la investigacion sobre el componente verbal en la estupenda serie. Es notable,
ademas, el sentido del humor (como el que derrocha el magnifico texto de Espi-
nel) que se activa con esta adicion, a propdsito del «desapacible» que le arrojaron
al joven amigo de Marcos desde el citado ventano: «;para qué quieres que mire,
hijo mio, si con oler nos basta?». Se trata de una ingeniosa conversion en didlogo
del escueto «entr6 quejandose» (Espinel 1972: 101) al que alude la voz narrativa.

En cuanto al Lazarillo de Tormes, el de Fernan Goémez y Garcia Sanchez (La-
zaro de Tormes, 2001) es, en puridad, la adaptacion de una adaptacion, el mono-
logo teatral que llevé a las tablas Rafael Alvarez el Brujo (Brasé 2002: 255-256),
de modo que resulta mas dificil tasarlo respecto a su vertiente lingiiistica (habria-
mos de tener acceso, para empezar, a ese otro texto «puente»). Pero si atendemos
al que César Fernandez Ardavin realizo en 1959 en la linea del impuesto nacio-
nal-catolicismo y segun las pautas del «mercado vigilado» de esa década que tan
bien han explicado Pérez Bowie y Gonzalez Garcia (2010), se puede indagar con
garantias porque el didlogo que establece con el texto resulta (y perdonese el in-
tento de juego de palabras) francamente diafano. Eso implica que hay en el filme
una evidente intencién, como han sefialado dichos estudiosos, de «corregir los de-
fectos morales del texto original» (2010: 133), y no hay que olvidar que, mas en
particular, se inscribe en la dinamica de las «peliculas con nifio» (Cruz-Camara
y Kaplan 2002: 41; Espafia Arjona 2018: 20)°. De este modo, las protestas de su
productor por «su clasificacion para mayores de dieciséis afios, pensando que po-
dria perder un publico importante, precisamente aquel que tenia la obra literaria
como lectura obligatoria en los centros de ensefianza» (Pérez Bowie y Gonzalez
Garcia 2010: 132), nos sitiian en la 6rbita de qué planes habia para una adaptacion
de este sesgo'®. Asi, la sustitucion sinonimica, incluso para términos que no deberian

Por ejemplo, frente a la aséptica despedida de la madre en el texto literario, tan idonea para lo
que esta contando (1994: 22), la lacrimogena secuencia del filme de Ardavin hay que tasarla en
relacion a ese popular «cine con nifio», de tendencia sentimentaloide, no al propio Lazarillo,
porque la novela no constituye el referente, sino otras peliculas de esa década como Marcelino,
pan y vino (1954), 1a lograda Mi tio Jacinto (1956) o Un angel paso por Brooklyn (1957), todas
ellas, por cierto, dirigidas por Ladislao Vajda y con Pablito Calvo como estrella infantil. No es
que sea, por tanto, la pelicula de Ardavin «infiel» al texto literario, sino que ni siquiera lo tiene
en cuenta, porque el impulso creativo esta en otro lugar (en este caso, en el propio cine), lo que
vuelve a evidenciar que la fidelity criticism ha errado en sus métodos.

La pelicula, claro, obtuvo incluso la categoria de «Interés Nacional», dado que ademas habia
sido premiada en el Festival de Berlin, probablemente por razones de tipo técnico que, por otra
parte, la critica ha elogiado de manera practicamente unanime. Y que el criterio de la supuesta
«fidelidad» al texto literario es del todo improductivo queda de nuevo de manifiesto porque a
Gomez Mesa, por ejemplo, le parece que «la pelicula no defrauda al lector que se deleito con la
novela» (1978: 35), en tanto que ya tempranamente hay quienes se echaron las manos a la cabeza
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suponer dificultad alguna, maxime cuando la imagen ofrece potentes asideros de
sentido, es la tonica: por ejemplo, en el célebre episodio de la calabazada que propi-
na el ciego al nifo, el arcaismo verbal de «llega el oido a este toro» (Andénimo 1994:
23) se anula con un «acercay, y a continuacion «necio» se convierte en «imbécily.

Esto no quiere decir que no merezca la pena ahondar en la pericia que se ex-
hibe ocasionalmente a la hora de transformar lingiiisticamente el texto de par-
tida, por arteras que fueran las intenciones. Por ejemplo, el episodio de Zaide,
«sintoma de esa Espafia peninsular donde las actividades y pensamientos escla-
vistas proliferaron, pero de la que —acaso como una manera de mantenerla en
el olvido— poco se ha estudiado» (Carrera 2001: 14)", y que podria, por tanto,
suscitar nuestras suspicacias como analistas, es muy habilmente trasladado en el
filme porque la sentencia se pone en boca no del Lazarillo que, «aunque bien mo-
chacho» (y notese que el inciso es una prevencion), ya tenia juicio para pensar
«jCuantos debe de haber en el mundo que huyen de otros porque no se veen a si
mesmos!» (Anénimo 1994: 18), sino en la del adulto ciego. Se trata de una reu-
bicacién y seleccion del asunto, del que se muestra solo esa parte, y como el dia-
logo imprime dinamismo, se espera a que el protagonista encuentre al ciego para
insertarlo en forma conversacional. Pero, sobre todo, aporta verosimilitud, dado
que en el propio texto literario se ha advertido la brecha entre el recuerdo infantil
y la voz adulta que lo asume (Fra Molinero 1993: 24).

Sin embargo, no parece que este sea el proposito fundamental de la tibia adap-
tacion lingiiistica del filme, ya que al prescindirse de la perspectiva adulta del
protagonista (atalaya narrativa que se erige en el texto literario para modular per-
fectamente lo que se dice y piensa, siempre desde esa marcada y calculada dis-
tancia), son abundantes los términos puestos en boca del pequefio Marco Paoletti

cuando obtuvo tan prestigioso galardon internacional, y se le reprochd a la pelicula que «no es
que esté equivocada en parte o en sus elementos periféricos o en alglin rasgo aislado, es que la
version cinematografica que se nos ofrece estd absolutamente equivocada, sin que en ningun solo
momento acierte a dar con el camino justo ni con el tono oportuno que nos aproximen a lo que
deberia ser una traslacion en iméagenes de lo que a través de las palabras nos ha conmovido y nos
ha interesado tan hondamente. No se trata de una desviacion; se trata de una traiciéon» (Gonzalez
Egido 1960: 24).

Notese, sin embargo, que ya hay disenso a la hora de tasar las intenciones del anénimo autor
del Lazarillo literario cuando introduce a Zaide, pues se ha vinculado a «una imagen positiva,
liberal, antirracista, que [...] se relaciona con el caracter cuestionador de la novela» (Carrera
2001: 19), pero también se ha concluido que «tanto éxito tiene Lazaro en su marginalizacion de
Zaide que los criticos lo han ignorado o lo han tratado como el mismo Lazaro “quisiera”» (Fra
Molinero 1993: 27). Claro que estas dos posturas no son del todo divergentes, pues el término
«ironia» con que tantas veces hemos creido salir venturosos al estudiar el texto, poniendo asi en
cuestion al propio protagonista-narrador, relativiza asimismo cualquier juicio (probablemente
anacronico, ademas) que podamos establecer sobre las palabras de Lazaro: jes racista o refleja el
racismo; emplea el autor el racismo para denunciar una nueva iniquidad?
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(doblado, para mas inri) que resultan inapropiados para tan corta edad: asi, «la-
ceria», término clave de la obra, resulta ridiculo cuando lo introduce el chiquillo
para vincularlo con su nombre. Contrasta esa forzada recurrencia a vocablos de
la fuente literaria con pasajes donde si parece tenerse en cuenta la candidez con
que se ha preferido caracterizar a este Lazarillo filmico, de manera que se generan

engendros como este:

i Texto literario
Lazarillo de Tormes
(Anénimo 1994: 54)

Pensé muchas veces irme de aquel mezquino amo;
mas por dos cosas lo dejaba: la primera, por no me
atrever a mis piernas, por temer de la flaqueza que
de pura hambre me venia; y la otra, consideraba y
decia: «Yo he tenido dos amos: el primero traiame
muerto de hambre, y, dejandole, topé con estotro,
que me tiene ya con ella en la sepultura; pues si

& Texto filmico
El Lazarillo de Tormes
(César Fernandez Ardavin, 1959)

Santa Rita, desde que mi amo arregl¢ el arcaz, es-
toy pensando dejarle, pero no me atrevo por dos
razones: la una, por miedo a tiempos atin peores;
la otra, porque si mi primer amo me queria hacer
morir de hambre, y este me lleva hacia la sepul-
tura, si caigo en manos de otro aun peor, no me
queda mas que morime. ;Qué haria? Es un lio...

déste desisto y doy en otro mas bajo, ;que sera
sino fenescer?».

Que se le plante semejante «interlocutora» (Santa Rita, ante cuya representa-
cion habla) es, sin duda, consecuente con el entremado ideoldgico que se edifica,
ademas de que permite de nuevo una suerte de didlogo implicito (que confia, cla-
ro, en que una santa «responday, frente a la desconsolada interrogacion retdrica
del Lazarillo de papel), pero mantener «arcaz» y, en cambio, sustituir «fenescer»
por «morir» no parece muy coherente, de igual modo que, en el plano gramati-
cal, «la primera» y «la segunda» razones del texto literario ya funcionaban bien
como para mudarlas en «la una» y «la otra». El «lio» final es remate digno de
las operaciones poco cuidadosas que se efectuaron, y que, insisto, habria que ta-
sar mirando mas hacia las peliculas «con nifio» (en este caso, muy en particular,
hacia Marcelino, pan y vino) que buscando «fidelidades» respecto al texto de
partida.

De la exclusiva (y, por tanto, chata) perspectiva infantil elegida para la peli-
cula, deriva otro problema que afecta a la armonizacién de los parlamentos: por
ejemplo, el dechado de malicia prospectiva que representa la alusion a los cuer-
nos (Anénimo 1994: 37, n. 109) resulta del todo punto estéril y postizo en el filme
cuando lanza la prediccion el ciego, pues este edulcorado Lazarillo (que, desde
luego, no tiene ni idea de a qué se refiere su interlocutor) nunca sera Lazaro, frente
a la decision axial del filme que rodaron Fernan Gémez y Garcia Sanchez, y de la
que tanto rédito obtuvieron.

Edad de Oro, XXXVII (2018), pp. 184-227, ISSN: 0212-0429 - ISSNe: 2605-3314



198 EL COMPONENTE VERBAL EN LAS ADAPTACIONES DE LA LITERATURA...

Y llama la atencion, al tratarse de una mixtificacion, que la cita inicial de la peli-
cula, mediante rotulo, sea una frase de cosecha propia que se endosa a san Agustin:
«El hambre es mala consejera, pero son peores la mentira, la supersticion y la igno-
rancia. Descubridlas, y os acercaréis al Dios verdadero». Y no lo digo porque no sea
efectiva (ya que es la inequivoca declaracion de intenciones del filme), sino porque
buen surtidor de sentencias morales tenian en esa linea, empezando por el propio Aip-
ponensis, sefior arrepentido como el nifio de la pelicula, segin notamos en sus Con-
fesiones,y eso es justo lo que descubrimos que le sucede a este nuevo Lazarillo cuyo
principal problema no es el hambre o la barbarie que lo rodea, sino que se ha apar-
tado de los preceptos catdlicos (ese es «el caso») y debe dar cuenta de su descarrio.

Mas interesante parece, sin embargo, que nos detengamos en diferentes ver-
siones del Quijote para afinar el andlisis y comparar soluciones lingiiisticas va-
riadas. Y he elegido precisamente un episodio como el de los molinos de viento
porque poco morcilleo cabria esperar, por muy separadas que estén en el tiempo y
difieran sus contextos de produccion y destinatarios, ante pasaje tan célebre, pero
si hay sutiles diferencias de las que obtener sugestiones para el estudio. En la si-
guiente tabla, he indicado las supresiones con el signo /0] y las modificaciones
y adiciones entre corchetes, ademas de disponer en paralelo, en la medida de lo

posible, los pasajes coincidentes, para asi facilitar el cotejo:

£ Texto literario
Don Quijote de la
Mancha
(Cervantes
1998: 94-96)

—La ventura va
guiando nuestras co-
sas mejor de lo que
acertaramos a desear;
porque ves alli, amigo
Sancho Panza, donde
se descubren treinta o
pocos mas desaforados
gigantes, con quien
pienso hacer batalla
y quitarles a todos las
vidas, con cuyos des-
pojos comenzaremos a
enriquecer, que esta es
buena guerra, y es gran
servicio de Dios quitar
tan mala simiente de
sobre la faz de la tierra.

& Texto filmico 1
Don Quijote
de la Mancha
(R. Gil, 1947)

—La ventura va
guiando nuestras cosas
mejor de lo que acerta-
ramos a desear; porque
ves alli, amigo Sancho
Panza, [0] treinta o po-
cos mas desaforados
gigantes; con [ellos]
pienso [entablar] bata-
lla y quitarles a todos
[la vida].

& Texto filmico 2
Don Quijote
de la Mancha (1v)
(C. Delgado,
1979-1981)

—La [a]ventura [nos
guia] mejor de lo que
acertaramos a desear,
[Sancho]; [pues con
esos] desaforados gi-
gantes

[entraré en] batalla,

[que es buen] servicio
[0] quitar tan mala si-
miente [0] de la tierra.

& Texto filmico 3
El Quijote de Miguel
de Cervantes (TV)
(M. Gutiérrez
Aragon, 1991)

—[jMira, Sancho,

contempla lo que te-
nemos ahi delante!] La
[fortuna] va guiando
nuestras cosas mejor
[atn] de lo que [de-
searamos]; porque ves
alli, amigo [0], [mas
de treinta] desaforados
gigantes.
[Ahora mismo] pienso
[entrar en] batalla [con
ellos] y quitarles [0]
las vidas [para enrique-
cernos con sus] despo-
jos [y arrebatarles sus
reinos si es que poseen
alguno].

—[Muy bien, sefior,
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—/Qué  gigantes?
—dijo Sancho Panza.

—Aquellos que alli
ves —respondid su
amo—, de los brazos
largos, que los suelen
tener algunos de casi
dos leguas.

—Mire vuestra mer-
ced —respondio San-
cho— que aquellos
que alli se parecen no
son gigantes, sino mo-
linos de viento, y lo
que en ellos parecen
brazos son las aspas,
que, volteadas del
viento, hacen andar la
piedra del molino.

—Bien parece —res-
pondié don Quijote—
que no estas cursado
en esto de las aventu-
ras: ellos son gigan-
tes; y si tienes miedo
quitate de ahi, y ponte
en oracion en el espa-
cio que yo voy a entrar
con ellos en fiera y
desigual batalla.

Y, diciendo esto, dio
de espuelas a su ca-
ballo Rocinante, sin
atender a las voces que
su escudero Sancho
le daba, advirtiéndole
que sin duda alguna
eran molinos de vien-
to, y no gigantes, aque-
llos que iba a acometer.
Pero ¢l iba tan puesto
en que eran gigantes,
que ni oia las voces de
su escudero Sancho, ni
echaba de ver, aunque
estaba ya bien cerca, lo
que eran, antes iba di-
ciendo en voces altas:

—Non fuyades, co-
bardes y viles criaturas,
que un solo caballero
es el que os acomete.

—(Qué gigantes?

—Aquellos que alli
ves [con] los brazos
largos [0] de casi dos
leguas.

—Mire vuestra mer-
ced que aquellos que
all[a] se [a]parecen
no son gigantes, sino
molinos de viento, y
lo que en ellos parecen
brazos son las aspas.

—Bien parece que
no estdas cursado en
esto de las aventuras:
ellos son gigantes; y
si tienes miedo quitate
de ahi, y ponte en ora-
cion, [0] que yo voy a
entrar con ellos en fiera
y desigual batalla.

[—iDeténgase vues-
tra merced, ah, que no
son gigantes!]

[—No h]uyades, co-
bardes y viles criaturas,
que un solo caballero
es el que os acomete.

—(Qué gigantes?

—Aquellos que [0]
ves de [largos brazos],
que los suelen tener [0]
casi [de] dos leguas.

—Mire vuestra mer-
ced que no son gigan-
tes, sino molinos de
viento, y lo que [0]
parecen brazos son las
aspas que [0] [mueven]
la piedra del molino.

—[0] No [sabes nada
de] aventuras: [0] son
gigantes; [0] si tienes
miedo quitate de ahi;
[0] voy a entrar con[-
tra] ellos en fiera y
desigual batalla.

[*Estos dos ultimos
turnos estan reubica-
dos tras el «No hu-
yais...»]

[—No huyais], cobar-
des y viles criaturas,
que un solo caballero
es el que os acomete.
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muy bien. /Y a] qué
gigantes [se refiere?

—¢Eh? A] aquellos
que [ves alli.

—Alli?

—A aquellos cuya
soberbia es mayor aun
que su estatura y que
agitan los cielos levan-
tando una tempestad de
viento y furor. jAun-
que movais mas de
cien brazos, os rendira
mi espada! Mira cuan
largos tienen los bra-
zos: algunos los tienen
de mas de] dos leguas.
[Esta es buena batalla,
Sancho]. Gran servi-
cio [a] Dios es quitar
[la] mala simiente de
[0] la faz de la tierra.
[iBruciferno! jCarma-
don! jNabor el bello!
jTaliaran! ;Ternurén el
malo! jAnfeén! jCar-
patracio! jBronastor el
orgulloso!]

—([Seflor,] no son
gigantes, y lo que [0]
parecen brazos son las
aspas. [jSefor!]

—~Calla, Sancho, [y
prepara a Rocinante.
Apresurate, amigo.

—Sefior, son moli-
nosJ.

—Si tienes miedo,
[quédate] y ponte en
oracion.

—[No es miedo, se-
nor. Vera... lo que yo
digo...]

—Yo voy a entrar
con ellos en fiera y
desigual batalla.

—[Preste  atencion,
vuestra merced: con
todos mis respetos, son
solo molinos que mue-
ve el viento, sefior. Son
molinos.
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Levantése en esto
un poco de viento, y
las grandes aspas co-
menzaron a Mmoverse,
lo cual visto por don
Quijote, dijo:

—Pues aunque mo-
vais mas brazos que
los del gigante Briareo,
me lo habéis de pagar.

Y en diciendo esto,
y encomendandose de
todo corazon a su se-
fora Dulcinea, pidién-
dole que en tal trance
le socorriese, bien
cubierto de su rodela,
con la lanza en el ris-
tre, arremetio a todo el
galope de Rocinante y
embistio con el prime-
ro molino que estaba
delante [...].

—iValame  Dios!
—dijo Sancho—. (No
le dije yo a vuestra
merced que mirase
bien lo que hacia, que
no eran sino molinos
de viento, y no lo po-
dia ignorar sino quien
llevase otros tales en la
cabeza?

—Calla, amigo San-
cho —respondi6 don
Quijote—, que las co-
sas de la guerra mas
que otras estan sujetas
a continua mudanza;
cuanto mas, que yo
pienso, y es asi ver-
dad, que aquel sabio
Freston que me robo
el aposento y los li-
bros ha vuelto estos
gigantes en molinos,
por quitarme la gloria
de su vencimiento:
tal es la enemistad
que me tiene; mas al
cabo han de poder

Pues aunque movais
mas brazos que los del
gigante Briareo, me
1[as] habéis de pagar.

[iOh, Dulcinea del
Toboso, socorredme en
este trance!]

—iVaél[glame Dios!
(No le dije [0] a vues-
tra merced [0] que
[0] eran [0] molinos
de viento, y [que] no
lo podia ignorar sino
quien llevase otros ta-
les en la cabeza?

—Calla [0],

que yo pienso [0]

que [el] sabio Freston

ha vuelto estos gigan-
tes en molinos [para]

quitarme la gloria de
su vencimiento;

mas [0] han de poder

Pues aunque movais
mas brazos que los del
gigante Briareo, me lo
habéis de pagar.

—[0] [;Mi sefior don
Quijote!] ¢No [os] dije
[0] que [0] eran [0]
molinos de viento y no
[gigantes]?

—~Calla, amigo San-
cho, que las cosas de
la guerra mas que otras
estan sujetas a conti-
nua mudanza;

[porque] el sabio Fres-
ton

[0] [ha transformado
esos] gigantes en moli-
nos [para] quitarme la
gloria de [vencerlos]:
tal es la enemistad que
me tiene.

—Son gigantes].
[Socorredme, sefiora
mia Dulcinea]. jNon
fuyades, cobardes y
viles criaturas, que
un solo caballero es
[quien] os acomete!

—|0] [Sefior... sefor,
ya] le dije [0] que mi-
rase bien lo que hacia,
[pero] vuestra merced
[no quiso escucharme.
Levantese. Levantese].

—-Calla, [0] Sancho,
[calla. ;Sabes lo que
pienso?

—¢Qué?]

—[Que el malvado
Freston ha intervenido
en esto. jQuedas avisa-
do, Freston!]

[De nada han de valer
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poco sus malas artes | poco sus malas artes tus] malas artes con-
contra la bondad de mi | contra la bondad de mi tra la bondad de mi
espada. espada. espada.

—Dios lo haga como —Dios lo haga como
puede —respondié | puede.

Sancho Panza.

Comencemos por lo que presentan en comun: no se trata, en ninguno de los
tres casos, de adaptaciones que busquen una vision personalisima del texto o pre-
tendan imprimir sello «autoral» alguno, como las de Orson Welles, Terry Gilliam
(las dos inacabadas, por cierto, aunque una fuera reconstruida en 1992 y la segun-
da vivificada recientemente) o Albert Serra, sino de operaciones de filiacion difu-
sora del texto cervantino, y puede apreciarse que rescatan de él, en consecuencia,
numerosas lineas de didlogo, en muchos casos sin variacion alguna, y las de Gil y
Gutiérrez Aragon aprovechan habilmente alusiones de la voz narrativa para trans-
formar lo diegético en mimético y afadir asi alguna réplica més. Me refiero a «las
voces que su escudero Sancho le dabay y el «encomendandose de todo corazon a
su sefiora Dulcineay, transformadas ambas en estilo directo, igual que sucede en
la de Cruz Delgado justo después de esta aventura de los molinos con el «alli de-
cia don Quijote que no era posible dejar de hallarse muchas y diversas aventuras»
(Cervantes 1998: 96). La solucion aporta dinamismo y permite trufar verbalmente
un episodio que destaca por la accion.

Las versiones de Gil y Cruz Delgado, segin se advierte muy facilmente de
una sola mirada, son las que mas han «aligerado» el texto cervantino, y operan
mas por omision que modernizando. De «simple sintesis» a cargo de Abad Ojuel,
mas que de «adaptaciony» en sentido estricto hablaba Gil (Vilches 1998: 215-216;
Herranz 2005: 54; Espafia 2007: 66), y Criado de Val, que colabor6 en el guion de
la segunda, declaraba que «hay que respetar lo que esta en la obra original, pero
reduciéndolo. No podemos pensar en esos larguisimos parlamentos, que van en
contra de la esencia misma de los dibujos animados» (1979: 31). Independien-
temente de que simpaticemos o no con sus soluciones (por no decir con lo que
ideologicamente pueda traslucir la primera de las adaptaciones, como veremos
enseguida), es innegable que hay en ello cierta destreza al preferirse, por ejemplo,
un «que eran molinosy en lugar de un «que no eran sino molinosy», y aprovechar,
ademas, ese polivalente «que» para completar el periodo tras la omision del «que
mirase bien lo que hacia». Este tipo de recursos, sencillisimos en su pulcritud, no
delatan excesiva creatividad pero permiten al menos que no se generen incohe-
rencias (al afectar a la sintaxis y no al 1éxico) como alguna que observamos en el
Lazarillo de Ardavin, y lo menciono porque esa era otra version de filiacion, en
cierto modo, «pedagdgicay.
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En lo que si difieren notablemente esas dos primeras versiones que he presen-
tado en la tabla, es en el mantenimiento, como no, de una de las menciones a Dios
y del «ponte en oracion» en la adaptacion de Gil, mientras que la opcion animada
elimina «Dios» nada menos que tres veces y no duda tampoco en omitir la alu-
sion al rezo. No se trata de una radical laicizacion, pues he detectado que en otros
capitulos si se cita, pero es sintomatico del nuevo contexto de produccion que el
realce catdlico del texto en 1947 se ha trocado ya en plena transicion democratica
por un evidente efecto atenuador.

Los artifices del guion de la primera, Gil (Vilches 1998: 217) y Abad Ojuel
(Alcaraz 1998: 222), en sus tempranas declaraciones a la revista Radiocinema, se
encomiendan ellos mismos a la divinidad, y ya en la practica del filme se oye un
solemne «Gloria» acompafiando una y otra vez a la musica; se afiaden al texto cer-
vantino, por ejemplo, un «Mafiana amanecera Dios y serd ocasion de impedirlo»
en boca, claro, del cura y, a los pocos instantes, un «Dios nos dé buena mafiana»
pero de la sobrina; y oimos al protagonista rezar un «Ave Maria» en su penitencia
de Sierra Morena, asi que en el componente verbal demostraban que era la suya
una adaptacion bien devota. Si a ello sumamos que para Abad Ojuel «solo entre
espafioles podemos dar una version certera y entrafiable de Don Quijote» (Alcaraz
1998: 221), completamos el nacional-catolicismo a flor de piel que caracteriza al
filme y que una productora como Cifesa abander6 sobradamente con la conniven-
cia de la critica porque, como se protestaba con sorna desde las paginas de Cine-
ma a propoésito de la pelicula, «segun parece hay una especie de “deber nacional”
de poner[la] por las nubes» (Pérez Bowie 2004: 149).

Hechas estas precisiones, se entiende también que, por citar otro factor de ana-
lisis que nos incumbe aqui, en la seleccion de los discursos no sea el de la «Edad
Doraday (en la que no existian las palabras «tuyo y mio») el que emerja, sino el
de las armas y las letras, y eligiéndose, de entre todo lo que ofrecia el texto cer-
vantino, la «oportuna» menciéon de que «las primeras buenas nuevas que tuvo el
mundo y tuvieron los hombres fueron las que dieron los dngeles la noche que fue
nuestro dia, cuando cantaron en los aires: “Gloria sea en las alturas, y paz en la
tierra a los hombres de buena voluntad”» (Cervantes 1998: 443), pasaje este del
que no se modifica absolutamente nada y que Mafias Martinez ha explicado como
paradigma de una «abierta manipulacion ideoldgica» en la que, por cierto, afloran
las armas pero «de las letras no hay ni rastro» (2006: 87).

Despojada de estas operaciones tan marcadas por el contexto, y con el propdsi-
to matriz, segiin uno de sus artifices, Santiago Romagosa, de dirigirse «a aquellos
que todavia no habian tomado contacto con el Quijote, incitindoles seguramente a
realizar una primera lectura de nuestra inmortal novela» (Payan 2005: 142), la serie
de animacion de Cruz Delgado se encomienda a operaciones modernizadoras que
afectan al 1éxico («lengua quieta» por «lengua queda») y a lo gramatical («pagarle»
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por «pagalley), ejemplos extraidos del capitulo 2, en el que don Quijote es armado
caballero, donde aflora asimismo la conversion de pasajes monologicos en dialogi-
cos, con la frecuente interactuacion de los animales, que se erigen en circunstancia-
les protagonistas, sobre todo, el galgo, las cabalgaduras y un recurrente cuervo que
aparece también como divertido espectador de la batalla contra los molinos. Este
curioso realce de los animales, que, naturalmente, guarda relacion con el publico al
que esta destinada principalmente la serie animada y aporta un efecto humoristico a
modo de «gags» (Criado de Val 1979: 31), estd emparentado asimismo con lo ver-
bal por el hecho de que llegan a ser oyentes de las palabras emitidas por los perso-
najes y se les interpela a menudo, de forma que cumplen una funcién dinamizadora.

En la que quiero detenerme, y por eso la he reservado hasta ahora en el cotejo
de las tres versiones, es en la serie de Gutiérrez Aragén por sus amagos geniales
de creatividad. Y digo «amagos» porque se trata de la obra magna de nuestra li-
teratura y eso no lo pierde de vista el realizador, que se pone al servicio, ademas,
del ente publico y su propdsito divulgador (Herranz 2005: 72-79). Conviene antes
aclarar que Cela, en realidad, aunque aparezca acreditado, no es su guionista (solo
ha dejado como superficial impronta la division en «trancos»): segin Gutiérrez
Aragon, el literato se limit6 a enviar «hojas del libro prendidas con clips en un
simulacro de adaptacion» (2015: 136), lo cual, naturalmente, no le valia, porque
para €l, «obsesionado con la transmigracion de las palabras» (2015: 140), la clave
de la adaptacion era el componente verbal. En el precioso texto del que acabo de
extraer la cita, 4 los actores, insiste una y otra vez en ello, y si nos fijamos de nue-
vo en la tabla, hay en su version abundantes elementos relacionados con lo que el
realizador denomina, acudiendo a Austin, «performatividad» (2015: 145), ya que
«el habla de don Quijote es performativa, creativa y creadora, y tan bella como
adictiva. Es accion, como lo es, sin que nadie lo dude, la imagen en movimiento»
(2015: 140-141). Abundan asi, en su adaptacion del citado episodio de los moli-
nos, los imperativos, las interrogaciones y las interpelaciones directas, tanto ex-
traidas del texto literario como de nueva creacion, y aprovecha con pericia varios
parlamentos mas extensos para quebrarlos e incorporar didlogos (es asi, de las tres
versiones, la que mas multiplica los turnos).

Es, ademas, la tinica de las tres adaptaciones que se atreve a mantener, sin as-
piracion, el «non fuyades», y es que hay en la serie una decidida voluntad de re-
cuperar elementos estilisticos del texto literario como el poliptoton, de nuevo con
mantenimiento de F- («fecho/ficieron/ficisteis»), o la paronomasia (el divertido
juego entre «homicidio/homecillo»), que requieren la conservacion de rasgos ar-
caizantes. Lo explica asi el propio realizador:

Con la inestimable ayuda del escritor y cinéfilo Fernando Corrugedo, se encontro
una formula por la que don Quijote siguiera hablando «en antiguo» —una manera
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de hablar ya pasada incluso en su época—, con sus «fermososy, «fechosy, «fa-
cer»..., mientras que los otros personajes hablarian en un lenguaje mas sencillo,
pero sin utilizar términos que no pertenecieran a su tiempo (2015: 139).

Se obra de esta forma porque en los afiadidos de creacion propia no se escati-
ma tampoco en ese tipo de juegos verbales con los que he ejemplificado. Asi, por
citar casos de otros personajes, Cardenio dird «Nada mas me gustaria que daros
ese gustoy, y el mayor logro de esta tendencia reside, creo, en el modo como se
resuelve el reencuentro cuadruple de la venta, culminando el «Venciste, hermo-
sa Dorotea, venciste» de Cervantes (1998: 429) con un espléndido «y puesto que
Luscinda encontro lo que queria, justo es que yo quiera lo que encuentro», perfec-
ta resolucion por via lingiiistica (e incluso, en particular, quiasmatica) del conflic-
to que se presenta en ese momento, y que ya no debe resolverse echando mano de
la espada, sino de la elocuencia.

Claro que a poco que uno esté familiarizado con los textos 4ureos, y a pesar
de los indudables esfuerzos de los adaptadores por acufiar el lenguaje de la época,
se detectan leves anomalias, mas en giros y locuciones que en el propio léxico,
en pasajes algo mas extensos como este (con timido remedo de aquel «rubicundo
Apolo», de aires gongorinos, que ya figuraba en Cervantes):

Oh, tu, sol, que ya estas ensillando tus caballos para madrugar y correr a ver a mi
seflora, te suplico que la saludes de mi parte, pero jcuidado con besarla en el rostro,
porque quedaré tan furioso como enamorado!

No obstante, y en descargo de los guionistas, he de admitir que a veces he con-
sultado el texto literario para comprobar si los didlogos eran de cosecha propia o
extraidos de Cervantes, y un analisis mas exhaustivo podria deparar bastantes sor-
presas sobre lo que afiadieron ellos y su efectividad, dada la armoénica convivencia
con lo que se mantiene de la fuente'.

Su retorno al texto, pero ya el de 1615, con El caballero don Quijote (2002),
que a pesar de contar con actores distintos puede verse como la prolongacion na-
tural de la truncada serie en forma de largometraje, ofrece un nuevo punto de in-
terés en lo que respecta a lo verbal: parece que su eje selectivo respecto a la obra
literaria se encuentra precisamente (junto a lo metafictivo) en dicho componente

2 Y no olvidemos, respecto a la participaciéon de Fernando Rey como don Quijote, que «la

inconfundible voz dramatica del actor, capaz de controlar incluso sus derivas mas retdricas,
contribuye en buena medida a ese efecto de verosimilitud» (Hernandez 2005: 19), y otro tanto
creo que podria decirse del Juan Luis Galiardo que lo encarna en la siguiente incursion cervantina
de Gutiérrez Aragén, por mas que sea la suya una interpretacion de muy diferente registro, pero
idonea para atemperar posibles excesos que darian al traste con el elaborado trabajo verbal.
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lingiiistico, tal vez liberado ya del prurito de antologar las aventuras mas cono-
cidas de la primera parte del Quijote en la serie televisiva. Durante el proceso de
elaboracion, ya sefialaba el realizador que «va a ser una pelicula en la que el dialo-
go va a tener tanto que ver como la accién» (Kercher 2002: 131), y una de sus cla-
ves es la fascinacion que la faceta discursiva de don Quijote despierta en Sancho,
pues este dira (jal rucio!) en los primeros compases «jComo habla! jOye como
habla!», toda una declaracion de intenciones, a través del personaje, de su realiza-
dor. Para Gutiérrez Aragon, en la obra cervantina «don Quijote habla para Sancho,
y, con sus maneras de hablar, ya estd creando expectacion, como cualquier divo
con solo salir al escenario» (2015: 146). ;Y qué estaba oyendo el escudero para
reaccionar asi? Este precioso discurso sobre los signos del amor:

£ Texto literario
Don Quijote de la Mancha
(Cervantes 1998: 700-701)

—Anda, hijo —replicé don Quijote—, y no te
turbes cuando te vieres ante la luz del sol de her-
mosura que vas a buscar. jDichoso ti sobre todos
los escuderos del mundo! Ten memoria, y no se
te pase della como te recibe: si muda las colores
el tiempo que la estuvieres dando mi embajada;
si se desasosiega y turba oyendo mi nombre; si
no cabe en la almohada, si acaso la hallas sentada
en el estrado rico de su autoridad; y si estd en pie,
mirala si se pone ahora sobre el uno, ahora sobre
el otro pie; si te repite la respuesta que te diere
dos o tres veces; si la muda de blanda en aspera,
de aceda en amorosa; si levanta la mano al cabello
para componerle, aunque no esté desordenado...
Finalmente, hijo, mira todas sus acciones y movi-
mientos, porque si ti me los relatares como ellos
fueron, sacaré yo lo que ella tiene escondido en
lo secreto de su corazon acerca de lo que al fecho
de mis amores toca: que has de saber, Sancho, si
no lo sabes, que entre los amantes las acciones
y movimientos exteriores que muestran cuando
de sus amores se trata son certisimos correos que
traen las nuevas de lo que alla en lo interior del
alma pasa. Ve, amigo, y guiete otra mejor ventura
que la mia, y vuélvate otro mejor suceso del que
yo quedo temiendo y esperando en esta amarga
soledad en que me dejas.

& Texto filmico
El caballero don Quijote
(M. Gutiérrez Aragén, 2002)

Dichoso th, sobre todos los escuderos del mun-
do, que vas a ver a la mejor dama que fuera cor-
tejada por caballero. Anda, hijo, y no te turbes
cuando vieres la luz de su hermosura. Cuando
estés delante de mi sefiora, mira bien y fijate en
los detalles: si se desasosiega y cambia de color
escuchando mi nombre, o si se pone ahora sobre
un pie, y ahora sobre otro, al oir tu embajada; si
estuviera sentada, mira si se¢ ahueca como si no
cupiera en el cojin; escucha si repite su respuesta
dos o tres veces. Ah, y mira si se lleva la mano al
cabello para colocarlo aunque no estuviera des-
ordenado.

(0]

Porque, para los amantes, estos signos son certisi-
mos correos que traen la nueva de lo que acontece
alla, en el interior del alma.

Se trata de soluciones lingiiisticas muy habiles para sintetizar, alterando la
disposicion, recomponiendo y modernizando ocasionalmente con los fragmentos
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de engarce. Y lo divertido es que Sancho, aunque fascinado, sigue sin entenderlo,
porque replica: «Donde no hay tocinos, no hay estacas», tnico refran de los que
enfila en el texto literario que se recupera en el filme, y, ademas, sin «problemati-
zarse» su idoneidad (como si prefiere Cervantes), pues queda aislado y cobra asi
un efecto de absurdo nada desdefiable, de acuerdo con lo que propone la pelicula.

Muestra de este interés por lo discursivo, es que son muchas las disertaciones
extensas, como la que acabo de citar, que selecciona y transforma, y es de notar
«la oportunidad con que estan presentados ciertos parlamentos, como las diferen-
tes exhortaciones de don Quijote a Sancho» (Merino 2003: s.p.), entre las cuales
destaca la que versa sobre la libertad que pronuncia el caballero en el capitulo
LVIII, donde varias de las modificaciones responden a exigencias funcionales y
se agiliza el discurso de forma extraordinaria.

Y si ponemos mientes no ya en estos parlamentos extensos tan bien resueltos,
sino en segmentos mas breves, muy acertados parecen, por ejemplo, el «tonto
forrado de bobo» que sustituye al «tonto, aforrado de lo mismo, con no sé¢ qué
ribetes de malicioso y de bellaco» (1998: 1104), que vuelve a mostrar cémo la
sintesis, con mantenimiento parcial del 1éxico y giro en torno al concepto matriz,
funciona armoénicamente; o el logrado «que muge y se mueve» que se inventa para
que lo diga Sancho cuando contempla el mar, consecuente con la conocida 6smo-
sis entre caballero y escudero que se produce en el texto cervantino y que habia
destacado Gutiérrez Aragén en una entrevista como uno de los factores que mas
le atrayeron de la segunda parte del Quijote (Kercher 2002: 131), rasgo que se ex-
tiende, naturalmente, también a lo verbal, de ahi el hallazgo expresivo de Sancho.

3. CALAS EN LAS ADAPTACIONES DEL TEATRO AUREO

Resulta 1til, como punto de partida, atender a la tipologia que establece Pérez
Bowie (2001) en un trabajo sobre el tratamiento del verso en las adaptaciones tea-
trales al cine, dado que este particular nos afecta en alto grado a la hora de tasar el
componente verbal en las que se efectuaron a partir de textos del Siglo de Oro. Una
vez descartada «la conservacion del verso dentro de un contexto de teatralidad ex-
plicita», que atafie a obras como La venganza de don Mendo y Angelina o el honor
de un brigadier (2001: 325-329) que rebasan nuestro objeto de estudio, nos intere-
san aqui «la prosificacion del verso», categoria que Pérez Bowie explica detenién-
dose en la Fuenteovejuna de 1947 (2001: 323-325), y «la naturalizacion del versoy,
con El perro del hortelano de 1995 como principal exponente (2001: 329-332).

Si trasladar el verso a la relativa «neutralidad» de la prosa o, por el contrario,
mantenerlo intacto en un alto porcentaje, pero «mediante la creacion de un con-
texto en el que resulte creible» y responda «a los esquemas tonales habituales»
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(2001: 329) son operaciones de construccion del guion muy diferentes, persiguen,
sin embargo, el comun objetivo de que los didlogos fluyan sin que el espectador
perciba un brusco «efecto de extrafiamiento». Que el proposito se logre, depen-
de de factores muy diversos (al frente de los cuales figuran, claro, la labor de los
actores y la predisposicion positiva del receptor), y es probable que el segundo
caso requiera, ademas, un cierto periodo de «aclimataciony, segun atestiguan las
experiencias con El perro del hortelano y La dama boba'3, para asumir como algo
«natural» que los personajes hablen en verso en una pelicula.

Tal vez habria que afnadir un tipo mixto como el que propone Mario Camus,
con guion de Antonio Drove, en La leyenda del Alcalde de Zalamea (1972), y si
atendemos al modo en que se practican simultaneamente las operaciones de pro-
sificacion y de mantenimiento del verso, la impresion es que, sorprendentemen-
te, un filme muy inferior como E!l alcalde de Zalamea (1954) de José Gutiérrez
Maesso resuelve de manera mas satisfactoria la elaboracion de los didlogos. La
razon, creo, reside en dos circunstancias muy reveladoras para nuestro cometi-
do: en esa version mds antigua, la sencilla prosificacion que se practica permite
que los necesarios afiadidos no disuenen respecto a lo conservado del texto lite-
rario; en cambio, en un filme bastante mas logrado por multiples razones' como
el de Camus, la alternancia (no siempre justificada por razones argumentales ni
por «decoro practico») de segmentos estilizados con intervenciones mucho mas
coloquiales, puede resultar incoherente. Si en varias secuencias del filme no se
aprecian especialmente estas disonancias, y tiene razoén Utrera al destacar «la es-
pecial proteccion que Drove/Camus tienen para el mantenimiento del verso en
determinadas escenas y en conocidas situaciones haciendo perder engolamien-
to en su diccion y otorgando naturalidad expresiva a los diferentes metros reci-
tados» (2007: 57)'5, llega un momento en que, inevitablemente, se le notan las

Y que afecta también al propio proceso de elaboracion del filme; en este segundo caso, contamos
con el testimonio de Manuel Iborra, su realizador, quien recordaba que «la primera semana de
rodaje los técnicos escuchaban los didlogos de los actores como si estuvieran haciendo una
pelicula en checoslovaco», y a partir de la tercera semana empez6 a cambiar esa percepcion
(2011: 139).

Son muy acertados, por ejemplo, el recurso del ciego que va cantando la leyenda (de ahi el titulo)
o la apuesta por la no linealidad temporal, que delatan gran creatividad, y la pelicula fue bien
acogida por la critica (Sanchez Noriega 1998: 165-166); la de Gutiérrez Maesso, que no arranca
mal incidiendo en elementos humoristicos y festivos, empieza a malograrse cuando se produce
el rapto y precipita, ademas, la resolucion del conflicto, presentada con cierta torpeza.

Si atendemos a cuestiones taxondmicas, Utrera indica que, «frente al desprecio habitual por
el verso en la mayoria de las adaptaciones teatrales a la pantalla, frente a las excepciones de
la integridad estrofica en la pelicula, estamos ante una eficaz “tercera via”, peculiar modelo
cinematografico de la época, donde una cumplida seleccion de metros dignamente enunciados se
integra en una comunicacion audiovisual capaz de llegar a todo tipo de espectadores de un medio,
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costuras. Esto se debe a una segunda circunstancia distintiva: Camus adapta dos
textos, los dramas homénimos de Calderdn y el atribuido a Lope (sobre cuya
autoria se han presentado serias dudas con posterioridad), y no solo uno, el mas
conocido de Calderén, como prefirié Gutiérrez Maesso. Al fusionarse dos obras,
cuya versificacion es bien distinta, y afladirse goznes para conjugarlas, se perci-
ben ciertos efectos distorsionadores en el componente verbal, cuya estilizacion
no es homogénea, como en este ejemplo de mixtura de textos en tres secuencias
contiguas:

£ Texto literario 1 & Texto filmico
El alcalde de Zalamea La leyenda del alcalde de Zalamea
(Calder6n de la Barca 1987: 197-198) (M. Camus, 1972)
SARGENTO: SARGENTO:
(No decias que villanas (No decias que villanas
nunca tenian belleza? nunca tenian belleza?
CAPITAN: CAPITAN:
Y aun aquesa confianza Y aun aquesa confianza
me mato, porque el que piensa me matd, porque el que piensa
que va a un peligro, ya va que va a un peligro ya va
prevenido a la defensa; prevenido a la defensa.
quien va a una seguridad,
es el que mas riesgo lleva [0]

por la novedad que halla,
si acaso un peligro encuentra.

Pensé hallar una villana. Pensé hallar una villana;

Si hallé una deidad, jno era si hallé una deidad, ¢no era
preciso que peligrase preciso que peligrase

en mi misma inadvertencia? en mi misma inadvertencia?

En toda mi vida vi [¢Donde vas?

mas divina, mas perfecta SARGENTO: Lo intentaré arreglar].
hermosura. jAy, Rebolledo!,

no sé qué hiciera por verla. LR

GINEsA: Soy yo.

IsaBEL: (Qué quieres? ;Se ha levantado ya don
Lope?

GinNEsA: Esta con tu padre en el patio.

IsaBEL: (Has preparado ya la cena?

el cinematografico o televisivo, que no debe estar refiido con la tradicion de un teatro popular y
nacional» (2007: 57), mientras que Sanchez Noriega se refiere a una «naturalizacion del drama,
al que se proporciona realismo —diccion del verso muy poco marcada, interpretacion realista
de personajes, insertos de secuencia documental y de primeros planos de gentes concretas— y
se cuida mucho su verosimilitud» (1998: 161), de manera que podria considerarse un tipo mixto
para un caso como este de La leyenda del Alcalde de Zalamea, o plantearse su inclusion en la
categoria propuesta por Pérez Bowie de «naturalizacion del verso».
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fl Texto literario 2
El alcalde de Zalamea
(Lope de Vega, atrib., 1998: 412)

Don Juan:

Con el amor y el deseo
vengo luchando, angel mio:
el deseo para veros,

y el amor para serviros.

Don Dieco:

También pudierais oir
que mi amor es infinito;
que son relojes del alma,
bella Leonor, los suspiros.

LeoNor

iQué lisonjeros que estais!
Don Juan:

Mejor nos diréis perdidos.

GInesa: Si, me han dado un recado para ti.
IsABEL: /Quién, mi padre?

GInesa: El capitan quiere verte. Esta abajo el sar-
gento esperando que le digas algo.

IsaBEL: No quiero saber nada del capitan. Bas-
tantes disgustos ha dado ya. Ginesa, ;ti por qué
tienes que llevar recados? Dile que se marche in-
mediatamente y que no vuelva, no le vaya a ver
padre y haya otra vez pelea.

Leonor: (Qué pasa?

INEs: (Qué pasa?

IsaBEL: Nada.

LEeoNor: Ah, es que nos habiamos asustado.

INEs: Vamos a nuestro cuarto.

Leonor: No estamos haciendo nada, no te vayas
a creer.

INEs: Entra.

Don Juan:

Con el amor y el deseo
vengo luchando, 4ngel mio:
el deseo para veros,

y el amor para serviros.

Don Dieco:

También pudierais oir
que mi amor es infinito;
que son relojes del alma,
bella Leonor, los suspiros.

LEONOR:

iQué lisonjeros [0] estais!
Don Juan:

Mejor nos diréis perdidos.

El transito de los versos del capitan (con cufia prosaica de su secuaz) al didlogo
no solo muy coloquial, sino ademas en castellano moderno, de las hijas, y nueva-
mente a la estilizacion del verso en la siguiente secuencia, creo que perjudica al
conjunto desde el punto de vista lingiiistico, aunque las situaciones comunicativas
sean diferentes. En cambio, nétese como se procede en el filme de 1954 desde su
primer didlogo extenso (véase tabla en p. 210).

Gutiérrez Maesso, en su sintesis y prosificacion, obra de forma homogénea,
sin mezclar codigos, porque efectia dos operaciones bien conjugadas: por una
parte, toma un concepto o idea contenidos en los versos de Calderon y los desa-
rrolla en prosa; por otra, rescata ciertos términos (o incluso versos completos en
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£ Texto literario

El alcalde de Zalamea
(Calderén de la Barca 1987: 145-149)

Nuro:

(Por qué, si de Isabel eres
tan firme y rendido amante,
a su padre no la pides?
Pues con esto, ti y su padre
remediaréis de una vez
entrambas necesidades:

ti comeras, y ¢l hara
hidalgos sus nietos.

DoN MEeNDO:

No hables

mas [Nuiio], calla. {Dineros
tanto habian de postrarme
que a un hombre llano por fuerza
habia de admitir [?]

Nuro:

Pues antes

pensé que ser hombre llano,
para suegro, era importante;
pues de otros dicen que son
tropezones en que caen

los yernos. Y si no has

de casarte, ¢por qué haces
tantos extremos de amor?

DoN Menpo:

(Pues no hay, sin que yo me case,
Huelgas en Burgos, adonde
llevarla, cuando me enfade?
Mira, si acaso la ves.

Nuro:

Temo, si acierta a mirarme.

Pero Crespo...

DoN MEenDO:

(Qué ha de hacerte,

siendo mi criado, nadie?

Haz lo que manda tu amo.

Nuro:

Si haré, aunque no he de sentarme
con ¢l a la mesa.

DoN MeNDO:

Es propio

de los que sirven, refranes.
Nuro:

Albricias, que con su prima,
Inés a la reja sale.

& Texto filmico
El alcalde de Zalamea
(J. Gutiérrez Maesso, 1954)

Nuro: Todos tienen dinero, menos nosotros, pero
podriamos tenerlo si t0, que eres tan rendido
amante de Isabel, la pidieras en matrimonio.

(0]

Don Menpo: (Qué dices? ;Crees que por faltarme
dinero voy a aceptar por suegro a un labrador?

Nuro: ;Y por qué no? Los dos saldriais ganando:
¢l haria hidalgos a sus nietos, y ti comerias. Y
yo también...

DoN Menpo: Yo no puedo manchar la ejecutoria
que me dejo mi padre.

Nuro: ¢Entonces no la cortejas para casarte?

(0]

Don Menpo: Ya hay un monasterio de las Huelgas
en Burgos donde encerrarla cuando me moles-
te.

(0]

Ella es [sefiala hacia las labradoras]. Quédate
guardandome las espaldas.

Nuro: (Y a mi quién me las guarda?

Do~ MENDO: Mi ejecutoria. Nadie se atrevera a
pegar al criado de tal amo.

INEs: jUy! Ahi viene don Mendo como siempre.
Vamos.

IsaBEL: Anda, hay que llegar antes a la puerta. No
te rias, Inés.

(0]
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DoN MENDO:

[-]

Hasta aqueste mismo instante

jurara yo, a fe de hidalgo, Don Menbo: Hubiera jurado a fe de hidalgo que
—que es juramento inviolable— ya la noche se venia, mas al veros de nuevo, la
que no habia amanecido; aurora ha aparecido en el cielo.

mas /qué mucho que lo extraile,
hasta que a vuestras auroras
segundo dia les sale?

otros ejemplos) que, al quedar aislados, no disuenan ritmicamente, y los «envuel-
ve» bien en esa misma prosa'®.

Por ultimo, para ejemplificar cémo se produce, segiin la mencionada casuistica
de Pérez Bowie, la «naturalizacion del verso», podria acudirse a las soluciones de
El perro del hortelano o de La dama boba, y es de notar que el mantenimiento del
verso en un contexto que no remita a lo teatral (apuesta, desde luego, arriesgada)
se ha encauzado generalmente con textos de gran comicidad y, sobre todo, asunto
amoroso, como ha sucedido en sus principales precedentes foraneos, Cyrano de
Bergerac (Jean-Paul Rappeneau, 1990) y Mucho ruido y pocas nueces (Kenneth
Branagh, 1993). Esto deberia tomarse en consideracion a la hora de analizarlas
junto a la decisiva eleccion transgresora de los personajes femeninos en el caso de
lo que propusieron Pilar Mir6 y Manuel Iborra (y este Gltimo prefiriendo, ademas,
que la madre, encarnada por Veronica Forqué, fuera quien llevara la voz cantante,
frente a lo que eligi6 Lope), elementos todos ellos que podrian servir de «amorti-
guador» para los peligros de que el publico rechace el verso.

He elegido la siguiente secuencia del filme de Pilar Mir6 para que se tenga en
cuenta, de acuerdo con la tipologia de Pérez Bowie, que los personajes hablan
como en el teatro pero no estan, desde luego, en una localizacion teatral, y es ne-
cesario que ambos componentes encajen adecuadamente para que se produzca la
«naturalizaciony. Se trata de una reubicacion espacial aprovechando la indefini-
cion de las acotaciones de Lope (Pérez Sierra 1995: 110-111), de modo que nos
encontramos nada menos que con un paseo en gondola, y afiado al cotejo la ver-
sion televisiva de 1981, que si discurre, claro, en interiores, a cargo de Cayetano
Luca de Tena:

16 Eso si, en algunas intervenciones del personaje de Pedro Crespo puede percibirse homogeneidad
en las soluciones prosificada y versificada de ambos filmes, porque el intérprete de la segunda
version (Francisco Rabal) no recita ni declama, de modo que los versos podrian pasar por prosa
(al menos en sus efectos ritmicos y en la velocidad), como en la secuencia de los consejos que da
a su hijo.
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fm Texto literario
El perro del hortelano
(Lope de Vega 1970: 117-122)

Diana:
En fin, Teodoro, ;t quieres
casarte?

TEODORO:

Yo no quisiera

hacer cosa sin tu gusto,

y créeme que mi ofensa

no es tanta como te han dicho;
que bien sabes que con lengua
de escorpion pintan la envidia
y que si Ovidio supiera

qué era servir, no en los campos,
no en las montafias desiertas
pintara su escura casa;

que aqui habita y aqui reina.
Diana:

Luego ¢no es verdad que quieres
a Marcela?

TEODORO:

Bien pudiera

vivir sin Marcela yo.
Diana:

Pues diceme que por ella
pierdes el seso.

TEODORO:

Es tan poco,

que no es mucho que le pierda,
mas crea vusefioria

que, aunque Marcela merezca
esas finezas en mi,

no ha habido tantas finezas.

DiaNA:

Pues ¢no le has dicho requiebros
tales que engafar pudieran

a mujer de mas valor?

TEODORO:
Las palabras poco cuestan.

DiaNA:

(Qué le has dicho, por mi vida?
(Como, Teodoro, requiebran
los hombres a las mujeres?

TEODORO:

Como quien ama y quien ruega,
vistiendo de mil mentiras

una verdad, y ésa apenas.

& Texto filmico 1
El perro del hortelano
(P. Mir6, 1995)

Diana:
En fin, Teodoro, (t quieres
casarte?

Teoporo:

Yo no quisiera

hacer cosa sin tu gusto,

y créeme que mi ofensa

no es tanta como te han dicho;
que bien sabes que con lengua
de escorpion pintan la envidia
y que si Ovidio supiera

qué era servir, no en los campos,
no en las montafias desiertas
pintara su escura casa;

que aqui habita y aqui reina.
DiaNa:

Luego ¢no es verdad que quieres
a Marcela?

TEODORO:

Bien pudiera

vivir sin Marcela yo.
Diana:

Pues diceme que por ella
pierdes el seso.

TEoDORO:

Es tan poco

que no es mucho que le pierda,
mas crea vusefioria

que, aunque Marcela merezca
esas finezas [de] mi,

no ha habido tantas finezas.

Diana:

Pues ;no le has dicho requiebros
tales que engafiar pudieran

a mujer de mas valor?

TEODORO:
Las palabras poco cuestan.

DiaNa:

({Qué le has dicho, por mi vida?
({Como, Teodoro, requiebran
los hombres a las mujeres?

TEODORO:

Como quien ama y quien ruega,
vistiendo de mil mentiras

una verdad, y esa apenas.

& Texto filmico 2
El perro del hortelano (1v)
(C. Luca de Tena, 1981)

Diana:
En fin, Teodoro, ;ta quieres
casarte?

TEODORO:

Yo no quisiera

hacer cosa sin tu gusto,

y créeme que mi ofensa

no es tanta como te han dicho;
que bien sabes que con lengua
de escorpion pintan la envidia

[0]

que aqui habita y aqui reina.
DiaNA:

Luego ¢no es verdad que quieres
a Marcela?

TEODORO:

Bien pudiera

vivir sin Marcela yo.
Diana:

Pues dice[n]me que por ella
pierdes el seso.

TEODORO:

Es tan poco,

que no es mucho que le pierda,
mas crea vu[e]sefioria

que, aunque Marcela merezca
esas finezas [de] mi,

no ha habido tantas finezas.

DiaNA:

Pues ¢no le has dicho requiebros
tales que engafar pudieran

a mujer de mas valor?

TEODORO:
Las palabras poco cuestan.

DiaNA:

(Qué le has dicho, por mi vida?
(Como, Teodoro, requiebran
los hombres a las mujeres?

TEODORO:

Como quien ama y quien ruega,
vistiendo de mil mentiras

una verdad, y esa apenas.
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Diana:
Si, pero jcon qué palabras?

TEODORO:

Extraflamente me aprieta
vusefioria. «Esos ojos

(le dije), esas nifias bellas,
son luz con que ven los mios»
y «los corales y perlas

desa boca celestial...»

Diana:
(Celestial?

TEODORO:

Cosas como éstas

son la cartilla, sefiora,

de quien ama y quien desea.

Diana:

Mal gusto tienes, Teodoro;

no te espantes de que pierdas
hoy el crédito conmigo,
porque sé yo que en Marcela
hay mas defectos que gracias,
como la miro mas cerca.

Sin esto, porque no es limpia,
no tengo pocas pendencias

con ella..., pero no quiero
desenamorarte de ella;

que bien pudiera decirte
cosa..., pero aqui se quedan
sus gracias o sus desgracias;
que yo quiero que la quieras

y que os caséis en buenhora,
mas pues de amador te precias,
dame consejo, Teodoro

(jansi a Marcela poseas!),

para aquella amiga mia,

que ha dias que no sosiega

de amores de un hombre humilde,
porque si en quererle piensa,
ofende su autoridad,

y si de quererle deja,

pierde el jiiicio de celos;

que el hombre, que no sospecha
tanto amor, anda cobarde,
aunque es discreto, con ella.

TEODORO:

Yo, sefiora, s¢ de amor?

No sé, por Dios, como pueda
aconsejarte.

DiaNa:
(No quieres,

Diana:
Si, pero jcon qué palabras?

TEODORO:

Extraflamente me aprieta
vusefioria. «Esos 0jos

(le dije), esas nifias bellas

son luz con que ven los mios»
y «los corales y perlas

desa boca celestial...»

Diana:
(Celestial?

TEODORO:

Cosas como estas

son la cartilla, sefiora,

de quien ama y quien desea.

Diana:

Mal gusto tienes, Teodoro;

no te espantes de que pierdas
hoy el crédito conmigo,
porque sé yo que en Marcela
hay mas defectos que gracias,
[que yo] la miro mas cerca.
Sin esto, porque no es limpia,
no tengo pocas pendencias

con ella..., pero no quiero
desenamorarte de ella;

que bien pudiera decirte
cosa..., pero aqui se quedan
sus gracias o sus desgracias;
que yo quiero que la quieras

y que os caséis en buenhora,
mas pues de amador te precias,
dame consejo, Teodoro

(j[asi] a Marcela poseas!),
para aquella amiga mia,

que ha dias que no sosiega

de amores de un hombre humilde,
porque si en quererle piensa,
ofende su autoridad,

y si de quererle deja,

pierde el juicio [con los] celos;
que el hombre que no sospecha
tanto amor anda cobarde,
aunque es discreto con ella.

TEoDORO:

(Yo, sefiora, sé de amor?

No sé, por Dios, como pueda
aconsejarte.

Diana:
(No quieres,

Diana:
Si, pero jcon qué palabras?

TEODORO:

Extraflamente me aprieta
vu[e]sefioria. «Esos 0jos

(le dije), esas nifias bellas,
son luz con que ven los mios»
y «los corales y perlas

desa boca celestial...»

Diana:
(Celestial?

TEODORO:

Cosas como estas

son la cartilla, sefiora,

de quien ama y quien desea.

Diana:

Mal gusto tienes, Teodoro;

no te [asustes] de que pierdas
hoy el crédito conmigo,
porque sé yo que en Marcela
hay mas defectos que gracias,
[porque] la miro mas cerca.
Sin esto, porque no es limpia,
[tengo no] pocas pendencias
con ella..., pero no quiero
desenamorarte de ella;

que bien pudiera decirte
cosa[s]..., pero aqui se quedan
sus gracias [y] sus desgracias;
que yo quiero que la quieras

y que os caséis en buenhora,
mas pues de amador te precias,
dame consejo, Teodoro

(j[asi] a Marcela poseas!),
para aquella amiga mia,

que ha dias que no sosiega

de amores de un hombre humilde,
porque si en quererle piensa,
ofende su autoridad,

y si de quererle deja,

[el juicio pierde] de celos;

que el hombre que no sospecha
tanto amor anda cobarde,
aunque es discreto con ella.

TEODORO:

(Yo, sefiora, sé¢ de amor?

No sé, por Dios, como pueda
aconsejarte.

DiaNA:
(No quieres,
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como dices, a Marcela?

(No le has dicho esos requiebros?

Tuvieran lengua las puertas,
que ellas dijeran...

TEODORO:
No hay cosa
que decir las puertas puedan.

Diana:

Ea, que ya te sonrojas,

y lo que niega la lengua
confiesas con las colores.

TEODORO:

Si ella te lo ha dicho, es necia;
una mano le tomé,

y no me quedé con ella,

que luego se la volvi;

no sé yo de qué se queja.
Diana:

Si, pero hay manos que son
como la paz de la Iglesia,

que siempre vuelven besadas.

TEODORO:

Es necisima Marcela;

es verdad que me atrevi,
pero con mucha vergiienza,
a que templase la boca

con nieve y con azucenas.

DiaNA:

(Con azucenas y nieve?
Huelgo de saber que tiempla
ese emplasto el corazon.

Ahora bien, ;qué me aconsejas?

TEODORO:

Que si esa dama que dices
hombre tan bajo desea,

y de quererle resulta

a su honor tanta bajeza,
haga que con un engaflo,
sin que la conozca, pueda
gozarle.

DiaNA:

Queda el peligro

de presumir que lo entienda.
(No sera mejor matarle?

TEODORO:

De Marco Aurelio se cuenta
que dio a su mujer Faustina,
para quitarle la pena,

sangre de un esgrimidor;

como dices, a Marcela?

(No le has dicho esos requiebros?

Tuvieran lengua las puertas,
que ellas dijeran...

TEODORO:
No hay cosa
que decir las puertas puedan.

DiaNa:

Ea, que ya te sonrojas,

y lo que niega la lengua
confiesas con las colores.

TEODORO:

Si ella te lo ha dicho, es necia;
una mano le tomé,

y no me quedé con ella,

que luego se la volvi;

no sé yo de qué se queja.
Diana:

Si, pero hay manos que son
como la paz de la Iglesia,

que siempre vuelven besadas.

TEODORO:

[Pues es muy necia] Marcela;
es verdad que me atrevi,

pero con mucha vergiienza,

a que templase la boca

con nieve y con azucenas.

Diana:

(Con azucenas y nieve?
Huelgo de saber que [templa]
ese emplasto el corazon.

Ahora bien, ;qué me aconsejas?

TEODORO:

Que si esa dama que dices
hombre tan bajo desea,

y de quererle resulta

a su honor tanta bajeza,
haga que con un engaflo,
sin que la conozca, pueda
gozarle.

DiaNa:

Queda el peligro

de presumir que lo entienda.
(No sera mejor matarle?

TEODORO:

De Marco Aurelio se cuenta
que dio a su mujer Faustina
para quitarle [una] pena

[la] sangre de un [gladiador];

como dices, a Marcela?

(No le has dicho esos requiebros?
Tuvieran lengua las puertas,
que ellas dijeran...

TEODORO:
No hay cosa
que decir las puertas puedan.

Diana:

Ea, que ya te sonrojas,

y lo que niega la lengua
confiesas con 1[o]s colores.

TEODORO:

Si ella te lo ha dicho es necia;
una mano le tomé,

y no me quedé con ella,

que luego se la volvi;

no sé yo de qué se queja.
Diana:

Si, pero hay manos que son
como [imagenes de] iglesia,
que siempre vuelven besadas.
TEODORO:

[Gran embustera es] Marcela;
es verdad que me atrevi,
[aunque] con mucha vergiienza,
a que templase la boca

con nieve y con azucenas.

DiaNA:

(Con azucenas y nieve?

[Me alegra saber] que [templa]
ese emplasto el corazon.

Ahora bien, ;qué me aconsejas?

TEODORO:

Que si esa dama que dices
hombre tan bajo desea,

y de quererle resulta

a su honor tanta bajeza,
haga que con un engailo,
sin que la conozca, pueda
gozarle.

DiaNA:

Queda el peligro

de presumir que lo entienda.
(No sera mejor matarle?

[TEODORO:
(Matarle?

Diana:
(Qué es eso, tiemblas?]

Edad de Oro, XXXVII (2018), pp. 184-227, ISSN: 0212-0429 - ISSNe: 2605-3314



RAFAEL MALPARTIDA TIRADO 215

pero estas romanas pruebas pero estas romanas pruebas

son buenas entre gentiles. son buenas entre gentiles.

DiaNa: Diana:

Bien dices; que no hay Lucrecias, | Bien dices; que no hay Lucrecias, | [0]

ni Torcatos, ni Virginios ni Torc[u]atos, ni Virginios

en esta edad, y en aquélla en esta edad, y en aquella

hubo Faustinas, Teodoro, hubo Faustinas, Teodoro,

Mesalinas y Popeas. Mesalinas y Popeas.

Escribeme algun papel Escribeme algun papel Escribeme algun papel
que a este propodsito sea, que a este proposito sea, que a este propdsito sea,
y queda con Dios [...]. y queda con Dios [...]. y queda con Dios [...].

Por escasos que sean los cambios respecto al texto literario, introducir en el
cotejo la version para Estudio I permite afrontar un nuevo reto para la investiga-
cion: a pesar de ser un texto televisivo y de que pudiera caber la sensacion de que
estas adaptaciones se plegaban servilmente a la letra, ofrece mas variantes que el
largometraje y suprime estratégicamente varias tandas de versos. Ademas, si nos
detenemos en las coincidencias de las dos versiones audiovisuales, ambas ope-
ran en los mismos versos en varias ocasiones, lo que nos da un precioso indicio
de qué elementos (en la mayoria de los casos, de tipo gramatical) se consideran
perjudiciales para la correcta inteleccion del (tel)espectador: «como la miro mas
cercay, cuyo inicio es sustituido por «que yo» y por «porquey; «pierde el jiiicio
de celosy, al que se aplican las soluciones de cambiar «de» por «con los» y de al-
terar el orden de la frase; o el superlativo «necisimay, que se torna «pues es muy
necia» y «gran embustera es». Dentro de este &mbito, llama la atencion la idéntica
actuacion frente a «esas finezas en mi», prefiriéndose rematar el verso con un «de
mi», lo que revela que algo extrafio se percibid en su construccion y sentido, pero
tal vez convenga en este caso puntuar de otro modo el texto literario y entender lo
siguiente: «aunque Marcela merezca esas finezas, en mi no ha habido tantas fine-
zas». Y de indole 1éxica, y ya separando lo que proponen ambas versiones, resulta
llamativo que la televisiva se vea en la necesidad de cambiar un «espantes» por
«asustes», mientras que al largometraje lo que le chirria es el «esgrimidor» y pre-
fiere «gladiador». Hemos de tener en cuenta que, como sucede en el propio teatro
sobre las tablas, hay cambios que proceden de la diccion in situ y no de lo que se
percibe en el texto escrito, y sabemos ademads, gracias al testimonio del adaptador
que trabajo con Pilar Mir6, que llegd un momento de elaboracion, ya avanzado, en
que se le prohibid llevar la obra de Lope consigo, y no fue hasta el montaje final
cuando volvi6 a acudirse al texto (Pérez Sierra 1999: 100).

Establecer qué mecanismos operaron en versiones como estas dos puede ofre-
cer resultados sugestivos, y dobletes hay varios para comprobar convergencias
y divergencias en los discursos cinematografico y televisivo: en lo que atafie a
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nuestro objeto de estudio, ademas de los casos de E! perro del hortelano y El
alcalde de Zalamea (cuya version para Estudio I corrid a cargo de Alberto Gon-
zalez Vergel en 1968), contamos, por ejemplo, con La dama duende (Luis Sas-
lavsky, 1945; Alfredo Castellon, 1979) v La dama boba (Manuel Iborra, 2006;
Alberto Gonzalez Vergel, 1969; Cayetano Luca de Tena, 1980), lo cual permite
rescatar textos teatrales televisivos a los que poca atencion se ha prestado (y no
digamos ya respecto a lo verbal) y de los que se ha pensado que ofrecian rigidos
esquemas en su traslacion, cuando en su extenso espectro cronolégico y bajo di-
versas denominaciones y formatos (Guarinos 1992 y 2010; Rodriguez Merchdn
2014) han trazado, en realidad, virajes de gran interés.

4. RECAPITULACION Y SUGESTIONES PARA EL ESTUDIO

Volviendo a nuestro punto de partida, y una vez realizadas estas calas, creo que
atender al componente verbal permite, para empezar, que delimitemos el objeto de
estudio. Cotejar los didlogos (y, cuando se produce, la voz over) de las peliculas
con lo que figura en los textos literarios adaptados puede evitar, en consecuencia, la
tendencia a tasar difusas «fidelidades», y propiciar, en cambio, que nos encomen-
demos a prop6sitos mas concretos y tutiles como el de valorar la idoneidad de los
cambios en el entramado nuevo al que concurren esos elementos lingiiisticos que
proceden del texto de partida, y si conviven arménicamente con los creados ex pro-
feso para el filme. Hemos, por tanto, de hablar en términos de pericia o incluso, si
se me permite a mi ahora la paronomasia, de peripecia, ya que, por ejemplo, a Pilar
Miré (Galan 1998: 16) o a Gutiérrez Aragén (2015: 136-137) trataron de disuadir-
los en cuanto se conocieron sus «disparatados» proyectos de trasladar el verso de
una obra teatral de Lope a una pelicula y hacer un nuevo Quijote, respectivamente.

No se trata, como he procurado mostrar a través de muy variados ejemplos, de
qué «cantidad» del texto literario se trasvasa al filmico, dado que en la mayoria
de los casos ha de obrarse mediante sintesis y, como hemos comprobado, muchas
de ellas se han resuelto con gran habilidad. Tampoco es una cuestion de «cuali-
dad» si tenemos en cuenta que cada pelicula ha optado por procedimientos dife-
rentes en lo que respecta al modo de hablar de sus personajes, porque ninguna
razén hay para sostener que el criterio unico ha de ser el rigido mantenimiento de
lo que dicta el texto literario, como tampoco parece 16gico que solo la moderniza-
cion a ultranza sea la panacea para adaptar estas obras. Cada pelicula, si sus artifi-
ces obran con inteligencia, buscara sus propias soluciones y recursos.

Tiene razon Heredero cuando explica que, en principio, una de las posibles di-
ficultades para el adaptador de una obra como el Quijote es que «los didlogos lite-
rarios y prolijos se aclimatan con dificultad en la pantalla, puesto que los dialogos
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cinematograficos, con ser probablemente los més artificiosos que existen, llevan
en su propia naturaleza la exigencia de aparentar ser completamente naturales»
(2005: 22), pero ¢l mismo habia ofrecido antes la clave para que entendamos
como pueden resolverse estas cuestiones de construccion del guion: «El persona-
je de Don Quijote se expresa en la novela que lo cred con un lenguaje exuberante
y deliberadamente arcaico (que lo era asi ya incluso para sus contemporaneos)»
(2005: 22), en lo que han insistido especialistas en la lengua del Quijote como
Rosenblat (1971: 26-32). Un personaje en particular se comporta de modo muy
diferente al resto, y si su manera de expresarse resulta extraordinariamente llama-
tiva, lo es ya para el resto de personajes de esa misma obra y el propio lector de la
época, y no solo para el espectador de una pelicula.

Asi, respecto a este ambito cualitativo, hemos de preguntarnos si las diversas
decisiones (mantenimiento del verso o del lenguaje estilizado, modernizacion, va-
riabilidad discursiva) resultan homogéneas, estan justificadas y son consecuentes
con lo que propone cada filme en particular, no si el componente verbal responde
a la «realidad» del espectador. Esto lo ha entendido muy bien todo un gura de los
manuales para guionistas, Robert McKee, cuando aconseja que «la forma de ha-
blar de los personajes no debe ser realista, pero si parecernos creible», porque «el
dialogo suena auténtico cuando la accion verbal del personaje es coherente con
sus motivaciones» (2018: 130-131)".

Si don Quijote es un auténtico «arcaismo andante» y eso afecta sobremanera
a su modo de hablar, Lope parece decirnos que el amor (y su alambicada formu-
lacién lingiiistica) te desconcierta (El perro del hortelano) o incluso te torna elo-
cuente (La dama boba), asi que la estilizacion de los didlogos en las propuestas
filmicas, siempre que se opere de manera homogénea, no solo esta justificada,

17" Procuré esbozar el fundamento tedrico de este aspecto crucial en una propuesta de estudio del
dialogo en los textos dramaticos llevados al cine (Malpartida Tirado 2006: 197-203), y creo
que quienes mejor han apuntalado esta idea son Sanchez Noriega en los capitulos que dedica a
«La palabra en la imagen» y «El didlogo», sobre todo cuando recuerda oportunamente que «el
texto filmico se construye también con el registro verbal» (2000: 39), y que «existe todo un cine
de probada calidad estética y autonomia respecto a la literatura (Bergman, Woody Allen, Eric
Rohmer) que se fundamenta en el didlogo, y este ultimo director ha indicado: “Hago dialogos
no literarios. La palabra forma parte del cine y de la vida. Describir las cosas con palabras es
tan cinematografico como mostrarlas con imagenes”» (2000: 124); y Wolf, quien sefiala en el
capitulo «El didlogo: lo literario y lo cinematografico» que «un primer aspecto que se discute
es la recurrencia o abuso en la funcion poética del lenguaje, ya que pareciera que los didlogos
cinematograficos exigen como certificado de probidad el respeto por el fluir vulgar de las
palabras, sin proliferacién de sindnimos, sin un uso culto de figuras retdricas, desprovistos del
cuidado estilistico de la lengua que implicaria la palabra escrita», pero los «modos de decir no
estan aislados, sino imbricados en el contexto en que se insertany, y el problema (a proposito del
monologo, pero extensible también a los didlogos) «no esta en el tipo de uso de la lengua sino en
la justificacion de esas elecciones» (2001: 56-60).
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sino que es plenamente consecuente con las historias que se estan contando y con
los personajes que las protagonizan. Incluso hay quien se lo toma a chanza, como
el Lucas Trapaza de la serie televisiva El picaro, y replica, ante una carta que pa-
rece algo alambicada, que «es la moday.

Caso muy distinto es el de las adaptaciones que terminan provocando efectos
distorsionadores, no respecto al texto de partida, sino en relaciéon con el nuevo
entramado verbal que presentan. Asi, por ejemplo, el Lazarillo de Ardavin y, en
menor medida, el Alcalde de Zalamea de Camus, y por razones muy diferentes,
como pudimos comprobar (la primera porque estaba muy condicionada por las
formulas edulcoradas de las peliculas con «nifio», y la segunda porque adaptaba
dos textos en verso e ideaba goznes muy coloquiales para engarzarlos), no acerta-
ron en la elaboracion armonica de sus dialogos.

Sentadas estas premisas de tipo metodologico, creo que hay una primera pre-
gunta muy basica que podriamos hacernos a la hora de afrontar un anélisis mas
exhaustivo de estas adaptaciones: dado el proposito divulgativo (y, muy en par-
ticular, «pedagogico») que se ha otorgado a varias de estas peliculas, ;las opera-
ciones de tipo lingiiistico que se han efectuado son semejantes a las de «Odres
Nuevosy, por citar un afiejo ejemplo, o ediciones didacticas mas modernas de los
clasicos de nuestra literatura? Es mas, teniendo en cuenta la propuesta de Whee-
ler (2018), ;es lo audiovisual, en si mismo, un «odre nuevo»? Me refiero, claro, a
las adaptaciones de textos aureos que terminan formando parte de un proceso de
«capitalizacion cultural» (Espafia Arjona 2018). Sobre esta funcion vicariante del
cine (que, desde luego, resulta exasperante, pero hemos de aceptarla y analizarla
con cuidado) podria indagarse ahora que

el modelo de ensefianza humanistico esta en crisis y es muy posible que esté a pun-
to de caducar. Vivimos una época no solamente de la cultura sino de la ensefianza
del espectaculo en la cual no es infrecuente que haya que luchar mas por defender
la presencia en las aulas del Fénix de los Ingenios que de la ultima pareja de Mario
Vargas Llosa (Wheeler 2018: 278).

Pero, dando un paso mas allé de esta cierta claudicacion (como opina Wheeler)
que acepta al medio audiovisual como un aliado (y no como un «invasor», segun
las concepciones mas puristas y aiin no superadas del todo) que puede despertar
el interés por la obra literaria, es preferible, sin duda, reclamar la especificidad del
cine y la television. Esto supone que hemos de estudiar qué mecanismos contri-
buyen a que una historia y unos personajes contenidos en un texto que se remonta
a mas de cuatro siglos puedan resultar atractivos para un espectador que no tie-
ne por qué conocer la fuente mas que de manera indirecta y al que tampoco se
le est4 invitando, sin mas, a leerla tras el visionado de ese «trailer extenso» que
para algunos representa la adaptacion. Pensemos, por ejemplo, en las técnicas de
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conversion del discurso diegético en mimético, de manera que los dialogos cobran
relieve, o en las necesarias operaciones (de sintesis, conversion o incluso amplia-
cion) para imbricar adecuadamente palabra e imagen, que determinan el modo
en que el componente verbal se muda al nuevo texto. La «habilidad» y el efecto
de «dinamismo» son conceptos que han aflorado una y otra vez en los ejemplos
que hemos recorrido, y no solo para lograr un objetivo difusor y mirando obse-
sivamente hacia el texto de partida, sino para construir un discurso filmico que
representa un fin en si mismo. En El Buscon y en El caballero don Quijote, por
ejemplo, no parece que se pretendiera «reconocimiento» alguno del texto literario
por parte del espectador.

Por otra parte, y en busca de enriquecer el estudio con diversas soluciones, el
cotejo no solo con peliculas o series televisivas, sino con otro tipo de adaptaciones
y revisitaciones, podria resultar revelador y, en cierto modo, hasta desmitificador.
Me refiero a lo que propone Lopez Aranda (2006) con El Buscon teatral, o Lorca
(Aguilera Sastre y Lizarraga Vizcarra 2001) y Mayorga con La dama boba (Mola-
nes Rial y Candelas Colodron 2011). Mas complicado lo tenemos si queremos in-
corporar al estudio los guiones filmicos, porque el de Blasco Ibafiez inspirado en
el Quijote, que si esta editado (2015), discurre por predios que poco nos podrian
aportar para este cometido (y, ademas, se gesto para el cine mudo). Disponemos,
eso si, de algunos fragmentos del que ided Welles (2005), lo que nos llevaria a
otro ambito, el de la traductologia, dado que fue escrito en inglés (y trasladado al
espafiol por Juan Cobos), y he eludido las peliculas en otras lenguas en las calas
que he realizado para que el corpus resulte mas homogéneo.

Por tultimo, una precaucion que deberia tomarse si se abordara de manera mas
sistematica la incorporacion del componente lingiiistico en estos textos audiovi-
suales, es emplear ediciones criticas que nos permitan comprobar que las varia-
ciones detectadas no proceden de que estamos cotejando con un texto diferente
al que usaron los adaptadores. Creo que es una férmula mas practica que la in-
dagacion sobre qué edicion utilizaron en concreto, ya que ese es un dato que rara
vez trasciende, y especular sobre la incidencia que el asesor filoldgico tuvo en
esa decision (;Armando Cotarelo recomendo6 a Abad Ojuel el Quijote editado por
Clemencin?) dificilmente va a resultar fructifera porque no iria mas alla de una
simple elucubracion.

En definitiva, con estas sugestiones y prevenciones tal vez pueda evitarse la
sensacion de colapso exegético que inferiamos del estado de la cuestion. Si en unas
simples calas atendiendo al 4mbito verbal (y no a la etérea «fidelidad» que deba un
texto a otro) puede apreciarse una variada gama de matices en las técnicas de adap-
tacion, y detectarse, por ejemplo, que afloran los Suefios en una version de E/ Bus-
con, creo que esta via de estudio, emprendida mas exhaustivamente y equilibrada
con la atencion al otro lenguaje, el de las imagenes, puede deparar gratas sorpresas.
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EL COMPONENTE VERBAL EN LAS ADAPTACIONES DE LA LITERATURA AUREA ESPANOLA
AL CINE Y LA TELEVISION: UNA PROPUESTA DE ESTUDIO

ResuMEN: En este trabajo se propone atender a un aspecto muy poco explorado en los
estudios sobre las adaptaciones de la literatura durea espafiola al cine y la television: el
componente verbal. A través de unas calas significativas por la narrativa (El Buscon, el
Lazarillo de Tormes o el Quijote) y el teatro (El alcalde de Zalamea y El perro del horte-
lano) llevados al medio audiovisual, se llama la atencion sobre los problemas metodologi-
cos que representa la fidelity criticism y se invita, en cambio, a analizar la coherencia y la
armoénica integracion de los elementos lingiiisticos procedentes de los textos literarios en
las peliculas y series televisivas.

PaLABRAS CLAVE: adaptacion cinematografica, fidelity criticism, lengua del Siglo de Oro,
dialogos.

THE VERBAL COMPONENT IN THE ADAPTATIONS OF THE GOLDEN AGE SPANISH LITERATURE
TO CINEMA AND TELEVISION. A STUDY PROPOSAL

Asstracr: This paper proposes an aspect that has been little explored in the studies on the
adaptations of the Golden Age Spanish Literature to cinema and television: the verbal
component. Through some significant examples of the narrative (El Buscon, Lazarillo de
Tormes or Quijote) and the theater (El Alcalde de Zalamea and El perro del hortelano)
adapted to the audiovisual medium, attention is drawn to the methodological problems
represented by the fidelity criticism, and advocates, as an alternative, an analysis of the
coherence and harmonious integration of linguistic elements coming from literary texts in
films and television series.

KEeyworps: film adaptation, fidelity criticism, language of the Golden Age, dialogues.
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1. BREVISIMA RELACION DEL ESTALLIDO DE LA GRAN CAZA
DE BRUJAS EN SALEM (1691)

finales del siglo xvi, la colonia de Salem habia conseguido dominar el
agreste Nuevo Mundo. Para ello tuvieron que ser enormemente colabora-
tivos y observar una férrea disciplina para crear una comunidad teocratica
de santos invisibles que integrarian una iglesia universal (Golubov 2004: 45). Los
esforzados habitantes de Salem quisieron comenzar a disfrutar del bienestar por el
que habian luchado, y la rigida moral del gobierno teocratico, que clamaba contra
la relajacion de las costumbres, comenzoé a ser un estorbo para sus convecinos.
Este poder, ademas, se vio socavado por el Fuero de Massachusetts de 1694, por
medio del cual se permitia el voto a los terratenientes blancos no puritanos.
Tiempos revueltos se vivian en la colonia, que por espacio de tres afios y has-
ta 1692 no contd con un gobierno e instituciones operativas. Este hecho dejo las
escrituras de propiedad sin validez legal alguna, lo que se tradujo en un continuo
enfrentamiento judicial entre los vecinos por las lindes de sus tierras. A esta ten-
sion entre granjeros debemos unir el enfrentamiento entre Salem y Salems Farm.
La primera se fundé en 1626 como puerto comercial y la segunda lo hizo a su lado
para abastecer a la primera. El choque tuvo dos familias lideres claras. Mientras
que los comerciantes se reunieron en torno a la familia de los Porter, los terrate-
nientes lo hicieron en torno a los Putnam.

! Este articulo se ha desarrollado en el marco del grupo de investigacion «Mentalidades magicas y

discursos antisupersticiosos (siglos xv1, xvi1 y xvii)», reconocido oficialmente en la Universidad
Auténoma de Madrid.
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La ruptura entre comerciantes y terratenientes era total, llegando al extremo
de que estos ultimos buscaron independizarse de los habitantes del puerto, dados
sus dispares intereses economicos y modelos sociales. En 1672 la comunidad re-
ligiosa salt6 por los aires cuando los Putnam llamaron a un ministro para que di-
rigiera un templo solo para su faccion. Dicho ministro, el sefior Parris, llegaria a
Salem acompafiado de su esposa, de su hija Betty, su sobrina Abigail y su esclava
antillana Tituba. Casi todos actores principales de la histeria colectiva que poste-
riormente se desencaden6 en Salem. Boyer (1972) y Nissenbaum (1974) afirman
que lo que subyacia en las acusaciones de brujeria de Salem era un arraigado con-
flicto social que se expreso, en ultimo término, en la caza de brujas de 1692. Por
su parte, Levack (1995: 259-260), sin dejar de lado las causas socioecondémicas,
incide en las tensiones religiosas y en el sistema teocratico que se practicaba en
Nueva Inglaterra.

Como refleja Bosch (1984: 74), la chispa que dio lugar a la gran caza de bru-
jas de Salem fue algo tan pueril como un juego amoroso llevado a cabo por un
grupo de chicas en edad casadera. Estas eran: Ann Putnam —de doce afios—,
Mary Wolcot —de dieciséis—, Elizabeth Hubbard —de diecisiete—, Abigail Wi-
lliam —de once—, Mary Warren —de veinte— y Mercy Lewis —de diecinueve
afios—. El grupo de chicas se entretenia hablando de los jovenes que conocian e
intentaban adivinar su futuro amoroso mediante un simple juego que ellas mis-
mas habian inventado, consistente en una especie de bola de magia con una clara
de huevo en su interior. En ella un dia las chicas creyeron ver un atatd, presagio
de muerte, lo que les llevo a tener actitudes neurdticas y a adoptar posturas lasci-
vas y vehementes discursos, ante el asombro de sus padres.

El reverendo y juez de Salem, Hale, escribiria una obra en 1697, que no veria
la luz hasta después su muerte en 1702, en torno a los juicios de Salem llamada 4
Modest Inquiry into the Nature of Witchcraft donde nos relata el inicio del caso.
Hale crey6 en un principio que el demonio estaba detras de todo aquello (Espejo
2011: 52-55), pero rapidamente empezo a denunciar las mas que evidentes irregu-
laridades que se estaban llevando a cabo:

En los ltimos meses del afio de 1691, el sefior Samuel Parris, parroco de la iglesia
del pueblo de Salem, vio a una hija suya de nueve afios y también a una sobrina de
la edad aproximada de once afios, tristemente afectadas por extrafias dolencias. Y
solicitd la intervencion de los médicos, si bien las nifias empeoraron. Y finalmente
uno de los médicos manifestd la opinion de que sufrian maleficio. Los vecinos
aceptaron al punto esta opinion y concluyeron que estaban embrujadas (Howe
2016: 329-330).

Como dice Miller en la obertura de su obra E!/ Crisol, la brujeria se convirtio
en la excusa perfecta para liberar demonios humanos, demasiado humanos:
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Vecinos que llevaban odiandose durante mucho tiempo podian ahora expresar abier-
tamente lo que sentian y ademas vengarse, a pesar de las caritativas advertencias de
la Biblia. El ansia por poseer mas tierras, que antes quedaba patente en constantes
rencillas sobre las lindes y los testamentos, se elevaba ahora al coso de la moral. Era
posible acusar de brujeria al vecino y encima sentirse plenamente justificado. Podian
salvarse viejas deudas en el contexto de un combate celestial entre el Sefior y Lucifer;
los recelos y la envidia de los miserables frente a los mas prosperos podian, y de he-
cho asi sucedio, estallar y formar parte de esa venganza colectiva (Miller 2011: 119).

2. LITERATURA PARA UNA CAZA DE BRUJAS

La caza de brujas de Salem debemos entenderla como la tltima victoria del ca-
zador de brujas més famoso y sanguinario de Inglaterra: Matthew Hopkins. Este
hombre, sin apoyo formal del parlamento inglés, pero con ayuda de las autorida-
des locales, recorrio en la década de los cuarenta del siglo xvii la region de Essex y
alrededores buscando pruebas de brujeria. De esta region inglesa salid la primera
oleada de colonos rumbo a América y con ellos viajé una vision del mundo donde
se producia un enfrentamiento eterno y feroz entre Cristo y Satandas. La region de
Nueva Inglaterra recibi6 esta influencia inglesa de manera mucho méas poderosa
que Nueva York, Nueva Jersey, Delaware, Maryland o Virginia donde, o no se
produjo caza de brujas alguna o, de hacerlo, fue mucho mas comedida.

Es imposible entender el fenomeno de la caza de brujas sin acudir a la litera-
tura que le dio cobertura ideoldgica, los manuales de inquisidores. El primero de
ellos fue el Malleus maleficarum o Martillo de las brujas, publicado en 1486 y
escrito por Heinrich Krémer y Jacob Sprenger. Dicho manual reflejaba la nueva
vision de la brujeria por parte de la Iglesia, que ya habia sido expuesta en la famo-
sa bula promulgada en 1484 por Inocencio VIII, Summis desiderantes affectibus,
vision que, como asevera Clarck en conversacion con la doctora Tausiet (2010),
no diferia mucho de la protestante:

En términos de demonologia formal, era muy poco lo que diferenciaba a las dos prin-
cipales religiones de la Edad Moderna. Tanto los protestantes como los catolicos de-
cian cosas muy parecidas sobre los demonios y sobre la brujeria. Esto se debe a que
los modelos de pensamiento y los habitos lingiiisticos que regian las representaciones
de la demonologia y la brujeria procedian de tradiciones cosmologicas, teorias de
la comunicacion y estrategias evaluativas que trascendian las diferencias religiosas.

En lo que si diferian protestantes y catdlicos era en el mayor interés mostrado
por la demonologia por parte de los primeros (Zamora Calvo 2016: 133). Rapida-
mente se asocio la figura del papa a la del Anticristo dentro la lucha teoldgica que
planteo la reforma luterana, que ademas, al rechazar la validez del exorcismo y de
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la confesion privada, dejaba al fiel protestante mas desprotegido frente a la ame-
naza demoniaca, por lo que el miedo a su poder se hizo mas opresivo. Lutero, que
reconocié mantener conversaciones diabolicas en su obra Charlas de sobremesa
(1531-1546), opinaba que el demonio habitaba en el cuerpo de los herejes, los se-
diciosos, las brujas, los usureros o las prostitutas, aunque también podia engafiar
al fiel haciéndose pasar por angel o el mismo Dios; un demonio al que Lutero ha-
cia ademas responsable de la peste y otras enfermedades.

El Malleus maleficarum no era el manual ni mas completo ni mas vendido de
la época, siendo superado por el Tractatus de Hereticis et Sortilegiis que el juez
papal Paulus Grillandus publicé en 1524 (Levack 1995: 85-86); pero, sin lugar a
dudas, es el que mas influencia ejerce a lo largo de los siglos. Como refleja Zamo-
ra Calvo (2002: 1888), «el Malleus maleficarum ejerce una autoridad imprescin-
dible. De ahi se comprende la enorme difusion que adquiere esta obra en Europa,
lo que también queda testimoniado a partir de sus numerosas ediciones».

Levack nos anunciaba lineas mas arriba las grandes similitudes que habia en-
tre la demonologia catodlica y protestante, y es que el Malleus no solo ejercid su
magisterio entre los catolicos, dejandose notar su influencia en los tratados de-
monoldgicos protestantes. Dichas similitudes pueden comprobarse en la obra del
pastor protestante Tomas Cooper, The Mistery of Witchraft, escrita mas de 130
afios después, en 1617. Se trata de la experiencia directa del pastor en los pro-
cesos judiciales contra hechiceros a los que tuvo acceso mientras que estuvo en
Cheshire y que compild en el volumen citado. Aunque no mencione en ningun
momento la obra del dominico, las similitudes son evidentes, lo que le llevan a
concluir a Méndez (2018: 327) que:

La comun utilizaciéon de vocabulario técnico y una construccion argumentativa
muchas veces extremadamente similar puede permitirnos pensar que los demo-
nodlogos ingleses se inspiraron en los escritos de sus rivales confesionales, mucho
mas de lo que estaban dispuestos a reconocer con una cita o una mencion [...] son
modos particulares de expresar un acervo comuin de ideas en desarrollo desde los
inicios mismos del cristianismo.

Por supuesto, el libro de Cooper no fue el inico. Podemos citar las obras del pre-
dicador de Essex George Gifford, A Discourse of the Subtill Practises of Deuilles
by Witches an Sorceres (1587) y A Dialogue Concerning Witches and Witchcrafts
(1593). Del eclesiastico Richard Bernard destacamos la obra 4 Guide to Grand
Jury-Men (1627) o el tratado del demonologo inglés William Perkin, Discourse of
the Damned Art of Witchcrafts (1608). Obras que son comparadas en un anterior
trabajo del ya citado Méndez (2015). La investigadora especializada en Salem,
Elizabeth Howe (2014: 85-86), pone precisamente en manos del ministro Parris
un ejemplar de la obra de Perkins. Como este ultimo extremo es imposible de
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aseverar a dia de hoy, la investigadora concluye que: «Si bien es imposible certi-
ficar con total precision la coincidencia de que Parris tuviera en aquel momento
un manual que hablaba de la caza de brujas, el amplio alcance de los escritos de
Perkins no esta en cuestiony.

Por tanto, tanto las obras catdlicas como las protestantes que se utilizaron
en Salem acudieron al concepto acumulativo de brujeria propuesto por Levack
(1995: 53-78). Participa de este concepto la creencia en el diablo, con toda la lu-
cha teologica que sobre €l se sigue teniendo, aunque la idea central es el pacto de-
moniaco. Por medio del pacto, los demondlogos creaban la base de la definicion
legal de brujeria a la vez que establecian el vinculo entre la practica del malefi-
cium 'y el culto al demonio. Asi podemos leerlo en las actas judiciales de Salem en
la declaracion de la esclava antillana Tituba:

[P.]: {Qué pacto hiciste con ese hombre que fue a ti? ;Qué te dijo? / [R.]: Me dijo
que era Dios y que debia de creer en ¢l y servirlo por seis afios y me daria muchas
cosas bonitas./ [...] / Entonces dije esto. Le dije que no crei que fuera Dios. Le dije
que iba a buscar a mi amo, y quise subir, pero ¢l me agarr6é y no me dejé ir. [...]/
[P.]:  Te pidio6 que lo sirvieras la primera vez o también la segunda? / [R.]: Si. Volvio
a pedirmelo. Y que lo sirviera por seis afios y la segunda vez [ilegible] y me ensefio
un libro. / [P.]: Y ;cuédndo fue eso? / [R.]: El viernes siguiente y me ensefio un libro
de dia, por la mafiana temprano. / [P.]: Y ;qué libro era? ;Grande o pequeno? / [R.]:
No me lo ensefi6 sino que lo llevaba en el bolsillo [ilegible] / [P.]: {No te hizo escri-
bir su nombre? / [R.]: No, entonces no porque mi ama me 1lamo a la otra habitacion.
/[P.]: ¢ Qué te dijo que hicieras con el libro? / [R.]: Me dijo que escribiera mi nombre
en ¢l. / [P.]: ;Lo escribiste? / [R.]: Si. Solo que le hice una marca en el libro y la
hice rojo como la sangre. / [P.]: ;La saco de tu cuerpo? / [R.]: Dijo que la sacaria
la proxima vez que viniera. Me dio un alfiler atado a un palo, pero no me dej6 que
me hiciera sangre todavia, sino que era para cuando volviera la proxima vez?2.

La idea de pacto ya se encuentra en los textos de san Agustin y fue potenciado
por el escolasticismo, distinguiendo ademads entre pacto explicito e implicito. El
otrora mago poderoso dominador de demonios pasaba a convertirse en un simple
brujo, hereje y apostata, engafiado por el demonio.

La gran caza de brujas habria sido mucho menor sin la existencia de la idea
del aquelarre’, que no se establecio de manera definitiva hasta el siglo xv. Una

2 Declaraciones de Tituba realizadas entre el 1 y 2 de marzo de 1692 (Howe 2016: 237-239).
Pueden consultarse las actas originales en: Salem Wich Trials Documentary Archive ans
Trasncripttion Project <https://at.virginia.edu/2wAe4r9>.

3 Sin lugar a dudas uno de los libros mas interesantes sobre el aquelarre es Ginzburg (2003). Para
desenmarafiar el esquivo término de «aquelarre», es imprescindible acudir a Azurmendi (2012:
42-53) y Henningsen (2012: 56-65).
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antisociedad que se reunia en los bosques en mitad de la noche para adorar al dia-
blo, mancillar los simbolos del cristianismo y realizar orgias, bailes y banquetes
canibales con carne de infantes. Con ello subvertian las normas morales y sociales
mas elementales de la sociedad y ponian en peligro el orden establecido.

El altimo gran ingrediente del concepto acumulativo de brujeria es precisa-
mente el que tiene raices mas puramente populares. Nos referimos al vuelo, idea
que la élite descartd hasta que algunos autores asi lo afirmaran en sus escritos,
como el juez secular Lancre en su obra Descripcion de la inconstancia de los ma-
los angeles o demonios (2004 [1613]: 104):

El Diablo las transporta al Sabbat montadas en bastones sobre escobas, o en el
propio Diablo en forma de macho cabrio, de asno, de caballo o de algun otro ani-
mal. Los bastones estan ungidos con algin ungiiento o grasa, fabricado con grasa
de algun niflo al que han asesinado, sin que nunca hayamos podido descubrir si se
trata del mismo ungiiento y esta fabricado con los mismos ingredientes que el que
utilizan como veneno; sobre aquél hemos descubierto y conocido mucho mejor sus
ingredientes que sobre éste ultimo; y los propios libros no nos han podido ensefiar
nada al respecto.

La creencia en el vuelo ya podemos rastrearla casi un siglo antes en la obra del
espafiol Martin de Castafiega, en su Tratado de las supersticiones y hechizerias y
de la possibilidad y remedio dellas (1529 [1994]), en su «Capitulo sexto. De como
los consagrados al demonio pueden andar por los aires», donde se percibe el deba-
te que en torno al vuelo de las brujas se establecio entre especialistas:

Muchos dudan si los bruxos andan, como dizen, por los ayres y mares muchos doc-
tores dixeron que no. Para esto han de notar esta regla. Sabiendo que ello es posible
y que alguna vez se ha visto y se prueua por la escritura, lo mesmo o semejante a
ello y las mesmas personas del demonio engafadas lo confiesan ser assi, ninguna
razon hay porque no sean creidas.

Sorprende que Tituba coincidiera con tan ilustres demonélogos en sus decla-
raciones:

[P.]: ¢ Como fuiste? ;En qué montas?

[R.]: Monto en un palo o una pértiga, y Good y Osburn vienen detras de mi. Vamos
agarradas las unas a las otras y no sé como vamos. Pues no vi ni arboles ni camino
sino que enseguida de subir habiamos llegado (Howe 2016: 234).

Otra creencia popular que nunca se integrd plenamente en el concepto de bru-
jeria es el de la metamorfosis, la capacidad de los humanos para convertirse en

animales. Como indica Levack (1995: 78-79), incluso los crédulos autores del
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Malleus maleficarum dudaban de este extremo apoyandose en la tradicion que lo
consideraba una ilusion del demonio, lo que no impidi6é que se sentenciara como
brujas a varios lobos. A diferencia de lo que ocurria en Europa, en Salem los ani-
males que se citan en los procesos, como gatos rojos o verdes, un pajaro amarillo
0 un gran perro negro, lo hacen como servidores del demonio. Volvamos a escu-
char a la esclava Tituba en su declaracion:

[P.]: ¢ Qué otras criaturas has visto? [...] /[R.]: Un péjaro amarillo. / [P.]: { Dénde? /
[R.]: Con el hombre que tiene cosas bonitas. / [P.]: {Qué otras cosas bonitas? / [R.]:
Aun no me las ha ensefiado, pero me dijo que me las ensefiaria manana y me dijo
que si lo servia me regalaria un pajaro. / [P.]: ;Qué otras criaturas viste? / [R.]: Vi
dos gatos: uno rojo y uno negro y grande como un perro pequefio. / [P.]: {Qué ha-
cen esos dos gatos? / [R.]: No lo sé. Los he visto dos veces. / [P.]: {Qué te dijeron?
[R.]: Que los sirviera [...] / [P.]: (Das de mamar a esos gatos? / [R.]: No, nunca lo
he hecho. No les dejé y por poco me arrojaron al fuego. / [P.]: ;Coémo haces dafio
a los que pellizcas? ;Pides a esos gatos o a otras cosas que lo hagan por ti? Dinos,
(,como se hace? / [R.]: El hombre me envia los gatos y me pide que los pellizque
[...] (Howe 2016: 232-233).

Con las declaraciones de la india Tituba, esclava del sefior Parris, a la que
Fernandez Juarez (2016) le ha dedicado recientemente un interesante estudio, he-
mos podido constatar que las ideas de los demondlogos estaban en boca de los
acusados en Salem. Ahora bien, que una mujer de los Barbados manejara dichos
conceptos es algo muy poco probable. Como refleja Howe (2016: 229-230), las
confesiones de Tituba denotan un preciso conocimiento de la brujeria inglesa y
de sus manuales de demonologia, conocimientos académicos que eran totalmente
ajenos a la cultura popular, lo que parece indicar que la mujer fue coaccionada en
su confesion y que se le dicto lo que debia decir. A su vez, las confesiones de Titu-
ba, ademas de demostrar la presencia de manuales de demonologia en Salem, apo-
yan la tesis de la importancia de dicha literatura para cimentar una caza de brujas.

Un concepto especifico en la caza de brujas de Salem fue la evidencia espec-
tral o spectral evidence, la prueba definitiva para identificar a una bruja. Se supo-
nia que la bruja o brujo acudia como espectro a atormentar a su victima lo cual,
logicamente, era muy dificil de demostrar. Con la discusion sobre la realidad de
ello se abria un debate teoldgico sobre si el Diablo podia o no adoptar el aspecto
de una persona inocente. A la postre, seria esta disputa intelectual sobre la prueba
espectral lo que terminara por detener la paranoia brujeril. El debate dejé a su vez
una interesante literatura como la obra de Increase Mather, Cases of Conscien-
ce Concerning Evil Spirits, publicada un mes después de las ultimas ejecuciones
en Salem. En su escrito, Mather analizaba la prueba espectral para concluir que
la misma no era un método fiable para identificar a supuestas brujas. No seria el
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unico, el comerciante de Boston Thomas Brattle, casi al mismo tiempo que Ma-
ther, public6 una carta en que ponia en cuestion los métodos del Tribunal Especial
de Audiencia y Chancilleria a la vez que dud6 sobre la evidencia espectral (Bratlle
1692: 169-176).

La aparicion de estos dos textos obligd al gobernador William Phips a disolver
el tribunal el 29 de octubre de 1692, lo que no acabo con la literatura que rodeo
la caza de brujas de Salem ni con el debate de la prueba espectral. Cotton Ma-
ther, hijo de Increase, publicaria en 1693, Wonders of the Invisible World, donde,
a diferencia de su padre seguia apoyando la evidencia espectral y la realidad de la
brujeria. El fin de Salem no signific6 que la creencia en la brujeria desaparecie-
ra, a pesar de que en 1697 el jurado de Salem pidi6 disculpas, sino que los jueces
serian mas cautos a la hora de inculpar a alguien por el delito de brujeria. El re-
verendo y juez de Salem, John Hale, que en una obra publicada en 1702 tras su
muerte, Modest Enquiry into the nature of Wichtcraft, pedia perdén a Dios por el
sufrimiento infligido a personas inocentes por motivos como la venganza, que se
produjeron segun el reverendo por la tendencia al error de la condicién humana y
el estado de psicosis en el que se celebraron los juicios. La caza de brujas de Sa-
lem era ya historia.

3. EL RENACER DE SALEM: EL CRISOL DE ARTHUR MILLER

Bien parece que la literatura rodea a Salem y sus protagonistas. Es de sobra cono-
cido que Nathaniel Hawthorne, autor de una de las novelas cumbre de la literatura
norteamericana del siglo xix, The Scarlet Letter (1850), era descendiente del juez
acusador de Salem, John Hawthorne. También en el xix se publican las obras de
Henry Wadsworth, Longfellow Giles Corey of the Salem Farms (1868), y de Mary
E. Wilkins Giles Cory, Yeoman (1892-1893), entre otras. Pero sin lugar a dudas la
obra que mas repercusion ha tenido es la obra de Arthur Miller, E/ crisol (1953).
Una obra que ha vendido millones de ejemplares por todo el mundo, que no cesa
de representarse, del que se dice que es uno de los textos draméaticos mas impor-
tantes del siglo xx (Espejo 2011: 61) y que destaca, como veremos, por su caracter
universal y atemporal. En dicho texto nos vamos a centrar y el mismo es indisocia-
ble, como cualquier obra por otro lado, del momento histérico en que es producido.

Aunque asociamos el término «caza de brujas» a la Guerra Fria y al Macartis-
mo, lo cierto es que ya en 1919 se produjo un episodio que puede calificarse asi,
cuando el fiscal general A. Mitchell Palmer comenzo6 a arrestar a cualquier sospe-
choso o a registrar domicilios sin orden judicial alguna. Ademas, como sus ante-
cesores en Salem, no dudod en aplicar la tortura e incluso la ejecucion de algunas
personas por delitos jamas demostrados (Espejo 2011: 27).
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La histeria anticomunista volveria a activarse en 1938 con la creacion de la Hou-
se Un-American Activities Committe (HUAC), supuestamente creada para luchar
contra actividades subversivas de, principalmente, nazis y antisemitas, pero que se
centré desde sus inicios en la actividad de los comunistas. Sospechoso era cual-
quiera que estuviera relacionado con el mundo de la cultura y la intelectualidad, ya
fuese profesor universitario, alumno o escritor. Sin lugar a dudas la caza mas famo-
sa se produjo en el mundo del cine. En 1944 se fundaria la Motion Picture Alliance
of the Preservation of American Ideals (MPAPAI), liderada por el realizador Sam
Wood, contando con miembros tan ilustres como Walt Disney. Su manifiesto fun-
dacional, publicado en la revista Variety, dejaba muy claras sus intenciones:

Nos preocupa el hecho de que nuestro sector especifico, el cine, se vaya afirmando la
impresion de que la industria estd compuesta y dominada por los comunistas, extre-
mistas de izquierdas y otros individuos de la misma calaiia [...]. Nosotros nos com-
prometemos a repeler, con todos los medios de los que disponemos, cualquier intento
que amenace la fidelidad del mundo de la pantalla a los ideales de la América Libre,
puesto en practica por individuos o grupos organizados (Riambau 1996: 86-87).

En este clima de histeria se constituiria en octubre de 1947 una comision parla-
mentaria presidida por el ultraconservador congresista de Nueva Jersey J. Parnell
Thomas, contando en su equipo con, entre otros, el futuro presidente de Estados
Unidos Richard Nixon. Los guionistas y escritores inculpados, conocidos poste-
riormente como los «diez de Hollywood», habian cometido el tinico delito de ser
simples militantes de izquierdas. Realmente fueron muchas mas de diez las per-
sonas inculpadas; el dramaturgo y poeta Bertolt Brecht se vio obligado a compa-
recer ante una la comision que ademdas manejaba una interminable lista negra con
nombres tan ilustres como Luis Bufiuel, Charles Chaplin, Orson Welles o Leonard
Berstein. Todas personas comprometidas como la guionista Lilian Hellman, que
con una actitud «inamistosa», como califico la comision a los inculpados que no
colaboraban, declaro: «I cannot and will not cut my consciencie to fit this year’s
fashionsy» (Espejo 2011: 38).

Mientras, otros actores, como Ronald Reagan, aplaudian la limpieza ideologi-
ca que se estaba llevando a cabo en el cine. Walt Disney, como testigo amigable,
llegaria a declarar ante la comision: «no creo que el Partido Comunista sea un par-
tido politico. Creo que es una cosa antiamericanay. Lela Rogers, madre de Ginger
Rogers, afirmaria ante la comision: «es imposible que los ciudadanos americanos
puedan ser comunistas. No lo creo ni yo misma. No lo entiendo. Sin embargo, los
hay, e incluso algunos de ellos son guapos» (Riambau 1996: 90).

Poco podia importar lo que argumentaran «inamistosos» o «amistososy, los
informes de culpabilidad estaban escritos de antemano, asi como sus despidos
por parte de las grandes productoras. Irénicamente, Parnell seria compaiiero de
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presidio de los injustamente encarcelados por él, al ser acusado y condenado a
pena de prision por malversacion de fondos.

El trigésimo cuarto presidente de Estados Unidos de América, Dwight David
Eisenhower, llegaria a la Casa Blanca en 1953. El flamante presidente siempre
habia mostrado su espiritu anticomunista, clamando contra las supuestas politi-
cas filocomunistas de algunos de sus antecesores, especialmente de Rooselvet. Su
desprecio también era evidente hacia el mundo de la cultura en general y hacia
los intelectuales en particular, sospechosos de ser comunistas por el mero hecho
de ser considerados asi.

Pero sin lugar a dudas, si hay un nombre que se asocia a la caza de brujas es
el de Joseph McCarthy. Espejo (2011: 40-42) opina que el papel de senador de
Wisconsin ha sido sobrevalorado al ser erigido como figura mas representativa
de la persecucion, hasta el punto de acufiarse el término «macartismo» para toda
la caza. Pero hay que recordar que la actividad de la HUAC precedid y sobrevivio
a la carrera politica del senador. Pelaz Lopez opina de la misma manera:

A pesar de ser una creencia profundamente extendida, el conocido senador por
Wisconsin, Joseph McCarthy, no tuvo nada que ver en todo este proceso. La noto-
riedad publica del senador arrancé muy posteriormente al inicio de las primeras se-
siones (1950) y su actividad se centrd en la denuncia de la infiltracién comunista en
el Departamento de Estado y en el de Defensa. McCarthy no pertenecio nunca a la
HUAC sino que fue presidente de una subcomision investigadora del Senado. [...]
No obstante, si bien McCarthy jamas puso un pie en Hollywood, el término «ma-
cartismo» ha hecho fortuna para definir el fendmeno de la histeria anticomunista
en su conjunto, aunque en el mundo del cine este fenomeno se hubiera iniciado tres
aflos antes de la irrupcion del senador en escena (2008: 127).

A toda esta tragicomica situacion la literatura volveria a responder en la persona
del dramaturgo Arthur Miller (2011: 316-318) que, aterrado por la situacion, bus-
caba un texto que reflejara la paranoia anticomunista, pero no daba con la férmula
adecuada para hacerlo hasta que se produjo un afortunado encuentro con un libro:

(Como expresar esto, y mucho mas, en un escenario? Empezaba a desesperar de mi
propia paralisis. Era un pescador sin anzuelo, un marinero sin vela.

Una tarde afortunada encontré casualmente un libro, El diablo en Massachusetts,
de Marion Starkey, un relato de la caza de brujas que tuvo lugar en Salem en 1692.
Conocia esa historia por haberla leido en la universidad mas de una década atras,
pero ahora, en aquella América cambiada y oscura, descubri en ella un nuevo as-
pecto, el de la poesia de la caza. Poesia puede parecer una palabra extrafa para
hablar de una caza de brujas, pero ahora veia algo maravilloso en el espectaculo de
todo un pueblo, si no toda una provincia, cuya imaginacion era literalmente presa
de algo que no existia (Miller 2011: 318).
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Miller habia presenciado, y posteriormente sufrido, los métodos de investiga-
cion tanto de Joseph McCarthy como de la HUAC, ambos muy similares. Todos
los que comparecian ante la HUAC o la subcomision del senador eran ya de facto
culpables, tanto si confesaban como si se negaban a ello. El simple hecho de aco-
gerse a la quinta enmienda, que exime a todo norteamericano de declarar contra
si mismo, era considerada prueba de su culpabilidad. Las condenas se producian
por desacato o por perjurio y solo se podia mostrar arrepentimiento sincero si,
después de declararse culpable, se incriminaba a otras personas en la conjura co-
munista. Cuando el dramaturgo norteamericano se vio inmerso en la lectura de los
legajos originales de los juicios de Salem, el paralelismo le fue evidente:

En la silenciosa sala de justicia de Salem rodeado por el torbellino miasmatico de las
imagenes de los afios cincuenta del siglo xx, pero con la mente en 1692, poco a poco
fue perfilandose con mayor nitidez lo que ambas épocas tenian en comun. En las
dos existia la amenaza de las maquinaciones ocultas, pero lo mas sorprendente eran
las similitudes en los rituales de defensa y los procedimientos rutinarios de investi-
gacion. Separadas por trescientos aflos, ambas persecuciones aducian que los per-
seguidos pertenecian a un grupo secreto y desleal. En las dos épocas, si el acusado
confesaba, su sinceridad se demostraba de una Unica e idéntica manera, nada menos
que nombrando a los antiguos complices. De esta manera el informador se convertia
en la prueba misma de la maquinacion y de la necesidad de la investigacion.
Finalmente, en ambos periodos, dado que el enemigo era ante todo una idea, la
prueba de haber cometido acciones desleales o perdian importancia o se dejaban
en el limbo, o no se requeria en absoluto. Y, en efecto, al final las acciones eran por
completo irrelevantes; al final, 1a sola sospecha casi se convertia en la prueba de la
deslealtad (Miller 2011: 320).

Para la redaccion de la obra, Miller tardd mas de un afio, ya que se documen-
t6 con las actas judiciales reales de Salem incluyendo algunos fragmentos de las
mismas casi de manera literal, lo que le da a la obra teatral un valor histérico afia-
dido. Mientras que redactaba la obra Miller se dio cuenta de la pertinencia de Sa-
lem como metafora de lo que él mismo estaba sufriendo:

Mas que una metafora politica, mas que un cuento moral, Las brujas de Salem, tal
como fui desarrolldndola durante mas de un afio, se convirtié en una imponente
evidencia del poder de la imaginacion humana inflamada, la poesia de la insinua-
cion y, finalmente, la tragedia de la resistencia heroica a una sociedad poseida hasta
el extremo de labrarse su ruina (Miller 2011: 320).

Cuando la obra fue estrenada el 22 de enero de 1953 en el teatro Martin Beck
de Nueva York, tanto publico como critica se dieron cuenta de la fuerte denuncia
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implicita hacia la situacion politica de su pais, lo que la llevo a un absoluto fra-
caso comercial:

En el aspecto comercial, la obra fue, desde luego un fracaso. Para empezar, el titulo:
nadie sabia qué era un crisol. La mayoria de los criticos, como sucede a veces, no
comprendieron la ironia que subyace en la obra, y a los que si la comprendieron les
ponia nerviosos aprobar una obra tan dura con los mismos principios bésicos en los
que se apoyaba la caza de rojos que tenia lugar por entonces y que nadie osaba criticar.
La noche del estreno, viejos conocidos me evitaron en el vestibulo del teatro, e incluso
sin aire acondicionado la atmdsfera de la sala era notablemente fria (Miller 2011: 324).

A pesar de que el «terror rojo» estaba en franco declive en 1955, fue cuando
Miller comenz6 a sufrir la persecucion. La HUAC languidecia y cuando Miller
anuncio su matrimonio con Marilyn Monroe, vieron en el dramaturgo una manera
de reverdecer su popularidad en un esperpéntico proceso, donde el presidente del
comité que debia enjuiciar a Miller —Francis Walter— le propuso olvidar todo el
asunto a cambio de realizarse una foto con la actriz. Tras la negativa del acusado,
este fue condenado a una pena de carcel que después se conmutd por una multa
en metalico, sin que en el proceso Miller doblegara su voluntad. Tan solo tres afios
después, Estados Unidos le concederia la medalla de oro del National Institute of
Art and Letters. La caza de brujas habia finalizado y lo inico que a dia de hoy per-
vive es, irbnicamente, su obra de teatro ya que como se dio cuenta Miller, la caza
de brujas es algo atemporal y universal:

Las brujas de Salem es mi obra que mas veces se ha llevado a los escenarios, tanto
en Estados Unidos como en el extranjero. Parece ser que uno de los pocos fragmen-
tos del llamado periodo maccarthista que sobrevive. Y creo que un aspecto notable
de esta obra es que la gente, en muy diversos lugares del mundo, considera como
propia la historia que cuenta. [...] Similares reacciones he observado en rusos,
sudafricanos, latinoamericanos y gentes de todas las nacionalidades que han so-
portado dictaduras, tan universal es la metodologia del terror representada en Las
brujas de Salem. De hecho, solia pensar yo medio en serio, aunque no estaba lejos
de la verdad, que uno podia saber que un dictador estaba a punto de hacerse con el
poder en un pais latinoamericano o que otro acababa de ser derrocado si de repente
Las brujas de Salem se representaba en el pais (Miller 2011: 326).

Como en Salem, muchos de los acusadores o participantes en tan ominosa
caza pidieron perdon posteriormente. Este es el caso del actor y presidente de los
Estados Unidos, Ronald Reagan, que declararia que «hubo una parte oscura en
esta batalla: fue una historia de victimas y no solo de villanos. [...] Mucha gente
muy buena se vio falsamente acusada de ser comunista por ser simplemente libe-
ral» (1991: 117-118).
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4. DE LOS ESCENARIOS TEATRALES A LAS PANTALLAS

Muchos fueron los cineastas que valoraron el potencial de la obra de Miller para
la pantalla. En 1957 se estrend Les sorciéres de Salem bajo la direccion de Ray-
mond Rouleau y guion de Marcel Aymé y Jean-Paul Sartre?. En 1967, Alex Segal
firmaba su version televisiva, The crucible, que gan6 un Emmy ese mismo afio.
La Espafia franquista, irbnicamente, tuvo también su version televisiva en 1965
con Las brujas de Salem, dirigida por Pedro Amalio Lopez y con un elenco de lujo
con nombres tales como Irene Gutiérrez Caba, Gemma Cuervo o Antonio Ferran-
dis®. No seria la tinica; en 1973 el mismo director repetiria con otro reparto estelar
capitaneado en esta ocasion por Concha Velasco®. A pesar de todos estos antece-
dentes, Miller se negaba a trabajar en un guion de su propia obra teatral dados sus
recelos ante el mundo del cine:

Dado que mis primeras tentativas literarias fueron ya obras teatrales, llegué a creer
que en una edad todavia temprana que el cine, en el caso de que fuera arte mas que
artesania, pertenecia en todo caso a una categoria inferior. [...] durante mi adoles-
cencia y primera juventud, cuando el cine fue definiéndose para mi, casi todas las
peliculas que veia se me antojaban puras trivialidades cuya finalidad, incluso para
alguien tan ingenuo como yo, no era otra cosa que ganar dinero con unas cuantas
risas o lagrimas o sustos como principal condimento. [...] Las peliculas no tenian
ideas, s6lo accion. A medida que uno adquiria una visién mas seria de la vida, vol-
via la vista hacia el teatro en busca de algo que le ayudara a entenderla mejor, y en
el teatro encontraba uno prestigiosas obras escritas a lo largo de los siglos [...] a
mi me seguia resultando imposible atribuir al cine una auténtica finalidad artistica
(Miller 2013: 165).

A pesar de estas reticencias, Miller se avino a escribir un guion cinematografi-
co junto con el también dramaturgo y director de cine Nicholas Hytner, para una

Ficha técnica de la pelicula: Titulo original: Les sorcieres de Salem. Afio: 1957. Duracion: 145
min. Pais: Francia. Director: Raymond Rouleau. Guion: Marcel Aymé, Jean-Paul Sartre (Obra:
Arthur Miller). Musica: Georges Auric, Hanns Eisler. Fotografia: Claude Renoir. Reparto:
Simone Signoret, Yves Montand, Myléne Demongeot, Alfred Adam, Jean Debucourt, Coutan-
Lambert, Aribert Grimmer, Pascale Petit, Michel Piccoli. Productora: Coproduccion Francia-
Alemania del Este. Género: Drama | Historico. Siglo xvii. Brujeria. Fuente: Filmaffinity

Las brujas de Salem. Director: Pedro Amalio Lopez; intérpretes: Irene Gutiérrez Caba, Gemma
Cuervo, Antonio Ferrandis, Lola Gaos, Pastor Serrador, Francisco Piquer, Tina Sainz, etc.;
emision: TVE, 22 de febrero de 1965 (otra emision en 1978); programa: Estudio 1; género:
Teatro-Representacion (Mateo Martinez-Bartolomé 2000: 154).

Las brujas de Salem. Director: Pedro Amalio Lopez; intérpretes: Concha Velasco, Berta Riaza,
Fernando Delgado, Luis Prendes, Tina Sainz, Carlos Lemos, etc.; emision: TVE, 11 de mayo
de 1973; programa: Estudio 1; género: Teatro-Representacion (Mateo Martinez-Bartolomé
2000: 154).
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adaptacion de su obra que se estrend en 19967, lo que hizo cambiar de idea a Mi-
ller sobre el cine cuando descubrid que este anulaba las limitaciones de escenario
del teatro y que «seria posible salir a las calles de Salem, sitios a los que la obra
teatral solo llega por referencia» (Miller 2013: 167).

Lo mas interesante del guion cinematografico es que su autor es el mismo que
el de la obra teatral, un autor consciente de estar escribiendo para otro medio vi-
sual totalmente distinto, razon por la que introdujo importantes cambios sin des-
virtuar el espiritu de su obra (Guelvenzu 1997), dando lugar a un nuevo texto sobre
la intolerancia y el fanatismo; un relato que pone al dia para el espectador una en-
seflanza que nos obcecamos en olvidar sin darnos cuenta de que las llamas de Sa-
lem estan prestas a prender de nuevo en cualquier lugar como ya hemos reflejado.

(Puede tener el guion teatral y cinematografico un valor didactico e incluso
un elemento de reflexion historica? Esta cuestion no es en absoluto nueva, ya el
director D. W. Griffith, uno de los padres del lenguaje filmico, afirmaba en 1915
que «Llegara un momento en que a los nifios de las escuelas se les ensefiara prac-
ticamente todo a través de las peliculas: nunca se veran mas obligados a leer libros
de historia» (Caparrds Lera 1997: 25). Afirmacion mas que controvertida pero que
encierra la esencia de la relacion tempestuosa entre cine e historia —que entr6 en
el ambito académico gracias a entre otros Marc Ferro, Sorlin o Rosentone— im-
posible de abordar en los limites del presente trabajo.

El cine ha seducido a muchos historiadores por su poder evocador, por ejem-
plo, a la norteamericana Natalie Zemon Davis, que «sofiaba con un ejemplo ju-
£0s0 que me permitiera actuar como antropdloga observando la experiencia coti-
diana, en lugar de realizar un recuento basado en un registro tributario aqui y un
contrato matrimonial alla» (2012: 12). El suefio se cumpli6 cuando la historiadora
se enfrentd a un caso de la Francia de 1560, donde un hombre se hizo pasar por
otro —Martin Guerre—, durante nada menos que tres afios a ojos de todo un pue-
blo y cohabitando incluso con su esposa. Lo espectacular del caso hizo que la his-
toriadora valorara sus posibilidades cinematograficas y, entre 1980 y 1982, sirvio
de asesora al director Daniel Vigne y al guionista Jean-Claude Carriere para la
elaboracion del filme El regreso de Martin Guerre:

Ver a Depardieu interpretando al impostor Arnaud du Thil fingiendo ser Martin
Guerre me brind6 nuevas preguntas que formular en relacion con la definicion del

7 Titulo original: The Crucible. Afio: 1996. Duracion: 123 min. Pais: Estados Unidos Estados
Unidos. Director: Nicholas Hytner. Guion: Arthur Miller. Musica: George Fenton. Fotografia:
Andrew Dunn. Reparto: Daniel Day-Lewis, Winona Ryder, Paul Scofield, Joan Allen, Bruce
Davison, Rob Campbell, Jeffrey Jones, Peter Vaughan, Karron Graves, George Gaynes,
Charlayne Woodard, Frances Conroy, Elizabeth Lawrence, Rachael Bella. Productora: 20th
Century Fox. Género: Drama | Siglo xvii. Brujeria. Fuente: Filmaffinity.
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ser en la Francia del siglo xvi. Fue entonces que comencé a pensar en el cine his-
torico como «experimento del pensamiento». Junto con los archivos del xvi de la
aldea de Martin Guerre en Artigat, teniamos la aldea en que filmabamos... un Ar-
tigat sustituto donde podiamos poner a prueba el pasado (Zemon Davis 2012: 13).

Este acercamiento al cine, a pesar de sus bondades, no escondia para la histo-
riadora los limites del mismo a la hora de armar un discurso historico, lo que llevo
a la misma a la redaccion de un ensayo histoérico homénimo a la pelicula (Zemon
Davis 2013), trabajo que se ha convertido en paradigmatico para sondear en las
relaciones entre historia y cine. Hay notables diferencias entre narrar una historia
en prosa y hacerlo en cine, pero con trabajo y paciencia la narracion historica en
el cine podria hacerse mas dramatica y mas fiel a las fuentes del pasado.

5. CONCLUSIONES

Entendemos el enorme potencial que tiene la literatura, ya sea como guion teatral
o cinematografico contenido en la obra de Miller, no solo como «experimento del
pensamiento» a la manera de Zemon Davis, sino como forma de acercar la histo-
ria al espectador. A esta tesis se podria oponer que los guiones de Miller son litera-
tura y por tanto no son reales, pero si aceptamos tal extremo deberiamos rechazar
todos los libros de demonologia y actas judiciales pues, como toda fuente histori-
ca, esta empapada de literatura. Es mas, los escritos historicos, aun basandose en
la realidad y en el método historiografico que le da validez cientifica, contienen
mucha mas literatura de lo que algunos historiadores estan dispuestos a reconocer.
Los textos de brujeria y demonologia debemos considerarlos literatura, pues de no
hacerlo estariamos valorando la posibilidad real de que el demonio trotara por los
bosques en reuniones a las que brujas y brujos acudirian volando en sus escobas.
Esto no les quita un apice de realidad, pues como hemos visto, estos textos tuvie-
ron un efecto dolorosamente real en el mundo fisico.

Unos textos de extrema y cruda realidad que siguen vigentes en nuestro mun-
do como se dio cuenta Robert Eggers, el director de La bruja (2015), cuando
en sus notas de guion dejo escrito: «Las sombras de Salem estan vivas en el in-
consciente actual. [...] Seguimos atrapados en ciclos de pensamiento realmente
regresivos y feos. La bruja representa las sombras de lo desconocido, y la gente
aun la sefiala con un dedo acusatorio» (Pifia 2016). La actualidad y universalidad
de Salem tampoco se le escap6 al director de EI Crisol (1996), Nicholas Hytner:

[...] nos vimos sorprendidos una y otra vez por su alarmante actualidad, ya que ha-

blaba directamente del fanatismo de los fundamentalistas religiosos de todo el mun-
do, de las comunidades desgarradas por las acusaciones de abuso sexual infantil,
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de las rigidas ortodoxias intelectuales de las universidades; es evidente que en el
mundo contemporaneo no escasean los Salems dispuestos a gritar: «jBrujerial».
Pero la pelicula no contiene referencias politicas concretas. Las brujas de Salem
ha sobrevivido a Joe McCarthy, y ha ido adquiriendo una dimension universal s6lo
compartida por otras historias que hablan de verdades elementales (2013: 170).

No encontramos mejor epilogo para reivindicar la importancia del estudio y
lectura de todo el material que generaron los procesos de Salem. Desde los libros
que sirvieron para justificarla a las obras de Miller basadas en unas actas judicia-
les disponibles para todo el mundo hoy gracias a internet. Obviamente no estamos
en un momento historico para olvidar lecciones sobre intolerancia. La vida de mu-
chas personas, y no de manera metaforica, puede depender de ello.
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BRU]AS, LIBROS Y CINTAS DE VIDEO:
LITERATURA EN TORNO A LOS JUICIOS DE SALEM

REsuMEN: Las pruebas que tenemos en torno a la brujeria, el aquelarre y el pacto demo-
niaco parecen indicarnos que nos encontramos ante un delito inventado en gran parte por
una elite. Un delito que nace de los libros de los inquisidores y los tratados de magia que
dieron cobertura legal a la caza de brujas que se desarrolld en occidente principalmente
entre finales del xv y finales del xvi.

Los hechos acaecidos en Salem en 1692 no pueden entenderse sin los tratados demonolé-
gicos que le precedieron y los escritos que se generaron posteriormente. Entendemos que
cualquier escrito esta obligado a crear un argumento, por lo que valoraremos la utilidad
historica de los escritos mas relevantes del proceso: desde las actas judiciales hasta el
guion cinematografico de la pelicula El crisol, basada en la obra teatral homéonima de
Arthur Miller.

PALABRAS cLAVE: Salem, brujeria, Arthur Miller, E/ crisol, cine, teatro.

WircHES, Books AND VHS T4PES:
LITERATURE ABOUT THE SALEM TRIALS

ABSTRACT: All evidence we have about Witchcraft, Witches’Sabbath and Demonic Covenant
seems to point out that it was nothing but a crime that was invented mostly by an elite. A
crime that was born from the Enquirers’ books as well as from the Magic Treatises that
gave legal coverage to the Witches’ Hunt that took place on the Western World mainly at
the end of the 15th and 17th centuries.

The facts that took place in Salem on the year 1692 cannot be understood without the
study of the previous Demonic Treatises and the documents written afterwards. We under-
stand that any document has to create a plot, so we will analize the historical relevance
of the most important documents about that fact, from the records from the court hearings
to the script from the film The Crucible based upon the play of the same title written by
Arthur Miller.

KEeyworps: Salem, witchcrafi, Arthur Miller, The Crucible, cinema, theater.
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EL LOPISMO INGLES DEL SIGLO XVIII:
SIR JOHN TALBOT DILLON (1739-1805)
Y WILLIAM HAYLEY (1745-18