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UN AUTOR, UNA OBRA, UN MITO

La celebracién de los cuatro siglos de la aparicién del Quijote no es una con-
memoracion mas de las muchas que afio tras afio imprimen su sello al calenda-
rio literario. Se distancia de ellas porque trasciende a la obra misma para
remontarse nada mas y nada menos que al nacimiento de un mito.

Hablar de la presencia de los mitos en la literatura hasta fines del siglo XVI,
es referirse a los personajes y los relatos extraidos de las antiguas mitologias. Pero
en cuanto abordamos la centuria siguiente, ya no podemos dejar de considerar
que la propia literatura, por medio de D. Miguel de Cervantes, se convierte ella
misma en generadora de un mito universal. Ser4 el romanticismo alemén quien
comenzari a revelar sus potencialidades para asumir la funcién que entrarfia toda
entidad mitica: redescribir dimensiones profundas de la existencia navegando
entre lo imaginativo, lo emotivo y lo sensitivo.

A lomos de Rocinante y con la compania de Sancho, D. Quijote esté lejos de
ser concebido en el imaginario de gran parte del mundo, solamente un persona-
je literario. Su figura evoca inmediatamente para multitudes que ni siquiera han
leido la obra, la hidalguia y el sacrificio por altos ideales. Pero precisamente, por
la capacidad intrinseca de los mitos de ser portadores de ambigiiedades y contra-
dicciones, también simboliza las empresas disparatadas, la falta de sentido de la
“quijotada”. El personaje que buscaba automitificarse como espejo de caballerias,
asumié paradéjicamente, a través del fracaso de sus intentos, esa excepcional
categoria que Paul Ricoeur denomina “el Antropos”, por sus inagotables posibi-
lidades para representar simbdlicamente, universales concretos de la experien-
cia humana.

Son muy pocos los mitos surgidos de la propia literatura y muchos menos, los
que han alcanzado una repercusién universal de tal magnitud. Por ello, la revista
Letras se siente bienhadada al participar de esta celebracién con un niimero en
el que tan destacados especialistas en el tema, se sumergen en uno de los graneros
nucleares de la gestacién del mito: los libros de caballerias.

Nuestro profundo agradecimiento a todos ellos, asi como a Carlos Alvar, Di-
rector del Centro de Estudios Cervantinos de Alcald de Henares, a José Manuel
Lucia Megias, Coordinador de Actividades y Publicaciones del mismo Centro, y
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a la Oficina Cultural de la Embajada de Esparia en la Argentina, en la persona
del Consejero Cultural y de Cooperacién, Luis Prados y Covarrubias. La muy
valiosa colaboracién que todos nos han prestado ha hecho posible la publicacién
de estas “sabrosas memorias”.

SoFia M. CARRIZO RUEDA
Directora Revista Letras



E1 Centro de Estudios Cervantinos, desde su fundacién en 1990, ha tenido
clara su funcién: difundir la obra de Cervantes y la literatura de su tiempo y
apoyar la investigacion cientifica alrededor de estos dos grandes temas, enrique-
cidos por miradas desde diversos ambitos de estudio: histérico, artistico, cultu-
ral... Durante estos quince afios de vida han sido varias las colecciones editoriales
que se han puesto en marcha, comenzando con la edicién de las Obras completas
de Cervantes. Dentro de estas colecciones, se ha potenciado la difusién y el cono-
cimiento de los libros de caballerias, ese género literario tan denostado como ol-
vidado, que conforma la columna vertebral de los experimentos narrativos
durante todo el siglo XVI, y en que se inserta, con toda propiedad, la primera
parte del Quijote, el de 1605, de la que ahora conmemoramos su cuatrocientos
afios. La coleccién “Los libros de Rocinante”, con maés de veinte titulos a sus es-
paldas, ha dado a conocer titulos inéditos al tiempo que ha rescatado otros que
sélo se conocian por referencias indirectas; mientras que las “Guias de lectura
caballeresca” se han convertido en una 1til herramienta que ha permitido que
alumnos, investigadores e infatigables lectores se hayan podido acercar al conte-
nido, las lineas narrativas y los hilos argumentales de los personajes caballeres-
cos de una manera cémoda y amena. Son mas de diez afios los que llevamos
trabajando en este campo de recuperacién y difusién de la literatura caballeres-
ca, y nos podemos sentir satisfechos de los resultados hasta ahora obtenidos: cada
vez son mas y cada vez mas brillantes y novedosos los estudios que se realizan
sobre los libros de caballerias, y cada vez se amplia el nimero de investigadores,
a una y otra parte del Atldntico, que tienen a la caballeresca como primer tema
de estudio. Permitaseme en este momento que piense que, en parte, este auge de
la caballeresca se deba a la labor, silenciosa pero continuada, que hemos desarro-
llado en estos dltimos afios desde el Centro de Estudios Cervantinos.

2005 es un afio de celebraciones. Desde el Centro de Estudios Cervantinos
hemos organizado e ideado algunas de ellas (y lo llevamos también haciendo
desde hace afios), como la Gran Enciclopedia Cervantina o el Banco de imdgenes
del Quijote: 1605-1905. Pero junto a las exposiciones, a la publicacién de libros
conmemorativos realizados desde nuestra sede en Alcala de Henares, uno de
nuestros intereses ha sido siempre el de apoyar todas las iniciativas, serias y cien-
tificas, que tuvieran al Quijote, a Cervantes y la literatura de su época como punto
de partida. Y asi no podiamos quedarnos de brazos cruzados ante la propuesta de
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colaboracién con la Universidad Catdélica Argentina, con su departamento de
Letras ni con la Revista Letras, tal y como, hace ya un afio, nos propuso Sofia M.
Carrizo Rueda. Y aqui estamos, en un momento de celebracién, con este esplén-
dido ntimero de la Revista Letras, que recoge lo mejor que se ha hecho sobre la
caballeresca hasta el momento, con articulos firmados por los investigadores mas
interesantes y novedosos de todo el mundo. Desde estas pdginas, quisiera dejar
constancia escrita de mi felicitacién a todas las personas que han hecho posible
la realizacién de este nimero extraordinario —en cantidad y calidad-, pero, dado
el poco espacio del que dispongo, permitaseme concretar esta felicitacién en la
persona de su directora: Gracias, Sofia. Enhorabuena por haber sido capaz de que
el Caballero de la Triste Figura, acompanado de varios de sus compafieros caba-
llerescos, cabalgue con tanta brillantez por tierras americanas en el IV centena-
rio de la publicacién de la primera parte del Quijote.

CARLOS ALVAR
Director del Centro
de Estudios Cervantinos



DE ALGUNAS ORI?ALfAS AMOROSAS EN LOS LIBROS
DE CABALLERIAS: LA AVENTURA DE LAS TRES
CORONAS EN EL FLORAMBEL DE LUCEA

MARIiA DEL ROSARIO AGUILAR PERDOMO
Universidad Nacional de Colombia

RESUMEN

Este articulo hace una revisién de un episodio caracteristico de los libros de caballerias espa-
foles: la ordalia amorosa. A partir del analisis de la Aventura de las Tres Coronas, presente en el
Florambel de Lucea publicado por Francisco de Enciso en 1532, se evidencian una serie de moti-
vos y pasajes propios de esta aventura en la que tanto el héroe como su amada deben demostrar
su superioridad en el amor frente a sus iguales. El episodio de la prueba de amor, que se instala
en el género a partir del Arco de los leales amadores y de la Camara defendida del Amadis de Gaula,
se incluye sucesivamente en gran namero de los representantes del género en el siglo XVI y evi-
dencia la gran maleabilidad y variacién que éste adquirié a lo largo de su desarrollo.

ABSTRACT

About some Love Ordeals in Chivalry Books: the Adventure of the Three Crowns in
Florambel de Lucea

This article does a revision of a characteristic episode in Spanish chivalry books: the love
ordeal. Through the analysis of the Adventure of the Three Crowns in Florambel de Lucea,
published by Francisco de Enciso in 1532, we find a series of topics and passages in which the hero
and his lover have to demonstrate their loving superiority in front of their equals. The episode of
the test of love appears for the first time in the genre in the Arch of loyal lovers and the protected
Chamber of Amadis de Gaula. Later, the topic was included in a great number of books during the
sixteenth century, and in this case it proves the many variations that took place within its
development.

Situado a medio camino entre el paradigma fundamental para los libros de
caballerias castellanos propuesto por Rodriguez de Montalvo en su refundicién del
Amadis de Gaula y las primeras innovaciones formuladas por Feliciano de Silva
en sus continuaciones ortodoxas del texto del medinense (Sales Dasi 2002), el
Florambel de Lucea, publicado por Francisco de Enciso en 1532, se sitia con cla-
ridad en la linea de experimentacién caballeresca. Dicha senda de evolucién, que
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se atiene a la poética del género y se alimenta de los aportes de sus predecesores
caballerescos, va a ser cardinal en la conformacién de la més pura literatura de
evasion y entretenimiento?!. El criterio estético de esta linea evolutiva, dentro del
panorama que enmarca el desarrollo de los libros de caballerias, determina la
acumulacién de episodios de todo tipo (amoroso, bélico y maravilloso) en los que
predominan los motivos puramente caballerescos (Cacho Blecua 2002), en la
busqueda de la variacién temdtica y del entretenimiento puro 2. Dentro de estos
episodios sobresalen las aventuras amorosas en tanto que el género, siguiendo las
pautas arturicas, habia establecido que el amor y el erotismo son esenciales a la
caballeria. Ademas porque éste, el amoroso, es un campo que fue desbrozado con
generosidad en los libros de caballerias en la medida en que se descubrian sus
enormes posibilidades para la introduccién de nuevos elementos en las relacio-
nes sentimentales de los protagonistas, que van dejando de estar marcadas ex-
clusivamente por el modelo cortés.

En este sentido no es nada extrafio al 4mbito caballeresco que se incluya en
el Florambel de Lucea la aventura de la Nueva Insula y, en ella, la llamada Torre
de las Maravillas, que se constituye en una muestra mas de las tipicas y tépicas
ordalias amorosas incorporadas en los libros de caballerias y que se inspiran cla-
ramente en las pruebas amadisianas del Arco de los leales amadores y la Cdma-
ra defendida de la Insula Firme (Gracia 1991). El episodio de la prueba de amor,
forjado en la mds pura tradicién montalviana, se va a convertir en un motivo
indispensable y presente en varios testimonios caballerescos del siglo XVI, desde
los primeros libros hasta los dltimos, incluyendo los libros de caballerias manus-
critos. A partir del Amadis de Gaula se encontrardn multiples casos amorosos
susceptibles de ser resueltos mediante una prueba especifica, pues tal como ha
sefialado Paloma Gracia en la literatura (1991), en lo que respecta a la funcién
de la ordalia, ésta “parecio especializarse en asuntos relativos al amor” (p. 98). De
esta manera, siguiendo una linea cronolégica de publicacién de los textos caba-
llerescos, desde la primera continuacién de Feliciano de Silva, el Lisuarte de
Grecia (1514), hasta el Flor de caballerias de Francisco de Barahona (1599), pa-
sando por la tercera y cuarta parte del Belianis de Grecia (1579) o el Clarisel de
las Flores (redactado entre 1547-1574), se evidencia que hay distintos modelos de
pruebas amorosas de los libros de caballerias y que éstos revelan una serie de
influencias mitolégicas, literarias, clasicas e histéricas (Gracia 1991) que se
funden de manera sorprendente en el género caballeresco del XVI. En este con-
texto se inscriben también las pruebas de la Insula Nueva del Florambel de
Lucea. El acercamiento a este episodio, en el que el héroe y Graselinda, su ena-
morada, se van a consagrar como amadores de cualidades superiores, permite
entonces caracterizar una serie de motivos que, a su vez, estdn presentes, como
veremos, en ordalias amorosas descritas en otros libros de caballerias castellanos.

! Incluida en la “literatura idealista” tal como ha sido propuesto por José Manuel Lucia (2002).
2 Para ampliar este punto y situar el texto de Enciso en el mapa caballeresco del siglo XVI,
véase Ma. del Rosario Aguilar Perdomo (2003).
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Estas pruebas, predestinadas al héroe sin que éste pueda recurrir a las armas o
a su ingenio para superarlas, permiten demostrar la preeminencia de los prota-
gonistas en cuestién de amor. En este sentido el modelo estéa dado, como se men-
cioné con anterioridad, en el Arco de los leales amadores en tanto que éste no
podr4 ser traspasado por “hombre ni mujer si ovieren errado aquellos que primero
comencaron a amar” (Cacho Blecua, 1987: 661).

La Torre de las Maravillas estd emplazada en la Nueva Insula, antes llamada
la Insula Sumida, y alli se esconde la Aventura de las Tres Coronas. El nuevo
nombre se debe al cambio que sufre la isla cuando Florambel logra pasar la ba-
rrera de las espantosas visiones y los golpes que provenian de seres invisibles que
le impedian ingresar a la insula . Asi emerge la extraordinaria apariencia de la
isla, que cambia totalmente su topografia: de locus horribilis se transforma en
locus amoenus. Por eso, el mismo héroe considera que se encuentra en un nuevo
mundo, “porque le parescia que devia ser aquella provincia donde estava otro
nuevo mundo, porque €l bien tenia memoria de cémo se fundiera la insula, y en
c6mo se sumiera debaxo de tierra” (1v, 19, fol. 247Y). La Insula Sumida est4 pla-
gada de encantamientos que, uno a uno, el caballero elegido debe superar: prime-
ro, las ya mencionadas visiones; luego, el combate con un salvaje y con un leén
encantado que acomparfia a un caballero que a la vez le lanza al héroe saetas
mortales, y, finalmente, dos atemorizantes gigantes que le obstaculizan la tarea
necesaria para dar fin a los hechizos, la cual consiste en arrojar la estatua que
representa una mujer anciana leyendo un libro a una cueva que arroja fuego.
Cuando Florambel logra darle fin a esta ultima prueba, un gran estampido re-
suena en toda la isla 4, y “entonces ovieron fin y fueron desatados todos los en-
cantamientos de la insula, salvo los de la Torre de las Maravillas (...) y luego
toda la insula torné en el ser que antes que se encantasse estava, y se parecie-
ron tantas y tan fermosas ciudades y villas y castillos, y tan fértil y fresca tierra
de verdes praderias y altas y espesas arboledas que estrafia cosa era de ver. Y
todas las gentes que habitavan en la insula, que avia més de dozientos afios que
estavan encantados como si dormiessen, al son del gran trueno, fueron todos
metidos en su acuerdo y muy espantados y alegres de ver cémo avian tornado
al ser que solian. Y muchos d’ellos se fueron para el castillo de la maga, su
sefiora, por saber qué cosas tan estrafias y maravillosas heran aquellas que
veian” (1v, 20, fol. 242Y).

3 “Mas como alli fue llegado, fueron los temores y miedos cumplidos, porque faziéndose el
mayor estruendo y ruido que en todo el dia se avia fecho, fue tan grande el terremoto y temblor que
en toda la fnsula se fizo, y los grandes baladros y bozes y truenos que se oian, y las figuras y ges-
tos infernales que a Florambel se le mostravan, que fue maravilla como no murié de espanto” (1v,
19, fol. 247r),

4 En muchos relatos caballerescos, la ruptura de un encantamiento va acompanada del des-
mayo del héroe, de un gran estruendo y de la desaparicién de unos fenémenos instaurados mucho
tiempo atras. Es lo que ocurre en la primera aventura de Esplandian cuando el caballero extrae la
espada incrustada en las puertas de la Camara del Tesoro de la Pefia de la Doncella Encantadora.
Igualmente, ocurre asi durante la investidura de Lisuarte de Grecia en la obra de Feliciano de Silva,
cuando extrae otra espada de un leén maravilloso.
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El origen de los encantamientos se remonta a doscientos afios atras, cuando
la maga Clota, sefiora de la insula, que se habia dado “tanto al estudio de las artes
que por el su mucho saber alcangé gran sciencia sobre las estrellas y planetas y
yerbas y cosas de encantamiento” (fo. 243")?, al no tener heredero para regir el
reino, gracias a su saber decide crear los encantamientos sefialados para elegir
al gobernante de sus stbditos después de su muerte. La maga vaticina, ademas,
que el destinado, como pago por sus esfuerzos, “alcancard el glorioso premio que
le estd aguardado en la Torre de las Maravillas, quando conquistare las tres co-
ronas que, juntamente con la que de su coracén serd sefiora, ganara” (fol. 2447).

No es casual que el 4mbito donde se encierra la ordalia amorosa sea, prime-
ro, una isla que ha sido encantada y que posteriormente recupera su forma ori-
ginal a partir de la accién del héroe, en tanto las acciones de éste siempre poseen
una funcién reparadora del orden y la armonia. Es decir, a partir del triunfo del
caballero la isla pasa de ser un lugar con caracteristicas infernales a convertir-
se en un espacio paradisiaco, un locus amoenus, en el que abundan la riqueza y
la fertilidad; de esta manera se hace claramente la asociacién con el Otro Mundo,
o un “nuevo mundo” idflico, como la denomina Florambel. Adem4s, como ha se-
fialado Axaydcatl Campos Garcia (2002, 54), “el viaje hacia una isla es una expe-
riencia vital que dirige al personaje en cuestién hacia una aventura que afectara
profundamente su espiritu”, que es precisamente lo que ocurrird con el héroe en
la Aventura de las Tres Coronas. Y, segundo, tampoco es ajeno a los tépicos y
motivos de los libros de caballerias que ese espacio se relacione con un nuevo
mundo, en tanto que la isla es el lugar por excelencia de la utopia (Tomé 1987,
24). De igual manera, como es recurrente en el género, ese espacio paradisiaco es
dominio de una maga cuyos poderes son producto de una sabiduria libresca
(Cuesta Torre 2001, 26), como es el caso de Melia en el Lisuarte, Califa en el Félix
Magno, o de la sabia Almidana en el Philesbidn de Candaria. Clota, como otras
de sus similares, opta por el celibato para que nada perturbe su acceso al cono-
cimiento de los poderes de la naturaleza, y es en virtud de éste que dispone los
encantamientos que caracterizan su espacio. En este sentido, entonces, es nece-
sario precisar que no es el espacio geogréfico en si mismo el que posee una natu-
raleza maravillosa, sino que es gracias a la intervencién de un ser con cualidades
superiores que la isla y lo que en ella se encuentra adquieren un estatus mégico
(Mérida 2001). Las virtudes de la maga enfatizan de esta manera el caracter
mé&gico-maravilloso que tendrd la aventura principal: la Aventura de las Tres
Coronas de la Torre de las Maravillas.

5 Esta descripcion es similar a la de otras magas presentes en los libros de caballerias, como
Melia en Las sergas de Esplandidn (véase Campos Garcia-Rojas, 2002), Almidana de Tracia del
Philesbidn de Candaria, o 1a misma Dueiia del Fondo Valle del Florambel de Lucea, de quien dice
el narrador: “que era muy gran sabidora en las artes de encantamento y conoscia mucho de las
planetas y estrellas y alcangava por el su saber muchas cosas de las que avian de venir a la cual
llamavan la Dueria del Fondo Valle, y llamévanla ansi porque lo més de su vida fazia su morada
en una caseria que tenia en un valle muy fondo adonde avia muchas plantar y yervas de que ella
se aprovechava” (I, 1, fol 3v).
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Alaisla, motivados por las extrafias maravillas que habian escuchado acerca
de ella, acuden los mas valientes caballeros de la corte de Inglaterra y de Esco-
cia, con sus correspondientes damas: Altiseo y Liserta, reyes de Inglaterra,
Aquilanio y Beliserta, reyes de Escocia, Florineo y Beladina, reyes de Lucea y
herederos al trono de Escocia, Florambel, y sus amigos conocidos como los Caba-
lleros de las Flores, acomparniados por la sabia Duefia del Fondo Valle, ayudante
magica del héroe y quien presidira los extrafios acontecimientos que los persona-
jes contemplaran en la Torre de las Maravillas. Este viaje a la insula tiene como
consecuencia el traslado de la corte, centro de reunién de la caballeria y espacio
indispensable para la revalidacién de la condicién heroica del caballero, al espa-
cio maravilloso que constituye la Insula Nueva. El establecimiento de la corte alli
es absolutamente necesario en la medida en que ante ésta el héroe debe mostrar
las cualidades amatorias excepcionales, que lo coronaran como superior entre
todos los caballeros y que le permitiran ratificar el amor que siente por Graselin-
da, su enamorada. Ambos, el héroe y su amada, han sido modelos de amor y leal-
tad, igual que Amadis de Gaula y Oriana y algunos de sus descendientes, y por
ello deben corroborar estas condiciones ante sus iguales.

La llegada a la torre esté precedida por una descripcién del entorno deleito-
so que anuncia los acontecimientos asombrosos que estdn a punto de presenciar
los personajes, no en vano Florambel le ha descrito al rey Altiseo de Inglaterra
la Nueva Insula como “la més fermosa y maravillosa tierra del mundo, y adon-

de m4s deleites y pasatiempos se fallavan”®:

Y ansi todos se pusieron en camino y anduvieron tanto que al segundo dia llegaron
a unas muy hermosas y deleitosas moradas que estavan a media milla de la mara-
villosa torre, en las quales avia muchos y muy ricos aposentos fechos por el mucho
saber de la maga. Y dentro d’ella muy frescas huertas y sabrosas fuentes labradas
por muy estrafia arte, con muy hermosos cafios que corrian por entre los olorosos y
fructuosos arboles y plantas y yerbas de gran virtud (v, 35, fol. 338v).

Para acceder a la torre es preciso superar primero el obstaculo que representa
una enorme y pesada puerta de hierro, pues, como advierte un hombre grande y
feo desde una de las ventanas de la construccién, “quien tuviere poder de abrir
la gran puerta con esta llave con gran razén podré ser loado en el mundo” (fol.
339r). Después de los intentos de varios caballeros, recurso habitual para esta-
blecer una gradacién explicita, Florambel vence la prueba y de esta manera da
entrada a la sala de las Tres Coronas, donde se alberga la aventura del mismo
nombre. La torre y la sala corresponden claramente a una arquitectura maravi-
llosa, que “se convierte en un espacio cerrado, construido por magia que sirve de
mecanismo para (com)probar las destrezas de los caballeros, y que permite dis-
criminar y jerarquizar a los personajes” (Bueno 2004, en prensa), lo que reafir-
ma el hecho de que tanto la torre como la sala de las Tres Coronas son lugares,

5V, 34, fol. 336v. Todas las citas provienen de la edicién de 1532, impresa en Valladolid en los
talleres de Nicolas Tierry, conservada en la Biblioteca Nacional de Madrid, cuya edicién actualmen-
te estoy preparando para la coleccién “Los libros de Rocinante”.

| 18 |



cuyas “fuerzas probatorias derivan del encantamiento” (Gracia 1991, 112). En
efecto, como ocurre con las construcciones de la Insula Firme dispuestas por
Apolidén, o con las de la Insula Riscosa del Felixmarte de Hircania, en el
Florambel 1a maga Clota ubica los encantamientos en un espacio donde conflu-
ven la magia y la maravilla y en los que se representa, simbélicamente, persona-
jes de la tradicién cldsica 7, como variacién a los motivos utilizados por Montalvo
en el episodio. De esta manera, gracias al artificio de la sabia, toman vida los
dioses Marte y Cupido, el mitolégico Narciso, la diosa Venus, asi como los perso-
najes de las leyendas troyanas Elena y Policena, representados en sendas esta-
tuas que posteriormente, en el momento en que compiten en la prueba los
distintos personajes, actuardan como autématas al aceptar o negar al participan-
te la obtencién del premio 8. Las estatuas de los héroes procedentes de las tradi-
ciones clasicas cumplen asimismo una funcién probatoria —sobre todo si se tiene
en cuenta que la posibilidad de moverse se atribuye a la magia de la sabia Clota
y no a artes mecdanicas (Gracia 1995, 120)- y ponen punto final a las pruebas,
puesto que los encantamientos cesan cuando el héroe y la heroina conquistan las
respectivas coronas que adornan las cabezas de las imédgenes. La sala de las tres
coronas es descrita por el narrador de la siguiente manera:

Al cabo de la sala vieron estar a la una parte y a la otra fechas unas muy ricas
-gradas, y encima d’ellas en cada parte estavan tres sillas de maravillosa labor y ri-
queza, en las quales estavan sentados de la una parte tres vultos de cavalleros muy
ricamente armados y guarnidos que tenian en las cabegas sendas coronas de oro y
de piedras de inestimable valor. Y de la otra parte estavan sentadas en las otras
sillas tres doncellas muy hermosas y ricamente guarnidas, y tenian sobre las cabecas
otras sendas coronas de oro y de pedreria no de menos valor que las otras. Y ans{
ellas como los cavalleros estavan tan propiamente fechos que todos cuidaron que
estavan vivos (...) Y sabed que para llegar adonde las sillas estavan avian de subir
por seis gradas que estavan de cada parte, las quatro de las quales eran de plata y
las dos de encima eran de muy fino oro, y en ellas muy ricas piedras; y las sillas y
vultos eran de lo mismo. Y todos aquellos altos hombres y sefioras estavan tan es-
pantados de ver tanta riqueza y estrafa labor que no sabian qué se decir. Y lo que
mas les fazia maravillar era la gran hermosura y propiedad que los vultos tenian,
assi las doncellas como los cavalleros; y cada uno d’ellos tenia unas letras coloradas
en los pechos escriptas en lengua latina que declaravan el nombre de quién era. Y
uno de los cavalleros que estava armado de muy resplandecientes armas tenia letras

" El recurso a estos personajes va a convertirse en tépico habitual en muchos libros de caba-
llerias. Véase al respecto, Sales Dasi (2005, en prensa).

8 Como ha sefialado Sales Dasi (2004, 87), “En estos recintos encantados, a veces construidos
para albergar utépicos tesoros, a veces levantados para que el héroe supere distintas pruebas y
quede coronado como el mejor caballero o el amante mas celebrado de su tiempo, las sorpresas
abundan por doquier. Aparte de la mayor o menor originalidad de los autores a 1a hora de plantear
las ordalias mégicas, los prodigios alli guardados deslumbran casi siempre. Mientras los aventu-
reros menos capacitados son arrojados fuera del castillo o del palacio fadado, los elegidos pueden
contemplar estatuas parlantes, figuras mecanicas que danzan, autématas en cuyo pecho se puede
ver reflejada la imagen de la persona amada, presencias que se esfuman, manos que vuelan sin
brazos que las guien y un cimulo de novedades que cuestionan las leyes de la realidad fisica”.
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que dezian ‘El dios Mares’; y otro de m4ds hermosura y menos edad, que tenia unas alas
de muchas colores y los ojos tapados con un cendal demostrava en el letrero de los
pechos ser el dios Cupido, el qual tenia un arco en las manos con muchas saetas; y el
otro vulto, que de estremada belleza y apostura semejava ser dotado, tenian letras que
dezian: ‘Ser Narciso, aquel que de su gran fermosura se enamoré’. Y las donzellas que
de la otra parte estavan tenian letras de la misma manera en que dezian que la una
era la diosa Venus, y la otra la fermosa reina Elena por cuya causa fue destruida
Troya, y la otra era la apuesta Policena, de cuya gracia fue Archiles tan enamorado
y captivo quando la vido en las obsequias de Héctor que por ella ovo de perder la vida.
Las quales estavan tan perfectamente pintadas y tan hermosas que todos los que las
miravan estavan muy espantados de la su estremada beldad. Y sabed que ansi ellas
como los cavalleros estavan fechos tan al natural como lo eran quando estavan vivos,
porque la gran sabidora Clota las avia fecho por el su mucho saber, y cada una de
aquellas imdgenes y vultos tenian sobre las cabecas unos letreros escriptos con letras
de oro que dezian en esta guisa: el de la diosa Venus dezia: ‘La que de mayor lealtad
y ferviente amor amare en el tiempo que esta aventura se provare merecera poner en
su cabeza la rica corona de Venus’. Y el letrero de la reina Elena dezia: ‘Aquella a quien
Dios de mayor y mas perfecta beldad y fermosura dotare en el tiempo que esta aven-
tura oviere de aver fin le serd concedida la corona de Elena’. Y el otro letrero de
Policena dezia: ‘La que mayor gracia y apostura alcancare en estos tiempos avra la
corona de Policena’. Y los tres cavalleros tenian sendos letreros de la misma manera.
Y el del dios Martes dezia ‘Aquel bienaventurado cavallero que en virtud y esfuerzo
y valentia a todos los de tu tiempo sobrare abra la corona de Mares’. Y las letras de
Cupido dezian ‘Quien tuviere poder para ganar la rica corona del dios Cupido se podra
tener por el mds leal amado que en el mundo avré en sus tiempos’. Y el letrero de
Narciso dezia ‘Aquel que en fermosura y apostura excediere a los nacidos en su tiempo
le serd otorgada la corona de Narciso’ (v, 37, fol. 339v).

Como se evidencia en el fragmento, la prueba se va a desarrollar en tres es-
feras, que se corresponden y exaltan unos valores tanto éticos y espirituales como
fisicos: en la del amor (Cupido), en la de la valentia (Mares) y en la de apostura
para los caballeros (Narciso); y para las damas asimismo en la de la lealtad amo-
rosa (Venus), hermosura (Elena) y gracia (Policena). Con ello Francisco de Enciso
condesa en una sola aventura la obligada demostracion ante la colectividad de las
cualidades paradigmaticas que ostentan el héroe y su enamorada. Por indicacién
de la Dueifia del Fondo Valle, que funciona en este caso como reguladora de la
prueba, da inicio la Aventura de las Tres Coronas en la que intervienen, en primer
lugar, las duenias y doncellas presentes, que desean para si la fama que supone
el triunfo en la aventura. Cada una tres de las coronas hace alusién a los atributos
que eran indispensables en el dmbito cortesano: lealtad en el amor, belleza y
gracia. Y es el grado de posesién individual de estas cualidades justamente lo que
la aventura permite establecer. Por ello, al final de ésta, los participantes, y los
lectores, se encontrardn con una jerarquizacién y una gradacién de los persona-
Jjes, pues a excepcién de los destinados (Florambel y Graselinda), los demds no
relinen sino en parte dichos atributos que los harian paradigmaticos frente a los
otros. Es por esta razén que, en si mismas, las pruebas implican una jerarquia
entre los distintos personajes. Asi por ejemplo, en la prueba de la belleza —que
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estd presidida por la reina Elena y que consiste en subir los seis escalones que
separan a la participante de la estatua de la reina—, algunas de las doncellas
pueden superar tres, cuatro o mas escalones:

Las que se quedaron para se provar a la postre fueron la reina Diadema, y las reinas
Rosamira de Norgales, y Galania, y las fermosas infantas Graselinda y Clarinea, y
la princes Yrialda, y la infanta Gamarela, a la qual la Dueifia dixo que provasse la
aventura; y ella con mucha cobdicia de ganar aquella gloria delante del buen Merlian
de la Gran Mesura, su cavallero, comengé a subir las gradas con logano continente,
mas no pudo passar de la tercera, y assi se torné a baxar con alguna vergiien¢a. Y
luego se prové la reina Galania, mas no pudo fazer mas de lo que la infanta Gama-
rela. Y tras ella vino a subir las gradas la fermosa princesa Yrialda membrandose
del su buen cavallero don Belister de Espaiia, a quien quisiera ver alli mas que a cosa
del mundo, la qual comengé a subir tan fermosa que todos cuidaron que tenia parte
en la corona; y ansi subié muy sin embarago las quatro gradas y puso el un pie en
la quinta, mas por mucho que lo procuré nunca pudo en ella subir (v, 37, fol. 340v).

Otras doncellas ascenderan hasta el dltimo de los peldafios sin siquiera con-
seguir tocar la corona de la belleza como le ocurre a Diadema:

Y luego vino la fermosa reina Diadema vestida de muy preciados y ricos parios a la
husanca pagana, con los quales parescia tan bien que todos dezian que no se le podia
negar la corona, la qual con sereno y logano semblante comencgé a subir las gradas
fasta que se puso encima de todo seis escalones. Y como alli la vieron, todos cuida-
ron que havia ganado la corona, de lo qual ovo tanto pesar la fermosa Graselinda,
que en poco estuvo de se dexar caer en tierra; mas como la fermosa Diadema quiso
llegar a tomar la rica y preciada corona, la reina Helena le puso las manos en los
pechos y la detuvo fazia atrds, de guisa que por mucho que ella trabajé por la tomar
nunca pudo, por lo qual se baxé muy descontenta y airada (v, 37, fol. 340v).

Al final es la princesa Graselinda, enamorada del héroe, la sefialada para
conseguir la corona de la hermosa reina Elena y darle asi cima a la aventura:

Y como la infanta Graselinda aquello vido, comeng¢é a subir por las gradas tan
fermosa y logana que més parecia cosa divina que humana, y todos dezian: ‘Agora
avré fin la Aventura de la Corona de Elena’. Y la linda Graselinda subié por las
gradas arriba sin ningin embaraco fasta que llegé adonde la reina Helena estava,
y fincando los inojos ante ella le dixo:

—-Fermosa sefiora, sea la vuestre merced de me dar essa rica corona, pues que
tan poca pro vos faze.

Y como ella acabé de decir esto, luego la reina Elena, alcando sus cristalinas
manos, se quité la corona de su cabega y la puso en la de la fermosa Graselinda (v,
37, fol. 340v-341r).

A continuacidn se da inicio a la prueba de la corona de Policena, mediante la
cual se conocerd a la doncella més dotada de gracia. El procedimiento es el mismo
que se utiliza anteriormente. Una tras otra duefias y doncellas intentan subir las
seis gradas con resultados similares, pues es tinicamente Graselinda la destina-
da a recibir la corona de manos de la enamorada de Aquiles. Conseguidos por la
princesa de Inglaterra los honores que la distinguen como la més bella y 1a més
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graciosa de las mujeres presentes en la sala, queda pendiente tan sélo la prueba
mediante la cual se ungira a “la que de mayor lealtad y ferviente amor amare en
el tiempo que esta aventura se provare”. Sin embargo, la Dueiia del Fondo Valle,
como reguladora de la aventura, dispone que se deje para otra ocasién, porque “no
convenia que aquella aventura se provasse por entonces, que tiempo vendria que
se acabaria con mds plazer de quien la avia de ganar. Y ansi se quedé con mucho
pesar de algunas que quisieran dar a entender a sus amantes el amor que les
avian” (fol. 341r).

Una vez que acaban las pruebas dispuestas por la maga Clota para las
damas, la Dueiia del Fondo Valle ordena que se dé inicio a las de los caballeros,
comenzando por la del dios Mares. El pasaje se desarrolla de forma equivalente,
y por ello, como habia ocurrido con las damas, algunos de los participantes no lo-
gran siquiera pasar del primero o segundo peldafio, mientras otros estan a punto
de obtener la preciada corona, como le sobreviene al medio hermano del héroe,
don Lidiarte del Fondo Valle, quien

Subié por la gradas ayuso fasta que fue en lo alto, adonde el dios Mares estava. Y
como €l se vido encima de los seis escalones, cuidando que no le fincava mas qué
fazer, con mucha alegria iva por tomar la corona, mas el dios Mares se levanté muy
de presto y embra¢ando su escudo puso mano a su espada para se defender; y como
don Lidiarte aquello vido, con mucha ira quisiera fazer 4l tanto, mas no tuvo poder
para ello, porque ansi como quiso meter mano a la espadas y escudo, fallé los bragos
tan atados y embarazados como si tollido estuviera, de lo qual ansi él como todos los
que ende estavan fueron muy espantados (v, 37, fol. 341v).

Como es de esperarse, el tltimo en participar es Florambel, sefialado por la
gracia del dios Mares como el m4s valiente de los caballeros de su tiempo. Lo
mismo sucede con las coronas de Cupido y Narciso, pues el enamorado de Gra-
selinda “nunca erré contra el amor de su sefiora”. Asi, la aventura proclama a
Florambel como el més apuesto, valiente y leal en el amor. Pero la aventura
mégico-amorosa significa también el fin de la trayectoria bélica del héroe, pues
al terminar la prueba de la Torre de las Maravillas llegan a la Insula Nueva en-
viados del viejo emperador de Alemania que le solicitan a Florambel que los acom-
paiie a Colonia para suceder a su gobernante. Esto determina el cierre del ciclo
heroico del caballero en el punto m4s brillante de su andadura: es el mejor gue-
rrero y, a la vez, el mejor enamorado.

La ordalia amorosa, en este caso la aventura de las Tres Coronas, hace po-
sible, como se ha evidenciado, que los protagonistas demuestren su superioridad
en el amor frente a los demds caballeros y damas, hecho que los convierte de
manera suplementaria en modelos de cortesia y lealtad. Las pruebas, enmarcadas
con claridad en el &mbito mégico-maravilloso que caracteriza a los libros de ca-
ballerias, ratifican y revalidan espiritualmente a una pareja que, como Amadis
y Oriana, han sido muestra excepcional de las virtudes cortesanas. Por ello la
ordalia, que escapa a las leyes de la naturaleza, se realiza también en presencia
de toda la corte, pues otra de las funciones de la prueba es producir admiracién,

| 17 |



tanto en los espectadores como en los lectores (Mérida 2001, 190; Sales Dasi, 1999
[2002]).

Los continuadores del género sabian muy bien tanto de la importancia narra-
tiva de las pruebas amorosas, como de las posibilidades que éstas podian llegar
a tener en la consecucién de la variedad y el entretenimiento. Por ello, tal como
ocurre en el Florambel de Lucea, otros autores de libros de caballerias retomaran
el episodio creado originalmente por Rodriguez de Montalvo. Uno de ellos es
Feliciano de Silva, que en sus primeras continuaciones introduce la Aventura de
los Principes Encantados en el Lisuarte de Grecia y la Gloria de Niquea en el
Amadis de Grecia®.

La Aventura de los Principes Encantados imaginada por el mirobigenese en
el VII libro del Amadis de Gaula es simultaneamente una ordalia bélica y amo-
rosa. A la corte del rey Amadis acude el gobernador de la isla de Sicilia acompa-
fniado de un caballero con un yelmo de diamante en la cabeza y una doncella
cifiendo una corona muy rica, quien cuenta la penosa historia de sus acomparian-
tes convertidos en estatuas de marmol desde hace dos mil anos. La sabia Medea,
compadecida de ellos, prepara un encantamiento para liberar al heredero del
reino de Sicilia y su enamorada, pues al ver la fidelidad amorosa del principe
Alpatricio y la princesa Miraminia de Francia, decide idear una prueba que sélo
podra ser superada por el caballero que “en bondad e valentia por fuerca de armas
y de amores gane lidiando con €l [principe] el yelmo que el cavallero trae. Esto
porque passard en bondad de armas a todos los que antes d’él fueron. Y asimis-
mo no se acabard de deshacer el encantamento fasta que venga una donzella que
assi en hermosura como en amor passe a todas las que antes d’ella han sido, que
puesta de ynojos ante esta infanta [la princesa de Francia] pidiéndole la corona,
si ella con sus manos quitdndola de su cabeza gela pusiere, luego el encantamento
desfallecera del todo” (Sales Dasi 2002, 183). Deseosos de obtener el triunfo para
si, caballeros y doncellas participan en la prueba sin que ninguno logre superar-
la, pues Perién es vencido por Alpatracio e incluso a Lisuarte el caballero le huye
por no hacer batalla con €él. Las damas tampoco correrdn una suerte mejor, pues
ninguna de ellas logra que la princesa le conceda su corona. Por ello Fristién debe
abandonar la corte para buscar otro espacio donde su demanda tenga éxito. Este
es, entonces, sélo el primer momento de la aventura, la cual se volverd més com-
pleja y espectacular en los capitulos posteriores. Un aspecto es notorio: la aven-
tura indica el grado de enamoramiento de los personajes, pues estd destinada
exclusivamente para quienes estan poseidos por el sentimiento amoroso. Pero el
fracaso de los caballeros y su consecuente vergiienza es motivo de risa entre los
espectadores:

® Especificamente para el caso de la “Gloria de Niquea” incluida en el Amadis de Grecia, véase
el articulo de Ana Carmen Bueno “Una ordalia mégico-amorosa en el Amadis de Grecia de Feliciano
de Silva” (en prensa), que he podido consultar gracias a la amabilidad de su autora, en el cual se
analizan de manera detallada los motivos procedentes de diversas fuentes utilizados por Silva para
construir el episodio.
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Luego vino a provarse con el cavallero Suicio de Irlanda, pero como a Adariel le
avino, que el cavallero no hizo cuenta d’él. Todos se reian de mancebos tan mal ena-
morados (p. 184).

Es cierto que —tal como lo sefiala la carta de Medea— la prueba est4d ponien-
do en juego concéptos como la valentia, la lealtad, el amor noble, que son esen-
ciales para el mantenimiento de la idealizada sociedad caballeresca, pero como
ha subrayado Johan Huizinga “de cuando en cuando, hay un momento en que la
risa descompone el gesto rigido” (1979: 111). No sélo la corte del rey Amadis rie
con la escasa fortuna de los caballeros en la prueba de Alpatricio. También los pre-
sentes en la sala de las Tres Coronas, en particular la Duefia del Fondo Valle, se
regocijan con lo que acontece a los participantes en las ordalfas incluidas en el
Florambel de Lucea. Asi ocurre, por gjemplo, cuando la reina Beladina intenta
obtener la corona de Elena y fracasa en su propdsito, pues “como eché el pie para
subir la otra [gradal, se lo quitaron muy de rezio para afuera, mas ella torné a
porfiar tanto que ovo de poner el uno pie en la quinta grada y queriendo subir el
otro nunca lo pudo fazer porque la empuxavan tan fuertemente para atras que
la ovieran fecho caer por gradas ayuso. Y ella que vido que maés no podia algin
tanto encendida en ira y vergiienca se torné a descender, diziendo: —Si Dios me
ayude, de poca mesura es la reina Elena, pues que tan cortamente se ha con las
que le van a pedir merced. La Duenia del Fondo Valle le dixo sonriendo: -No vos
maravilleves, mi buena sefiora, porque otras muchas se la pediran y alcancardn
menos que vos. Y ansi fue, porque la Duefia dixo a todas aquellas donzellas de
gran guisa que ende estavan que fuesen a provar la aventura (...) y tales ovo entre
ellas, que como vos diximos, aun no pudieron subir la primera grada, y a todos les
dez{a la Duena del Fondo Valle cosas con que los fazia reir” (fol. 340r-v). La co-
micidad surge como consecuencia de un desvio de las expectativas habituales de
los personajes cortesanos en la medida en que éstos no pueden entender que al-
guien no esté enamorado ', y subraya el marco fundamentalmente cortesano en
que se desarrollan las ordalias cualquiera que sea su caracter, cuya configuracién
como espectdculo apunta hacia el Renacimiento !!; de la misma manera que tam-
bién sefiala la funcién que los sabios en artes médgicas cumplen en la bisqueda
de la diversién y el entretenimiento y en las exploraciones de la dimensién lidico-
cortesana que va a caracterizar la prosa de Silva —y de otros autores caballeres-
cos— con toda contundencia en sus subsecuentes entregas de la saga amadisiana
(Sales Dasi 2002, XVII).

 Ha sido Emilio Sales quien me ha indicado esta caracteristica del episodio, a quien agradezco
especialmente los comentarios que ha hecho a este articulo.

* Aunque el episodio de la estancia de Briolanja es mucho 1nds complejo que el que describe
en este pasaje Feliciano de Silva, considero que la indicacion de la-risa de los espectadores va por
el mismo camino de la risa que produce en la princesa de Sobradisa. el espectdculo que se le ofrece
en la Insula Firme. Véase al respecto, Paloma Gracia 2002: 135-146.

2 En este punto seria necesario subrayar también la funcién que los magos empiezan a cum-
plir como “directores de entretenimientos cortesanos”, que inducen a la risa a los cortesanos. Asi
lo ha sefialado Alberto del Rio Nogueras (1994). En este sentido, es significativo el dialogo que tienen
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La espectacularidad aludida en este episodio del Lisuarte de Grecia se enfa-
tiza cuando la aventura se traslada a la corte de Trapisonda, donde residen
Gricileria y Onoloria, enamoradas de Perién y Lisuarte respectivamente. Hasta
alli llega Fristién con los principes encantados. Cada uno de los caballeros del em-
perador de Trapisonda sucumbe ante la espada de Alpatracio, sobre todo aque-
llos que no estdn enamorados 3. No les ocurre asi a las doncellas, pues finalmente
Onoloria obtiene la corona de la reina encantada que la proclama como la mujer
mas bella. Pero la aventura no culmina aqui, ya que los personajes son sorpren-
didos por el rapto que ejercen Alpatracio y Miraminia en el Emperador de Tra-
pisonda y su hija Onoloria sacdndolos del palacio. La corte entera, “pensando no
fuesse alguna otra burla”, sale en persecucién de los secuestradores, quienes son
protegidos por una extrana fuerza que impide a los perseguidores acercarse. Sélo
Lisuarte, armado con sus armas bermejas, después de combatir a jayanes y ca-
balleros visibles tinicamente a €I, consigue enfrentar al principe y golpear con su
espada el yelmo encantado:

Assi como en él dio, salié una llama d’é] muy grande con un gran trueno, e dex6 tanto
humo tan negro y espesso que no los podian ver; pero en un punto fue desfecho, e
vieron en el aire ir al cavallero sin yelmo e a la reina sin corona en un carro que dos
grandes culebras llevavan [...] Allf los perdieron de vista. Lisuarte vio a su sefiora
con la corona en la cabec¢a y el rico yelmo a sus pies [...] e vos digo que estavan tan
ledos en aver acabado la aventura como si del mundo fueran sefiores (p. 208).

También en la primera parte de Clarisel de las Flores de Jerénimo de Urrea
nos encontramos con la Aventura del Arco de Paris, en la que tanto Clarisel como
Florisalba deben ratificar su condicién de amantes excepcionales. La aventura se
sitia en una construccién particular, como es usual en estos episodios, y se cons-
tituye en un espacio cerrado conformado por una fuente con dos esculturas que
personifican a Paris con un arco y a Venus con un pomo de oro, objetos que ob-
tendrdn quienes venzan en la prueba. De nuevo, como en la sala de las Tres Co-
ronas, la aventura se despliega como especticulo en tanto se desarrolla frente a

Lidiarte y la Duenia del Fondo Valle después de que el caballero fracasa en la prueba de la corona
del rey Mares en la prueba de las tres coronas que estamos comentando, pues realza el vinculo que
las pruebas tienen en los encantamientos y la intervencién en estos de seres con poderes sobrena-
turales. Dice el caballero al no poder obtener el premio de la valentia: “~-Malditos sean estos encan-
tamientos que tanto mal fazen, y la sabia Duefia del Fondo Valle, que tan safiudo le vido, le dixo
sonriendo: —Fijo sefior, no fazedes justo en denostar de tal guisa a los que administran su sabidu-
ria mediante la divina gracia, y no vos devéis tanto enojar, porque no vos dan lo que para otro esta
guardado. Don Lidiarte, que vido que la demasiada ira le avia fecho decir lo que no era razén, le
respondié: —-Madre sefiora, ruégovos que me perdonéis, que no lo dixe por ofender vuestra ciencia,
pues que tan buena es y enderezada al servicio de Dios” (v, 37, fol. 341v-342r).

13 Esta derrota de los caballeros motivada de nuevo porque éstos no son servidores del amor
induce igualmente a risa a quienes contemplan como espectadores la prueba: “E]l Conde de Alastro
fue luego a provarse con el cavallero, pero ni él pudo mandar su espada, ni el cavallero puso mano
a la suya. Fristién le dixo: —Sefor cavallero, dexad hazer a los enamorados, que segin me parece
en poco cargo vos son las donzellas. Luego, el conde se tiré afuera corrido, de que todos reian de que
estava tan fuera de amores” (p. 206).
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otros miembros de la corte, que van ingresando por turnos al camino de colum-
nas de marmol que conducen hasta la fuente. El resultado es asimismo una es-
tratificacién de los participantes, pues no todos logran alcanzar la columna que
merece su amor en tanto “semejdndoles que manos de honbres fuertes les trava-
sen de los tiracoles de los yelmos y faldas de las lorigas y tirasen d’ellos fuertes,
no dexéandoles pasar de alli, y cavalleros armados les pusiesen fuertes lancas en
los pechos retardandoles con ellos a mas andar” (Lucia Megias 1996, 98). Luego
del descalabro que sufren todos los caballeros, las damas se deciden a participar
en la prueba, pero sélo la princesa Florisalba es la merecedora del pomo de la
diosa, el cual toma “como si Venus abriera la mano”. Como contrapunto a este
triunfo, participa en la prueba del Arco de Paris, don Clarisel que, llaméndose el
Caballero Atrevido, consigue con ligereza acceder hasta la fuente y “travé de
pasada el arco y la flecha de Paris y llevéselo en la mano con gran facilidad, ad-
mirando a todos quantos tal cosa vieron, entendiendo ser este cavallero el mexor
del mundo” (fol. 277v; Lucia Megias 2004, 66-68).

En otros testimonios caballerescos las ordalias se limitan a la demostracién
de valentia para los caballeros y bizarria para las damas. Es el caso de Flor de
caballerias, pues Belinfor, bajo el nombre de Caballero del Arco, participa en la
Aventura de las Palmas, que es una prueba mediante la cual debe demostrar que
es el més valiente de los caballeros después de haber combatido con lo més excelso
de la caballeria castellana: entre otros, Rogel de Grecia, el Caballero del Febo, don
Belianis de Grecia y el mismisimo Amadis de Gaula. De esta manera, el princi-
pe griego obtiene la Palma de Marte, que lo destaca como el mejor caballero del
mundo. De igual manera, la enamorada del héroe, Rubimante, supera una prueba
doble, de belleza y de valentia para obtener las Palmas de Venus y de Palas res-
pectivamente, luego de vencer en franca lid a doncellas y duefias protagonistas
de libros de caballerias anteriores (Lucia Megias 1996, 77-80; 1997, xv-xvIiI). La
ordalia amorosa propiamente dicha no se realiza en este caso, pero parece quedar
claro que la valentia y la belleza van acompafnadas también del amor, y por ello
la correspondencia entre Belinflor y Rubimante.

La ordalia amorosa del Florambel de Lucea evidencia que Enciso se ajusta en
este motivo, como en muchos otros, a la poética del género, en la medida en que
retoma los elementos caracteristicos de los libros de caballerias ortodoxos, es
decir, aquellos que contindan los lineamientos amadisianos, y, a la vez, introdu-
ce, como precursor de Urrea o Bernardo de Vargas, autor del Cirongilio de Tracia,
la materia clésica, especificamente personajes pertenecientes a episodios mitold-
gicos. De esta manera, su obra puede considerarse como un preludio del modelo
de entretenimiento que tanto éxito va a alcanzar a mediados del siglo XVI.

En conclusién, a partir de la comparacién entre la Aventura de las Tres Co-
ronas y los episodios similares de otros libros del género caballeresco aqui men-
cionados, es posible establecer que gran parte de las ordalias amorosas cumplen
con determinadas caracteristicas: 1) por ser pruebas que el héroe y su enamora-
da deben superar para demostrar su supremacia en el aspecto sentimental, 2) por
realizarse ya sea en espacios arquitecténicos edificados especificamente para al-
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bergar este tipo de aventuras o en el &mbito de la corte donde acude el persona-
je que lleva la aventura, 3) por la intervencién de seres con cualidades extraor-
dinarias que las disponen para la glorificacién de los personajes o para liberar a
otros, en este caso como ocurre con la Aventura de los Principes Encantados, 4) por
configurarse como espectdculos cortesanos que, a la vez que ratifican las condi-
ciones de los héroes ante los otros, se convierten en episodios ludicos que abren
paso a la risa y el entretenimiento, y finalmente 5) por beber de unas fuentes
provenientes de diversas tradiciones que muestran la heterogeneidad de las in-
fluencias que definen el desarrollo caballeresco a lo largo del siglo XVI.
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EL IDEAL CABALLERESCO DE CERVANTES
Y SU REFLEJO EN EL QUIJOTE

CARLOS ALVAR
Centro de Estudios Cervantinos
Université de Geneéve

RESUMEN

El Quijote es una continua confrontacién entre la realidad cotidiana y la ficcién literaria; hay
ocasiones en que estos dos mundos chocan de forma irreconciliable, provocando la risa entre los
lectores y el enojo, la célera del protagonista. El idealismo de los libros de caballerias tropieza con
las necesidades perentorias de la vida, y Cervantes es especialmente sensible a estos aspectos.

ABSTRACT

Cervantes’ Ideal of Knight and its Reflection on Don Quixote

Don Quixote as a novel is a continuous confrontation between everyday life and literary fiction;
sometimes those two worlds inevitably crash, causing the reader’s laughter and the character’s
annoyance and anger. The idealism from books of chivalry meets with the peremptory needs of life,
and Cervantes is especially sensitive to these aspects.

Cervantes plantea El Quijote como un continuo didlogo entre la realidad y la
fantasia; la realidad histdrica y social de la Esparia del reinado de Felipe IIl y la
fantasia que generan en la mente del protagonista los recuerdos de muchos libros
de caballerias:

En resolucion, él se enfrascé tanto en su letura, que se le pasaban las noches leyendo
de claro en claro, y los dias de turbio en turbio; y asi, del poco dormir y del mucho
leer, se le secé el celebro, de manera que vino a perder el juicio. Llenésele la fanta-
sia de todo aquello que leia en los libros, asi de encantamentos como de pendencias,
batallas, desafios, heridas, requiebros, amores, tormentas y disparates imposibles;
y asentoésele de tal modo en la imaginacién que era verdad toda aquella maquina de
aquellas sonadas sofiadas invenciones que leia, que para él no habia otra historia
mas clerta en el mundo (I, 1).

Es una fantasfa que se identifica con la imaginacién —al fin y al cabo son la
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palabra griega y la latina para designar un mismo concepto—, y por lo tanto se
trata de una facultad asociada a la memoria, la receptiva. Pero en el caso de Don
Quijote, es también una facultad proyectiva, creadora de mundos.

El didlogo entre realidad y fantasia se establece en todos los niveles del libro,
desde los dos nucleos estructuradores del conjunto, la venta y el palacio de los
Duques, hasta los detalles mds pequefios, como puede ser el baciyelmo, pasando
por los episodios més conocidos, los molinos-gigantes o los rebafios-ejércitos, y
otros tantos. Con esta perspectiva, bien se puede decir que la aventura del yelmo
o de la bacia de barbero condensa la técnica literaria y la habilidad narrativa de
nuestro autor.

La figura del caballero y la concepcién de los caballeros que aparecen en la
novela no se sustraen a esta elaboracién; dos mundos se encuentran y chocan, na-
turalmente, a lo largo de las paginas del libro: la realidad del caballero y la fan-
tasia del caballero andante. Se trata de dos mundos distintos unidos en la mente
del protagonista.

La primera parte de la novela, aparecida en 1605, se titulaba Historia del in-
genioso hidalgo D. Quixote de la Mancha, mientras que la segunda parte, que vio
la luz diez afios mas tarde, habia sustituido el “hidalgo” por “cavallero”: entre
medias, el cambio maés significativo habia tenido lugar en la venta, donde D. Qui-
jote fue armado caballero, tras una memorable noche de vela de armas. Da igual
que la ceremonia careciera de valor para quienes vivian en el mundo de la reali-
dad; en la fantasia del hidalgo, el ventero era sefior de un castillo, caballero, y por
lo tanto tenia plena capacidad para recibir en la orden de caballeria a cuantos se
le acercaran a pedirselo y cumplieran los requisitos establecidos. Realidad y fic-
cién no coinciden, y justamente por eso las distorsiones que hay en la obra nos
llevan a la risa.

No resulta facil definir el papel social del hidalgo en el siglo XVII, dada la
multiplicidad de posibilidades y la variedad de matices que concurren en cada uno
de estos individuos: los hay de linaje y los hay de privilegio o de ejecutoria; o, dicho
de otro modo, de familia o por nombramiento regio (con o sin intervencién del
dinero). Hay aqui una cuestién fundamental, la de l1a superioridad de la nobleza
de sangre sobre la advenediza, que seréd debatida a lo largo de todo el siglo, hasta
que llegue a reconocerse que tanto vale la una como la otra. La “nobleza natural”,
que es reflejo de la virtud quedaba atras, como la “hidalguia universal” que co-
rrespondia a los territorios del norte de la Peninsula.

Muchas distinciones con muchos matices, lo que hacia que no resultaran
nada claros los limites juridicos o los privilegios que correspondian a cada uno de
esos grados: ;qué distancia habia entre un caballero y un hidalgo? Desde luego,
mucho menor que la existente entre pobre y rico, o noble y villano. Es la distan-
cia que separa a Don Quijote de Sancho, sefior y amo; es una distancia que Sancho
quiere acortar mediante la obtencién de un titulo que recompense sus servicios
y que le permita vivir sin trabajar, como corresponde a los hidalgos, y su sefior,
que conoce bien la dindmica social —aunque sea literaria— se lo deja bien claro:
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—-Has de saber, amigo Sancho Panza, que fue costumbre muy usada de los caballe-
ros andantes antiguos hacer gobernadores a sus escuderos de las insulas o reinos que
ganaban, y yo tengo determinado de que por mi no falte tan agradecida usanza;
antes, pienso aventajarme en ella: porque ellos algunas veces, y quiza las mas, es-
peraban a que sus escuderos fuesen viejos; y, ya después de hartos de servir y de
llevar malos dias y peores noches, les daban algun titulo de conde, o, por lo mucho,
de marqués, de algun valle o provincia de poco mis a menos; pero, si tu vives y yo
vivo, bien podria ser que antes de seis dias ganase yo tal reino que tuviese otros a
él adherentes, que viniesen de molde para coronarte por rey de uno dellos. Y no lo
tengas a mucho, que cosas y casos acontecen a los tales caballeros, por modos tan
nunca vistos ni pensados, que con facilidad te podria dar atn més de lo que te pro-
meto ( I, 7).

Vivir de las rentas es el ideal de la nobleza, alta y baja; pero la nobleza habia
tenido entre sus funciones principales la guerra, actividad propia de los caballe-
ros que iban acompafiados por sus escuderos hasta que apareci6 la artilleria, y los
antiguos métodos de combate quedaron anticuados frente a la eficacia de las
nuevas armas y de los soldados mercenarios o profesionales.

Los hidalgos y los nobles en general tienen que acomodar su sistema de vida
a los nuevos tiempos; una posibilidad era quedarse en el campo, vigilando sus
tierras y viviendo de las rentas; la otra, acudir a la corte, donde se podia medrar,
aunque los peligros ocultos eran numerosos. No extrafia el recuerdo de un pasado
que se intuia mejor, en el que los caballeros, como representantes del estamen-
to de la nobleza, se sentian 1tiles a la sociedad, procurando el bienestar, impar-
tiendo justicia y dando seguridad a todos.

En los nuevos tiempos, algunos han regresado a sus propiedades y las ad-
ministran con buen tino incluso en los momentos de crisis y dificultades econé-
micas; tal podria ser el caso de don Diego de Miranda, el Caballero del Verde
Gabén:

~Yo, sefior Caballero de la Triste Figura, soy un hidalgo natural de un lugar donde
iremos a comer hoy, si Dios fuere servido. Soy mas que medianamente rico y es mi
nombre don Diego de Miranda; paso la vida con mi mujer, y con mis hijos, y con mis
amigos; mis ejercicios son el de la caza y pesca, pero no mantengo ni halcén ni galgos,
sino algan perdigén manso, o algtin hurén atrevido. Tengo hasta seis docenas de
libros, cuales de romance y cudles de latin, de historia algunos y de devocién otros;
los de caballerias atin no han entrado por los umbrales de mis puertas. Hojeo mas
los que son profanos que los devotos, como sean de honesto entretenimiento, que
deleiten con el lenguaje y admiren y suspendan con la invencién, puesto que déstos
hay muy pocos en Espafia. Alguna vez como con mis vecinos y amigos, y muchas
veces los convido; son mis convites limpios y aseados, y no nada escasos; ni gusto de
murmurar, ni consiento que delante de mi se murmure; no escudrifio las vidas
ajenas, ni soy lince de los hechos de los otros; oigo misa cada dia; reparto de mis
bienes con los pobres, sin hacer alarde de las buenas obras, por no dar entrada en
mi corazén a la hipocresia y vanagloria, enemigos que blandamente se apoderan del
corazén mads recatado; procuro poner en paz los que sé que estdn desavenidos; soy
devoto de nuestra Sefiora, y confio siempre en la misericordia infinita de Dios nues-
tro Seror (II, 16).
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Don Diego de Miranda ha expuesto por extenso unas ideas que comparte ple-
namente Don Quijote, aunque éste las aplica en general a los caballeros que fre-
cuentan la compaiiia del rey en la corte:

Todos los caballeros tienen sus particulares ejercicios: sirva a las damas el cortesano;
autorice la corte de su rey con libreas; sustente los caballeros pobres con el esplén-
dido plato de su mesa; concierte justas, mantenga torneos y muéstrese grande, libe-
ral y magnifico, y buen cristiano, sobre todo, y desta manera cumplird con sus
precisas obligaciones. (I, 17)

Esto no quiere decir que nuestro caballero apruebe la vida que llevan los
nobles lejos de sus obligaciones mds elementales:

Los mas de los caballeros que agora se usan, antes les crujen los damascos, los bro-
cados y otras ricas telas de que se visten, que la malla con que se arman; ya no hay
caballero que duerma en los campos, sujeto al rigor del cielo, armado de todas armas
desde los pies a la cabeza; y ya no hay quien, sin sacar los pies de los estribos, arri-
mado a su lanza, sélo procure descabezar, como dicen, el suefio, como lo hacian los
caballeros andantes. Ya no hay ninguno que, saliendo deste bosque, entre en aque-
lla montaifia, y de alli pise una estéril y desierta playa del mar, las méds veces pro-
celoso y alterado, y, hallando en ella y en su orilla un pequefio batel sin remos, vela,
mastil ni jarcia alguna, con intrépido corazoén se arroje en él, entregdndose a las
implacables olas del mar profundo, que ya le suben al cielo y ya le bajan al abismo;
y él, puesto el pecho a la incontrastable borrasca, cuando menos se cata, se halla tres
mil y més leguas distante del lugar donde se embarcé, y, saltando en tierra remota
y no conocida, le suceden cosas dignas de estar escritas, no en pergaminos, sino en
bronces. Mas agora, ya triunfa la pereza de la diligencia, la ociosidad del trabajo, el
vicio de la virtud, la arrogancia de la valentia y la tedrica de la practica de las armas,
que sélo vivieron y resplandecieron en las edades del oro y en los andantes caballe-
ros. Si no, diganme: jquién m4s honesto y més valiente que el famoso Amadis de
Gaula?; (quién m4s discreto que Palmerin de Inglaterra?; ;quién mas acomodado y
manual que Tirante el Blanco?; jquién mds galdn que Lisuarte de Grecia?; {quién
mas acuchillado ni acuchillador que don Belianis?; ;quién maés intrépido que Perién
de Gaula, o quién m4s acometedor de peligros que Felixmarte de Hircania, o quién
m4s sincero que Esplandidn?; ;quién mas arrojado que don Cirongilio de Tracia?;
;quién mds bravo que Rodamonte?; ;quién mas prudente que el rey Sobrino?; jquién
mads atrevido que Reinaldos?; ;quién mds invencible que Roldan?; y ;quién mds ga-
llardo y més cortés que Rugero, de quien decienden hoy los duques de Ferrara, segtn
Turpin en su Cosmografia? Todos estos caballeros, y otros muchos que pudiera decir,
sefior cura, fueron caballeros andantes, luz y gloria de la caballeria. Déstos, o tales
como éstos, quisiera yo que fueran los de mi arbitrio, que, a serlo, Su Majestad se
hallara bien servido y ahorrara de mucho gasto, y el Turco se quedara pelando las
barbas, y con esto, no quiero quedar en mi casa, pues no me saca el capelldn della;
y si su Jupiter, como ha dicho el barbero, no lloviere, aqui estoy yo, que lloveré
cuando se me antojare. Digo esto porque sepa el sefior Bacia que le entiendo ( II, 1).

El arbitrio de Don Quijote intenta poner un poco de orden en un estamento
en el que se han olvidado las funciones de defensa y proteccién, en beneficio del
lyjo, de 1a comodidad y de los fastos generales. Es la Espatia de Felipe III.
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Algunos de los nobles que han preferido la vida de la corte, buscando un lugar
cercano al poder, se ven obligados a realizar cada vez mayores estudios, especial-
mente de Leyes; pero ése es un mundo en el que confluyen también miembros de
la clase media, que han asistido a la Universidad y que han adquirido unos no-
tables conocimientos. Juan Pérez de Biedma, hermano del capitéan cautivo que
llega a la venta de Juan Palomeque (I, 39 y ss.), ha estudiado en Salamanca y esta
a punto de embarcar hacia las Indias, con un cargo de oidor en la Audiencia de
Méjico (1, 42).

Esta situacién, que viene desarrollandose desde finales del siglo XV adquiere
su expresion literaria en los debates sobre las armas y las letras, entre los que se
puede incluir el brillante discurso de Don Quijote: la superioridad de los letrados
se ve en su ascenso a los cargos de la Administracién, lo que en definitiva supone
un innegable ascenso social de los intelectuales (muchos de ellos conversos o des-
cendientes de conversos), con el consiguiente temor de quienes hasta este momen-
to estaban cémodamente instalados en unos cargos que se adquirian gracias a la
pertenencia al grupo de los nobles (la reaccién obvia seré la de las acusaciones de
criptojudaismo).

Mientras, los aristécratas, los miembros de la alta nobleza, se dedican a vivir
de fiesta en fiesta, una vez superada la austeridad que se habia impuesto en tiem-
pos de Felipe II: la llegada al trono de su hijo supone una época de continuas di-
versiones y grandes gastos. Es el mundo representado en el palacio de los Duques
(II, 30 y ss.).

Los nobles, hidalgos, caballeros o aristécratas, vivian de las rentas, pagaban
escasos tributos, tenian privilegios y prebendas; eran diferentes del resto de la po-
blacién y servian de modelo a todos.

Como miembros de la nobleza, los hidalgos y caballeros intentan acercarse
al poder en busca de “honra y provecho”; medrar en la corte significaba, ante todo,
obtener una recompensa, una gratificacién, que permitia vivir de forma desaho-
gada el resto de la vida. El ama sabe muy bien cual es la situacién y por eso pre-
gunta a Don Quijote si es que en la corte del rey no habia caballeros, pues se le
antojaba que podria servir al monarca sin tanta actividad como la de caballero
andante. Naturalmente, Don Quijote rechaza este tipo de noble, que sin mover-
se logra fama:

—Mira, amiga —respondié don Quijote—: no todos los caballeros pueden ser cortesa-
nos, ni todos los cortesanos pueden ni deben ser caballeros andantes: de todos ha de
haber en el mundo; y, aunque todos seamos caballeros, va mucha diferencia de los
unos a los otros; porque los cortesanos, sin salir de sus aposentos ni de los umbra-
les de la corte, se pasean por todo el mundo, mirando un mapa, sin costarles blanca,
ni padecer calor ni frio, hambre ni sed. (II, 6)

Est4n, finalmente, los aristécratas, la alta nobleza, que constituyen un grupo
homogéneo con gran poder en todos los dmbitos: son los duques, marqueses y
condes que forman la elite politica y social. Al Duque de Béjar dedica Cervantes
el Quijote de 1605 y al Conde de Lemos, su protector continuo, la segunda parte
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del Quijote; Sancho Panza, de nuevo, aspira a formar parte del restringido gru-
po de los aristécratas con el gobierno de la Insula Barataria.

Esta es a grandes rasgos la realidad social referida a los hidalgos y caballe-
ros con la que se encuentra Cervantes. Don Quijote por su parte tiene en la ca-
beza otra realidad social, o dicho de otro modo, la fantasia del protagonista le hace
crear una imagen diferente de los caballeros, una imagen que coincide —era de
esperar— con la que transmiten los libros de caballerias y cuyos origenes se remon-
tan a una época dificil de establecer, pero que podrian situarse en los siglos XII
y XIII.

En efecto, se trata de los caballeros andantes, cuyas caracteristicas quedan
va definidas desde el comienzo de la obra:

Le pareci6 convenible y necesario, asi para el aumento de su honra como para el ser-
vicio de su republica, hacerse caballero andante, y irse por todo el mundo con sus
armas y caballo a buscar las aventuras y a ejercitarse en todo aquello que él habia
leido que los caballeros andantes se ejercitaban, deshaciendo todo género de agra-
vio, y poniéndose en ocasiones y peligros donde, acabandolos, cobrase eterno nombre
y fama. Imaginéabase el pobre ya coronado por el valor de su brazo, por lo menos, del
imperio de Trapisonda; y asi, con estos tan agradables pensamientos, llevado del
estrafio gusto que en ellos sentia, se dio priesa a poner en efeto lo que deseaba (I, 1).

Aumentar la honra y servir a la republica, errar por el mundo en busca de
aventuras, deshacer entuertos, arriesgar la vida a cambio de fama, y como recom-
pensa, el ascenso social o la obtencién de un reino; ésa es la vida de los caballe-
ros andantes que imagina Don Quijote, y aun afiade algunos detalles més:

Limpias, pues, sus armas, hecho del morrién celada, puesto nombre a su rocin y
confirméndose a si mismo, se dio a entender que no le faltaba otra cosa sino buscar
una dama de quien enamorarse; porque el caballero andante sin amores era arbol
sin hojas y sin fruto y cuerpo sin alma (I, 1).

Es evidente que no puede faltar la dama y con ella, el amor; pues todo lo que
hace el caballero lo hace por amor, para conseguir el favor de la dama: aventura
y amor van siempre juntos:

Toda aquella noche no durmié don Quijote, pensando en su sefiora Dulcinea, por aco-
modarse a lo que habia leido en sus libros, cuando los caballeros pasaban sin dormir
muchas noches en las florestas y despoblados, entretenidos con las memorias de sus
sefioras (I, 8).

Ya desde antes de Chrétien de Troyes (s. XII) la “aventura” constituye la
razoén de ser de los caballeros andantes, pues no es simple prueba de valor o de
virtud, sino que se convierte ante todo en la bisqueda de la felicidad perdida.

Desde los primeros testimonios en lengua romance, y de acuerdo con su valor
etimoldgico de participio futuro, “aventura” se asocia con “lo que ha de llegar”, es
decir, con ‘destino, suerte, azar’ y, por tanto, pertenece al &mbito de lo imprevi-
sible; pero a la vez que los héroes van asumiendo su propio destino, la aventura
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se transforma en algo tan previsible como el propio porvenir de los personajes, y
serd favorable o desfavorable, segin los méritos individuales, pues el destino
recompensa o castiga las virtudes y las faltas:

y mafiana, como tengo dicho, se cumplird lo que tanto deseo, para poder, como se
debe, ir por todas las cuatro partes del mundo buscando las aventuras, en pro de los
menesterosos, como estd a cargo de la caballeria y de los caballeros andantes, como
yo soy, cuyo deseo a semejantes fazanas es inclinado ( I, 3).

E. Kohler estudié en un importante libro las profundas transformaciones so-
ciales que se reflejan en la novela cortés y que repercuten directamente en la
figura de los caballeros pobres: en la segunda mitad del siglo XII, se asientan los
grandes principados territoriales y la monarquia como institucién suprema; los
caballeros que no forman parte de las casas mas poderosas y que han quedado
aislados, apenas tienen posibilidades de sobrevivir en tiempos de calma y care-
cen de funciones bien definidas, lo que les obliga a ganarse la vida yendo de un
lugar a otro en busca de torneos o guerras, sin camino fijo:

Cortada, pues, la célera, y aun la malenconia, subieron a caballo, y, sin tomar deter-
minado camino, por ser muy de caballeros andantes el no tomar ninguno cierto, se
pusieron a caminar por donde la voluntad de Rocinante quiso, que se llevaba tras si
la de su amo, y aun la del asno, que siempre le seguia por dondequiera que guiaba,
en buen amor y compaiiia (I, 21).

Y la “aventura” deja de ser el destino o el azar para transformarse en simple
‘hecho de armas’, pues s6lo mediante las hazafias bélicas puede cambiar el futuro
que aguarda a estos caballeros empobrecidos, situacién que no es muy distinta de
la que vive en propias carnes Alonso Quijano:

Yo, sefior barbero, no soy Neptuno, el dios de las aguas, ni procuro que nadie me
tenga por discreto no lo siendo; sé6lo me fatigo por dar a entender al mundo en el error
en que estd en no renovar en si el felicisimo tiempo donde campeaba la orden de la
andante caballeria. Pero no es merecedora la depravada edad nuestra de gozar tanto
bien como el que gozaron las edades donde los andantes caballeros tomaron a su
cargo y echaron sobre sus espaldas la defensa de los reinos, el amparo de las donce-
Has, el socorro de los huérfanos y pupilos, el castigo de los soberbios y el premio de
los humildes (II, 1).

Pero es bien sabido que sobre cualquier impulso, los caballeros andantes en-
cuentran sus fuerzas en el amor, idea que justifica toda accién y que los mueve
a las aventuras mads extraordinarias:

—Eso no puede ser -respondié don Quijote—: digo que no puede ser que haya caba-
llero andante sin dama, porque tan proprio y tan natural les es a los tales ser ena-
morados como al cielo tener estrellas, y a buen seguro que no se haya visto historia
donde se halle caballero andante sin amores; y por el mesmo caso que estuviese sin
ellos, no seria tenido por legitimo caballero, sino por bastardo, y que entré en la for-
taleza de la caballeria dicha, no por la puerta, sino por las bardas, como salteador
y ladrén (1, 13).
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Y, de nuevo, Chrétien es el primero en decirnos que es el amor el que empuja
a Erec en busca de aventuras (v. 2767) por lugares desconocidos. Como Erec,
muchos miembros de la corte y, luego, de la Mesa Redonda y caballeros andantes
en general, se ponen en marcha por amor, buscando en las aventuras un futuro
mejor: aunque la marcha carece de riesgos generalmente, la aventura en si misma
mantiene su cardcter peligroso, y de ahi que muy pronto se asocie “aventura” a
‘peligro’.

La vida en busca de aventuras es una vida llena de peligros y es la virtud su-
prema del valor caballeresco, donde se prueba el amor y la valentia; y, a la vez,
a través del amor, el caballero mejora y aumenta sus virtudes:

De mi sé decir que, después que soy caballero andante, soy valiente, comedido, libe-
ral, bien criado, generoso, cortés, atrevido, blando, paciente, sufridor de trabajos, de
prisiones, de encantos (I, 50).

Nosotros, los caballeros andantes verdaderos, al sol, al frio, al aire, a las inclemen-
cias del cielo, de noche y de dia, a pie y a caballo, medimos toda la tierra con nues-
tros mismos pies; y no solamente conocemos los enemigos pintados, sino en su mismo
ser, y en todo trance y en toda ocasién los acometemos, sin mirar en nifierias, ni en
las leyes de los desafios; si lleva, o no lleva, mas corta la lanza, o la espada; si trae
sobre sf reliquias, o algin engafio encubierto; si se ha de partir y hacer tajadas el sol,
0 no, con otras ceremonias deste jaez, que se usan en los desafios particulares de
persona a persona, que td no sabes y yo si. Y has de saber mas: que el buen caballero
andante, aunque vea diez gigantes que con las cabezas no sélo tocan, sino pasan las
nubes, y que a cada uno le sirven de piernas dos grandisimas torres, y que los brazos
semejan arboles de gruesos y poderosos navios, y cada ojo como una gran rueda de
molino y més ardiendo que un horno de vidrio, no le han de espantar en manera
alguna; antes con gentil continente y con intrépido corazén los ha de acometer y
embestir, y, si fuere posible, vencerlos y desbaratarlos en un pequefio instante,
aunque viniesen armados de unas conchas de un cierto pescado que dicen que son
miés duras que si fuesen de diamantes, y en lugar de espadas trujesen cuchillos ta-
jantes de damasquino acero, o porras ferradas con puntas asimismo de acero, como
yo las he visto mas de dos veces. Todo esto he dicho, ama mia, porque veas la dife-
rencia que hay de unos caballeros a otros; y seria razén que no hubiese principe que
no estimase en més esta segunda, o, por mejor decir, primera especie de caballeros
andantes, que, segin leemos en sus historias, tal ha habido entre ellos que ha sido
la salud no sélo de un reino, sino de muchos (II, 6).

De Erec a Don Quijote, todos los caballeros se mueven por la imagen ideali-
zada de la dama; no hacerlo supone caer en el grave vicio de la recréantise, mezcla
de dejadez, cobardia, abandono, desinterés por la dama, en definitiva, de desamor.
Reconocer la superioridad de la dama del vencedor no es sélo un acto de acata-
miento; es, ante todo, la aceptacién de la derrota en el amor y en las armas: no
en vano se establece la equivalencia entre amar y valer mds; el mas enamorado
es el que m4s vale, y el amor no es otra cosa que el resultado de la contemplacién
de la méxima belleza. Pero claro, no se puede amar a cualquier mujer: la condi-
cién social de la dama marca la valia del caballero: el mejor de los caballeros sélo
puede enamorarse de la mejor de las damas; y, asi, Lanzarote del Lago pondrd su
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amor en Ginebra, la reina, mujer de Arturo; Tristdn, en Iseo, también reina,
esposa de Marco...Y Don Quijote, en Dulcinea del Toboso: 1a burla es clara, pero
no invalida los planteamientos, al contrario, los refuerza marcando el nivel de
locura del Ingenioso Hidalgo.

El amor es el impulso necesario para emprender las aventuras que hardn
cambiar el destino del caballero a través de los mds variados peligros. Pero el ca-
ballero andante tiene que encontrar esas aventuras en las que demostrar lo
mucho que ama y, en consecuencia, su gran valor. Calogrenant en El caballero
del ledn (Yvain) de Chrétien se encuentra con un horrible villano, con el que en-
tabla conversacién, sorprendido de que se trate de un ser humano; en el dialogo,
y ante las preguntas del monstruoso personaje, Calogrenant se identifica como
caballero que busca lo que no puede encontrar, aventuras que le permitan probar
su valentia, y pide, ruega, suplica a aquella criatura que le indique dénde hay “o
aventuras o maravillas” (vv. 358-369). Es decir, pruebas de caracter previsible,
destinadas al propio héroe, o pruebas de caracter irracional, pues “aventura” y
“maravilla” no son sinénimos, sino que cada uno de estos términos tiene origina-
riamente sus propios matices bien precisos, con unas connotaciones que sin duda
compartia el publico del siglo XII y que llegarédn hasta el siglo XVII. Asi, el caba-
llero andante no teme ninguna adversidad, gracias a la fuerza que le da su con-
dicién y, en definitiva, el amor. Cabalga en busca de aventuras y, cuando las
encuentra, acaba con ellas, pues le habian sido destinadas:

El andante caballero busque los rincones del mundo; éntrese en los mas intricados
laberintos; acometa a cada paso lo imposible; resista en los paramos despoblados los
ardientes rayos del sol en la mitad del verano, y en el invierno la dura inclemencia
de los vientos y de los yelos; no le asombren leones, ni le espanten vestiglos, ni ate-
moricen endriagos; que buscar éstos, acometer aquéllos y vencerlos a todos son sus
principales y verdaderos ejercicios. Yo, pues, como me cupo en suerte ser uno del
numero de la andante caballeria, no puedo dejar de acometer todo aquello que a mi
me pareciere que cae debajo de la juridicién de mis ejercicios; y asi, el acometer los
leones que ahora acometi derechamente me tocaba, puesto que conoci ser temeridad
esorbitante, porque bien sé lo que es valentia, que es una virtud que esta puesta
entre dos estremos viciosos, como son la cobardia y la temeridad; pero menos mal
serd que el que es valiente toque y suba al punto de temerario, que no que baje y
toque en el punto de cobarde; que asi como es mds facil venir el prédigo a ser libe-
ral que al avaro, asi es m4s facil dar el temerario en verdadero valiente que no el
cobarde subir a la verdadera valentia; y, en esto de acometer aventuras, créame
vuesa merced, sefior don Diego, que antes se ha de perder por carta de mas que de
menos, porque mejor suena en las orejas de los que lo oyen “el tal caballero es teme-
rario y atrevido” que no “el tal caballero es timido y cobarde” (II, 17).

En los libros de caballerias, la corte —del rey Arturo, generalmente— es el es-
pacio del orden, de la armonia, amenazado continuamente por las fuerzas del mal,
representadas generalmente por magos y hechiceras, aunque también por demo-
nios y vicios. El caballero que sale en busca de aventuras va a luchar contra las
amenazas de ese orden y tendra que enfrentarse con los encantamientos maléfi-
cos, irracionales, es decir, con el mundo de las maravillas, que se producen, siem-
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pre en el Ambito salvaje del bosque. Al darles fin no har4 sino cumplir con los de-
signios de Dios y, por eso, a veces la “aventura” representa la voluntad divina y
es sinénimo de Providencia celestial. No en vano, la m4s alta de las aventuras es
la del Santo Grial, reservada al Caballero Elegido por su pureza y vida virtuosa,
es decir a Galaz, hijo de Lanzarote del Lago; el reino de Logres, sumergido en todo
tipo de maravillas quedar4 libre de tantos maleficios en el momento en que
queden al descubierto los misterios del Vaso Santo, que son la transubstanciacién
del pan y el vino en la carne y la sangre de Jesucristo.

Se trata, de nuevo, de una victoria de la Iglesia, que ha logradc imponer unas
pautas de comportamiento a los caballeros andantes, ddndoles unos cédigos de
conducta, unos ideales y conduciéndolos hacia un modelo cristiano de vida, en €l
que la confesidn, la comunién, la asidua asistencia a misa, la castidad... se con-
vierten en mandamientos obligatorios para escapar del mundo de las maravillas
y entrar en la mayor de las aventuras.

Una rica variedad de matices que llevan del azar a los hechos de armas, del
peligro a la m4s alta manifestacién del Todopoderoso. Las distintas acepciones de
“aventura” se han ido formando desde la segunda mitad del siglo XII y a lo largo
del primer cuarto del siglo XIII, de manera que la Vulgata artirica y més en con-
creto el Lanzarote en prosa (con su Historia de Lanzarote, la Biisqueda del Santo
Grial y 1a Muerte del rey Arturo) dan cumplida cuenta de esa pluralidad de sig-
nificados, una polisemia que enriquece los textos y permite diferentes niveles
de lectura.

Luego llegaran los Tristanes en prosa y la post-Vulgata, y un largo recorri-
do que lleva a Italia y que llega a Castilla a comienzos del siglo XIV dando naci-
miento a Amadis de Gaula, del que se puede afirmar que es descendiente muy
directo de Lanzarote y progenitor de una larga estirpe de caballeros andantes,
entre los que destacarda Don Quijote de 1a Mancha.

Aventura y amor son dos términos que van unidos indisociablemente a la
vida del caballero andante. La tradicién literaria afiade a ese conjunto las “ma-
ravillas”, pero un largo proceso de racionalizacién y de lenta imposicién religio-
sa ha ido dejando a un lado todo lo que resulta inexplicable, pues en una sociedad
cristiana sélo puede ser obra de Dios y responder a sus designios. Lo maravillo-
so se transforma en lo milagroso, competencia de Dios y de los santos.

Don Quijcte se mueve en otro tiempo, cuando el mundo estaba poblado atin
por las fuerzas malignas dispuestas a acabar con el equilibrio y la armonia del
bien; los magos y hechiceros se ocuparan de causar todo tipo de estragos, de acuer-
do con una tradicién iniciada en el siglo XII y que pervive sin alteraciones en los
libros de caballerias:

—Muchas y muy graves historias he yo leido de caballeros andantes, pero jamés he
leido, ni visto, ni oido, que a los caballeros encantados los lleven desta manera y con
el espacio que prometen estos perezosos y tardios animales; porque siempre los
suelen llevar por los aires, con estrana ligereza, encerrados en alguna parda y escura
nube, o en algun carro de fuego, o ya sobre algun hipogrifo o otra bestia semejante;
pero que me lleven a mi agora sobre un carro de bueyes, jvive Dios que me pone en
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confusién! Pero quiza la caballeria y los encantos destos nuestros tiempos deben de
seguir otro camino que siguieron los antiguos. Y también podria ser que, como yo soy
nuevo caballero en el mundo, y el primero que ha resucitado el ya olvidado ejercicio
de la caballeria aventurera, también nuevamente se hayan inventado otros géneros
de encantamentos y otros modos de llevar a los encantados. ;Qué te parece desto,
Sancho hijo? (1, 47).

Cada aventura es una unidad narrativa cerrada en si misma, con su propia
autonomia: personajes, lugar, accién difieren de una aventura a otra, con el tnico
hilo conductor de los protagonistas, y a veces los héroes no son m4s que simples
testigos de lo ocurrido a otros, que narran sus peripecias, generalmente en la corte
ante un escribano que anota fielmente todo lo ocurrido para dejar memoria para
la posteridad, dando lugar de esta manera a las crénicas (ficticias) de los diferen-
tes caballeros: Blaise anota los hechos de Merlin, lo mismo hace Blioberis en la
corte del rey Arturo con otros. Es inevitable el paso a la historia fingida: el sabio
Xartén se ocupa de las hazafias de Lepolemo, el Caballero de la Cruz, y, natural-
mente, Cidi Hamete Benengeli, de las de Don Quijote:

Pareciéme cosa imposible y fuera de toda buena costumbre que a tan buen caballe-
ro le hubiese faltado algtin sabio que tomara a cargo el escrebir sus nunca vistas
hazaias, cosa que no falté a ninguno de los caballeros andantes, “de los que dicen
las gentes que van a sus aventuras”, porque cada uno dellos tenia uno o dos sabios,
como de molde, que no solamente escribian sus hechos, sino que pintaban sus mas
minimos pensamientos y nifierias, por mas escondidas que fuesen; y no habia de ser
tan desdichado tan buen caballero, que le faltase a él lo que sobré a Platir y a otros
semejantes. Y asi, no podia inclinarme a creer que tan gallarda historia hubiese
quedado manca y estropeada; y echaba la culpa a la malignidad del tiempo, devora-
dor y consumidor de todas las cosas, el cual, o la tenia oculta o consumida (I, 9).

Las aventuras que se presentan a Don Quijote son tan variadas como las de
cualquier otro caballero andante; sus obligaciones, impuestas por la orden que
profesan, son las mismas.

Deben ayudar a los menesterosos, sin ocuparse de averiguar nada mas, lo que
complicard no poco la vida a nuestro caballero:

—iMajadero! —dijo a esta sazén don Quijote—, a los caballeros andantes no les toca ni
atafie averiguar si los afligidos, encadenados y opresos que encuentran por los ca-
minos van de aquella manera, o estdn en aquella angustia, por sus culpas o por sus
gracias; sélo le toca ayudarles como a menesterosos, poniendo los ojos en sus penas
y no en sus bellaquerias. Yo topé un rosario y sarta de gente mohina y desdichada,
y hice con ellos lo que mi religién me pide, y lo dem4s all4 se avenga; y a quien mal
le ha parecido, salvo la santa dignidad del sefior licenciado y su honrada persona,
digo que sabe poco de achaque de caballeria, y que miente como un hideputa y mal
nacido; y esto le haré conocer con mi espada, donde mas largamente se contiene (I, 30).

La defensa de la Fe, el espiritu cristiano y el combate contra los enemigos de
la Religién es otro de los temas que se repiten en los libros de caballerias, pues
no en vano, los primeros caballeros de la Mesa Redonda eran “caballeros de
Cristo”, con el mismo aliento que animaba a los cruzados:

| 3¢ |



—iCuerpo de tal! —dijo a esta sazén don Quijote—. ;Hay mas, sino mandar Su Majes-
tad por publico pregén que se junten en la corte para un dia senalado todos los ca-
balleros andantes que vagan por Espana; que, aunque no viniesen sino media
docena, tal podria venir entre ellos, que solo bastase a destruir toda la potestad del
Turco? Esténme vuestras mercedes atentos, y vayan conmigo. ;/Por ventura es cosa
nueva deshacer un solo caballero andante un ejército de docientos mil hombres, como
si todos juntos tuvieran una sola garganta, o fueran hechos de alfenique? Si no, di-
ganme: jcuantas historias estdn llenas destas maravillas? {Habia, en hora mala para
mi, que no quiero decir para otro, de vivir hoy el famoso don Belianis, o alguno de
los del inumerable linaje de Amadis de Gaula; que si alguno déstos hoy viviera y con
el Turco se afrontara, a fee que no le arrendara la ganancia! Pero Dios miraré por
su pueblo, y deparara alguno que, si no tan bravo como los pasados andantes caba-
lleros, a 1o menos no les sera inferior en el 4nimo; y Dios me entiende, y no digo més
(11, 1).

Cervantes cede al impulso arbitrista de su época en las primeras palabras de
Don Quijote, buscando una solucién para los males que aquejan o amenazan a
Espafia y a la Cristiandad; luego, el Ingenioso Caballero vuelve a acordarse de sus
lecturas y retoma las hazafas narradas de quienes le precedieron en el ejercicio
de la caballeria.

E!l Quijote es una continua confrontacién entre la realidad cotidiana y la fic-
cién literaria; hay ocasiones en que esos dos mundos chocan de forma irreconci-
liable, provocando la risa entre los lectores y el enojo, la célera al protagonista.
Elidealismo de los libros de caballerias tropieza con las necesidades perentorias
de la vida, y Cervantes es especialmente sensible a esos aspectos; la literatura
nunca habla de dinero, ni de comida, ni de otros aspectos materiales, a los que si
se refiere, puntualmente, el escritor alcalaino:

Preguntéle si traia dineros; respondié don Quijote que no traia blanca, porque él
nunca habia leido en las historias de los caballeros andantes que ninguno los hubiese
traido. A esto dijo el ventero que se engafaba; que, puesto caso que en las historias
no se escribia, por haberles parecido a los autores dellas que no era menester escrebir
una cosa tan clara y tan necesaria de traerse como eran dineros y camisas limpias,
no por eso se habia de creer que no los trujeron; y asi, tuviese por cierto y averiguado
que todos los caballeros andantes, de que tantos libros estan llenos y atestados, lle-
vaban bien herradas las bolsas, por lo que pudiese sucederles; y que asimismo lle-
vaban camisas y una arqueta pequefia llena de ungiientos para curar las heridas que
recebian, porque no todas veces en los campos y desiertos donde se combatian y
salian heridos habia quien los curase, si ya no era que tenian algin sabio encanta-
dor por amigo, que luego los socorria, trayendo por el aire, en alguna nube, alguna
doncella o enano con alguna redoma de agua de tal virtud que, en gustando alguna
gota della, luego al punto quedaban sanos de sus llagas y heridas, como si mal alguno
hubiesen tenido. Mas que, en tanto que esto no hubiese, tuvieron los pasados caba-
lleros por cosa acertada que sus escuderos fuesen proveidos de dineros y de otras
cosas necesarias, como eran hilas y ungiientos para curarse; y, cuando sucedia que
los tales caballeros no tenian escuderos, que eran pocas y raras veces, ellos mesmos
lo llevaban todo en unas alforjas muy sutiles, que casi no se parecian, a las ancas del
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caballo, como que era otra cosa de més importancia; porque, no siendo por ocasién
semejante, esto de llevar alforjas no fue muy admitido entre los caballeros andantes;
y por esto le daba por consejo, pues atn se lo podia mandar como a su ahijado, que
tan presto lo habia de ser, que no caminase de alli adelante sin dineros y sin las pre-
venciones referidas, y que veria cudn bien se hallaba con ellas cuando menos se
pensase (I, 3).

El ventero ha advertido a Don Quijote de la necesidad de llevar dinero desde
los primeros capitulos de la novela; sin embargo, el caballero no acaba de enten-
der los consejos, y la situacién se plantea sin sombras de ningun tipo:

que yo no puedo contravenir a la orden de los caballeros andantes, de los cuales sé
cierto, sin que hasta ahora haya leido cosa en contrario, que jamés pagaron posada
ni otra cosa en venta donde estuviesen, porque se les debe de fuero y de derecho
cualquier buen acogimiento que se les hiciere, en pago del insufrible trabajo que
padecen buscando las aventuras de noche y de dia, en invierno y en verano, a pie y
a caballo, con sed y con hambre, con calor y con frio, sujetos a todas las inclemencias
del cielo y a todos los incémodos de la tierra (I, 17).

Si el dinero es una de las preocupaciones presentes a lo largo de la novela,
la necesidad de la comida y de llevar provisiones constituye otro de los rasgos re-
currentes:

--jQué mal lo entiendes! -respondié don Quijote—. Hégote saber, Sancho, que es
honra de los caballeros andantes no comer en un mes; y, ya que coman, sea de aque-
llo que hallaren més a mano; y esto se te hiciera cierto si hubieras leido tantas his-
torias como yo; que, aunque han sido muchas, en todas ellas no he hallado hecha
relacién de que los caballeros andantes comiesen, si no era acaso y en algunos sun-
tuosos banquetes que les hacian, y los demds dias se los pasaban en flores. Y, aunque
se deja entender que no podian pasar sin comer y sin hacer todos los otros menes-
teres naturales, porque, en efeto, eran hombres como nosotros, hase de entender
también que, andando lo més del tiempo de su vida por las florestas y despoblados,
y sin cocinero, que su mas ordinaria comida seria de viandas rusticas, tales como las
que tu ahora me ofreces. Asi que, Sancho amigo, no te congoje lo que a mi me da
gusto. Ni querras td hacer mundo nuevo, ni sacar la caballeria andante de sus qui-
cios (I, 10).

Claro, que se ve que los tiempos han cambiado y que, al parecer de Sancho, las
costumbres habituales de los libros de caballerias no deberian haberse perdido:

Pero dime: jqué joya fue la que te dio, al despedirte, por las nuevas que de mi le lle-
vaste? Porque es usada y antigua costumbre entre los caballeros y damas andantes
dar a los escuderos, doncellas o enanos que les llevan nuevas, de sus damas a ellos,
a ellas de sus andantes, alguna rica joya en albricias, en agradecimiento de su
recado.

—Bien puede eso ser asi, y yo la tengo por buena usanza; pero eso debié de ser en los
tiempos pasados, que ahora sélo se debe de acostumbrar a dar un pedazo de pan y
queso, que esto fue lo que me dio mi sefiora Dulcinea, por las bardas de un corral,
cuando della me despedi; y aun, por maés sefias, era el queso ovejuno (I, 31).

El choque de la realidad y la ficcién resulta evidente. Pero el debate llega mas
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lejos, y el mismo Don Quijote llega a plantedrselo: posiblemente, las hazafias que
cuentan los libros de caballerias nunca existieron, y sus protagonistas tampoco.

—~Pues con ese benepldcito ~respondié el cura—, digo que mi escripulo es que no me
puedo persuadir en ninguna manera a que toda la caterva de caballeros andantes
que vuestra merced, seiior don Quijote, ha referido, hayan sido real y verdaderamen-
te personas de carne y hueso en el mundo; antes, imagino que todo es ficcién, fabula
y mentira, y suefios contados por hombres despiertos, o, por mejor decir, medio dor-
midos.

~Ese es otro error —respondié don Quijote— en que han caido muchos, que no creen
que haya habido tales caballeros en el mundo; y yo muchas veces, con diversas gentes
y ocasiones, he procurado sacar a la luz de la verdad este casi comidn engario; pero
algunas veces no he salido con mi intencién, y otras si, sustentédndola sobre los hom-
bros de la verdad; la cual verdad es tan cierta, que estoy por decir que con mis pro-
pios ojos vi a Amadis de Gaula, que era un hombre alto de cuerpo, blanco de rostro,
bien puesto de barba, aunque negra, de vista entre blanda y rigurosa, corto de ra-
zones, tardo en airarse y presto en deponer la ira; y del modo que he delineado a
Amadis pudiera, a mi parecer, pintar y descubrir todos cuantos caballeros andantes
andan en las historias en el orbe, que, por la aprehensién que tengo de que fueron
como sus historias cuentan, y por las hazafias que hicieron y condiciones que tuvie-
ron, se pueden sacar por buena filosofia sus faciones, sus colores y estaturas (II, 1).

La imaginacidn, la fantasia de Don Quijote le ha permitido “crear” a Amadis
y sin mucho esfuerzo podria “pintarse” en la memoria a todos los demés héroes:
la memoria receptiva deja paso, de nuevo, a la proyectiva. El protagonista no esta
dispuesto a renunciar a su mundo, ni a abandonar los ideales caballerescos que
movian a los nobles de antafio; Cervantes conoce a la perfeccién el mundo de
aquellos caballeros andantes y €l de los nobles de su tiempo, y en las palabras de
su creaci6én no deja de haber una critica a la situacién de la nobleza de los prime-
ros afios del siglo XVII:

—~Muchas veces he dicho lo que vuelvo a decir ahora —respondié don Quijote—: que la
mayor parte de la gente del mundo esta de parecer de que no ha habido en él caba-
lleros andantes; y, por parecerme a mi que si el cielo milagrosamente no les da a
entender la verdad de que los hubo y de que los hay, cualquier trabajo que se tome
ha de ser en vano, como muchas veces me lo ha mostrado la experiencia, no quiero
detenerme agora en sacar a vuesa merced del error que con los muchos tiene; lo que
pienso hacer es el rogar al cielo le saque dél, y le dé a entender cudn provechosos y
cudn necesarios fueron al mundo los caballeros andantes en los pasados siglos, y
cu4n utiles fueran en el presente si se usaran; pero triunfan ahora, por pecados de
las gentes, la pereza, la ociosidad, la gula y el regalo (II, 18).
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TIEMBLAN LAS CARNES DEL VALIENTE ANTE LA BATALLA:
CLAVES CABALLERESCAS PARA EL EPISODIO DE LOS
REQUESONES EN LA CELADA Y EL LEON MANSO (D@, 11, XVII)

RAFAEL BELTRAN
Universitat de Valéncia

RESUMEN

Se rastrean algunas fuentes posibles del episodio de los requesones en la celada en coleccio-
nes de anécdotas histéricas, cuentos y facecias, como la “Floresta” de Melchor de Santa Cruz, pero
también en la literatura de caballerias. La hipétesis de reinterpretacion cervantina de algunas de
esas fuentes podria descubrir la relacioén entre el episodio de los requesones en la celada y el de don
Quijote y los leones, que tiene lugar a continuacién y en el mismo capitulo de la Segunda Parte.

ABSTRACT
“Tiemblan las carnes del valiente ante la batalla”: Chivalric Clues for the Episode of the
Cheese in the Sallet (DQ, II, 17)

1 trace some possible sources of the episode of the cheese in the sallet in collections of historical
anecdotes, stories and facecias, such as Melchor de Santa Cruz’s “Floresta”, but also in the chivalric
literature. The hypothesis of Cervante’s reinterpretation of some of these sources might uncover
the relation between the episode of the cheese in the sallet and the one of Don Quixote and the lions,
which takes place immediately after and in the same chapter of the Second Part.

“Y si es que sudo, en verdad que no es de miedo: sin duda creo que es terri-
ble la aventura que agora quiere sucederme”.

Son palabras pronunciadas por un probablemente avergonzado —y desde
luego supersticioso— don Quijote cuando, al ir a ponerse la celada, advierte que
le corre “por todo el rostro y barbas” el suero de los requesones recién comprados
por Sancho, quien, a falta de otro recipiente, y con las prisas, los habfa colocado
dentro de ella .

Me parece que es posible vincular con una anécdota pseudo-histérica cono-

! Sigo la edicién del Instituto Cervantes, dirigida por Francisco Rico: Miguel de Cervantes, Don
Quijote de la Mancha, Barcelona, Critica, 1998, 2 vols. (la cita en II, XVII, vol. I, p. 761).
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cida en la Edad Media (pero por lo que sé no apuntada hasta el momento), no sélo
el sentido literal de esas palabras, sino también, probablemente, el sentido que tiene
toda la escena de los requesones en la celada como pértico a la aventura de don
Quijote con los leones enjaulados. Y que esa vinculacién puede ayudar a entender
mejor unos capitulos (caps. XVI-XVIII) aparentemente de transicién, pero realmen-
te esenciales en la evolucién del personaje de la Segunda Parte y en su enfrenta-
miento con las relaciones entre apariencia y realidad dentro de la novela misma.

Recordemos el contexto mas amplio de este capitulo XVI. Nos remontamos
al encuentro fortuito de don Quijote y Sancho, en el capitulo anterior (cap. XVI),
con don Diego de Miranda, el llamado Caballero del Verde Gaban, persona rica
y fina (recibe su epiteto por ir vestido con un elegante gaban de paifio verde), a
quien acompafian en su ruta, con quien departen (con él y luego con su hijo) y a
cuya casa son invitados (en el cap. XVIII). Se trata de un hombre instruido y dis-
creto, cuyo ideal de vida ordenada, acomodada y pldacida —tal vez de filiacién
erasmista, como veia Marcel Bataillon— contrasta radicalmente con el desorden
loco del hidalgo manchego 2.

Mientras viajan con este caballero, se encuentran con un carro en el que van
encerrados dos leones traidos de Orén, que son conducidos a la corte para ser
ofrecidos al Rey. Sancho se habia apartado del camino para comprar unos reque-
sones a unos pastores que ordefiaban ovejas:

...y, acosado de la mucha priesa de su amo, no supe qué hacer dellos [de los reque-
sones], ni en qué traerlos, y por no perderlos, que ya los tenia pagados, acordé de
echarlos en la celada de su sefior. [...] Y volviéndose [don Quijote] a Sancho, le pidié
la celada; el cual, como no tuvo lugar de sacar los requesones, le fue forzoso dérse-
la como estaba. Toméla don Quijote, y sin que echase de ver lo que dentro venia, con
toda priesa se la encajé en la cabeza; y como los requesones se apretaron y exprimie-
ron, comenzé a correr el suero por todo el rostro y barbas de don Quijote, de lo que
recibié tal susto, que dijo a Sancho:

—¢Qué sera esto, Sancho, que parece que se me ablandan los cascos o se me derriten
los sesos, 0 que sudo de los pies a la cabeza? Y si es que sudo, en verdad que no es de
miedo: sin duda creo que es terrible la aventura que agora quiere sucederme. Dame,
si tienes, con que me limpie, que el copioso sudor me ciega los ojos (pp. 760-761).

Como vemos, lo primero que hace don Quijote, tras descartar una catdstro-
fe cerebral (“...que se me ablandan los cascos o se me derriten los sesos”), es, pos-

% Para los capitulos dedicados al encuentro de don Quijote con don Diego de Miranda (caps.
XVI-XVIII), véanse, entre otros trabajos, Marcel Bataillon, Erasmo y Espafia, México, F.C.E., 1966
(3% ed.), pp. 792-795; Alberto Sanchez, “El Caballero del Verde Gaban”, Anales Cervantinos, IX, 1961-
1962, pp. 169-201; Joaquin Casalduero, Sentido y forma del “Quijote”, Madrid, Insula, 1970(3% ed.),
pp. 259 y ss.; Américo Castro, Cervantes y los casticismos esparioles, Madrid, Alianza, 1974, pp. 111-
128; Francisco Marquez Villanueva, Personajes y temas del “Quijote”, Madrid, Taurus, 1975, pp. 147-
165 y 179-185; Gerald L. Gingras, “Diego de Miranda, ‘Bufén’ or Spanish Gentleman? The Social
Background of His Attire”, Cervantes, V-2 1985, pp. 129-140; y Agustin Redondo, “Nuevas conside-
raciones sobre el personaje del Caballero del Verde Gaban”, en Actas del II Congreso Internacional
de la Asociacion de Cervantistas, ed. G. Grilli, Ndpoles, Istituto Universitario Orientale, 1995, pp.
518-533; recogido en su libro, Ofra manera de leer el “Quijote”. Historia, tradiciones culturales y
literatura, Madrid, Castalia, 1997, pp. 265-289 (citaré por la versién de este libro).
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tulando la algo mas plausible causa del sudor, defenderse prestamente por si al-
guien puede pensar en la ignominia de que suda por miedo: “Si es que sudo, en
verdad que no es de miedo”. O incluso, independientemente de la opinién de los
demas, justificarse a si mismo ante la contingencia de que no sepa controlar las
reacciones de su propio cuerpo. Es entonces cuando reconvierte o transforma la
simple posibilidad de esa amenaza (el miedo) en lo que considera y propone como
un presagio de justamente lo contrario (el valor necesario ante una aventura “te-
rrible”). Puesto que para la mentalidad popular, supersticiosa, el sudor, como otro
tipo de sintomas somadticos (el estornudo, la ventosidad), puede ser signo de buena
suerte, don Quijote lo reinterpreta de esa manera, a su favor: “sin duda creo que
es terrible la aventura que agora quiere sucederme” 3.

Cuando, sin embargo, don Quijote descubra, muy cémicamente (“quitése la
celada por ver qué cosa era la que, a su parecer, le enfriaba la cabeza, y viendo
aquellas gachas blancas dentro de la celada, las llegé a las narices, y, en oliéndo-
las...”), que no es sudor lo que rezuma su cabeza, sino algo que parecen gachas
(es decir, harina cocida en agua, leche o caldo), pero que resultan ser finalmente
unos requesones (“—Por vida de mi sefiora Dulcinea del Toboso, que son reque-
sones los que aqui me has puesto...”), acusara con légica furia a Sancho de “...trai-
dor, bergante y malmirado escudero”. Pero éste se defiende “con gran flema”,
trayendo a colacién y echando la culpa del maleficio y estropicio a los tenaces
encantadores perseguidores del hidalgo (“...también debo yo de tener encantado-
res que me persiguen como a hechura y miembro de vuesa merced...”).

El ridiculo que ha hecho, ensuciado por los requesones que “se apretaron y
exprimieron” y provocando la risa cruel pero inevitable a sus acompanantes, no
ha sido, sin embargo, suficiente para quitarle de la cabeza a don Quijote su dis-
posicién inicial de batallar con los leones. Y asi, a continuacién, para espanto de
Sancho y de don Diego de Miranda, y pese a las suplicas del leonero, don Quijo-
te obliga a éste a abrir la jaula del leén macho, y espera con osadia que salga para
luchar con él. El episodio recuerda, como se ha sefialado desde la rica nota de
Clemencin, otros de libros de caballeria en los que los héroes —Palmerin de Oliva
(LXXIX y CIX), Palmerin de Inglaterra, Primaleén (CXXXV), Policisne, Florambel
de Lucea y otros— habian salido victoriosos de feroces luchas con terribles leones *.

3 Los capitulos mas explicitos respecto a la actitud supersticiosa de don Quijote frente a los
aglieros son el II, 1xviii (p. 659) (el de las imagenes y la fingida Arcadia) y el II, Ixxiii (p. 686) (el
del regreso a la aldea). Pero también en el cap. II, iv y en el II, viii tiene don Quijote los relinchos
de Rocinante como felices agiieros. Para Edwin Williamson, El “Quijote” y los libros de caballerias,
1991, Madrid, Taurus, 1989, p. 157, que ve la Segunda Parte marcada por “la ausencia de la Pro-
videncia”, en esta parte don Quijote se siente “menos seguro de la inmediatez de la restauracién del
mundo de la caballeria”, por lo que “se va a concentrar en cambio en buscar apoyo sobrenatural para
sus aspiraciones caballerescas”. La proliferacién, en esta Parte, de agiieros o suefios es indicio de
ese cambio e indicaria, para Williamson, que la parodia de Cervantes tiene ahora como objetivo
principal los libros de caballeria, tan prédigos en esos recursos.

1 Véase, ademds, Martin de Riquer, Cervantes y el “Quijote”, Barcelona, Teide, 1960, pp. 141-
42. M* Carmen Marin (Quijote, ed. F. Rico, vol. II, p. 893), incluye el episodio de Palmerin de Olivia,
cap. LXXIX, como ejemplo mds significativo del que considera tépico caballeresco del enfrentamiento

41|



Cervantes sabe crear expectacién ante la salida inminente del supuestamente
feroz rey de la selva, intercalando, primero, los razonables pero initiles intentos
de persuasién de don Diego para que don Quijote ceje en su loco intento, y, luego,
una engolada, extensa e irénica “exclamacién del autor” como panegirico a la pose
firme y valerosa del hidalgo en espera del leén. Finalmente, el leén, al no tener
mas remedio el leonero que abrir la jaula, se comporta, pese a su “espantable y
fea catadura”, de manera ciertamente imprevisible:

Lo primero que hizo fue revolverse en la jaula, donde venia echado, y tender la garra,
y desperezarse todo; abrié luego la boca y bostezé muy despacio, y con casi dos
palmos de lengua que sacé fuera se despolvoreé los ojos y se lavé el rostro. [...] Don
Quijote lo miraba atentamente, deseando que saltase ya del carro y viniese con él a
las manos, entre las cuales pensaba hacerle pedazos. Hasta aqui llegé el estremo de
su jamas vista locura. Pero el generoso le6n, mds comedido que arrogante, no hacien-
do caso de nifierias ni de bravatas, después de haber mirado a una y otra parte ...
volvié las espaldas y ensefié sus traseras partes a don Quijote, y con gran flema y
remanso se volvié a echar en la jaula (cap. XVII).

El episodio del leén ha sido estudiado desde distintos puntos de vista, empe-
zando por la tradicién del leén manso o reverente °, y sin descartar la parodia
hagiogréfica. Como resume muy bien Agustin Redondo:

Esta aventura, que hunde sus raices en una larga tradicién de proezas caballeres-
cas que pasan tanto por el Poema de Mio Cid como por los libros de caballerias, y
estdn en relacién con las pruebas iniciaticas del caballero, ha de transformar paré-
dicamente a don Quijote en el Caballero de los Leones. [...] Episodio particularmente
ridiculo, que parodia asimismo el de tantos relatos de la leyenda durea, en que los
santos, por su sola presencia, consiguen aplacar a los leones (aspecto que nos inserta
ya en el universo religioso) (p. 282).

Sin embargo, nos interesa primordialmente aqui —por centrar el objetivo de
nuestra aproximacién— la imbricacién que con €l tiene su antesala narrativa, la
escena que lo precede de la celada y los requesones. Porque, ;qué relacién puede
existir entre dicha escena, que desempeiia un papel claramente introductorio (y
por eso la denominamos escena y no episodio primero), y este episodio principal
del capitulo?

Como dice Félix Martinez Bonati, el Quijote :

asume positivamente la fragmentacién como principio estructural. La obra se sub-
divide en unidades menores semi-auténomas, de sentido completo, que, en gran
parte, van repitiendo-un mismo tipo de accién y asi refuerzan la perduracién simbé-
lica de un movimiento ambiguamente ejemplar. [...] Este arquetipo no es otro que
la quijotada, si damos a esta expresién un sentido mds completo y hondo que el que
tiene corrientemente —que sélo retiene la nota de gesto noble destinado a un fraca-
so seguro—. Cada aventura de don Quijote va repitiendo [...] una experiencia esen-

con los leones. El protagonista se encierra en la jaula con quince leones: de ellos, los coronados lo
respetan “porque conoscieron ser de sangre real”, pero ha de enfrentarse y vencer a tres leones.

5 Miguel Garci-Gémez, “La tradicion del leén reverente: glosas para los episodios en Mio Cid,
Palmerin de Oliva, Don Quijote y otros”, Kentucky Romance Quaterley, XIX, 1972, pp. 255-284.
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cialmente idéntica de incongruencia espiritual y practica. Asi, la fragmentacién in-
evitable de la lectura del largo libro, no es inconveniente; pero, al mismo tiempo, su
serie va dando lugar a un crecimiento acumulativo, por la reiteracién, cada vez més
enriquecida, del simbolo fundamental de la obra: 1a equivoca fortuna de la visién y
conducta idealizante de don Quijote °.

En nuestro caso, no cabe duda de que las dos acciones, las dos quijotadas,
fueron concebidas como “unidades menores semi-auténomas”, pero juntas: aunque
vayan de la celada y el queso primero, y la del leén manso o cobarde luego, fueron
pensadas interdependientes la una de la otra. Lo advertimos desde que, al final del
cap. XVI, Sancho se desvia del camino, porque quiere comprar “un poco de leche”.
Don Quijote estd hablando con don Diego y éste estd “satisfecho en estremo de la
discrecién y buen gusto de don Quijote”. Como para romper el hechizo con el que
tiene admirado al del Verde Gabdn, y como para demostrar su verdadera condicién
de loco —que contradicen sus serios razonamientos—, don Quijote alza la cabeza, ve
por el camino el carro con las banderas, y llama a Sancho para que le dé la celada
“creyendo que debia de ser alguna nueva aventura”. Don Diego, que ya iba “perdien-
do de la opinién que con €l tenia, de ser mentecato”, habrd de comprobar en esa
aventura la real sustancia del magin del hidalgo. En todo caso, comprobamos que
los quesos y el carro ya han aparecido juntos. Queso, celada y carro se imaginan
unidos y simultdneos desde ese final de capitulo.

El principio del siguiente, el XVII, juega con la repeticién de parte del final del
anterior y con algunas contradicciones sin importancia: la leche es ahora requesén;
ya no se ordefia, sino que se vende directamente; el carro, por otra parte, no va “lle-
no de banderas reales”, como en el capitulo anterior, sino “con dos o tres banderas
pequefias” 7. Sin embargo, de nuevo, requesén (ya no quesos), celada (o yelmo) y
carro de leones contintian unidos inseparablemente. Aunque “cada aventura tiene
internamente una intensa unidad dramatica de accidn, lo que la separa atin mds
de la precedente y siguiente”, y aunque cada una “estd saturada de sentido y no
necesita, para llenarse de tensién, vinculos causales con las vecinas” 8, en esta oca-
sién Cervantes prepara minuciosamente la presentacién, juntos, de los prelimina-
res de las dos acciones para que se lean desde un primer momento relacionadas.

Y por ello mantenemos y ratificamos la validez de nuestra pregunta: jqué
tiene que ver, para Cervantes —y qué ha de tener que ver, consecuentemente, para
su lector ideal—, la quijotada del desastre al colocarse la celada con los requeso-
nes dentro, con la quijotada del leén perezoso? ;Por qué se conciben y resuelven
juntas esas dos acciones, pudiendo haber ido perfectamente, como “unidades me-
nores” que son, auténomas o “semi-auténomas”, yuxtapuestas o coordinadas, en
fin, una tras otra? Hay ridiculo en ambos casos, pero de muy distinta clase. Y eso
no crea tampoco ningdn nexo de unién especial. No se advierte una relacién

8 F. Martinez Bonati, “La unidad del Quijote”, en El “Quijote” de Cervantes, ed. George Haley,
Madrid, Taurus, 1980, pp. 349-372 (pp. 362-363).

7 Ya sefialaba alguna de esas contradicciones Rodriguez Marin, achacdndolas a descuido de
Cervantes (véase, ademas, ed. cit. Don Quijote, vol. II, p. 491 (n. 760.2).

8 F. Martinez Bonati, “La unidad...”, p. 363.
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causal que justifique que los dos episodios vayan no sélo seguidos dentro del
mismo capitulo, sino practicamente entrelazados.

La fantochada previa de la celada con requesones sigue sin encontrar su ar-
ticulacién, ni siquiera acomodada dentro del juego o propuesta simbélica mds evi-
dente, donde el leén representaria —estamos en un mundo al revés— el ridiculo y
absurdo con su abulia y pereza, y don Quijote el mismo o peor ridiculo y absur-
do con su inutil temeridad. No es extraiio, por eso, que un critico tan agudo y pro-
fundo como Edward Riley haya visto el episodio entero como superficial y
anticliméatico, pero, ademas, haya acusado que, al abrirse el mismo con la imagen
del chorreo de los requesones exprimidos sobre la cabeza de don Quijote, todo se
convierta en una mera farsa ®.

Llegados a este punto, volvamos a la reaccién primera de don Quijote ante
la sorpresa de su “sudor”: “Y si es que sudo, en verdad que no es de miedo”. Como
comentdbamos, don Quijote intenta trasformar a su favor —dificil empresa—, para
no quedar desacreditado, una situacién cuanto menos comprometida o “delicada”.
Aunque no le importa su embadurnado aspecto fisico, tan grotesco, sino el que se
malinterprete éste como indicio de cobardia.

Pues bien, en el Arte de ingenio de Baltasar Gracidn leemos la siguiente
anécdota, referida al conde de Cabra:

Estdvase armando el animoso Conde de Cabra para entrar en la batalla, y comengé
a temblar; admirados de la novedad sus Cavalleros, les dixo: “No es de temor, no, sino
de esfuerco. T[rlemen las carnes del estrecho en que las ha de emperiar el coragén” 1°,

Para Gracidn, este es el tercer ejemplo de lo que él llama recurso de “transmu-
tacién”: “Consiste su artificio en transformar un suceso y convertirlo en lo contra-
rio de lo que parece: obra grande de la inventiva y una como tropelia del ingenio”.
Efectivamente, el “ingenio” del Conde de Cabra “transforma un suceso” y lo convier-
te “en lo contrario de lo que parece”: el temblor no es de temor, sino “empefo” (ner-
vio) ante el venidero esfuerzo. Las carnes tiemblan, pero el 4nimo estd firme y
presto (como veremos mas adelante, en otros ejemplos). Se trata de una respues-
ta aguda para disimular la evidencia del muy comprensible y humano miedo.

Anteriormente, el contexto para un proverbio de Melchor de Santa Cruz, en
su Floresta espariola, 11, iii, 9, ofrecia la misma historia, atribuida igualmente al
conde de Cabra:

Armaéndose el conde de Cabra don N., preguntéle un caballero que le ayudaba a
armar de qué temblaba un hombre de tanto 4&nimo como él. Respondié:
—~Tremen las carnes del estrecho en que las ha de poner el corazén ..

9 Edward C. Riley, Introduccion al “Quijote”, Barcelona, Critica, 1990 (ed. orig. inglesa, 1986),
p. 182.

¥ Baltasar Gracidn, Arte de ingenio, tratado de la agudeza, ed. Emilio Blanco, Madrid, Cate-
dra, 1998, discurso XVI, pp. 216-17. Parece correcta la propuesta de lectura: “t{rlemen” (= ‘tiem-
blan’) frente a “temen”; apoyada por la cita que sigue.

11 Melchor de Santa Cruz, Floresta espariola, ed. M* Pilar Cuartero y Maxime Chevalier, Bar-
celona, Critica, 1997, p. 67.
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Gracian conocia la obra de Santa Cruz y pudo tomar la anécdota de ella (co-
nocemos otros varios préstamos suyos del mismo autor). Las dos variantes no
modifican lo sustancial. Antes de la batalla, el conde tiembla, y se excusa: “No es
de temor, no, sino de esfuerco”; y afiade: “Tremen las carnes del estrecho en que
las ha de poner [o empeiiar] el corazén”.

Pienso que no es desatinado proponer la relacion (en todo caso, tal vez sim-
plemente fortuita) de la anécdota con el capitulo cervantino. Antes de su aven-
tura, don Quijote, que también “estdvase armando” (pidiendo la celado), aunque
no tiembla, suda (lo que habria sido muy comprensible y humano, siempre que
se tratara de una batalla seria), y se ve obligado, ante la evidencia de ese sinto-
ma, a excusarse, como el conde: “Y si es que sudo, en verdad que no es de miedo”.
La respuesta de Gracidn, en todo caso, con su adversativa (“no es de temor, no,
sino...”), parece algo mads cercana de la cervantina: “...que no es de miedo ...
[sino...]”; aunque Cervantes lee, en todo caso, a Melchor de Santa Cruz, pero no,
desde luego, a Baltasar Gracidn 2.

Don Quijote se presenta aqui como un personaje descerebrado. Como ha de
reconocer con sorna y un punto de resignacién (pues habia confiado en la cordu-
ra de sus palabras) don Diego, “los requesones sin duda le han ablandado los
cascos y madurado los sesos”. Evidentemente, al acercarse el trance definitivo de
su aventura, se acrecienta la obnubilacién de su locura y se deshumaniza. Decia
Américo Castro que el Quijote plantea y desarrolla por primera vez “el problema
del hacerse de la personalidad en un simultdneo dentro y fuera del si mismo” **.

Mientras el conde de Cabra tiembla de manera natural, él sélo suda si se le
hace “sudar” desde fuera (con los requesones); si no, cuando loco, es gélido o
pétreo, como una maquina. Y las méquinas no sudan. Cervantes activa aqui su
distanciamiento irénico o el resorte de lo que Leo Spitzer llamaba su “técnica
desilusionadora™:

Habr4 en el escenario un desfile frenético, exuberante, fantdstico de ineptitudes en-
dosadas ostensiblemente por un apuntador irénico. Habr4 la jaula del leén y el va-
liente caballero que entablara la batalla con la bestia, la cual, sin embargo, mejor
informada por Cervantes, se negar4 [...] a aceptar el desafio del que se ha erigido a
sf mismo en gladiador, y opondr4 el majestuoso desprecio de la naturaleza a la ex-
travagancia de don Quijote; el leén se negard a ser un leén de romance y obligara a
Don Quijote a volver a la realidad .

12 Cervantes conocié muy probablemente la obra de Santa Cruz. Precisamente una respues-
ta de don Diego de Miranda, en el cap. II, XVI, se ha puesto en relacién con un apotegma de la
Floresta, 11, 11, 38 (“Decia el marqués de Ayamonte, don N., que, con desdicha era dichoso el que
no tiene hijos™): “Yo, sefior don Quijote (...}, tengo un hijo, que, a no tenerle, quiza me juzgara por
mas dichoso de lo que soy” (p. 755). También una acusacion de don Quijote a Sancho de muy char-
latdn (IT, XX, pp. 799-800) con el epitafio de la habladora en la Floresta, XI, I11, 7. Y, en tercer lugar,
el juicio de Sancho en torno al certamen o carrera entre los dos labradores, el que pesaba cinco
arrobas y el que pesaba once, que viene de Alciato, pero también presentaba Santa Cruz, Flores-
ta, VIII, IV, 9.

8 A. Castro, Cervantes..., p. 106.

14 1. Spitzer, “Sobre el significado de Don Quijote”, en El “Quijote” de Cervantes, ed. G. Haley,
pp. 387-401 (p. 392).
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Quizas sea la Unica manera que tiene Cervantes de mantener su simpatia
hacia el personaje: ridiculizando grotescamente al Quijote previamente descere-
brado o deshumanizado, mostrandolo en su accién como un autémata o monigo-
te de farsa (como reprocha Riley), con el objetivo de mantener firme al Quijote
sensato en la palabra (“cuerdo que tira a loco”) que admira don Diego, al Quijote
complejo, que combina en dificil mixtura ambas facetas.

Pero, sin desviarnos del tema de la anécdota de Santa Cruz y Gracian —que
pudo (;quién sabe?), en la versién del primero o en otra semejante, hacer saltar
la chispa para la inventio al menos de la quijotada primera del capitulo—, el tem-
blor o sudor de carnes del valiente ante la batalla no es sélo propio de persona-
Jjes de anecdotario facecioso o de ejemplario retérico. Se da también, como vamos
aver ahora, en la literatura de caballerias y hasta —si bien de manera traslaticia—
en la Tragicomedia de la Celestina.

En uno de los episodios mas celebrados de Tirant lo Blanc (caps. 231-233), la
doncella Plazer de mi Vida esconde primero a Tirant para que a través de una
rendija contemple a su amada la princesa Carmesina desnuda en el bafio. Des-
pués, la misma doncella lo ayuda a introducirse en la cama de Carmesina, simu-
lando ante la princesa —puesto que estdn a oscuras— que es ella solamente quien
estéd a sulado. Pero en los momentos de transicién entre la escena de la contem-
placién en el bafio y la de la cama: “Como Plazer de mi Vida sintié que todas eran
dormidas, levantése de la cama en camisa y sacé a Tirante del arca, y muy passo
le hizo desnudar que no fuesse sentido. Al qual le temblavan las manos y los pies”
(cap. 231).

El caballero no se viste aqui, sino que se desviste. Pero le espera igualmente
una peligrosa batalla en campo desconocido. Tirant, desnudo, tiembla de arri-
ba a abajo (“las manos y los pies”). Plazer de mi Vida le reprocha su timidez, y
lo hace a través de graciosas pullas en las que insiste en el tépico del caballero
animoso en armas pero medroso con mujeres. Pero lo peor es que Plazer de mi
Vida, para vengarse de su actitud timorata (“temor de quedar envergong¢ado™),
le va a hacer atin mas larga la espera. Le suelta la mano. Y Tirant, cuando “se
vio sin su guia, y no sabia dénde se estava por la mucha escuridad, con baxa boz
la llamava; y ella le hizo estar assi resfridndose cerca de media hora, en cami-
sa y descalgo”.

Nos encontramos, pues, con el pobre Tirant, desnudo y tembloroso por el frio,
por el temor y por la vergiienza. Cuando la doncella ve que “ya serie bien
refriado”, se apiada, vuelve a él y le dice que asi se castiga a los “que son poco
enamorados”™

En otras cosas la amad vos y servid, mas estando con ella a solas, en una cama, no
le guardéys cortesia. ;No sabéys lo que dize el salmista?: Manus autem. Y es su glosa:
que si queréys ganar duefia o donzella, que no tengdys temor ni vergiienza (cap. 233).

La Celestina nos ofrece un ejemplo de muy parecida ironia, aplicada exacta-
mente al mismo tépico del guerrero tembloroso, pero con otra cita biblica, aunque
inserta con igual grado de irreverencia, como ha estudiado M* Rosa Lida de
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Malkiel '*. En vez de la mano (“manus”) que tiembla en Tirant, ser4 el brazo el
que tiemble aqui. En el auto XVIII, Centurio, el miles gloriosus de la tragicome-
dia, dice: “Yo te juro por el santo martirologio de pe a pa, el brazo me tiembla de
lo que por ella entiendo hacer”. Y lo hace con palabras que traslucen seguramente
las de Cristo en el Evangelio: “Spiritus quidem promptus est, caro autem (vero)
infirma” (Mateo, 26, 41, y Marcos, 14, 38).

Cuartero-Chevalier escriben una iluminadora nota al apotegma m4s arriba
comentado de la Floresta espariola, refiriéndose, en primer lugar, al seguimien-
to sobre las raices y difusién del dicho que realizé6 M* Rosa Lida de Malkiel, quien
lo consideraba posible “reelaboracién artistica de Santa Cruz” de las palabras de
Centurio en La Celestina. Sin embargo, Cuartero-Chevalier se decantan, teniendo
en cuenta su coincidencia textual, porque la fuente directa de Melchor de Santa
Cruz sea otra mucho més cercana textualmente, y en concreto la dedicatoria que
Martin de Reina hizo en su solapada o encubierta (la titulé Dechado de la vida
humana) traduccién del De ludo scachorum de Jacobo de Cessolis, una obra clave
para la ensefianza del juego del ajedrez y muy difundida durante los siglos XV y
XVI:

Vinome a la memoria lo que acontecié a Julio César con un su camarero que le estava
ayudando a armar, al tiempo que se queria dar la batalla de Farsalia (tan cantada
por Lucano) y fue que César empecé a temblar tan fuertemente que el camarero no
acertava a travar las hevillas de las armas, de lo que él, admirado, dizen que le dixo:
“;Por qué, sefior, tiemblas y muestras pavor, pues esperas ser oy monarca del
mundo?” A lo que el César replicé: “Calla, amigo, que tiemblan las carnes del estre-
cho en que las ha de poner el coragén” 6.

Manos (“manus”) y pies que tiemblan en Tirant, brazo que tiembla en La Ce-
lestina, carnes que tiemblan o “tremen” en la traduccién del texto de Cessolis, en
Melchor de Santa Cruz y en Gracidn, cabeza que suda en Don Quijote... siempre
del valiente ante la batalla. Las diferencias entre la “mano”, la “carne” o la cabeza
se neutralizan. El “manus autem” de Plazer de mi Vida parodia forzosamente
—como “el brazo me tiembla” de Centurio— el “caro autem infirma” [‘pero la carne
es débil’] con el que avisa Jesids a sus discipulos en momentos cercanos a la
Pasion, segin las versiones idénticas de los dos evangelistas: “Velad y orad, para
que no caigdis en la tentacién: que el espiritu estd pronto, pero la carne es débil”.
Pero trasladado del terreno religioso o militar al amoroso, el versiculo es “glosa-
do” (la glosa del “salmista”, dice Plazer de mi Vida): “que si queréys ganar duefia
o donzella, que no tengdys temor ni vergiienza”. También tendr4 ese sentido des-

13 M?* Rosa Lida de Malkiel, “De Centurio al mariscal de Turena: fortuna de una frase de La
Celestina”, Hispanic Review, XXVII, 1959, pp. 150-66.

16 Jacobus de Cessolis, Dechado de la vida humana, moralmente sacado del juego del Ajedrez...,
Valladolid, 1549. Agradezco la transcripcion de la cita a Alexandre Bataller Catal4. Véase su ar-
ticulo, “Les traduccions castellanes del Liber de moribus de Jacobus de Cessulis”, en Actas del VIII
Congreso Internacional de la Asociacion Hispanica de Literatura Medieval (Santander, 22-26 de sep-
tiembre de 1999) (Santander: Consejeria de Cultura del Gobierno de Cantabria - Afio Jubilar Le-
baniego - Asociacién Hispédnica de Literatura Medieval, 2000), 2 vols., vol. I, pp. 337-52).
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viado el recuerdo de la misma cita evangélica, mas adelante, en el encuentro de
don Quijote con la Duefia Dolorida: “...ved, sefiora, qué es lo que tengo que hacer;
que el 4nimo est4 muy pronto para serviros” (II, XL). De nuevo: el “4nimo”, el
“espiritu” esta “pronto”... pero la carne es débil.

Cuartero-Chevalier relacionan la frase de César, en la traduccién castellana
de Cessolis, con el refran “el corazén manda las carnes”, que cita, entre otros,
Sebastian de Horozco, en su Teatro universal de proverbios (nim. 899). Y, en tér-
minos més generales, con el tépico del comprensible miedo del guerrero antes de
la batalla, que se puede rastrear desde Homero, a través de Platén, Euripides,
Virgilio, Tibulo, Séneca, Luciano, etc., hasta los Adagia de Erasmo. La version
escatolégica del tema, de nuevo como refrdn, en los Refranes o proverbios en ro-
mance de Hernan Nuiiez, seria de las més divertidas: “al tafier de las trompetas
es el cagar”.

La leccién de ejemplaridad de la anécdota, que se aplica en su original al
campo militar, unida a la memoria parédica del conocido versiculo, se recompo-
ne cémicamente en Tirant lo Blanc, al pasar a hacerse efectiva en el campo de
batalla del amor. Tal vez ocurra lo mismo, pero en el terreno de la parodia bélica,
en Don Quijote. He de reconocer que los testimonios de precedentes recopilados,
aunque son llamativos, no permiten establecer una dependencia concluyente. Por
eso he preferido hablar, con toda cautela, de solamente posible vinculacién.

Estariamos, de darse esa dependencia, de regreso al mundo de la facecia, de
donde salié la anécdota: el apotegma se produce dentro de un marco narrativo,
expuestc como agudeza y con efecto de sorpresa. En La Celestina, Centurio re-
cuerda el pasaje biblico para que el lector burle sobre su discutible condicién de
buen miles. Tirant no recuerda, sino que encarna, con idéntica finalidad por parte
de Joanot Martorell (buscar comicidad, a costa del ridiculo del héroe), a un pro-
totipo del valor y la estrategia, tal vez Julio César. Cervantes pudo conocer alguno
de los pasos de esa tradicién de la anécdota, y pensar en sus posibilidades cémi-
cas. Aqui la comicidad, aplicando el fracaso més estrepitoso a un acto de eleva-
da nobleza (elevada hasta lo trascendente, por temerario), se hace grotesca. Pero
es que la quijotada —enfrentamientc del alta ideal de caballeria con la cruda rea-
lidad- ha de ser grotesca.

Es evidente que el episodio del leén sirve para confirmar la locura de don Qui-
jote ante los ojos de don Diego, que habia llegado a creer en su cordura, y ante los
ojos del lector, que, como ha explicado muy bien Agustin Redondo, ve contrapues-
tos el imposible idealismo del primero y la sensatez prudente y modélica del se-
gundo 7, Sin el reconocimiento de la locura de don Quijote en el cap. XVII, no
tendria sentido el amable hospedaje que brinda don Diego a la pareja de viajeros
en el cap. XVIII, estancia clave en la evolucién de don Quijote —desconsolado y
melancoélico sin solucién desde la transformacién de su amada Dulcinea—, porque
“representa una tregua en las burlas que vician sus relaciones con otra gente” y

7 La opinién positiva de A. Redondo respecto a la simpatia de Cervantes por el personaje, con-
trasta con la de Américo Castro o Francisco Marquez Villanueva, en sus trabajos citados.
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sefialan “el punto 4lgido de la paradoja del cuerdo/loco”, pues “ésta es la tnica vez
que don Quijote llega casi a establecer una relacion social seria con personajes
cuerdos aparte de Sancho” 8.

Don Diego, que le respeta, y tal vez el propio fracaso con el leén manso, le
hacen mostrarse plenamente consciente de la doble vertiente o de las dos esferas
(publica y privada) de su profesién. Sélo ante don Diego llega a reconocer esa
doble dimensién de manera tremendamente licida (e “inaudita”, como dice
Williamson):

({Quién duda [...] que vuestra merced no me tenga en su opinién por un hombre dis-
paratado y loco? Y no seria mucho que asi fuese, porque mis obras no pueden dar
testimonio de otra cosa. Pues, con todo eso, quiero que vuestra merced advierta que
no soy tan loco ni tan menguado como debo de haberle parecido (II, XVII).

Entre don Quijote y don Diego hay intercambio dialéctico serio, de cierta
altura. Sin entrar en las conversaciones mas librescas en casa del segundo (cap.
XVIII), a lo largo de todo el capitulo XVII, entre la escena y el episodio comenta-
dos, van hilvanando argumentos y entablando toda una discusién bastante sutil
entre lo que es “esfuerzo”, “4nimo”, “atrevimiento”, “temeridad” y “locura”, que se
resuelve, sin embargo, sin posible solucién de compromiso entre las posturas an-
tagénicas de ambos. El debate entre el Valor y la Temeridad era uno de los pre-
feridos en los tratados bélicos y en las digresiones novelisticas desde la Edad
Media. Cuando Sancho defiende a su amo, diciendo que “No es loco ... sino atre-
vido”, y don Diego replica que “la valentia que entra en la juridicién de la teme-
ridad, mds tiene de locura que de fortaleza”, don Quijote despreciard su
argumento y despedira sin mds contemplaciones a don Diego, para ir a enfren-
tarse al leén. Y don Diego renunciard entonces, definitivamente, a seguir conci-
biendo a don Quijote como persona con algin gramo de sensatez, aludiendo
precisamente a los requesones: “Dado ha sefial de quién es nuestro buen caballe-
ro: los requesones sin duda le han ablandado los cascos y madurado los sesos” (p.
762).

Triunfard, desde luego, la cordura de don Diego. El mismo le6n la ratifica,
dejando en nuevo ridiculo a don Quijote. El leén actiia como el propio don Diego:
“el generoso leén, mas comedido que arrogante, no haciendo caso de nifierias ni
de bravatas...”. El leén linajudo (“generoso”, por ‘genus’), como don Diego, se
muestra, también como él -y como cualquier persona sensata—, “més comedido
que arrogante”, y desprecia inteligentemente “nifierias” y “bravatas” (las de don
Quijote). El leén, para m4ds inri, se vuelve y le ensefia no la noble parte de su
cuerpo, como haria el valiente, sino “sus traseras partes”, lo que —como dice
Agustin Redondo- “degrada ipso facto la accién del héroe” (p. 282). Pero esa “de-
gradacién” no es crueldad gratuita, ni ocultamiento de la vida interior del perso-
naje, ni maltrato grotesco al loco para provocar la risa, porque la humanidad suya
estaba de algin modo anulada desde la escena inicial. Cuando don Quijote “suda”

18 . Williamson, El “Quijote”..., p. 228.
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por culpa de los requesones exprimidos, y nada mds que por esa casual y risible
circunstancia, se nos quiere demostrar —avisando Cervantes al lector, como otras
tantas veces, con esa parada en seco— que no estamos ante un héroe parangona-
ble a los conocidos: ni de la Antigiiedad (César), ni de la historia (conde de Cabra),
ni de la ficcién (Tirant lo Blanc). Porque esos héroes de historia, de leyenda o de
ficcién, han temblado ante la batalla. Y €l no. La degradacién sélo puede afectar
al ser humano racional. Y en esos momentos, don Quijote ya ha hecho patente que
estd girando en una 6rbita distinta: la del arrebato de locura que lo deja frio (sin
sudor), insensible (sin temblor), ausente (sin razén).
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LA CONFIGURACION ICONOGRAFIQA DE LA LITERATURA
CABALLERESCA: EL TRISTAN DE LEONIS
Y EL OLIVEROS DE CASTILLA (SEVILLA, JACOBO CROMBERGER)*

JUAN MANUEL CACHO BLECUA
Universidad de Zaragoza

RESUMEN

En el taller sevillano de Jacobo Cromberger vieron la luz durante los primeros anos del siglo
XVI importantes libros de caballerias que plantean diferentes problemas por la existencia de edi-
ciones perdidas, anteriores a las conservadas. Tal es el caso del Amadis de Gaula y del Tristdn de
Leonis; ambos coinciden en el uso de varias vifietas xilograficas idénticas tras los epigrafes de sus
capitulos. Su empleo lo podemos documentar previamente en el Oliveros de Castilla (Sevilla, Jacobo
Cromberger, 1507). Un anélisis de la tradicién iconografica y del vinculo que se establece entre la
imagen y el texto literario demuestra que dichos grabados son ajenos a esta historia caballeresca
breve. Por el contrario, las xilografias se ajustan coherentemente al contexto del Tristén de Leonis,
por lo que se puede concluir que: a) existié una edicién perdida de la leyenda arturica realizada entre
1501 y 1507; b) que tanto el Oliveros de Castilla como el Amadis de Gaula emplearon buena parte
de sus grabados, utilizados después en la serie caballeresca. Esto nos permite comprender nume-
rosos desajustes, la tradicién iconografica y 1a datacién de sus empleos, importantes para adentrar-
nos en el problematico analisis de las ediciones perdidas.

ABSTRACT
Iconographic Configuration of Chivalric Literature: Tristdn de Leonis and Oliveros de
Castilla (Seville, Jacobo Cromberger)

Many important chivalrous books came to light at the beginning of the sixteenth century in
Jacobo Cromberger’s workshop in Seville, arousing different problems related to the existence of
previous editions that were lost. This is the case of Amadis de Gaula and Tristdn de Leonis, which
coincide in the use of various identical xylographic vignettes after the epigraphs leading their
chapters. We can prove this use previously in Oliveros de Castilla (Seville, Jacobo Cromberger,
1507). An analysis of iconographic tradition and of the relation between image and literary text
shows that these engravings are alien to this brief chivalric story. On the contrary, the engravings

* Este trabajo se inscribe en el proyecto I+D BFF2002-00903, “Bases para el estudio de los
libros de caballerias (II)” del Ministerio de Educacién, Ciencia y Tecnologia, y no hubiera sido po-
sible sin la generosa ayuda material de Luzdivina Cuesta. A su vez, José Aragiiés, Ana Bueno, José
Manuel Lucia, Mari Carmen Marin y Xiomara Luna Mariscal me han facilitado varias consultas
bibliograficas.
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adapt themselves coherently to the context of Tristdn de Leonis, which makes us reach to the
conclusion that: a) there was a lost edition of Arthur’s legend, made between 1501 and 1507; b) both
Oliveros de Castilla and Amadis de Gaula employed a high percentage of its engravings, used later
in the chivalric series. This allows us to understand several disarrangements, iconographic tradition
and the dating of its uses, all of which are important to search deeper into the complex analysis of
lost editions.

Pese a los notables avances producidos en los ltimos afios en €l estudio de
los grabados de la literatura caballeresca, todavia estamos en los inicios de una
aventura intelectual que, a buen seguro, deparard multiples sorpresas !. Las di-
ficultades materiales de su estudio resultan notables por la dispersién y deterioro
de sus numerosos gjemplares, que en algunos casos se convierten en inaccesibles
incluso para obtener una simple reproduccién fotografica 2. A su vez, suele ser
habitual que las ediciones facsimilares reduzcan el tamario del original sin nin-
guna indicacién, o en el peor de los casos, como en la edicién del Amadis de Gaula,
Venecia, 1533 (Barcelona, Circulo del Biblié6filo, 1978), reproduzcan un texto
defectuoso, incompleto. En estas circunstancias no debe sorprender que carezca-
mos de un catélogo grafico histérico, fechado y completo, incluso de los editores
mejor estudiados, como los Cromberger, de quienes Griffin nos ha dejado una
excelente monografia con unos valiosos apéndices iconograficos (1988), aunque
por desgracia sus microfichas no han pasado a la traduccién esparfiola (1991).
Estas carencias constituyen el resultado final de una larga trayectoria °. Las des-
cripciones catalograficas han desarrollado procedimientos bastante exactos para
la identificacién de las letras usadas, producto de una tradicién de bibliografia
material bien asentada, pero los resultados sobre las imagenes incluidas, por lo
general, no alcanzan idénticas precisiones. Los mejores y més fiables estudiosos
llegan a describir con notable pericia las portadas de los libros, pero raramente
detallan el contenido de sus grabados interiores. Cientificamente no veo ningu-
na razén para tal discriminacién, cuando las estampas pueden proporcionarnos
importante informacién histérica, cultural, sociolégica, iconogréfica, iconolégica,
semiolégica, literaria y bibliografica. Recientemente, Julidn Martin Abad repa-
saba los principales hitos sobre el tema para sefalar la situacién insatisfactoria:
“esperamos todavia un trabajo suficiente sobre este aspecto de nuestra produc-
cién tipogréfica desde una perspectiva pluridisciplinaria” (2003: 151-152)*.

! Limitdndome a trabajos de caracter general, destacaré el an4lisis pionero de Diez Borque
(1981) y los dltimos de José Manuel Lucia Megias (2000, 2001 y 2002).

2 Por ejemplo, el ejemplar del Tristan de Leonis (Sevilla, Jacobo Cromberger, 1511), conser-
vado en la Biblioteca del Congreso de Washington (Rosenwald Collection, n° 1273) (Cuesta, 1997:
228). En sentido inverso, véase la nota 1.

3 De su crisis se perciben variados signos, acentuados por la aparicién de unas nuevas tec-
nologias. Desde una perspectiva de la Biblioteconomia y Documentacién, véase el interesante and-
lisis de Agustin Lacruz (2003), que también incluye algiin ejemplo caballeresco y bibliografia
habitualmente no tenida en cuenta, o el trabajo de Garcia Marco y Agustin Lacruz sobre “lengua-
jes documentales” (1999).

4 Justamente, destacaba los libros de Lyell (1927), de Kurz (1931) y de Vindel. El propio Martin
Abad, en el prélogo a la edicién espariola del libro de Lyell (1997) recogié unas cuantas entradas de
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En esta tesitura, se acentia la provisionalidad de los resultados de cualquier
investigacién sobre las imdgenes, que en mi caso pretende ser una primera
aproximacion a La historia de los nobles cavalleros Oliveros de Castilla y Artis
d’Algarbe (Jacobo Cromberger, Sevilla, 4 de junio 1507). La mayoria de sus graba-
dos pertenecen a las series numerosas utilizadas por esta familia de impresores
sevillanos para ilustrar los textos caballerescos, por lo que han sido empleadas en
reiteradas ocasiones, entre otras en los cuatro primeros libros del Amadis de
Gaula (Lucia, 2000: 470-478) y en el Tristdn de Leonis, lo que plantea multiples
problemas y no sélo bibliograficos.

En este trabajo me limitaré a los problemas de la leyenda arturica, que en Es-
paiia se imprimio por vez primera el 12 de febrero de 1501 (Libro del esfor¢ado ca-
vallero don Tristdn de Leonis e de sus grandes fechos en armas, Valladolid, Juan de
Burgos), mientras que la siguiente publicacién conservada es la de Sevilla (Jacobo
Cromberger, 15 de enero de 1511). Luzdivina Cuesta (1997) supone entre ambas
varias ediciones perdidas, lo que corroboraria la hipétesis de Griffin, para quien tuvo
que existir una publicacién anterior a 1510 por el uso en el Oliveros de una vifieta
mas adecuada para el Tristdn (1991: 244, nota 34). En consecuencia, el Oliveros
crombergueriano no sélo se convierte en punto crucial de una encrucijada iconogra-
fica sino que, adema4s, nos permite fijar las fechas y matizarlas (1507). Para abor-
dar los dificultosos problemas planteados sobre el origen de sus grabados recurriré
a distintas metodologias cuyos principios (minimos) expondré en lo que sigue.

La identificacién de los grabados

Una imprenta, sea de los Cromberger o de quien fuere, entre otros factores
debe considerarse como un negocio que implica, por un lado, unos riesgos y unos
desembolsos econémicos y, por otro, unas practicas editoriales que tratan de crear
unas expectativas que impulsen la compra de sus productos (los libros). Conjun-
tamente con otros signos, desde fines del siglo XV los grabados se emplean en
obras de consumo mayoritario (lo de popular me parece impreciso e inexacto),
frente a la ausencia de tales imagenes en textos mas cultos como los cldsicos o
algunos escolares (Griffin, 1991: 232-235). Desde esta 6ptica, resulta significati-
vo que las primeras obras caballerescas editadas en Espaiia incluyan pequeiias
xilografias que ilustran buena parte o todos sus capitulos.

A diferencia de multiples imdgenes cuya identificacién resulta compleja por
su naturaleza ambigua, la combinacién de signos lingiisticos e icénicos reduce y
orienta sus sentidos. En sus contextos iniciales y usos originarios, en los que el
grabado y el texto guardan una estrecha relacién, “vinculo iconografico” en la
terminologia de Lucia Megias (2001: 85; 2002: 76), se allanan las dificultades para
su interpretacién, como sucede en los manuscritos.

interés sobre el tema (1997, 367-368, nota 14), a las que, por mi parte, afiadiré el libro de Vives
(2003), con excelente informacién bibliografica comentada.
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Les images insérées dans les textes, les enluminures des manuscrits ou les
représentations accompagnées d’inscriptions, jouissent d’'une lumiére particuliere,
qui évite quantité d’erreurs dans leur interprétation. Le sujet est situé.
L’identification des personnages pose en général peu de problémes. L’unité
codicologique, lorsque le manuscrit est abondamment illustré, permet des
comparaisons grice auxquelles les illustrations s’éclairent les unes les autres, sur
le plan de la relation entre I'image et le texte en méme temps que sur les caractéres
de la syntaxe employée par 'imagier (Garnier, 1982: 34).

En una primera instancia y en teoria, las estampas reproducen unos referen-
tes conocidos, el texto literario, con varias salvedades, algunas de las cuales no
son privativas de las xilografias: en la “transcodificacién” las imagenes usan un
lenguaje distinto que, ademads, incorpora sentidos complementarios perceptibles
por todos los lectores °; su tratamiento viene condicionado por su contenido, pues
no es lo mismo la ilustracién de una materia cientifica, informativa, de cardcter
denotativo, que la de unas obras literarias, mds o menos complejas y connotativas
de por sf; tampoco acarrea el mismo grado de dificultad la creacién de imégenes
“narrativas”, ligadas intrinsecamente a un texto de este caracter, que las “tem4-
ticas”, empleando la terminologia de Garnier (1982: 40-41), del mismo modo que
convendria distinguir entre unas imagenes genéricas frente a otras més especi-
ficas, como después analizaré. En estos ultimos supuestos, estampas narrativas
y especificas, todavia se incrementa maés el peso de la intervencién del entallador,
en el caso de que todas las operaciones las realice él solo, pues debe seleccionar
e interpretar los signos lingiiisticos que desea representar, tarea que habitual-
mente conlleva una recreacién mds personal.

Ahora bien, una xilografia supone una considerable inversién en el circui-
to comercial del libro, por lo que se empleardn con mayor profusién en aque-
llas obras susceptibles de ser reeditadas, que no por casualidad recrean tres
grandes temas: el ejemplar, el religioso y el caballeresco (Griffin: 1991: 244).
Cuando las estampas se relacionan con el texto, “los tacos suelen ser realiza-
dos para la impresién de la edicién determinada, o se adquieren para ella de
otra casa impresora que haya publicado la obra o, simplemente, se copian”
(Pedraza, 2003: 197). Esto es lo que sucede con las vifietas de las ediciones
italianas del Amadis (la de Roma, Juan Martinez de Salamanca, 1519, y la de
Venecia, Juan de Sabia, 1533), que imitan las utilizadas en los talleres sevi-
llanos. El mismo fenémeno se produce con la impresién del Tristin de Leonis
de Juan Varela de Salamanca, 1525, cuyas xilografias resultan similares a las
de las ediciones cromberguerianas de la obra, si bien sus hechuras son maés
toscas y elementales. Esta circulacién e imitacién de modelos contribuye a

® Como sefialé Roland Barthes, incluso los mensajes de las producciones analégicas de la rea-
lidad, dibujo, pintura, cine, teatro, despliegan de manera evidente e inmediata, ademas de su propio
contenido, “un mensaje suplementario al que por lo general conocemos como estilo de la reproduc-
cién. Se trata de un sentido secundario cuyo significante consiste en un determinado ‘tratamien-
to’ de la imagen bajo la accién del creador y cuyo significado, estético o ideolégico, remite a
determinada ‘cultura’ de la sociedad que recibe el mensaje” (1986: 13).
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dificultar su anédlisis; cuando las imdgenes acompafian idénticos segmentos
textuales, se mantienen los vinculos primitivos, pero suele ser bastante habi-
tual que, de vez en cuando, los editores modifiquen la distribucién de las es-
tampas entre los capitulos.

Las caracteristicas de los grabados posibilitan estos empleos ajenos a los ori-
ginarios. Una miniatura estd intrinsecamente unida al texto en el que se ha in-
sertado por su caracter Unico, pero una xilografia destinada a la ilustracién de un
libro es susceptible de ser continuamente (re)utilizada, con la limitacién de que
los tacos de madera, pese a su coste, tienen la ventaja de ser més baratos que
otras matrices, pero también se desgastan y rompen més facilmente. Ademas,
como es légico, los impresores tratan de obtener el maximo rendimiento en el
menor tiempo posible, para lo que emplearon diversas estrategias comunes en la
literatura caballeresca, entre las que destacaré las dos mds importantes: a) com-
pusieron grabados genéricos, entendiendo por tales aquellos que representan
acciones habitualmente comunes y repetidas, sin detalles muy particulares que
las vinculen a ningun episodio singular; en los libros de caballerias por lo gene-
ral se reiteran combates, individuales y colectivos, desplazamientos, terrestres o
maritimos, recepciones regias, etc.; b) disefiaron grabados especificos, creados
para ilustrar un episodio concreto, que se incorporaron a contextos diferentes de
los originarios.

Estos usos vicarios estaban favorecidos por la naturaleza ambigua de la
imagen. De acuerdo con Roland Barthes, en sus significantes subyace “una
cadena flotante de significados, de la que el lector se permite seleccionar unos de-
terminados e ignorar todos los demds” (1986: 35). Los editores funcionan con idén-
ticos presupuestos, pero ademds se convierten en intermediarios entre la obra y
el publico y condicionan su interpretacién: en funcién del contexto en el que in-
sertan el grabado, destacan detalles en un principio secundarios. Como conse-
cuencia de estas prédcticas, una misma imagen puede adquirir diversos sentidos.
Los signos lingiiisticos posteriores que la acomparan perfilan su contenido, de
modo que limitan las posibles ambivalencias; (re)conducen su interpretacién y la
orientan hacia algun aspecto de su referente literario, por lo que se modifica el
vinculo iconografico original.

Desde un punto de vista semiolégico, el grabado utiliza un lenguaje especi-
fico, en el que su tamaiio, la situacién de sus componentes, la posicién de los per-
sonajes, los gestos, los simbolos, se jerarquizan y ajustan a un significado
(Garnier, 1982: 42-49; Lucia, 2001: 79; Lucia, 2002: 78-79). Se constituye como un
sistema de signos cuyo sentido concuerda y refuerza el texto que ilustra, del que
dependen y al que estan supeditados todos los detalles del conjunto. Las reutili-
zaciones de grabados genéricos no plantean especiales problemas, pero si los
nuevos usos de los grabados especificos. En la mayoria de las ocasiones, queda-
ra destacado un aspecto parcial de la xilografia, pero por las mismas razones otros
signos se verdn neutralizados, oscurecidos o empobrecidos. Salvo casos de muy es-
pecial distorsién, el lector puede no ser consciente de todas estas alteraciones
porque hace una lectura paralela a la del texto. Ahora bien, un andlisis deteni-
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do e independiente realizado en una doble fase, primero de la imagen y posterior-
mente de su contenido literario, sin superponer ambos y alterando asi el condi-
cionamiento del editor, permite detectar desajustes a veces intencionados,
anomalias o concordancias més o menos ajustadas. Todos estos datos constituyen
indicios significativos que, en el mejor de los casos, nos sefialan si la xilografia ha
sido creada ex profeso para ese contexto literario, o si ha sido reutilizada con pos-
terioridad. Por otra parte, prioritariamente, nunca debe olvidarse que el graba-
dor trabaja con imégenes, por lo que resulta imprescindible examinar su tradicién
iconografica mediante la que podremos fijar relaciones y prioridades entre las
obras en funcién de las xilografias empleadas: originales, copias, imitaciones, etc.
La combinacién de estos dos criterios posibilita en bastantes casos averiguar los
modelos iniciales (tradicién ic6nica), a la vez que los usos primarios de las vifietas
del Oliveros (vinculo iconografico), lo que facilita su mejor comprensién visual y
literaria, incluidas las transformaciones que han sufrido y los nuevos valores que
asumen.

Las primeras impresiones caballerescas: el Oliveros
de Fadrique de Basilea (1499)

Desde una perspectiva socio-histérica, cultural y literaria, a la altura de 1490
la caballeria alcanzé en toda Europa un apogeo y una vitalidad que no puede ni
mucho menos explicarse por la exclusiva perduracién de unos modelos medievales
arcaicos. Su caracter internacional no impidi6 que adoptase importantes varie-
dades y registros “nacionales” (Goodman, 1992), como sucede en una Espaiia que
vive hacia 1492 lo que se ha definido como una “mini-edad heroica” (Cdtedra,
1989: 22). El contexto, sin duda, resultaba propicio para la difusién de la ficcién
caballeresca en castellano, aunque los escasos libros de la materia publicados a
finales del siglo XV, por lo general, se basan en traducciones de obras cuyo éxito
ya ha sido experimentado en las prensas europeas con antelacién.

La primera edici6n de la Historia de los nobles cavalleros Oliveros de Castilla
y Artis d’Algarbe (Burgos, Fadrique de Basilea, 25 de mayo de 1499), conserva-
da en la Hispanic Society of America y reproducida en un bello facsimil (Oliveros,
1967), ejemplifica muy bien las peculiaridades sefialadas. Como es bien sabido,
corresponde a la versién castellana de L’ystoire de Olivier de Castille et d’Artus
d’Algarbe escrita por Philippe Camus entre 1454 y 1456 (Baranda, ed., 1995: 1,
XLIY), en el propicio contexto de la Corte de Borgofia, que bajo el mecenazgo de
sus duques, en nuestro caso Philippe le Bon, impulsaron de forma decisiva la ac-
tividad literaria (Régnier-Bohler, dir., 1995). La obra cuenta con una larga tra-
dicién iconografica; entre los diversos testimonios que la transmiten se conservan
seis manuscritos (Houtryve, 1961), algunos muy bellos como el miniado por
Loyset Liédet con 22 extraordinarias imégenes (Houtryve, 1950), o el que inclu-
ye acuarelas realizadas por el llamado Maestro Wavrin (Régnier-Bohler, 2000:
987). Como otras obras borgofionas, pas6 de tener una limitada difusién local a
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publicarse con reiteracién por el ginebrino Luis Garbin en seis diferentes ocasio-
nes entre 1482 y 1497 (Régnier-Bohler, 1989 y 1991). En la segunda edicién, fe-
chada antes de 1492 (Lokkés, 1982: 40), se introdujeron dos importantes
paratextos, un prélogo y un epilogo, que pasaran a las posteriores. En el prime-
ro, el impresor desarrolla el tpico de la escritura como salvaguarda de nuestra
fragil memoria, en cuya tradicién se inserta novedosamente su tarea:

Or est ainsi que maintenant les escriptures, par l’ar(t) et ingenieuse pratique de
Uimpression, se multiplient par maniere que plusieurs beaulx et salutaires
enseignements et exemples, desquelz peu de gens avoient les livres et cognoissance,
maintenant son mis avant et ottroyez a si petit pris que moindre ne se peult dire
(Régnier-Bohler, 1989: 210-211).

La reduccién de los precios y multiplicacién de ejemplares posibilita la ma-
yor difusién de los ejemplos. A su vez, Garbin dice que ha sido “par aulcuns soli-
cité de I'imprimer a la decoration de I’ hystoire et visible delectation des liseurs
et a la consolation des desirans il a fait faire les hystoires devant les chapitres
pour rendre dicte hystorie plus fructueuse au plaisir de chascun” (Régnier-Bohler,
1989: 211). De nuevo adapta varios lugares comunes prologales al mundo de la
edicién: el impresor ha obrado a peticién de los lectores incluyendo la decoracién
del texto (hystoire) lo que provocara en los lectores un visible deleite. Con térmi-
nos seleccionados del campo de la percepcién visual justifica la incorporacién de
los grabados, una de sus novedades.

La version espariola impresa por Fadrique de Basilea (1499) en folio, a plana
entera y con letra gética, destaca en el panorama coetdaneo de la literatura caba-
lleresca por su belleza y cuidado, reflejo de una labor bien hecha. Foulché-Delbosc
(1902) sefialé la segunda edicién francesa de la obra como el prototipo del que
provienen los 40 modelos de sus bellas xilografias de gran tamaiio. Todas ellas son
singulares y s6lo una esta repetida (caps. 41 y 64); se distribuyen entre sus 77
capitulos (no enumero sus folios y tamafios como seria lo preceptivo, porque todos
los detalla Corfis (1997), quien ademas describe su contenido): 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7,
10, 11, 12, 13, 14, 15, 16, 19, 20, 22, 24, 29, 31, 33, 34, 38, 39, 41, 46, 47, 49, 52,
55, 57, 60, 61, 64, 65, 67, 68,70, 73, 75y 77.

En su prélogo también se justifica la inclusién de sus grabados con frases si-
milares a las del texto francés, aunque sus ampliaciones, recortes y cambios, co-
munes al resto de la obra (Frontén, 1989), propician una redaccién menos clara:

Y como viniesse a noticia de algunos castellanos discretos y desseosos de oir las gran-
des cavallerias de los dos cavalleros y hermanos en armas, pescudaron y trabajaron
con mucha diligencia por ella. A cuyo ruego, y por el general provecho, fue
transladada de francés en romance castellano y emprimida con mucha diligencia, y
puesto en cada capitulo su istoria, porque fuesse mds frutuosa e aplazible a los lectores
e oidores (Baranda, ed., 1995: I, 182; las cursivas son mias. En adelante, todas las
referencias remiten a esta edicién).

La anfibologia de la palabra “historia” puede conducir a confusién, porque en
el texto confluyen incluso tres significados: un relato supuestamente veraz, su-
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cedido, es decir (pseudo)histérico, La historia de los nobles caballeros, la propia
narracién y también su representacién grafica (los grabados). En francés sucedia
algo similar, pero el contexto no dejaba ninguna duda. Les “hystoires” equivalian
a sus ilustraciones, acepcién renovada técnicamente, pero habitual en francés
medieval é. Idéntico significado se documenta en castellano durante la Edad
Media, desde el Libro de Alexandre hasta los ejemplos de Don Juan Manuel, “e
la ystoria deste exienplo es la que sigue”, o que ha suscitado numerosa bibliogra-
fia, conveniente recogida por Serés (1994: 339, 82). Este sentido seguia vigente
a finales del siglo XV si pensamos en los numerosos Isopetes historiados, el pri-
mero de los cuales se imprimié en Zaragoza, Pablo Hurus, 1482. En definitiva, en
el prélogo espariol el editor destaca la labor difusora y traductora realizada, del
mismo modo que también justifica sus ilustraciones, pues proporcionan al lector
un mayor fruto y placer, pero su intervencién pasa a un segundo plano menos
destacado.

Aunque apenas conocemos datos de Fadrique de Basilea, se ha identificado
con Friedrich Biel que, “asociado con Michael Wenssler, imprimia en Basilea
hacia 1472” (Martin Abad, 2000: 65), por lo que resulta légico que estuviera al
tanto de los libros de éxito impresos por su coterrdneos ginebrinos y mandara
traducir, o tradujera, L’ystoire de Olivier de Castille et d’Artus d’Algarbe al cas-
tellano. Su génesis explica también sus peculiaridades en el panorama editorial
esparfiol. La obra recogia una singular tradicién iconografica, lo que propicié unas
bellas xilografias especificas, estrechamente vinculadas con el texto al que acom-
panaban y apenas repetidas. Tipograficamente, todavia no se habian impuesto
unos modelos uniformes, como se refleja por ejemplo en el empleo de la plana
entera, en vez de las dos columnas. Por muchos conceptos, el Oliveros de Fadrique
resulta excepcional.

El Oliveros de Jacobo Cromberger (1507)

De forma casi inmediata, la obra fue reeditada “con estampas” por un editor
con el que Fadrique tuvo unas estrechas relaciones, Juan de Burgos (Valladolid,
1501). Sélo conocemos la existencia de esta impresién por la descripcién del ca-
télogo de la Biblioteca Fayana, de Charles Jerome de Cisternay Du Fay, 1662-
1723 (Norton, 1978: it. 1277), pero desconocemos sus caracteristicas porque no
conservamos ningin ejemplar, como tampoco de la tercera edicién publicada en
Valencia, s. i., 1505 (Norton, 1978: it. 1268)".

En su cuarta aparicién hispana la imprimié Jacobo Cromberger (Sevilla, 4 de
junio de 1507) en folio, con letra gética y a dos columnas, el formato habitual de

¢ Godefroy (1885, s. v.) define “histoire” restringidamente como “tableau” en la acepcién que
me interesa.

7 Resulta muy util la base de datos sobre la imprenta valenciana del siglo XVI incorporada en
este excelente portal: “http://parnaseo.uv.es/Bases.htm.”
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los libros caballerescos de la imprenta, ni mucho menos privativo de sus talleres
pues contaba con una larga tradicién ya bien establecida, empleada entre otros
por Juan de Burgos. El libro sigue dividido con idéntica ordinatio, 77 capitulos,
de los que estan ilustrados 34, si bien se han reducido drasticamente las matri-
ces utilizadas, 17, lo que implica otras tantas repeticiones:

Oliveros de Castilla Capitulos Grabados Modelos
Fadrique de Basilea, 1499 71 41 40.

Juan de Burgos, 1501 Desconocido Desconocido Desconocido
Valencia, s. i., 1505 Desconocido Desconocido Desconocido
Jacobo Cromberger, 1507 77 34 17

El cotejo entre las dos primeras ediciones conservadas resulta significativo
ya no tanto por las coincidencias de los segmentos textuales en los que se han
incluido las xilografias (24), sino por las divergencias: Fadrique ilustra otros 17
capitulos diferentes, algunos de ellos bien arraigados en la tradicién y suficien-
temente llamativos como para que no pasaran desapercibidos, como por ejemplo,
el bautismo de Oliveros y entierro de su madre (cap. 2), la milagrosa salvacién a
lomos de un ciervo tras el naufragio (cap.16), o el “espantoso” animal al que
Oliveros mata en Irlanda (cap. 55)8. Por el contrario, Cromberger (1507) afiade
imdgenes a nueve capitulos no ilustrados en la princeps de 1499 (caps. 42, 51, 53,
59, 69, 71, 72, 74 y 76), representativos de su modus operandi: en solo dos ocasio-
nes no emplea vifietas previamente usadas en su edicién (caps. 59y 71), y la
mayoria corresponden a imagenes genéricas o algunas especificas reutilizadas,
como se vera mas tarde en su descripeién, con la excepeién del capitulo 74, que
analizaré con mads detalle por su singularidad.

Desde una perspectiva técnica e iconografica ninguno de los grabados crom-
berguerianos (1507) tiene como modelo préximo las xilografias de Fadrique de
Basilea (1499), lo que no implica que no puedan encontrarse ciertos sustratos
comunes remotos en la materia seleccionada como objeto de la representacién. Por
ejemplo, en el epilogo final de la princeps (1499) se incluye un grabado con la
imagen de un escritor sentado ante un atril en el que se sitiia la materia
escriptoria sobre el que ejecuta su trabajo, cuyos instrumentos se muestran del
mismo modo que los desordenados libros colocados en los anaqueles (GRAB. 1),
imagen preexistente en los talleres de Fadrique de Basilea °.

8 Como es légico, Loyset Liédet iluminé los tres episodios: “II (fol. 2).- Un évéque baptise Olivier
tandis qu’on enterre la reine sa meére”; “IV (fol. 33).- Le navire fait naufrage. Les marins se noient,
mais Olivier et le chevalier son sauvés par un cerf; a ’arriére-plan ils sont accueillis par un ermite”;
“XIV (f. 127v).- Artus est attaqué par un grand lion; il lui a coupé une patte; a 'arriére-plan, il lui
tranche la téte”, y “XV (f. 131v).- Artus, blessé, plonge son épée dans le ventre du monstre”,
(Houtryve, 1950: 242).

9 La xilografia habia sido utilizada al menos como portada de los siguientes textos: Donatus,
De octo partibus orationis, y Remigius, Regula dominus quae pars, Burgos, Fadrique de Basilea,
1498 (Vindel, 1951: 179); Marineus, Epistolae ex antiquorum annalibus excertae, Burgos, Fadrique
de Basilea, 1498 (Vindel, 1951: 183); Homeliae diversorum doctorum in Evangelia dominicalia,
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La xilografia elegida por Jacobo Cromberger (1507) también recrea la es-
cena de un autor, el evangelista san Mateo (GRAB. 2). Los posibles motivos de su
inclusién como cierre del libro se han perdido, pues la imagen elegida por Crom-
berger permite identificar al personaje de acuerdo con su tradicién iconogréfica ¥,
Aunque no sucediera asi, su aura de santidad dificultaria relacionarlo con la obra.
Tampoco lo justificaria totalmente su contenido, pues el epilogo comienza con una
cita de Aristételes para explicar la separacién de los capitulos y continta justifi-
cando la verosimilitud de lo sucedido con ejemplos religiosos. La debilidad de este
vinculo nos lleva a explicar su presencia por otras causas: en la tradicién ante-
rior la obra terminaba con la xilografia de un escritor; en el taller de Cromber-
ger (1507) se ha elegido una imagen a mi juicio preexistente del mismo tipo de
diferente tamaiio y estilo ', que, significativamente, no se incluye en la edicién
de 1510 (Sevilla, Jacobo Cromberger).

En otros casos, las lejanas coincidencias pueden estar motivadas por la repre-
sentacién de una idéntica tematica procedente de diferentes modelos icénicos, si
bien los resultados son bien distintos: la visita a un personaje postrado en la cama,
convaleciente o muerto, o incluso su decapitacién en el lecho, tiene diversas re-
creaciones singulares en el Oliveros (1499) de Fadrique de Basilea (caps. 1 [Lucia,
1998: 13; 2000: fig. 193]), 14, 38, 65, 67 [Lucia, 1998: 29], 68 [Lucia, 1998: 33] y
75 [Lucia, 1998: 38]), cada una de ellas diferentes. Por el contrario, Cromberger
(1507) utiliza para toda la obra dos modelos, uno de los cuales analizaré después
(GRAB. 6), y otro repetido en tres capitulos 1, 65 y 68 (GRAB. 3). La unificacién y
la seleccién conllevan varias consecuencias: la enfermedad o la muerte no alcan-
zan la insistencia visual, recurrente en la princeps, del mismo modo que tampo-
co se representa narrativa y dramaticamente la tragica enfermedad y curacién
de Arturo bien expresada en las xilografias de Fadrique por tres estampas casi
secuenciadas (caps. 65, 67 y 68) (Lucia, 1998: 29 y 33). Ademads, al unificarse en
el taller de los Cromberger (1507) todas estas representaciones, la imagen que
escenifica la muerte de la madre (cap. 1), una mujer, es idéntica a la que refiere
la enfermedad de Arturo, un hombre (GRAB. 3). Puede sefialarse la presencia de
un mismo motivo (la visita a una persona yaciente en la cama), pero el sistema
ha quedado degradado. Las imdgenes dejan de tener un valor informativo exac-
to, sin que tampoco puedan considerarse ornamentales pues guardan vinculos ya
debilitados con el texto en el que se insertan 2.

Burgos, Fadrique de Basilea, 1499 (Vindel, 1951: 196), siendo después modelo bastante habitual de
los pliegos de cordel.

10 “Como evangelista, tiene por simbolo un dngel, o més bien un hombre alado, porque su Evan-
gelio comienza por la genealogia de Cristo segtin la carne” (Réau, 1997: II, vol. 4, 371-372).

! Localizo la misma imagen en la portada de Johanes Sulpitius, Verulanus, Doctrinae mensae,
Sevilla, Cromberger, h. 1512 (Norton, 1978: it. 829), pero tuvo que emplearse con antelacién.

2 También pueden establecerse otras relaciones tematicas entre los grabados de Fadrique de
Basilea (1499) y Cromberger (1507), entre las que destacaré la eleccién de un torneo con lanzas en
ambos (cap. 24). En otros casos, las conexiones resultan mis débiles y lejanas, como sucede en la
representacion de dos personajes cabalgando (caps. 12 y 29), en el envio y llegada de mensajeros (caps.
15 y 39), en los motivos bélicos (caps. 19, 41 y 64), o en la conversacién del rey y su hija (cap. 33).
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GRABADO 1
Oliveros de Castilla
(Burgos, Fadrique de Basilea, 1499, fol. hIIIr)

GRABADO 2
Oliveros de Castilla
(Sevilla, Jacobo Cromberger, 1507,
fol. eVIIIr)

GRABADO 3
Oliveros de Castilla
(Sevilla, Jacobo Cromberger, 1507,

fol. allr)
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Los datos constituyen un buen indicio para pensar que existié una influen-
cia lejana, que podria explicarse mejor si se hubiera producido mediante un
modelo interpuesto, que podria ser el de Juan de Burgos (1501). Como bien sefiala
Sharrer, “no sabemos si se trata de un libro impreso antes o después de Tristdin
de Leonis, aunque posiblemente después” (1988: 367), pues éste fue editado el 12
de febrero de 1501. No me parece demasiado arriesgado pensar que este Oliveros
perdido irfa ilustrado con buena parte de los grabados utilizados en el Tristdn
(1501), por varias razones complementarias.

Desde una perspectiva literaria, desde el principio hasta el final se detectan
paralelismos entre ambas obras, bien es cierto que presentes en la tradicién
folclérica y culta, al mismo tiempo que comunes también a otros textos. Por citar
unos pocos ejemplos, en las dos se produce la muerte de la madre tras el parto y
el protagonista es falsamente acusado al negarse a establecer relaciones amoro-
sas con la hija del rey (Tristan), o con su madrastra (Olivier)3. Al terminar la
obra, el corazén de Iseo y el de la mujer de Oliveros se quiebran tras la muerte
de su amado y la pareja es enterrada en la misma sepultura . Estos paralelis-
mos, existentes en el original francés ', se incrementan en la tradicién hispana,
pues el prélogo del Oliveros pasé con minimas modificaciones a la edicién princeps
del Tristdn de Leonis (1501) (Bonilla, 1912: 387-390).

Desde una éptica iconogréfica, del mismo modo que las ediciones de Juan de
Burgos se caracterizan por su relacién con otros textos, preferentemente algunos
editados por él mismo, como estudia Mari Carmen Marin en esta misma revista,
algo similar sucede con los grabados: casi todas las imagenes del Tristdn (1501)
han sido utilizadas con antelacién, muchas de ellas en el Baladro del sabio Merlin
con sus profecias publicado por el mismo impresor (Burgos, Juan de Burgos, 10
de febrero de 1498) ¢, libro que a su vez emplea xilografias anteriores:

Capitulos | Grabados Modelos | Grabados comunes | Modelos comunes
Baladro 40 39 26 22 (8 repetidos) 14
Tristan 84 82 24 22 14

Incluso con independencia de las fechas de su publicacién, parece probable
que el Oliveros (1501) y el Tristdn (1501) de Juan de Burgos no sélo compartie-

3 En el Olivier estos motivos iniciales estdn relacionados con la Historia de los siete sabios.
Significativamente, se ha datado su segunda edicién ginebrina porque “douze de ses gravures
apparaissent dans les Sept sages de Rome (dont la premiére édition est daté de 1492)” (Régnier-
Bohler, 1989: 200).

1 Cfr. los siguientes motivos del indice de Thompson (1966): 1) “F1041.1.1. Death for broken
heart”. “F 1041.1.2. Death from grief for death of lover or relative”. “T.211.9. Excessive grief at
husband’s or wife’s death”. “T.211.9.1. Wife dies of grief for death of husband”; 2) “T86. Lovers buried
in the same grave”. Todos se documentan en la tradicién literaria, aunque su presencia en el falle-
cimiento de Tristdn e Iseo favorecié e incrementé su difusién.

15 Bonilla sugeria que el traductor castellano del Oliveros pudiera haber tenido en cuenta el
viejo Tristdn castellano, incluso en frases concretas (1912: 387-388), pero las similitudes pueden
rastrearse en el Olivier.

16 Existe edicion facsimil reciente (Baladro, 1999).
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ran prélogo, sino también algunas estampas, lo mismo que sucedié después en el
taller de Jacobo Cromberger.

Grabados y contexto literario

Como resulta imposible avanzar con resultados seguros por la existencia de
varias ediciones perdidas, enfocaré el problema, de momento, desde una perspec-
tiva més filolégica, describiendo las imagenes de la edicién del Oliveros (Crom-
berger, 1507) en relacién con el contexto en el que aparecen. Para no reiterarme
después, favorecer el cotejo y extraer las pertinentes conclusiones, sintetizaré los
capitulos del Oliveros (1507) que las incluyen y algunos significativos del arque-
tipo de la edicién perdida del Tristdn de Leonis (en el caso de xilografias genéri-
cas y repetitivas, me limitaré a indicar su primera aparicién)!’. Para facilitar su
identificacién, sefialaré el niimero correspondiente a las entradas del apéndice de
Griffin (1988), y si estd reproducida en el libro de Lucia (2000):

1. Tamario 2. Modelo de Griffin (1988) 3. Descripcién 4. Oliveros y Tristdn

1 2 3 4
79x 71 |51 San Mateo, barbado y con aura| Oliveros: epilogo final, 77. No se incluye en el
de santidad, escribe en su mesa | Tristdan.
de trabajo, enfrente de la que se
sitiia un angel.
Un grupo de cortesanos,

56 x72 |402 Oliveros: muerte de la madre de Oliveros, 1;

encabezados por un caballero
destocado, se aproxima al lecho
en el que yace un hombre.
(Lucia, 2000: fig. 136).

enfermedad de Arturo, 65; Oliveros entra con
la sangre de sus hijos a curar a Arturo, 68.
Tristdn: Arturo, en la cama, acompaiado de
médicos y prelados, envia a buscar a
Lanzarote, 62.

59x 72 |405 | Combate entre varios
caballeros; dos pelean en suelo,
y otros dos, de un grupo de
cuatro jinetes, se enfrentan con
las lanzas. (Lucia, 2000: fig.

137).

Oliveros: batalla de Oliveros con los reyes de
Irlanda, 41; combates y muerte de Enrique,
hijo de Oliveros, 76. Tristdn: el Conde vence al
Rey y a su gente, 39.

59x 72 |412 | Combate con lanza entre dos
caballeros en campo cerrado.

(Lucia, 2000: fig. 134).

Oliveros: portada; victoria de Oliveros en las
justas, 24 Tristan: combate entre Tristdn y
Morlot, 8.

57x73 |413 | Marcha de dos caballeros
ataviados con vestimenta no

guerrera. (Lucia, 2000: fig. 158).

Oliveros: el protagonista parte de casa solo,
12; los servidores del rey llevan a Oliveros a un
mesé6n, 29; Oliveros se marcha al monte, 51;
Arturo se propone buscar a su hermano, 53.
Tristan: Tristdn parte de la corte del rey
Mares, 17.

17 Para la reconstruccién del modelo iconogréafico del Tristdn he tenido en cuenta la cronolo-
gia del uso de los grabados en otras obras, es decir, su historia, y las coincidencias de dos impre-
siones que se remontan a las dos ramas que lo transmiten (Cuesta, 1997), la de Sevilla, Juan Varela
de Salamanca, 1525, y la de Sevilla, Juan Cromberger, 1528. La primera copia imdgenes anterio-
res comberguerianas, por lo que resulta menos innovadora.
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59x 73

417

Doncella, que con su mano
recoge su falda, dialoga con rey
coronado y barbado. (Lucia,
2000: fig. 133).

Oliveros: el Rey de Castilla se casa con la
Reina de Algarbe, 4; el Rey interroga a su hija,
33. Tristdn: El Rey habla con Brangel, 13.

57x 172

420

Un caballero sujeta con su
mano izquierda las riendas de
su caballo y con la derecha la
mano de una doncella; parece
alejarse de un edificio en el que
se sitia otra doncella con sus
manos  juntas, en tono
suplicante. (Lucia, 2000: figs.
161-163).

Oliveros: enamoramiento de la Reina, 6;
declaracién amorosa indirecta, 7; negativa de
Oliveros a la propuesta amorosa, 10; Oliveros
encuentra milagrosamente sanos a sus hijos,
69. Tristan: la reina Iseo es llevada de la torre
donde esta para encerrarla en una prisién. “El
luego el rey mandé que pusiesen a la reina en
un palafrén, e a Brangel en otro” (Cuesta, ed.,
1999: 82).

58 x 72

421

Rey sentado en el trono, con
corona y cetro, acompanado de
cortesano situado detras, recibe
a un caballero destocado, quien
se arrodilla en su presencia.

Oliveros: el Rey envia mensajeros a todas
partes en busca de su hijo, 15; Oliveros acude a
palacio, 39; Oliveros envia dos correos, 42; el
Caballero Blanco visita al protagonista, 72.
Tristdin: un mensajero se presenta ante el Rey
de parte de Tristdn, 35.

57x72

423

Grupo de caballeros en
posiciéon de marcha, con un
arquero al frente, se desplaza
ante una ciudad amurallada al
fondo.

Oliveros: Arturo solicita gente para vengar a
Oliveros, 64. Tristan: Tristan entra por fuerza
en la ciudad de Egipta, 40.

59x 173

425

Rey coronado con cetro,
sentado en trono sobre un
estrado, estd rodeado de cuatro
cortesanos, simétricamente
situados a cada lado.

Oliveros: el Rey habla con el protagonista
sobre el matrimonio de su hija. 47; el Caballero
Blanco solicita al Rey de Castilla todo lo
prometido, 73. Tristan: Merlin le dice al rey
Meliadux que le traerd a su hijo Tristan.

59x 73

426

Dos caballeros alancean a otro
combatiente descabalgado en el
suelo.

Oliveros: partida del protagonista para
Londres y combates durante su camino, 19.
Tristan: combate entre Tristdn y Lamarad, 32.

57x 70

430

Rey coronado, a caballo y con
lanza en la mano, es sujetado
por una doncella, también
montada. Con el fondo de un
castillo, la escena se sitia en
espacio arbolado, con un jabali
y un perro en el plano inferior,
y un pato en el agua. (Lucia,
2000: fig. 139).

Oliveros: el protagonista envia a Arturo a
Espana y el Rey de Inglaterra acompafia a
Oliveros y a su mujer hasta Espafa, 71.
Tristan: el rey Meliadux sale de caza y se
pierde en la Floresta Peligrosa, donde se
encuentra con una doncella encantadora, 3.

57 x 72

450

Dos peregrinos, uno joven y
otro anciano, se desplazan por
el camino, con edificio
amurallado al fondo.

Oliveros: Arturo finge que va en romeria a
Santiago, 59. Tristdn: Tristan envia a Quedin y
a Gorvalan a su reino en hébito de peregrinos,
53.

57x 72

459

Tres jévenes y una mujer se
acercan a la puerta de una
iglesia. (Lucia, 2000: fig. 135).

Oliveros: casamiento del Rey de Castilla y la

Reina de Algarbe, 3; el Rey entra en la camara

de Oliveros, 14; se publica el milagro de la

resurreccién de los hijos degollados, 70.

Tristan: Iseo y Brangel acuden a la iglesia para
uardar vigilia por la salud de Tristan.

| 64 |




¥ e
. N g ot LT PRSI L
7 X }! o 14

GRABADO 4
Oliveros de Castilla
(Sevilla, Jacobo Cromberger, 1507, fol. alllr)

GRABADO 5
Oliveros de Castilla
(Sevilla, Jacobo Cromberger, 1507, fol. elllv)



A todas las enumeradas hay que afadir otras tres, salvo error u omisién no ca-
talogadas por Griffin (1988), por lo que su nimero corresponde al del grabado
incluido en este trabajo:

GRABADO

73 x 57

Un rey, de pie y con corona, acompaniado
de tres cortesanos, uno semioculto, se
acerca con una cruz a otro personaje
sentado en un pequefio trono, quien
aproxima la mano al objeto que le
resentan. (Lucia, 2000: fig. 132).

Oliveros: Oliveros y Artis son
encomendados a un caballero para
que les adiestre en las armas, 5.
Tristén: Tristdn jura la Tabla
Redonda y se sienta en la Silla
Peligrosa, 70.

57T x 72

Un hombre corpulento, con una enorme
espada, sujeta el pelo de una mujer
arrodillada con las manos atadas y los
ojos vendados, una reina de acuerdo con
la corona del suelo. Frente a ella y a la
izquierda se sitia un caballero, de pie.

Oliveros: el protagonista mata a sus
hijos y coge la sangre en un bacin, 67,
Oliveros se dispone a matar a su
mujer, 74. Tristén: Tristan, por la
costumbre de la tierra y de la isla,
manda, a su pesar, cortar la cabeza de
la duena, 23.

57T x 72

Un éangel extiende el indice de su mano
hacia la cama en la que yace una pareja.
La mujer le mira y junta sus manos; a su
izquierda, aparece un varén recostado,
como si estuviera dormido. (Lucia, 2000:
fig. 138).

Oliveros: casamiento de la hija del
protagonista, 75. Tristdn: la reina
Iseo, estando “folgando” en la cama
con Tristan, escucha la revelacién de
que su enamorado habia de morir,

GRABADO 6
Oliveros de Castilla
(Sevilla, Jacobo Cromberger, 1507, fol. eVIIv)




Desajustes entre texto e imagen

La falta de concrecién de ciertos grabados genéricos, nimeros 405, 412, 413,
417, 425 y 426, dificulta la comprobacién de la mayor o menor exactitud del vincu-
lo establecido entre el texto literario y su correspondiente vifieta en una u otra
obra, pero dos xilografias del mismo tipo, por ejemplo la nimero 421 y la 423, se
ajustan mucho mejor al contexto del Tristdn. Un anélisis, incluso superficial, de
los grabados especificos arroja unos resultados més concluyentes, pues al menos
cinco carecen de sentido en el Oliveros (402, 420, GRAB. 4, GRAB. 5 y GRAB. 6),
mientras que por el contrario se adecuan coherentemente al referente literario
de la leyenda arturica.

Como he sefialado, el Oliveros (1507) utiliza 17 modelos de estampas, de los
que sélo siete no se reiteran (capitulos 5, 19, 47, 59, 71, 75, 77). El primero (GRAB.
4) se incluye tras el epigrafe de “Cémo Oliveros y Artus fueron encomendados a
un cavallero que los ensefiasse de todas armas, y de sus primeras justas”, conte-
nido repetido en el inicio del texto: “Quando Oliveros y Artus fueron en edad para
manejar las armas, fueron encomendados a un noble y esfor¢ado cavallero, el qual
assi en criancga y buenas costumbres como en el juego de las armas tuvo cargo de
los ensefiar” (Baranda, ed., 1995: I, 188). Ahora bien, resulta dificil relacionar el
texto y la correspondiente vifieta, tanto por los personajes representados como por
la posicién que ocupan y por la enigmatica accién que emprenden. ;Cémo podria
compaginarse que un rey, distinguido por la corona, permanezca de pie, mientras
que el otro personaje sentado no sélo carezca de atributos diferenciadores, sino
que lleve un sombrero (cortesano) en la mano izquierda? Desde un punto de vista
de las jerarquias espaciales, la oposicién entre sentado / de pie parece contrade-
cir su caracterizacién externa '8, Por el contrario, todo se explica coherentemen-
te si el grabado est4 destinado a ilustrar el capitulo LXX del Tristdn de Leonis °:
“De c6mo don Tristan juré la Tabla e fue asentado en la silla que havia seido de
Morlot de Irlanda, el cual él havia muerto” (Cuesta, ed., 1999: 147; en adelante,
todas las referencias remiten a esta edicién).

Con antelacién a 1507, en el taller de los Cromberger han debido de hacer
una imagen ex profeso para ilustrar esta escena del Tristdn, a la que se acomo-
da en sus pormenores y explica coherentemente la posicién excepcional de los per-
sonajes (el rey Arturo de pie y Tristdn sentado en la Silla Peligrosa), los atributos
y la accién representada (el juramento de Tristdn de no actuar contra la Tabla
Redonda). Una xilografia como la comentada remite a una accién muy especifi-
ca, que en el Oliveros (1507) carece de sentido, por lo que el conocimiento de sus
origenes reviste cierta importancia no sélo para la historia de la imprenta, sino
también para su correcta interpretacién visual y filolégica.

¥ Ivis Corfis trata de resolver el dilema en su descripcién del grabado de Oliveros: “three
courtiers, on left, with king on throne on right” (1997: 24).

¥ Coinciden la edicién de Cromberger (1528) y la de Juan Varela de Salamanca (1525), por lo
que la imagen se remontaria a su arquetipo iconogréfico.
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Los modelos imitados

En otros casos la prioridad de una obra sobre otra viene corroborada por el
vinculo entre texto e imagen y por la tradicién iconogréfica, lo que permite acer-
carnos no sélo al contexto originario de manera todavia méds segura, sino a sus pri-
meros usos. El capitulo 67 del Oliveros (1507) relata uno de sus contenidos més
melodramaticos: “Cémo Oliveros maté sus dos fijos y cogié la sangre en un bacin
para darla a Artuis su comparnero” (295). Se trata de una prueba suprema de ver-
dadera amistad —uno de los temas recurrentes del libro— en la que se han com-
binado varios motivos folcléricos, en los que no me detendré: “S268. Child
sacrificed to provide blood for cure of friend”, y una variante del “D1502.4.2.1.
Blood of children (innocent maidens) as cure for leprosy” (Thompson, 1966).

En la ilustracién correspondiente (GRAB. 5), un verdugo trata de decapitar a
una mujer, cuya impotencia se ha resaltado por su condicién y situacién —tiene
las manos atadas y los ojos vendados, indicios del cumplimiento de una rédpida
ejecucién~. Idéntica xilografia se repite en el capitulo 74 (por equivocacion el 73):
“Cémo el cavallero blanco tuvo el brago al rey porque no matasse a Elena su
muger, ¥ le solté todo lo que devia y le dixo quién era” (307). El vinculo resulta
ahora mucho maés estrecho, hasta el punto de que pudiera pensarse que la vifieta
se ha creado ex profeso para ilustrar este referente y que después se ha incorpo-
rado al capitulo de la decapitacién de los hijos %.

No obstante, un andlisis més atento de la imagen permite detectar varias
anomalias; asi, la caracterizacién del ejecutor no se corresponde con la emplea-
da para representar a Oliveros en grabados anteriores, e intencionadamente se
han destacado varios rasgos del verdugo: su corpulencia, su vestimenta, su barba
y el gran tamario de su espada. A su vez, Oliveros, fiel a la palabra dada, estd dis-
puesto a cumplir personalmente la promesa, cuando le detienen su brazo, “que ya
tenia algado con la espada para matar su muger” (308) 2%, De este modo se repre-
senta en la estampa de la princeps (1499) de Fadrique de Basilea (GRAB. 7), me-
diante la que se actualiza una variante de un motivo habitual en la literatura
arturica, y no sé6lo en ella, sefialado por Guerreau (1992): “R177. Rescue at last
time”. Sin embargo, la xilografia de Cromberger representa al personaje que con-
templa la escena preocupado, como delatan sus manos entrecruzadas, sin que
detenga la enorme espada de quien pretende ejecutar la decapitacién.

Idéntica imagen ilustra el capitulo XXIII del Tristan de Leonis (1525 y 1528),

2 Ivy Corfis identifica a los personajes de la escena con los de la novela: “Courtier on left with
Oliveros on right with sword to behead Elena, center” (1997: 24). El primer empleo del grabado
resalta la analogia de la situacién, no de las personas: Oliveros mata sus dos hijos para curar la
enfermedad de su entrafable amigo; en el segundo, si cumple literalmente la promesa anterior de
compartir la mitad de lo ganado por la ayuda prestada, debe descuartizar a su mujer como se lo
piden.

21 Las diferencias entre el texto literario y la xilografia no necesariamente deberia explicar-
se por el uso de un grabado preexistente; la presencia del verdugo podria tratar de atemperar la
crueldad de la escena, considerada como impropia de un caballero.
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GRABADO 7
Oliveros de Castilla
(Burgos, Fadrique de Basilea, 1499, fol. gVIv)

GRABADO 8
Tristdn de Leonis
(Burgos, Juan de Burgos, 1501, fol. XXVIr)
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correspondiente al episodio de la isla del Ploto: “{Capitulo XXIII:] De cémo don
Tristan, por la costumbre de la tierra y de la isla, fizo cortar la cabeca a la dueiia,
de que ubo gran pesar, e fizolo con mas no poder” (51). La decapitacién como cas-
tigo es un motivo recurrente en los m4s diferentes ambitos folcléricos y cultos,
reflejado en varias entradas del indice de motivos de Stith Thompson (1966), pre-
sentes todas ellas en la literatura caballeresca: “Q421. Punishment: beheading”;
“Q421.0.4. Beheading as punishment for murder”, y “S133. Murder by beheading”.
Sin analizar sus numerosas variantes, de las que no dan cuenta estos indices, en
la literatura caballeresca se trata de una situacién que, referida a una dama,
reviste connotaciones especiales. Dada su condicién y la orden que profesan, los
caballeros, por lo general, no atacan a una mujer indefensa a quien teéricamen-
te deberian proteger, pues no sélo quebrarian la costumbre caballeresca sino que
ademaés harian prevalecer su fuerza contra alguien indefenso. Solamente en cir-
cunstancias excepcionales, como el castigo por un hecho muy grave o el cumpli-
miento de una palabra dada, el motivo es asumido por los protagonistas o alguien
cercano a ellos, como sucede en el Oliveros, del mismo modo que en el Tristdn,
obra en la que el héroe no mata a la duefa, sino que manda ejecutarla a un ter-
cero. Esta situacion explica mucho méds coherentemente la xilografia, con Tristan
mirando y preocupado y el verdugo a punto de ejecutar a la mujer. El detalle de
la corona podria interpretarse como el equivalente inexacto de su sefiorio sobre
la isla.

La imagen insertada por Juan de Burgos en su edicién del Tristén (1501)
tuvo que servir de modelo. Representa a un hombre que estd punto de decapitar
también con una enorme espada a una joven que junta sus manos en actitud de
rezo (GRAB. 8). El gesto y la aureola de santidad de la joven permiten relacionar
el grabado con motivos iconograficos de las vidas y martirios de los santos (con-
vendria establecer un indice) sumamente reiterados en la hagiografia, aspecto de
cierta relevancia por su relacién intergenérica en la que ahora no me puedo de-
tener (Barios, 2003: 65-70). En efecto, la Leyenda de los santos editada por el pro-
pio Juan de Burgos (h. 1499-1500), de tan compleja difusién en los siglos XVI y
XVII (Aragiés, 2000), inserta idéntica xilografia en siete diferentes vidas: “La
vida de santa Juliana virgen” (fol. LXIIr); “La vida de santa Margarita virgen”
(fol. CXXXIIv); “Lavida y martirio de santa Eufemia virgen” (fol. CLXXXIIv); “La
vida y martirio de sancta Cecilia virgen” (fol. CCXIVv); “La vida de sancta
Apolonia virgen y martir” (fol. CCLXXIVv); “La vida de sancta Susanna virgen y
martir” (fol. CCLXXIIv) y “La vida de santa Eulalia de Mérida” (fol. CCXCVr).

De acuerdo con los datos anteriores, el proceso puede explicarse facilmente,
aunque sea de modo hipotético. Por el contenido del capitulo del Tristdn, Juan de
Burgos (1501) necesitaba la imagen de la decapitacién de una mujer, para cuya
ilustracién utiliz6 una vifieta preexistente en su taller, como era habitual en sus
ediciones, muy repetida en los relatos hagiograficos. No se ajustaba con exac-
titud a su nuevo contenido literario en cuanto al contexto y personajes, pero si
coincidia en la accién, lo que resultaba suficiente. En una segunda fase, muy po-
siblemente el entallador de Jacobo Cromberger entre 1503 y 1507 cre6 una
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imagen nueva ahora ya maés ajustada a su contenido novelesco, pero, como es
16gico, tuvo como referente visual la estampa de Juan de Burgos (1501), de modo
que algunos detalles de la xilografia se explican bien desde esta tradicién icono-
grifica. En una tercera fase, en el mismo taller sevillano se empleé idéntica re-
presentacién para ilustrar dos capitulos del Oliveros (1507). Después de este largo
proceso, es 16gico que respecto al grabado originario de Fadrique de Basilea (1499)
se haya producido cierta degradacién tanto desde la perspectiva del vinculo entre
texto literario e imagen como desde una 6ptica artistica. Ahora solo me interesa
destacar una modificacién que afecta a su ordinatio, en este caso mejorada. En
la edicién princeps (1499), la xilografia (GRAB. 7) ilustraba el capitulo 73, pero de-
beria haberse incluido més coherentemente en el siguiente, rectificacién que no
sabemos si la introdujo Cromberger (1507) o estaba ya en el modelo previo.

Unas ediciones perdidas

He dejado para el final el anélisis de una de las im4genes mas complejas por
los problemas cronolégicos que plantea. Juan de Burgos publicé la obra de
{Johannes de] Ketham Fasciculus medicinae = Epilogo en medicina y cirugia o
Compendio de la salud humana conjuntamente con el Tratado de la peste de
Vasco de Taranta y el Liber physiognomiae (en castellano) de Michael Scotus
(Burgos, 15 de mayo de 1495). La primera de ellas se habia publicado por vez
primera en Venecia (1491), con notables estampas, importantes como vehiculo de
transmisién de conocimiento. También incluye alguna Juan de Burgos, pero
ahora solo me interesa la del comienzo de su novedoso Tractado noveno, inexis-
tente en la edicién anterior de Pablo de Hurus (Zaragoza, 1494): “De la genera-
cién o formacién de la criatura que es dicho cerca de los médicos de natura fetus
o de generacione embrionis” (fols. 65v-68v) 2. Con ciertos problemas de perspec-
tiva (GRAB. 9), se representa a una pareja en un lecho que parece estar debajo de
un baldaquino o una tienda semicircular. Sus cortinajes abiertos dejan ver a un
varén recostado con su mano derecha en su mejilla, como si estuviera dormido,
y a una mujer semiincorporada en la cama, zon sus manos juntas en actitud de
rezo o de stplica. Dirige su mirada a un 4ngel suspendido, que con su mano iz-
quierda parece sostener las cortinas entreabiertas mientras que extiende el in-
dice de su derecha. La situacién se ajusta a la tradicién iconografica: “les autres
doigts étant pliés, et donc la main partiellement fermée, le doigt pointé est en effet
le signe d’'une pensée ou d’'une volonté qui se propose ou s'impose” (Garnier, 1982:
165). El indice que apunta hacia una direccién puede equivaler a una orden o a
una acusacidn, aunque el estudioso francés comenta que “la seule désignation
d’un objet ou d’une personne ne donne pas la signification de 'image” (Garnier,
1982: 165).

22 E] texto de Hurus termina con el correspondiente tratado fisiognémica, como se indica en
sus ultimas palabras: “E esto abaste acerca de la sciencia de la phisonomia” (Vindel, 1949: 187).
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GRABADO 9
Baladro del sabio Merlin
(Burgos, Juan de Burgos, 1498, fol. XLIr)
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GRABADO 10
Ap. Ketham, Epilogo en medicina
“Noveno tractado. De la generacién o formacién de la criatura”
(Pamplona, Arnao Guillén de Brocar, 1495, fol. 68v)
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El vinculo entre la imagen y el texto parece claro en el comienzo de un tra-
tado que versard sobre la procreacién. La minima descripcién de Kurz no ofrece
ninguna duda del significado que le otorga: “konkubinat” (1931: 221, 20). La pre-
sencia del angel podria constituir un enigma, que trata de resolver E[milio]
Flerndndez] G[onzélez] en la descripcién de una copia de este modelo (GRAB. 10)
realizada en Pamplona por Arnao Guillén de Brocar, 10 de octubre de 1495: “Ter-
mina la obra con el Tratado de la generacién en el que se incluye una bella estam-
pa representando la anunciacién del nacimiento de un hijo a un matrimonio”
(Ex-libris, 2000: 241)*3. A pesar de todo, pequefios detalles de la xilografia no se
avienen bien con este contenido.

Juan de Burgos ilustré al menos dos obras artiricas con la misma imagen:
El Baladro del sabio Merlin (1498) y el Tristdn de Leonis (1501). En la primera,
se incluye en el capitulo 19: “Cémo el rey Artur dormid con su ermana por yerro
de no conoscer quien ella fuese, e ovo un fijo en ella que ovo nombre Morderit, por
el qual recibié mucho dafio toda tierra de Londres, como adelante se dird”
(Bohigas, ed., 1957: 1, 188; en adelante todas las citas remiten a esta edicién). En
este nuevo contexto todos los “signos flotantes” del grabado adquieren una total
coherencia. El rey Arturo se habria citado con su desconocida hermana:

Pasados algunos dias, después de mucho requestada esta sefiora, fué fecho concier-
to entre ella y él que, en el canpo, armase el rey una tienda muy rica, a manera de
pavellén, e alli secretamente vernia a verse con él, e asi fué fecho. E estando muy
reposada la gente, la reyna desperté e vi6é una grand luz de un dngel, que le denun-
ci6 el pecado que contra Dios cometia, en que aquél que con ella estava era su deudo
e muy principal, e “porque el tiempo adelante te mostrarad el yerro que agora hazes,
no declaro mas”. Asi qued6 aténita la reina.[...] E luego, la noche adelante, el rey sofi6
un sueflo que le parescia que estava... (I, 188).

La bibliografia sobre el incesto de Arturo y su hermana resulta abrumado-
ra, habiéndose enfocado desde las mas diferentes perspectivas, entre la que sélo
destacaré algunos trabajos cldsicos o0 mds sugerentes: desde sus posibles origenes
célticos (Varin, 1979), su evolucién (Bruce, 1927), sus sentidos (Frappier, 1972),
combinados estos con sus diferentes desarrollos en el ciclo de la Vulgata
(Gouttebroze, 1994), o en el de la Post-Vulgata (Bogdanow, 1986 y Lendo, 2003,
a cuya bibliografia remito). Sin duda alcanza una mayor importancia y unos
nuevos significados en este ultimo ciclo, del que depende el texto espaiiol
(Bogdanow, 1966, Gracia, 1991 y 1996, Lendo, 2003). Desde una perspectiva re-
ligiosa y antropolégica, la destruccién del reino debia estar motivada por algin
grave “pecado”, anélogo a su resultado, sin que tampoco se acuse al rey de haberlo
cometido, pero sin que se omita su responsabilidad. Sin embargo, en el texto de
Juan de Burgos aparecen los detalles que nos interesan, omitidos en su antece-
dente francés, la Suite de Merlin:

Li rois vit la dame de grant biauté plainne, si 'ama moult durement et le fist
demourer en sa court. II. mois entiers, en tant qu’en chelui terme il gut a li et

% (GRAB. 10). La reproduce Vindel (1950: 201).
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engenra en li Mordrec, par cui tant grant mal furent puis fait en la terre de Logres
et en tout le monde.

3. Adont conut li freres carneument sa serour et porta la dame chelui qui puissedi
le traist a mort et mist a destruction et a martyre la terre, dont vous porrés oir viers
la fin dou livre. Quant la dame s’en fu ralee en son pais, une moult grant aventure
avint au roi Artus en son dormant (Roussineau, ed., 1996 : 1-2).

Podriamos pensar que los cambios se han producido en una tradicién hispa-
na previa, pero La demanda del sancto Grial, cuyo texto también depende de la
Suite de Merlin, sigue muy de cerca la versién francesa anterior, por lo que el
texto que le sirvié de base no tuvo que ser muy diferente del editado ?*:

E tanto que la vio, enamorose mucho della, e hizola morar en su corte quince dias,
e durmio con ella, e hizo con ella a Morderec, por que despues fue fecho mucho mal.
CAp. CXLV.- Del fuerte suefio que sofio el rey Artur.

Y assi durmio el hermano con su hermana, e fizo ay al que lo traxo despues a muerte,
assi como dira despues encima de la gran historia de Langarote del Lago. Mas
quando la duefia se torno para su tierra, la primera noche despues el rey sofio vn
suefio... (Bonilla, ed., 1907: 53).

En lo que se me alcanza, los datos representados en la xilografia, cita en una
tienda y presencia del 4ngel que anuncia de forma amenazadora el pecado y la
desgracia futura, son peculiares del texto impreso por Juan de Burgos (cfr. Gracia,
1991: 109-110, nota 108). Resulta arriesgado atribuirle la paternidad de estas
variaciones porque sélo contamos con una minima parte de una riquisima tradi-
cién perdida, pero dadas las caracteristicas de sus versiones todo apunta a una
innovacién surgida en su entorno. Sea como fuere, el modelo remoto y su senti-
do resulta claro: se trata de una contrafigura de la anunciacién del arcédngel san
Gabriel a Maria, de tan rica tradicién iconografica, lo que a su vez acentiia unos
nuevos sentidos: frente al milagro misterioso de la virginidad, el incesto; frente
a la salvacién redentora de Jesucristo, la destruccién de Morderete, etc. Se hace
m4s ortodoxo el sistema profético, tan bien estudiado en la literatura caballeresca
por Javier Gonzdlez %%, a la vez que resulta todavia menos casual la presencia de
la “Bestia ladradora”, producto del incesto (Gracia, 1991: 68 y ss.). Por contras-
te, las interrelaciones textuales y visuales acentdan la magnitud del pecado y
hacen mds inexorable la tragedia, ddndole un mayor sentido diddctico.

Idéntica xilografia se incluye en uno de los ditimos episodios del Tristdn de
Leonis:

Dize la historia que don Tristan estuvo en la corte del rey Mares luengo tiempo. E
un dia Tristan e la reina estavan en una cidmara sobre un lecho, e la reina cantava

% No difiere mucho de la Le Morte D’Arthur de sir Thomas Malory: “Y como era muy hermo-
sa dama, el rey concibié gran amor por ella, y deseé yacer con ella. Y acordados ambos, engendré
en ella a Mordred, siendo como era su hermana, por parte de 1a madre, Igraine. Y permanecié ella
un mes, y a la postre parti6. Entonces el rey tuvo un suefio maravilloso del que fue muy espanta-
do” (1985: 1, 19, 46).

% Para sus multiples referencias, véase Eisenberg- Marin, 2000. Puede consultarse una actua-
lizacién bibliografica caballeresca en nuestro sitio zaragozano “clarisel.unizar.es”.
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e Tristan tafiia una harpa, e estavan assi en gran plazer. E después que ovieron
taiido e cantado, adormiéronse. E Aldaret, que queria mal a Trist4an, andava por le
hazer dar la muerte, si él pudiese. El estava en un lugar donde los podia bien ver,
e vefa todo lo que fazian. E estando dormiendo los dos amados, vino una boz del dngel
encima la cama e dixo:

—Esta noche morird el buen cavallero.

La reina, que esto oy6, desperté espantada, e no sabia qué cosa fuese, e rogava a Dios
que no fuese su Tristan. E asi, muy triste, se torné a dormir (173).

Como indica Cuesta Torre, las ediciones castellanas se diferencian de “sus pa-
rientes italianos y francés” en “el anuncio celestial de 1a muerte del héroe, que son
los tnicos en ofrecer” (1994: 147). De nuevo nos encontramos con una escena
innovadora, cuya ilustracién con la misma imagen que la del Baladro potencia las
relaciones intertextuales. A pesar de los evidentes matices diferenciadores entre
ambas obras, en los que no voy a insistir, los dos episodios recrean amores
adulteros y en los dos casos un dngel, sea mediante su presencia o sélo con su voz,
anuncia un futuro trdgico. Comparativamente, en el Tristdn el vinculo entre texto
e imagen se ha debilitado en detalles menores, pero de acuerdo con el desarrollo
novelesco sigue siendo muy estrecho, hasta el punto de que podriamos pensar en
la intervencién de unas mismas manos refundidoras.

Antes de 1507 en los talleres de Cromberger se debié de imitar este modelo
(GRAB. 6) para ilustrar idéntico capitulo, el LXXX, con unos trazos mas simples,
menos recargados y varias divergencias: se ha modificado e invertido la perspec-
tiva (el dngel aparece a la izquierda y el lecho est4 a la derecha), a la vez que la
ctpula semicircular de la tienda, que podria interpretarse como baldaquino, ha
desaparecido; por su parte, el componente erético (“pecaminoso”) se ha incremen-
tado en la imagen, pues la pareja esta desnuda en la cama, lo que resulta percep-
tible en la parte superior del hombre y porque la mujer, semiincorporada,
muestra sus pechos.

De nuevo en una fase posterior, en 1507, se volvié a emplear en el capitulo
75 del Oliveros de Castilla de forma ya mucho mas lejana, pues el tnico nexo de
unién podria establecerse por la ilustracién de la noche de bodas: “Cémo el rey
Oliveros cas6 su hija con el rey de Algarbe y de la muerte del rey Oliveros y de
la reyna su muger” (309). Evidentemente, los vinculos entre la imagen y el texto
quedan forzados, buena prueba de (re)utilizacién de un grabado preexistente,
como todos los analizados hasta ahora. Desde un punto de vista cronolégico nos
encontramos ante la confirmacién de la tesis de Luzdivina Cuesta, corroborada
ahora con otros mecanismos y mucho mds compleja en fechas y transmisién de
lo que Griffin apuntaba (1991: 244, nota 34). Con antelacién al 4 de junio de 1507
Jacobo Cromberger disponia de unos grabados confeccionados para el Tristdn de
Leonis, y resulta légico pensar que fueran creados en sus talleres. En consecuen-
cia, esta edicién perdida tuvo que realizarse por lo menos entre 1501 y 1507. Si
surgio en los talleres de Cromberger, la hipétesis mas plausible, se tuvo que com-
poner con posterioridad al 14 de marzo de 1503, dia en el que Estanislao Polono
y Jacobo Cromberger editaron su primer libro. Sin embargo, los grabados se pres-
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GRABADO 11
Baladro del sabio Merlin
(Burgos, Juan de Burgos, 1498, fol. XXXVIv)
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taban, compraban, copiaban, etc., por lo que estas tltimas fechas habra que to-
marlas con mas precaucién. No obstante, en la iconografia sevillana anterior es-
tudiada por Portillo (1980) no he atisbado ningin modelo con el que se pudieran
relacionar.

Por otra parte, el mismo problema surge con la primera edicién del Baladro
del sabio Merlin. Por todos los datos esgrimidos, a mi juicio la imagen se compuso
para ilustrar este incunable, al que se acomoda bien desde una 6ptica iconogra-
fica: la imagen guarda una estrecha relacién con otra empleada en la misma obra
[GRraB. 11], tanto por su contenido como por su estilo. Del Baladro después pasaria
al Tristdn (1501), si bien las fechas de su empleo no se ajustan a las esperadas.
La xilografia existia en los talleres de Juan de Burgos en 1495, y fue empleada
en un contexto mucho menos adecuado, un tratado de medicina, sin que viniera
exigido ni por la materia, ni por la disposicién, ni por el tipo de libro. Todo apunta
a que la edicién del Baladro de 1498 no es la primera surgida del entorno de Juan
de Burgos. Finalmente, de la misma manera que Jacobo Cromberger utilizé
buena parte de los grabados del Tristdan para el Oliveros (1507), posteriormente
pasaron a ilustrar las ediciones de los cuatro primeros libros de Rodriguez de
Montalvo, lo que plantea otros nuevos problemas. De momento, me interesa des-
tacar que aproximadamente una tercera parte de los grabados de las ediciones
cromberguerianas del Amadis, o de sus imitaciones, no han sido confeccionados
ex profeso para dicha obra, sino que proceden del Tristdn de Leonis, y han sido
creados entre 1501-1503 y 1507 26, Me parece légico que dos de los impresores méds
interesados por la literatura caballeresca, Juan de Burgos y Jacobo Cromberger,
sean los principales generadores de algunos de los modelos de las xilografias ca-
ballerescas mads reiteradas, posteriormente incrementadas por el desgaste de sus
matrices y por la publicacién de nuevos textos.
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CONSTRUCCION DEL PERSONAJE Y ENTRECRUZAMIENTO
DE DISCURSOS EN EL QUIJOTE DESDE UNA POETICA
DEL RELATO DE VIAJES

Soria M. CARRIZO RUEDA
Universidad Catdlica Argentina
Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas

RESUMEN

El analisis de los rasgos que van construyendo la individualidad del personaje cervantino, de-
muestra que cada uno de ellos y no solo su locura, constituye un estimulo para que el hidalgo aban-
done los limites de su existencia habitual y enfrente los desafios de los caminos. El resultado es que
las diversas alternativas de sus itinerarios y las variadas perspectivas desde las que se presentan,
hacen que en la novela se entrecrucen distintos tipos de discurso sobre el viaje. Los contrastes entre
ellos actuardn como uno de los resortes mas efectivos de la plurivocidad del texto. Liberaran ademas
a la novela, de los cédigos sobre desplazamientos propios de sus formas primigenias, como los que
condicionaban el viaje de picaros, caballeros andantes o amantes peregrinos. En este contexto, hay
que destacar la funcionalidad de la variada tipologia de las interpolaciones.

ABSTRACT
Building up of the Character and Interweaving of Discourses in Don Quixote from the
Perspective of a Poetics of Trave!l Narrative

The analysis of the traits that build up Cervantes’ character demonstrate that each of them,
and not only his madness, stimulates him to abandon the limits of common existence and face the
challenges of the roads. As a result of this, the various alternatives in his itinerary and the different
perspectives from which they are shown cope in the interweaving of diverse types of discourses
regarding travel. The contrasts among them act as one of the most effective causes of the textual
plurality of meaning. Besides, they free the novel from the typical codes of displacement in its
primitive forms, such as those that limited the travels of picaros, erring knights and pilgrim lovers.
In this context, it is important to highlight the function of the different types of interpolations.

1. La construcién del personaje

1.1. ;Locura per se o sintomas resignificados?
Si Alonso Quijano hubiera vivido en el siglo XV y no entre el XVI y el XVII,
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si hubiera sido un caballero en lugar de un hidalgo rural y si hubiera narrado
encuentros con gigantes y otras mirabilias como experiencias de un viaje a la
India, no habria pasado a la historia como un demente que confundia ficcién con
realidad sino como un personaje sin duda excéntrico, pero con los pies bien plan-
tados sobre el terreno de su contexto sociocultural.

En un mundo donde Suero de Quifiones podia organizar un montaje con com-
bates por el honor caballeresco y el amor de una dama como el del “Passo honro-
so” —con el benepldcito de su rey y de varias cortes europeas— (Riquer,1967:
52-58), en un siglo en el que numerosos ejemplares del Libro de Mandeville con-
tinuaban propagando fibulas sobre las regiones del Océano Indico (Rubio Tovar,
1986: 56 y 61), no hubiera resultado extrano que un hombre de alta alcurnia sa-
liera a competir con quienes llevaban a cabo proezas dignas de paladines legen-
darios o iban al encuentro de personajes y situaciones que superaban todo lo
imaginable.

El éxito que tenian, durante el siglo XV, tanto los relatos caballerescos como
las fantasiosas descripciones del “fecho de la India” permitia, a quienes poseian
los medios econémicos necesarios, tratar de que su realidad se convirtiera en la
concrecién de aquellas ficciones, pues no contaban con que podian existir barre-
ras definidas entre una y otras 1.

Las conductas de D. Quijote dependen pues para determinar un estado de
locura, de las circunstancias temporales, espaciales y sociales en las que se pro-
ducen. Y asimismo, de la potenciacién que generan sus interrelaciones.

Puede apreciarse que el hidalgo conserva, alrededor de 1600, una mentalidad
ante lo ficcional que no era tan insélita apenas un siglo atrds. En su época ya se
hallaba en retroceso, pero digo “en retroceso” y no “definitivamente superada”
porque en este punto interviene la interrelacién con lo espacial. El error de D.
Quijote, para sus contemporaneos, consiste en creer que lo maravilloso puede
estar a pocos pasos de su aldea, pero si hubiera esperado encontrarlo en las
Nuevas Indias no hubiera resultado nada extrafio. Después de todo, quienes con-
fundieron los manaties con sirenas no estaban tan alejados del proceso mental
que le hizo ver a nuestro hidalgo, gigantes en el lugar de molinos. No resulta in-
sélito que lo obnubilara la gran altura y que su imaginacién viera un bracear fu-
rioso en el movimiento de las aspas si los conquistadores creyeron que un animal
tan horrible podia ser una seductora mujer solo porque se fijaron en sus mamas
(un caso freudiano, sin duda).

En cuanto a lo social, D. Quijote, aferrado a los restos de las pasadas glorias
de su linaje, no repara ni en lo exiguo de sus medios ni en su ubicacién dentro del

! Sefiala Riquer al respecto: “...la novela caballeresca —Jehan de Saintré, Curial, Tirant— re-
fleja una auténtica realidad social, sin desfigurarla ni exagerarla, y las cronicas particulares del
siglo XV —libros de Boucicot, de Lalaing, E! Victorial- narran los hechos histéricos que llevaron a
término caballeros que luego fueron modelos vivos para novelistas. Pero estos caballeros reales e
histéricos estaban a su vez, intoxicados de literatura y actuaban de acuerdo con lo que habian leido
en los libros de caballerias. Es un circulo vicioso que nos lleva a una especie de proceso de 6smosis.”
(1967: 12).
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orden jerarquico de la nobleza. Pero este mecanismo de negacién de los limites
impuestos por las coordenadas sociales se asemeja al de tantos nobles que encu-
brian la pérdida definitiva de su protagonismo durante los Siglos de Oro, por
medio de torneos, juegos de cafas y sortijas, pasos de armas y otros deportes que
eran un remedo de modos y costumbres de la época de esplendor de la caballeria
medieval?.

Avalle Arce ha estudiado las teorias de la época de Cervantes acerca de las
facultades del alma y de los humores del cuerpo, y ha sefialado sus relaciones con
el estado de desequilibrio de D. Quijote (1976: 108-112, 114-118 y 120-123). Asi-
mismo, se ha intentado analizarlo desde la psiquiatria del siglo XX. Pero a mi
juicio, es necesario considerar también su demencia a través de los elementos
textuales y contextuales que construyen la identidad del personaje, pues desde
tal perspectiva se llega a constatar que el hidalgo no presenta rasgos que repre-
senten en un nivel de absoluta abstraccién, “locura”. Como se ha visto, el contexto
en el que se presenta cada uno de ellos, es el que los resignifica con tal sentido y
hay adem4s, entrecruzamientos que influyen para que se potencien unos a otros.
Pero no aparecen sintomas netamente diferenciados de ciertos aspectos que los
receptores de Cervantes o sus antepasados no muy lejanos tenian por “normali-
dad” ®.

Las novelas de caballerias actian como detonantes por un dafio en la facul-
tad imaginativa sumado a un problema de los humores segin sus contempora-
neos o por cuestiones propias de la psicologia clinica, seguin los nuestros. Pero
resulta interesante recordar respecto a esta cuestién, el juego que propone César
Gonzaga en una tertulia descripta por Castiglione en El Cortesano.

Quien fue primo y amigo intimo del autor, sostiene que “[...] a todos nos
parece que somos muy sabios, y més por ventura en aquello que somos mds locos
[..)” (Cap.I) (Reyes Cano, 1984: 70). Y termina declarando: “Asi que tengo yo por
cierto que en cada uno de nosotros hay alguna simiente de locura, la cual si se
granjea, puede multiplicarse casi en infinito. Por eso querria que nuestro juego
fuese agora disputar esta materia y que cada uno dijese, habiendo yo de enloque-
cer publicamente en qué género de locura daria y sobre qué cosas se fundarian
m4és aina mis desatinos. [...] E]l mismo juego se haga en los otros, guardando la
orden de nuestros juegos, y cada uno procure fundar su opinién sobre algin ver-
dadero argumento”.

Si D. Quijote hubiera participado de un juego semejante antes de enloquecer,
(alguien podria haber deducido que la falta de razén lo empujaria a recorrer los
caminos, buscando aventuras heroicas y experiencias insélitas? Quiz4 si. Y pro-
bablemente se hubiera fundado en argumentos como los que siguen.

?Véase en el Volumen Complementario de la edicién que utilizo del Quijote, 1a lectura que
hacen Rico y Forradellas del Cap.I de la Primera parte (1999: 16-18).

* Si consideramos también como contextualizador, el nivel cultural, es necesario recordar que
el ama cree que los encantadores pueden esconderse en la biblioteca de la casa (I, VI), (Rico, 1999:
77).
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1.2. Una mezcla explosiva

D. Quijote, con su figura desgarbada y sus 50 afios —muchos para la época—
encarna evidentemente, una representacién parédica del joven y apuesto héroe
caballeresco. Antes de que lo sefialaran los comentaristas de la novela lo subra-
yaba su sobrina con arrogancia juvenil y cruda franqueza castellana (11, VI),
(1999: 674)*. Sin embargo, desde los primeros renglones, no es la imagen de al-
guien ya achacoso la que transmite el texto. Es “gran madrugador y amigo de la
caza” (1, I), (1999: 36) lo cual connota un fisico atin con energias. Las mismas sin
duda, que le permitirdn soportar tan duras andanzas. Es un principio de indivi-
duacién que se destaca dentro del prototipo que representa al principio —“... un
hidalgo de los de ...” (1, I), (1999: 35)~ y a medida que avance la novela seran los
rasgos individualizadores los que se irdn imponiendo en la construccién del per-
sonaje.

Interesa subrayar al respecto, las siguientes citas. “El era algo curioso y siem-
pre le fatigaban deseos de saber cosas nuevas” comenta el narrador cuando tal
condicién lleva al protagonista nada menos que a variar su itinerario (II, XXIV),
(1999: 832). Y un capitulo més adelante senala el mismo D. Quijote: “el que lee
mucho y anda mucho vee mucho y sabe mucho” (Il. XXV), (1999:842)°. Ambos
textos se refieren a una caracteristica del hidalgo que es su fuerte deseo de cono-
cer y saber, rasgo indudablemente corroborado por las lecturas que sus discursos
ponen en evidencia . Pero en estas citas importa destacar que tal deseo aparece
como algo que no se agota en lo libresco sino que necesita de la complementacién
que constituye ir en busca de lo que ensefian las propias experiencias.

Otro aspecto que es preciso poner de relieve en el proceso de individuacién
es el gusto por el teatro que tenia el joven Alonso, el cual queda de manifiesto en
el encuentro con los comediantes: “Andad con Dios, buena gente y haced vuestra
fiesta, y mirad si mandais algo en que pueda seros de provecho que lo haré con
buen 4nimo y buen talante porque desde mochacho fui aficionado a la caratula,
y en mi mocedad se me iban los ojos tras la farandula” (I, XI), (1999: 715).

Deseos de conocer el mundo de primera mano, el entusiasmo juvenil —atn no
extinguido— por el histrionismo y la emocién de la comedia, los recuerdos —en
medio de las estrecheces y la rutina aldeana— de la existencia supuestamente bri-
llante que alguna vez llevaron los suyos, energia fisica todavia no vencida por la
edad aunque ya amenazada por el declive, y demasiado tiempo muerto: “...los
ratos que estaba ocioso —que eran los mads del afio—...” (I. I), (1999, 37).

Ademas, este hombre que en algunos aspectos de su personalidad parece no

4 Es de notar, que el hidalgo finge que solo ha oido la referencia a que no es caballero y lleva
sus disquisiciones hacia las cuestiones del linaje (1999: 674-675).

5 Se trata de un aforismo repetido por Cervantes en varias ocasiones (1999: 842, n.38).

% Es la manifestacién del ingenio, consecuencia de su temperamento colérico, descripto por
Covarrubias como “una fuerza natural de entendimiento, investigadora de lo que por razén y dis-
curso se puede alcanzar en todo género de ciencias, disciplinas, artes liberales y mecénicas, suti-
lezas, invenciones y engafios”. Citado por Avalle Arce (1976: 122).
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haber salido de la Edad Media, presenta también ciertos rasgos que pueden lla-
marse “renacentistas” y que considero que son un ingrediente mas —y muy impor-
tante— de los que hacen explosiva la mezcla arriba descripta.

En un estudio sobre el Renacimiento que, a pesar de los muchos afos trans-
curridos desde su publicacién, aporta una serie de sefialamientos valiosos sobre
aspectos claves de la época, Bizzilli subraya como un hecho fundamental el des-
cubrimiento del “sentido del devenir”, de “comprender la vida como una evolucién
creadora” (1935: 68). Estudia la obra de Nicolds de Cusa y sostiene: “[...] lo que
hay en Nicolds de nuevo es su intuicién del mundo y de la vida como un movi-
miento, un esfuerzo, una tentativa de realizacién. Esta es su manera directa de
concebir la individualidad como una fuerza creadora” (1935: 73).

En el Quijote, la concepcién de la vida que tiene el personaje es la de una
tensién permanente hacia aquello que considera la finalidad que al cabo le dara
sentido. La monotonia de su existencia pueblerina, sin otro objeto que sobrevivir,
es lo opuesto a las preocupaciones por “el aumento de su honra” y “el servicio de
su republica” (I, I), (1999: 40), argumentos que respaldan su decisién de hacerse
caballero andante y que reiterard a lo largo de la novela.

Esta actitud recuerda las teorias de Giordano Bruno citadas por Bizzilli,
quien las sintetiza en los siguientes términos: “A un espiritu licido y elevado se
une la innata necesidad de actividad que aguijonea el amor a la justicia, a la di-
vinidad, a la verdad, a la gloria. Aquellos hombres hablan y obran, no como re-
cipientes o instrumentos, sino como artifices que trabajan cerdamica. [...] Tienen
el sentimiento de su propia dignidad” (1935: 94).

A medida pues que la novela se desarrolla, el proceso de construccién del
personaje va sumando rasgos de individuacién’ que abren un interrogante:
jcudnto pesaron tantos y tales estimulos previos para que las novelas de caballe-
rias pudieran determinarlo a lanzarse a los caminos?

2. El discurso del relato de viajes

2.1 Cuestiones tedricas

Ya tenemos cabalgando por la geografia espaiola de fines del siglo XVI, a un
personaje que carga con un pasado aparentemente poco satisfactorio y que cree
que ha llegado la hora de hacer realidad muchos suefios. Es necesario detenerse
entonces en una serie de aspectos tedricos sobre la escritura del viaje para inda-
gar las caracteristicas, la funcionalidad narrativa y la forma de textualizacién del
que él realizara.

El viaje como tema, motivo o simbolo aparece en todo tipo de texto desde muy
variadas perspectivas y en las mds diversas coordenadas espacio-temporales. El

7 Cabe sefialar que las tres citas mencionadas aparecen reunidas en los capitulos XXIV y XXV
de la Parte II. Se van reforzando ademas ciertos rasgos, como su referencia orgullosa a que habia
conservado intacta la dentadura, que testimonia su buena salud (I, XVIII) (Rico, 1999: 198).
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panorama es a todas luces, abrumador. Pero si se pasa del nivel de los conteni-
dos al de los aspectos formales de los discursos, pueden distinguirse dentro de ese
ingente corpus ciertas constantes que permiten llegar a establecer modelos gené-
ricos. Y éstos son los que proporcionan al critico elementos cuyo examen y con-
frontacién posibilitan a su vez, el trabajo analitico e interpretativo de los textos.
Revisaremos por lo tanto, muy sintéticamente, ciertos principios bdsicos re-
lativos a la escritura del viaje y a los paradigmas teéricos que nos interesan 8.

Los caballeros que durante el siglo XV participaban en desafios como el de
Suero de Quifiones, emprendian viajes muy costosos para adquirir fama de va-
lientes, esforzados, invencibles, etc. Las crénicas que los registraban, como la
que mandé redactar Suero para inmortalizar su “Passo honroso”, evidencian la
idealizacién de los caballeros y de su clase social por encima de cualquier otro
propbésito.

Debe distinguirselas por lo tanto, de los “relatos de viajes propiamente
dichos” ya que en éstos es el itinerario el protagonista fundamental. Los caminos
recorridos, los lugares visitados, los personajes que van apareciendo, son objeto
de todo tipo de préacticas descriptivas. Y asimismo, las referencias a sucesos que
protagonizan los viajeros, que presencian o que les son narrados, tienen como
funcién calificar y/o revelar diferentes aspectos del mundo por el cual se va de-
sarrollando el viaje.

Es verdad que en los relatos donde el viajero aparece con nombre propio —sea
el narrador en primera persona o no— es bastante comin que se vaya perfilando
determinada personalidad a través de las alternativas del itinerario. Pero la
causa proviene de que el “relato de viajes propiamente dicho” constituye un
género mixto de cardcter documental-literario, en el cual esta doble condicién es
inseparable. Es decir, que a diferencia de la “guia”, donde lo documental es prac-
ticamente excluyente y se presenta a través de una simple adicién de informacio-
nes, el relato de viaje va configurando los testimonios documentales a través de
una serie de recursos propios de la “literaturidad”. Y uno de ellos es la construc-
cién del personaje viajero.

Es necesario precisar que en las crénicas mencionadas mas arriba, también
se lleva a cabo dicha construccién pero los recursos son distintos. En el discurso
cronistico, las acciones cobran interés por si mismas. El lenguaje trabaja basica-
mente para poner en relieve cada una de ellas y la narracién se estructura me-
diante su encadenamiento.

En cambio, en el relato de viajes, las acciones siempre cumplen una accién
adjetiva en relacién con una “imagen del mundo” que surge como resultado de las
descripciones de los mds variados elementos percibidos durante el itinerario.
Aunque Pero Tafur intente muy sutilmente su autoidealizacién a lo largo de

® En otra oportunidad, he desarrollado una serie de propuestas teéricas sobre el tema y las he
ejemplificado con el anadlisis de algunos textos, en particular del de Pero Tafur (Carrizo Rueda,
1997).
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Andanzas y viajes (Carrizo Rueda, 1997: 85-100), en definitiva, queda subordina-
da a la compleja “imagen del mundo” que despliega. Crénicas de sucesos y rela-
tos de viajes se diferencian también de aquellos textos en los que variados
aspectos de la personalidad y la vida del caballero ocupan el centro del discurso
como en E! Victorial, que constituye una “biografia caballeresca” (Beltran, 1994:
60-61). En ellos, todos los recursos estan en funcién de una etopeya, de la que
pueden formar parte, como en este caso, ciertos elementos propios del “relato de
viajes” (Lépez Estrada, 2003: 116-119).

Hemos sefialado sintéticamente, diferencias del “relato de viajes propiamente
dicho” respecto a otros géneros con los que se encuentra emparentado, como la
guia, la crénica y la biografia. Pero es preciso sobre todo, distinguirlo de otro con
el cual hasta suele confundirselo. Se trata de la “literatura de viajes”.

No basta para definir a ésta, sefialar que se trata de un género eminentemen-
te ficcional. Es un rasgo bdsico sin lugar a dudas, pero que puede dar lugar a
confusiones por el importante papel que la ficcién juega en géneros mixtos, y
porque puede también ocurrir que un texto ficcional asuma ciertas funciones
“documentales” como recurso de verosimilizacién °.

Sin embargo, en el nivel formal, hay dos caracteristicas propias de la “litera-
tura de viajes” que resultan inconfundibles. La primera radica en que mientras
el relato de viajes es eminentemente descriptivo *°, los textos que pertenecen a la
literatura de viajes siempre son narrativos y la descripcién se comporta como
ancilla narrationis. Pero hay que destacar ademads, que la marcha de la narracién
implica que las acciones se estructuren fundamentalmente, en funcién de posi-
bles desenlaces. Las secuencias narrativas van combinando situaciones “de me-
joramiento” y “de empeoramiento”, segun la cldsica definicién de Bremond, y de
esta manera se generan expectativas sobre el desenlace que activan la tensién
receptora hasta el momento de su develacién .

Ello también es valido para un final abierto o anticipado porque lo que cuenta
son las posibilidades de resolucién que sugiere el texto mismo para los procesos
vitales que narra. Dichos procesos son quienes desempeiian la funcionalidad de
mayor relevancia en el desarrollo de la trama y aunque el itinerario participa en
diversa medida en su determinacién, sus funciones son siempre solo una parte del
conjunto de causas de una peripecia existencial y/o de las alternativas que se
barajan para su resolucién (Carrizo Rueda: 2002). Pero el itinerario nunca llega
a asumir la centralidad que si ejerce en el “relato de viajes propiamente dicho”.

9 Por ejemplo, en la Vida del escudero Marcos de Obregon de Vicente Espinel, hay referencias
al cuidado de la salud, comentarios acerca del caracter de distintos pueblos, cuestiones de religién
y de politica, descripciones de ciudades y observaciones sobre la naturaleza (Carrizo Rueda, 1997:
164-165).

10 1,0 es auin en la particular utilizacién de ciertas instancias narrativas (Carrizo Rueda, 1997:
10-13).

11 Es necesario precisar que se trata de una caracteristica formal propia de la narrativa de fic-
cion —la que Barthes denominé “situacién de riesgo narrativo”-, pero que en el caso que nos ocupa
presenta como peculiaridad la presencia del tema o motivo del viaje en cuanto importante elemento
compositivo.
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Las novelas de caballerias son un acabado ejemplo de la estructura de la “li-
teratura de viajes”. Configuran un discurso narrativo alrededor de viajes de fic-
cién, con una cierta incidencia en las acciones de las particularidades del
itinerario, y un encadenamiento de los sucesos que atrapa a los receptores por
medio del suspenso que despierta saber si los protagonistas lograron o no, cémo
y por qué, los propdsitos que persiguieron a lo largo de la obra.

También el Quijote pertenece a la “literatura de viajes”. Junto con la Odisea
representan sin duda, las cumbres del género. Pero no nos adelantemos porque
con Cervantes las cosas siempre requieren una torsién més.

2.2. Algunos aspectos del desarrollo histérico del género

Los modelos genéricos son categorias discursivas que se semantizan a través
de las realizaciones concretas que constituyen los diveros textos. Es en éstos
donde se producen las variaciones que provienen del contexto sociocultural y de
los propésitos de cada autor. Mientras los componentes del nivel formal se man-
tienen casi inmutables, dichas variaciones son las que generan una historia del
género. Es preciso revisar algunas cuestiones relativas al que estamos tratando.

Los relatos de viajes orales o escritos son una de las mas antiguas formas de
intentar poner orden mediante la palabra al caos de la percepcién del mundo.
Atraviesan la historia de diversos pueblos y pueden citarse como hitos de impor-
tancia para occidente, los viajes de San Pablo en Hechos de los Apdstoles y el
Itinerarium Egeriae '?, que recogen tradiciones griegas y romanas sobre el relato
de viajes a la par que inauguran modalidades que se desarrollardn durante los
siglos medievales. A lo largo de éstos, los peregrinajes, las cruzadas, las embaja-
das y las noticias de tierras exéticas irdn conformando un paradigma (Menestd,
1994), el cual conservara vigencia en la Edad Moderna y llegara a influir en las
crénicas de América (Carrizo Rueda, 1997: 159-160).

El género se fue desarrollando de un modo marginal. No habia referencias
orientadoras dentro de los c6digos retéricos y entre sus autores no encontramos
figuras consagradas por los teéricos de las letras !*. Puede decirse que estos re-
latos eran como criaturas huérfanas que debian buscar por si mismas el modo de
sobrevivir. Y lo hicieron con medios iguales a los de cualquier desamparado:
estructurando sus propios cédigos de acuerdo con sus necesidades y asimilando
de las normas de la cultura oficial lo que les era 1til para sus fines. Asf fue toman-
do cuerpo una poética no escrita pero que crecié y se mantuvo llena de vida por
la tradicién oral y escrita.

2 Su origen esta cercado por interrogantes y las conclusiones méas recientes solo han podido
proponer alternativas. Es una epistola o conjunto de epistolas que una monja, una dama o una
simple peregrina, que provenia de Galicia o de la Galia, redacté entre el 381 y el 384 o entre el 414
y €l 416 (Menest6, 1994: 542-545).

13 Quiza la tnica excepcion es la Satira V del Libro I de Horacio, conocida como Viaje a Brindisi,
la cual presenta una serie de caracteristicas que permiten considerarla un “relato de viajes propia-
mente dicho”. Pero la escasa importancia que durante siglos prestaron al género los estudios litera-
rios, hizo que no se la analizara desde esa perspectiva (Carrizo Rueda: 1997, 35-38 y 2003: 262-266).
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Su marginalidad también les otorg6 por supuesto, una serie de libertades de
las que no disfrutaban los géneros mas codificados y asi se gener6 su peculiar
caracter multivoco. Tenian propésitos informativos pero la vitalidad del material
que manejaban exigia recurrir a procedimientos y arquetipos propios de la ela-
boracién literaria. Seguian la consigna de recoger todos los datos posibles y en-
tonces, al lado de informaciones que buscaban meticulosamente la objetividad,
aparecian otras que entraban-de lleno en el terreno de lo fantastico. Solian querer
responder a altos ideales pero la realidad, que no podia ni debia ser soslayada, se
colaba por todos lados y hasta los hechos més vulgares se integraban tranqui-
lamente en el relato. Por las mismas razones, al lado de Papas, Emperadores, Reyes
y Grandes se hacia presente el pueblo llano, desde laboriosos burgueses hasta ca-
ravanas de mendigos; a menudo, para indagar —esto es muy importante— la acti-
tud de los gobernantes con sus gobernados . Esta rica cantidad de materiales con
los cuales habia que configurar el gran espectéculo del mundo, obligaba muchas
veces a apartarse de la organizacién del discurso —basada casi siempre en el itine-
rario y el orden cronolégico (Pérez Priego: 1984, 223-232)-y a optar por la acumu-
lacién. De ahi sus abundantes interpolaciones que pueden llegar a desorientar al
lector actual pero que como veremos, son un elemento fundamental en un estudio
de la evolucién de este tipo de relato y de sus muy probables influencias a mi jui-
cio, en el surgimiento de la novela moderna. Finalmente, tan compleja tarea solo
se podia llevar a cabo recurriendo a una nutrida misceldnea de géneros ~guias para
peregrinos, enciclopedias, crénicas, biografias, obras doctrinales, historias caballe-
rescas y novellas, entre otros- que enmarafian la red intertextual.

Las investigaciones acerca de la actividad editorial de una época demuestran
muchas veces que lo que verdaderamente se leia no coincide plenamente con los
textos que se han consagrado como representativos de ese perfodo. Una situacién
de este tipo ha afectado a los libros de viajes, cuya vigencia durante los Siglos de
Oro fue hasta hace relativamente poco, un aspecto descuidado. Sin embargo, la
historia de su recepcién a lo largo de los siglos XVI 'y XVII confirma que se encon-
traban entre aquellos textos cuya aceptacién por parte del publico ~tanto del de
eruditos como del consumidor de los pliegos de cordel- animaba a los editores a
reparar en ellos (Taylor: 1991).

Hay testimonios que provienen de la actividad editorial y otros de citas direc-
tas. Son frecuentes por ejemplo, las de historiadores. Pero también se han inves-
tigado aspectos de la influencia literaria que llegaron a ejercer, como es el caso
del Libro de Marco Polo en el Amadis (Sudrez Pallas4, 1991-1992). En esta linea
de los temas caballerescos, ya Riquer habia demostrado la estrecha dependencia
del capitulo 410 de Tirant lo Blanc del Libro de las maravillas de Mandeville
(1974). Por mi parte, he investigado la posible influencia de un episodio de Tafur

14 Pueden citarse como ejemplos, el caso de Marco Polo, quien no deja de puntualizar el soco-
rro que presta el gran Khan a los campesinos que pierden ganados o cosechas, o el de los embaja-
dores a Tamorlén, quienes relatan horrorizados que éste mandé a derribar casas para ampliar una
plaza antes de que salieran sus habitantes. Y el més significativo de todos, el de Tafur, que desde
el prélogo sostiene que los viajeros aprenden de otros gobernantes a serlo.

89|



en El castigo sin venganza de Lope (2001), asi como las significativas coinciden-
cias entre la estructura de los relatos de viaje medievales y la de la novela pica-
resca (1997: 163-167).

Respecto a ésta, Segre ha demostrado que sus posibles relaciones con el
Quijote, muy dudosas si se buscan en los contenidos, se confirman palpablemente
en el plano de la estructura. Y me ha interesado muy particularmente que lo fun-
damenta en “el caricter de serie virtualmente abierta hasta el infinito, de los epi-
sodios (esquema de ‘ensarte’)” y “por su conformarse como itinerario a través de
la sociedad contempordnea”, en el cual no falta la presencia de los estratos més
bajos (1976: 191). Precisamente, estas caracteristicas se encuentran presentes
entre aquellas que he identificado en el estudio mencionado, como comunes a un
paradigma de relato de viajes medieval y a la novela picaresca.

De modo que en principio, se podrian senalar dos vertientes de influencia
indirecta de los relatos de viajes —en particular, de los medievales— en el Quijo-
te: contenidos transmitidos por el universo de discurso de las caballerias y elemen-
tos estructurales que pasaron por medio de la novela picaresca. Pero hay ademds
otro aspecto que aporta una renovada perspectiva a las relaciones que estamos
tratando. Se trata de las interpolaciones.

3. La estructura y las interpolaciones '°

Sernlala Segre que la fuente directa de las interpolaciones del Quijote es la
novela de caballerias, pero solo analiza aquellas que detienen el hilo del relato sin
influir en él pues no producen peripecia alguna. Las considera especies de parén-
tesis en la narracién y por lo tanto, como no funcionales para la trama (1976: 191-
192) 1,

Posteriormente, Rozemblat ha ampliado el andlisis del tema al llamar la
atencién sobre la presencia de un segundo tipo de interpolacidn, la cual se carac-
teriza precisamente por entrelazarse con el desarrollo del relato y generar situa-
ciones en el nivel de la trama. Es el caso por ejemplo, del encuentro con las parejas
Cardenio/Luscinda-Fernando/Dorotea (1991).

Los dos tipos estudiados corresponden al amplisimo repertorio de variadas
formas de narrativa breve presentes en la obra cervantina, desde fabulas y cuen-
tos tradicionales hasta relatos que entran en el 4mbito de la “novella”. Pero ocu-
rre que también abundan en el Quijote otras formas digresivas que conforman un
tercer tipo.

Se trata de aquellas definidas por Quintiliano en su Institutio como extra
ordinem excursus tractatio (IV, 3,14) y a las cuales caracteriza por la gran varie-

15 La propuesta que expongo a continuacién respecto a las relaciones de la estructura del Qui-
Jote con la del “relato de viajes”, constituye la revisién, ampliacién y profundizacién de un andlisis
presentado con anterioridad (Carrizo Rueda, 1997: 168-176).

!6 La tinica funcionalidad que les atribuye es la que corresponde a la variedad tematica de la
novela.
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dad de materias y registros, la variabilidad de su longitud, su libre ubicacién en
cualquier parte del discurso y el hecho de que abarcan desde las quaestiones
finitae es decir, casos particulares, hasta las quaestiones infinitae que se refieren
a lo moral filoséfico. Socrate que es quien ha indagado el tema en la obra de Cer-
vantes (1991), cita entre los ejemplos de su caleidoscépica presencia, el famoso
escrutinio de la biblioteca, los numerosos discursos puestos en boca de D. Quijo-
te —algunos para expresar sus puntos de vista sobre la existencia y otros, sus va-
riados saberes— y la animada descripcién del puerto de Barcelona. Pero a mi
juicio, la lista de excursus que presenta puede ser ampliada y, precisamente, to-
mando como guia los relatos de viajes porque es en ellos donde este tipo de forma
expositiva se constituye en uno de los pilares del discurso. Cumple la funcién de
ampliar y profundizar el aspecto informativo, asi como la de insertar las varia-
das quaestiones infinitae que implica la “imagen de mundo” propuesta por la es-
critura.

Ademads, a mi juicio, reviste en el Quijote una funcionalidad muy significa-
tiva ya que esta directamente relacionada con uno de los rasgos individualizado-
res que se han expuesto més arriba: el afan de aprender tanto a través de los
libros como de las propias experiencias. Rasgo que resulta a su vez, un genera-
dor de peripecias de singular importancia.

Pero en relacioén con las interpolaciones puede distinguirse ademads, otra co-
rrespondencia entre la estructura de la obra de Cervantes y los relatos de viajes.
Consiste en que antes del desarrollo de la novela durante el siglo XVI, es precisa-
mente en dichos relatos donde se encuentran reunidos los tres tipos de formas
digresivas expuestos, y relacionados por supuesto, con el progreso de un itinerario.

Entiendo que el mismo caracter del relato de un viaje implica esta conjuncién.
El propésito primario del género, describir la imagen del mundo recorrido, hace
que en la red adjetivadora de ese espectdculo entren necesariamente las historias
escuchadas o protagonizadas por los viajeros, las cuales constituyen los dos pri-
meros tipos de interpolacién sefialados. Pero asimismo, no puede faltar la terce-
ra especie, que es la que permanentemente apostilla, define, especifica, cuestiona
y hasta se remonta a la reflexién filoséfica como consecuencia insoslayable del
desafio de transmutar en escritura la inagotable complejidad de un itinerario .

A mi juicio, estas caracteristicas empezaron a ejercer en determinado mo-
mento, una funcién cardinal en las letras de occidente por las razones que inme-
diatamente analizaremos.

Cuando comienzan a desarrollarse la novela de caballerias, la picarescay la
de aventuras, paralelamente también se va consolidando un arquetipo de prota-
gonista que deriva de la concepcién biblica de la condicién humana como peregri-
naje. El viaje, como simbolo de la vida en esta tierra, se convierte en el medio a
través del cual cada uno cumplird su destino. Y ello, en el nivel textual, signifi-

7 No se trata por supuesto, de un “espejo” del mundo recorrido. Es una construccién realiza-
da fundamentalmente, a partir de los elementos que las practicas descriptivas recogen o pasan por
alto (Carrizo Rueda, 1997:16-23 y 107-116).
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ca que de un modo u otro los “relatos de viajes propiamente dichos” actuaran como
intertextos. ~Ya me he referido a mi propuesta respecto a la picaresca—.

Es por eso que en mayor o menor proporcién, alguno o algunos de los men-
cionados tipos de interpolacién se encuentran presentes en los géneros citados.
Socrate sefiala por ejemplo, respecto a los excursus, que ya aparecen digresiones
geografico-cientificas en El caballero Zifar (II, CCII) y pasajes did4cticos en el
Tirant. Subraya asimismo la presencia de discursos morales y de informaciones
referenciales de diversa indole en Amadis y sus descendientes, asi como la fun-
cionalidad de las intercalaciones en Heliodoro (1991:36). Podemos considerar por
lo tanto, la conjuncién de los tres tipos de interpolaciones como una tercera via
de relaciones indirectas entre el relato de viajes y la novela de Cervantes, que se
suma a la de contenidos de discursos caballerescos y la de la estructura de la pi-
caresca, seiialadas m4s arriba.

4. Andanzas y viajes de un hidalgo espanol
(Alonso Quijano 15_ ?-16_?)

D. Quijote, en principio, viene a integrarse también dentro del tépico de la
vida terrenal como peregrinaje. Pero considero que hay que destacar ciertas di-
ferencias sumamente significativas. El caballero andante, el picaro y el pere-
grino de amor son tipos humanos cuya condicién estd determinada por las
convenciones del género novelesco al que cada uno pertenece. Sus méviles, el pro-
ceso del itinerario y las aventuras que les acaecen son el resultado de cédigos ya
fijados sobre c6mo debe ser el viaje de cada uno de ellos.

En cambio, el hidalgo manchego no pertenece a ninguno de estos tipos y con-
sidero que en sus momentos de cordura es, antes que nada, un muy inquieto via-
jero. Anda, mira, indaga y se admira como cualquiera de ellos e incluso, recurre a
una actitud comun en éstos para captar lo absolutamente novedoso que es la com-
paracién con la realidad conocida. Asi, cuando D. Quijote se encuentra por prime-
ra vez ante el mar no incurre en evocaciones librescas sino que al igual que Sancho,
lo compara con las manchegas lagunas de Ruidera (IT, LXI) (1999: 1130) 8,

Al revisar los rasgos que van surgiendo del proceso de individualizacién,
hemos podido apreciar que cada uno de ellos y més aun, el conjunto, posee la
fuerza suficiente como para empujar al personaje a abandonar los estrechos Ifmi-
tes de su residencia habitual y enfrentar los desafios de los caminos. Son las di-
versas alternativas de ese itinerario las que haran que en la novela se entrecrucen
distintos tipos de discurso sobre el viaje, y los contraste entre ellos actuardan como
uno de los resortes més efectivos de la plurivocidad del texto.

Uno de estos discursos es el de los momentos de desvario del sujeto del enun-
ciado, cuando considera sus desplazamientos desde la idealizacién propia de las

18 Esta actitud se transforma en recurso descriptivo cuando en los relatos de viajes es nece-
sario recoger una realidad absolutamente desconocida para los receptores (Carrizo Rueda, 1997: 22).
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novelas de caballerias. Otro tipo de discurso es el del narrador extradiegético
quien se refiere a las aventuras ocurridas a lo largo de los caminos desde el punto
de vista de una realidad factual. Y un tercer tipo pertenece también al sujeto del
enunciado, cuando la demencia no interfiere en sus deseos de conocer propios de
un viajero curioso pero un poco candido. Las distintas perspectivas convergen
sobre las vicisitudes corrientes y molientes de un viaje por la Espana de fines del
siglo XVI y principios del XVII. Caminos, senderos, sitios descampados, poblacio-
nes, moradas de muy diferentes caracteristicas y los mds variados personajes de
toda la escala social configuran el desarrollo de los tres itinerarios correspondien-
tes a las tres salidas. Y ésta es la razén a mi parecer, de que ciertas constantes
formales de los “relatos de viajes propiamente dichos”, se revelan a menudo como
significativos soportes textuales del Quijote.

Uno de ellos es sin duda, la variedad tipolégica y funcional de las practicas
descriptivas. Pero en el que deseo insistir es en el conjunto conformado por los tres
tipos de formas digresivas y en su singular funcionalidad. Respecto a ésta, hay
que recordar que el mismo Cervantes la plantea en el Quijote como introduccién
al capitulo XLIV de la segunda parte, y que en el Persiles, dramatiza a través de
comentarios de quienes escuchan el extenso relato de Periandro, la polémica
acerca de si las interpolaciones son impertinentes o necesarias y en tal caso cudles
son sus limites (1985: 217, 234 y 244). La continuidad de dicha polémica duran-
te el siglo XVIII llev6 a los traductores franceses del Guzmdn a quitar todas las
digresiones que no afectaban el discurrir de la accién. Pero la préactica narrativa
de Periandro ya habia resultado la mejor defensa de la funcionalidad del recur-
so. Funcionalidad que un novelista actual, Héctor Biancioti, formula en estos
términos: “La novela es un género que abarca muchas cosas, sobre todo la digre-
sién. Es un arte la digresion, es una forma de ser plural [...] como si uno fuera una
cdmara de ecos”.

Retengamos la expresién “camara de ecos”. Las digresiones e interpolaciones
dentro del relato provienen evidentemente de la mds antigua tradicién narrati-
va '®, Pero considero que la frecuencia, diversidad tipolégica y abundancia refe-
rencial con que se manifiestan en el Quijote, eran hasta ese momento privativas
de los relatos de viajes. Solo ellos eran “cdmaras de ecos” de toda la sorprenden-
te variedad de la vida, donde podian codearse lo histérico con lo legendario, los
altos ideales con la méas vulgar y hasta grosera cotidianeidad, los grupos dirigen-
tes y los marginales, aspectos gentiles y festivos de la existencia con pesadumbres
y quebrantos. Esto no podia ocurrir dentro de las fronteras que los cédigos tra-
zaban para otros universos de discurso.

En su estudio ya citado, Segre sefiala que las interpolaciones narrativas, las
unicas que él toma en cuenta, expresan en el Quijote las exigencias de la reali-
dad y asimismo, enriquecen la problemaética social (1976: 193). Esto es sin duda

1® Garrido Gallardo sefala su ubicacién dentro de la codificacién de la amplificatio en las poé-
ticas medievales y asimismo, ejemplifica su vigencia en la novelistica actual (2004: 59, 175).
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cierto, pero es necesario el conjunto de los tres diferentes tipos para que toda la
madquina del mundo con sus complejas relaciones, sus contradicciones y sus enig-
mas irrumpa en la novela.

Desde mi punto de vista, estas coincidencias de la novela de Cervantes con
los textos de oscuros escritores viajeros, provienen en primer lugar, de una especie
de correspondencia basica entre los propésitos tltimos de ambos tipos de discurso.
Las fantasias de Mandeville, la minuciosa recogida de datos en la Embajada a
Tamorldn o la abundancia y sagacidad de las observaciones de Tafur —para no
salir de ejemplos medievales, aunque se trata de una constante propia del
género— tienen como finalidad primordial transmitir una imagen de un mundo en
el que se manifieste la vida del hombre como variedad y multiformidad.

Es la concepcién del viaje como apertura hacia la lectura de los signos del
mundo la que genera un discurso polifénico. Y a mi juicio, fue esta plurivocidad
la que influyé para que se mantuviera el interés por los relatos de viajeros sobre
todo a partir de la segunda mitad del siglo XVI, en el momento en que cobraban
auge las misceldneas y en el que una nueva estética iba reemplazando la de la
claridad renacentista para desembocar en la multiplicidad y las paradojas del
siglo XVII.

En este punto es donde nos reencontramos con la originalidad cervantina. El
hidalgo y su escudero realizan un viaje que no tiene las limitaciones que impo-
nian las convenciones del género al viaje de los picaros, al de los caballeros o al
de los peregrinos de amor. Un escenario de amplitud y profundidad inéditas para
las obras de ficcién anteriores, se va desplegando a su paso; aunque sea la Espafia
de fines del XVIy principios del XVII, en wltima instancia lo que recorren es una
“imagen del mundo™.

Asi, las caracteristicas formales propias de la “literatura de viajes” son enton-
ces atravesadas y enriquecidas por otras propias del “relato de viajes”. Estas apor-
tardn las descripciones de un inagotable espectdculo donde pareceran los espacios
y las gentes de la Espafia cervantina. Pero dichas caracteristicas formales tam-
bién estdn presentes en otras instancias del discurso, y asi por ejemplo, los casos
de excursus asumen muchas veces una funcionalidad tan relevante respecto al
personaje como es poner en evidencia sus momentos de lucidez, aquellos que
asombran y desconciertan a quienes no atinan a comprender su dualidad sabidu-
ria/locura.

Incluso, la misma autoidealizacién se bifurca como resultado del entrecruza-
miento de discursos, para manifestar una nueva faceta de dicha dualidad. Ocurre
que si bien la autoidealizacién funciona como una de las expresiones de los deli-
rios novelescos del hidalgo, no tiene una correspondencia excluyente con su de-
mencia. Ya hemos visto que ésta es el resultado de una serie de aspectos que
separadamente y en distintas circunstancias podian pertenecer a “la normalidad”.
Del mismo modo, la autoidealizacién no constituye un sintoma de locura per se,
sino que lo que lo resignifica en tal sentido es su hipertrofia, pero también tiene
correspondencias con un hecho corriente. Se trata de la adaptacién que suelen
realizar los viajeros a un modelo literario, o por lo menos socialmente prestigio-
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so, al configurar el relato de sus andanzas. Recuérdese al respecto, la autoidea-
lizacién ya mencionada de Pero Tafur.

Como otra dimensién de la oscilacién demencia/cordura, el discurso de
“Alonso Quijano, viajero”, se mueve entre dicha hipertrofia de una actitud idea-
lizante y otras inquietudes que responden a aquellos rasgos individualizadores
anteriores a su locura, como los deseos de conocer el mundo por s{ mismo. Hay que
tener también en cuenta, que los servicios a la sociedad que creia poder prestar
como caballero andante, manifiestan aunque de modo fantasioso, el concepto de
“necesidad de utilidad del viaje”, una cuestién que atraviesa la Edad Media y llega
hasta la Moderna (Haro, 1993; Carrizo Rueda, 1997: 60-79).

La construccién del personaje retine una serie de elementos extra e intra-
textuales que de distintas maneras remiten al viaje. Entre los primeros, hemos
recordado los deportes caballerescos del siglo XV, como el “Passo honroso”, la bis-
queda de aspectos monstruosos de la realidad por tierras exéticas y las campa-
nas de conquistas o reconquistas. Entre los segundos, se encuentran las
particularidades de la personalidad y las circunstancias vitales del hidalgo que
se han senalado. Conjunto al que hay que sumar el viaje de los caballeros
andantes, que abraza como summa ideal, y segin Redondo, también el viaje
inicidtico (1981).

El correlato de esta construccién en lo que toca a la estructura, es el mencio-
nado entrecruzamiento de discursos relativos al viaje. Y su consecuencia més
importante a mi juicio, es que la incorporacién de una serie de elementos propios
del relato de viajes a una obra que se inscribia en tradiciones de la literatura de
viajes, liberé a la novela de los cédigos que limitaban sus variantes primigenias.

En el siglo XIX, cuando la historia del caballero manchego alcanza a ocupar su
sitio de referente universal, el viaje de D. Quijote es el paradigma de muchos
autores decimonénicos que aspiran a plasmar totalidades discursivas flexibles,
capaces de incorporar a su unidad una variada polifonia que refleje la de la so-
ciedad. Para citar un solo ejemplo pero en el cual la intertextualidad cervantina
constituye un permanente guifio al lector, pueden citarse las Aventuras de
Pickwick de Dickens. Su protagonista también recorre una singular imagen de los
hombres y del mundo que es su Inglaterra victoriana, mientras numerosas
interpolaciones van variando y matizando los puntos de vista.

Solo resta preguntarse si Cervantes recibid influencias del discurso del relato
de viajes por lecturas directas. No parece en principio que haya testimonios,
aunque tampoco seria imposible por parte de alguien que declaraba leer ain los
papeles que encontraba por la calle, de manera que quizé sea necesario un ras-
treo més fino.

De todos modos, entiendo que si deben tomarse en cuenta las distintas mo-
dalidades de influencia indirecta que se han examinado.

Ademés, tampoco es posible descartar la posibilidad de la presién ejercida por
el mismo objeto del universo de discurso, lo cual puede desembocar en coinciden-
cias significativas.

Los textos que se refieren a viajes y viajeros han ido cobrando un
protagonismo destacado en los estudios criticos a partir de los ’80. A los an4lisis
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puntuales sobre obras y autores se han ido sumando reflexiones tedricas sobre la
escritura del viaje. Contamos por lo tanto en estos momentos, con una serie de
herramientas que permiten dar un nuevo paso y abordar la investigacién de sus
funciones intertextuales respecto a diferentes instancias del discurso. Se trata de
un campo todavia escasamente frecuentado en virtud de la poca consideracién que
mereci6é durante mucho tiempo el estudio de aquellos “libros raros y curiosos”. El
propésito de estas paginas ha sido la de abrir un espacio de andlisis acerca de
cuales fueron sus contribuciones a la formacién de la novela moderna.
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ALGUNOS PROCEDIMIENTOS NARRATIVOS DE LOS LIBROS
DE CABALLERIAS REGISTRADOS EN EL QUIJOTE:
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Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas (CONICET)

/

RESUMEN

La literatura caballeresca castellana ofrece constantemente ciertos procedimientos narrativos.
Este trabajo demuestra que Cervantes, que tanto la conocia, también los utiliza. Asi, se tienen en
cuenta en el Quijote el ‘acrecentamiento’, la ‘dilacién’, la ‘suspensién’ y la ‘adicién’, ademas de las
‘anacronias’. En algunos momentos, Cervantes ‘imita’; en otros, sutilmente ‘parodia’, pero, en oca-
siones, surgen ejemplos narrativos perfectos entre los que se analiza aquel que se desarrolla a partir
de un ‘paso’ caballeresco: en él, a la ‘imitacién’ sucede la ‘parodia’, y ambas se funden. Por otra parte,
no sé6lo aparece el referente literario, sino también diversas situaciones de la realidad histérica
europea del siglo XV. .

ABSTRACT
Narrative Procedures from Chivalry Books registered in Don Quixote: Imitation and Parody

Castilian Chivalrous literature constantly offers certain narrative procedures. This study
shows that Cervantes, who knew the genre very well, also uses these procedures. For this reason,
we are to study ‘increase’, ‘dilation’, ‘suspension’ and ‘addition’, apart from the ‘anachronisms’
present in Don Quixote. At certain points, Cervantes imitates; some other times, he subtly parodies,
but on occasion some perfect narrative examples appear. Among them we are to analyze the one
that takes place after a chivalrous ‘paso’ in it, after imitation comes parody, and both unite. On the
other hand, not only the literary referent appears, but also different situations from European
fifteenth century history.

En otra ocasién, con motivo del dltimo Congreso de Narratologia, analicé “Los
procedimientos narrativos de la literatura caballeresca”!. Pero, por cierto, sin
abordar la discusién acerca de cudles son los libros de caballerias y cudles, las

1“Los procedimientos narrativos de la literatura caballeresca”, leida en el Tercer Simposio In-
ternacional del Centro de Estudios de Narratologia. Buenos Aires, 2004. En Actas, en prensa.
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novelas de caballerias, ni tampoco he planteado el problema de qué se entiende
por “procedimiento narrativo”, que puede suscitar polémica ya que suele consi-
derarsele sinénimo de “recurso”. Sin embargo, algunos ejemplos evidencian niti-
damente la diferencia. Al considerar, por ejemplo, una situacién frecuente en la
literatura caballeresca que consiste en la necesidad de 1a dama o del caballero de
encubrir su identidad, se comprueba que en la mayoria de los casos, el autor uti-
liza el recurso del disfraz, auténticamente, reitero, un recurso. En cuanto a este
recurso del disfraz, una brevisima digresién: es evidente que los casos més nume-
rosos son aquellos en que es una joven quien necesariamente debe ocultarse.
Excepcionalmente, es un doncel o caballero quien cambia su atuendo, asi se re-
gistra en Belianis de Grecia, en que el protagonista logra su propésito: salir de su
prisién con ropas prestadas que le confieren apariencia femenina y con esta per-
sonalidad fingida enamora a un personaje que cobra relevancia en el transcurso
de la narracién, don Contumeliano, principe de Fenicia. En este caso, el recurso
del disfraz permitié al autor, Jerénimo Ferndndez, oponer sentimientos y conduc-
tas?.

En esta oportunidad, recordaremos algunos procedimientos narrativos que
los autores del género caballeresco usan con gran frecuencia, con la intencién de
comprobar si Cervantes los utiliz6 en su obra mayor y, si es asi, en qué medida,
imit6 o parodié® aquellos textos tan admirados por don Quijote. Cierto es que
habia pasado casi un siglo desde que el Amadis de Gaula reelaborado por Mon-
talvo saliera de las prensas zaragozanas en 1508, hasta la publicacién de las dos
Partes del Quijote (1605-1615), sin embargo, el conocido protagonista en su
mundo atemporal aparece como un lector apasionado capaz de memorizar nume-
rosos nombres y situaciones de los libros de caballerias que habia leido.

Mencionemos estos procedimientos que se registran con mds asiduidad en el
género caballeresco: el acrecentamiento, la dilacién, la suspension, la adicion, y
también aquellos que constituyen verdaderos trastornos en el orden temporal, las
anacronias o desérdenes en el fluir temporal, segiin consideraba Genette?, que,
como bien se sabe, son de dos clases, cuando se alude a acontecimientos pasados,
analepsis, y prolepsis, referidas a hechos futuros.

Acrecentamiento. Este procedimiento se registra en la literatura caballeres-
ca, sefialemos que de algiin modo lo utiliza la crénica 3, por lo que la acrecibilidad
es la esencia de su escritura y no es casual que se haya denominado a la litera-

tura caballeresca “crénica o historia fingida”®.

2 Jerénimo Ferndndez, Hystoria del magndnimo, valiente e inuencible cauallero don Belianis
de Grecia. I y II. Kassel, Edition Reichenberger, 1997. V. especialmente, I, pp. 127-158.

3 Son numerosos los elementos parédicos que configuran el Quijote y abundan los trabajos
sobre el tema. Con otro enfoque, v. Juan Ignacio Ferreras, La estructura parédica del “Qutjote”.
Madrid, Taurus, 1982.

*V. Gérard Genette, Figures. III, Seuil, 1972.

5 José Luis Moure, “La acrecibilidad como rasgo genérico y la edicién de una crénica medie-
val en dos versiones”, en Letras 46/47, julio 2002-junio 2003, pp. 99-109.

¢ James Donald Fogelquist, El Amnadis y el género de la Historia Fingida. Madrid, Porria
Turanzas, 1982.
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En el mundo de la aventura, 4mbito fundamental de este género, los acon-
tecimientos y las actitudes aparentemente heroicas se suceden, multiplican y
retoman dentro de la misma obra. Lo mismo ocurre en el Quijote, por ejemplo,
cuando en el capitulo 4 de la Primera Parte’, don Quijote cree haber hecho jus-
ticia a Andrés al interrumpir el castigo al que lo sometia su amo, un labrador, y
conseguir que saldara la deuda que mantenia con su criado. Sin embargo, tiempo
después, ya en el capitulo 31 de la Segunda Parte, reencuentra a Andrés quien,
desolado, le dice que “el fin del negocio sucedié muy al revés de lo que vuestra
merced se imagina [...] No sélo no me pagé [...] pero asi como vuestra merced tras-
puso del bosque y quedamos solos, me volvié a atar a la mesma encina, y me dio
de nuevo tantos azotes, que quedé hecho un San Bartolomé desollado”®.

Pero, ademés, terminado un libro de caballerias, quedan hilos sueltos deja-
dos por el autor, voluntariamente o no, que pocas veces se retoman en la misma
obra. Es probable que el autor tuviera en cuenta una continuacién posible y es asi
como proliferaron en el género caballeresco, “Segundo Libro de...”, “Segunda Parte
de...”, “Tercera y Cuarta Partes de...”.

Del mismo modo, Cervantes ofreci6 en 1615 una Segunda Parte, de titulo
cuidado, ya no de El ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha, sino de El in-
genioso Caballero Don Quijote de la Mancha pues ya en el capitulo tercero de la
Primera Parte de 1605, don Quijote habia recibido orden de caballeria, aunque
haya sido por escarnio, pero eso lo sabe el lector, no don Quijote.

En dicha Segunda Parte del Quijote, las aventuras se acrecientan con la apa-
ricién de personajes desconocidos, o disfrazados como el Caballero de la Blanca
Luna; o auténticamente nuevos como Diego de Miranda, el Caballero del Verde
Gaban; o Quiteria, Camacho y Basilia, de cuyas bodas son también testigos don
Quijote y Sancho. Pero también se manifiestan algunos ya surgidos en la Primera
Parte. Es el caso de Ginés de Pasamonte, que se presenta en el capitulo 22 en el
momento en que don Quijote ha liberado a los galeotes:

Tras todos éstos, venia un hombre de muy buen parecer, de edad de treinta afios,
sino que al mirar metia el un ojo en el otro un poco. Venia diferentemente atado de
los demas, porque traia una cadena al pie, tan grande, que se la liaba por todo el
cuerpo, y dos argollas a la garganta, la una en la cadena, y la otra de las que llaman
guardaamigo o pie de amigo, de la cual decendian dos hierros que llegaban a la cin-
tura, en los cuales se asfan dos esposas, donde llevaba las manos, cerradas con un
grueso candado, de manera que ni con las manos podia llegar a la boca, ni podia
bajar la cabeza a llegar a las manos”®.

Cuando don Quijote pregunta por los delitos de aquel hombre, se le responde
que “es el famoso Ginés de Pasamonte, que por otro nombre llaman Ginesillo de
Parapilla” . El nombrado cuenta que ha escrito su vida y ha llamado al libro La

” Miguel de Cervantes, Obras Completas. I Don Quijote de la Mancha seguido del Quijote de
Avellaneda. Edicion, introduccién y notas de Martin de Riquer. Barcelona, Planeta, 1967, pp. 56-59.

8 Ed. cit., p. 343.

9 Ed. cit., pp. 225-226.

10 Ed. cit., p. 226.
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vida de Ginés de Pasamonte y cuando don Quijote pregunta si “estd acabado”, le
responde: “;Cémo puede estar acabado si ain no est4 acabada mi vida? Lo que esta
escrito es desde mi nacimiento hasta el punto que esta ltima vez me han echado
en galeras”!!. Don Quijote intenta detener el castigo que merece y ruega que no lo
maltraten “pues no era mucho que quien llevaba tan atadas las manos tuviese
algun tanto suelta la lengua” 2. Sin embargo, todo terminar4 mal porque, a imita-
cién de los caballeros de sus libros amados, Don Quijote habr4 de pedir a los galeo-
tes que, como agradecimiento por haberlos liberado, se dirijan a Dulcinea y le
declaren el triunfo de su caballero, “el de la Triste Figura”; pero Ginés se negara.

Sabemos que cuando el robo del rucio y su posterior hallazgo, aparece nue-
vamente el mismo personaje. Es asi como en el primer caso, sea que se lo ubique
en el capitulo 23 o en el 25, leemos que

la suerte fatal que [...] todo lo guia, guisa y compone a su modo, ordené que Ginés
de Pasamonte, el famoso embustero y ladrén que de la cadena, por virtud y locura
de don Quijote, se habia escapado, llevado del miedo de la Santa Hermandad, de
quien con justa razén temia, acordé de esconderse en aquellas montaiias, y llevéle
su suerte y su miedo a la misma parte donde habia llevado a don Quijote y a Sancho
Panza, a hora y tiempo que los pudo conocer [...] y como siempre los malos son des-
agradecidos, y 1a necesidad sea ocasién de acudir a lo que no se debe [...], Ginés que
no era ni agradecido ni bien intencionado, acordé de hurtar el asno a Sancho Pan-
za, no curandose de Rocinante por ser prenda tan mala para empefiada como para
vendida. Dormia Sancho Panza, hurtéle su jumento, y antes que amaneciese se ha-
116 bien lejos de poder ser hallado. Salié el aurora alegrando la tierra y entristeciendo
a Sancho Panza, porque hallé menos su rucio; el cual viéndose sin él, comenzé a
hacer el mds triste y doloroso llanto del mundo 3.

Y mas adelante, reaparecera con la consiguiente alegria de Sancho:

vieron venir por el camino donde ellos iban a un hombre caballero sobre un jumen-
to, y cuando llegé cerca les parecia que era gitano; pero Sancho Panza, que doquie-
ra que via asnos se le iban los ojos y el alma, apenas hubo visto al hombre, cuando
conocié que era Ginés de Pasamonte, y por el hilo del gitano sacé el ovillo de su asno,
como era la verdad, pues era el rucio sobre que Pasamonte venia. El cual, por no ser
conocido y por vender el asno, se habia puesto en traje de gitano, cuya lengua, y otras
muchas, sabia hablar, como si fueran naturales suyas. Viole Sancho y conociéle; y
apenas le hubo visto y conocido, cuando a grandes voces dijo: —jAh, ladrén Ginesillo!
iDeja mi prenda, suelta mi vida, no te empaches con mi descanso, deja mi asno, deja
mi regalo! [...] No fueran menester tantas palabras ni baldones, porque a la prime-
ra salté Ginés y, tomando un trote que parecia carrera, en un punto se ausenté y
alej6 de todos. Sancho llegé a su rucio y, abrazéandole, le dijo: —;Cémo has estado,
bien mio, rucio de mis ojos, compafiero mio? Y con esto le besaba y acariciaba, como
si fuera persona. El asno callaba y se dejaba besar y acariciar de Sancho, sin respon-
derle palabra alguna” 4.

1 Ed. cit., pp. 226-227.
12 Ed. cit., p. 228.

13 Ed. cit., cap. 23, nota 1, pp. 233-234.
4 Ed. cit., cap. 30, nota 17, p. 334.
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En el capitulo 25 de 1a Segunda Parte, aparece el titiritero Maese Pedro con
su mono adivino, que instala el retablo de Melisendra a la que liberara don
Gaifero, y dos capitulos después se contara su historia:

bien se acordara el que hubiere leido la primera parte desta historia, de aquel Ginés
de Pasamonte a quien, entre otros galeotes, dio libertad don Quijote en Sierra Mo-
rena, beneficio que después le fue mal agradecido y peor pagado de aquella gente
maligna y mal acostumbrada. Este Ginés de Pasamonte, a quien don Quijote llama-
ba Ginesillo de Parapilla, fue el que hurté a Sancho Panza el rucio; que por no ha-
berse puesto el c6mo ni el cudndo en la primera parte, por culpa de los impresores,
ha dado en qué entender a muchos, que atribuian a poca memoria del autor la falta
de emprenta. Pero, en resolucién, Ginés le hurté estando sobre él durmiendo Sancho
Panza [...} y después le cobré Sancho como se ha contado. Este Ginés, pues, temeroso
de no ser hallado de la justicia, que le buscaba para castigarle de sus infinitas be-
llaquerias y delitos, que fueron tantos y tales, que él mismo compuso un gran volu-
men contandolos, determiné pasarse al reino de Aragén y cubrirse el ojo izquierdo,
acomodandose al oficio de titerero; que esto y el jugar de manos lo sabia hacer por
estremo. Sucedid, pues, que de unos cristianos ya libres que venian de Berberia com-
pré aquel mono, a quien ensefié que en haciéndole cierta senal, se le subiese en el
hombro, y le murmurase, o lo pareciese, al oido. Hecho esto, antes que entrase en el
lugar donde entraba con su retablo y mono, se informaba en el lugar mads cercano,

o de quien él mejor podia, qué cosas particulares hubiesen sucedido en el tal lugar,

y a qué personas; y llevandolas bien en la memoria, lo primero que hacia era mos-

trar su retablo, el cual unas veces era de una historia, y otras de otra; pero todas

alegres y regocijadas y conocidas. Acabada la muestra, proponia las habilidades de
su mono, diciendo al pueblo que adivinaba todo lo pasado y lo presente; pero que en
lo de por venir no se daba mana. Por la respuesta de cada pregunta pedia dos reales,

y de algunas hacia barato, segun tomaba el pulso a los preguntantes; y como tal vez

llegaba a las casas de quien él sabia los sucesos de los que en ella moraban, aunque

no le preguntasen nada por no pagarle, él hacia la sefia al mono y luego decia que
le habia dicho tal y tal cosa, que venia de molde con lo sucedido. Con esto cobraba
crédito inefable, y andabanse todos tras él. Otras veces, como era tan discreto, res-
pondia de manera que las respuestas venian bien con las preguntas; y como nadie
le apuraba ni apretaba a que dijese c6mo adevinaba su mono, a todos hacia monas,

y llenaba sus esqueros. Asi como entré en la venta conocié a don Quijote y a Sancho,

por cuyo conocimiento le fue facil poner en admiracién a don Quijote y a Sancho Pan-

za [...]. Esto es lo que hay que decir de maese Pedro y de su mono '°.

En el XIV Congreso de la Asociacién Internacional de Hispanistas, Stelio Cro
retomé el recurso estilistico destacado por Hatzfeld en el Quijote (v. su conocida obra
El “Quijote” como obra del arte del lenguaje): 1a espiral; en el arte barroco, fundamen-
talmente en el arquitecténico, es significativa “la figura del rizo, tan frecuente en el
capitel jénico, o en el hierro batido que adorna las rejas de ventanas y portones ba-
rrocos” y afirma que “la espiral mencionada por Hatzfeld como recurso estilistico (rizo
y espiral de don Quijote el loco y de Alonso Quijano el bueno) es también una estruc-
tura, la obra autobiografica no acabada, de la que la Vida de Ginés de Pasamonte es

15 Ed. cit., pp. 788-790.
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un ejemplo de novela dentro de la novela, de personaje que se va haciendo, sin fina-
lidad, como el desenvolvimiento y el hacerse de la vida misma” 6. Por otra parte, la
espiral abarca varios episodios que se entrelazan, “cuando en II, 27 nos enteramos
que Maese Pedro y Ginés de Pasamonte son una misma persona entendemos otras
correlaciomes [...], la aventura del rebuzno (11, 25) anticipa la del mono adivino (II,
25-26), en el sentido de la correlaciéon de la animalizacién/humanizacién:
animalizacién de los alcaldes que imitan el rebuzno del asno y humanizacién del
mono hablador [...]. La espiral barroca configura la estructura abierta de la que Ginés
y Maese Pedro son dos rizos, concebidos en dos partes, en 1605 y 1615, admirable-
mente correspondientes, gracias al genio de su creador” ",

Muchas veces, utiliza Cervantes un procedimiento muy usado en el género ca-
balleresco: la dilacion, que manejada con habilidad, permite la insercién de aven-
turas. En el Quijote, la dilacién y sus variaciones giran, sobre todo, en torno a la
insustituible amada de todo caballero que se precie de serlo y que, en el caso de don
Quijote, es su verdadera creacién. En el capitulo 13, lo confirma claramente:

no puede ser que haya caballero andante sin dama, porque tan proprio y tan natu-
ral les es a los tales ser enamorados como al cielo tener estrellas, y a buen seguro

que no se haya visto historia donde se halle caballero andante sin amores '8

Ya en el primer capitulo, a la hora de empezar su camino caballeresco, se
habia regocijado por encontrar

a quien dar nombre de su dama. Y fue a lo que se cree, que en un lugar cerca del suyo
habia una moza labradora de muy buen parecer, de quien él un tiempo anduvo ena-
morado (aunque, segin se entiende, ella jamas lo supo ni le dio cata dello).
Llamabase Aldonza Lorenzo, y a ésta, le parecié ser bien darle titulo de sefiora de
sus pensamientos; y buscédndole nombre que no desdijese mucho del suyo, y que ti-
rase y se encaminase al de princesa y gran sefiora, vino a ilamarla Dulcinea del
Toboso, porque era natural del Toboso; nombre, a su parecer, musico y peregrino y
significativo, como todos los demas que a él y a sus cosas habia puesto 19,

Ya habia elegido el suyo, don Quijote de la Mancha y el de su nada apuesto
caballo:

15V, Stelio Cro. “La espiral barroca en el Quijote: de Ginés de Pasamonte a Maese Pedro”, en
Actas del IV Congreso de la Asociacién Internacional de Hispanistas. New York. 16-21 de julio de
2001. II. Newark. Delaware, Juan de la Cuesta, pp. 137-148 (especialmente p. 139). Ultimamen-
te, v. también Michel Moner, “La vida no acabada de Ginés de Pasamonte”, en Bulletin of Spanish
Studies, LXXXI, 4-5, 2004, pp. 523-528 (a propésito de conceptos de Edward Riley en una conferen-
cia pronunciada en la Biblioteca de Catalufia en Barcelona sobre “Sepa que yo soy Jerénimo de
Pasamonte™ “la paradoja implicita formulada por Ginés de Pasamonte —o sea la imposibilidad de
llevar a cabo una autobiografia— no es sino la reminiscencia de un tépico que se remonta por lo
menos a la Antigliedad” (p. 525). Lo ejemplifica con textos de Ovidio, Vives, Lopez de Gémara, alude
a un capitulo de los Ensayos de Montaigne, y también de Cervantes, en su Persiles.

17V, Stelio Cro, ob. cit., pp. 147-148.

18 Ed. cit, p. 130.

¥ Ed. cit., p. 39.
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después de muchos nombres que formd, borré y quité, afiadid, deshizo y torné a hacer
en su memoria e imaginacién, al fin le vino a llamar Rocinante, nombre, a su pare-
cer, alto, sonoro y significativo de lo que habia sido cuando fue rocin, antes de lo que
ahora era, que era antes y primero de todos los rocines del mundo” .

Dulcinea serd compaiiia permanente para don Quijote, pese a que, sélo vive
en su mente, para ella serdn los tesoros que conquiste y pide al Bachiller Sansén
Carrasco que componga un poema en su honor “y que advirtiese que en el prin-
cipio de cada verso habia de poner una letra de su nombre, de manera que al fin
de los versos, juntando las primeras letras se leyese: Dulcinea del Toboso”*.

Sin embargo, de pronto, el lector entiende que don Quijote ha proyectado ese
su deseo de amar en una mujer real, pero absolutamente ajena a su ideal, por eso
cuando se trata de la carta de amores, dird don Quijote a Sancho

Y en lo que toca a la carta de amores, pondras por firma: “Vuestro hasta la muerte,
el Caballero de la Triste Figura”. Y hara poco al caso que vaya de mano ajena,
porque, a lo que yo me sé acordar, Dulcinea no sabe escribir ni leer, y en toda su vida
ha visto letra mia ni carta mia, porque mis amores y los suyos han sido siempre
platénicos, sin estenderse a mds que a un honesto mirar. Y aun esto tan de cuando
en cuando, que osaré jurar con verdad que en doce afios que ha que la quiero mis que
a la lumbre destos ojos que han de comer la tierra, no la he visto cuatro veces; y aun
podra ser que destas cuatro veces no hubiese ella echado de ver la una que la mira-
ba; tal es el recato y encerramiento con que su padre, Lorenzo Corchuelo, y su madre,
Aldonza Nogales, la han criado. ~{Ta, ta! —dijo Sancho-. ;Que la hija de Lorenzo
Corchuelo es la sefiora Dulcinea del Toboso, llamada por otro nombre Aldonza Lo-
renzo? —Esa es —dijo don Quijote-, y es la que merece ser sefiora de todo el Univer-
so. ~Bien la conozco —dijo Sancho—, y sé decir que tira tan bien una barra como el mas
forzudo zagal de todo el pueblo. {Vive el Dador, que es moza de chapa, hecha y de-
recha y de pelo en pecho, y que puede sacar la barba del lodo a cualquier caballero
andante, o por andar, que la tuviere por sefiora!”?2,

Mas tarde, serdn los duques quienes entre otras bromas, querrdn burlarse de
don Quijote a proposito de la pretendida Dulcinea:

la duquesa rogé a don Quijote que le delinease y describiese, pues parecia tener felice
memoria, la hermosura y facciones de la sefiora Dulcinea del Toboso, que, segiin lo
que la Fama pregonaba de su belleza, tenia por entendido que debia de ser la mas
bella criatura del orbe, y aun de toda la Mancha. Sospiré don Quijote oyendo lo que
la duquesa le mandaba, y dijo: ~Si yo pudiera sacar mi corazén y ponerle ante los ojos
de vuestra grandeza, aqui, sobre esta mesa y en un plato, quitara el trabajo a mi len-
gua de decir lo que apenas se puede pensar, porque vuestra Excelencia la viera en
él toda retratada; pero ;jpara qué es ponerme yo ahora a delinear y describir punto
por punto y parte por parte la hermosura de la sin par Dulcinea, siendo carga dig-
na de otros hombros que de los mios, empresa en quien se debian ocupar los pince-
les de Parrasio, de Timantes y de Apeles, y los buriles de Lisipo para pintarla y
grabarla en tablas, en marmoles y en bronces”*.

2 Ed. cit., p. 37.

% Ed. cit., p. 610.
2 Ed. cit., p. 265.
# Ed. cit., p. 827.

|104|



Contara después don Quijote

la desgracia que poco ha que le sucedi6, que es tal, que mds estoy para llorarla que
para describirla; porque habran de saber vuestras grandezas que yendo los dias
pasados a besarle las manos, y a recibir su bendicién, benepl4cito y licencia para esta
tercera salida, hallé otra de la que buscaba: halléla encantada y convertida de prin-
cesa en labradora, de hermosa en fea, de 4ngel en diablo, de olorosa en pestifera, de
bien hablada en rastica, de reposada en brincadora, de luz en tinieblas, y, finalmen-
te, de Dulcinea del Toboso en una villana de Sayago.

—iValame Dios! —dando una gran voz, dijo a este instante el duque—. ;Quién ha
sido el que tanto mal ha hecho al mundo? ;Quién ha quitado dél la belleza que le ale-
graba, el donaire que le entretenia y la honestidad que le acreditaba? —;Quién? —res-
pondié don Quijote-. ;Quién puede ser sino algin maligno encantador de los muchos
invidiosos que me persiguen? Esta raza maldita, nacida en el mundo para escurecer
y aniquilar las hazaras de los buenos, y para dar luz y levantar los fechos de los
malos. Perseguido me han encantadores, encantadores me persiguen, y encantado-
res me perseguiran hasta dar conmigo y con mis altas caballerias en el profundo
abismo del olvido, y en aquella parte me dafian y hieren donde veen que mads lo sien-
to: porque quitarle a un caballero andante su dama es quitarle los ojos con que mira,
y el sol con que se alumbra, y el sustento con que se mantiene. Otras muchas veces
lo he dicho, y ahora lo vuelvo a decir: que el caballero andante sin dama es como el
arbol sin hojas, el edificio sin cimiento, y la sombra sin cuerpo de quien se cause .

Puede ser éste un ejemplo de prolongada e insoluble dilacion ya que por ser
producto de la imaginacién quijotesca, nunca su amada podra manifestarse en la
realidad. El narrador la describe de distintas formas: como ruda labradora ha
adquirido, segtin don Quijote, la vulgaridad que le han causado los hechizos; y por
argucia de los duques, se urde su posible desencantamiento por medio de los 3.300
azotes que debera sufrir Sancho, pues es orden de Merlin “que para recobrar su
estado primo / la sin par Dulcinea del Toboso, / es menester que Sancho, tu escu-
dero, / se dé tres mil azotes y trecientos”?. Pero, jamds podrd aparecer aquella
que pertenece y corresponde a la ensofniaciéon de don Quijote y €l lo sabe, asi en
algin momento cuando la duquesa insiste en que “si hemos de dar crédito a la his-
toria que del sefior don Quijote de pocos dias a esta parte ha salido a la luz del
mundo, con general aplauso de las gentes, della se colige, si mal no me acuerdo,
que nunca vuesa merced ha visto a la sefiora Dulcinea, y que esta tal sefiora no
es en el mundo, sino que es dama fantdstica, que vuesa merced la engendré y
pari6 en su entendimiento, y la pinté con todas aquellas gracias y perfecciones que
quiso”?, conceptos a los que licidamente responder4d don Quijote: “~En eso hay
mucho que decir, Dios sabe si hay Dulcinea o no en el mundo, o si es fantdstica,
o no es fantastica; y éstas no son de las cosas cuya averiguacién se ha de llevar
hasta el cabo”?.

Hay un caso interesante de dilacion que se une a la suspensién (a la que me

2 Ed. cit., pp. 828-829.
% Ed. cit., p. 853.
% Ed. cit., p. 829.
7 Ed. cit., p. 829.
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referiré después) que ocurre entre el fin de la Parte I y el comienzo de la Parte
IL. Se interrumpe, es decir, se suspende la descripcién de la lucha entre el vizcaino
y don Quijote, porque ya no hay fuentes que documenten la continuacién del com-
bate, pero hay una larga dilacién hasta el encuentro del cartapacio “Historia de
don Quijote de la Mancha escrita por Cide Hamete Benengeli, historiador ardbi-
80”8, Y este hallazgo permitird, con ayuda de la traduccién, que el autor retome
su relato.

La suspensidn es procedimiento caracteristico de la literatura caballeresca,
que suele estar marcado por el narrador; el corte brusco se logra con el uso de
férmulas reiteradas: “y ahora los dexaremos”, “torna el autor a contar lo que su-
cedié”, “e dexallo hemos agora”. Menciono sélo un ejemplo del capitulo 44 del
Quijote de 1605; ante una pelea en la puerta de la venta, interrumpe el narrador:
“Pero dejémosle aqui, que no faltara quien le socorra”?®,

Sabemos que la analepsis puede ser “total o completa”, segiin la amplitud con
que se evoque un acontecimiento; si es recordado sélo en partes, “parcial o incom-
pleta”; de focalizacién “neutra”, “objetiva” o de focalizacién de algin personaje,
“subjetiva”.

En los libros de caballerias son frecuentes analepsis muy extensas. También
en el Quijote, Cervantes emplea este procedimiento; cada nuevo personaje que
aparece, sobre todo, en Sierra Morena, cuenta su pasado, en general, en forma
total y completa, y es subjetiva porque el protagonista de esa historia la cuenta
desde su punto de vista. En ocasiones, es extensa, como particularmente, el caso
del Cautivo.

Las prolepsis suelen ser breves y como en la literatura caballeresca en que
algin caso se relaciona con la organizacién de la materia narrativa. Véase, de
Amadis de Gaula, este ejemplo significativo: “Ya tiempo fue que esta palabra que
allf dixo Amadis aproueché mucho a la duefia, assi como en el cuarto libro desta
istoria os serd contado”. De modo similar, en el Quijote se hace referencia a lo que
en el capitulo siguiente se narraré o se anticipa que se resolvera una situacién
determinada “en la Segunda Parte”.

Recordemos que ‘imaginacién’ e ‘imitacién’ se fusionan e interactian en don
Quijote. En el capitulo cuarto, informa el narrador que después del gesto carita-
tivo del protagonista hacia Andrés, de mal resultado, y antes de la aventura de
los mercaderes toledanos:

llegé a un camino que en cuatro se dividia, y luego se le vino a la imaginacién las en-
crucijadas donde los caballeros andantes se ponian a pensar cuil camino de aqué-
llos tomarian, y, por imitarlos, estuvo un rato quedo; y al cabo de haberlo muy bien
pensado, solté la rienda a Rocinante, dejando a la voluntad del rocin la suya, el cual
siguié su primer intento, que fue el irse camino de su caballeriza. Y habiendo andado
como dos millas, descubrié don Quijote un grande tropel de gente, que, después como
se supo, eran unos mercaderes toledanos que iban a comprar seda a Murcia. Eran
seis, y venian con sus quitasoles, con otros cuatro criados a caballo y tres mozos de

2 Ed. cit., pp. 96-97.
2 Ed. cit., p. 489.
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mulas a pie. Apenas los divisé don Quijote, cuando se imaginé ser cosa de nueva
aventura; y, por imitar en todo cuanto a él le parecia posible los pasos que habia leido
en sus libros, le parecié venir alli de molde uno que pensaba hacer”%,

Justamente, este lugar de la obra en que don Quijote piensa protagonizar un
paso constituye uno de los ejemplos narrativos mejor estructurados: Cervantes
imita y parodia en su obra, segin comprobamos, situaciones de la literatura caba-
lleresca. Pero en este caso, la complejidad es mayor pues los mencionados pasos no
aparecian sélo en la ficcién de libros y novelas de caballerias sino que pertenecie-
ron a la realidad histérica europea del siglo XV, en el cual se desarrollaron cono-
cidos pasos, combates fingidos en los que se imitaba todo lo que en la guerra se hacia
para prohibir el paso de puentes, de rios, de desfiladeros, entre otros lugares estra-
tégicos; y se dedicaban a una dama de especial belleza por la que luchaban. Los
hubo importantes y, a veces, dificiles de sostener. Asi, en 1428, el de la “Fuerte
Ventura”, en Valladolid; en 1455, el “Pas du Pin aux Pommes d’Or”, en Barcelona,
mantenido por Gastén II de Castelbd, quien hizo plantar un pino con manzanas
doradas en medio de una plaza, las que adornaban al caballero y a su cabalgadu-
ra. El paso consistia en prohibir que se atravesara ese lugar por amor a la dama
de “la selva secreta”. Duré tres dias y el mantenedor obtuvo el titulo de “Chevalier
du Pin”. Més tarde, en 1461, como festejo de bodas del Condestable de Castilla
Miguel Lucas de Iranzo, en Jaén, ademas de corrida de toros, juego de cafias, de
sortija, torneos, conciertos, representaciones diversas, se preparé un paso para el
que se hizo un puente, y hubo cartas de desafio. Las crénicas describen con deta-
lle todos estos acontecimientos que solian realizarse con motivos especiales relacio-
nados con personajes nobles, por lo que actuaban contendientes ilustres con ptblico
constituido por caballeros y gentiles hombres castellanos y extranjeros. En ocasio-
nes, eran peligrosos, el saldo era de muertos y muchos heridos, causa por la que
hubo que terminar la realizacién de algunos pasos mucho antes del final fijado, sin
que pudieran intervenir todos los postulantes. Mas alla de los Pirineos, también se
desarrollaron pasos memorables, como, en 1441, el “Pas de ’Arbre de Charlemagne”
en Dijon, con valientes luchas a pie y a caballo; en 1446, el “Pas de la Joyeuse
Garde”, que habia sido convocado por el rey René d’Anjou, con la peculiar participa-
cién de animales; en 1449, el llamado “Pas de la Belle Pélerine” en Picardia; pocas
semanas después, el “Pas de la Fontaine des Pleurs”, mantenido en Saint-Lorent por
un caballero borgofién que se hizo famoso por su voto de sostener en el brazo dere-
cho un brazalete de oro. En 1469, Glaude de Vaudray convocé en Bruselas un paso
que se realizé en enero del afio siguiente en Gante, y en él se rendia servicio a una
dama salvaje. Hay que agregar el “Pas des armes de Sandricourt” que, en 1493, un
heraldo conocido como “Orléans” celebré en las proximidades de Pontoise; los nom-
bres de los lugares donde tuvo que llevarse a cabo son significativos: “la barriére
perilleuse”, “le carrefour tenebreux”, “le champ de 'Espine”, “la forest desuoyable™...

Los pasos que se convocaban en la vida real tuvieron su rehechura literaria
y se debe recordar en especial el de Suero de Quifiones que seria mencionado por

30 Ed. cit., p. 30.
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don Quijote; su gran fama debié expandirse por la pseudocrénica de Rodriguez de
Lena, El Passo Honroso de Suero de Quiriones.

En la literatura caballeresca, se incluye la descripcién de pasos, por ejemplo,
en obras criticadas por Cervantes, como Palmerin de Olivia (1511); Belianis de
Grecia (1547) y El Caballero del Febo, (1555), entre otros. Sin embargo, a pesar
de su juicio despectivo, de algiin modo aquellos pasos subyacen en este capitulo
cuarto del Quijote de 1605. Por razones de espacio, sélo consideraremos un ejem-
plo del primer libro de caballerias nombrado: en PdO hay una aventura llevada
a cabo por un hijo del rey de Francia, Luymanes, que con otros caballeros

comencaron de hablar en duefias e en donzellas, en sus fermosuras; cada uno loava
a aquella que mds amava, e afirmavan que no havia otra mds fermosa que la que
cada uno dezia. Luymanes, que a todos oya, puso los ojos en la Duquesa e paresciéle
tan fermosa que pensé que en el mundo no podia haver otra que de fermosura le
pasasse e sospir6é muy fieramente con el gran desseo que de hablar a su sefiora tenia,
e dixo en alta boz, que todos lo oyeron: —Callen todos los que aman e no hablen en
fermosura de duenas ni de donzellas delante de mi, que yo conozco una duefia, que
es sefiora de mi cora¢gén, que es tan fermosa que todas las del mundo son nada de-
lante d’ella. E qualquier cavallero que esto quisiere contradezir yo le faré conoscer
por fuerca de armas que yo digo verdad. E juro por la orden de cavalleria que yo
rescebi, de no me retraer nada de las cosas que agora diré: e digo que el dia de San-
tiago y otros siete dias adelante qualquier cavallero que quisiere fazer armas con-
migo por razén de la fermosura de su sefiora, me fallard en el campo, en una tienda
que alli faré poner, en la qual estara la figura de la duefia que yo amo. Y entiéndola
defender por armas a qualquier cavallero que se quisiere venir a combatir comigo,
que ha de traer la figura de aquella sefiora que él dize que mds ama; e si yo le
venciere, que me la dexe en senal que es mi senora mas hermosa que todas. E si
algtn cavallero viniere ay que por mi desventura me venciere (e] entre en mi tien-
da e gane la figura de mi sefiora, sea obligado d’estar alli todo el tiempo que yo havia
d’estar, fasta que venga otro que lo venga a él. Y el postrero que cumpliere los ocho
dias lleve la honrra de todos e las figuras de las duefias e donzellas que alli
estuvieren ganadas. E digo que aunque venga cavallero que en la justa me
derrueque, por esso no se entiende que yo quede vencido fasta la batalla de las es-
padas. Y este plazo tomo yo para fazerlo saber por muchas partes porque vengan
todos los cavalleros que quisieren contra mi” .

El fragmento basta para demostrar que éstas eran las descripciones que
guardaba la mente de don Quijote y su meta era protagonizar situaciones simi-
lares. Justamente, el episodio en cuestién —el encuentro de don Quijote con los
mercaderes toledanos *’~ estd elaborado muy especialmente 3. Desde el comien-
zo, Cervantes maneja la accién lenta y minuciosamente como para que el narra-

V. El libro del famoso e muy esfor¢ado cavallero Palmerin de Olivia. Testo critico a cura di
Giuseppe Di Stefano. Universita di Pisa, Istituto di Letteratura Spagnola e Ispano-Americana. Pisa,
Colombo Cursi, 1966, pp. 130-131.

3 V. el episodio completo en Miguel de Cervantes. Don Quijote de la Mancha, ed. cit., pp. 60-62.

V. algunos conceptos extraidos de Lilia E. Ferrario de Orduna, “Realidad histérica y ficcién
novelesca, en torno al Passo Honroso de Suero de Quifiones, a la literatura caballeresca y al Qui-
Jote de 1605”, en Rivista di Filologia e Letterature Ispaniche. 11, 1999, 47-65.
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tario acompaiie los meandros itinerantes del cerebro del hidalgo. Recordemos
cémo empieza: “En esto, llegé a un camino que en cuatro se dividia, y luego se le
vino a la imaginacién”, etc. Veamos el proceso de don Quijote: tiene presente el
mundo novelesco y quiere imitarlo, pero al lector se le impone también otra voz,
del narrador sin duda, que con algo més que ironia, desprestigia totalmente la si-
tuacién: Rocinante, anticabalgadura caballeresca, como bien se sabe, decide ir
“camino de su caballeriza”. Es decir, el hipotexto, la situacién heroica del jinete
llevado gloriosamente por su cabalgadura hacia una aventura famosa, ubicable
en cualquier libro de caballerias auténtico, aqui se distorsiona y el hipertexto
visible es el parédico y realista. Pero, cuando dos millas después, don Quijote
avizora el grupo de mercaderes rumbo a Murcia, no resulta insélito que supon-
ga, segun sus cédigos, que se trata de un séquito noble: “Apenas los divisé don
Quijote, cuando...”. Creo que no es casual que Cervantes reitere, en este primer
momento, el afdn de imitacién del protagonista; es decir que hasta aqui, don
Quijote es sélo un lector, todavia no es parte de aquel mundo novelesco tantas
veces recorrido y disfrutado. Pero sucede un segundo momento, y en él el entre-
tejido del discurso es mucho mas compacto: “Y asi, con gentil continente y denue-
do, se afirmé bien en los estribos, apreté la lanza, llegé la adarga al pecho y,
puesto en la mitad del camino, estuvo esperando que aquellos caballeros andantes
llegasen, que ya €l por tales los tenia y juzgaba; y cuando llegaron a trecho que
se pudieron ver y oir, levanté don Quijote la voz y con ademdn arrogante dijo” (no
es necesario subrayar la triple inclusién del verbo “llegar”: “lleg6”, “llegasen”, “lle-
garon”). Esta situacién podria estar incluida en cualquier libro de caballerias, si
no interfiriera la voz semiburlona del narrador. No obstante, cuando lance don
Quijote su reto, se dard un tercer momento en que, ya sin que nadie lo dude, él
serd otro caballero andante como supone que son los que se acercan: “~Todo el
mundo se tenga, si todo el mundo no confiesa que no hay en el mundo todo don-
cella mds hermosa que la emperatriz de la Mancha, la sin par Dulcinea del
Toboso”. Otra vez ha aparecido la mofa del narrador al utilizar estereotipos del
discurso caballeresco como la hipérbole y la reiteracién, pero llevados a la exacer-
bacién ridicula (“todo el mundo / todo el mundo/ el mundo todo”) unidos a un re-
curso deconstruccionista: en efecto, a las numerosas emperatrices de regiones
ignotas de la literatura caballeresca, de tal modo que podrian considerarse ilus-
tres sin que nadie pudiera objetarlo, afiade ahora don Quijote un personaje im-
posible: “la emperatriz de la Mancha”, que ocasionaria seguramente una reaccién
festiva en oyentes y narratarios. Los mercaderes, ante semejantes palabras y
aspecto del que las dice, entendieron “la locura de su duefio”, nos informa el na-
rrador omnisciente, quien afiade que “uno dellos, que era un poco burlén y muy
mucho discreto”, pide conocerla: “mostradnosla; que si ella fuere de tanta her-
mosura como significdis, de buena gana y sin apremio alguno confesaremos la
verdad que por parte vuestra nos es pedida”, con lo que queda demostrado que
el mercader ha reconocido en don Quijote a un frenético lector de libros de ca-
ballerias, por lo que se expresa con el estilo de aquellas aventuras al decir:
“mostrddnosla”. A lo que seguira aquella respuesta, esencia del permanente sen-
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tir quijotesco: “—~Si os la mostrara [...] ;qué hiciérades vosotros en confesar una
verdad tan notoria? La importancia est4 en que sin verla lo habéis de creer, con-
fesar, afirmar, jurar y defender”. Pero, la parodia se instala definitivamente y
todo se distorsiona envileciéndose en un texto con antitesis evidentes. Asi, de-
fectos fisicos, aromas desagradables y colores impensables en torno a la dama,
en la visién degradada por el mercader, han de contraponerse a la idealizacién
absoluta de don Quijote:

Senor caballero —replicé el mercader—, suplico a vuestra merced, en nombre de
todos estos principes que aqui estamos, que porque no encarguemos nuestras con-
ciencias confesando una cosa jamds vista ni oida, y mds siendo tan en perjuicio las
emperatrices y reinas del Alcarria y Estremadura, que vuestra merced sea servi-
do de mostrarnos algin retrato de esa sefiora, aunque sea tamaifio como un grano
de trigo, que por el hilo se sacara el ovillo y quedaremos con esto satisfechos y
seguros [...] aunque su retrato nos muestre que es tuerta de un ojo y que del otro
le mana bermellén y piedra azufre, con todo eso, por complacer a vuestra merced
diremos en su favor todo lo que quisiere. [...] -No le mana, canalla infame -respon-
di6 don Quijote, encendido en célera—; no le mana, digo, eso que decis, sino &mbar
y algalia entre algodones, y no es tuerta ni concorvada, sino més derecha que un
huso de Guadarrama. Pero jvosotros pagaréis la grande blasfemia que habéis dicho
contra tamafa beldad como es la de mi sefiora!l. [...] Y en diciendo esto, arremetié
con la lanza baja contra el que lo habia dicho, con tanta furia y enojo, que si la
buena suerte no hiciera que en la mitad del camino tropezara y cayera Rocinante,
lo pasara mal el atrevido mercader.

Y es asi como surgen la vergiienza primero, el escarnio después y la humi-
llacién ultima: “Cayé Rocinante, y fue rodando su amo una buena pieza por el
campo; y queriéndose levantar, jamas pudo, tal embarazo le causaban la lanza,
adarga, espuelas y celada, con el peso de las antiguas armas”. En la situacién es-
candalosa para el caballero, que intentaba ponerse de pie y no lo lograba, se pro-
fundiza el agravio cuando “un mozo de mulas de los que alli venian” (es decir, no
uno de sus ‘pares’), toma una lanza (que podria llegar a ser un modo digno de
vencerlo), pero la rompe en pedazos y con uno de ellos comienza a golpearlo. Por
si fuera poco castigo herirlo de tal modo en su honor, ademas del flagelo corpo-
ral, el agresor toma todos los trozos de la lanza y asi la parodia alcanza su climax:
el arma noble se multiplica y provoca una “tempestad de palos”... El hipotexto
heroico de un paso literario o histérico se ha distorsionado cruelmente. Y es el
narrador quien tiene a su cargo zaherirlo m4s, si cabe, aunque quiz4 se vislum-
bre cierta compasién: “[el pobre apaleado] después que se vio solo, torné a probar
si podia levantarse, pero si no lo pudo hacer cuando sano y bueno, ;c6mo lo hara
molido y casi deshecho?”.

Asi vive don Quijote en su mundo un “paso” caballeresco, él mismo ha de de-
clarar que tiene muy presente este tipo de hecho de armas cuando, alejado ya este
episodio de los mercaderes, enumere hazanas de caballeros legendarios y reales,
y enfatice, en el capitulo 49 del Quijote: “~Niéguenme asimesmo que no fue a
buscar las aventuras a Alemania don Fernando de Guevara, donde se combatié
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con micer Jorge, caballero de la casa del duque de Austria, digan que fueron burla
las justas de Suero de Quifiones, del Paso...” .

La literatura caballeresca, pues, tan presente en la obra cervantina, no fue
su Unico referente: también la realidad histérica habia ofrecido muchos casos de
auténtica aventura que el autor ficcionaliza parédicamente a través de don Qui-
jote, al intentar emularlos.

Por 1ltimo, detengdmonos en un procedimiento mas, la adicion, fundamen-
tal en la literatura caballeresca. En las obras posteriores a la considerada funda-
cional, Amadis de Gaula, las adiciones suelen ser, por lo general, breves, pero
trabajadas finamente, especialmente en cuanto a la profundizacién de caracteres.
Asi, pocos afios después de la publicacién de AdG, Palmerin de Olivia (1511) y
Primaledn, su continuacién (1512), incluyen numerosos ejemplos, en ambas obras
sobresalen dos representantes de culturas opuestas, Alchidiana, drabe, y Ricarda,
cristiana, pero iguales en la intensidad y fuerza de sus sentimientos. Décadas
después, en 1547, Jer6nimo Ferndndez en su Belianis de Grecia ahonda el mundo
interior de dos personajes, masculino uno, don Contumeliano el noble principe de
Fenicia que ya he mencionado y la princesa Imperia que vuelca su irrefrenable
pasién por don Belianis *.

Cervantes también utiliza este procedimiento, pero por él, la obra se singu-
lariza: son distintos personajes que se acercan, confluyen en Sierra Morena, se re-
conocen y unen, y brindan su ayuda. Entre otros, recordemos a Lucinda y
Cardenio, Dorotea y Fernando; Dorotea es aquella de la que se dice que es “lec-
tora de libros de caballerias”. Luego, el Oidor y su hija, el Cautivo y Zoraida que
también tienen lazos fuertes entre si. Cervantes los refleja con sus debilidades y
defectos, pero va sefialando también el proceso de cambio de cada uno de ellos:
quiz4 el méas depravado, Fernando, sea quien méds profundamente se transforme.

Si bien Cervantes autor pudo ser considerado de muy distintos modos, segin
se lo ha calificado de anticonformista, erasmista, barroco, etc., estudiosos y lec-
tores de todos los tiempos coinciden en aceptar la finalidad de su obra que el es-
critor declara sin reticencias en varios momentos. Asi escribe en el Prélogo al
Quijote de 1605 que “todo él (el libro) es una invectiva contra los libros de caba-
llerias”* y parrafos después, el pretendido amigo lo incita a tener la mira “puesta
a derribar la maquina mal fundada destos caballerescos libros, aborrecidos de
tantos y alabados de muchos mas™’. También hacia el final de la Segunda Parte
del Quijote, diez afios después, las dltimas palabras de su obra corroboran aque-
1la intencién: “no ha sido otro mi deseo que poner en aborrecimiento de los hom-
bres las fingidas y disparatadas historias de los libros de caballerias, que por las
de mi verdadero don Quijote van ya tropezando, y han de caer del todo, sin duda
alguna”®. '

3 Ed. cit., p. 535.

3 V. Jerénimo Fernandez, ed. cit., v. especialmente, II, pp. 117-122 y 414-420.
% Ed. cit., p. 17.

7 Ed. cit., p. 18.

% Ed. cit., p. 1139.
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Sin embargo, es indudable, y ya verdad de Pero Grullo, que gracias a Cervan-
tes —aunque haya procurado destruirlos sin lograrlo por completo—, los libros de
caballerias quedaron muy atrds: quiz4, justamente, porque fue mas alld de los
procedimientos narrativos de aquéllos para constituir una de las novelas mads
originales e importantes de todos los tiempos. Los utiliza, si, imita su exterior,
pero les otorga un contenido nuevo en que prevalece, como en todas sus obras, su
humanidad compasiva hacia todas y muy diversas criaturas de su creacién.
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UN EJERCICIO DE ESTRUCTURAS COMPARADAS:
AMADIS DE GAULA - CIRONGILIO DE TRACIA

JAVIER ROBERTO GONZALEZ
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RESUMEN

Tras un minucioso anélisis de la forma, las motivaciones y la recta semantica de la estruc-
tura bipartita o bipolar del Amadis de Gaula refundido por Garci Rodriguez de Montalvo, hemos
de estudiar c6mo a la vez conserva y —por via de la exageracién y el defectuoso equilibrio de sus
componentes— distorsiona este modelo estructural el Cirongilio de Tracia, libro de caballerias
dado a la estampa en 1545 por Bernardo de Vargas. Para ello consideramos nuestro objeto en
relacion con dos formulaciones teéricas del modelo hipotextual del Amadis de Gaula devenido
architextual en virtud de su caracter fundacional y ejemplar; se trata de dos esquemas de anali-
sis estructural, que responden respectivamente a la formalizacién sentada por Federico Francisco
Curto Herrero en su opusculo Estructuras de los libros espanioles de caballerias en el siglo XVI,
y a la que ofrecemos aqui mismo sobre la base y por desarrollo analitico de la anterior. Como fi-
nalidad de los anilisis propios del método contrastivo nos proponemos arribar al establecimien-
to de la motivacién doctrinal o referencial que ha tenido Bernardo de Vargas para operar sobre
el modelo hipotextual/architextual de la estructura bipartita amadisiana las distorsiones y mo-
dificaciones parciales que, fijados e interpretados debidamente sus alcances tultimos, constituyen
una innegable innovacion semdntica.

ABSTRACT
An Exercise in Comparative Structures: Amadis de Gaula-Cirongilio de Tracia

After a detailed analysis of the form, the motivations and the straight semantics of the
bipartite or bipolar structure of Amadis de Gaula, rearranged by Garci Rodriguez de Montalvo, we
intend to study how the Cirongilio de Tracia, book of chivalry engraved in 1545 by Bernardo de
Vargas, —by means of exaggeration and a defective balance of its components— preserves and at the
same time transforms the structural model. With this aim, we consider our object in relation with
two theoretical formulations of the hipotextual model of Amadis de Gaula, turned into architextual
model owing to its foundational and exemplary status. These two schemes of structural analysis
respond to the formalization established by Federico Francisco Curto Herrero in his book
Estructuras de los libros esparioles de caballerias en el siglo XVI, and to the systematization which
we offer here on the basis of and as an analytical development of the previously mentioned one,
Through the analysis of contrastive methods we intend to establish the doctrinal or referential
motivations that led Bernardo de Vargas to make partial distortions and changes according to the
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hipotextual/architextual model of the bipartite structure in Amadis. These, once fixed and
interpreted in its ultimate consequences, constitute an undeniable semantic innovation.

Introduccién

Los libros de caballerias castellanos del siglo XVI ! constituyen una de las
especies narrativas mds hipercodificadas y en cuyo andlisis mas influyen como
elementos de juicio las categorias definidas en relacién con su género 2. Se ha
convertido por ello en un lugar comun del discurso critico una estrategia de ana-
lisis de base comparativa o contrastiva, que tiende a definir los rasgos y las ca-
racteristicas particulares de cada obra, asi como sus virtudes y defectos, en
relacién con la obra fundacional y modélica de la especie, el Amadis de Gaula en
cuatro libros refundido por Garci Rodriguez de Montalvo a fines del siglo XV. Se
trata por lo tanto de una practica critica a la vez hipertextual ® —~por cuanto con-
sidera cada libro de caballerias como el producto ponderado de dos operaciones
fundamentales de imitacidn y transformacién del modelo amadisiano, devenido
asi hipotexto obligado de toda obra posterior dentro del género- y architextual *
—por cuanto el mismo Amadis se canoniza como el texto en que se fundan y defi-
nen las caracteristicas genéricas de los libros de caballerias, presentes a partir de
él, en mayor o menor medida, en todo texto perteneciente al género-°, y que ha
rendido frutos de innegable utilidad. Con todo, se han levantado voces que con

! Siempre es pertinente, como se sabe, acentuar la especificacion geografica, habida cuenta de
las peculiaridades discrepantes que presentan algunos ilustres ejemplos de la caballeresca hispa-
nica del area lingiiistica catalana, como el Curial e Giielfa y el Tirant lo Blanc.

? La hipercodificacién del género ha hecho posibles trabajos como el de Daniel Eisenberg ti-
tulado “A typical romance of chivalry” (55-74), donde la aludida tipicidad refiere, precisamente, la
cerraz6n y la organicidad de las pautas genéricas reflejadas en la virtual obra analizada.

# Utilizamos los términos hipertextualidad e hipertexto segin la canénica definicién de Gérard
Genette: “Entiendo por [...] hipertextualidad] toda relacién que une un texto B (que llamaré
hipertexto) a un texto anterior (que llamaré Aipotexto) en el que se injerta de una manera que no
es la del comentario” (Palimpsestos, 14); “Llamo, pues, hipertexto a todo texto derivado de un texto
anterior por transformacién simple (diremos en adelante transformacién sin mas) o por transfor-
macion indirecta (diremos imitacion)” (Ibid., 17).

¢ De nuevo segun Genette: “J’y mets enfin [...] cette relation d’inclusion qui unit chaque texte
aux divers types de discours auxquels il ressortit. Ici viennent les genres, et leurs déterminations
[...] thématiques, modales, formelles [...]” (“Introduction a P'architexte”, 157); “El objeto de la poé-
tica [...] no es el texto considerado en su singularidad (esto es mas bien asunto de la critica), sino
el architexto o, si se prefiere, la architextualidad del texto [...], es decir, el conjunto de categorias
generales o trascendentes ~tipos de discurso, modos de enunciacién, géneros literarios, etc.— del que
depende cada texto singular” (Palimpsestos, 9).

» El propio Genette reconoce la inevitable interpenetracién de ambas dimensiones de anali-
sis, por cuanto el architexto se funda en una tradicién histérica jalonada por textos concretos que
son, de suyo, hipotextos sucesivos: “[...] la architextualidad genérica se constituye casi siempre, his-
téricamente, por via de imitacién (Virgilio imita a Homero, el Guzmdn imita al Lazarillo), y por
tanto de hipertextualidad” (Palimpsestos, 17). Coincide con Genette Jean-Marie Schaeffer: “La
littérature étant par définition institutionnelle, la généricité peut parfaitement &tre expliquée par
un jeu de répétitions, d’imitations, d’emprunts, etc., d’un texte par rapport a un autre, ou 4 d’autres
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atinadisima percepcién han alertado contra una absolutizacién irreflexiva del
antedicho proceder critico, sefialando que el paradigma amadisiano no siempre
constituye un modelo de aplicacién uniforme y constante:

Esto evoca, desde luego, la afirmacion del canénigo cervantino “cual mds, cual
menos, todos ellos [los libros de caballerias] son una mesma cosa y no tiene mas éste
que aquél ni estotro que el otro”. Sin embargo, creemos que la literatura caballeresca
no se nos ofrece tan uniforme ni tan monétona como rdpidamente se puede afirmar
[...]. Esto no es asi (aun dentro de una misma obra caballeresca hay gradaciones,
matices, sutilezas, que contribuyen a su mayor jerarquia artistica) y no nos parece
“uniforme” ni “monétona” a nosotros, lectores de fines del siglo XX, y menos debié
pargcerlo al publico de su tiempo” (Orduna, “El paradigma de Amadis de Gaula”,
80)°.

Se trata, pues, de andarse con tino y no subestimar las relativas posibilida-
des de originalidad de los libros posamadisianos, y se trata ademds, sobre todo,
de no limitar el andlisis comparativo y contrastivo —siempre util, digase una vez
mas— a una mera enumeracién de convergencias y divergencias, vale decir, a un
enfoque puramente fenoménico, sea temdtico o morfolégico, sino por el contrario
de avanzar en las radicales motivaciones doctrinales, estéticas o referenciales de
aquellas convergencias y divergencias manifestadas a nivel de la forma literaria.
Pero si no basta, nunca, con sefialar la conformidad de la obra con el paradigma
genérico, mucho menos basta con sefialar su desvio o ruptura, pues todo desvio,
toda ruptura formal o tematica respecto de las pautas architextuales implica una
correlativa innovacién semantica que remite, a su vez, a motivaciones que se
impone indagar. La relacién texto/architexto —o bien hipertexto/ hipotexto, dada
la virtual identificacién en el Amadis de sus condiciones de fundador y definidor
del architexto y de concreto hipotexto, segin queda dicho— es siempre significa-
tiva, constituye siempre un hecho de sentido, y a la recta interpretacién de ese
hecho debe orientarse todo analisis.

Ahora bien, a la hora de encarar dicha interpretacién por lo general la criti-
ca de los libros posamadisianos suele insistir en una tnica causa, meramente
cronolégica y casi dirfase tautolégica, explicativa de toda distorsién o innovacién
del modelo architextual: la relajacién del paradigma como consecuencia de un
agotamiento del género, que se degrada, a la manera de esas estirpes signadas por
la insistente endogamia, en hijos cada vez mas débiles e imbéciles. Se trata, por
cierto, de una explicacién que poco o nada revela, por cuanto resulta una constan-
te metahistérica, a lo largo del desarrollo de cualquier género artistico especifi-

[...)” (“Du texte au genre”, 186); “les textes fonctionnant comme modeéle générique sont en quelque
sorte présents dans le texte par rapport auguel ils remplissent cette fonction, non pas bien entendu
en tant que citation (donc intertextualité), mais en tant qu'ossature formelle, narrative, thématique,
idéologique, etc. Autrement dit la relation architextuelle que nous postulons est toujours basée sur
une relation d’hypertextualité (plus ou moins multiple) de fait” (Ibid., 202).

6 La misma investigadora retoma, amplia y aplica estos conceptos en otros trabajos: “El
Belianis de Grecia frente a la tradicién de los libros de caballerias castellanos”, 115-121; “Paradigma
y variacién en la literatura caballeresca castellana”, 189-212.
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co, el que andando el tiempo los recursos formales que le son propios se convier-
tan en clisés afuncionales y exageren sus trazos y contornos hasta devenir en re-
térica hipertrofiada y vacua, reveladora de una fatiga imaginativa tipica de las
épocas de decadencia cultural. Por nuestra parte, hemos venido observando y
destacando estas caracteristicas en un libro de caballerias editado —por tnica vez,
segun parece— en 1545, debido a la pluma de un ignoto Bernardo de Vargas: Ci-
rongilio de Tracia. En él pueden observarse todas y cada una de las antedichas
sefiales de agotamiento y decadencia: pesadisimo 1éxico latinizante, sintaxis
ambiciosa, descarriada y siempre presta a naufragar en torpes anacolutos, adje-
tivacién estereotipada e hiperbolizante, reiteracién afuncional de células tema-
ticas y acumulacién de aventuras a menudo inconexas, exageracion ultra
mensuram de los tépicos propios del discurso maravilloso y del amor cortés, psi-
cologias planas, acciones inmotivadas, desarmonias y asimetrias en los planteos
estructurales, etcétera, etcétera. En un intento por sintetizar estos rasgos propios
del caracter epigonal de la obra, titulamos uno de nuestros trabajos sobre ella
“Cirongilio de Tracia o los albores de la fatiga” (349-365)". Pero no basta, como
deciamos, con la descripcién fenoménica de los desvios, obliteraciones o exagera-
ciones respecto del paradigma, ni basta tampoco con ensayar la tnica y casi obvia
interpretacién del agotamiento del género y de la fatiga epigonal; por ello, nos
fijaremos aqui los siguientes cometidos:

a) Analizar en concreto uno de los rasgos genéricos que el Cirongilio de Tracia
ha ala vez conservado y distorsionado, precisamente por via de la exageracién
y el defectuoso equilibrio de sus componentes: la estructura bipartita.

b) Considerar nuestro objeto, esto es la estructura del Cirongilio de Tracia, en
relacion con dos formulaciones teéricas del modelo hipotextual del Amadis de
Gaula devenido architextual en virtud de su aludido cardcter fundacional y
ejemplar; se trata de dos esquemas de analisis estructural, que responden res-
pectivamente a la formalizacién sentada por Federico Francisco Curto Herrero
en su opusculo Estructuras de los libros espafioles de caballerias en el siglo
XVI, y ala que ofreceremos nosotros mismos a continuacién sobre la base y por
desarrollo analitico de la anterior.

¢) Arribar, como finalidad de los an4lisis propios del método contrastivo, al es-
tablecimiento de la motivacién doctrinal o referencial que ha tenido Bernar-
do de Vargas para operar sobre el modelo hipotextual/architextual de la
estructura bipartita las distorsiones y modificaciones parciales que oportuna-
mente se sefialardn, y que constituyen una innovacién semdntica cuyos alcan-
ces ultimos deben ser debidamente fijados e interpretados.

7 En los ultimos afios hemos dedicado al Cirongilio de Tracia, ademas, los siguientes estudios:
“La alegoria arquitecténica”, 27-56; “La aventura maravillosa caballeresca”, 101-116; Cirongilio de
Tracia de Bernardo de Vargas; “Dos helenismos reivindicados en el Cirongilio de Tracia”, 45-73;
“Evolucién del topos constantinopolitano”, 125-135; “Palomeque, don Quijote, Cervantes”, 29-50;
“Pertinencia formal y funcional de la aventura maravillosa”, en prensa; “Propuestas para una
tipologia epistolar”, I, 115-126; “La salutatio epistolar”, 83-95; “Las virtutes narrationis”.
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La estructura del Amadis de Gaula

Cuando Garci Rodriguez de Montalvo emprende su confesada tarea de
reelaboracién del recibido Amadis de Gaula medieval “corrigiendo estos tres
libros [...], que por falta de los malos escriptores, o componedores, muy corruptos
y viciosos se leian, y trasladando y enmendando el libro cuarto con las Sergas de
Esplandidn su hijo, que hasta aqui no es en memoria de ninguno ser visto” (I,
Prélogo, 224)8, disefia para su versién amadisiana una estructura que habr4 de
constituirse, como otros muchos elementos estilisticos y temadticos de esta obra,
en pauta ejemplar para los sucesivos libros de caballerias del siglo XVI. Asi la
define sintéticamente Curto Herrero:

[...] el analisis de los Amadises y Palmerines da como resultado la comprobacién de
que en todos ellos permanece una estructura basica comun —procedente de la obra
fundacional del género— en la que pueden distinguirse dos partes (la biparticién es
ley fundamental en la obra caballeresca) con tres estratos cada una: en la primera,
las aventuras estdn destinadas a la cualificacién del protagonista, sucesivamente,
como héroe singular, como enamorado y como jefe de un grupo de caballeros, y en la
segunda al desarrollo de una batalla colectiva (dos imperios, dos reinos o dos religio-
nes en oposicién), también fragmentable en tres estratos, en la que el protagonista
aparece como caballero imprescindible para que el rey o emperador en cuya corte
sirve pueda triunfar sobre sus enemigos. La primera parte de los libros caballeres-
cos, en la que los episodios tienen un caracter marcadamente individual, suele fina-
lizar con el matrimonio secreto entre el caballero y su dama, y la segunda, de
caracter colectivo, se cierra con el matrimonio publico y oficial. Todo ello constitu-
ye lo que podriamos llamar la estructura-modelo de un libro de caballerias (Curto
Herrero, Estructura, 40-41).

Mis alla de ciertos pormenores discutibles —sobre todo los atinentes a las
subdivisiones que el critico establece dentro de cada una de las dos grandes
partes °—, resulta evidente que tanto en el Amadis de Gaula cuanto en la gran ma-
yoria de sus sucesores es ésta la estructura observable. En el caso de Amadis,
superadas las tépicas instancias del nacimiento clandestino, el abandono y la
crianza en la ignorancia de su verdadera estirpe, el futuro héroe, ya establecido
un seminal vinculo de amor con la princesa Oriana, hija del rey Lisuarte de Gran
Bretafia, y armado caballero por mano de su propio padre el rey Perién de Gaula,

8 Todas nuestras citas y referencias del Amadis remiten a la edicién de Juan Manuel Cacho
Blecua.

9 No estamos tan seguros de que la cualificacion del protagonista como héroe singular y como
enamorado ocurra “sucesivamente”, como quiere Curto Herrero, siendo que el enamoramiento de
Amadis y Oriana sucede en instancias tan tempranas del hilo narrativo como las referidas al inicio
de su andadura heroica, y en concreto anteriores a su investidura caballeresca formal; no debe
perderse de vista, por otra parte, que en el ethos heroico del caballero andante el amor es el motor
y la causa tltima de su actividad bélica. En cuanto a que la segunda parte de la estructura es “tam-
bién fragmentable en tres estratos”, lo cierto es que no queda claro en el estudio de Curto Herrero
cuiles son finalmente esos estratos.
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libera este reino del usurpador Abiés, tras lo cual ocurre la reciproca anagnéri-
sis con su padre; salva luego a su enamorada del malvado raptor y encantador
Arcaldus, y al reino de Sobradisa, de 1a hermosa princesa Briolanja, de otro in-
justo usurpador, Abiseos, tras lo cual debe enfrentar los injustificados celos de su
amada respecto de Briolanja y pasar una dspera penitencia de amor en Pefia
Pobre; reconciliado con Oriana, continda su andadura caballeresca derrotando a
fuertes gigantes como Famongomadan, Madanfabul, Cuadragante y Lindoraque,
y auxiliando al rey Lisuarte en la batalla contra el rey Cildadén; ha realizado ya,
por lo demds, su matrimonio secreto con Oriana, subterfugio orientado a cohones-
tar la unién carnal, pero debe separarse violentamente de la princesa a causa de
la injusta actitud del rey Lisuarte, que mal aconsejado por los mestureros
Brocadan y Gandandel expulsa al héroe de su corte. Acaba asi el libro segundo
de los cuatro en que divide Montalvo la obra, y con él la primera de las dos partes
establecidas por Curto Herrero en su esquema, signada por el constante creci-
miento del caballero como héroe singular y convocante de otros caballeros que,
cautivados por su ejemplo, lo toman por modelo, lo siguen, lo reconocen como guia
y convergen con él en la corte de Londres para mayor gloria de ésta y de su rey.
En los dos libros restantes la accion pierde en variedad pero gana en unidad y
concentracion. Oriana da a luz a Esplandién, hijo de Amadis, en secreto absolu-
to; la tensién entre el héroe —que ha entretanto ensanchado su errancia en viajes
que lo llevan a Alemania, Bohemia y Constantinopla—y el rey va in crescendo
hasta que alcanza su climax cuando Lisuarte decide dar a Oriana en matrimonio
al emperador romano Patin, y Amadis asalta las galeras en que viaja su secreta
esposa para rescatarla; se definen asi dos bandos que han de enfrentarse en dos
cruentas batallas: por una parte Amadis y una larga serie de amigos y aliados,
y por la otra la alianza de Lisuarte y Patin. Ya casi derrotados estos tltimos, son
atacados por el malvado rey Arabigo, ante lo cual Amadis, con generosidad, decide
auxiliar al padre de su amada. Sobrevienen entonces la reconciliacién general, la
paz, el reconocimiento de Esplandian y las bodas publicas del héroe con Oriana.
A todas luces se trata de un final feliz que ha de constituirse en norma de todos
los libros de caballerias auriseculares, pero que, curiosamente, algunos criticos
han reputado adventicio, exclusivo fruto de la imaginacién de Montalvo y no
acorde con el desenlace primitivo del Amadis medieval, presumiblemente tra-
gico a la manera tristaniana y artdrica (Avalle Arce, Amadis de Gaula: el pri-
mitivo y el de Montalvo, passim; Lida de Malkiel, “El desenlace”, 185-194). En
lo que a nosotros respecta, reputamos el final feliz montalviano plenamente
coincidente, detalles aparte, con el desenlace del hipotético Amadis primitivo,
que debi6 ser muy otra cosa que artirico y tristaniano, como hemos intentado
demostrar en trabajos anteriores (Gonzdlez, “Amadis de Gaula: una historia
romana”, 285-294) y tendremos todavia ocasién de argumentar aqui mismo. De
momento, quisiéramos avanzar sin dilacién en la interpretacién del esquema
estructural de Curto Herrero, que se nos antoja rigurosamente atinado y cier-
to, pero carente de una debida fundamentacién y, tal como lo expone el critico,
mero epifenémeno, simple expresién de una dispositio que se superpone a la
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inventio que necesariamente debe sustentarla y motivarla sin que quede clara
esta necesidad.

Dice Curto Herrero, y dice muy bien, que “la biparticién es ley fundamental
en la obra caballeresca” (Estructura, 40); se impone por lo tanto indagar en el
porqué de esta ley fundamental, en la necesidad de esta opcién de forma. A poco
de buscar la respuesta, hurgando en las numerosas soluciones binarias que apa-
recen en el Amadis y en otros libros de caballerias, queda claro que todas ellas
remiten a dos diadas fundamentales, basicas en el planteo temdtico y doctrinal
de cualquier obra de este género: a) el dos contradictorio que se expresa en el eje
de la guerra; b) el dos complementario que se expresa en el eje del amor °. Guerra
y amor definen, por su parte, un superior eje seméntico en el cual se articulan y
resuelven sus dos componentes a modo de otra diada, la diada capital que define
el ethos caballeresco y sobre la cual se tejen los pormenores argumentales de todas
las historias centradas en un caballero andante. ;Cémo podria entenderse éste,
en efecto, sin referencia obligada a un oponente en armas que le posibilite el ejer-
cicio de su oficio, y sin una dama cuyo amor lo complemente y lo mueva a la accién
como fuente de toda fuerza y de toda virtud? Pero si la necesidad de un oponen-
te en armas resulta evidente e incontestable para que existan el caballero como
actante y la caballeria como marco doctrinal, y en consecuencia para definir la
primera de nuestras diadas bésicas, la del dos contradictorio, la segunda diada,
la del dos complementario que define el eje del amor, ha sido generalmente mal
entendida en relacién con sus alcances dentro del architexto caballeresco y en
concreto dentro del texto del Amadis. Se trata de un malentendido por restriccion,
que implicitamente limita los alcances del amor caballeresco al plano de la rela-
cién de pareja y aun, dentro de éste, al todavia més restringido plano del amor
cortés. Es innegable la impronta de la vieja ideologia del amor cortés en el armado
de las anécdotas amorosas de los libros de caballerias, pero el caso es que tanto
en el Amadis cuanto en las obras posteriores los canones del amor cortés se
recontextualizan y como consecuencia de ello desdibujan sus contornos, relajan
lo estricto de sus pautas y se reacomodan a las nuevas necesidades; en el caso de
Amadis, su relacién con Oriana comienza siendo plenamente cortés y ajustdndose
a todas las imposiciones de la doctrina: secreto, vasallaje de amor, reconocimiento
de la superioridad de la dama, obediencia ciega del caballero a las imposiciones
de ésta, postergacion indefinida del deseo, extraconyugalidad, presencia de con-
fidentes, celos, penitencias. Pero el caso es que al avanzar la historia, y especial-
mente después del matrimonio secreto —que supone a su vez la consumacién del
deseo sexual—, la relacién comienza a devenir cada vez menos cortés: al haberse
ya consumado el deseo sexual el caballero no tiene motivos para rogar a la dama,
con lo cual el papel superior de ésta se resiente y con ello la estricta subordina-
ci6n vasallatica del héroe a sus dictados; finalmente, cuando la unién secreta se

10 Hemos estudiado la simbologia numérica y, en un sentido més amplio, las funciones extra-
cuantitativas de los numerales en el Amadis de Gaula y las Sergas de Esplandidn en La funcidn
literaria de los numerales en el Amadis de Gaula y “La funcién literaria de los numerales en el
Amadis de Gaula y las Sergas de Esplandidn”, 52-55.
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ratifica en las bodas publicas, la cortesia cesa por completo, a punto tal que la
propia Oriana reprende a su marido cuando éste, ignorando su nuevo papel ma-
rital y por tanto superior seguin los roles socialmente admitidos en el contexto
social de nuestra historia, pretende todavia recurrir a las viejas férmulas:

—Sefior, ya no es tiempo que por vos se me diga tanta cortesia, ni yo la reciba, que
yo soy la que tengo de servir y seguir vuestra voluntad con aquella obediencia que
mujer a su marido deve (IV, cxx, 1573).

Hay entonces, en el Amadis, una etapa de amor cortés y otra de amor pos-
cortés, pero lo verdaderamente importante es que por sobre ambas hay una con-
cepcién del amor que va mucho maés all4 de lo cortés, lo poscortés, e incluso de la
relacién varén-mujer. El amor entendido segin su més alta semdntica constitu-
ye el nicleo doctrinal de la obra —no en vano el héroe epénimo se llama Amadis—,
y en concreto se afirma como el requisito basal y legal del poder, segin expresa
la sabidora Urganda al rey Lisuarte:

—Seiior, bien acompaiiado estdis, y no lo digo tanto por el valor destos cavalleros
como por el gran amor que os tienen, que ser los principes amados de los suyos faze
seguros sus estados. Por ende, sabedlos conservar [...] (I, Ix, 851).

Se trata entonces de un amor pleno que alude, si, al varén y a la mujer, pero
también a los amigos, a los aliados, a los stubditos; en suma, se trata de un amor
universal entendido como concordia y paz, y plasmado positivamente en la ley que
Lisuarte sanciona en las Cortes de Londres, tendiente a convocar en su torno a
todos los caballeros de buena voluntad que quieran acudir y contribuir a la confi-
guracién de ese estado fundado en la amistad. Cuando el propio rey, el sanciona-
dor de esa ley superior, la desconoce y viola expulsando a Amadis, el amor
desaparece con éste de su corte, la amistad se deshace, la paz se quiebra y sus es-
tados, tal como habia oblicuamente profetizado Urganda, dejan de estar seguros y
vuelven, como en la etapa pre-amadisiana, a quedar a merced de la guerra, la trai-
cién, la usurpacién y la rebelién. Sélo la reconciliacién con Amadis —esto es, con el
amor personificado, segiin su m4s plena acepcién— posibilitara a Lisuarte recupe-
rar su dignidad real, reconstruir sus estados sobre la base de la concordia y la paz
reconquistadas y asf asegurar su poder (Gonzalez, “Amadis en su profecia general”,
63-85; “Los limites de la cortesia”, 69-78). Vemos asi de qué manera nuestro inicial
eje construido sobre la diada guerra/amor acaba redefiniéndose como un nuevo y
mads pertinente eje discordia/concordia, ya que guerra y amor pasan a
interpretarse como anténimos segin una curiosa y doble relacién que a la vez im-
plica una proporcionalidad inversa ~a més amor menos guerra, a m4s guerra menos
amor- y una causalidad instrumental —la guerra puede ser el medio para el logro
del amor plasmado como paz—. No olvidemos, en referencia a esta segunda posibi-
lidad de articulacién de nuestros dos términos de la diada, que los tratados medie-
vales de caballeria claramente definian como misién propia del caballero la
consecucién de la paz mediante el ejercicio de la guerra .

1 “Con enari con lo temps primer, es are Ofici de Cavayler pacificar los homens per forse
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Todas las historias narradas en los libros de caballerias podrian reducirse,
entonces, a esta minima matriz, de caracter eminentemente dindmico, que impo-
ne una dialéctica guerra/amor o bien discordia / concordia, en cuyo seno se opera
el paso de un término a otro como fundamento o sostén primero de toda la accién.
Pero tras esta diada basica, definida segiin vemos en torno de términos que han
de entenderse como estados inicial o final de una accién novelesca —se parte de
un estado de paz o concordia desde el cual surge una discordia que lo modifica y
genera las diversas alternativas argumentales, o bien se parte de un estado de
guerra o discordia desde el cual el caballero intenta imponer la paz y el amor—,
subyace una segunda diada, referida no ya a los estados inicial o final de la accién
novelesca sino a los medios o instrumentos empleados para operar el paso de la
situacién inicial a la final: se trata del par accion/deliberacidn, que comprome-
te el obrar del caballero en las esferas respectivas de las armas y el discurso, del
combate y los consejos o cortes, medios apropiados ambos para vehiculizar el
pasaje de la concordia a la discordia o viceversa. Estamos, en definitiva, ante la
presencia del topos cldsico y medieval que Curtius, con su habitual felicidad
terminolégica, ha nominado fortitudo et sapientia (Literatura europea, 242-254),
y que en el desarrollo occidental de la épica heroica se ha encarnado o bien en
personajes complementarios —Aquiles y Odiseo, Roldan y Oliveros— o bien en un
unico paladin completo capaz de asumir por igual como notas bésicas de su per-
sonalidad la fuerza y la prudencia, el arrojo y la mesura —Héctor, Mio Cid, el
propio Amadis—'2. Definidos pues de este modo nuestros dos ejes semdnticos
bdsicos, el de estado guerra/amor o discordia/concordia y el instrumental
accién / deliberacion, ambos, segun se ve, de estructura binaria y relacionados
entre si segiin los medios —el eje instrumental- se relacionan con los fines —el eje
de estado—, conviene todavia postular la necesidad de un tercer eje, que bien po-
driamos llamar cuantitativo, que opera como especificador del eje instrumental,
y que esta constituido por la diada particular/general. En efecto, tanto la accién
como la deliberacién admiten dos posibilidades de plasmacién, segin se involu-
cren en ellas una minima o una méxima cantidad de actantes, segin alcancen
proporciones minimas o médximas en su configuracién y segtn produzcan efectos
relativos o absolutos en su proyeccién ulterior. Estamos entonces, por fin, y sobre
la base de nuestras tres diadas, en condiciones de indagar en el sentido profun-
do del binarismo estructural establecido por Curto Herrero. Proponemos hacer-
1o mediante la definicién de una serie de situaciones bdsicas que sustentan el
desarrollo de la historia, disefian al hacerlo la estructura binaria de ésta y surgen,

darmes [...)” (Llull, Libro de la Orden de Caballeria, 30). “Otrosi [deben obrar los caballeros] tra-
yendo alguna pro, metiendo algun assosegamiento en los omes, que fuessen mouidos a fazer algun
grand mal; o poniendo paz, o acuerdo entre aquellos que se desamassen [...]” (Alfonso el Sabio,
Cédigo de las Siete Partidas, 11, xxi, xxii, 476b).

2 T3 formulacién mas antigua y, también, mas sintética y acabada del topos se encuentra en
la Iliada, cuando Fénix, el maestro de Aquiles, menciona las dos cosas en que hubo de instruir al
futuro paladin: el combate y las asambleas donde los hombres se hacen sobresalientes, hasta lograr
que se convirtiera en “decidor de palabras y autor de hazanas” (11, IX, 440-443).
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todas ellas, a partir de la debida combinacién de los ejes instrumental —accion /
deliberacidn— y cuantitativo —particular/general—, en el marco de los estados de
discordia o concordia entendidos como puntos de partida o de llegada de la en-
tera dinamica narrativa. Cada una de estas situaciones basicas, de naturaleza
pragmatica, supone asimismo un marco especifico para la realizacién de los dis-
tintos actos —facticos o verbales— de los personajes; es precisamente a partir de
estos ultimos, los actos de habla configurados como didlogos, que acometeremos
la tarea de anadlisis de las situaciones propuestas, y que son las que siguen: a) si-
tuacion de Cortes, resultante de la combinacién del elemento deliberacion mas el
elemento general; b) situacion de consejo, resultante de la combinacién del ele-
mento deliberacion mas el elemento particular; ¢) situacion de combate singular,
resultante de la combinacién del elemento accidn mds el elemento particular; d)
situacion de batalla colectiva, resultante de la combinacién del elemento accién
mas el elemento general.

Hemos dicho que nuestros andlisis de las cuatro situaciones bésicas defini-
das han de hacerse a partir de la consideracién de los didlogos; se trata de un
4angulo de abordaje, de una puerta de acceso a la cuestién que en absoluto preten-
de erigirse en unico camino, pero que en lo que a nuestra tarea respecta se ha
manifestado, segin juzgamos, sumamente eficaz y pertinente. Debemos en todo
caso, para entender cabalmente de qué hablamos, definir los términos, sobre todo
en atencién a ciertos abusos de nomenclatura que, de los bajtinianos para ac4,
vienen ddndose a la hora de entender qué es un didlogo y, més especificamente,
qué cosa suele denominarse asi en relacién con el fenémeno literario. El didlogo
consiste, desde un punto de vista pragmatico, en una interaccién o secuencia cohe-
rente de actos de habla que varios agentes llevan a cabo en forma alternativa y
bilateral o multilateral (van Dijk, La ciencia del texto, 89, 240-241, 260). Al reque-
rir de la interaccién del didlogo que sea alterna, estamos descartando, salvo en
casos excepcionales, la posibilidad de una superposicién de los turnos verbales,
y al requerir de ella que sea bilateral o multilateral, excluimos de la categoria de
didlogo todo turno monolégico o apelativo que no contemple la posibilidad de la
reversibilidad e intercambio de los roles de locutor y alocutario, en cuyo caso es-
tariamos en presencia de actos meramente comunicativos o dialogisticos, pero no
ante un didlogo propiamente tal, como abusivamente ha entendido, segiin aludia-
mos mas arriba, cierta teoria poética. Sobre estos principios puede definirse el dia-
logo como una interaccién verbal bilateral o multilateral ~nunca unilateral-,
consistente en una secuencia de turnos alternos y simétricos —con intercambio de
roles—, que se orienta a la creacion de un sentido en un proceso semdnticamente
progresivo, en una situacion cara a cara y de concurrencia de signos verbales y no
verbales (Bobes Naves, El didlogo, 27, 33, 37-38, 41, 43-44, 63-83, 176, 181, 190;
Gonzdlez, “Algunas consideraciones”, 105-117; “Pragmatica”, 147-154; Stati, I/
dialogo, 11). Hemos tomado en consideracién, por lo tanto, sélo los didlogos entre
personajes, dentro de un plano estrictamente discursivo y ficcional, sin ilusionar-
nos ante la supuesta dialogicidad de la relacién autor-lector, narrador-narrata-
rio, hipertexto-hipotexto, o semejantes interacciones de suyo no reciprocas y
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asimétricas en el desemperio de los roles, y en consecuancia no dialégicas. Por lo
demaés, y puesto que partimos de la clasica distincién de la Repuiblica platénica
entre diégesis —narracién pura por la voz del narrador— y mimesis —narracién
imitativa que se propone reproducir las palabras exactas de los personajes— (VI
393 abcd 198-199), excluimos de nuestro campo tanto el didlogo en estilo indirecto
cuanto las distintas formas sélo parcialmente miméticas como la oratio quasi
obliqua y el estilo indirecto libre, que son diegéticas y pertenecen por tanto a la
voz del narrador (Reyes, Polifonia textual, 77-84; Rojas, “Tipologia”, 19-55), para
centrarnos en la pura mimesis del estilo directo. Finalmente, siendo el didlogo
una interaccién verbal alternada, la unidad minima requerida para que haya
dialogo es el denominado adjacency pair o par de turnos que consta de dos actos
de habla, el primero de los cuales es estimulo y el segundo respuesta (Stati, I/
dialogo, 20-23).

Los dialogos que definen una situacién de Corte son pocos en el Amadis
—apenas nueve sobre un total de 893 didlogos registrados lo largo de la obra—,
pero de extrema importancia y estratégica disposiciéon. Entendemos por Corte, la-
tamente y en relacién con la historia y la literatura de los reinos hispanicos me-
dievales, la reunién de una junta general de personas nobles, convocadas en torno
del rey para intervenir en los asuntos del Estado. Segun estipula la Segunda Par-
tida del Rey Sabio, quienes se allegan a las Cortes reales lo hacen “o por alcancar
derecho, o por fazerlo” (II, ix, xxvii, 376b); la férmula contempla de este modo las
dos potestades del cuerpo, judicial y legislativa: alcanzar y hacer derecho se re-
fiere al acto de solicitar u otorgar justicia acerca de un hecho particular —funcién
Jjudicial—, pero el acer derecho implica también la capacidad de establecer leyes
positivas o fueros generales —funcién legislativa—. En el Amadis existen, formal-
mente hablando, sélo las Cortes de Londres, en el libro primero; en ellas se
enmarcan pragmaticamente los nueve dialogos arriba mencionados, cuyos propé-
sitos responden a los dos objetivos propios de las Cortes segin quedan sentados:
los hay que consisten en una discusién acerca de una nueva ley por establecer-
se, y que vienen asi a constituir a las Cortes formalmente como cuerpo legislati-
vo —denominamos a estos didlogos, en cantidad de cuatro, propiamente de
Cortes—, y los hay que ocurren en su seno cada vez que alguien acude a ellas para
solicitar justicia o pedir al cuerpo que se erija en garante o testigo de algiin pacto
particular, y hacen por tanto referencia al caracter judicial o tribunalicio de la
asamblea —-los denominamos dialogos en Cortes, y ascienden a cinco—. No corres-
ponde condescender a un analisis pormenorizado de cada didlogo, pero al menos
los de Cortes deben resefiarse, a partir del primero de ellos (I, xxxii, 540) que
marca la apertura formal de la asamblea por parte del rey que la convoca y pre-
side, Lisuarte; en el primero de los tres turnos del dialogo, €l rey solicita, segin
su derecho mondrquico, €l consilium de sus caballeros acerca de los medios méas
apropiados para guardar y acrecentar su honra, y se compromete a seguir los
consejos que se le ofrezcan. Barsindn de Sansuefia mociona para que, con el pro-
pésito de poder los caballeros deliberar con maxima libertad, el rey se ausente
momentdneamente de la asamblea, y el monarca acepta hacerlo. Ya solos, los
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caballeros prosiguen la deliberacién en un segundo dialogo (I, xxxii, 540-542),
cuyo esquema interactivo se reduce a un par de turnos a cargo del conde de Clara
y de Barsindn de Sansuefa, que exponen, respectivamente, dos proposiciones
antitéticas que se presentan a la consideracién de la asamblea 3; se trata por lo
tanto de una clara ocurrencia del género oratorio tradicionalmente denominado
deliberativo, en el cual el dominio de la situacién lo ejerce quien esta encargado
de optar entre las tesis contrapuestas: aqui, y en primera instancia, la asamblea
de caballeros, pero en una segunda instancia, y tras su regreso, el propio rey. El
primer turno corresponde al conde de Clara, quien establece en su discurso un
principio de fundamental importancia para el posterior desarrollo de la novela:

—[...] los hombres en este mundo no pueden ser poderosos sino por aver grandes
gentes o grandes thesoros, pero como los thesoros sean para buscar y pagar las
gentes, que esto es la mas conveniente cosa de las temporales en que gastar se deven,
bien se muestra referirse todo a l1a mucha compana como lo més principal con que
los reyes y grandes no solamente son amparados y defendidos, mas sojuzgar y sefio-
rear lo ajeno como lo suyo propio [...] (I, xxxii, 541).

El conde relativiza el valor de la riqueza al reputarla un mero medio, a di-
ferencia de la compaiiia de los buenos hombres que rodean a un rey, que es un fin
de por si. Hasta aqui el orador no ha propuesto nada, pero ha teorizado al sentar
un principio general que ha de servirle a continuacién para fundar su consejo:

~[...] y por esto, buenos sefiores, yo ternia por guisado que otro consejo, si éste no, el
Rey nuestro sefior no tomasse, haziendo buscar a todas partes los buenos cavalleros,
dandoles abundosamente de lo suyo, amdndolos y haziéndoles honra, y con esto los
estrarios de otras tierras se moverian a lo servir, esperando que su trabajo alcancaria
el fruto que merege [...] (I, xxxii, 541).

El deseo de Lisuarte de acrecentar su honra sélo podra satisfacerse, en opi-
nién del conde, mediante una actitud de apertura, liberalidad y generosidad que
implique: a) convocar en torno de la persona real la mayor cantidad de buenos
caballeros; b) amarlos y honrarlos ddndoles abundosamente de lo suyo, por medio
de gracias y dones generosos. Este comportamiento significara seguridad y poder
para el rey, que podra en consecuencia defenderse y fortalecerse en sus estados
y aun sojuzgar y seriorear lo ajeno gracias al concurso de sus caballeros, pero tam-
bién posibilitara un movimiento de retroalimentacién, al tentar e inducir, median-
te la mostracién de su generosa liberalidad, a otros muchos estrafios de otras
tierras a sumarse al nimero de sus caballeros 4. Tan generosa y a la vez inteli-

3 Los dos locutores se dirigen siempre a la asamblea en sus discursos, y el esquema interactivo
resulta asi un tanto rigido, pautado segun canones estrictos de intervencién, tal como correspon-
de al tipo de dialogos que van Dijk denomina conversaciones planeadas, cuyas caracteristicas son
el tener tiempo y sitio acordados, tema fijado de antemano, roles previamente establecidos, objeto
global limitado y conductor —aqui momentdneamente ausente, pero gravitante de todos modos—
determinado (La ciencia del texto, 258).

1 Kl conde de Clara ha tenido sus buenas razones para este consejo. En primer término ra-
zones de orden general, ya que no hace mas que asumir las ideas contenidas en tratados hispani-
cos de la caballeria como el Llibre del Orde de Cavaylerie de Ramén Llull y la Segunda Partida de
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gente propuesta resulta bien recibida por la asamblea —“No ovo ai hombre en el
consejo que por bueno no tuviesse esto qu’el Conde dixera” (I, xxxii, 541)~, pero
ha de tener, con todo, una objecién, encarnada en la contrapropuesta antitética
que realiza Barsinan en su turno. Su discurso (I, xxxi1, 541-542) comienza con un
exordio agresivo, que prescinde inclusive del acostumbrado vocativo inicial y se
aleja de los habituales procedimientos de la captatio benevolentiae, para acusar
en cambio a sus alocutarios de locos —“nunca vi tantos hombres buenos que tan
locamente acordassen a una palabra”-. Si el conde de Clara habia usado de sdéli-
dos argumentos tedricos e histéricos, Barsindn apelard mas bien a las pasiones
de sus oyentes, en un discurso menos racional y por ello menos convincente que
el de su oponente, pero en cambio mds emotivo y por ello més persuasivo. El ar-
gumento central es el temor a los extrafios, que invadirian y dominarian la corte
si el rey se abriese a una convocatoria tan amplia como la propuesta por el conde,
y acabarian finalmente usurpando los favores reales en desmedro de los caballe-
ros actuales —“serdn en vuestra tierra tantos cavalleros strafios, que no solamente
el Rey les dar4a aquello que a vosotros de dar avia, mas [...] vosotros seréis olvi-
dados, y en mucho menos tenidos”—. Barsindn apela, pues, a lo mds bajo de las
pasiones humanas, al miedo, el celo, el egoismo; frente a la actitud generosa y
abierta aconsejada por el conde, el sefior de Sansuefia propone cerrarse y aislarse;
frente a la liberalidad la avaricia, frente a la grandeza de lo nuevo la pequefiez
de lo viejo 1%, A diferencia de la undnime reaccién de los caballeros en favor del
anterior discurso del conde de Clara, ahora la acotacién del narrador nos dice que
“algunos ovo ai embidiosos y codiciosos que se atuvieron a este consejo” de

Alfonso el Sabio. Ramén Llull es taxativo al afirmar que el rey que honra a sus caballeros se honra
a si mismo: “[...] donchs los Cavaylers deven esser honrats per los Reys e per los alts Barons; cor
enari con los Cavaylers fan star honrats los Reys e los alts Senyors sobre los altres homens, enari
los Reys e los Barons deven tenir honrats los Cavaylers sobre los altres homens [..}” (Libro, VII,
69); “Senyor, qui en se Cort, e en son Conseyl [...] fa honor a Cavayler, fa honor a si mateir en le
batayle; [...} e Senyor qui moltiplique honor en Cavayler, qui sie son Servidor moltiplique sa honor
matere [...]” Ibid., VIL, 70); y lo mismo Alfonso X: “E porende los Reyes los deuen [a los caballeros]
honrrar, como aquellos con quien han de fazer su obra, guardando, e honrrando a si mesmos con
ellos, e acrescentando su poder, e su honrra” (Cédigo de las Siete Partidas, II, xxi, xxiii, 477a). Pero
existen ademads en el conde razones de indole particular, ya que él mismo ha podido experimentar
en persona la liberalidad del rey Lisuarte; en efecto, en el capitulo quince del libro primero, un poco
al pasar, se nos dice acerca de este Scrolois o Lelois el Flamenco que a él “entonces avia dado el rey
Lisuarte el condado de Clara” (I, xv, 397). Su sefiorio no es heredado, sino habido en donacién de
un rey generoso y liberal; ¢l conde, beneficiario particular de esta actitud regia, la propone ahora
como norma o ley para el futuro y aplicable en general con relacién a todos los caballeros.

5 M4s alla de los argumentos, la postura de Barsindn también tiene, como la del conde de
Clara, una motivacién de indole personal. No es casual que quien sostiene tan ardientemente la
posicién contraria a acoger en la corte a caballeros extrarios sea precisamente un caballero extra-
fio, alguien que no es vasallo de Lisuarte ni pertenece a su compaiiia habitual, sino un cémplice del
malvado Arcaldus el Encantador, junto al cual maquina en estos precisos momentos un ardid para
despojar a Lisuarte de su trono y raptar a Oriana. Barsinan es un simulador, un falso, un felén, y
su postura y sus argumentos preanuncian la posterior actitud de los mestureros Brocaddn y
Gandandel, quienes movidos asimismo por la envidia y los celos apelardn también a las bajas pa-
siones del rey para enemistarlo contra Amadis mediante argumentos muy similares a los esgrimidos
aqui por el sefior de Sansuernia.
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Barsindn (I, xxxii, 542). Despunta asi el primer conato de ruptura en la corte de
Lisuarte, que habra de verificarse en todas sus drésticas consecuencias a fines del
libro segundo con el alejamiento de Amadis.

Expuestas las dos tesis contrarias, sélo resta el regreso del rey y su decisién
al respecto; Lisuarte se reintegra en efecto a la asamblea y, conocidas las propues-
tas, efectia su opcién (I, xxxii, 542-544), en un discurso sélidamente fundado en
principios generales que el monarca expresa en contundentes frases gnémicas
cargadas de doctrina —“Los reyes no son grandes solamente por lo mucho que
tienen, mas por lo mucho que mantienen”; “qu’el buen entendimiento y esfuerco
de los hombres es el verdadero thesoro”™-, y apelando asimismo a la consabida
tépica del ejemplo de los ilustres antiguos —Alejandro, César, Anibal, modelos de
liberalidad '°-. Finalmente, y como natural corolario de su ajustada fundamen-
tacion doctrinal, Lisuarte expresa su decisién:

—[...] Assi que, buenos amigos, no solamente he por bueno procurar y haver buenos
cavalleros, mas que vosotros con todo cuidado me los traydis y alleguéis, que seyendo
yo més honrado y més temido de los estrafios, mas honrados y guardados vosotros
seréis, y si en mf alguna virtud oviere, nunca olvidaré por los nuevos a los antiguos
[...] (I, xxxii, 543-544).

El rey ha optado y al hacerlo ha obrado, en cierto modo, cuasi proféticamente,
pues al elegir la primera posibilidad est4 determinando el curso que ha de seguir
la historia al menos hasta el final del libro segundo ¥. La opcién de Lisuarte por
la primera propuesta no implica, empero, un liso y llano descarte de la segunda,
sino —y lo sabemos por el desarrollo ulterior de la historia en los libros tercero y
cuarto— su postergacién. Al decidir aqui ser generoso y abierto el rey puede pa-
recer e inclusive creer él mismo de buena fe que rechaza de plano la posibilidad
opuesta, pero cuando preste oidos a sus malos consejeros, expulse a Amadis y a
los allegados a éste de su corte y se empefie en una inconducente alianza con el
emperador romano contra aquellos sus antiguos amigos, su conducta supondra
una retractacién de hecho, una abierta violacién de la ley por él mismo sanciona-
da, un cambio de opcién y una adhesién a la propuesta que ahora rehusa.

Pero antes de acabar con su cometido legislativo, verdn todavia estas Cortes

16 Este argumentum ab exemplo sostenido en la mencién de una triada de caballeros de la an-
tigiiedad no deja de evocar el recuerdo de aquella otra triada famosa de Jean de Longuyon, que
agrupa a los tres campeones de la caballeria clasica, Héctor, Alejandro y César, dos de los cuales
coinciden con los aducidos por Lisuarte. Esta triada, sumada después a otras dos que rednen a los
campeones de la caballeria biblica ~Josué, David y Judas- y de la caballeria cristiana —~Arturo,
Carlomagno y Godofredo de Bouillon— conformé el grupo de los nueve barones o neuf preux, de
recurrente aparicién en la caballeria medieval (cfr. Keen, La caballeria, 163-164).

7 La eleccién de Lisuarte de la alternativa gencrosa y abierta de allegar y concentrar muchos
buenos caballeros se condice con la amplitud que reclamaba Alfonso X para la corte real, al com-
pararla con cl mar: “Pusieron los Sabios antiguos semejanza de la mar a la Corte del Rey, ca bien
assi como la mar es larga, e grande, e cerca toda la tierra, e ay pescados de muchas naturas; otrosi
la Corte del Rey, deue ser en espacio, para caber, e sofrir, e dar recabdo a todas las cosas que a ella
vinieren, de cualquier natura que sea; ca alli se han de librar los pleytos grandes, e tomarse los
grandes consejos, e darse los grandes dones” (Cddigo de las Siete Partidas, I1, ix, xxviii, 377ab).
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elevarse otra propuesta de ley, esta vez desde una perspectiva femenina, de parte
de la reina Brisena. El cometido de la reina ser4, una vez sancionada la conve-
niencia de concentrar en Gran Bretaiia una grande y fuerte caballeria, el de dotar
a esa caballerfa de una misién que la justifique primariamente: la de defender a
las duetias y doncellas; es por ello que irrumpe en las deliberaciones para pedir
a los caballeros de la asamblea:

-Lo que vos demando en dones es que siempre sean de vosotros las duefias y
donzellas muy guardadas y defendidas de cualquiera que tuerto o desaguisado les
hiziere. Y assi mesmo que, si caso fuere que aya prometido algin don a hombre que
vos le pida, y otro don a duefia o donzella, que antes el dellas seais obligados a
complir, como parte més flaca y que mas remedio ha menester; y assi lo haziendo
seran con esto las duefias y donzellas mas favorescidas y guardadas por los caminos
que anduvieren, y los hombres desmesurados ni crueles no osaran hazerles fuerca
ni agravio, sabiendo que tales defendedores por su parte y en su favor tienen. (I,
xxxii, 544-545)

Brisena aporta en su pedido no sélo la propuesta de lo que de hecho es una
misién fundamental para los caballeros, sino el concreto contrapeso de la mirada
femenina en el seno de una institucién undnimemente masculina. La asamblea
acepta el pedido de la reina, y la ley queda entonces completa y equilibrada, sos-
tenida en los dos pilares de la congregacién de caballeros y de —podria bien decir-
se— la opcién fundamental por los débiles como cometido bésico de la actividad de
aquéllos, pues resulta evidente que, mas alla de la mirada femenina que aporta,
el pedido de Brisena consiste en una sinécdoque que alude al todo —los débiles—
mediante la mencién de su parte mas notoria y arquetipica ~las duefias y donce-
llas—, tal como la misma reina se encarga de explicitar al definir a aquéllas como
la “parte més flaca y que mas remedio ha menester”. Tras el establecimiento
formal de la fuerza caballeresca entendida como congregatio militum, la determi-
nacién expresa de su misién y razén de ser: la proteccion de los débiles. Pero tanto
en los medios —~la congregatio militum— como en los fines —la defensa de los dé-
biles— se involucran los dos componentes basales de la diada caballeresca, las
armas y el amor: armas como emblema e instrumento de los caballeros congre-
gados por la primera ley y, también, como herramienta en el ejercicio de su misién
defensora de los débiles segtn la segunda ley; amor como factor de unién entre
los caballeros congregados y como mévil en su misién de proteccién de los nece-
sitados. Vista la misma realidad desde otro dngulo, en ambas leyes se involucran
la concordia y la discordia: la primera como expresién y sostén de la congregatio
militum; la segunda como temporal instrumento para el cumplimiento de la
misién de defensa de débiles y menesterosos. Ahora si, el cometido legislativo de
las Cortes de Londres ha quedado debidamente cumplido, con la sancién de esta
ley doble o bifronte que trata de la esencia misma de la actividad caballeresca al
estipular sus dos misiones bdsicas: acompanar y servir al rey mediante el
consilium y el auxilium consagrados en un pacto de asistencia reciproca, y defen-
der a los débiles y necesitados en las personas de las més notorias emergentes de
esta categoria humana, las mujeres. La oportunidad concreta para una aplicacién
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de ambas partes de esta ley en la practica no tardara en presentarse, pues apenas
un par de capitulos més adelante (xxxiv, 557-565) Lisuarte y su hija Oriana seran
tomados prisioneros por Arcaldus; Amadis asumira el rescate de su amada en
cumplimiento de la segunda parte de la ley, y su hermano don Galaor rescatara
al rey en cumplimiento de la primera parte de la ley (xxxv-xxxvi, 566-582). Pero
mads allé de esta inmediata ocasién para su aplicacidn, la legislacién establecida
en las Cortes de Londres, por via tanto de su respeto y vigencia cuanto de su
desconocimiento y violacién, han de determinar el desarrollo de la historia entera
del Amadis hasta el desenlace presumiblemente original de la obra, coincidente
con las bodas generales del libro cuarto.

La primera parte del Amadis, que ocupa todo el libro primero y la casi tota-
lidad del segundo, reconoce como centro geografico-estructural a Londres, hacia
donde confluye, en un movimiento centripeto, una enorme cantidad de andantes
caballeros que van suméndose a la corte del rey Lisuarte hasta configurar una
sélida y concorde compaiiia; corresponde esta etapa a la actitud propuesta por la
mocién del conde de Clara: acoger y honrar a muchos buenos caballeros que den
amor y en consecuencia fuerza y poder al rey, y que a su vez reciban de éste ge-
nerosos dones, expresion de retributivos amor y honra. En esta etapa inicial,
Lisuarte se muestra como justo monarca, liberal y dadivoso, capaz de oir y apli-
car los buenos consejos de sus vasallos, a los que congrega y mantiene unidos en
virtud de un vinculo de amor. Pero hacia fines del libro segundo, los malos con-
sejeros Brocadan y Gandandel, envidiosos de Amadis, maldisponen al rey contra
el caballero; Lisuarte actia por primera vez como rey permeable a las malas in-
fluencias y se aparta de su habitual conducta justa y generosa; despide a Amadis
de la corte, y con este acto marca el comienzo de una nueva etapa en la que Lon-
dres no sera ya un punto centripeto sino centrifugo. Los caballeros ya no seran
cada vez més sino cada vez menos, no serdn acogidos sino expulsados, y su recom-
pensa no serd ya la honra y la gratitud de un rey liberal y justo sino la ingrati-
tud y la dureza de un rey celoso y envidioso, que al quebrar el vinculo de amor que
lo unfa a sus vasallos ~y sobre todo a quienes, como Amadjis, lo servian sin serlo-
ya no es capaz de mantener la unién y la concordia, y asiste en consecuencia al
surgimiento de enfrentamientos y guerras cada vez mas profundas y graves entre
los otrora amigos y aliados. Esta nueva actitud del rey, fruto de su trastorno
moral, responde acabadamente a la propuesta de Barsindn de no permitir que se
alleguen caballeros extrafios a la corte, de cerrarse y ensimismarse en una pos-
tura egoista y celosa. Esta etapa cubre los capitulos finales del libro segundo, todo
el tercero y casi todo el cuarto; hacia fines de éste, empero, y ocurridas ya las
grandes batallas entre Lisuarte y sus aliados romanos por un lado y Amadis y sus
amigos por el otro, surge en virtud del triunfo de éste y de su actitud generosa y
magnanima para con el rey vencido un nuevo centro, la Insula Firme, que apa-
rece en plenitud como una verdadera restauracién de aquel Londres centripeto
de la primera etapa. No estamos sin embargo en presencia de una etapa tercera
que pudiera otorgar a la obra una configuracién estructural no ya bipartita sino
tripartita, pues el surgimiento de este nuevo punto centripeto viene a coincidir,
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casi, con el término natural con que a nuestro juicio debié coronarse el Amadis
primitivo, las bodas generales y el final feliz de la concordia alecanzada, tras el cual
anade Montalvo nuevas aventuras que, pese a situarse todavia dentro del libro
cuarto de Amadis, apuntan ya a su continuacién en las Sergas de Esplandidn.
Amadis ha de ser, entonces, quien recoja sobre el final de su historia y lleve a su
maximo grado de ejecucién la propuesta del conde de Clara, al erigirse en el centro
convocante de la més espléndida asamblea de principes cristianos que acuden a
la Insula Firme para celebrar sus bodas y, sobre todo, para ratificar con su pre-
sencia la plena vigencia de este nuevo orden instaurado por el héroe, orden basado
en la plenitud de un amor universal como sustento de un poder espiritual de di-
mensiones jamds antes vistas. Si consideramos a la luz de esta restauracion de
Amadis —restauracién superadora y meliorativa, como corresponde a toda verda-
dera restauracién que no sea un mero retroceso reaccionario— la estructura total
de la obra, descubrimos que ésta descansa sobre un movimiento pendular:

A + B > A
Londres Londres I. Firme
(centripeto) (centrifugo) (centripeto)
libros I-11 libros III-IV fin libro IV

El esquema nos revela una historia que funciona como un enorme pulmén
que inspira —etapa primera, movimiento centripeto—, espira —etapa segunda,
movimiento centrifugo—, y comienza nuevamente a inspirar cuando se acerca a
su fin —restauracién, movimiento centripeto-. El final ocurre, por tanto, sobre el
comienzo de una nueva etapa inspiratoria, de una nueva y mejor etapa de aco-
gida y congregacién de excelentes caballeros en torno de un centro superior al
antiguo de Londres, la Insula Firme; esta nueva etapa apenas insinuada en el
Amadis ya concluyente de Montalvo habra de potenciarse en las Sergas, en torno
esta vez de un héroe atn mejor que Amadjis, su hijo Esplandidn; pero no corres-
ponde a nuestro cometido ocuparnos de las Sergas.

Pasamos por alto los didlogos en Cortes, en los que diversos personajes to-
man la palabra para, dirigiéndose a la asamblea, solicitar justicia a propdsito
de concretas situaciones, para ir directamente a los didlogos de consejo. Si las
Cortes se definian como una situacién de deliberacién general, el consejo cons-
tituye una situacién de deliberacion particular, entendiéndose como la reunién
de un grupo de personas en torno de un rey o de cualquier otra persona
convocante, hecha con el propésito de aportar opiniones, advertencias o solucio-
nes acerca de un asunto en concreto. Resulta en consecuencia de suma impor-
tancia, para la exacta delimitacién entre situacién de Cortes y situacién de
consejo, el que el tema tratado sea en el primer caso de indole general —-estable-
cimiento o aplicacién de una ley—y en el segundo de indole particular —pasos por
seguir, o actitud por tomar, respecto de una situacién determinada~. Lo resuelto
en las Cortes adquiere fuerza legal y por tanto aplicabilidad permanente,
durativa o iterativa, con vistas al futuro; por el contrario, lo resuelto en un con-
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sejo limita su pertinencia a un caso y un momento concretos, irrepetibles y
agotables en si mismos.

Hemos visto que la totalidad de los didlogos de Cortes ocurren en el libro
primero; contrariamente, casi no tenemos en este libro didlogos de consejo: apenas
uno sobre un total de treinta y dos. Estos comienzan a hacerse frecuentes en
cambio a partir del libro segundo, y muy especialmente a partir de los dltimos ca-
pitulos, exactamente cuando sobreviene la ruptura del rey Lisuarte con Amadis
y se genera una situacién de conflicto que entrana, en definitiva, un quebranta-
miento de las dos leyes fundamentales sancionadas por las Cortes: la congregatio
militum en torno de un monarca -rota mediante la expulsién de Amadis y los
suyos— y la defensa de los débiles representados emblematicamente por las
duefias y doncellas —rota mediante los arbitrarios actos de Lisuarte de no reco-
nocer los derechos de Madasima a la insula de Mongaga y de su hija a la sucesién
del trono britanico, desheredamiento este dltimo correlativo de la entrega forzosa
de la princesa como esposa del emperador romano Patin—'8. Podemos postular
desde ahora, por tanto, que los didlogos de consejo son una consecuencia del
mayor grado de conflicto alcanzado en las relaciones entre el rey y la caballeria,
o dicho de otro modo, que el consejo surge como sucedaneo de las Cortes para
resolver sobre las situaciones planteadas a raiz del no cumplimiento de las leyes
sancionadas por aquéllas: si las Cortes eran expresion de la concordia, los consejos
lo seran de la discordia, por cuanto en ellos la discordia se preanuncia profética-
mente, se decide deliberativamente, se comenta o analiza, y finalmente se la in-
tenta y logra reparar. No podemos descender a un an4lisis de cada uno de los
didlogos de consejo; apenas nos detendremos en los fundamentales, entre los
cuales uno adquiere suma importancia por situarse en €l una advertencia al rey
de la maga Urganda de netos alcances proféticos:

—Sefior, bien acompafado estdis, y no lo digo tanto por el valor destos cavalleros
como por el gran amor que os tienen, que ser los principes amados de los suyos faze
seguros sus estados. Por ende, sabedlos conservar, porque no parezca que vuestra
discrecién ahiin no estd llena de aquella buena ventura que en ella caber podria.
Guardados de malos consejeros, que aquélla es la verdadera pongofia que a los prin-
cipes destruye [...] (II, Ix, 851).

Existe aqui una suerte de interferencia entre los estilos profético y doctrinal;
las palabras de Urganda constituyen primeramente un consejo o una admonicién,
pero en virtud del habitus propheticus de la enunciadora y del conocimiento cierto
del futuro ostentado por ésta a lo largo de la historia la admonicién cobra el valor
adicional de una verdadera profecia condicional implicita. Detras del consejo —con-
servar a los buenos caballeros, guardarse de los malos consejeros— subyace una
tacita alusién a la consecuencia negativa que puede sobrevenir si el consejo es
desoido, y esa consecuencia negativa oblicuamente insinuada entrafia el anuncio
profético de una calamidad; la profecia, empero, es condicional, pues su verifica-

¥ Catorce de los treinta y dos didlogos de consejo se ubican en los tramos finales del libro se-
gundo, diez en el tercero y siete en el cuarto.
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cién depende de la libre decision del destinatario —el rey—, que bien puede evitar
los males que se le predicen si decide acatar el consejo (Gonzélez, “La admoni-
cién”, 27-42). Este escueto pero medular consejo de Urganda no se sitia alin en
los momentos de ruptura y conflicto, pero los anticipa y presagia; es la profecia
de un quiebre del estado de amistad y concordia, del distanciamiento entre Li-
suarte y Amadjis y los consecuentes acontecimientos desatados a partir de enton-
ces hasta el libro cuarto; es, adem4s, la perfecta sintesis de la ensefianza capital
de la obra, que funciona como una disciplina regum novelada cuyo propésito es
instruir a los gobernantes —y por extensién a todos los hombres— acerca de los
peligros que acarrea el no saberse rodear de buenos consejeros .

Si el anterior consejo de Urganda presagiaba la ruptura, otros la constituyen
y proclaman, la sancionan, diriase. Tal sucede con un extenso didlogo (II, Ixii, 893-
896) en cuyo transcurso estalla la discordia entre Lisuarte y Amadis. Ya habia
sucedido, poco antes, la funesta intervencién de los malos consejeros Brocadédn y
Gandandel, que sembraron en el monarca la semilla de los celos y la envidia
contra el héroe y los demds buenos caballeros (II, 1xii, 887-888); la respuesta del
rey habia sido entonces digna —“Estos cavalleros me han servido tan bien y tanto
a mi honra y provecho, que no puedo pensar dellos sino todo bien”—, pero el caso
es que el veneno estaba ya inoculado, y su efecto no tardaria en hacerse sentir en
el corazén de Lisuarte. Asi, en el consejo que ahora nos ocupa, el 4nimo del rey
aparece tironeado por sus buenos y malos consejeros; Amadis le ha solicitado en
don que conceda a Madasima, sefialada duefia que se encuentra como rehén en
Londres, la posesién de la insula de Mongaga, y Lisuarte, si por una parte “bien
conosci6 que le pedia razén y cosa justa y honesta”, por otra parte, debido a las
presiones de los mestureros que “miravan al Rey y fazian continente que le no
otorgasse”, y también porque “su voluntad dafiada estuviesse”, responde no sélo
con una negativa al pedido, sino con una mentira y en cierto modo un agravio
para el peticionante: “No es de buen seso aquel que demanda lo que aver no
puede. Esto digo por vos, que lo que pedis ha bien cinco dias que lo di a la Reina
para su hija Leonoreta”. En inmediata acotacién deja sentado el narrador que
esta respuesta fue dicha “mds por escusarse que por ser assi verdad”, a la vez que
consigna la alegria de Brocad4n y Gandandel ante la actitud real. Lisuarte ha
recaido, pues, en tres gravisimos pecados para un rey: al negarse a conceder el
don y dar Mongaca a Madasima se ha mostrado poco liberal, pero m4s atdn, me-

19 Ademas de éste de Urganda, existen otros consejos de alcances materialmente proféticos,
bien que no formalmente, pues los enunciadores no son ya magos o vates reconocidos; tal sucede
con el anciano conde Argamén, que en dos ocasiones (111, Ixxviii, 1246-1247; III, Ixxx, 1268) advierte
a su sobrino Lisuarte acerca de los desastres que pueden sobrevenirle si persevera en su conducta
injusta de mantener expulsados a Amadis y los demas buenos caballeros y de entregar a Oriana al
emperador romano contra su voluntad; el alcance profético de las palabras del conde queda claro
en ciertos pasajes de su segundo consejo: “Catad, sefior, que fazéis gran crueza y pecado, y muy
presto podriades haver tal acote del Sefior muy alto con que la vuestra gran claridad y gloria en
mucha escuridad puesta fuesse”. No se preanuncia aqui, como en el consejo de Urganda, la ruptu-
ra, pues ésta ya ha ocurrido, sino sus desastradas y ultimas consecuencias: la guerra, la derrota del
rey y su humillacién final.
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diante su excusa ha mentido, y ha injuriado al mejor caballero de su corte, aquel
a quien mas honra debe ésta, de insensato. Amadis reacciona, como es habitual
en €], mesuradamente, y pide a sus amigos, que comienzan a elevar sus quejas:
“[...] no os quexéis si el Rey no nos da lo que pedimos”; escudado en esta misma
mesura que es signo de acatamiento de la voluntad real, se atreve al pedido de
un segundo don: la libertad, al menos, de Madasima. La reaccién del monarca es
ahora inmediata y feroz: “A Madasima tengo yo en mi prisién por aver ella la
tierra, y si no, mandarle he cortar la cabega”. A sus previas faltas contra la libe-
ralidad y la verdad ha sumado aqui Lisuarte un nuevo pecado de irreflexién y gra-
tuita crueldad; la tensién del didlogo llega asi a un grado tal que bien justifica la
protesta, siempre medida no obstante, de Amadis, que reprocha al rey su desme-
sura: “Ciertamente, seflor, mds mesuradamente nos devriades responder, si a vos
pluguiesse; y no fariades en ello tuerto si lo mejor conoscer quisiéssedes”. Y la
respuesta del rey lleva entonces las cosas a un punto de no retorno: “Si yo bien
vos no conozco [...], assaz es el mundo grande; andad por él y catad quien os co-
nozca”. Lisuarte ha expulsado a Amadis de su corte, y al hacerlo ha puesto tér-
mino tanto al didlogo ?° cuanto a la fructifera asociacién entre el mejor caballero
del mundo y el monarca hasta aqui més grande y justo ?'. Estamos entonces ante
una inflexién, un limite en el disefio del movimiento bipolar que venimos descri-
biendo a propésito de la estructura de la obra; el didlogo que acabamos de rese-

® Hemos asistido a un tipico didlogo de consejo; tenemos la presencia de un rey que convoca
y preside, dos partes claramente diferenciadas que sostienen propuestas contrarias, y finalmente
la opcién por una de ellas por parte del monarca. Lo que resulta més interesante es advertir que
a diferencia de la postura sustentada por Amadis la contraria sostenida por Brocad4n y Gandandel
no se verbaliza, no se materializa en un explicito discurso de parte, sino tan sélo oblicuamente a
través de una breve frase irénica de Gandandel previa a la explicitacién del don solicitado al rey
por Amadis, que constituye la tinica intervencién verbal del mesturero en el didlogo y entrafia por
lo demads una toma de turno espontdnea y contraria a las normas de la interaccién —“Ciertamente
[...] si ello es assi, vos pedis hermoso don y bien es que el Rey sepa lo que queréis™, y sobre todo a
través de una eficaz accién paraverbal. Gandandel y Brocadan no desaconsejan al rey mediante
palabras, sino mediante gestos —“miravan al Rey y fazian continente que le no otorgasse”™, e inclu-
sive, podria decirse, mediante el simple pero decisivo peso de su presencia, de la gravitacién de sus
personas como corpéreas y tangibles advertencias que a la vista de Lisuarte actualizan tdcitamente
su consejo contrario a Amadis, ya expuesto en instancias anteriores del relato.

# Después de esta durisima réplica del rey que marca un verdadero limite en el desarrollo
argumental de la obra y un climax dramitico en el del dilogo, se hace casi indispensable una pausa,
un momento a la vez de distensién y de reflexién, que vendrd de la mano de una glosa moralizan-
te del narrador que sirve a éste para, con tono exclamativo y temple doctrinal, lamentar la ruptu-
ra que acaba de ocurrir y encarecer a un tiempo la gran calamidad cuya prevencién es quizas el tema
central de la obra: la labor de los malos consejeros: “Gran cosa a mi parescer es y muy sefialada,
para que ni las armas de los enemigos ni las frias pongofias se crea que dellas tanto peligro, tanto
dafio redundar pueda a los reyes y grandes como de solas las orejas, porque aquello bueno o malo
que en ellas empremido se Isic, por es] trastorna el coragén, guia la voluntad por la mayor parte a
seguir lo justo o deshonesto. Assi que, grandes sefiores, a los que en este mundo tanto poder es dado
que basta para complir vuestros apetitos, vuestras voluntades, guardaos de los malos, que pues de
sf mismos de sus dnimas poco cuidado tienen, mucho menos y con mds razén se deve creer que lo
ternan de las vuestras”. Las advertencias contra los malos consejeros constituyen un verdadero
lugar comiin de los regimientos de principes en la Edad Media.
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far, al dramatizar mediante sus turnos la ruptura entre monarquia y caballeria,
sefiala el fin del movimiento centripeto y el consecuente inicio del movimiento
centrifugo, y constituye el primer consejo que se define en sus resultados como
la perfecta antitesis de las Cortes de Londres: si en éstas se habia establecido una
doble ley que mandaba aglutinar caballeros en torno del rey y defender a las
damas en cuanto débiles, en este consejo el rey Lisuarte se ha encargado de violar
dicha ley en sus dos aspectos, pues desconoce su deber de congregar a los mejo-
res caballeros al expulsar a Amadis, y desconoce su deber de defender y servir a
las damas en cuanto débiles al negar a Madasima su libertad y la insula de
Mongaca. Pocos parrafos mas abajo (11, 1xii, 899-902) otro consejo completa la
transicién de la etapa centripeta a la centrifuga; Amadis es ahora el convocante,
y sus amigos y mds estrechos comparfieros oyen de sus labios lo que acaba de ocu-
rrir con el rey. Pero el héroe ha tomado una determinacién capital, que desea
comunicar a los suyos:

—Sefiores, yo me quiero despedir del Rey y de la Reina si me ver quisieren, y irme a
la Insola Firme; y a los que pluguiere que en uno bivamos alli nos faran honra,
demas del plazer que ternemos, porque aquella tierra es muy viciosa, abundada de
todas las cosas y de muchas cagas y fermosas mugeres, que son causa, doquiera que
las haya, de hazer a los cavalleros mas loganos y orgullosos. [...] Alli nos vernan a
ver muchos de aquellos que nos conoscen y otros estraios, asi hombres como
mugeres, que nuestro socorro avran menester. Y alli tornaremos cada que nos
pluguiere a amparar y reparar a nuestros trabajos [...].

Amadis propone, en definitiva, trasladar el centro de la caballeria de Londres
a su Insula Firme; al hacerlo recoge en sus manos la misién abandonada por Li-
suarte de congregar en su torno a muchos y buenos caballeros, tanto “aquellos que
nos conoscen” cuanto “otros estrafos”. Mediante lo propuesto y decidido en este
consejo dos hechos de capital importancia se aseguran: en primer término, la
continuidad de las leyes de las Cortes, que si bien han sido violadas en Londres
podrén ahora hallar cobijo en otro espacio donde volveran a cobrar plena vigen-
cia; en segundo término, el traslado de ese verdadero axis mundi que habia sido
hasta aqui Londres a otro lugar que habra de atraer a si a toda la caballeria ex-
pulsada. Amadis genera y define de este modo un nuevo punto centripeto que se
erige en contraparte de una Londres centrifuga, y que alcanzard su maximo es-
plendor cuando, superadas las guerras y hechas las paces generales, encuentren
éstas su realizacién simbélica en las bodas multiples que se celebran en la isla.

De aqui en adelante, la totalidad de los didlogos de consejo va a relacionar-
se, directa o indirectamente, con esta nueva circunstancia causada por la ruptura
entre Lisuarte y Amadis. Algunos sirven para profundizar y agravar la ruptura,
como los que se ocupan de la situacién de Madasima y, tanto del lado del rey como
de Amadis, deciden las acciones bélicas que han de seguirse al respecto (11, 1xiii,
916-919; 11, 1xiv, 922-923; 11, Ixiv, 926-928)?2; otros canalizan desafios, sea de los

2 El ultimo de estos consejos atinentes a la cuestion de Madasima cobra especial importan-
cia porque en é] ocurre una subita iluminacién de Lisuarte, quien ve por fin la felonia de Brocadan
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caballeros de Amadis a los cizafieros Brocaddn y Gandandel, para que su felonia
quede manifiesta mediante un juicio de Dios (II, 1xiv, 935-937), sea del rey a
Amadis con vistas a la guerra (III, Comienca, 946-948); otros expresan los dile-
mas que se les presentan a ciertos personajes en relacién con dichas guerrasy a
proposito de lealtades contrapuestas, como la de Galaor para con su hermano
Amadis y para con su sefior Lisuarte, o bien para con éste y para con la justicia
que éste ha violado (III, 1xv, 988-990; III, 1xxvii, 1224-1226), o la del conde Arga-
mén entre la obediencia a Lisuarte y lo que entiende bueno y recto en relacién con
la forzada boda de Oriana con Patin de Roma (III, 1xxviii, 1237-1238); otros, fi-
nalmente, marcan una maxima tensién en la ruptura, como aquel en que Amadis
consulta con los suyos su decisién de raptar a Oriana a los romanos para impe-
dir asi su forzado matrimonio (III, Ixxx, 1282-1285); se trata este dltimo consejo
de un verdadero punto de inflexién y de un climax en la intensidad del conflic-
to, pero en lo que en él se resuelve por Amadis y los suyos vienen a coincidir la
extrema gravedad con el extremo cumplimiento de la ley: precisamente por
querer hacer respetar la ley, Amadis ha asumido una decisién tan grave. Ense-
guida la llevard a cabo, Oriana sera rescatada y trasladada a la Insula Firme, y
el rey Lisuarte estrechara filas con los romanos para castigar esta intromisién de
Amadis. A partir de aqui, los consejos no seran ya el marco para la manifestacién
y la intensificacién de la ruptura, sino para los intentos, compartidos o no, logra-
dos o fallidos, de un acercamiento y de una reparacién. En efecto, tras el rescate
de Oriana el principal interés de Amadis se dirige a la recomposicién de sus re-
laciones con el rey; retine un consejo en la Insula Firme (IV, Ixxxv-lxxxvi, 1321-
1325) en el que se decide enviar una embajada de paz a Lisuarte, pero también
preparar lo necesario para una guerra en previsién de un rechazo por parte del
rey; éste, por su parte, reine su propio consejo para resolver sobre la oferta de paz
que ha recibido, de donde resulta una imposicién llana de su voluntad contraria
a aquélla y la determinacién de anudar una alianza con los romanos para enfren-
tar en batalla a Amadis (IV, xcvi, 1375-1378); éste, por dltimo, acusa recibo de tal
decisién de su enemigo en otro consejo en cuyo seno se oye al emisario (IV, xeviii,
1398-1401). La guerra resulta, pues, inexcusable, y tiene lugar con toda su cru-
deza: en dos batallas sucesivas Amadis y sus aliados han casi derrotado a Lisuarte
y los suyos, pero a tiempo interviene el santo ermitafio Nasciano, ayo del doncel
Esplandidn, que se ha enterado del enfrentamiento y decide revelar a ambos con-
tendientes la verdadera identidad del nifio, hijo de Amadis y Oriana; Lisuarte
queda a tal punto conmovido por esta noticia, que por primera vez se muestra
dispuesto a hacer las paces con el padre de su nieto, quien a su vez también esté
pronto a la paz; en dos consejos respectivos, los de Amadis y los de Lisuarte acuer-
dan la tregua (IV, cxiii, 1510-1512; IV, cxiv, 1512-1513), y posibilitan asi la recon-

y Gandandel cuando éstos le aconsejan matar a la duena; el monarca parece por fin advertir sus
yerros pasados y arrepentirse de ellos: “Consejdstesme muy mal y dafiastes a quien nunca os lo
merescié. Yo, que erré, tengo la pena, y assi creo que vosotros al cabo, si la verdad no traxiestes,
no quedaréis sin ella”. Pero ya es tarde para detener el curso de los hechos y regresar al orden
anterior a la expulsién de Amadis.
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ciliacién de la monarquia y la caballeria mds excelsas. Pero queda atn lugar para
un par de consejos, que se erigen en expresion, precisamente, de la reparacion
definitiva de la ruptura. El primero de ellos (IV, cxvii, 1557-1558) lo celebra
Amadjis con los romanos, cuyo emperador Patin ha muerto en la batalla, para
proponerles un pacto de amistad y sugerirles a la vez que elijan como nuevo
emperador a Arquisil; Amadis, como vencedor de la guerra, ejerce su derecho de
imponer a los vencidos un orden conforme a su voluntad, pero lo ejerce mediante
la persuasion, la deliberacién y la consulta, sin obligar ni forzar ?*. El segundo
consejo de los dos finales (IV, cxx-cxxi, 1576-1589) cobra especialisima importan-
cia; en él reine Amadis a todos sus amigos y aliados para recompensarlos por su
apoyo, y les ofrece en premio esposas a eleccién de cada uno y tierras de las por
é]l habidas en conquista. Ratifica Amadis mediante estos actos la vigencia de las
Cortes de Londres, pues al conceder esposas y tierras a sus amigos honra y
premia a éstos, congregdndolos en su torno —primera ley de las Cortes—, pero tam-
bién honra y sirve a las sefialadas damas cuyas manos entrega a tan altos espo-
sos —segunda ley de las Cortes—; por lo demdés, tanto la donacién de esposas como
la donacién de tierras a los caballeros supone la asuncién por parte de Amadis de
un rol central y capital dentro de la caballeria, que lo asimila a la funcién real y
funda, también en obediencia de las Cortes, una nueva congregatio militum
basada en la amistad y la generosidad. No se trata, por lo tanto, de un simple y
lano retroceso al estado previo a la ruptura; esta nueva vigencia de las Cortes no
copia la etapa inicial, no reproduce sin més esta sintesis de la Insula Firme la tesis
de la primera Londres respetuosa de las leyes, tras superar la antitesis de la se-
gunda Londres que las habia desconocido y violado. Tanto los matrimonios acor-
dados cuanto las tierras donadas en posesién y gobierno suponen un cambio
fundamental en la vida y en la actividad de los amigos del héroe y del héroe
mismo: se trata del paso de la caballeria andante a la caballeria terrateniente o
reposante: frente a los viajes en busca de aventuras, el establecimiento en una
tierra; frente al combate, el gobierno; frente a la andanza, el reposo; frente a los
escarceos corteses, el matrimonio #.

23 Adviértase, de paso, que en una realidad ficcional como la que corresponde al Amadis, donde
la figura del Papa est4 absolutamente ausente —y aun las referencias a la Iglesia y al clero secu-
lar son por demas escasas, laterales e imprecisas—, la funcién histéricamente reservada al Ponti-
fice de ungir al emperador romano debe ser cubierta por aquel personaje que revista una analoga
autoridad moral y espiritual: no puede ser otro que Amadis.

2 Don Cuadragante, al aceptar de buen grado las tierras que le ofrece Amadis y elegir a su
futura mujer, hace explicito el gran cambio que supone la celebracién de estas bodas: “Mi buen
sefior; el tiempo y la juventud hasta aqui me han sido muy contrarios a ningun reposo ni tener otro
cuidado sino de mi cavallo y armas. Mas ya la razén y edad me combidan a tomar otro estilo” (IV,
cxx, 1577). Capitulos después, y en ocasién del secuestro de Lisuarte, la maga Urganda se encar-
gara de advertir a Amadis y al resto de los viejos caballeros que serd vano cualquier intento de su
parte por emprender el rescate, puesto que la mision de la andante caballeria ya no les pertenece
a ellos, sino que ha pasado a la generacién mis joven, encarnada por Esplandidn: “Toma ya vida
nueva con mas cuidado de governar que de batallar como hasta aqui heziste. Dexa las armas para
aquel a quien las grandes vitorias son otorgadas de aquel alto juez que superior para ser su sen-
tencia revocada no tiene” (IV, cxxxiii, 1763). El recambio generacional produce una suerte de efecto
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Pero queda todavia un detalle importante. Al disefiar la estructura del nuevo
orden, Amadis corona el reparto de tierras con la mencién de su propia tierra —asi
como corona también la celebracién de los matrimonios con sus postergadas bodas
publicas con Oriana—; retéricamente, la reserva de su Insula Firme para el final
de la enumeracién supone el propésito de descargar el mayor peso seméantico
sobre el tltimo elemento de la lista, de acuerdo con la ley de los miembros crecien-
tes; asi, tras conceder Sansuefia a Cuadragante, el reino del pérfido rey Ardbigo
a Bruneo de Bonamar, Cerdefia y Calabria a su hermano don Florestén, y la
cierta promesa de las heredades de sus padres a Agrajes y Grasandor, alude a si
adjudicdandose “este rinconcillo desta Insula Firme, hasta que Nuestro Sefior
traya tiempo en que podamos aver m4s”. Vendra ese tiempo, naturalmente, con
la ocasién de heredar Gaula de su padre Perién y la Gran Bretaiia de su suegro
Lisuarte, pero interesa detenernos brevemente en el hondo significado de este en
apariencia menospreciado rinconcillo de la Insula Firme, perfecta definicién, en
su diminutivo y en su colocacién final al cabo de una lista de grandes sefiorios, de
la imagen simbdlica del no lugar, esto es, del punto inextenso e inmévil que de-
sempeifia la funcién de centro o e¢je en torno del cual se desenvuelve el mundo,
entendido como origen y a la vez meta de un determinado orden de manifestacién,
causa eficiente y causa final de la nueva caballeria (Gonzélez, “Realismo y sim-
bolismo”, 15-30). Si Amadis es el nuevo centro de la caballeria, su espacio propio,
la Insula Firme, debe constituirse en representacién de esa misma condicién cen-
tral; toda isla es, arquetipicamente, figuracién de un centro, y en esta isla en con-
creto, entendida como centro, existe por lo demés un centrum centri, un centro del
centro, la Torre de Apolidén que sirve de aposentamiento a las parejas de los des-
posados, en una impresionante refiguraciéon de las hierogamias miticas. Pero
ademas de ser un no lugar, este punto inextenso en torno del cual gira el mundo
manifestado —que si es extenso— debe ser fijo, esto es, en reposo, ajeno a la movili-
dad de la manifestacién que causa pero no integra, el motor inmévil en suma; ha-
llamos entonces la radical justificacién metafisico-simbolica del carédcter no andante
de la nueva caballeria que a partir de ahora ejercerd nuestro héroe: Amadis serd
no andante porque tal serd su modo de ser inmduvil, esto es, de ser un verdadero
principio y centro. Y hay todavia mas sobre el rinconcillo, pues el sustantivo rin-
cdn reconoce como étimo al drabe vulgar rukin, clasico rukn, voz que designa tanto
al angulo o la esquina cuanto la idea de misterio, secreto; su plural segiin el modo
semitico, rukn el-arkdn, ‘angulo de los dngulos’, designa al quinto elemento o
quintaesencia en el plano alquimico, y en el arquitecténico a la piedra angular,
aquel caput anguli que segun los Evangelios Sinépticos rechazaron los constructo-
res por insignificante, siendo que por el contrario ha de convertirse en la cabeza y
clave del edificio, aquella piedra que le confiere unidad, por referencia a Cristo

encadenado; si tomamos las personas de Lisuarte, Amadis y Esplandian como representantes de
las tres generaciones sucesivas, vemos claramente que Esplandidn pasa a suplantar a Amadis en
el rol de caballero andante, Amadis a Lisuarte en el de gobernante y centro de la caballeria, y Li-
suarte queda totalmente despojado de funcién, en virtud de lo cual se sume en una progresiva de-
cadencia animica que habr4 de llevarlo finalmente a la abdicacién de su trono, al mediar las Sergas.
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mismo (Mat. 21, 42; Marc. 12, 10; Luc. 20, 17). Amadis y su Insula Firme son, pues,
la piedra angular del edificio caballeresco, la cabeza y el centro, el origen y la meta
de ese nuevo orden. E]l héroe menciona su isla en Gltimo término porque la piedra
angular se coloca, siempre, al final de la construccién, y la menciona en forma
diminutiva porque la piedra angular es injustamente reconocida por los construc-
tores, por los profanos, como pequefa y desdefiable, siendo capital y absoluta en sus
alcances (Gonzéalez, “El rinconcillo de Amadis”, 437-445).

Acabamos de mencionar el dltimo consejo que se celebra en el Amadis; en su
lugar dijimos que los didlogos de consejo surgian como una especie de suceddneo
de las Cortes, cuando la ley establecida por éstas comienza a incumplirse; median-
te este ultimo consejo, la ley de las Cortes vuelve a cobrar vigencia en total ple-
nitud, y por tanto ya no serdn necesarios nuevos didlogos de esta clase. Mds atn,
en razén de los alcances durativos y de la fuerza de ley que adquieren las deci-
siones de este postrer consejo, que segin queda dicho no se limita a restaurarlas
Cortes de Londres sino funda un orden nuevo centrado en Amadis y basado en el
amor y la concordia més universales, nos atrevemos a desclasar este iltimo dié-
logo, y no considerarlo ya un mero consejo, sino una verdadera asamblea de
Cortes; pese a su apariencia formal de consejo, la reunién de la Insula Firme ha
sentado, de hecho, una nueva constitucién legal, una nueva organizacién espiri-
tual, politica e interpersonal de alcances durativos; ha restaurado, si, las viejas
leyes de las Cortes de Londres, pero ademas las ha reordenado a nuevos fines ca-
ballerescos, ya no mas andantes sino reposantes. Es el reposo del centro y de la
obtencién del centro, es el equilibrio final. Aqui y asi debi6 finalizar el Amad(s pri-
mitivo, cabal expresién de un esquema pendular cuyos movimientos sucesivos
Cortes y consejos, a su modo, emblematizan, segin un proceso orden/Cortes de
Londres > desorden/consejos > reordenamiento/Cortes de la Insula Firme. Es el
esquema ciclico del mundo, del cosmos natural y del cosmos mitico.

Podemos finalmente abandonar las situaciones de deliberacion —Cortes y con-
sejos— y pasar a las de accidn, segin sus modalidades particular —combates sin-
gulares— y general —batallas colectivas—. Se trata de una situacién pragmatica
m4ds propicia a lo gestual que a lo verbal: 1a lucha es fisica y sus actos son corpé-
reos, kinésicos y proxémicos; y con todo, existen didlogos de combate, y en gran
cantidad —un total de ciento treinta y siete—, que pueden ya abrir la lucha y pre-
cederla, ya seguirla y cerrarla, ya interrumpirla y comentarla durante su desa-
rrollo; pueden, asimismo, entablarse entre los propios caballeros antagonistas, o
bien entre caballeros aliados que participan de un mismo bando; nos interesaran
sobre todo los del primer tipo. Los didlogos previos al combate suelen identificarse
con una accién ilocutiva de desafio, que contiene en no pocos casos interesantes
elementos doctrinales:

En esto estando, llegé Amadis dando bozes y diziendo que dexasse la donzella;
y el cavallero que lo vio, fue luego a tomar sus armas, y cavalgé en su cavallo y dixo:

—En mal punto me estorvastes de hazer mi voluntad.

—Dios confunda tal voluntad —dixo Amadis—, que assi haze perder la vergiienga
a cavallero.
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—Cierto, si me no vengasse de vos —dixo el cavallero—, nunca traeria armas.

~El mundo perderia muy poco —dixo Amadis— en que las desamparéssedes, pues
con tanta vileza uséis dellas, forgando las mugeres, que muy guardadas deven ser
de los cavalleros.

Entonces se acometieron al més correr de los cavallos [...] (I, xix, 446-447).

Se trata, como vemos, de un desafio estrictamente principista, fundado en la
ley de la defensa de las damas en cuanto débiles, ley que por cierto no ha sido
todavia sancionada por las Cortes en forma positiva, pero que opera ya como cos-
tumbre, siendo que la ley positiva no hace sino fijar por escrito un anterior uso
consuetudinario. En el otro extremo de la situacién pragmatica, los didlogos que
cierran o marcan la clausura del combate pueden corresponder, en cuanto actos
de habla, a una funcién ilocutiva rendicion o bien abandono: “Sefior, pues que mi
ventura quiso que mds no pudiesse fazer, yo me doy por vuestro preso, y gradéz-
covos la vida que me dais” (III, 1xx, 1100). Es en estos didlogos que enmarcan una
rendicién donde los discursos doctrinales se hacen presentes con mayor fuerza,
ya que en estos casos la doctrina pasa a funcionar como una moraleja que se des-
gaja a partir del ejemplo concreto de la derrota de un caballero soberbio o felén;
asi, a lo largo de toda la obra la lucha fisica es vista como una forma de conoci-
miento, concretamente, de un conocimiento moral. La guerra exterior deviene
imagen simbélica de la guerra interior que cada hombre libra contra las tentacio-
nes, el pecado, el mal en suma; a la luz de esta idea cobran sentido las palabras
de Amadis cuando rechaza el pedido de tregua que le efectia el perverso Abiés
de Irlanda, usurpador del reino de Gaula, quien le habia manifestado su vergiien-
za por no poder derrotarlo m4s rdpidamente:

—-Rey Abiés, ;desto se te haze vergiienga y no de venir con gran sobervia a hazer tanto
mal a quien no te lo meresce?;,cata que los hombres, specialmente los reyes, no han
de hazer lo que pueden mas lo que deven, porque muchas vezes acaesce que el dafio
y la fuerga que a los que se lo no merescieron quieren hazer a la fin caer sobre ellos
y perderlo todo, y ahun la vida abueltas; y si agora querrias que te dexasse holgar,
assi lo quisieran otros a quien tu, sin se lo otorgar, mucho apremiavas, y porque
sientas lo que a ellos sentir hazias aparéjate, que no holgaras de mi grado (I, ix, 320).

Se trata de un didlogo que interrumpe el combate, pero que oblicuamente
sugiere ya su desenlace desfavorable a Abiés, y brinda por lo demés un apreta-
do resumen de moral regia y derecho de guerra: si ambos estdn combatiendo es
porque el rey Abiés de Irlanda, al invadir Gaula, violé los principios que ahora
Amadis asume en defensa, y es precisamente por ello que no puede haber tregua,
porque la fuerza no debe cesar hasta tanto esos principios no resulten restaura-
dos y castigado su violador. La guerra es el medio apto para que el desorden ge-
nerado a partir de la invasién y la usurpacién se reconvierta en orden, pero esta
vuelta al orden no sélo se logra mediante la aniquilacién o la derrota fisica del
oponente bélico, sino también mediante la moralizacién correspondiente, expre-
sién de una doctrina cuyo ejercicio factico resulta ser la base para una posterior
consagracion legal positiva en las Cortes, y cuya licitud reconoce, poco después
y tras su derrota, el caballero vencido:
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—Verdaderamente muerto soy, mas no vencido, y bien creo que me maté mi sobervia
{...]I, y yo perdono a ti y a los que mal quiero, y mando entregar al rey Peri6n cuanto
le tomé, y ruégote que me fagas haver confessién, que muerto soy (I, ix, 321).

La derrota ha producido su efecto, el desorden ha cesado y el causante del
desorden admite sus yerros y se propone in extremis enmendarlos. Pero no siem-
pre es necesaria la muerte del vencido para que el desorden por éste generado se
reconduzca al orden, ya que muy a menudo la derrota trae aparejada no la elimi-
nacién fisica del mal caballero sino su conversién al bien, como ocurre sobre todo
con algunos sefialados gigantes que pasan, tras la experiencia de su derrota y el
reconocimiento de sus pasados pecados, a contarse entre los méds leales amigos de
Amadis, como don Cuadragante (11, lv, 777-779) o Madarque (III, Ixv, 978-979).
Los caballeros vencidos y reconducidos al orden y al bien pasan de este modo a
integrar, aun antes de dictada la legislacién positiva correspondiente, esa encum-
brada congregatio milituin que reconoce a Londres/Lisuarte primero, y a la Insula
Firme/Amadis después, como centro y cabeza. De esta manera, la accién bélica se
erige en fundamento de la ley, al operar doctrinariamente en orden al ejercicio
consuetudinario de los dos aspectos fundamentales definidos a posteriori en ella,
esto es, la defensa de las damas en cuanto débiles, y la congregacién de todos los
buenos caballeros, aun de aquellos otrora malos y reconducidos al bien y la jus-
ticia en virtud, precisamente, de la guerra misma en cuanto método de conoci-
miento moral. ‘

Ahora bien, queda dicho que los didlogos de combate ascienden a ciento trein-
ta y siete; no sorprende comprobar que sobre este total noventa y seis se ubican
en los libros primero y segundo, y mds especificamente, ochenta y dos en el libro
primero, lo cual convierte a la primera mitad del Amadis en un tramo narrativo
fuertemente signado por la accidn particular. Si procedemos andlogamente con
los dialogos de consejo, los datos casi se invierten, pues sobre un total de treinta
y dos, veintisiete corresponden a los tramos finales del libro segundo —ocurrida
ya la ruptura— y a los libros tercero y cuarto, con lo cual estos libros aparecen
dominados por la deliberacion particular. Si afiadimos a estos datos el que la
totalidad de los didlogos de Cortes —nueve— corresponden al libro primero, con lo
cual la mitad inicial de la obra aparece dominada por la deliberacion general,y
el que en los libros tercero y cuarto se produce una gradual transicién del com-
bate singular a la batalla colectiva entre grandes ejércitos, con lo cual aparecen
estos libros dominados por la accidn general, estaremos en condiciones de postular
un esquema estructural que m4s alld de su basico disefio bipartito se muestre mas
acabado y perfecto en sus componentes internos, y que basicamente se resume de
la siguiente manera:

1. Libros I-II: dominados por:

1.1. la accién particular (combates individuales)
1.2. la deliberacién general (Cortes)
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2, Libros III-IV: dominados pbr
2.1. la accién general (batallas colectivas)
2.2. la deliberacién particular (consejos)

Puede entonces afirmarse que en I-II hay predominio de la accién particu-
lar y de la deliberacion general, en tanto en III-IV hay exactamente lo contrario,
un predominio de la accion general y de la deliberacion particular. Por lo demés,
accién y deliberacién establecen en ambas fases de la estructura, la centripeta y
la centrifuga, una clara relacién causa-efecto: 1) En la fase centripeta de I-II la
sancién de la ley positiva de las Cortes viene precedida por el ejercicio pleno de
esa misma ley en cuanto costumbre no escrita, y es precisamente en los comba-
tes singulares, esto es en la accién particular, donde esas buenas costumbres de
la defensa de las damas en cuanto débiles y la congregacién de los buenos caba-
lleros vencidos se ejerce y manifiesta en forma concreta. Cuando Lisuarte corvo-
que a sus Cortes y éstas resuelvan sancionar en forma positiva la ley, no hardn
mads que ratificar la vieja buena costumbre que los caballeros han respetado y
hecho respetar mediante el ejercicio de las armas en infinidad de combates sin-
gulares; por tanto, concluimos que la accion particular —combates singulares en
defensa de la costumbre- es causa y fundamento de la deliberacion general ~Cortes
que convierten dicha costumbre en ley positiva—. 2) Contrario modo, en la etapa
centrifuga de III-IV es la realizacién de las grandes batallas colectivas la que
viene precedida y motivada por las diversas y sucesivas deliberaciones particu-
lares que, bajo la forma de consejos, deciden la guerra como médxima e inevitable
expresion de la discordia. Mientras los combates singulares de I-II sentaban doc-
trina y costumbre para una posterior legislacién positiva, las deliberaciones par-
ticulares o consejos de III-IV generan decisiones que se relacionan, directa o
indirectamente, con la violacién de esa ley positiva y de la propia costumbre sen-
tada mediante los combates individuales. Por tanto, decimos que la deliberacién
particular —consejos que expresan la discordia— es causa y fundamento de la
accion general ~batallas colectivas—. Obtenemos asi un trabado juego de oposicio-
nes, inversiones, compensaciones y correspondencias que definen la estructura
toda de la obra, estructura que va reveldandose cada vez mis sélida, meditada y
armoniosa, y que por lo demas da definitivamente por tierra con aquellas livianas
opiniones criticas acerca de una supuesta acumulacion desordenada de aventu-
ras inconexas, deshilvanadas y gratuitas #. Es necesario insistir en la proporcién

% Ha sido Armando Duran quien con mayor énfasis ha insistido en esta visién del Amadis como
acumulacién de aventuras inconducentes, a punto tal que llega a afirmar que las hazafias caballe-
rescas le sirven al héroe solamente como pruebas o medios para completar su proceso de individua-
cién y hacerse asi acreedor a su identidad —reconocimiento de su verdadero linaje— y al amor de
Oriana; pero ocurre que este proceso, segun el critico, se cumple acabadamente tras la victoria sobre
Abiés de Irlanda, en el capitulo xiii del libro primero, y en consecuencia todas las hazafnas y aven-
turas posteriores de Amadis, que representan aproximadamente el noventa y cinco por ciento del
material narrativo de la obra, carecerian de real motivacién estructural y caerian en una afuncio-
nalidad fruto de la mera amplificatio retérica (Duran, Estructura y técnicas, 107-108). Huelga si-
quiera dedicar espacio y tiempo a refutar tan insélita visién de las cosas.
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y el equilibrio de las partes; reparemos por caso en cémo se contrapesan lo par-
ticular y lo general respecto de las esferas opuestas pero concatenadas causalmen-
te de la accién y la deliberacién, de modo tal que en I-II la particularidad de la
accién aparece balanceada por la generalidad de una deliberacién que le es pos-
terior y consecuente, y en III-IV la generalidad de la accién aparece balanceada
por la particularidad de una deliberacién que le es anterior y causante. Lo par-
ticular, segiin vemos, siempre funda y causa lo general, sélo que en I-II lo hace
bajo la forma de accién, y en III-IV bajo la de deliberacién. No resulta por lo
demds gratuito el paso de lo particular a lo general en la esfera de la accién con-
forme avanza el relato, sino un reflejo convenientisimo del simultaneo proceso
mediante el cual la inicial caballeria andante va tendiendo a establecerse y a
convertirse en reposante; la caracteristica propia de la caballeria andante es la
itinerancia, y ésta es la que posibilita en I-II la aventura y la accién que se ma-
nifiestan bajo la modalidad que resulta més propia para semejante pauta vital de
itinerancia, el combate singular, que surge fortuitamente a lo largo del camino;
en contraste, las batallas colectivas de III-IV no se derivan ya de la itinerancia
o la errancia del caballero, no sorprenden a éste a modo de hitos eventuales de
camino, sino proceden de una deliberacién previa que decide la guerra; asi, la
prelacién de lo deliberativo respecto de lo activo y de lo activo general respecto
de lo activo particular en III-IV es indice de que no estd lejos el alumbramiento
de la nueva caballeria quieta y establecida, y define una suerte de punto inter-
medio o de transicién entre la antigua modalidad andante y la nueva reposante.
Ademas, no debe tampoco perderse de vista que a los efectos del desarrollo argu-
mental el paso del combate singular a la batalla colectiva supone un crescendo
dramatico y emocional que al cabo confiere al conflicto dimensiones casi c6smi-
cas, hasta llegar al verdadero cataclismo contenido de las dos batallas sucesivas
entre Lisuarte y Amadis y la posterior entre aquél y el rey Arédbigo, verdadera
crisis culminante que posibilita la caducidad plena del orden viejo y la instaura-
cién del nuevo. Vale la pena ensayar un intento de sintesis de todo lo expuesto
mediante un cuadro:
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LIBROS I-1I LIBROS III-IV

accion particular =0 ---------o » deliberacién particular
(combates singulares) . ,’ (consejos de ruptura, dilema y reparacién)

A . ’ ’

\ ’
’

precede y causa A precede y causa
(por fijaciéon de costumbre) RN (por toma de decisién)

4 ‘ N A

I'4 by
a la deliberacién general----«----- » a la acci6én general
(Cortes: opciones A y B) (batallas colectivas)
que impone la opcién A: que supone la opcién B:
cumplimiento de las leyes 1y 2 violacién de las leyes 1y 2
1) concordia: mov. centripeto 1) discordia: mov. centrifugo
(congregatio militum) (expulsio militum)

2) justicia: defensa de damas=débiles 2) injusticia: no defensa de damas=débiles
centro: Londres / Lisuarte centro: Insula Firme / Amadis
(de derecho) I (de hecho)

'

nuevo centro: Insula Firme / Amadis
(de derecho)

Bien leido el cuadro precedente, la bipolaridad estructural del Amadis debe
entenderse en términos de contraste o antitesis. Esta antitesis encuentra formu-
lacién explicita en las dos alternativas consideradas en las Cortes de Londres:
acoger caballeros o expulsarlos, defender damas/débiles o no hacerlo. Es por ello
que las Cortes de Londres se erigen en el niicleo generador y definidor de la pauta
estructural de la obra, acaso —diriase— una mise en abime argumental. La elec-
cién por Lisuarte de la opcién A —concordia y justicia— marca la pauta de conducta
que caracteriza a la primera parte de la obra, I-II; 1a posterior eleccién del rey de
la opcién B al dejarse influir de sus malos consejeros —discordia e injusticia—
marca a su vez la pauta de conducta que caracteriza a la segunda parte, I11-1V;
la antitesis asi establecida entre ambas partes de la estructura se traslada enton-
ces al interior de la segunda parte, dotandola de dinamismo y accién al generar
el enfrentamiento entre Lisuarte y sus aliados romanos, sostenedores de la dis-
cordia y la injusticia, y Amadis y sus amigos, que se mantienen fieles a la concor-
dia y la justicia plasmadas en la ley de las Cortes. Podemos por tanto postular la
existencia de una doble antitesis, o mejor, de una doble modalidad de plasmacion
de la antitesis generadora de la obra toda —concordia y justicia vs. discordia e
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injusticia—, que es estdtica en el plano macroestructural —I-II vs. III-IV-y dind-
mica en el microestructural de la segunda parte —Lisuarte vs. Amadis—; con el
triunfo del héroe sobre el rey y la reconciliaciéon general, ambas instancias de
plasmacién de la antitesis se resuelven en una sintesis que, como dijimos, supone
mucho méas que un simple regreso a la etapa inicial de concordia y justicia. El
nuevo orden establecido en las virtuales Cortes de la Insula Firme mds que res-
taurar incluye al anterior orden de las Cortes de Londres, dado que lo supera y
trasciende merced a lo que es propio del nuevo centro, de la nueva cabeza de ese
orden, Amadis, y que resulta del todo ajeno a la modalidad de Lisuarte: la amplia-
cion y plenificacién del estado de concordia y justicia mediante la integracion
amorosa del vencido. El viejo orden de Lisuarte incluia a Amadis en cuanto
amigo, mas el nuevo orden de éste incluye a aquél en cuanto antiguo enemigo per-
donado y amorosamente aceptado; cierto es que Lisuarte mismo acogia también
en Londres a antiguos adversarios derrotados y convertidos, como don Cuadra-
gante, pero lo hacia en virtud de la accién conversora e integradora de Amadis,
lo hacia a través de Amadis, que ya desde entonces, y mucho antes de devenir el
centro de la nueva caballeria, venia ejercitdndose en la practica del amor supe-
rador e integrador. Siendo pues el amor de Amadyis, dirigido a amigos y enemi-
gos, mds grande y perfecto que el de Lisuarte, limitado a los amigos, y siendo el
amor, segun la doctrina implicita en nuestra obra, el fundamento del poder, se
entiende que el nuevo poder de Amadis sea mas fuerte y sélido que el viejo de
Lisuarte, que alcance dimensiones casi universales y virtualmente cesdreas, y que
incluya facultades de indole politica y aun espiritual, tal como se evidencia en su
capacidad de designar nuevo emperador romano, conceder esposas y repartir tie-
rras (Gonzdlez, “Los limites”, 69-78). Y puesto que hemos hablado de un poder
virtualmente cesdreo, consideramos pertinente definir el nuevo orden amadisiano
y la estructura toda de la narracién que lo ha vehiculizado como de naturaleza
romana; en definitiva, la pax de Amadis no es otra cosa que una reformulacién
medieval y ficcional de la pax de Augusto, y la amorosa integracién del vencido
en que se sustenta su poder una versién cristianizada de la férmula virgiliana del
pacis tmponere morem, / parcere subiectis et debellare superbos (Aen., VI, 852-
853). En un breve y luminoso libro de 1996, Aquilino Sudrez Pallasd ha discurrido
con demora acerca del ideal de equilibrio y armonizacién de fuerzas contrapues-
tas como propio y definidor de lo que llamariamos lo esencial romano, a propési-
to del estudio etimolégico de la palabra templum, cuya semdntica explica asi el
autor:

En consecuencia, puede afirmarse que templum es una palabra construida sobre el
modelo de los sustantivos instrumentales-locales con -lo-. Por tanto, su sentido
basico es ‘el lugar que sirve para temp-’, es decir, ‘para que una fuerza se manifies-
te en un movimiento de extensién-intensién antagénico y contenido’. {...] Por lo cual
templum resultaria ser ‘el lugar de temp-’, es decir, ‘de la manifestacién de una fuerza
en un movimiento de extensién-intensién antagénico y contenido’. Sobre este sentido
basico tienen que ser entendidos todos los lingiiisticos y religiosos que se investiguen
del término. [...] La fuerza que se manifiesta en templum en un movimiento de ex-

| 143




tension-intensién antagénico y contenido es la propia divinidad (Suarez Pallass,
Templum, 66).

Se pregunta el autor por qué fueron solamente los romanos aquellos a quie-
nes, entre todos los pueblos indoeuropeos, fue dado el designar mediante esta
palabra templum la epifania divina, siendo que la rafz temp- procede de la lengua
ancestral comin a todos ellos; sucede que sélo los romanos concibieron lo divino
como una fuerza que se ex-tiende fuera de si misma para generar la manifesta-
cién entera, y que a la vez se repliega en una in-tensién de movimiento contra-
rio que regresa al punto central y original de reposo y equilibrio, tras haber
alcanzado un limite en su despliegue —el punto p—. Esta particular concepcién de
lo divino responde, por lo demds, a una ideologia o cosmovisién de base que se
manifiesta en muchos otros érdenes del pensamiento de Roma. En el orden po-
litico-institucional, recuerda Sudrez Pallasd que la magistratura del consulado,
tan tipica y exclusivamente romana, consistente en dos colegas que reparten
entre ambos la suprema autoridad sin dividirla —por cuanto cada uno posee la
plenitud del poder—, se ajusta a la idea temp- de dos fuerzas antagénicas que
eventualmente se contraponen, se contienen o limitan mutuamente, logrando asi
un equilibrio estable; es la misma idea, por cierto, que rige la m4s propia y per-
durable creacién romana, el derecho, concebido como un estado de justo equili-
brio de intereses contrapuestos armonizados. En el orden artistico, las dos
invenciones caracteristicas de la arquitectura romana son el arco y la béveda;
ambas consisten en una estructura en cuyo seno el peso de las piedras dispues-
tas en formas curvas contrarresta la fuerza rectilineo-descendente de la grave-
dad, en una solucién de reciproca contencién. Inclusive en el orden teolégico,
puede leerse la definicién del dogma trinitario, tal como la realiza la Iglesia de
Roma, a la luz de la ideologia temp-, y entender su encendida defensa del filioque
—esto es, la procesién del Espiritu Santo a partir no sélo del Padre, como afirma
la Iglesia Griega, sino del Padre y del Hijo— como la postulacién de un superior
juego de fuerzas contrarrestadas y mutuamente contenidas en armonia plena
(Sudrez Pallasd, Templum, 79-95). De la misma manera, la misién histérica de
Roma en el mundo, que viene expresada en los famosos versos virgilianos que
hemos citado, se adscribe a la ideologia temp-:

Regere imperio populos significa ‘traerlos a la unidad de un poder o fuerza que con-
trasta y contiene sus tendencias a la separacién y disgregacién; paci [o pacis]
imponere morem |[...] significa ‘hacer que el orden (que resulta de la reduccién a la
unidad de las tendencias separativas y disgregatorias) se convierta en tradicién [...];
parcere subiectis et debellare superbos significa ‘templar el rigor de quienes lo sufren
y de quienes lo hacen sufrir’, de tal modo que por todas partes reine la justicia, es
decir que se reduzca a temp-, el propio de templum, el antagonismo de las fuerzas.
Este templum, por supuesto, es la pax romana y la propia Roma (Suarez Pallasai,
Templum, 82).

La cita parece a propdésito para Amadis. También éste, como el romano, per-
dona a los sometidos y castiga a los soberbios, y hace lo primero después de haber
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hecho lo segundo, porque en virtud de la paz que impone convierte al soberbio en
décil sometido —hace “los sobervios ser de buen talante”, segin habia profetiza-
do Urganda durante la infancia del héroe (1, ii, 256)~, y construye asi un equili-
brio estable sobre la base de una sintesis integradora de tensiones contrapuestas,
armonizando lo contrario en reciproca contencién; por eso hemos afirmado que la
pax amadisiang es una reedicién medieval, cristiana y ficcional de la pax romana,
porque Amadis, al derrotar, escarmentar e integrar a Lisuarte y a esos soberbios
romanos meramente nominales del emperador Patin, se revela como un cabal
romano esencial, maximo exponente de la doctrina temp- del amor integrador, el
equilibrio arménico, la paz y la civilizacién. Y para la exposicién de esta doctri-
na, que bajo la modalidad de una fingida disciplina regum constituye la ensefian-
za central de la obra, ésta ha querido disefiarse, en acabada homologacién de
inventio y dispositio, mediante una condigna, magnifica y solidisima estructura
que convenimos en caracterizar como bipolar resuelta, y que a través de su tra-
bado y ponderado juego de oposiciones, inversiones, correspondencias y compen-
saciones expresa a la perfeccidn la ideologia temp- romana y amadisiana de las
fuerzas opuestas en reciproca contencién. Lo particular y lo general, lo activo y
lo deliberativo, la concordia y la discordia, lo centripeto y lo centrifugo, se oponen
complementandose, armonizando, contrarrestando sus fuerzas en una solucién de
pétreo equilibrio, vale decir, en una solucién de pax romana que —segin estamos
convencidos y hemos tenido ya ocasién de exponer en trabajos anteriores
(“Amadis de Gaula: una historia romana”, 285-294)— Montalvo no ha inventado,
sino perfeccionado y llevado a sus dltimas consecuencias a partir del modelo de
un Amadis primitivo que fue desde siempre la expresién de esta misma idea, muy
otro de la imaginada espaiiolizacién del ciclo bretén de Arturo y Tristan que pre-
tendi6 Avalle Arce (Amadis de Gaula, passim), y muy otro por tanto de la saga
fatalista y de final catastréfico hecho de filicidios, regicidios, fratricidios y suici-
dios que este critico se ha empefiado en construir: la idea temp- que surge como
capital de 1a obra a partir de su anécdota, del desarrollo de su anécdota y de su
plasmacién estructural, exige como unico desenlace posible el final feliz que hoy
conocemos; la solucién tragica significa una intromisién contra natura en el seno
de la historia amadisiana, fruto probablemente de una refundicién intermedia
que desconocié y violenté el juego de fuerzas estructurales e ideolégicas que
hemos intentado describir, y que al cabo vino Montalvo a corregir, devolviendo a
la obra, en su refundicién, su recto desenlace original. Amadis no es Arturo y su
caballeria no es arturica; la ideologia amadisiana no es fatalista a la manera cél-
tica, sino optimista a la manera romana. Es a la luz de esta conclusién que el
disefio estructural bipolar del Ainadis adquiere su més profundo significado.

La estructura del Cirongilio de Tracia

La estructura del Amadis se ofrece por tanto a los libros de caballerias pos-
teriores, en cuanto modelo imitable, como una construccién caracterizada por tres
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notas fundamentales: a) la bipolaridad, esto es, la organizacién del material
narrado en dos grandes partes o bloques distintos contrapuestos; b) la proporcio-
nalidad y el equilibrio, vale decir la presentacién de las dos partes como simila-
res en extensién y debidamente armonizadas en cuanto resultado de un juego de
tensiones y oposiciones resueltas en equilibrio; ¢) una fuerte articulacion causal,
en cuanto el paso de la primera a la segunda parte supone la verificacién de una
relacién causal entre ambas, y aun dentro de cada parte las distintas instancias
se derivan unas de otras de acuerdo con idéntica relacién causa-efecto ~la accién
particular de los combates singulares como causa de la doctrina legislada en la
deliberacién general de las Cortes; la ruptura consagrada en la deliberacién par-
ticular de los consejos como causa de la accién general de las grandes batallas; las
dos alternativas presentadas en las Cortes como causa, segiin sucesivo movimien-
to de aceptacién y rechazo, de las dos grandes partes de la concordia y la discor-
dia—. De estas tres caracteristicas del modelo estructural amadisiano, observamos
que el Cirongilio de Tracia sélo respeta la de la bipolaridad, en tanto desconoce
las otras dos al no dotar a su estrutura bipolar de las debidas proporcionalidad
y causalidad.

El argumento del Cirongilio puede sintetizarse de la siguiente manera: el
joven principe Cirongilio, hijo del rey Eleofrén de Macedonia y Tracia, nace poco
después de ser muerto su padre a traicién, y resulta raptado por el buen gigan-
te Epaminén, quien evita asi que el matador de su padre le haga correr igual
suerte; el gigante lo cria en la ignorancia de su verdadera identidad, hasta que
recibe en su edad adolescente la orden de caballeria del emperador Corosindo de
Constantinopla. Inicia entonces su andadura caballeresca, que incluye el venci-
miento de grandes pruebas madgicas, como el desencantamiento de la isla de
Ircania, e innumerables combates singulares que le proporcionan fama y honra.
Al promediar la historia y de regreso en la corte anuda su vinculo amoroso cortés
con la infanta Regia, hija del emperador Corosindo, tras lo cual vuelve a la
itinerancia en busca de nuevas aventuras; nuevamente en Constantinopla, par-
ticipa de unos grandes torneos celebratorios, en cuyo marco se suscita una disputa
entre el principe Astrazoro, hijo del Gran Turco, y el infante Posidonio, hijo del
emperador de Roma, quien por su parte se ha enamorado también de Regia. Una
tercera salida del héroe lo lleva ahora al reino de su ignorado tio Sinagiro, Tesalia,
donde se reencuentra con su madre y se reconocen ambos merced a las consabi-
das marcas de nacimiento; se aboca entonces a la recuperacién del reino de su
padre que le corresponde en herencia, derrotando y castigando al usurpador
Garadel. Por consejo de la profetisa Palingea se casa con Regia in absentia, me-
diante la representacién de su amigo Alcis; este matrimonio secreto antecede por
poco al pedido de mano que Posidonio, ya devenido emperador romano, realiza
ante Corosindo, y, tras la aceptacién de éste, a la desesperada partida de la in-
fanta a Roma junto a su impuesto prometido. Enterado del hecho, Cirongilio
acude a Roma, rapta a Regia y se dispone a enfrentarse en guerra con Posidonio,
pero antes del choque entre los ejércitos de ambos rivales en amor el romano es
atacado por el principe Astrazoro —resentido por aquella derrota sufrida en los
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torneos constantinopolitanos— al frente de una gran coalicién de infieles; Ciron-
gilio, entonces, depone momentdneamente su rivalidad con Posidonio y acude en
su auxilio frente al comun enemigo musulmaén. Derrotados los turcos, Posidonio
se reconcilia con su generoso ayudador y renuncia a Regia en su favor. La obra
termina con las bodas publicas de Cirongilio y Regia, junto a las de otros perso-
najes de la historia, en Macedonia (cfr. Gonzalez, Cirongilio de Tracia, 11-43;
“Cirongilio de Tracia o los albores de la fatiga”, 350-352).

No es necesario remarcar las notables coincidencias argumentales con el
modelo amadisiano, sobre todo en lo que respecta al motivo del rival generoso que
condesciende a ayudar, frente a un gran peligro, a su enemigo —~Amadis a Lisuarte
frente al rey Ardbigo, Cirongilio a Posidonio frente a Astrazoro—, y también en
relacién con la pintura desfavorable de los romanos, cuyo emperador se constituye
en ambos casos en pretendiente forzado de la amada del héroe. Si se hace conve-
niente, en cambio, explicar con detalle por qué este argumento aparece, respec-
to del de Amadis, plasmado en una estructura igualmente bipolar pero esta vez
desproporcionada y desarticulada causalmente. La bipolaridad resulta evidente,
pues con facilidad podemos sefialar en la obra una primera parte consagrada
sobre todo a los antecedentes de nifiez y primera juventud de Cirongilio y, una
vez recibida la investidura caballeresca, a sus hazafas individuales, que tal como
sefiala Curto Herrero en su esquema lo cualifican triplemente como héroe singu-
lar, como enamorado y como jefe de un grupo de caballeros que, al igual que los
amigos de Amadsis, se concentran en su torno atraidos por lo extraordinario de sus
cualidades en armas, y también podemos identificar una segunda parte dedica-
da a mostrar la evolucién del héroe como conductor de ejércitos en grandes y com-
plejas batallas colectivas entre imperios o religiones. Coincide asimismo la
realidad del Cirongilio con lo estipulado por Curto Herrero en relacién con el
matrimonio secreto de la pareja protagonica como limite entre ambas partes o
etapas —en rigor, coincide mucho més y mejor el Cirongilio que el Amadis a este
respecto, pues en la obra de Montalvo el matrimonio secreto ocurre temprana-
mente, en plena etapa primera—. Pero una vez sentada esta vigencia del esque-
ma bipolar, surgen de inmediato las dos discrepancias sefialadas. En primer
término, la ausencia de proporcionalidad, dado que la primera parte es en extre-
mo extensa y morosa y la segunda en extremo breve y veloz en su desarrollo;
mientras en el Amadis las dos partes de 1a macroestructura guardan un ejemplar
equilibrio de dos libros por cada una, en el Cirongilio la primera parte cubre casi
tres libros y medio, y la segunda apenas los tramos finales del libro cuarto, pues
el limite convencional entre ambas, el matrimonio secreto, no ocurre sino hasta
el capitulo xvii del libro cuarto, y las grandes batallas navales entre las fuerzas
cristianas y las musulmanas hasta los capitulos xxxi-xxxvi del mismo libro. La
desproporcién relacional entre ambas partes hace que la obra aparezca fuerte-
mente dominada por la esfera de lo individual, del combate singular y de 1a aven-
tura itinerante en desmedro de la guerra colectiva, pero también, y sobre todo,
obliga a que los componentes bdsicos de la primera parte se articulen segiin un
procedimiento de amplificatio y accumulatio a menudo afuncional y gratuito. En
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efecto, el proceso cualificador del héroe, propio de la primera parte, se constru-
ye mediante la reiteracién innecesaria de aventuras y pruebas que, en cierto
modo, ultracualifican a Cirongilio como egregio caballero, al sumarse unas a otras
sin verdadera trabazoén causal y sin sélida justificacién funcional; ello se hace
particularmente evidente a propésito de un tipo especial de aventura, la magica
o maravillosa, que de suyo carga un cardcter inicidtico y, por consiguiente, corres-
ponde que se sitie en algin momento clave de la accidén, ya sea sobre el inicio
mismo de la andadura caballaresca del protagonista y a modo de iniciacién abso-
luta, ya sea antes de algin hito heroico de particular importancia que exija una
rememoracion ritual de aquélla. Resulta impecable en su configuracién y funcio-
nalidad, por ejemplo, la aventura del desencantamiento de Ircania, que marca la
iniciacién caballeresca del héroe y lo acredita desde estos mismos inicios como
superior a cualquier otro caballero conocido. Para la construccién formal de esta
aventura tan importante en razén de su funcionalidad argumental, Vargas ha
recurrido a una doble articulacién que sefiala, respectivamente, la designacién del
caballero como predestinado a la aventura (I, vii-ix, 23-32)% y el acabamiento
propiamente dicho de la aventura (I, xvi-xvii, 58-69); si para la primera etapa de
la iniciacién se ha echado mano del tradicional y universal tépico de la espada
clavada y extraida por el héroe sefialado, en la segunda etapa nos encontramos
con un disefio igual de pertinente, fundado en formas netamente simbdlicas y
arquetipicamente congruentes con la funcién que cargan: el rey Circineo y sus
subditos se encuentran sumidos en un estado de secular sopor, encerrados en el
castillo real, pero esta situacién de letargo se extiende a toda la isla-reino, y al-
canza inclusive a los caballeros que anteriormente han intentado efectuar el de-
sencantamiento y han fracasado, cayendo en un foso igneo. Cirongilio, tras arribar
a la isla en un carro alado conducido por la maga Palingea, se adentra por ella a
través de un peligroso itinerario jalonado de obstaculos que suponen, cada uno
de ellos, un grado mas en el proceso inicidtico: marcha por un camino de llamas
hasta desembocar en una cdmara triangular; en ella un par de profecias le advier-
ten sobre los riesgos que le aguardan, pero el héroe persevera y prosigue por un
estrecho pasadizo que va a dar en una gran sala cuadrada, donde unas figuras
fantasmales intentan nuevamente, y en vano, detener al caballero; ya salido de
la sala, Cirongilio penetra en otra, al cabo de la cual se abre un fragil puente de
vidrio que pasa sobre el foso de fuego que rodea al castillo; sobre este puente
nuestro héroe combate con un gigante, a quien derrota y hace caer al fuego, y
llega asi a las puertas del castillo, que abre con tres golpes de su espada. La aven-
tura estd cumplida e Ircania ha sido asi desencantada: el rey y sus subditos, y
también los caballeros que penaban en el foso de fuego, son liberados de todo
hechizo, y Cirongilio recibe en premio unas nuevas armas en las que aparece fi-
gurada la escena de su lucha con el gigante del puente; estas divisas, indicativas
de su primera y extraordinaria hazana, hardn que de aqui en adelante el prota-

2% Remitimos a nuestra propia y reciente edicién de la obra (Alcald de Henares, Centro de Es-
tudios Cervantinos, 2004), elaborada sobre la princeps sevillana de 1545.
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gonista tome el nombre de Caballero del Lago Temeroso. Si bien miramos, es
innegable la hinchazén de la aventura por acumulacién de elementos, pero acerca
de la pertinencia formal de éstos no podemos dudar; se trata en cada caso de ar-
quetipos adecuados a la funcién inicidtica de la aventura en su conjunto, trdtese
de los naturales —isla, mar, fuego—, los arquitecténicos —cdmara triangular, sala
cuadrada, castillo central—, o los conocidos “simbolos de pasaje” —el pasadizo es-
trecho, el puente frdgil sobre el fuego— que vinculan los espacios arquitecténicos
y representan lo arduo y peligroso del recorrido, configurando de paso un esquema
de triple recinto tradicionalmente asociado a los ritos de iniciacién, y subrayado
al final de la aventura por los tres golpes que da el héroe con su espada sobre las
puertas del castillo. De este modo, si bien es cierto que la retérica de todo el epi-
sodio se hace por momentos cargada y cargosa y que la acumulacién de formas
simbélicas puede abrumar y al cabo saturar la armonia del conjunto, la pertinen-
cia de dichas formas y del todo que construyen corre parejas con la pertinencia
funcional de la aventura; al fin y al cabo, la iniciacién heroica es un rito tinico e
irrepetible, y para él conviene una morfologia asi de rica y significante, aun a
riesgo de algo de sobresaturacién. El problema consiste, precisamente, en que
iniciacién sélo hay una, y por el contrario las aventuras maravillosas son muchas,
demasiadas a lo largo del Cirongilio; sucede entonces que al carecer de pertinen-
cia funcional en orden a la economia argumental, las mds de estas aventuras
madgicas posteriores no encuentran una justificacién para su hinchazén formal.
Vayamos por caso al episodio de la Tremenda Roca, que junto al de Ircania y al
de la Casa del Amor es el morfolégicamente mas rico y complejo de la obra. La
aventura tiene, también, dos etapas. En la primera Cirongilio y su fiel amigo Alcis
son soprendidos en la ribera del mar por una nave sin guia que se acerca miste-
riosamente, y en cuyo interior viaja un caballero dormido con una espada clava-
da en el pecho; enseguida, una enorme serpiente surge de la tierra y de sus fauces
sale una vieja horrible, que profetiza que Cirongilio serd quien dé fin a esta aven-
tura, mas no todavia (II, x, 180-182). Los dos compaiieros prosiguen su marcha
y pasan una buena temporada en Constantinopla —en el transcurso de la cual el
héroe cumple acciones tan importantes como triunfar en la prueba de la correa
y la corona y establecer formalmente su vinculo cortés con Regia— antes de que,
nuevamente en camino, la aventura finalice y se cumpla la profecia. Esta vez la
marcha es maritima, y una tormenta arroja la nave de Cirongilio y Alcis sobre
una ignota costa, desde donde ven aparecer nuevamente la nave encantada con
el caballero dormido; deciden abordarla y ella los conduce a una isla constituida
por una alta montafia, que los amigos escalan hasta su cima, donde est4 practi-
cada una abertura; Cirongilio, ahora solo, desciende por ella hasta el corazén de
la montana, donde deber4 superar sucesivos riesgos: en una cdmara lo ataca una
anciana armada de porra y rodeada de fuego, en una sala un toro enfurecido arre-
mete contra él, y en un tercer recinto se enfrenta a una doncella —que mediante
engarnios pretende arrebatarle la sortija magica que le habia dado la maga Elotea
en una aventura anterior— y a un monstruoso vestiglo rodeado de multitud de
demonios, todos los cuales persiguen también su extraordinario anillo. Tras de-
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rrotar a todos estos oponentes de variada factura, Cirongilio accede a un ameno
vergel y a una capilla en cuyo interior se encuentra el mismo caballero dormido
de la nave encantada; alli lee las indicaciones de una inscripcién, y poniéndolas
meticulosamente en practica desencanta al caballero. Ambos suben entonces
hasta la salida de la montafia, se embarcan junto a Alcis, y desde la nave obser-
van cémo la isla y la montana se hunden en el mar (II, xxxiv-xxxv, 239-245).
Comprobamos también aqui, como en Ircania, la correcta eleccién de los simbo-
los —el triple recinto de los espacios sucesivos, la imagen axial de la alta monta-
na en el mar, los respectivos movimientos de catdbasis y andbasts, el fuego, el
locus amoenus marcando el centro de ese verdadero infierno alegérico—, pero a
diferencia de la otra aventura —a la que con toda evidencia imita—, ésta aparece
como absolutamente inmotivada, y su pertinencia formal carece por lo tanto de
una correlativa pertinencia funcional que le dé sostén y haga olvidar los consabi-
dos rasgos de exageracion e hipertrofia por acumulacién de elementos; el caballe-
ro desencantado por Cirongilio, Quisedel, es por lo demds un personaje secundario
y gratuito en la economia del relato, y asi se acentia todavia mas la superfluidad
de esta valerosa accién del héroe, que nada agrega ni quita a su pardbola vital ni
a la progresién de la trama. Estamos otra vez ante la aventura por la aventura
misma, ante un incremento innecesario, ante una golosina retérica que engorda
pero no nutre el cuerpo de la historia (cfr. Gonzélez, “Pertinencia formal y fun-
cional”, en prensa). Algo similar podria decirse de la aventura en la Casa del Amor
(I11, xix, 312-317), compleja contruccién alegérica cuyo unico cometido, mas alla
del de proporcionar marco para algunos anuncios proféticos que de todas mane-
ras podrian haberse formulado a través de vaticinios directos, parece ser el de
imitar el disefio arquitecténico y los codificadisimos significados amatorios de la
Cdrcel de amor de Diego de San Pedro, en una muestra més de la interrelacién
entre los géneros caballeresco y sentimental (Blay Manzanera, “La convergencia”,
259-287; Gonzilez, “La alegoria arquitecténica”, 27-56). En cuanto al resto de las
aventuras maravillosas de la obra, cabria decir poco més o menos lo que hemos
dicho en relacién con la de la Tremenda Roca: la aventura de la correa y la corona
imita la de la espada y el tocado de flores del libro segundo de Amadis de Gaula,
y no la imita del todo mal en su morfologia, pero de nuevo se echa de menos una
pertinencia funcional que le dé justificacién (Gonzalez, “La aventura maravillo-
sa caballeresca”, 101-116); otros episodios de ribetes magicos, mas breves, resul-
tan todavia mds afuncionales, ya por no tocar directamente al protagonista 7,
ya por carecer de resolucién y postergar su acabamiento para futuros héroes y

27 Es lo que pasa con la aventura del padrén de marmol (I, xxxix, 140-142): dos de los amigos
de Cirongilio, Polindo y Epidoro, pese a una inscripcién que advierte el mal final que tendré todo
aquel que lo intente y no sea el caballero para tal cometido predestinado, se proponen pasar mas
alla de un padrén de marmol subitamente surgido en su camino; ambos acceden a un campo donde
se alza una torre, a cuyas ventanas se asoman dos doncellas y un rey que, mientras lanza llama-
radas por su boca, ordena a sus ministros castigar a los atrevidos intrusos con fuego y azotes. Uno
esperaria que, algunos capitulos mas adelante, acudiera Cirongilio al padrén y resultara él el ca-
ballero predestinado por la inscripcién; probablemente Vargas pensé lo mismo, pero lo olvidé des-
pués, y asi quedé6 esta aventura condenada a la mas incémoda gratuidad.
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futuros libros nunca escritos, con lo cual la gratuidad y afuncionalidad del recurso
terminan hermandandose a una més grave falla de defraudacién narrativa, de
cabos sueltos que tras crear la debida expectativa no condescienden a satisfacerla
y conducen, sencillamente, a ninguna parte %%

Y justamente a propésito de aventuras que conducen a ninguna parte, tam-
bién las hay que proceden de ninguna parte, y unas y otras hacen inequivoca
referencia al problema de la ausencia de trabazén causal. Segin la doctrina ca-
balleresca implicita en el Amadis de Gaula, existe un tnico mévil para la hazafia
y la aventura en general, y muy en especial para las de indole individual que
dominan la primera parte: el amor. En la obra de Montalvo se estipula muy cla-
ramente una doble esfera o doble dimensién del amor, que contempla, por una
parte, un especifico amor vardn-mujer, y por otra un mds genérico amor social
que funda las relaciones entre aliados, amigos e inclusive enemigos perdonados
e integrados, segin hemos largamente explicado. La cualificacién de Amadis
mediante las aventuras individuales de la primera parte apunta por igual a
ambas dimensiones del amor: su andadura heroica persigue tanto ganar honra
y fama para hacerse digno de su dama cuanto imponer mediante la accién bélica
la buena costumbre del amor social, cuyo efecto méas evidente es la atraccién y
concentracién de buenos caballeros en su torno, tanto amigos cuanto enemigos
perdonados, que pasan a constituir la base de la congregatio militum que después
estipulardn las Cortes en forma expresa y positiva. Frente a este esquema de
actividad motivada por el amor, la realidad del Cirongilio es muy otra. En lo que
atafie al amor varén-mujer, éste surge en instancias muy avanzadas de la histo-
ria, en virtud de lo cual una buena cantidad de aventuras y hazanas del héroe se
realizan sin referencia a esta motivacién amorosa concreta; en efecto, pese a que
tras su investidura (I, viii, 25-27) Cirongilio queda ya por caballero de la infan-
ta Regia y le envia constantes tributos de homenaje toda vez que impone a aque-
llos a quienes libera que se presenten ante ella en su nombre, no existen expresas
referencias a un vinculo amoroso entre los jévenes hasta el libro segundo, cuando,
en ocasién de superar ambos la prueba mégica de la correa y la corona del anciano
caballero Bradaleo (11, xii-xiii, 185-191), se descubren stibitamente enamorados,
tras lo cual se inicia un moroso proceso de cartas, suplicas del caballero y fingi-
dos rechazos de la dama hasta que el vinculo amoroso cortés se anuda formalmen-

% La aventura de la hoguera (III, xxvii, 336-338) consiste en la aparicién de un rey fantasma-
goérico que surge magicamente de las entrafias de la tierra y ordena azotar a una pareja de aman-
tes, tras extirparles él mismo sus corazones y arrojarlos al fuego; Cirongilio asiste con asombro a
la escena, pero tras la desaparicién del rey se le presenta Palingea en suefios y le profetiza que quien
habra de dar término a la historia de los dos desdichados amantes es su hijo —atin no nacido—
Peleoro. Similar caracter proléptico —falsamente proléptico, deberiamos decir, en virtud de la in-
cumplida promesa de continuar la narracién— presenta la aventura de las dos serpientes (III, xxxii,
348-350), que combaten entre si sobre un puente tendido entre dos torres junto a un rio, y cuya
sangre es bebida por dos misteriosas doncellas que acaban siendo devoradas por las serpientes; por
altimo, torres, serpientes y doncellas se hunden en el rio; todas estas visiones, nos informa escue-
tamente el narrador, son materia de futuras hazanas de Crisécalo, hijo de don Cirongilio, cuya
historia promete relatar después de acabada la de su padre.
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te casi veinte capitulos después (I, xxxi, 230-235); todo esto significa que casi la
mitad de la historia, correspondiente a los dos primeros libros en su casi totali-
dad, transcurre sin que exista para el caballero epénimo una clara motivacién
amorosa en su actividad bélica, lo cual supone a su vez una escandalosa ampu-
tacién, la de ese amor de pareja que debe necesariamente integrar el ethos caba-
lleresco. Lo mismo ocurre con el amor social, ya que no se incluye en el Cirongilio
un planteo similar al del Amadis respecto de la congregatio militum, la concen-
tracién de buenos caballeros en torno de una excelsa figura convocante y la inte-
gracién amorosa del vencido; existe, por cierto, una similar dindmica discordia/
concordia, inherente a los procederes bésicos de toda obra caballeresca, pero se
trata de una dinamica implicita y tépica que no responde a un planteo doctrinal

o ideoldgico expreso ni surge de los hechos del argumento de manera tan inequi-

voca como ocurria en el Amadis. Tiene también Cirongilio, como aquél, amigos

que le siguen, agradecidos caballeros beneficiados por su generoso brazo que se
le suman e incluso antiguos enemigos que lo respetan, pero esta sumatoria caba-
lleresca no pasa de ser circunstancial, aleatoria e inconducente, pues no se llega

a plantear una clara doctrina del amor que la sustente ni se decide como estra-

tegia argumental un episodio similar al de las Cortes de Londres donde dicha

doctrina encuentre plasmacién positiva. Muy por el contrario, la instancia ar-
gumental que podria considerarse en el Cirongilio homologable a la de las

Cortes de Londres del Amadis es la de los grandes Torneos de Constantinopla

(IT1, xxxvi-xli, 358-372), porque ambas indican la mayor concentracién de caba-

lleros amigos en una corte como expresién de la maxima concordia, tras la cual

sobrevendra a renglén seguido la discordia antitética; pero en tanto las Cortes
entrafian un planteo juridico acerca del amor social como sostén del poder, los

Torneos no trascienden el plano de lo lidico; en tanto en las Cortes se formu-

lan claramente las dos alternativas del acoger caballeros o el rechazarlos, con

lo cual se posibilita la generacién del movimiento estructural sucesivamente
centripeto y centrifugo que detalladamente hemos expuesto, los Torneos care-

cen de todo planteo similar y muestran, una vez mds, las falencias de la obra a

la hora de establecer debidos vinculos causales entre los hechos. Consideremos

algo mas en detalle este asunto, pasando revista a cada uno de los elementos
involucrados en la comparacién:

a) Ubicacidn: temprana en el caso de las Cortes (libro primero), tardia en el caso
de los Torneos (libro tercero), lo cual reproduce a este respecto en el Cirongi-
lio la misma realidad retardante y dilatadora de tiempos que observdbamos
a prop6sito del surgimiento de la anécdota amorosa.

b) Causas: las Cortes de Londres reconocen como antecedente la buena costum-
bre del amor, ejercida en ocasién de cada aventura y cada combate singular,
y constituida en fundamento de la sancién positiva de la ley de la congregatio
militum y la defensa de las damas en cuanto débiles; los Torneos de Constan-
tinopla no expresan ni sancionan ninguna doctrina previa, no tienen en rigor
fundamentacién doctrinal alguna, sino se convocan a raiz del deseo de un
grupo de caballeros que, ociosos en la corte, solicitan al emperador Corosindo
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la realizacién de unas justas con meros fines de diversién y solaz (III, xxxvi,
358-360).

¢) Instancia argumental reflejada: se trata quizas de la unica coincidencia ple-
na entre ambos hechos, ya que los dos marcan en el devenir de las respectivas
historias el momento de maxima concordia entre los caballeros.

d) Plasmacion de esa instancia: la coincidencia del punto anterior se resiente si
se consideran las distintas modalidades de plasmacién de la maxima concodia
alcanzada, que es juridica en las Cortes —se legisla positivamente sobre la
buena costumbre de la congregatio militum y la defensa de las damas en
cuanto débiles, consagrandola como expresién del amor social que resulta a su
vez fundamento del poder—, y meramente lidica en el caso de los Torneos —
consistentes en juegos que expresan lo més superficial y ocasional de la amis-
tad que vincula a los caballeros participantes— 2.

e) Consecuencias: la indole juridica de las Cortes y la ladica de los Torneos an-
ticipa asimismo cudles seran las consecuencias de ambos hechos; las Cortes,
por definicién, tienen un efecto juridico de aplicabilidad futura, en tanto los
Torneos se agotan en el presente sin posibilidad alguna de trascendencia le-
gal; sin embargo, y mds alld de esta circunstancia capital, los dos aconteci-
mientos tendran una doble instancia de consecuencias, que sera antitética en
el caso de las Cortes —una consecuencia inmediata expresada en la sancién de
una ley que refleja la concordia y en el respeto inicial a esa ley, seguida de una
consecuencia mediata que refleja la violacién de la ley y el surgimiento de la
discordia, en abierta oposicién a la primera consecuencia—, y progresiva en el
caso de los Torneos —una consecuencia inmediata consistente en la disputa
surgida entre el turco Astrazoro y el romano Posidonio por el vencimiento de
una justa, seguida de una consecuencia mediata consistente en la intensifica-
cién de esa disputa hasta alcanzar la dimensién de guerra entre el Islam y la
Cristiandad-.

f) Actantes principales: los principales actantes de las Cortes son los protagonis-
tas de la obra, Lisuarte y Amadis, en tanto los de los Torneos, Posidonio y
Astrazoro, son apenas personajes laterales, secundarios y aun episédicos, como
es el caso del segundo de ellos.

2 Compdrese, a este respecto, la profunda doctrina en que se basan las leyes de las Cortes con
el palido sucedaneo de aquéllas en los Torneos, un reglamento que proclama el emperador Corosindo
que limita sus alcances a los aspectos formales del desarrollo de las justas: “Y las leyes fueron las
que aqui se notifican, para que a la noticia de todos vengan: La primera, que ninguno fuesse osado
de sacar langa que no fuesse el hierro d’ella de cuatro coronas; la segunda, que ninguno sacasse
langa que no fuesse barrenada; la tercera, que ninguno pudiesse quebrar més que una langa; la
cuarta, que las espadas fuessen sin punta y quebrados los filos, y que cada uno pudiesse meter
cuantas quisiesse; la quinta, que de dos cavalleros arriba no pudiessen hazer batalla con otro ni
acometerle ni de lan¢a ni de espada; la sesta, que ningun cavallero, viendo al otro desarmado, le
osasse acometer ni herir; la sétima, que ningun cavallero hiriesse a otro de encuentro de langa sin
avisarle o sin que fuesse por delante guard4dndole las espaldas; la octava, que ningtin cavallero, por
airado que fuesse con su contrario, aviéndole derribado, curasse mas de le herir, ni le ofendiesse
por alguna via” (II1, xxxviii, 362).

|153|



Podemos sintetizar lo expuesto en forma grafica:

CORTES (Amadis) TORNEOS (Cirongilio)
a) ubicacién temprana (libro I) tardia (libro IID
b) causas buena costumbre del amor|mero deseo de diversién y
¢jercida en la aventura solaz
¢) instancia argumental reflejada | maxima concordia maxima concordia
d) plasmacién de dicha instancia
e) consecuencias Jjuridica ladica
i f) actantes principales con efectos juridicos sin efectos juridicos
: doble instancia antitética doble instancia progresiva
| personajes centrales (Lisuarte, | personajes secundarios
3 Amadis) (Posidonio, Astrazoro)

Queda pues de manifiesto que la articulacién causal de los Torneos es débil
frente a la muy fuerte de las Cortes; éstas surgian necesariamente como conse-
cuencia de la costumbre ejercida en la aventura, a la que venian a sancionar en
forma positiva, y generaban a su vez efectos inmediatos y mediatos fuertemen-
te motivados, pues tanto la concordia inicial cuanto la discordia ulterior respon-
dian, respectivamente, al cumplimiento o a la violacién de las leyes por ellas
consagradas por parte de personajes centrales como Lisuarte y Amadis; por el
contrario, los Torneos constantinopolitanos surgen casi porque si, sin necesidad
argumental ni estructural, sin venir exigidos por ninguna instancia previa de la
historia, como gratuita expresién de un circunstancial deseo de diversién corte-
sana, y tampoco generan efectos debidamente motivados, pues la disputa entre
Astrazoro y Posidonio, siendo como son ambos personajes secundarios, no se halla
justificada ni requerida sélidamente por el curso de la accién anterior, no surge
como consecuencia inevitable de la dindmica entera de la obra sino como simple
hecho desligado. Se trata este ultimo aspecto del mas importante quizas a la hora
de establecer las diferencias entre Cortes y Torneos y entre el Amadis y el Ciron-
gilio, porque atafie directamente al modo de articulacién de la concordia y la dis-
cordia en ambas obras, articulacién que, en tltima instancia, justifica o no el
planteo estructural bipartito. El paso de la concordia a la discordia respondia en
el Amadis a las sucesivas actitudes de respeto y violacién de las leyes de las
Cortes, actitudes asumidas por los personajes protagénicos y que reflejan por lo
demas las dos posibilidades debatidas en la asamblea, de acoger o rechazar ca-
balleros, razén por la cual las Cortes —deciamos— se convierten casi en una mise
en abime del entero planteo argumental de la obra. Por el contrario, el paso de la
concordia a la discordia en el Cirongilio no sélo no se encuentra resumido y con-
densado en los Torneos, sino que aparece vehiculizado por personajes laterales
que disputan ocasionalmente, en una rencilla de mera vanagloria que carece de
fundamentacién doctrinal. Cuando Lisuarte expulsa a Amadis y quiere casar a
Oriana con Patin, viola una ley por él mismo sancionada y que constituia la base
misma de su poder y su legitimidad; cuando Posidonio y Astrazoro rifien no violan
ley alguna, sino simplemente llevan demasiado lejos la dinamica lidica del
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torneo, y cuando Corosindo entrega su hija Regia a Posidonio tampoco viola ley
alguna, sencillamente porque no existe ley que imponga respetar y defender a las
duefias y doncellas. Asi, mientras la gran guerra entre Lisuarte y Amadis es la
condigna expresion del esciAndalo supuesto por la violacién de la ley por parte del
mismo monarca que la consagré, la universal guerra entre el Islam y la Cristian-
dad se revela como desmesurada y desproporcionada si se la entiende —y es el
tnico modo de entenderla— como el producto de aquella rifia casi deportiva entre
Astrazoro y Posidonio en los Torneos. En el Amadis, por tanto, la dinamica con-
cordia/discordia fundamenta la biparticién estructural de manera pertinente y
articulada segin el desenvolvimiento de los hechos; en el Cirongilio dicha dina-
mica se sobreimprime sobre un molde estructural bipartito recibido de la tradi-
cién del género y del modelo amadisiano sin que alcance a fecundarlo y a otorgarle
solidez y trabazoén causal.

Sucede que Bernardo de Vargas, a diferencia de Garci Rodriguez de Montal-
vo, no buscé fundamentar la guerra final de su relato en las propias instancias
de éste que la anteceden, no buscé una justificacién causal intratextual, sino una
Justificacion ejemplar extratextual, concretamente, histérico-politica. Si en el
Amadis la guerra final, como méaxima expresién de la discordia, era la consecuen-
cia natural y extrema de la dindmica argumental generada a partir de la concor-
dia consagrada en las Cortes y violada después, en el Cirongilio la referencia de
la guerra final ya no serd a ninguna instancia previa del texto que la cause o
genere, sino al contexto extratextual histérico contemporaneo del autor, en con-
creto, a la acuciante amenaza turca sobre Occidente y a los esfuerzos del César
Carlos por detenerla. También Moltalvo efectuaba en su Amadis, por cierto, una
referencia clara al extratexto histérico de los Reyes Catélicos, cuya politica de
unidad y pacificacién interna aparece como un inequivoco modelo inmediato de
las Cortes de Londres y, mds aun, de la pax amadisiana final; pero esta referencia
histérica no negaba ni anulaba, antes suponia y fortalecia, dotdndola de sentido,
la referencia intratextual y la motivacién causal interna. En el Cirongilio, por el
contrario, la referencia extratextual es absoluta; por nuestra parte, y tal como
intentamos demostrar en un trabajo anterior (Gonzilez, “Evolucién del topos
constantinopolitano”, 125-135), entendemos que el propésito de Vargas, mediante
este subito ataque turco a Roma que supone un notorio desvio respecto del topos
caballeresco canénico que relata un ataque a Constantinopla, fue aludir ficcional-
mente a la situacién politica de mediados del siglo XVI, cuando Constantinopla
se consideraba ya definitivamente perdida y en cambio la pirateria musulmana
atacaba las costas del Mediterraneo occidental, y los Turcos se aliaban con un rey
cristiano como el francés Francisco I en contra del emperador romano Carlos V;
precisamente esta escandalosa alianza aparece implicitamente censurada por
Vargas mediante la generosa actitud de Cirongilio, que, siendo rival del empera-
dor romano como Francisco lo era de Carlos, al contrario de aquél no se alié con
el Turco contra un monarca cristiano, sino, deponiendo miserias personales,
acudi6 en auxilio de éste contra el comun enemigo de fe. Es cierto que esta acti-
tud de Cirong'lio responde también, como dijimos, al modelo del enemigo gene-
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roso sentado por Amadis en relacién con Lisuarte, pero bajo este modelo formal
el verdadero sentido del narrema se nos antoja determinado por la aludida refe-
rencia contrafictica al contexto politico de Carlos V y Francisco 1.

Finalmente, dos palabras mds sobre la ausencia de una verdadera doctrina
de congregatio militum en el Cirongilio. Hemos dicho que el agrupamiento de
hecho de caballeros en Constantinopla a causa de la atracciéon ejemplar ejercida
por Cirongilio no representa una verdadera congregatio militum al modo amadi-
siano, porque no existe detrds de ella una doctrina del amor universal como fun-
damento del poder que le dé sustento, ni tampoco una plasmaciéon legal positiva
andloga a la de las Cortes que le asegure vigencia y la institucionalice. Asi, el
agrupamiento de caballeros aparece en el Cirongilio como un fenémeno circuns-
tancial y discontinuo, que se produce toda vez que el héroe lo provoca con su fama
y nombradjia, sea en la propia Contantinopla, sea en Hungria, sea en sus hereda-
des de Tracia y Macedonia, sea en la batalla misma contra los turcos; todo esto
nos habla de la ausencia —nueva diferencia con el Amadis— de un verdadero y
tnico centro geografico-estructural, pero ademds nos sugiere la presencia de una
concepcidén ideolégica de la caballeria de indole mas individual que colectiva.
Existe en el libro tercero un momento, tras la liberacién de Hungria gracias al
concurso siempre eficaz de Cirongilio, en que éste y los principales caballeros de
su esfera celebran un consejo en el castillo Udegar; resulta significativo que allf
se decida, a propuesta del héroe, separarse y buscar cada uno sus propias aven-
turas, para reunirse después en Constantinopla: el desideratum caballeresco
parece ser, pues, la hazana individual y solitaria, y asi lo sienta Cirongilio en
forma expresa:

—Esfor¢ados cavalleros, el dia que el peso de las armas nos dispusimos a tomar nos
dispusimos a tantes trabajos y fatigas cuantas mejor avéis visto por esperiencia, y
por cierto que si el fructo que d’ellas se coje no fuera tan alto no es de dubdar sino
que el que a ellas se diera fuera tenido por hombre indocto y de poco saber y deses-
perado de si mesmo. Y pues el intento nuestro es solamente seguirlas por alcan¢ar
gloria y adquirir fama y honra, y ésta no se puede aver por lo que nuestros sefiores
y amigos acaban sino por lo que por nuestras personas podemos hazer, puesto que
no dexamos por esso de participar los unos con los otros, conviene que la tal no la
busquemos juntos, que siéndolo, segin todos sois de buenos cavalleros, cuantas aven-
turas ay en el mundo que acabassedes, divididas, casi ninguna era la parte que a
cada uno podia caber de alabanga; por lo cual devemos hazer entre nosotros aparta-
miento, porque yendo cada cual por su parte mejor las aventuras se hallarén,
exercitando su cuerpo en las afrentas y peligros y ganando del vencimiento d’ellas
decoro de fama y de honra gloriosa e inmensa beatitud. Y cuando tiempo sea, se
vengan a Constantinopla, porque ai nos podamos juntar y ver (III, xi, 287).

Resulta curioso que esta glorificacién de la caballeria individualista por sobre
la colectiva tenga lugar precisamente después de un gran triunfo mancomunado,
de la victoria en la guerra de Hungria, donde los caballeros se lucieron en forma
conjunta y ganaron honra apoyandose unos en otros; sin embargo, Cirongilio
parece sentar la idea de que la verdadera honra se gana en solitario, porque el
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esfuerzo individual, por autosuficiente y carente de toda ayuda adicional, tiene
més mérito y se valora como extraordinario. Se trata, como bien se comprende,
de una tesis absolutamente opuesta a la sostenida en el Amadis, donde la mayor
honra se gana en el seno de una comunidad de caballeros fundada en el amor, y
aparece entonces como mds inmotivada y gratuita atin la concentracién caballe-
resca que, repentinamente, se genera en torno de Cirongilio para socorrer a
Posidonio en su guerra contra el Turco: si las grandes batallas finales del Amadis
constituian la culminacién de un crescendo dramatico que venia exigido por las
mismas bases doctrinales de la obra —la idea capital de la congregatio militum
impone como solucién inexcusable una gran conflagacién bélica colectiva—, las
batallas del Cirongilio contradicen, por el contrario, 1a doctrina individualista de
la obra, y aportan una culminacién meramente emotiva y cuantitativa, un mero
fenémeno retdérico de intensificacién carente de todo sustento ideolégico y —como
ya se vio— asentado en asaz débil motivacién argumental. Frente a un Amadis que
congrega caballeros para generar como logica consecuencia la posibilidad de una
gran batalla donde todos ganen honra, se planta un Cirongilio individualista que,
llegada la ocasién de una gran batalla, recluta aliados con urgencia y bajo los solos
imperativos de la utilidad circunstancial.

Conclusiones

El Cirongilio de Tracia respeta el molde estructural bipartito, pero esto
puede decirse siempre que entendamos por tal el explicitado por Curto Herrero,
donde las dos partes no aparecen determinadas por una relacién antitética con-
cordia/discordia fuertemente motivada sino por simples sucesién y contigiiidad,;
si, en cambio, pretendemos definir para la obra de Vargas una biparticién estruc-
tural que se condiga con el dinamismo modélico del Amadis de Gaula, observa-
mos con claridad que el modelo amadisiano se desdibuja en el Cirongilio a causa
de: a) la desproporcién de sus dos partes constitutivas, por excesiva extensién de
la primera en desmedro de la segunda y en consecuencia por excesivo predomi-
nio de la accién bélica singular por sobre la colectiva; b) la desmotivacién causal
de los acontecimientos que significan el paso de la primera parte individual a la
segunda colectiva; c) la desideologizacién del planteo argumental, cuya dindmi-
ca concordia/discordia no se relaciona con una doctrina del amor social sucesiva-
mente respetada y violada, y cuya transicién de lo bélico individual a lo bélico
colectivo no surge de la proclamacién legal de una congregatio militum sino
ocurre, incongruentemente, en abierta contradiccién con la tesis expuesta por el
héroe en el consejo del castillo Udegar, segtin la cual la mayor honra caballeres-
ca se gana en solitario. Sucede que el molde estructural del Amadis dificilmente
sea transferible a otro argumento que no resulte una copia casi exacta del de
aquél, pues surge exclusivamente de la ideologia temp- del equilibrio de fuerzas
en reciproca contencién y del amor social integrador como fundamento del poder
y definicién de la justicia; se trata de una doctrina que, como vimos, reconoce su
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origen ultimo en el ejemplo histérico de la pax romana de Augusto y de Virgilio,
pero que recoge también la tradicién de los tratados medievales hispanicos de la
caballeria, para los cuales la misién fundamental del caballero es “pacificar a los
hombres por fuerza de las armas”, como quiere Llull, y no deja de relacionarse
asimismo con el inmediato modelo politico de los Reyes Catélicos, empefiados por
aquellos mismos afios en que Montalvo daba forma a su obra en instaurar un
orden social basado en la unidad y la integracién de los distintos factores de poder
bajo un superior y central poder monarquico. Cuando Vargas adopta para su
Cirongilio el esquema estructural bipartito que el Amadis habia sentado como
modélico, lo hace evidentemente sin conciencia de las hondas motivaciones doc-
trinales que dicho esquema tenia en el ilustre hipotexto, y lo reproduce por tanto
solamente en superficie; imita el fenémeno, la forma exterior —y aun ésta apenas
en sus lineas mas generales, pues toma la bimembracion mas no el ponderado
juego interno de fuerzas contrapuestas y contrarrestadas que daban sustento y
razén de ser a aquélla en el Amadis—, pero desconoce la esencia; copia la dispo-
sicién basica en dos partes y algunos topicos de fuerte impacto, como el de las
grandes batallas finales y el enemigo generoso que acude en defensa de su rival,
pero no funda esta copia en una condigna motivacion ideolégica ni la disefia sobre
la base de una adecuada trabazon causal. Mientras detras de la bimembracion
amadisiana alentaba la doctrina del equilibrio logrado a partir de una conteni-
da antitesis de fuerzas opuestas neutralizadas, detrds de la bimembracién del
Cirongilio parece alentar solamente, a falta de verdadera doctrina, una inmoti-
vada opcidn de estilo tendiente a la amplificacion por acumulacién: de aventu-
ras afuncionales, de motivos reiterados, de personajes secundarios que asumen
desmedidas responsabilidades en el desarrollo de la trama, de hechos gratuita-
mente insertados sin justificacién causal. Se trata de una amplificacién que rige
tanto en el plano de la dispositio como en el de la inventio, y que define una es-
tructura donde el juego de fuerzas contrarrestadas y equilibradas que veiamos en
Amadis se reemplaza por un juego de fuerzas sumadas y acumuladas por mera
contigiiidad, que se afiaden unas a otras sin observar relacién causal ni estable-
cer contraste, y que no responden por tanto a una doctrina del amor entendido
como el justo equilibrio y la armonizacién de tendencias contrapuestas sino a una
préactica de la adicién de caballeros en torno de una figura excepcional que los
atrae sin integrarlos a la manera de la congregatio militum amadisiana, sino sim-
plemente los suma utilitariamente. Esta ausencia de amor social como sustento
del poder arrastra una correlativa mengua de la otra esfera amorosa, la de la
relacién varén-mujer, que como vimos se retrasa notoriamente en su aparicién y
se plasma en moldes esquemadtica y topicamente corteses, sin alcanzar las dimen-
siones espirituales de la relacién de Amadis y Oriana. Lo dicho no implica, por
cierto, postular en el Cirongilio la existencia de un poder que, por el hecho de no
fundarse en el amor social, sea de suyo injusto o ilegitimo, sino mds bien la
existencia de un concepto de justicia no ideolégico y meramente operativo, defi-
nido no ya sobre la base de la armonizacién de intereses contrarios y por medio
de la conversién de los malos en buenos y su posterior integracién, sino mas bien
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como el ejercicio practico de la virtud personal por parte de un gran conductor,
que fundamenta su poder no en teorias sino en la simple mostracién de su
ejemplaridad bélica *°. Por eso no hay Cortes en el Cirongilio. No puede haberlas,
porque la implicita concepcién del poder en la obra es de indole absolutista y
tiende a la glorificacién de la voluntad regia. No en vano estamos en tiempos del
rey y emperador Carlos. La ley no surge ya de la armonizacién de intereses di-
versos, manifestados a través de pareceres y opiniones diversas en el seno de unas
Cortes medievales, sino de la virtud fisica y moral del caballero conductor que la
define e instaura individualmente, y acumula en su torno las voluntades ajenas
sin mediarlas, sin equilibrarlas, sin integrarlas, sino subordidndolas a su propia
voluntad. Se trata, en suma, del modelo imperial autocrdtico que, informando con
su nueva doctrina los viejos moldes del género caballeresco, lo redefinié por via
del excesivo individualismo, de una concepcién de la aventura como mera expre-
sién inconducente de la voluntad y la fuerza singulares, de un heroismo autocén-
trico sin proyeccién social, y cavé asi en el transcurso del siglo XVI los cauces de
desmesura e hipertrofia en donde habia de sucumbir, por propio agotamiento, tan
brillante concepcién novelesca.
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LA TRANSPARENCIA DEL ROSTRO DE DON QUIJOTE:
UNA ANOMALIA EN LA POETICA CABALLERESCA

JAVIER GUIJARRO CEBALLOS
Universidad de Extremadura

RESUMEN

Me propongo analizar una de las constantes de la presentacién de don Quijote de la Mancha,
a lo largo de las dos partes de la obra cervantina: su rostro permanentemente visible para los cir-
cunstantes. Esta circunstancia requiere de un tipo de arnés especial, aquel que impide al caballe-
ro el ocultamiento de su cara. Don Quijote, pese a sus denodados esfuerzos por armarse con una
verdadera celada de encaje en la primera parte, practicamente nunca la tiene a su alcance; en la
segunda parte, si bien el manchego consigue por mediacién del bachiller Sansén Carrasco una oxi-
dada celada, la narracién nos lo presenta sistematicamente con el rostro visible. De esta constan-
te, no sélo se deduce una imagen risible del caballero andante, sino que se desprende también la
imposibilidad vital para don Quijote de participar en una serie de aventuras caballerescas que em-
prendieron sus modelos literarios, todas aquellas que requerian precisamente del empleo de una
verdadera celada de encaje con casco y visera.

ABSTRACT

The Transparency of Don Quixote’s Face: An Anomaly in Chivalrous Poetics

Iintend to analyze one of the constants of Don Quixote’s presentation all through the two parts
of Cervantes’ work: the fact that his face is always visible to the bystanders. This circumstance
requires a special type of harness that prevents the knight from hiding his face. Don Quixote,
despite his great efforts to arm himself with a real sallet in the first part, never actually has it
within his reach; in the second part, even though he gets, thanks to bachiller Sansén Carrasco, a
rusty sallet, the narration shows him systematically with his face in full view. Owing to this
constant, a risible image of the errant knight is deduced, as well as his vital impossibility to
participate in a series of chivalrous adventures that his literary models had undertaken, all of which
needed precisely the use of a real sallet with helinet and visor.

I. En 2005 se conmemora el cuarto centenario de la publicacién de la prime-
ra parte de El ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha de Miguel de Cervan-
tes Saavedra. Teniendo en cuenta la relevancia del autor y del libro, seran muy
numerosos los estudios, ediciones o congresos que se volcaran durante este afio a
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la consideracién de la figura del autor y la importancia de su obra. Si semejante
prediccién peca de trivial e irrelevante, 1a aspiracién de homenajearlos con algin
estudio novedoso, general o parcial, seria prejuzgada de inmodesta por cualquier
estudioso de las letras castellanas de los siglos XVI y XVII. Un prejuicio al que
indubitablemente ha de concedérsele en principio el beneficio de la duda, pues no
sélo los especialistas en los Siglos de Oro, sino cualquier lector interesado en la
creacién cervantina, se precaverdn contra toda pretensién de aportar nueva luz
sobre un texto y un autor tan comentados, analizados y estudiados. Desde perspec-
tivas muy distintas, aunque equiparables en rigor y profundidad, con el acendra-
miento de los afios y las sucesivas revisiones criticas de que ha sido objeto el Quijote,
cuatro siglos de cervantismo han acumulado una bibliografia ingente, susceptible
de disuadir a cualquier investigador de la aspiracién a la novedad, al hallazgo de
un dato o a la propuesta de un andlisis que supongan la focalizacién, desde una
perspectiva distinta, de un dngulo de visién aclarador del Quijote no hollado por la
erudicién precedente. Tal es el peso de esta bibliografia, que en la postulacién, ar-
gumentacién, demostracién y ejemplificacién de una hipétesis juzgada como
novedosa por el investigador, buena parte del tiempo invertido se empefiard nece-
sariamente en la corroboracién de lo que se tiene por original, honestidad intelec-
tual que debe apoyarse en la consulta de esa inabordable tradicién erudita. En las
siguientes paginas, expondré tres ideas bdsicas que iluminan ciertos aspectos re-
levantes del Quijote y que —ahora la flagrante inmodestia— no habian recibido un
tratamiento adecuado y completo en la critica cervantina. Por mejor decir, no la
habian recibido en aquella parte de la bibliografia que se ha consultado, irrelevante
con respecto a la erudicién cervantina y quijotesca que deberia haber manejado
-y aqui la impostura intelectual- antes de ufanarme por la pretensa originalidad
de este enfoque . Esos tres aspectos centrales que expondré son simples, pero tal
vez enjundiosos. En su formulacién més sencilla, podrian explanarse asi: a lo largo
de las dos partes del Quijote, la visibilidad del rostro del hidalgo manchego es una
constante que caracteriza sus encuentros con los circunstantes. El acceso de éstos
a su rostro, inmediato y sin obstdculos visuales, es un dato l6gicamente “no mar-
cado” en los encuentros que se producen bajo techo (ventas, hogares rurales o ur-
banos, palacio ducal, imprenta...), es decir, aquellos contextos en los que don Quijote
aparece desarmado. Sin embargo, en todos los encuentros que se relacionan con las
tradicionales “aventuras de camino” en los libros de caballerias, su rostro sigue
siendo facilmente perceptible para los demds. Esta constante —en el sentido de ten-
dencia regular, frente a la que las excepciones existentes cobran un especial signi-
ficado— si estd fuertemente marcada con respecto a las aventuras (ficticias y

! Esa deshonestidad se paliaria con precisiones bibliograficas, matizaciones y revisiones que
agradeceria sincera y profundamente (jguijarro@unex.es), pues este trabajo se ampliara durante
el afio 2005 en un estudio mas completo gracias a una ayuda concedida por la Junta de Extremadura
(Becas a la creaci6n literaria, modalidad “Ensayo”). Nada mejor que reorientar hipétesis previas,
con el concurso ajeno, antes de abordar estudios més amplios (o desestimarlas en caso de argumen-
tos contrarios apodicticos). Nada mas necesario que disculparme si, al hollar lo que estimo un nuevo
angulo de visién en el anélisis del Quijote y los libros de caballerias, pisoteo ignorante surcos tra-
zados por autores a los que no alcancé en mis consultas bibliograficas.
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librescas) de los caballeros andantes (ficticios y librescos) que ahormaron el de-
signio vital de don Quijote. A estos héroes de sus libros de caballerias, armados
de punta en blanco en las aventuras de camino a cielo abierto, el arnés completo
unas veces les facilité la ocultacién del rostro a voluntad, otras los condujo invo-
luntariamente a determinadas aventuras cuya verosimilitud se apoyaba en el
detalle material armero de que cabalgaban con el yelmo puesto y la visera cala-
da. Esa constante susceptibilidad de ser visto tal cual es, esa “transparencia” del
rostro de don Quijote, procede en la Primera Parte de una impropiedad, una gran
falta nunca reparada, de la pieza de su arnés, mientras que en la Segunda la
propia narracién sugiere esta circunstancia en la mayor parte de los contextos (a
despecho de esa celada de encaje que le presté el bachiller Sansén Carrasco para
su tercera salida). En los dos casos, se posibilita de forma constante la visién de
su triste figura; la perceptibilidad del rostro de don Quijote contrasta con la
imagen literaria de los caballeros andantes y, lo que mds me interesa destacar,
impide la participacién del protagonista en una serie de aventuras caballerescas
que pivotaban sobre la ocultacién y revelacién posterior del rostro, un elemento
esencial de la poética de los libros de caballerias, como el mismo Cervantes ates-
tigua en su Quijote.

II. Los yelmos de don Quijote

El profesor Martin de Riquer comenté en su Aproximacién al “Quijote” que
don Quijote, a los ojos de sus contempordneos y por el designio de Cervantes, fue,
desde el punto de vista de su armamento, “un arcaismo viviente que deambularia
por los caminos de Espafia a principios del siglo XVII, y advertia que uno de los
muchos aspectos que mas facilmente pierde el lector moderno es el del singular
atuendo militar de don Quijote. Este aspecto de don Quijote produce o bien la risa
o bien la estupefaccién de cuantos encuentra por el camino” (1970: 289). Es indu-
dable que una de las fuentes de la comicidad del Quijote radica en lo anémalo del
atuendo militar del caballero. Recuperar para el lector moderno ese motivo c6mico
pasaria por recrearle lo que un lector de comienzos del siglo XVII entendia como
el aspecto habitual de un caballero “real” coetdneo y la imagen que se formaria
ese mismo lector de la apariencia de don Quijote. Asi, tal vez, lograramos encon-
trar una comicidad apoyada en el armamento, que resulté evidente para los lec-
tores del tiempo de Cervantes. Otra perspectiva propone Carmen Bernis en “Los
vestidos y las armas de don Quijote”, capitulo V.de su libro El traje y los tipos
sociales en “El Quijote”. Después de ponderar las dificultades que plantea la “re-
construccién arqueolégica” de las armas de don Quijote, asevera que Cervantes
imagind a su héroe con el arnés completo, pese al deterioro de sus armas, “y no
cubierto parcialmente con algunas de las piezas que lo componian” (2001: 318)2.

2 Intentaré demostrar por el contrario que en la Primera Parte lo vistié de forma incomple-
ta, mientras que en la Segunda lo “imaginé” de forma constante sin el arnés completo.
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Aun asi, y en coincidencia con los comentarios de Martin de Riquer, sostiene que
Cervantes vistié a su héroe con armas anacrénicas y anticuadas (armadura de
luengos siglos) e interpreta la referencia vaga a un tiempo preterido como la alu-
sién probable a una armadura de comienzos del XVI 2. En el caso de las armas de
don Quijote, ambos autores obtienen pues la fuente de la comicidad trasladando
la imagen literaria de don Quijote al contexto histérico de los lectores de comien-
zos del siglo XVII; cuando éstos “visualizan” al hidalgo armado tal y como es pre-
sentado en la obra literaria, contrastan esa imagen con la del caballero real de su
tiempo y rien.

Este planteamiento historicista creo que puede complementarse con otra
perspectiva distinta, susceptible también de provocar la risa entre los lectores de
comienzos del siglo XVII. Don Quijote como lector compulsivo de libros de caba-
llerias en la ficcién cervantina, los lectores del Quijote como peritos en las narra-
ciones caballerescas dureas, no sélo tenian en mente la imagen del caballero real,
histérico, de su tiempo, sino la imagen literaria de los caballeros andantes que
habian tipificado los libros de caballerias “. El contraste cémico no sélo se estable-
cié entre una figura de armas anticuadas y anacrénicas y la realidad coetdnea,
sino probablemente entre una imagen literaria de caballero armado que no se
compadecia con la imagen literaria de los caballeros andantes. Con esta perspec-
tiva que propongo, el estudio del yelmo en los libros de caballerias y en el Quijo-
te no es sélo un estudio de tipo histérico de intertextualidad exoliteraria (la fuente
de la risa basada en la anomalia ‘imagen literaria’ versus ‘imagen de la realidad
coetdnea’), sino también de tipo poético de intertextualidad endoliteraria (‘imagen
literaria del caballero andante don Quijote’ versus ‘imagen literaria del caballe-
ro andante tipico de los libros de caballerias’)®. Este acercamiento tiene ademés

3 “Dice ‘luengos siglos’ para poner énfasis en lo anticuado de las armas de don Quijote, pero
no debemos tomar esta expresion al pie de la letra [...]. Cuando cierto autor del siglo XVI quiere des-
cribir trajes antiguos, advierte que va a tratar ‘sobre lo que la memoria de los hombres ha reteni-
do de la manera que la gente de Esparia usaba en los vestidos’, y los trajes que describe son los que
se llevaban unos sesenta afios antes. Cambiando ‘vestidos’ por ‘armas’, esta frase podria aplicarse
a Cervantes cuando imagina el antiguo arnés de don Quijote. Dados los conocimientos que se le
pueden suponer, un don Quijote imaginado por su creador con una armadura gética —como algu-
nos autores han creido— me parece impensable” (Bernis, 2001: 319).

4 Un tipo de chevalier errant que no disuena de la imagen medieval de los primeros andantes
literarios en el roman arturico. Del pergerio propuesto por Zumthor (1991: 259-260), entresaco los
rasgos que mejor se avienen al objetivo de este trabajo: “Le chevalier errant est solitaire. Sans in-
signe qui I'individualise, le visage enfoui dans le heaume, il exhibe avec ostentation une sorte de
paradoxale nudité [...]. Il se veut anonyme; au mieux, un sobriquet emblématique le désigne”. No
‘obstante, la incidencia del azar en las andanzas, en la “errancia” del caballero andante (“son activité
apparait ainsi livrée au hasard; son existence se déroule sous le signe de 'imprévisible”, 1991: 159)
debe tal vez matizarse con respecto a los caballeros andantes de los libros de caballerias (véase Gui-
jarro Ceballos, en prensa).

5 La perspectiva de estudio que pretendo desarrollar en estas pdginas se asemeja a la que ha
practicado Abad Merino (1991) en su andlisis del elemento armero de la lanza y de su manejo por
don Quijote de la Mancha a lo largo de la Primera Parte del Quijote. Comenta que en ciertas aven-
turas se parodian los libros de caballerias al expresar Cervantes, con férmulas idénticas a las que
habia establecido el género caballeresco para esos casos de encuentros con lanza, combates en que
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la ventaja anadida de ajustarse a la dinamica del propio personaje cervantino,
pues don Quijote actia conforme al modelo literario de los libros de caballerias,
no tanto al modelo caballeresco histérico de finales del siglo XV o comienzos del
siglo XVI, contexto histérico al que parecen remitir las armas del héroe cervantino
en una consideracién arqueolégica. Su nuevo ser, su sentir y su actuar desde la
primera salida, derivan de la lectura de estos libros de caballerias; la axiologia y
etologia de los caballeros literarios rigen sus designios, su conducta y su intelec-
cién del mundo ambiente ®. Por citar algunos ejemplos donde trasparece el poso
libresco de la existencia quijotesca (sobre todo de sus lecturas de libros de caba-
llerias), leemos en el Quijote:

Es, pues, de saber que este sobredicho hidalgo, los ratos que estaba ocioso —que eran
los mads del afio, se daba a leer libros de caballerias, con tanta aficién y gusto, que
olvidé casi de todo punto el gjercicio de la caza y aun la administracién de su hacien-
da [...]. En resolucion, él se enfrasco tanto en su letura, que se le pasaban las noches
leyendo de claro en claro, y los dias de turbio en turbio; y asi, del poco dormir y del
mucho leer, se le secé el celebro, de manera que vino a perder el juicio. Llendsele la
fantasia de todo aquello que leia en los libros, asi de encantamentos como de penden-
cias, batallas, desafios, heridas, requiebros, amores, tormentas y disparates impo-
sibles [...]. En efeto, rematado ya su juicio, vino a dar en el mas estrafio pensamiento
que jamas dio loco en el mundo; y fue que le parecié convenible y necesario, asi para
el aumento de su honra como para el servicio de su repiblica, hacerse caballero
andante y irse por todo el mundo con sus armas y caballo a buscar las aventuras y
a ejercitarse en todo aquello que él habia leido que los caballeros andantes se ejerci-
taban (Cervantes, 1998: I, pp. 87, 39-40)7.

—Muchas y muy graves historias he yo leido de caballeros andantes, pero jamés he
leido, ni visto, ni oido, que a los caballeros encantados los lleven desta manera (I, cap.
47, p. 539).

Otros testimonios semejantes pueden leerse por ejemplo en I, cap. 16, pp.
172-173; 1, cap. 18, pp. 188-189, 193; 1, cap. 37, p. 436. En todos ellos, se estable-
ce un vinculo estrecho con las lecturas de los libros de caballerias y se explicitan
su apropiacién y uso para distintos aspectos que afectan a don Quijote de la

esta arma ofensiva no se usa convenientemente segin los patrones del género caballeresco. En otras
ocasiones, sin aparecer los formulismos de origen caballeresco alusivos al empleo de la lanza, la
parodia procede solamente de su inadecuacién al contexto. Esto es, en el primer caso la parodia
remite a una intertextualidad endoliteraria y exoliteraria (se parodia el formulismo estilistico y el
uso del arma respectivamente) y en el segundo, a una exoliteraria (un uso anémalo). En mi caso,
el tratamiento del tema del yelmo afecta ademas a una serie de episodios recurrentes en la poéti-
ca de los libros de caballerias, alterados profundamente en el Quijote.

6 Sobre la decisién quijotesca de vivificar las lecturas caballerescas, ha escrito Brito Diaz: “Al
fiar la voluntad y el conocimiento en/por los libros, lleva a efecto el proyecto mas extremo de
mimetizacién literaria: 1a que, por efecto de la alienacién lectora, proyecta el mundo de la letra en la
letra del mundo; a partir de entonces el personaje, usurpador del espacio de la persona, traslada al
mundo el universo de signos de la literatura caballeresca, que promete reconocer” (1999: 38-39).

" Todas las citas remiten en lo sucesivo a la edicién del Instituto Cervantes. Las cursivas, en
ésta y las siguientes, son mias.
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Mancha. A quienes tan puntualmente leyeron, vieron y oyeron lo que contaban
los libros de caballerias —y pienso en Cervantes, los lectores de entonces y el
mismo don Quijote—, dificilmente pudo pasarles desapercibida la indumentaria
propia de los caballeros protagonistas de estos relatos. No en vano el primer re-
quisito que debe satisfacer don Quijote para poner en efeto lo que deseaba (I, cap.
1, p. 41), incluso antes de preocuparse por su montura, por su sobrenombre ca-
balleresco o por la dama a quien servir caballerescamente, es el de la eleccién de
sus armas:

Y lo primero que hizo fue limpiar unas armas que habian sido de sus bisabuelos, que,
tomadas de orin y llenas de moho, luengos siglos habia que estaban puestas y olvi-
dadas en un rincén. Limpiélas y aderezélas lo mejor que pudo, pero vio que tenian
una gran falta, y era que no tenian celada de encaje, sino morrién simple; mas a esto
suplié su industria, porque de cartones hizo un modo de media celada, que, encaja-
da con el morrién, hacian una apariencia de celada entera. Es verdad que para
probar si era fuerte y podia estar al riesgo de una cuchillada, sacé su espada y le dio
dos golpes, y con el primero y en un punto deshizo lo que habia hecho en una sema-
na; y no dejé de parecerle mal la facilidad con que la habia hecho pedazos, y, por
asegurarse deste peligro, la torné a hacer de nuevo, poniéndole unas barras de hierro
por de dentro, de tal manera que él quedé satisfecho de su fortaleza; y, sin querer
hacer nueva experiencia della, la diputé y tuvo por celada finisima de encaje (I, Cap.
1, pp. 40-41).

Repédrese en que la descripcién de las armas defensivas (la armadura, el
arnés) de Alonso Quijano se centra de inmediato en la proteccién de la cabeza y
cuello y en esa gran falta que preocupaba al hidalgo: las armas defensivas no
tenian celada de encaje, sino morrion simple. Si el resto de la armadura, una vez
limpia de orin y moho, no dificulta en la estimativa de don Quijote la adopcién de
un atuendo externo similar al de un caballero andante, el defecto del casco le in-
comoda profundamente. Podria pensarse en que la desazén surge del riesgo que
supondria el uso de un morrién simple (una proteccién de la cabeza que no res-
guardaba rostro ni cuello), pero los giros finales del fragmento citado sugieren que
la conformidad final de don Quijote reposa més sobre el aspecto externo de una
especie de celada de encaje, artesanalmente lograda, que sobre las garantias fi-
sicas ofrecidas por esa media celada anadida al morrién simple. De hecho, diputd
—uzg6, estimé’™- apto el trebejo porque hacia una apariencia de celada entera, la
que deseaba, y la tuvo por celada finisima de encaje sin cerciorarse de su resis-
tencia (sin querer hacer nueva experiencia della). Para completar su nueva apa-
riencia, el hidalgo precisaba de un celada de encaje, una pieza del arnés que
constaba del casco como proteccién de la cabeza y de la visera y la babera para
defender respectivamente cuello y rostro, aunque su industria sélo le proporcio-
né una especie de celada (un morrién rehecho)8. ‘Diputar’ y ‘tener’ esta pseudo-
celada, esta morri-celada, por una verdadera celada de encaje no puede explicarse

¥ Véase la ilustracién del arnés completo, celada completa incluida, que se ofrece en Cervan-
tes, Don Quijote de la Mancha, 11, “Apéndices e ilustraciones”, 13.I-I1, pp. 970-971.
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a mi entender sélo por el deseo de don Quijote de asemejarse lo m4s posible a un
caballero histérico de su tiempo. Si recordamos la tercera salida del caballero
manchego en el Quijote de Avellaneda, leemos c6mo su partida depende en buena
medida del alojamiento ofrecido a don Alvaro Tarfe. Este caballero granadino,
antes de partir para Zaragoza, comenta a don Quijote que tiene embauladas unas
armas gravadas en Mildn y que su peso dificultaria el viaje, por lo que ruega al
hospitalario manchego que se las guarde:

Hizolas sacar luego alli todas en diziendo esto, y eran peto, espaldar, gola, bracale-
tes, escarcelas y morrién, y don Quijote acepta guardarselas, regodeandose con el se-
creto designio de servirse de ellas (Ferndndez de Avellaneda, vol. I, pp. 67-68).

En nota a este pasaje (Ferndndez de Avellanfzda, 1972:1, p. 68, n. 3), Martin
de Riquer comenta que el arnés labrado de don Alvaro es riquisimo:

insisto en ello porque el don Quijote de Avellaneda ir4 por Aragén y Castilla armado
con un arnés perfectamente contemporaneo y rico, como es de suponer que lo era el
del caballero granadino don Alvaro Tarfe. Las armas de don Quijote sin embargo ca-
racterizan un arnés de los tiempos de la guerra de Granada, y ello acrecienta la
apariencia ‘arcaica’ del don Quijote cervantino.

Morrién, aunque oxidado y mohoso, tenia al alcance de la mano don Quijote
y lo desestimé en la primera salida, tal y como hemos visto. Si su gran falta ra-
dicaba exclusivamente en su anacronismo (era de luengos siglos), la misma tacha
padecia el resto de su arnés y, sin embargo, se despreocupé de ella tan pronto lo
limpid y recompuso como buenamente pudo. La apreciacién de su defecto (care-
ce de visera y babera) y la urgencia por convertirlo en una celada completa (casco,
visera y babera) antes de irse por todo el mundo con sus armasy caballo a buscar
las aventuras, no se explican por la conciencia quijotesca de un desajuste entre
su apariencia externa y la imagen de un caballero real de su tiempo. La gran falta
no radica en el anacronismo del morrién (tanto la celada de encaje como el
morrion son piezas del arnés vigentes en el siglo XVII, como se ve en el caso del
atuendo de Tarfe y explica la nota de Riquer al pasaje de Avellaneda), y tan ca-
ballero en su caballo podria haber partido de su aldea con la celada de encaje o
con el morrién ®. La desazén de don Quijote y la necesidad de contar con una
celada estimo que derivan de la conciencia quijotesca de un desajuste entre su
apariencia externa y la imagen tipificada de un caballero andante, armado de
punta en blanco con un casco que le permitia ocultar a voluntad su rostro. Para
ejercitarse en todo aquello que él habia leido que los caballeros andantes se ejer-
citaban en los libros de caballerias, era imprescindible esa celada de encaje. En
su Introduccion al “Quijote”, Riley cita los encuentros de don Guijote con Carde-

? Una de las figuras que aparece en la carreta de la compania de Angulo el Malo se describe
asi: “Venia también un caballero armado de punta en blanco, excepto que no traia morrién ni celada,
sino un sombrero lleno de plumas de diversas colores” (Cervantes, II, cap. 11, p. 713). El detalle
caracterizador no esté en el uso de la celada o del morrién (si uno de los dos tipos de casco hubiese
formado parte del arnés completo, el narrador no habria particularizado la sorprendente aparien-
cia de la figura), sino en la sustitucién de esa pieza superior de la armadura por el sombrero.
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nio, el Caballero de los Espejos y Diego de Miranda como casos susceptibles de
generar la nocién de autoduplicacién: “un personaje que se contempla a si mismo
en un contexto literario, o a quien se reconoce como tal personaje literario, lleva con
facilidad a la nocién de autoduplicacién o autoproyecciéon” (1990: 156-157). En la
eleccién y preparacién de sus armas, en el primer capitulo del Quijote, preambulo
de sus andanzas caballerescas y de su nueva existencia libresca, Alonso Quijano ya
se desdobla por primera vez, se proyecta a s{ mismo como figura literaria de un ca-
ballero andante al que desea asimilarse en la apariencia externa, y cobra concien-
cia de una inadecuacién lastimosa. Lastimosa, porque su contrahechura no es
plenamente satisfactoria, ni siquiera para el mismo que provisionalmente la tuvo
v juzgé por verdadera celada. Téngase en cuenta que para su tercera salida, en la
Segunda Parte del Quijote cervantino, el manchego manifesté que “en todas ma-
neras [...] habia de llevar una celada de encaje. Ofreciésela Sansén, porque sabia
no se la negaria un amigo suyo que la tenia, puesto que estaba mas escura por el
orin y el moho que clara y limpia por el terso acero” (II, cap. 7, p. 685). Tuvo pues
sus vacilaciones sobre la pertinencia de su primera “morri-celada”.

Carmen Bernis se pregunta cémo seria ese morrién simple convertido en
celada al afiadirle el mafioso hidalgo las piezas de cartén con estructura metali-
ca. Después de analizar algunos pasajes de la obra, considera que “Don Quijote
sélo pudo afiadir al morrién simple una visera. La ‘media celada’ resultante de los
anadidos de cartén le tapaba el rostro parcialmente, luego no tenia babera” (2001:
320). Acertado el pergefio en lo sustancial, el esbozo de Bernis adolece de un pro-
blema fundamental, pues erige en imagen estable a lo largo del Quijote una vi-
sualizacién que se altera en virtud de los avatares que padecen las distintas
piezas del arnés con que el manchego cubre su cabeza y, sobre todo, su rostro 1°.
Esas alteraciones propician de forma constante la perceptibilidad didfana de su
semblante, de tal manera que, alterando la formulacién de Bernis, los yelmos de
don Quijote casi siempre descubren totalmente su rostro, luego no tenian visera
ni babera. O invirtiendo la causalidad, los yelmos de don Quijote casi nunca tenian
visera ni babera, luego cast nunca se oculta su rostro '*. Para avalar este postu-
lado, seguiré la pista a sus yelmos en las dos partes del Qutjote, analizando los
contextos “marcados” (aquellos que transcurren a cielo raso y con el caballero
armado). ~

Desde el primer capitulo, el narrador recalca con insistencia la desnaturali-
zacién del morrién y la inexistencia de una verdadera celada 2. Con esa extrafia

% L.a imagen descrita sélo resultaria fidedigna hasta el capitulo 9 de la Primera Parte (véase
infra, p. 7).

I Reitero que me manejo en términos de constancia, no de recurrencia absoluta, y que sélo
para englobar las excepciones en la formulacién de un principio constante restrinjo la aplicacién de
la maxima.

1z “],impias, pues, sus armas, hecho del morrién celada” (I, cap. 1, p. 43); “Y asi [...] se armé
de todas sus armas, subié sobre Rocinante, puesta su mal compuesta celada” (I, cap. 2, p. 45); las
mozas del partido “jamas supieron ni pudieron desencajarle la gola, ni quitalle la contrahecha
celada” (I, cap. 2, p. 52). Sin embargo, durante la escena cémica de la comida en la venta o en la
aventura de los mercaderes, el narrador emplea el término ‘celada’ sin mayores precisiones: “Pu-
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pieza del arnés, apenas oculta su rostro a los circunstantes. Es cierto que al lle-
gar a la venta donde serd armado caballero, “mirdabanle las mozas y andaban con
los ojos buscandole el rostro, que la mala visera le encubria” (I, cap. 2, p. 50). Pero
el obstaculo de la mala visera no parece dificultar a Andresillo en el capitulo 4 el
posterior reconocimiento de don Quijote 3, y ésta queda destrozada por los palos
que le propina el mozo de mulas con su propia lanza !*. Para su segunda salida,
ya en compaiiia de Sancho Panza, rehace la rota celada, que no fue méas que
morrién simple contrahecho a modo de una falsa celada. Aunque no sabemos si
en la reparacion se le adapta una nueva visera, el término pertrechar apunta a
que don Quijote intenté colocarle una visera (pertrechandola del elemento que le
faltaba, destrozado por el mozo y retirado por el aldeano), bien fuese nuevamente
confeccionada, bien reparando la previa '*. Una rota celada rehecha que es des-
trozada por la terrible cuchillada del vizcaino %; si hasta ese momento don Qui-
jote sélo parcialmente pudo encubrir su rostro, el destrozo provocado por el
vizcaino lograra que la cara del manchego sea claramente visible para los circuns-
tantes que coinciden con €l en el camino. Es el caso de la batalla con los yangiieses
(1, cap. 15, pp. 160-161) o con los disciplinantes (I, cap. 52, p. 586), donde su rostro
mueve a la risa de forma inmediata. Desprotegida la cara, las almendradas de los
pastores alcanzan su boca sin impedimento alguno '7, aunque en contrapartida la

siéronle la mesa a la puerta de la venta, por el fresco, y trijole el huésped una porcion del mal re-
mojado y peor cocido bacallao, y un pan tan negro y mugriento como sus armas; pero era mate-
ria de grande risa verle comer, porque, como tenia puesta la celada y alzada la visera, no podia poner
nada en la boca con sus manos si otro no se lo daba y ponia” (I, cap. 2, pp. 53-54); “Arremetié con
la lanza baja contra el que lo habia dicho, con tanta furia y enojo que, si la buena suerte no hicie-
ra que en la mitad del camino tropezara y cayera Rocinante, lo pasara mal el atrevido mercader.
Cay6 Rocinante, y fue rodando su amo una buena pieza por el campo; y, queriéndose levantar, ja-
mas pudo: tal embarazo le causaban la lanza, adarga, espuelas y celada, con el peso de las antiguas
armas” (I, cap. 4, pp. 69-70). Es muy significativo que en los ejemplos de las pp. 45 y 69-70 el na-
rrador precise datos sobre la celada y no los incluya por extensién en el arnés (la armadura, las
armas defensivas), como si fuera un elemento especial o relevante en la economia de la narracién.

13 “Apearonse junto a la fuente [...]. Estando en esto, acert6 a pasar por alli un muchacho que
iba de camino, el cual, poniéndose a mirar con mucha atencién a los que en la fuente estaban, de
alli a poco arremetié a don Quijote, y, abrazdndole por las piernas, comenz6 a llorar muy de pro-
posito, diciendo: —jAy, seflor mio! ;No me conoce vuestra merced? Pues mireme bien, que yo soy
aquel mozo Andrés que quitd vuestra merced de la encina donde estaba atado” (I, cap. 31, p. 364).
No puede descartarse en este caso que la agnicién se opere por las armas completas y no sélo por
el rostro descubierto (mala visera alzada) o semidescubierto (inala visera calada) de don Quijote.

14 “E] labrador estaba admirado oyendo aquellos disparates; y, quitdndole la visera, que ya
estaba hecha pedazos de los palos, le limpi6 el rostro, que le tenia cubierto de polvo; y apenas le hubo
limpiado, cuando le conocié” (1, cap. 5, p. 72).

15 “Pertrechando su rota celada lo mejor que pudo, avisé a su escudero Sancho del dia y la hora
que pensaba ponerse en caminog” (I, cap. 7, p. 92).

16 “Mas la buena suerte {...} torci6 la espada de su contrario, [...] llevdndole de camino gran
parte de la celada, con la mitad de la oreja; que todo ello con espantosa ruina vino al suelo, dejan-
dole muy maltrecho” (I, cap. 9, p. 111).

17 ] leg6 en esto una peladilla de arroyo, y, ddndole en un lado, le sepulté dos costillas en el
cuerpo. Viéndose tan maltrecho, crey6 sin duda que estaba muerto o malferido, y, acordandose de
su licor, sac6 su alcuza y pusosela a la boca, y comenz6 a echar licor en el estémago; mas, antes que
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pérdida de la visera artesanal le permite un acceso inmediato a la nariz cuando
el ambiente viciado por Sancho le obliga a mitigar el mal olor reinante '®. La
oportunidad de acceder a una verdadera celada como la que él desea parece pre-
sentarse poco después cuando consigue —expolia mas bien— la célebre bacia del
barbero:

—Por Dios que la bacia es buena y que vale un real de a ocho como un maravedi. Y,
ddndosela a su amo, se la puso luego en la cabeza, rodedndola a una parte y a otra,
buscédndole el encaje; y, como no se le hallaba, dijo: —=Sin duda que el pagano a cuya
medida se forjé primero esta famosa celada debia de tener grandisima cabeza; y lo
peor dello es que le falta la mitad. Cuando Sancho oy6 llamar a la bacia “celada”, no
pudo tener la risa; mas vinosele a las mientes la célera de su amo y call6 en la mitad
della. —;De qué te ries, Sancho? ~dijo don Quijote. ~Riome —respondié él- de consi-
derar la gran cabeza que tenia el pagano duefio deste almete, que no semeja sino una
bacia de barbero pintiparada. —{Sabes qué imagino, Sancho? Que esta famosa pieza
deste encantado yelmo por algin estrafio acidente debi6 de venir a manos de quien
no supo conocer ni estimar su valor y, sin saber lo que hacia, viéndola de oro puri-
simo, debié de fundir la otra mitad para aprovecharse del precio, y de la otra mitad
hizo ésta, que parece bacia de barbero, como ti dices. Pero sea lo que fuere; que para
mi que la conozco no hace al caso su trasmutacién; que yo la aderezaré en el primer
lugar donde haya herrero [...]; y en este entretanto la traeré como pudiere, que més
vale algo que no nada (I, cap. 21, pp. 225-226).

En el famoso episodio del baciyelmo cervantino, la intencién de don Quijote
de devolverle a lo que él cree un verdadero yelmo —el yelmo de Mambrino- la
mitad que le falta (“yo la aderezaré en el primer lugar donde haya herrero”) nunca
se cumple, de modo que su rostro serd siempre visible cuando lleve puesto este
falso yelmo (en este entretanto seré pues siempre que la lleve puesta). Una vez
mas, las circunstancias impiden que don Quijote pueda lucir una pieza del arnés

acabase de envasar lo que a él le parecia que era bastante, llegé otra almendra y diole en la mano
y en el alcuza tan de lleno, que se la hizo pedazos, llevandole de camino tres o cuatro dientes y
muelas de la boca, y machucandole malamente dos dedos de la mano” (I, cap. 18, p. 194). La facili-
dad con que se echa al coleto el licor o el efecto de las pedradas, directamente sobre la alcuza e in-
directamente sobre la boca, no se compadecen facilmente con el uso de la visera en la celada
rehecha. Todo parece indicar pues que la perdié definitivamente en la pelea con el vizcaino, si es
que pertreché con este elemento el casco antes de la segunda salida.

18 “Mas, como don Quijote tenia el sentido del olfato tan vivo como el de los oidos, y Sancho
estaba tan junto y cosido con él, que casi por linea recta subian los vapores hacia arriba, no se pudo
escusar de que algunos no llegasen a sus narices; y, apenas hubieron llegado, cuando él fue al so-
corro, apretandolas entre los dos dedos; y, con tono algo gangoso, dijo: ~Paréceme, Sancho, que
tienes mucho miedo. —Si tengo —respondié Sancho—; mas (en qué lo echa de ver vuestra merced
ahora mas que nunca? ~En que ahora méas que nunca hueles, y no a &mbar ~respondié don Quijo-
te” (1, cap. 20, pp. 215-216). Poco antes de justar Félix Magno con el rey de Dinamarca y Normandia,
ve a la princesa Leonorinda tan hermosa que pierde fuerzas, se siente débil ante el inminente com-
bate y sumamente indigno de aspirar a semejante beldad serafica: Y el Cavallero de la Estrella
estava tan fuera de si, pensando en esto, que muy fuertemente llorava. Y como no se podia limpiar
las muchas lagrimas que a sus ojos le venian, estava tan ciego que apenas sabia donde era” (Félix
Magno I-11, p. 189). La traba para acceder a los ojos es 1a de la visera calada de su celada (la misma
que superé el labrador para poder limpiarle el rostro a don Quijote, supra, n. 14), dificultad que no
estorba ya a don Quijote.
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que cubra su cabeza y rostro como él hubiera deseado para evitar la gran falta que
advierte en su incompleta apariencia de protagonista de un libro de caballerias.
El objeto deseado por don Quijote es un deseo siempre insatisfecho: celada con-
trahecha, rota celada rehecha en la segunda salida, encantado yelmo de Mambri-
no a partir de ahora, ninguna de las tres piezas lo faculta para una completa
ocultacién del rostro. La bacia es objeto de burla por parte del comisario que vigila
la comitiva de galeotes !°, y uno de ellos “le quité la bacia de la cabeza, y diole con
ella tres o cuatro golpes en las espaldas y otros tantos en la tierra, con que la hizo
pedazos” (I, cap. 22, p. 247)?°. En los capitulos siguientes, don Quijote viste unas
veces el yelmo de Mambrino abollado 2!, otras la rota celada rehecha que completo
su arnés en la segunda salida 2. En cualquier caso, con yelmo de Mambrino o con
la celada rehecha, siempre con el rostro perceptible, visibilidad que se presenta
sancionada por el narrador cuando intempestivamente figura a don Quijote, a
punto de emprender la aventura de la falsa Micomicona (Dorotea), con el mismo
morrién que tanto le incomodé en el capitulo 1:

1% “/Bueno esta el donaire con que ha salido a cabo de rato! {Los forzados del rey quiere que
le dejemos, como si tuviéramos autoridad para soltarlos o €l la tuviera para mandarnoslo! Vayase
vuestra merced, sefior, norabuena, su camino adelante, y enderécese ese bacin que trae en la cabeza,
y no ande buscando tres pies al gato” (I, cap. 22, p. 245).

% No pudieron socorrerlo los guardas de la comitiva, que habian huido poco antes antes a causa
de las pedradas y amenazas de los galeotes. El dato es interesante porque, capitulos después, a uno
de los miembros de la Santa Hermandad que se alojan en la venta donde se encuentra don Quijo-
te “le vino a la memoria que, entre algunos mandamientos que traia para prender a algunos delin-
cuentes, trafa uno contra don Quijote, a quien la Santa Hermandad habia mandado prender, por
la libertad que dio a los galeotes, y como Sancho, con mucha razén, habia temido. Imaginando, pues,
esto, quiso certificarse si las sefias que de don Quijote trafa venian bien, y, sacando del seno un
pergamino, topé con el que buscaba; y, poniéndosele a leer de espacio, porque no era buen lector,
a cada palabra que leia ponia los ojos en don Quijote, y iba cotejando las sefias del mandamiento
con el rostro de don Quijote, y hallé que, sin duda alguna, era el que el mandamiento rezaba” (I,
cap. 45, pp. 527-528). Las sefnas —rasgos faciales, no ‘divisas’ pues don Quijote no luce nunca nin-
guna- debieron ser facilitadas por los guardas puestos en fuga, esto es, por aquellos que contem-
plaron a don Quijote con su estrafalario bacin, antes de ser desarmado por el galeote. Como advirtié
Miguel de Unamuno tras listar en diecisiete citas los rasgos fisicos de don Quijote, “el mas exigente
documentista espero haya de darse por contento con tan minuciosa documentacién como la de los
diecisiete pasajes preinsertos. De seguro no la llevaban mas cumplida los cuadrilleros de la Santa
Hermandad que habian tomado sus sefias para prender a aquel ‘salteador de caminos’, y cuidado
si es escrupulosa la justicia oficial en todo esto del documento humano y del realismo del rostro”
(1970%, p. 70).

21 “Salig, en esto, don Quijote, armado de todos sus pertrechos, con el yelmo, aunque abolla-
do, de Mambrino en la cabeza, embrazado de su rodela y arrimado a su tronco o lanzén. Suspen-
dié a don Fernando y a los demads la estrafia presencia de don Quijote, viendo su rostro de media
legua de andadura, seco y amarillo, la desigualdad de sus armas y su mesurado continente” (I, cap.
37, p. 436).

# Poco antes de su penitencia amorosa, don Quijote le pregunta a Sancho: “;Traes bien guar-
dado el yelmo de Mambrino?; que ya vi que le alzaste del suelo cuando aquel desagradecido le quiso
hacer pedazos; pero no pudo, donde se puede echar de ver la fineza de su temple. [...] La bacfa yo
la llevo en el costal, toda abollada, y llévola para aderezarla en mi casa y hacerme la barba en ella”
(I, cap. 25, p. 277). Lo mds probable pues es que cabalgara desde el capitulo 22 hasta el capitulo 25
con la rota celada, si bien no puede ni siquiera descartarse la posibilidad de que no llevara ningu-
na pieza del arnés protegiendo la cabeza.
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Y esto dijo afirméndose en los estribos y caldndose el morrién; porque la bacia de
barbero, que a su cuenta era el yelmo de Mambrino, llevaba colgado del arzén de-
lantero, hasta adobarla del mal tratamiento que la hicieron los galeotes (I, cap. 30,
p. 345).

A punto de salir en su tercera salida en la Segunda Parte del Quijote (1614),
recuperamos el interés cervantino por el tema de las armas de don Quijote. La in-
sistencia del hidalgo en salir a buscar aventuras con una celada de encaje (véase
supra) encuentra eco en el bachiller Sansén Carrasco, que ha urdido con el cura
y el barbero un plan para forzar el retorno definitivo de don Quijote segin las
leyes caballerescas literarias de los libros de caballerias, que ellos conocen tan
bien como el propio hidalgo. Sansén subsana la gran falta de toda la Primera
Parte y le proporciona una celada de encaje. Con su anhelada pieza del arnés,
¢don Quijote adquirira finalmente la fisonomia completa del tipo literario al que
desea asimilarse?, ;mostrara y ocultar4 a voluntad su rostro? Ocasién pintiparada
para ello se le presenta en el encuentro con el Caballero de los Espejos (Sansén
Carrasco), el soberbio y falso andante que afirma haber derrotado a don Quijote
de la Mancha:

Admirado quedé don Quijote de oir al Caballero del Bosque, y estuvo mil veces por
decirle que mentia [...]. Sosegadamente, le dijo: —-De que vuesa merced, sefior caba-
llero, haya vencido a los mas caballeros andantes de Espaifia, y aun de todo el mundo,
no digo nada; pero de que haya vencido a don Quijote de la Mancha, péngolo en duda.
Podria ser que fuese otro que le pareciese, aunque hay pocos que le parezcan. —;Cémo
no? —replicd el del Bosque—. Por el cielo que nos cubre, que peleé con don Quijote, y
le venci y rendi; y es un hombre alto de cuerpo, seco de rostro, estirado y avellana-
do de miembros, entrecano, la nariz aguilefia y algo corva, de bigotes grandes, ne-
gros y caidos. Campea debajo del nombre del Caballero de la Triste Figura, y trae
por escudero a un labrador llamado Sancho Panza; oprime el lomo y rige el freno de
un famoso caballo llamado Rocinante, y, finalmente, tiene por sefiora de su volun-
tad a una tal Dulcinea del Toboso, llamada un tiempo Aldonza Lorenzo: como la mia,
que, por llamarse Casilda y ser de la Andalucia, yo la llamo Casildea de Vandalia.
Si todas estas sefias no bastan para acreditar mi verdad, aqui estd mi espada, que
la hara dar crédito a la mesma incredulidad (II, cap. 14, p. 736).

Don Quijote reconoce que las sefias sélo pueden corresponderle a él mismo,
pero no por ello se aviene a deducir de esa constatacién visual la verdad de su de-
rrota a manos del Caballero del Bosque (o de los Espejos). Este atolladero se re-
solverd bélicamente en un desafio entre los dos rivales, que tendra lugar a la
marfiana siguiente:

Apenas dio lugar la claridad del dia para ver y diferenciar las cosas, [...] don Quijo-
te mird a su contendor y halléle ya puesta y calada la celada, de modo que no le pudo
ver el rostro, pero not6é que era hombre membrudo y no muy alto de cuerpo. [...] Todo
lo miré y todo lo not6 don Quijote, y juzgé de lo visto y mirado que el ya dicho caba-
llero debia de ser de grandes fuerzas (II, cap. 14, pp. 740-741).

Sansén Carrasco oculta su nombre bajo el pseudénimo de Caballero de los Es-
pejos y su rostro tras una celada con visera (don Quijote halléle ya puesta y calada

|173|



la celada, es decir, puesto el yelmo y calada su visera, pues el verbo ‘calar’ remite
a la visera —prueba indirecta ademas de que yelmo o celada y su visera correspon-
diente son realidades imbricadas referencialmente e implicadas léxicamente). Ha
tramado derrotar al caballero para imponerle una ley de obligado cumplimiento
segun el cédigo literario que rige los hechos de armas ficticios de los libros de
caballerias: aceptar las condiciones impuestas por el vencedor al vencido. Para
materializar su plan, debe presentarse como un verdadero caballero ficticio, y
cuenta con la posibilidad de lucir la indumentaria aneja: de punta en blanco, in-
cluido el yelmo con visera, de modo que no le pudo ver el rostro don Quijote. Lo
que esta pieza del arnés le permite al bachiller nunca lo habia alcanzado don
Quijote antes. jHar4 otro tanto el de la Triste Figura ahora que cuenta con la
celada cedida por su desconocido rival?

[Don Quijote] dijo al Caballero de los Espejos: ~Si la mucha gana de pelear, sefior ca-
ballero, no os gasta la cortesia, por ella os pido que alcéis la visera un poco, porque
yo vea si la gallardia de vuestro rostro responde a la de vuestra disposiciéon. —O ven-
cido o vencedor que salgdis desta empresa, sefior caballero —respondié el de los Es-
pejos—, os quedard tiempo y espacio demasiado para verme; y si ahora no satisfago
a vuestro deseo, es por parecerme que hago notable agravio a la hermosa Casildea
de Vandalia en dilatar el tiempo que tardare en alzarme la visera, sin haceros con-
fesar lo que ya sabéis que pretendo. —Pues en tanto que subimos a caballo —dijo don
Quijote—, bien podéis decirme si soy yo aquel don Quijote que dijistes haber venci-
do. ~A eso vos respondemos —dijo el de los Espejos— que parecéis, como se parece un
huevo a otro, al mismo caballero que yo venci (I, cap. 14, p. 741).

Antes de iniciar la acometida don Quijote ha preguntado de nuevo “si soy yo
aquel don Quijote que dijistes haber vencido”. Teniendo en cuenta la respuesta
del bachiller, “A eso vos respondemos que parecéis, como se parece un huevo a
otro, al mismo caballero que yo venci”, da la impresién de que el Caballero de los
Espejos est4 ratificindose en lo dicho la noche precedente a través del cotejo de
las facciones descritas del tal don Quijote derrotado (“un hombre alto de cuerpo,
seco de rostro, estirado y avellanado de miembros, entrecano, la nariz aguileiia
y algo corva, de bigotes grandes, negros y caidos”) y las del caballero que tiene de-
lante. En una palabra, la narracién presenta a don Quijote con el rostro visible,
sin tener calada la visera del yelmo, actitud que disuena en el caso de un conten-
diente a punto de combatir tal y como estos desafios se presentaban en los libros
de caballerias. El vencedor, don Quijote, ai desenlazarle el yelmo al de los Espe-
jos “vio... ;Quién podrd decir lo que vio, sin causar admiracién, maravilla y espan-
to a los que lo oyeren? Vio, dice la historia, el rostro mesmo, la misma figura, el
mesmo aspecto, la misma fisonomia, la mesma efigie, la perspetiva mesma del
bachiller Sansén Carrasco” (11, cap. 14, p. 744). La edicién del Quijote que mane-
jamos apunta (II, cap. 12, p. 719, n. 8) que Cervantes presenta en este desafio
caballeresco un tema propio del género caballeresco, la lucha entre dos caballe-
ros desconocidos. Cierto es que no faltan precedentes en que uno de los dos caba-
lleros conoce la identidad del otro, su ‘nombre’ —lo que no implica necesariamente
que pueda ver su rostro— y provoca el combate (es el caso de la recreacién
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cervantina). Sin embargo, son mds frecuentes aquellos otros en que ninguno de
los dos se conoce y es el azar y la fortuna —no la mala voluntad o el deseo de fama-
lo que determina el fatal combate. En uno u otro caso, deberia repararse en un
detalle crucial: el tema recurrente es, en efecto, el enfrentamiento entre dos ca-
balleros (amigos o familiares) que se desconocen, bien mutuamente, bien sélo uno
de ellos al otro, y que no pueden verse los rostros porque lucen yelmos con
visera . Don Quijote sin embargo presenta ante el Caballero de los Espejos el
rostro mismo, la misma figura, el mismo aspecto, la misma fisonomia, la misma
efigie, la perspectiva misma de un rostro transparente.

Cabalga en los siguientes capitulos armado de todas armas, salvo de su anhe-
lada celada, de modo que el Caballero del Verde Gabdn escruta facilmente su
rostro ., Ante una aventura inminente, reclama la celada a Sancho Panza ?, y
cuando se la coloca para detener el carro de los leones, todo parece indicar que la
narracién lo presenta sin la visera calada ?°. Capitulos después, rompiendo con el
hébito precedente, si cabalga con el yelmo puesto cuando se dirige a una de las
parcialidades enfrentadas en la batalla del rebuzno. Sin embargo, tan pronto se
encuentra ante ellos:

Los del escuadrén le recogieron en medio, creyendo que era alguno de los de su par-
cialidad. Don Quijote, alzando la visera, con gentil brio y continente llegé hasta el
estandarte del asno, y alli se le pusieron alrededor todos los mas principales del ejér-
cito, por verle, admirados con la admiracién acostumbrada en que caian todos aque-
llos que la vez primera le miraban (II, cap. 27, p. 858).

Es la primera vez, desde que dimos por perdida aquella contrahecha por don
Quijote al comienzo de la Primera Parte (I, cap. 9, supra, p. 7), en que el narra-
dor menciona explicitamente la visera o vista de la celada (=celada de encaje,
=yelmo). No deja de ser relevante el hecho de que la conducta y gesto del hidal-
go manchego desdigan de la préctica habitual en los libros de caballerias, donde

# En sus anotaciones del Quijote, Clemencin aporta una serie de obras caballerescas en que
se presenta este tipo de combates entre desconocidos. Tras las citas, comenta: “Como los caballe-
ros peleaban con la visera caida, eran fAciles las equivocaciones. Y solian verificarse realmente tanto
en la guerra como en los torneos” (V, pp. 276-278, n. 39).

# “Detuvo la rienda el caminante, admirandose de la apostura y rostro de don Quijote, el cual
iba sin celada, que la llevaba Sancho como maleta en el arzén delantero de la albarda del rucio; y
si mucho miraba el de lo verde a don Quijote, mucho mas miraba don Quijote al de lo verde” (II,
cap. 16, pp. 751-752).

% “Alzando don Quijote la cabeza, vio que por el camino por donde ellos iban venia un carro
lleno de banderas reales; y, creyendo que debia de ser alguna nueva aventura, a grandes voces llamé
a Sancho que viniese a darle la celada” (I, cap. 16, p. 759).

% Al reclamarle con urgencia la celada, Sancho se la entrega con los requesones que acaba de
adquirir el escudero. Don Quijote, “sin que echase de ver lo que dentro venia, con toda priesa se la
encajo en la cabeza; y, como los requesones se apretaron y exprimieron, comenzé a correr el suero
por todo el rostro y barbas de don Quijote” (II, cap. 17, pp. 760-761). Aunque el pasaje no permite
deducir si el ablandamiento de los cascos o derretimiento de sesos son impresiones del caballero
visibles también como chorreo de queso fundido para Sancho, tengo la conviccién de que la comi-
cidad radica en la visualizacién ajena de su cara lechosa. En una palabra, don Quijote tampoco
ahora se presenta con la visera calada.
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se invertiria normalmente la concatenacién; al cabalgar, la visera alzada (a veces
sin el yelmo, como ha hecho otras veces don Quijote), y al acercarse a un grupo
de gente del que pudiera sospecharse el inicio de alguna aventura, calarse la
visera ?’. Durante el desafio jocoso entre el lacayo Tosilos y don Quijote, nada se
precisa en torno a esta pieza del arnés del manchego (II, cap. 56), y lo mismo
sucede en aventuras como la de la fingida Arcadia (II, cap. 58), el paso caballe-
resco sobre el camino real para defender la inigualable belleza —excepcién hecha
de Dulcinea— de las zagalas contrahechas de pastoras (II, cap. 58, p. 1105) o el
atropello de las reses (II, cap. 59). Sélo atisbamos con qué tipo de casco las aco-
metio, si inferimos del encuentro posterior con el bandolero Roque Ginart el as-
pecto que pudo mostrar en los capitulos previos. Camino de Barcelona, caballero
y escudero pasan la noche en un bosque. A la mafnana siguiente,

Hallése don Quijote a pie, su caballo sin freno, su lanza arrimada a un 4rbol, y, fi-
nalmente, sin defensa alguna [...]. Admiréle [a Roque Guinart] ver lanza arrimada
al arbol, escudo en el suelo, y a don Quijote armado y pensativo, con la mas triste y
melancélica figura que pudiera formar la misma tristeza (II, cap. 60, p. 1119).

Aunque no se mencione la espada de don Quijote, parece probable que las
armas ofensivas y defensivas (lanza, escudo y espada) se encuentren lejos del ca-
ballero, pues estd inerme, sin defensa alguna, para repeler una hipotética agre-
sién de los recién llegados. La descripcién cervantina focaliza de inmediato el
interés del pasaje en un primer plano del rostro del Caballero de la Triste Figura;
si bien se encuentra armado —con su armadura puesta—, su cara se expone
didfanamente a la contemplacion de Guinart. Ya sea porque don Quijote prescin-
de del yelmo (y entonces seria un elemento més de los desperdigados en torno a
él, obviado en la descripcién del cuadro), ya sea porque lo lleva puesto pero con
la visera de su celada alzada, lo importante es facilitarle al observador el acceso
sin trabas, convertir la Triste Figura (el rostro triste) en un retrato. La transpa-
rencia del rostro de don Quijote, esa constante que vengo rastreando a lo largo
de las dos partes de la obra cervantina, sélo se opaca piadosamente en la derro-
ta definitiva de sus expectativas caballerescas.

Y una mafana, saliendo don Quijote a pasearse por la playa armado de todas sus
armas, porque, como muchas veces decia, ellas eran sus arreos, y su descanso el pe-
lear, y no se hallaba sin ellas un punto, vio venir hacia él un caballero, armado asimis-
mo de punta en blanco, que en el escudo traia pintada una luna resplandeciente.

[...] El Caballero de la Blanca Luna le encontré con tan poderosa fuerza, sin tocar-
le con la lanza (que la levant6, al parecer, de propésito), que dio con Rocinante y
con don Quijote por el suelo una peligrosa caida. Fue luego sobre él, y, poniéndole

2 Lo mismo sucede cuando la Duquesa recibe a don Quijote, momentos después de que Sancho
Panza haya transmitido sus respetos a la noble sefiora: “Don Quijote se gallarde6 en la silla, pisose
bien en los estribos, acomoddse la visera {...]. En esto, llegé don Quijote, alzada la visera” (11, cap.
30, p. 877). El caballero se acomoda pues la visera para mostrarle el rostro a la Duquesa, gesto y
actitud que desdicen nuevamente del comportamiento de los caballeros andantes cuando se encuen-
tran en casos semejantes.
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la lanza sobre la visera, le dijo: —Vencido sois, caballero, y aun muerto, si no confe-
séis las condiciones de nuestro desafio. Don Quijote, molido y aturdido, sin alzarse
la visera, como si hablara dentro de una tumba, con voz debilitada y enferma, dijo:
—Dulcinea del Toboso es la mds hermosa mujer del mundo, y yo el més desdichado
caballero de la tierra, y no es bien que mi flaqueza defraude esta verdad. Aprieta,
caballero, la lanza y quitame la vida, pues me has quitado la honra. —Eso no haré
yo, por cierto —dijo el de la Blanca Luna~: viva, viva en su entereza la fama de la her-
mosura de la sefiora Dulcinea del Toboso, que s6lo me contento con que el gran don
Quijote se retire a su lugar un afio, o hasta el tiempo que por mi le fuere mandado,
como concertamos antes de entrar en esta batalla (II, cap. 64, pp. 1157, 1159-1160).

Paso a paso, la historia de los yelmos de don Quijote va tocando a su fin, pues
arribamos a los estertores de la vida caballeresca de don Quijote de la Mancha. El
bachiller Sansén Carrasco acecha al manchego en el limite terrestre recorrido en
sus viajes: la playa de Barcelona, lugar elegido para su derrota. Salvo en los capi-
tulos iniciales de la Primera Parte, con esa morri-celada artesanal que sélo ocultaba
parcialmente su rostro, y en las escasas alusiones al empleo de la vista o visera del
yelmo durante la Segunda Parte, precisamente para indicar que se la levanta y
muestra el rostro, nunca en otras ocasiones el narrador ha velado por completo el
rostro del protagonista. Y, sin embargo, el uso cémico que se hacia de esta pieza de
la celada en el primer capitulo —la casera visera artesanal—, ya no aparece en el
momento de su derrota definitiva. Ahora, la celada de encaje oxidada y
herrumbrosa que le entregé el bachiller se dignifica con el calificativo de armado
de todas armas, en equivalencia al armado asimismo de punta en blanco con que
se describe al Caballero de la Blanca Luna, el mismo Sansén Carrasco que en buena
medida desencadend la tercera salida del ingenioso hidalgo. Derribado en el sue-
lo, el vencido aparece molido y aturdido, sin alzarse la visera, como si hablara
dentro de una tumba, con voz debilitada y enferma. La comparacién vaticina el
inminente final caballeresco de don Quijote y recupera el tono moribundo de una
voz que expira en las oquedades del yelmo, por fin y sin duda alguna, completo, con
una visera que amortaja su rostro en el ultimo trance de su caballeria literaria. Al
salir de Barcelona, don Quijote no volver4 a lucir jamés sus armas.

III. La transparencia del rostro, una anomalia en la poética caballeresca

En las paginas anteriores, se ha presentado una “historia de los yelmos de
don Quijote” que, sin ser exhaustiva, considero que muestra la constante apun-
tada en los preliminares: sean cuales sean las piezas del arnés con que protege
su cabeza, el leitmotiv de sus diversas apariciones en las aventuras de camino se
apoya en la visibilidad nitida de su rostro. El acceso inmediato de los circunstan-
tes a su cara se logra mediante artificios distintos en las dos partes del Quijote.
En la Primera Parte, y pese a los denodados esfuerzos del caballero por superar
esa gran falta, la carencia de una celada completa le impide ocultar su rostro. En
la Segunda, excepcionalmente es el propio don Quijote quien descubre su rostro
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alzdndose la visera de la celada; sin embargo, la impresién general que extraigo
del analisis de los textos citados de la Segunda Parte es la de que el narrador tiene
en mente, de forma estable, la imagen de un personaje armado cuyas facciones
son siempre visibles. Para el narrador, don Quijote no es un caballero andante
tipo, es ese caballero andante viejo, macilento, entre colérico y melancélico, cuya
cara transparenta la existencia de un individuo concreto. Esa transparencia del
rostro constituye una anomalia en la poética de los libros de caballerias.

Riley en su Introduccion al Quijote (1990: 49-56) proporciona una buena pla-
nilla para sistematizar los tipos de recursos parédicos cervantinos. Sefala cémo
ciertos registros y férmulas estereotipadas, procedentes de los libros de caballe-
rias, sufren alteraciones parédicas en la obra, mediante la variatio estilistica o
mediante la aplicacién a contextos desviados de aquéllos que los contenian en el
género caballeresco. La parodia afecta también a temas y motivos caballerescos,
como la investidura caballeresca de don Quijote en la venta 28, la nave encanta-
da sobre el rio Ebro (Guijjarro Ceballos, en prensa), la cueva de Montesinos (Egido,
1994; Cacho Blecua, 1995), el sabio cronista y el manuscrito encontrado (Cirlot,
1993) y un larguisimo etcétera que ha sido clasificado y ejemplificado con preci-
sién por Marin Pina (1998). La activacién de las relaciones intertextuales exige
de los lectores la detecciéon de las reminiscencias caballerescas que pululan por
el Quijote; si para los de entonces el vinculo se operaba seguramente de inmediato
(tal era la difusién de la materia de los libros de caballerias), hoy precisaria de
anotaciones en las ediciones manejadas, tornandose lo originalmente intuitivo
durante el proceso de lectura en una reflexién que va desde el texto al comenta-
rio para regresar al texto. Pero probablemente los lectores de aquel entonces
advertian intertextualmente no sélo las presencias caballerescas explicitas, sino
las ausencias caballerescas implicitas, y por tanto la reflexién actual debe acudir
asimismo al encuentro de lo ausente. Como sucede con toda parodia, la andadu-
ra del Quijote activa en el lector la reminiscencia de un molde estilistico, tem4-
tico, narrativo, imaginario e ideolégico latente, en nuestro caso el del género
caballeresco. El molde activado (la mdquina caballeresca parodiada) y el texto
activador (el Quijote pardédico) interactian en una lectura compleja que advier-
te también lo que aparece en los libros de caballerias y no aparece en el Quijote %,

# La parodia afecta al lugar concreto elegido para la investidura —la venta—, a los participantes
en la ceremonia ~el ventero y dos prostitutas— (A. Redondo, 1997 303-304) o a la inviabilidad de
la armazén caballeresca ‘por escarnio’ de don Quijote (Riquer, 1970: 51-54). Incluso podria afectar
a la apariencia ridicula del caballero durante la vela de armas y la investidura, desarmado pero pro-
bablemente con su ridicula cclada contrahecha en la cabeza: “Se dio luego orden como velase las
armas en un corral grande que a un lado de la venta estaba; y, recogiéndolas don Quijote todas, las
puso sobre una pila que junto a un pozo estaba y, embrazando su adarga, asié de su lanza y con
gentil continente se comenzé a pasear delante de la pila” (I, cap. 3, p. 57); poco antes sufrié don
Quijote con paciencia las bromas del ventero durante la comida “a trueco de no romper las cintas
de la celada” (I, cap. 2, pp. 53-54), y nada se dice después sobre su desenlazamiento. Tal vez el ca-
ballero vel¢ armas ridiculamente, desarmado salvo de su falsa celada de encaje.

# Asi procede por ejemplo Redondo (1997%: 92) cuando comenta ¢l significativo silencio en torno
a las estancias de don Quijote en alguna ermita o monasterio, motivo recurrente en los libros de
caballerias.
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Esta propuesta metodolégica implica acceder desde lo literal a lo implicito, desde
lo textual al soporte funcional y narrativo de los textos comentados, y, al final del
camino, desde la materialidad explicita de los libros de caballerias analizados y
de la novela de Cervantes a una poética en transicién desde los primeros a la
segunda, transicién de la que derivan nuevos pardmetros literarios a lo largo de
los Siglos de Oro. Asumir esta postura y leer entre lineas implicara siempre cier-
tos riesgos, por lo que deberia afianzarse en la literalidad de los textos para im-
pedir saltos en el vacio, que suelen resultar saltos vacuos. Por ello, he intentado
afianzar mi reflexién en esa prolija y tal vez tediosa constatacién del leitmotiv del
rostro visible, paso previo y necesario antes de postular las consecuencias poéticas.

En la andadura vital de Alonso Quijano como caballero andante literario (don
Quijote de la Mancha), faltan, estdn ausentes, algunas aventuras que en los libros
de caballerias dependen del uso de una celada con visera. Si bien en el Amadis
de Gaula con los términos ‘vista’, ‘visal’ o ‘visera’ se alude a la abertura practicada
a la altura de los ojos en un yelmo que de cualquier modo oculta el rostro (Riquer
1987: 105; Soler del Campo 1991: 309, 317, 324-325), y no faltan testimonios en
libros de caballerias posteriores que avalan esa designacién *, ciertos casos del
Libro segundo de don Claridn (1522)%' y de otros textos caballerescos aclaran
que con ‘vista’, ‘visal’, ‘viso’ o ‘visera’ los autores remiten directamente a la pieza
moévil del yelmo que protegia el rostro del caballero. Esta pieza del arnés, una
innovacién que se introdujo en el armamento a partir del siglo XIV, acerca la
realidad descrita al armamento del siglo XV cuando se presenta relacionada con
las celadas, pues los primeros testimonios del uso de este tipo de casco comien-
zan a documentarse en torno a 1425 (Riquer, 1987: 111). Es muy probable que,
como sucede en el Quijote, los autores de libros de caballerias dureos —a despe-
cho de las armas del Amadis— remitiesen indistintamente con los términos
‘celada’, ‘yelmo’ y ‘almete’ a una celada de encaje, con el yelmo, la visera y la
babera .

3 “Don Doliardo se levanté con mucha ligereza e fuese para el gigante. Hallélo que ya se
levantava, mas diole con el pie tal golpe en los pechos que lo tendié por tierra tan largo como era.
E sac6 una daga de su cinta e por el visal del yelmo diole tales dos piquetes que le salté entram-
bos ojos. E dexélo ende tendido e fuese” (Castro, Libro segundo de don Claridn, p. 216). En este con-
texto, con el término ‘visal’ parece aludirse a la abertura del yelmo cerrado, no a una pieza mévil
ajustada al yelmo que puede subirse o bajarse a voluntad (si bien tampoco es descartable esta ultima
posibilidad).

31 “Visto por el Duque la gran mesura que en don Claridn hallava aviendo seydo vencedor de
lo mejor de su gente, contentdle tanto que luego perdié el enojo que dél tenia e lo vino a fablar de
muy buen amor. E rogéle que se algase la vista y él lo hizo assi; Don Claridn [...] metié hierro a su
cavallo quanto pudo e fuese para él. E acertéle por medio del viso de la celada tal encuentro que
lo hizo doblar sobre las ancas del cavallo” —la lanza percute contra la visera y del golpe cae derri-
bado; st hubiera sido simplemente una abertura del yelmo, muy otra habria sido la suerte del ven-
cido- (Castro, Libro segundo, pp. 273, 278).

# Durante el combate fratricida entre don Claridn y su hermano, “Riramén {...] tomando su
espada con entrambas manos, arremetié para don Clarian. E diole tal golpe sobr’el yelmo que le cor-
t6 gran parte dél y le alcangé gran rato en los caxcos de la cabeca. Don Clarian [...] le dio tal golpe
sobr’el hombro derecho que alcangé al borde del almete y le corté todo quanto dél alcangs” (Castro,
Libro segundo, p. 313). ‘Yelmo’ y ‘almete’ designan un tipo de casco que en otros contextos ha sido
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Las aventuras en el género de los libros de caballerias son esencialmente
hechos de armas, y por tanto sostienen una relacién estrecha con el armamento
con que aparecen sus protagonistas . El uso de la celada o el yelmo con visera
faculta al caballero andante literario para implicarse verosimilmente, de forma
voluntaria o involuntaria, en episodios donde se desconoce su nombre propio y su
rostro hasta que, en recurrente agnicién, por decisién propia o por circunstancias
ajenas a su voluntad, se declara el nombre y se muestra el rostro. El héroe de
estas obras corre distintas aventuras celando su verdadero nombre, trocado por
un apelativo caballeresco apoyado en la imagen de las armas y divisas que luce,
y preservando la ocultacién de su rostro con la visera del yelmo calada. Estos
caballeros salen en busca de aventuras desconocidos para los demds porque
tienen la facultad de desconocerse a si mismos con el yelmo y las nuevas divisas 3.
Por ejemplo, el caballero escocés Toriano, derrotado por el Caballero de las Flores
de Plata, le ofrece a Deocliano, que desea vivamente salir de la corte y correr
aventuras que engrandezcan su fama, una digna de su valia: justar contra el de
las Flores de Plata y vengarlo. “~Yo vos doy la fe de cavallero —dixo Deocliano—
que a todo mi poder no quedéis quexoso. Y para que sepdis la voluntad que ten-
go en ese caso, mandad luego fazer unas armas [divisas] para miy otras para vos
porque vayamos desconocidos” (Lépez, Libro tercero de don Claridn, fol. 76r).
Toriano y Deocliano ‘se desconocen’ —velan su identidad- en el doble sentido de
ocultarse a los demds y transformarse por y para ello. Si el azar o el destino les
depara alguna aventura, la incognitio se completa con el gesto de calarse la visera
de la celada, ligado de forma natural a la practica bélica que requiere un buen uso
de las armas ofensivas y defensivas. S6lo teniendo en cuenta este movimiento y

referido con el nombre de ‘celada’, y en los tres casos estamos ante una pieza del arnés que oculta
totalmente los rostros de Claridn y Riramén cuando la visera esta calada; éste es el caso, pues lo
exige la verosimilitud de un pasaje en que dos hermanos se combaten sin conocerse. ‘Almete’ es otra
designacién armera que no aparece en el Amadis de Gaula (Riquer, 1987: 111).

# Con frecuencia se tiende a sefalar el arcaismo de las armas que lucen los caballeros
andantes literarios en comparacién con la realidad histérica en que aparecieron los libros de caba-
llerias. De este cotejo se deduce el anacronismo e idealizacién con que los autores de libros de ca-
ballerias dureos presentaron una imagen ya preterida del caballero andante (caracter retardatario
mas acusado sin embargo en el Amadis que en otros libros de caballerias). Siendo matizable la
conclusién ~aunque implique la comparacién entre la imagen literaria del caballero y la realidad
histérica de la caballeria renacentista, esferas ontolégicamente distintas—, se descuida en mi opi-
nién la necesidad literaria, intrinseca, del mantenimiento de determinadas armas para sostener
verosimilmente algunas aventuras caballerescas. E] apego a cierto tipo de armas ofensivas y defen-
sivas no necesariamente implica el desapego por la realidad coetdnea y una mirada nostélgica al
pasado, pues puede en ocasiones explicarse como un imperativo narrativo propio del género para
el que se precisan ésas y no otras armas.

3 ‘Desconocer’ con valor transitive, equivalente a ‘disfrazar’, ‘desfigurar’, ‘hacer que algo no
pueda ser conocido’, y en sentido reflexivo ‘disfrazarse’; José Cuervo, s.v. ‘desconocer’, que ejempli-
fica con estas autoridades: “~Busca un oficio que tenga / tu rostro desconocido. / ~En el oficio he
caido. /Y jes? —Servir en la cocina, / donde el carbén y la harina / me sabran desconocer” (Lope de
Vega, El gran Duque de Moscovia); “Traia yo, desde que sali de Toledo, para desconocerme y des-
lumbrarme el rostro un gran parche en un ojo y otros varios disfraces” (Céspedes y Meneses, Sol-
dado Pindaro). Desde el Amadis de Gaula, Urganda se llamaba la Desconocida “porque muchas
vezes se trasformava y desconoscia” (1987-1988: 1, p. 342).
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su resultado, podemos explicarnos que en el capitulo 35 el Caballero de los Bui-
tres y el Caballero de las Flores de Plata sostengan a corta distancia un tenso dis-
logo, cara a cara una cruel pelea, sin advertir el de los Buitres que lucha contra
su padre Gar¢én de la Loba, el de las Flores de Plata que pone en peligro la vida
de su propio hijo %. Se trata en el caso citado de un gesto, de una presentacién
fisica y visual (armado de punta en blanco y con la visera calada) que el lector
modelo infiere de las circunstancias del relato, pues no se menciona en el capitulo
26. Otros autores, como el anénimo del Félix Magno, le explicitaran al lector la
dindmica de la agnicién a través de la visera cuando salgan al paso de una posi-
ble incoherencia, narrativa y légica, detectada por un hipotético lector que domina
la maquina de estos episodios. El caballero don Claris sale en busca de aventu-
ras armado de todas armas y encuentra poco después a Armonel, escudero de
Listan, que lo reconoce de inmediato (el cavallero miré a don Claris y luego le
conocid). Esto es, y si iba armado de todas armas, la agnicién dependera de que
(1) el rostro de Claris sea reconocible pese al yelmo (iba pues con un morrién u
otro tipo de casco sin visera, o con celada completa pero con la visera alzada); (2)
Claris no lleve casco alguno puesto; (3) lo reconozca por sus armas o divisas,
aunque oculte el rostro; (4) lo reconozca por sus divisas y por el rostro. No lejos
de ellos, tres caballeros combaten brillantemente contra un descomunal jayan, y
Armonel le cuenta a don Claris que esos mismos lo socorrieron poco antes.
Cuando matan al jayén, don Claris se acerca hasta ellos con sabor de conocerlos;
sin embargo, los cavalleros no conocieron a don Claris porque tenia puesto su
yelmo. ;Armonel si lo reconoce y estos tres no, cuando Claris tiene puesto el
yelmo? ;Tal vez lo reconocié Armonel porque (3) sélo él podia asociar las divisas
de Claris con su verdadera identidad? Antes de que el lector detecte una debili-
dad en la coherencia del pasaje, el narrador en exabrupto y a contrapelo le sale
al paso:
E asi era verdad, que don Claris avia tomado su yelmo y el escudo e la lang¢a para
ayudar a los tres cavalleros contra el gigante, mas como los vio pelear tan
esfor¢adamente como os hemos dicho detiivose hasta ver en qué pararia el grande
esfuer¢o que aquellos tres cavalleros mostravan (Félix Magno III-1V, p. 172).

Don Claris era reconocible para Armonel porque (2) cabalgaba sin yelmo. Lo
que se le olvidé decir al narrador es que ante una previsible participacién en el
combate si se colocé esta pieza del arnés, y por eso los cavalleros no conocieron
a don Claris porque tenia puesto su yelmo. ;{El yelmo por si solo basta para ocul-
tar por completo el rostro? Creo que la poética del género de los libros de caba-
llerias se apoya en el uso armero de un yelmo, almete o celada con visera (cfr.

3 Los episodios de fratricidios y parricidios provocados por la incognitio de los caballeros son
uno de sus temas recurrentes en el género desde el Amadis de Gaula. Estuviera o no presente en
el Amadis primitivo un desenlace tragico para ambos casos, lo cierto es que del Amadis refundido
por Montalvo, con la anagnérisis reparadora de tan nefandos crimenes, fue el modelo seguido por
los libros de caballerias posteriores (casos). Para precedentes en la materia artirica medieval y en
los libros de caballerias castellanos de los Siglos de Oro, véanse Jean Markale (1985: 128), Victo-
ria Cirlot (1994: 258-259) y Curto Herrero (1976: 22).
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supra), y que la simple referencia al yelmo implica la participacién de la visera,
elemento que sf se menciona explicitamente en otros casos (no ligados al episo-
dio antes descrito). Tras derrotar al gigante Arfasdn, Félix Magno libera a algu-
nos de sus cautivos. Entre ellos, “un donzel y dos escuderos —Radior, Febo y
Darte— de los que allf avia, quienes como vieron al cavallero con las armas negras,
pusieron los ojos en él y conocieron que era Félix Magno, su sefior”. Acto segui-
do, el trasladador de la historia aclara c6mo llegaron estos presos a las mazmo-
rras de Arfasdn, pero se ve ademds en la obligacién de explicar cémo pudieron
conocer a Félix Magno después de poner los ojos en él. No se trata de que identi-
ficaran al portador de las divisas negras con el Caballero de las Armas Negras,
y de ahi dedujeran la identidad del caballero, pues Radior, Febo y Darte no co-
nocian el cambio de divisas de su amigo Félix Magno. Lo que sucedié realmente
fue que, “como el cavallero tenia alcada la visera del yelmo, conociéronlo luego y
todos tres fueron a besarle las manos” (Félix Magno I1I-1V, p. 36). Idénticamente,
cuando Félix Magno va a enfrentarse con otro pavoroso jayan, “se acercé al gigan-
te y parecidle que era el mayor de cuantos €l avia visto. Y el gigante tenia alcada
la visera del yelmo y parecia tan feo y dessemejado que propiamente parecia he-
chura del infierno” (Félix Magno III-1V, p. 222).

Regresemos por un momento a la solicitud de Félix Magno ante esos tres des-
conocidos caballeros que socorrieron a Armonel, pues la continuacién del pasaje
me permitird hilar el siguiente planteamiento. La peticién de que revelen su
nombre los incomoda, porque atenta contra una de las maximas de los caballeros
andantes literarios:

—Sefior cavallero, no hemos hecho ninguno de nosotros cosa por donde con razén pu-
bliquemos los nuestros nombres y por esto, senor cavallero, querria que os dexdsedes
d’esta demanda y nos mandésedes otra cosa, la cual de grado haremos por serviros.
Don Claris miré mas a los cavalleros y vio que asi aquellos tres como los otros ocho
que en el suelo estavan traian todos las armas de noveles cavalleros y tuvo mas sabor
que antes de saber quiénes fuesen. Y dixo a los tres cavalleros que les rogava que el
uno d’ellos se quitase el yelmo, pues sus nombres querian encubrir %, y que aque-
1llo les agradeceria mucho (Félix Magno III-1IV, p. 172).

He marcado en cursiva la expresién que afiade a la ocultacién del nombre el
tépico anejo. Tras su desconocimiento mas o menos largo, salen del anonimato al
trocar el sobrenombre caballeresco por el suyo propio, revelacién que suele acom-
panarse con la visibilidad del rostro. El proceso descrito, simplificado en tres
fases, seria el siguiente: (Conocimiento) / Desconocimiento / (Re)conocimiento, que
puede (suele incluso) aparecer ciclicamente a lo largo de la vida de un caballero
andante ¥". Por ejemplo, Deocliano, personaje principal del Libro tercero de don

36 Claris considera que mostrar el rostro no necesariamente significa revelar la identidad; seria
asi en el caso de que el rostro visible le fuera desconocido, pues, si asociara rostro a nombre, si co-
nociera al desconocido, el gesto de quitarse el yelmo conduciria a la revelacién inmediata del rostro
y a la mediata del nombre propio y de la identidad del caballero.

37 En ocasiones, no hay realmente fase inicial; el proceso seria Desconocimiento / Conocimiento,
y tanto los lectores como los personajes conocerian al mismo tiempo la identidad del caballero des-
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Claridn de Landanis de Jerénimo Lépez, culmina seis procesos bajo sendos sobre-
nombres, originando la tipica polionomasia del género: Doncel de la Triste Figura,
Caballero del Leén Pardo o Leopardo, Caballero del Rayo, Caballero de las Rosas,
Caballero Dorado y Caballero de la Maravilla *. Con cierta frecuencia, el caba-
llero se da a conocer (‘publica’ su nombre) cuando estima que los méritos adqui-
ridos bajo su apelativo identificador son equiparables a la noble sangre que
atesora. Podrian aportarse innumerables ejemplos caballerescos de este proceso,
pero un gran lector de libros de caballerias, el propio don Quijote, atestigua su
recurrencia en el género cuando esboza, en un largo parlamento, el “resumen
seminal” de un libro de caballerias *°, del que selecciono el desarrollo inicial:

~Digo, pues, seior ~respondié Sancho-, que, de algunos dias a esta parte, he consi-
derado cudn poco se gana y granjea de andar buscando estas aventuras que vuestra
merced busca por estos desiertos y encrucijadas de caminos, donde, ya que se ven-
zan y acaben las mas peligrosas, no hay quien las vea ni sepa; y asi, se han de quedar
en perpetuo silencio, y en perjuicio de la intencién de vuestra merced y de lo que ellas
merecen. Y asi, me parece que seria mejor, salvo el mejor parecer de vuestra merced,
que nos fuésemos a servir a algin emperador, o a otro principe grande que tenga
alguna guerra, en cuyo servicio vuestra merced muestre el valor de su persona, sus
grandes fuerzas y mayor entendimiento [...].

—No dices mal, Sancho ~respondié don Quijote—; mas, antes que se llegue a ese tér-
mino, es menester andar por el mundo, como en aprobacién, buscando las aventu-
ras, para que, acabando algunas, se cobre nombre y fama tal que, cuando se fuere
a la corte de alglin gran monarca, ya sea el caballero conocido por sus obras; y que,
apenas le hayan visto entrar los muchachos por la puerta de la ciudad, cuando todos
le sigan y rodeen, dando voces, diciendo: “Este es el Caballero del Sol”, o de la Sierpe,
o de otra insignia alguna, debajo de la cual hubiere acabado grandes hazaias. “Kste
es —dirdn— el que vencié en singular batalla al gigantazo Brocabruno de la Gran
Fuerza; el que desencanté al Gran Mameluco de Persia del largo encantamento en
que habia estado casi novecientos afios”. Asi que, de mano en mano, irdn pregonando
tus hechos, y luego, al alboroto de los muchachos y de la demas gente, se pararé a
las fenestras de su real palacio el rey de aquel reino, y asi como vea al caballero, co-
nociéndole por las armas o por la empresa del escudo, forzosamente ha de decir: “{Ea,
sus! jSalgan mis caballeros, cuantos en mi corte estén, a recebir a la flor de la caba-
lleria, que alli viene!” A cuyo mandamiento saldran todos, y él llegara hasta la mitad
de la escalera, y le abrazara estrechisimamente, y le dara paz besdndole en el rostro
(1, cap. 21, pp. 229-230).

conocido (de ahi los paréntesis de la primera y ultima fases). Sin embargo, cuando si aparece la fase
inicial en el proceso completo, los lectores reconocen al que conocen sorpresivamente los persona-
jes implicados en el episodio.

% Como un leén que borrara sus huellas con la cola, Deocliano muda su divisa seis veces. A
la impenetrabilidad de la armadura, le afiade la despistante oscilacién de las seis divisas elegidas,
que impide una agnicién como la que apunta don Clarian de Landanis en el Libro segundo de Alvaro
de Castro: “~No vos maravilléys, sefior cavallero, si os no conociesse, porque las armas [‘armadu-
ra’l muchas vezes hazen desconocer a sus duefios si no es por algunas sobresefiales muy conoscidas
que en ellas traen” (p. 177-178).

3 “Resumen” por epitomar buena parte de sus desarrollos tematicos; “seminal” por contener
en potencia un hipotético libro de caballerias.
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Cierro la cita en el momento en que el caballero andante imaginado por don
Quijote ya no lleva puesto su yelmo, como tampoco lo harian en ese contexto sus
héroes de papel. Sin embargo, mientras andan por el mundo buscando aventuras,
mientras las superan con éxito y van dignificando el curriculo de su sobrenom-
bre caballeresco para que, al ser recibidos en alguna corte, ya sea el caballero
conocido por sus obras, se han desconocido, han ocultado su rostro. Don Quijote
nunca lo habria podido hacer, no al menos de este modo. Debido a una gran falta
de su celada en la Primera Parte, por decisién del narrador en la Segunda —pese
a disponer ya de celada—, su rostro nunca se oculta a los circunstantes. Si el ima-
ginario rey conoce por las armas o por la empresa del escudo al también imagi-
nario caballero que inventa don Quijote, en el libro de caballerias Don Quijote de
la Mancha su protagonista no tiene més seiial identificadora, mas empresa, que
su rostro transparente, su Triste Figura, el apelativo que lo caracteriza desde el
capitulo 19 de la Primera Parte. Después de haber puesto en fuga a los enluta-
dos que acompaiiaban en procesién al cuerpo muerto, don Quijote

Dio luego voces a Sancho Panza que viniese [...], y luego acudié a las voces de su amo
y ayudé a sacar al sefior bachiller de la opresién de la mula; y, poniéndole encima
della, le dio la hacha, y don Quijote le dijo que siguiese la derrota de sus compaiie-
ros, a quien de su parte pidiese perddn del agravio, que no habia sido en su mano
dejar de haberle hecho. Dijole también Sancho: —Si acaso quisieren saber esos sefio-
res quién ha sido el valeroso que tales los puso, dirdles vuestra merced que es el
famoso don Quijote de la Mancha, que por otro nombre se llama el Caballero de la
Triste Figura. Con esto, se fue el bachiller; y don Quijote pregunté a Sancho que qué
le habia movido a llamarle el Caballero de la Triste Figura, mas entonces que nun-
ca. ~Yo se lo diré —respondié Sancho—: porque le he estado mirando un rato a la luz
de aquella hacha que lleva aquel malandante, y verdaderamente tiene vuestra
merced la mas mala figura, de poco acd, que jamés he visto; y débelo de haber cau-
sado, o ya el cansancio deste combate, o ya la falta de las muelas y dientes. —-No es
eso —respondié don Quijote—, sino que el sabio, a cuyo cargo debe de estar el escri-
bir la historia de mis hazafias, le habra parecido que sera bien que yo tome algun
nombre apelativo, como lo tomaban todos los caballeros pasados: cuél se llamaba el
de la Ardiente Espada; cuil, el del Unicornio; aquel, de las Doncellas; aquéste, el del
Ave Fénix; el otro, el Caballero del Grifo; estotro, el de la Muerte; y por estos nom-
bres e insignias eran conocidos por toda la redondez de la tierra. Y asi, digo que el
sabio ya dicho te habra puesto en la lengua y en el pensamiento ahora que me lla-
mases el Caballero de la Triste Figura, como pienso llamarme desde hoy en adelante;
¥, para que mejor me cuadre tal nombre, determino de hacer pintar, cuando haya
lugar, en mi escudo una muy triste figura. -No hay para qué gastar tiempo y dine-
ros en hacer esa figura —dijo Sancho—-, sino lo que se ha de hacer es que vuestra
merced descubra la suya y dé rostro a los que le miraren; que, sin més ni mas, y sin
otra imagen ni escudo, le llamarén el de la Triste Figura; y créame que le digo
verdad, porque le prometo a vuestra merced, seiior, y esto sea dicho en burlas, que
le hace tan mala cara la hambre y la falta de las muelas, que, como ya tengo dicho,
se podr4a muy bien escusar la triste pintura. Riése don Quijote del donaire de Sancho,
pero, con todo, propuso de llamarse de aquel nombre en pudiendo pintar su escudo,
o rodela, como habia imaginado (I, cap. 19, pp. 204-205).
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El sobrenombre Caballero de la Triste Figura tiene un sentido distinto para
el escudero y para el caballero andante. Para Sancho, el pseud6nimo es espejo del
rostro. Para don Quijote, cuando lo asume como propio y le niega la paternidad
a Sancho para atribuirsela al sabio cronista que lo habra puesto en pensamien-
to y labios del escudero, el pseudénimo caballeresco es espejo animico, de triste-
za interior “°. La anotacién del Quijote en la edicién manejada ofrece las siguientes
equivalencias para el sobrenombre: quiere decir tanto ‘que mueve a ldstima’ como
‘de talle desgarbado’; el nombre procede de “Don Clarién de Landanis” (1, cap. 19,
p. 205, n. 42). Su interpretacién del pasaje se orienta hacia la equivalencia
‘Figura’ = ‘aspecto externo global’ (no sélo el rostro), descuidando a mi entender
el sentido literal de la creacién onomastica de Sancho, para quien la cara de don
Quijote es un rostro triste y risible #'. La designacién propuesta por Sancho im-
plica la posibilidad de que el rostro del caballero andante haya estado visible en
los episodios precedentes. De hecho, como dice el escudero socarrén, “lo que se ha
de hacer es que vuestra merced descubra la suya y dé rostro a los que le miraren;
que, sin mds ni més, y sin otra imagen ni escudo, le llamarén el de la Triste
Figura”. Si sigue mostrando su figura tal y como esta ahora, no precisaréa de divisa
alguna en el escudo con una ‘triste figura’ para que los que le miren le asignen
el apelativo propuesto, sin necesidad de que se mande pintar esa figura en el
escudo a modo de arma parlante, de divisa (y en efecto, nunca se presentara don
Quijote con divisa alguna, ni en la armadura ni en su escudo). Don Quijote refu-
ta la conexién visual ‘triste cara’ = ‘triste figura’ asignada por Sancho Panza acu-
diendo a su criterio de autoridad favorito, los libros de caballerias. Pero las
autoridades alegadas son resbaladizas: todos los personajes citados por sus
pseudénimos caballerescos (los caballeros de la Ardiente Espada, del Unicornio,
de las Doncellas, del Ave Fénix, de la Muerte) tienen un sonoro apelativo relacio-
nado con la insignia (‘figura que llevan pintada en sus armas’, I, cap. 19, p. 205,
n. 44) que lucen en sus armas, salvo el Caballero de la Ardiente Espada (Amadis
de Grecia), a quien el apelativo le viene de una marca corporal de nacimiento. Y
don Quijote serd en buena parte de la novela de Cervantes el Caballero de la
Triste Figura sin insignia alguna que lo relacione con su apelativo, pero con un
rostro parlante —visible para todos— en estricta correspondencia con el pseudéni-
mo 2, Si para los caballeros andantes el apelativo caballeresco, ligado a sus armas

4 Probablemente en relacién con la tristeza que debe acompanar literariamente a los caba-
lleros andantes enamorados en los libros de caballerias; puede inferirse esto del deseo de don Quijote
de pintar en su escudo como divisa una muy triste figura, una imagen cuyo aspecto externo expre-
sa honda pena.

41 Tanto Covarrubias como el Diccionario de Autoridades seleccionan para la entrada ‘figura’
la acepcion de ‘rostro’, un valor que se actualiza para ‘figura’ (y ‘desfigurar’) en otros contextos del
Quijote. Las primeras traducciones del Quijote al inglés optaron por verter ‘figura’ como face o
countenance, acogiéndose a la literalidad sanchopancesca —y a su intencién burlesca— més que a la
sublimacién quijotesca (Russell, 1978: 418-419).

42 De este pseudénimo se serviran a lo largo de la Primera parte el mismo don Quijote (I, cap.
22, p. 247; cap. 26, p. 287, cap. 37, p. 442), el narrador de la obra (I, cap. 23, pp. 255, 260; cap. 26,
p. 294), Sancho Panza (I, cap. 25, pp. 277, 280; cap. 37, p. 434; cap. 47, p. 547), don Fernando (I,
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heraldicas (armas parlantes), encubre el rostro oculto tras yelmos y viseras, para
don Quijote su apelativo es redundante: 1éele la cara y sabrés su pseudénimo,
escucha la fama de su pseudénimo y verds su cara *3.

IV. Corolario inconcluso

Alo largo del Quijote, el rostro de una Triste Figura ha estado manifiesto de
forma constante. Aventuras de camino como los combates entre caballeros que se
desconocen mutuamente, la participacién encubierta en justas, torneos o pasos
caballerescos, la insercién en el proceso del (Conocimiento) / Desconocimiento /
(Re)conocimiento a través de la incognitio y la agnicién (un proceso ligado al
cambio de divisas y a la polionomasia, tendente a demostrar por las obras lo que
se vale por linaje antes de publicar su nombre propio), faltan en las andanzas de
don Quijote y contrastan con las que culminan exitosamente sus modelos litera-
rios. La exclusién se relaciona con la gran falta de su morrién en la Primera Parte,
con la tendencia del narrador en la Segunda a mostrarlo a cara descubierta, pese
a la adquisicién de una celada prestada. Esta alusién al narrador como respon-
sable del artificio apuntado, obviando la autoria de Cervantes —responsable final
del leitmotiv a lo largo de toda la obra—, en el fondo escamotea el problema esen-
cial al que no puedo responder y en el que verdaderamente me interesaria pro-
fundizar, aunque sélo pueda plantearlo: por qué Cervantes priva constantemente
a su personaje, de un modo u otro, de la posibilidad de aparentar ser quien no es,
o en otros términos, por qué no le permite ocultar un rostro cuya edad y aparien-
cia hacen patente de inmediato que no es quien sostiene, un caballero andante *.

cap. 37, p. 437) o Dorotea (I, 1, cap. 46, p. 535), en un recuento que sélo es orientativo. Tras supe-
rar la aventura de los leones, don Quijote sigue “la antigua usanza de los caballeros andantes, que
se mudaban los nombres cuando querian o cuando les venia a cuento”, y se asigna el apelativo de
Caballero de los Leones, “que de aqui adelante quiero que en este se trueque, cambie, vuelva y mude
el que hasta aqui he tenido del Caballero de la Triste Figura” (I, cap. 17, p. 768). El apelativo es poco
citado posteriormente (II, cap. 19, p. 782; cap. 27, p. 860; cap. 29, pp. 872-873), y durante el encuen-
tro inicial con los Duques (II, cap. 30, pp. 876-879) Sancho Panza corrige los casos en que sus fu-
turos hospedadores siguen llamando a don Quijote ‘Caballero de la Triste Figura’.

4 Avellaneda reparé en el doble nivel significativo que tiene el calificativo, una acepcién lite-
ral y otra, mas benigna, que es la que aduce para su uso el propio caballero andante cuando advierte
la pertinencia simb6lica que puede tener la feliz invencién de su escudero. En el primer capitulo,
don Alvaro Tarfe pregunta a don Quijote por qué pone como firma a un escrito propio el apelativo
Caballero de la Triste Figura: “Sancho Panga, que avia estado escuchando la carta, dixo: —Yo se lo
aconsejé, y a fe en toda ella no va cosa mas verdadera que éssa. —Puseme el de la Triste Figura
—afnadié don Quixote— no por lo que este nezio dize, sino porque la ausencia de mi sefiora Dulcinea
me causava tanta tristeza, que no me podia alegrar; de la suerte que Amadis se llamé Beltenebros,
otro el Cavallero de los Fuegos, otro de las Imagenes o de la Ardiente Espada” (I, pp. 52-53).

4 Una posibilidad de ocultacién —bajo una celada con visera, bajo disfraces o travestimientos—
que si otorga al cura y al barbero de la aldea de don Quijote (I, cap. 26), a los participantes en esa
comedia de enredo que transcurre en la venta con las sucesivas agniciones de don Fernando,
Dorotea y demss figuras (I, cap. 36), al bachiller Sansén Carrasco (II, caps. 14, 64), a los partici-
pantes en la profecia de Merlin y demds saraos organizados por los Duques (II, caps. 35, 36), a los
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Pese al recelo de ciertas corrientes criticas que denuncian la llamada “falacia
intencional”, trascender la figura del narrador para acceder a las intenciones del
autor se me antoja un ejercicio necesario y licito, aunque inabordable personal-
mente porque, en este caso, implico cuestiones de tanto fuste como el juego de las
apariencias manierista y barroco. No obstante, en una retirada prudente que
margina el escrutinio de los designios de Cervantes para constatar sus materia-
lizaciones textuales, lo que resulta evidente es que la transparencia del rostro del
caballero andante don Quijote es una profunda anomalia con respecto a la imagen
tipica del caballero andante literario, que afecta también a la méquina del género
caballeresco.
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EN EL QUIJOTE
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Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas
Universidad Catdlica Argentina

RESUMEN

Los roles femeninos legitimados por el discurso caballeresco del siglo XVI, en especial desde
el Amadis de Gaula hasta el Cristalidn de Espaiia, son retomados y transfigurados por Cervantes,
no a través de la parodia, sino mediante su peculiar enunciacién. Esta enunciacién, como palabra
delegada al otro/a, permitira construir una imagen bifronte de la identidad femenina, sobre la base
de una integracién gradual de sus atributos pasivos o estatus adscriptos, drea de la percepcién como
imagen, con sus atributos activos o estatus adquiridos, area de la cualificacién como sujeto. En
consecuencia, el soporte subliminal del discurso caballeresco tradicional, cédificacion literaria par-
ticular del metadiscurso eclesial tardio - medieval, segtn el cual la imagen femenina quedaba li-
mitada a su condicién ejemplar (“pia, mater, bella, fragil” ) o ejemplarizante (“virago, safiuda,
sesuda”), es superado por la construccién de una identidad femenina operante configurada, en pa-
labra y acto de mujer, por la conciliacién jerarquizada entre valores activos, determinantes e
inclusivos: curiosidad, decisién personal y valores pasivos, determinantes y exclusivos: hermosu-
ra, juventud, heredad.Una vez m4s, el campo intclectual y vital cervantino despeiia el arquetipo tra-
dicional en la voragine de una modernidad individualizante y multiple.

ABSTRACT

Perception and Qualification of Feminine Identity in Don Quixote

The feminine roles legitimated by knightly discourse in the sixteenth century, especially from
Amadis de Gaula to Cristaliin de Espaiia, are transfigured by Cervantes, not through parody but
through their peculiar enunciation. This enunciation, as word delegated to another, helps in the
construction of a two-faced image of feminine identity, based on a gradual integration of passive
traits or attributed status —area of perception as an image— and active traits or acquired status
—area of qualification as a subject. In consequence, the subliminally underlying traditional knightly
discourse, a particular literary codification of late Medieval ecclesiastical metadiscourse, according
to which the feminine image was limited to an exemplar (pious, mater, beautiful, fragile) or
exemplary condition (virago, courageous, witty), is overpowered by the construction of an active
feminine identity, configured as word and act of woman by inclusive, determining and active values:
beauty, youth, inheritance. So once again Cervantes’ intellectual and vital perspective discards the
traditional archetype in the swing of an individualizing and multiple modernity.
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“...mucho mas de nosotros son preciadas y estimadas (las
mujeres) cuando con discrecién y bondad se defienden, resis-
tiendo nuestros malos apetitos, guardando aquello que per-
diéndolo mnguna cosa les quedaria que de loar fuesse.”
Amadis de Gaula, L.1, xxv

“...porque no hay mujer, por retirada que esté y recatada que
sea, a quien no le sobre tiempo para poner en ejecucién y
efecto sus atropellados deseos.”

Quijote, 11, 60

Para reconocer a las mujeres cervantinas como sujeto, actante literario, ne-
cesitamos fundamentar una estrategia de lectura que reconstruya, primero, el
imaginario femenino referencial de Occidente, anterior a Cervantes, configura-
do por las formas de sentir, patrimonio simbélico del sentimiento, y la imagen de
lo femenino, que estas mismas formas suponen.

Estas formas y estas imdgenes subyacen en el interdiscurso cultural y cul-
tual !, especialmente de los siglos XIII al XV, de los cuales los textos caballeres-
cos son, solo, los emergentes ficcionales més evidentes.

Entonces, puntualizar el rol femenino presupone amalgamar, en una imagen,
la singularidad y 1a mediania?. Conscientes®de este riesgo, preferimos sefialar ini-
cialmente los patrones culturales constantes que incidieron, por igual, en las
multiples modulaciones de la imagen y la voz femenina. Estos verdaderos patro-
nes culturales comunitarios, pues anulan la disparidad genérica y social ?, son: la
perpetuacion y consolidacion del patrimonio familiar, en su dimensién material
y espiritual, y la salvacidn final de la propia alma.

De tal manera, la mujer o las mujeres, como integrantes de la Comunitas
Cristiana, en su rol adscripto de hijas, esposas y madres aseguraban la perpetua-
cién del linaje familiar y se aseguraban su propia bienaventuranza futura.

Los textos literarios, los documentos o anales histéricos, son hoy los tnicos
ecos, los Unicos vestigios que nos devuelven en su distorsién 4, en su empalide-
cimiento la realidad evanescente de esas imédgenes; ya en su sublimidad: el amor

! Nos referimos en particular a textos juridicos, teologicos, litirgicos y homiléticos.

“ Riesgo, en la actualidad, presente siempre en los escritos de todos aquellos que hacen his-
toria del género, como bien lo sefiala Joan W. Scott, en su articulo “El género: una categoria til
para el andlisis histérico”(1999, 56), al enfatizar la necesidad en las investigaciones actuales de re-
conocer la variedad de roles y posiciones sociales atribuibles a lo femenino en una misma circuns-
tancia histérica, evitando asi generalizar las excepcionalidades y acallar las constantes mediocres.

% En la puntualizacién de los mismos coinciden, desde diferentes perspectivas, los antropélogos
Esteva Fabregat y Maria Jesis Buxé Rey, la filéloga Maria Cruz Muriel Tapia y el historiador
Georges Duby.

¢ En ningiin momento debemos olvidar el evanescente valor cualitativo de este tipo de conoci-
miento siempre inferido, deducido de textos escuetos y sometidos a rigurosos mecanismos ideolégi-
cos de contencién y deformacion. Al respecto es sumamente insistente Danielle Regnier-Bohler en su
estudio “Las palabras de las mujeres”(1992, 89) y Georges Duby en las conclusiones de Mujeres del
siglo XII, que amplian su desazonado final “;Qué se sabe de ellas?” de E!l caballero, la mujery el cura.
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de Caridad, ya en su mediania: el amor matrimonial; ya en su afan de transgre-
si6én: el amor pasion.

Puntualicemos, a continuacién, estas tres facetas de la experiencia amatoria
textual femenina.

La Caritas era considerada la forma de amor mas perfecta, aquella que
segun San Anselmo “es de naturaleza incomparablemente superior” (1988, V,
199), pues unia directamente, con un vinculo perenne, sin intermediarios, a la
criatura con su Creador. Virgenes y viudas eran llamadas a entregarse al fuego
de este santo amor, amor purus, como decia San Bernardo, pues era visto en las
cartas, admoniciones obispales y homilias, especialmente a partir de fines del
siglo XI, como la transmutacién que liberaba, la quintaesencia del deseo carnal
para ofrecerla a Dios. Y, en consecuencia, la nueva esposa de Cristo, a cambio del
olvido del mundo y sus placeres, se liberaba de su rol comunitario en el clan fa-
miliar, para ensimismarse en su individualidad como creyente y para elevarse a
una condicién superior inherente a la virginidad o castidad entregadas.

Pero si tan altos fines constituian metas muy elevadas para la propia natu-
raleza, otro terrenal camino de azarosa marcha y final riesgoso e incierto ofrecia
esta sociedad; camino que presuponia la dilectio o affectus cordis / maritales y
que, por su efecto, gradualmente transmuté el expeditivo rapto o secuestro feme-
nino en vinculo matrimonial.

Este segundo camino o segunda faceta de la experiencia amatoria supedita-
ba imprescindiblemente el rol femenino al clan familiar, pues la mujer debia,
como esposa y madre, asegurar el establecimiento o prolongacién de un linaje le-
gitimo y la transmisién del patrimonio sobre la base de la primogenitura y la mas-
culinidad hereditaria.

Estos fines, iniciales y esenciales, tanto para las tribus germanicas, que para
efectivizarlos habian recurrido usualmente al rapto, como para la ciudadania
romana, que para reconocerlos habia recurrido a un mero tramite familiar - pri-
vado (conventio in manum: cum farretio coemptio, usus, vel usus sine manum),
despojado de su gestualidad juridica habitual, fueron transformados por accién
del discurso eclesial en el sacramentum matrimonial al dotarlo de una ritualiza-
cién liturgica eficaz y convincente.

La paulatina labor discursiva eclesial de sedimentacién de un nuevo siste-
ma de valores fue llevada a cabo, desde el siglo IV al XIII, siglos en los cuales
se elaboré una teologia y una moral del matrimonio, por voces tan significati-
vas como San Agustin, quien en su Comentario del Génesis dice “mulier in
adiutorium facta” (1957,111, xi ,26), San Gregorio, Hugo de San Victor, San
Alberto Magno y finalmente por Santo Tomés de Aquino, especialmente en el
Tratado de la Caridad.

El modelo a encarnar, en particular propuesto en las homilias a partir del
siglo X, es Sara, la mujer, que en las Sagradas Escrituras, se casa con Tobias, des-
pués de multiples e inciertas vicisitudes. Al respecto los siguientes versiculos con-
notan sintéticamente la imagen de “buena” esposa: “Et apprehendentes parentes
filiam suam, osculati sunt eam, et dimiserunt ire; ponentes eam honorare soceros,
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diligere maritum, regere familiam, gubernare domum et se ipsam irreprehensi-
bilem exhibere” (Liber Tobiae 10, 12-13).

A partir de esta admonicién paternal se recuerdan los multiples y concordan-
tes roles de la mujer en el seno de la familia, como esposa “diligere et gubernare”,
como madre “gubernare et regere” y se compendian las reglas simultaneamente
comunes y especificas de comportamiento para cada uno de estos roles “honorare
et irreprehensibilem exhibere”.

En suma, esta dilectio o affectus maritalis incluye el ayudarse mutuamente,
el unirse espiritual y carnalmente, para rectificar asi los usuales arrebatos de la
concupiscencia masculina, y asegurar la educacién de la descendencia, pero ex-
cluye siempre la pasién, como fuerza enceguecedora, mudable y tornadiza inca-
paz de fundamentar la solidez de la estructura familiar, que debe coadyuvar
siempre al engendramiento carnal y espiritual de los hijos; estructura familiar,
en la cual, en iltima y primordial instancia, el hombre como “caput”, como res-
ponsable de la salvacién y los actos de su mujer y clan, debe dirigir, “ducere”, y
la mujer como “corpus” debe obedecer, “obtemperare”, se reitera asi, analégica-
mente, la unién entre Cristo y la Iglesia.

Y, finalmente, el marginado amor pasién, la Cupiditas, el amor loco, el amor
salvaje, configurado como un verdadero impulso torrencial tan poderoso y tan
rebelde, que provoca pavor, pues enajena a los amantes y los inmuniza de cual-
quier control social y familiar.

Las caracteristicas distintivas en la construccién textual del amor pasién: la
entrega fisica y espiritual sin limites y el desconocimiento de todo otro fin que no
implique la satisfaccién del sentimiento y el deseo comin, plasman una manifes-
tacién vital muy dispar a la reposada diligo y presuponen la elaboracién de una
imagen femenina instintivamente individualista, libre de ataduras socio-
maritales, preferentemente “amiga”.

Como los procesos culturales son multiples y polifacéticos, y al decir del so-
ciélogo Pierre Bourdieu “campos de fuerza esencialmente contradictorios” (1993,
53), el sistema de valores subyacente permiti6 la recategorizacién y mixtura de
algunos aspectos de estas categorias amatorias, patrimonio del sentir occidental,
para producir, en consecuencia, un nuevo sistema simbélico, configurado expli-
citamente desde el siglo XII por el Amor Cortés, amor que supone la amalgama
sublimada del rapto forzoso, defectuoso inicio del affectus, con la hoguera volun-
taria de la cupiditas, para cristalizar asi en el amor como juego y limite: la seduc-
cién perenne.

Pues, el amor cortés, la legitimada seduccién femenina como respuesta ludica
al instinto masculino predador, presupone: la construccién de una imagen de
mujer, susceptible de atraer sin riesgos y educar sin consecuencias; la sublima-
cién de esta figura terrena en un icono divino: Maria; la transmutacién lidica del
vinculo social esencial: el vasallaje, de hombre a hombre, de hombre a mujer; la
aceptacién cultural de un nuevo sentimiento la amicitia ciceroniana subyacente
tras la diligo; y, por ultimo, la generacién de una literatura proverbial como
codigo hermético de clase y de estilo.
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Asi es, la seduccion, la eterna seduccién es, para el interdiscurso occidental
central, un estilo de amar que se gener¢ a partir de facetas aisladas de la Cari-
tas, la Diligo y la Cupiditas y que, simultdneamente, como patrén del imagina-
rio sentimental, aporté a éstas la construccién intencional de una imagen
bifronte de lo femenino, ritualizada textualmente en dos tépicos culturales: la
esposa fiel, abnegada, respetuosa, solidaria al marido y al clan, esencialmente
vacia de toda motivacién personal, pasiva, o la amiga individualista, amenaza-
dora, libertaria, activa desde y por si misma, “pretendidamente” racional. Entre
ambas el puente comn, las virtudes pasivas o adscriptas (no adquiridas), que las
cualifican como tales, la perpulchra o la fragilitas y, generalmente, una condicién
socio-econdmica enaltecedora. Las primeras portan estas virtudes como delega-
das de la honra del linaje masculino; las segundas las usan como acicate para
medrar “individualmente” en la superestructura masculina °.

Las esposas constituyen el modelo e¢jemplar, el totem, lo que hay que ser.
Las amigas, el modelo ejemplarizante, el tabu, lo que hay que evitar.

Desde esta ambivalente clave salvadora o condenadora, la sociedad guerre-
ro - clerical configuré discursivamente una imagen y una voz de lo femenino di-
sociadas, en su sublimidad o en su vituperio: una careta, una identidad ajena o,
mejor aun, en palabras de José Enrique Ruiz Doménech “La mujer como cons-
truccion literaria es el producto de otro, ya que a partir de la belleza, el amor
y la memoria generados por €l, esta construida su identidad”(1999, 331).

Afin a este patrimonio simbdlico, la narrativa caballeresca hispanica del siglo
XVI (Amadis de Gaula, 1508; Las Sergas de Esplandidan, Palmerin de Olivia, 1512;
Primaledn, 1512; Cristalidn de Espafia,1545) construye como objetivo referencial
secundario, el patrén heroico-masculino, una refractaria imagen de lo femenino.

En suma, los roles femeninos legitimados por el discurso caballeresco, en
especial desde el Amadis de Gaula hasta el Cristalidn de Espafia, se inscriben
uniformemente ¢ en la configuracién de una imagen intencional 7 de mujer ade-
cuada a estos patrones culturales, modélicos o reprobatorios, inherentes a la
manifestacién artistica de una organizacién social asimétrica ® (la monarquia

* Segmentando, por enfrentamiento individual, el poder centralizado masculino en campos de
fuerza discontinuos como los describe Michel Foulcault en Power / Knowledge y Pierre Bourdieu
en Le Sens Practique.

% Debemos acotar que esta uniformidad, ratificada por Rafael Beltran, César Dominguez, Mar-
ta Haro Cortés, Rafael Mérida Jiménez y Silvia Lastra Paz, no impide la existencia de deslizamientos
o matizaciones del modelo, como los casos particulares indicados por Maria Rosa Petruccelli en su
articulo “Personajes femeninos y voluntad de protagonismo en el Palmerin de Olivia”.

" Estas tres palabras sintetizan una conviccién metodolégica y contextual acerca del limita-
do o cuasi imposible conocimiento “sin intermediaciones” de la mujer real, pues desde los estudios
de género, en particular Julia Kristeva y sus observaciones acerca de la marginalidad y excepcio-
nalidad femenina como imagen, hasta las indagaciones de los medievalistas —ya José Enrique Ruiz-
Domeénec en El despertar de las mujeres o el persistente Georges Duby, desde su libro El caballe-
ro, la mujer y el cura hasta sus Gltimos estudios— coinciden en afirmar el caracter relegado y silen-
ciado de lo femenino construido solamente como y por la otredad masculina.

8 Por organizacién social asimétrica entendemos, segun los alcances terminolégicos de la An-
tropologia Cultural, en particular las observaciones de Maria Jestis Bux6 Rey en Antropologia de
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feudal, como referencia mediata y el Antiguo Régimen, como referente inmedia-
to), que como tal supuso la presencia de roles adscriptos a la dispar condicién
sexual, varén-mujer, a la dispar condicién genérica, masculino-femenino (donce-
lla-caballero; duefia-caballero) y a la dispar condicién social, noble-plebeyo.

Esta reiterada construccién referencial de lo femenino se cimenta en una
tipologia ternaria: la dama, la mulier fortis y la virago, a las cuales les corres-
ponderdn funciones y roles genéricos invariables.

En consecuencia, la dama es esencialmente victima o mandataria proverbial
y se adscribe al rol de la princesa enamorada (Oriana); la mulier fortis funciona
como informante o auxiliadora y su rol es el de amiga confidente (Mabilia) y, por
ultimo, la virago se desempefia como la oponente e incluso la agresora desde su
rol de giganta o adefesio extremo (Andandona).

La interrelacién secuencial de estas tres identidades (agrupamiento de roles
claves) de lo femenino, dama/ mulier fortis / virago, genera en el discurso ficcional
caballeresco la consolidacién de una oposicién cualitativa inmutable: bella/in-
geniosa / safiuda, con la consiguiente integracion de sus paralelismos oposicio-
nales. Pues la dama, si es bella, es joven, es noble, es virgen, es fragil y es pia; la
maulier fortis, si es ingeniosa, es prudente, es fuerte ?, es sesuda y es discreta; y
la virago, si es safiuda, es vigorosa, es monstruosa, es engafadora y es violenta.

Estas oposiciones cualitativas y sus correspondientes términos complemen-
tarios, son una constante inherente a la arquetipica dindmica secuencial caballe-
resca, explicitada genéricamente, en la esencial temadtica justiciera o en la
subsidiaria temdtica espacial, desde el &mbito masculino como agresién — aven-
tura caballeresca — reparacién y exterior - central - activo, o desde el d&mbito fe-
menino como peligro — violencia — rescate e interior - marginal - pasivo.

A su vez, esta artistica imagen referencial ratifica y enfatiza el discurso ju-
ridico (normativas romanas, Partidas, Fuero de Plasencia, Burgos, Zamore) e
histérico, la peculiar recepcién biblica (en especial Génesis 1, 2; Gélatas 3; 1
Corintios y las parafrasis de los relatos histéricos de Judith y Esther ') y las
formas culturales amatorias: desde el amor cortés al incipiente neoplatonismo
renacentista, propios del sistema de valores imperante, sistema desde el cual se
publicita simultdneamente: el modelo ejemplar o tétem, lo que hay que imitar,

la mugjer. Cognicion, lengua e ideologia cultural, un sistema de roles en los que cada rol supone la
identificacién con actitudes, sentimientos y contenidos culturales diferentes segun los sexos. Por
otra parte, estos roles predeterminados justifican las diferenciaciones sociales en las que cada sexo
ocupa una posicién superordinaria o subordinada respecto del otro. De tal manera, rol o estatus
adscripto seriala aquellas posiciones que se asignan a los individuos por nacimiento, como pueden
ser las derivadas de la estratificacién social o basadas en el sexo o rango heredado.

“ Se entiende aqui como el compendio virgiliano de fortitudo-sapientia.

1 Son el basamento textual de la interpretacién eclesial alegérica binarista, con respecto a los
dominios de lo masculino y lo femenino, fraccionada en dos opciones valorativas: la alegérica psi-
colégica, que subraya el ad imaginem Dei — unum (Ambrosio de Milan, Agustin de Hipona, Gregorio
Magno), aceptando la esencial igualdad genérica, y la alegérica bioldgica, que enfatiza el propter
virum - virago (Rabano Mauro, Alberto Magno, Buenaventura, Tom4as de Aquino), enfatizando,
irreductiblemente, la desigualdad genérica ya desde lo meramente accidental: la disposicién cor-
poral.
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la dama (Ia mujer bella y fragil, legitima, casada, velada: su epitome, Maria); la
excepcion, lo que hay que tolerar, la mulier fortis (la mujer ingeniosa o méagica:
su prefigura, Esther), y el modelo ejemplarizante o tab, lo que hay que evitar,
la virago (la mujer violenta, libre, ilegitima, soltera, no vecina, aldeana, no velada:
su anticipo, Judith.).

Estas calificaciones segmentadas y cohesionadas, segin la dispar condicién
genérica, actian como marcas probatorias de la construccién intencional de dos
imdgenes masculino - activo / femenino - pasivo, vinculadas por su complemen-
tariedad valorativa central - marginal, no por su completud funcional (Jung, 1966).

Finalmente, este ser “no siendo”, al cual se confina la imagen femenina, per-
mitird imponer una imagen unilateral de la identidad femenina, sobre la base de
una desarticulacién absoluta entre sus atributos pasivos o estatus adscriptos —area
de la percepcién como imagen- y sus atributos activos o estatus adquiridos —4rea
de la cualificacién como sujeto-.

En consecuencia, el soporte subliminal del discurso caballeresco legitimara
una imagen de mujer escindida, alabada ya por su condicién “ejemplar” (pia,
mater, bella, frdgil), tolerada ya por su condicién “excepcional” (prudente, inge-
niosa, fuerte) y estigmatizada ya por su condicién “ejemplarizante” (virago,
safiuda, sesuda, engafnadora).

Personajes femeninos, imdgenes refractarias y complementarias del “otro”
(Jung, 1984 ), es decir carentes de enunciacién y accionar propios.

En suma, Princesas o Gigantas, dos caras simultdneas de una identidad
aun ajena.

Este sistema axiolégico y esta tipologia cultural llegan hasta Cervantes.

Nos focalizaremos en particular en el primer rol genérico: el de la dama y su
peculiar elaboracién en el Quijote.

En esta obra la imagen y la voz de esta tipologia femenina se encuentra des-
glosada en dos planos: el de la idealidad absoluta, Dulcinea, como proyeccién
subjetiva del supuesto héroe caballeresco, don Quijote, y el de la realidad relati-
va como exteriorizacién objetiva de la ficcional realidad factica. Es en este tltimo
plano donde reside nuestro interés, en él se encuentran cinco personajes femeni-
nos, fundamento de este analisis: Marcela (I, 12-14), Dorotea (I, 28-36), Leandra
(I, 51), la hija de Diego de la Lliana (II, 49) y Claudia Jerénima (II, 60).

Se construye a partir de ellas una imagen exégena de mujer, donde los atri-
butos femeninos esenciales serdn: en primer lugar la belleza:

“...]lo estorb6 una maravillosa visién —que tal parecia ella— que improvisadamente se
le ofrecié a los ojos; y fue que por cima de la peiia..., parecié la pastora Marcela, tan
hermosa, que pasaba a su fama su hermosura.” (1981, 1, 14, 140-141)

! Entendida como construccién ficcional de un personaje literario a partir de una percepcién,
una cualificacién y una enunciacién propia no delegada, indiferenciada o unitaria no marginal
y polifénica no excluyente. A su vez los estudios de género (Kristeva, Scott, West) consideran que
la identidad es el resultado de los agrupamientos de roles (facetas correspondientes a cada género
segun una cultura determinada) claves dependientes del patrén ideolégico inherente a un tiempo
puntual.
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" “..alz6 el rostro y tuvieron lugar los que mirandola estaban, de ver una hermosura
incomparable...” (1981, I, 28, 299)
“Siendo nifia fue hermosa, y siempre fue creciendo en belleza, y en la edad de diez
y seis afnos fue hermosisima.” (1981, I, 51, 544)
“Llegaronle a los ojos dos o tres lanternas, a cuyas luces descubrieron un rostro de
una mujer, ..., recogidos los cabellos con una redecilla de oro y seda verde, hermosa
como mil perlas.” (1981, II, 49, 953)
“Roque admirado de la gallardia, bizarria, buen talle y suceso de la hermosa
Claudia,...” (1981, II, 60, 1042);

la juventud como evidencia de fecundidad:

“Y asi fue, que cuando lleg6 a edad de catorce o quince afios,(...) la fama de su mucha
hermosura se estendié de manera que ...no solamente de los de nuestro pueblo, sino
de los de muchas leguas a la redonda, y de los mejores dellos, era rogado, solicitado
e importunado su tio se la diese por mujer.” (1981, I, 12, 122);

la riqueza como marca de su singularidad en el medio social correspondiente:

“Deste sefior son vasallos mis padres, humildes en linaje, pero tan ricos (...) cristia-
nos viejos rancios, pero tan ricos que su riqueza y magnifico trato les va poco a poco
adquiriendo nombre de hidalgos y atn de caballeros.” (1981, I, 28, 302)

“La riqueza del padre y la belleza de la hija movieron a muchos...” (1981, I, 51, 544);

la discrecidn, recato o decoro en sus actitudes y en sus aptitudes:

“Y no se piense que porque Marcela se puso en aquella libertad y vida tan suelta ...,
que por eso ha dado indicio ...que venga en menoscabo de su honestidad y recato;
antes es tanta y tal la vigilancia con que mira por su honra,...” (1981, I, 12, 123)
“..es prerrogativa de la hermosura, aunque esté en sujeto humilde, como se acom-
pafie con la honestidad, poder levantarse e igualarse a cualquier alteza, sin nota de
menoscabo del que la levanta e iguala a si mismo;...” (1981, I, 36, 408)

“Mas lo que le hacia mds dichoso, segtn él decia, era tener una hija de tan estremada
hermosura, rara discrecion, donaire y virtud, (...) Guardabala su padre y guardabase
ella, que no hay candado, guardas ni cerraduras, que mejor guarden a una.doncella
que las del recato propio.” (1981, I, 51, 544);

la filiacién como marca de pertenencia a un linaje o heredad:

“...pero la verdad es que yo soy hija de Diego de la Llana; que todas vuesas merce-
des deben de conocer...” (1981, II, 49, 954)

“..porque sé que no me has conocido quiero decirte quién soy: y soy Claudia Jerénima,
hija de Simén Forte, tu singular amigo...” (1981, I, 60, 1041);

y la virginidad como ratificacién primordial de las cualidades anteriores:

“Conté también c6mo el soldado, sin quitalle su honor, le robé cuanto tenia... Duro
se nos hizo creer la continencia del mozo; pero ella lo afirmé con tantas veras, que
fueron parte para que el desconsolado padre se consolase, no haciendo cuenta de las
riquezas que le llevaban, pues le habian dejado a su hija con la joya que, si una vez
se pierde, no deja esperanza de que jamds se cobre.” (1981, I, 51, 547)

“Habiase sentado en el alma del maestresala la belleza de la doncella..., y estaba de-
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seando que su desgracia no fuese tanta como daban a entender los indicios de su
llanto y de sus suspiros.” (1981, II, 49, 955-956)

Hasta aqui, la identidad femenina parece confinada al encierro como medio
protector 2y a la reiteracién del modelo caballeresco, como referente préximo, y
al patrén cultural y cultual tardio medieval, como referente mediato, con preci-
siones o matizaciones de un medio social mds vasto, la pequefia nobleza o los al-
deanos ricos, propio de una incipiente modernidad heterogénea.

Pero la naturaleza de la mujer / dama cervantina es ain més vasta, pues esta
imagen exdégena-pasiva, propia de roles adscriptos, se complementa con una
imagen endégena-activa, propia de roles adquiridos, que se sustentan en la pa-
labra operante de cada personaje femenino %, en el feminolecto “cervantino”,
absolutamente contrario a las caracteristicas estereotipicas del discurso caballe-
resco anterior.

Pues en la accién y en la enunciacién de sus objetivos, todas estas mujeres
comparten: a) una curiosidad natural por ver lo otro, lo ajeno, el mundo; b) una
voluntad como decisién personal de busqueda de su propia libertad. Libertad que
se manifiesta en tres modalidades principales: de ver, de hacer y de ser.

Libertad de ver es la de 1a hija de Diego de la Llana, que sélo quiere ver mundo:

—Es el caso sefiores —respondié ella~ que mi padre me ha tenido encerrada diez
anos... Este encerramiento y este negarme el salir de casa, siquiera a la Iglesia, ha
muchos dias y meses que me trae muy desconsolada, quisiera yo ver el mundo, o
al menos el pueblo en donde naci, pareciéndome que este deseo no iba contra el
buen decoro que las doncellas principales deben guardar a si mesmas... (1981, II,
49, 955).

Libertad de hacer es la de Marcela, que enfatiza la eleccién personal de su
destino: “Yo naci libre, y para poder vivir libre escogi la soledad de los campos”
(1981, 1, 14, 142); es también la de Dorotea, que busca por si misma la reparacién
a su deshonra: “~Llegé esta triste nueva a mis oidos y, en lugar de heldrseme el
corazén en oilla, fue tanta la célera y rabia que se encendi6 en €l,... Mds templése
esta furia por entonces con pensar de poner aquella mesma noche por obra lo que
puse;...” (1981, 1, 28, 309), es la de Leandra, que lleva al extremo la eleccién per-
sonal de su compaiiero: “...ella se vino a enamorar dél, antes que en él naciese
presuncién de solicitalla..., y primero que algunos pretendientes cayesen en la
cuenta de su deseo, ya ella le tenia cumplido,...” (1981, 1, 51, 546), es la de Claudia
Jerénima que se venga criminalmente por celos:

2 Voceros de este encierro seran en forma constante: Sancho (“No se muestren tan nifios, ni
tan deseosos de ver mundo; que la doncella honrada, la pierna quebrada y en casa; y la mujer y
la gallina, por andar se pierden ahina; y la que es deseosa de ver, también tiene deseo de ser vista.
No digo més.” 1981, 11, 49, 957) y Teresa Panza (1981, 11, 5, 615/617), en forma puntual don Qui-
jote al aconsejar a Basilio y Quiteria en sus bodas (1981, 11, 22, 743) y en forma epis6dica Eugenio
(1981, 1, 51, 547).

¥ La incidencia de esta enunciacién supone un caso peculiar en Leandra, personaje construido
como “diferente” mediante la voz masculina ficcional de Eugenio, exponente de un caso de enun-
ciacién referencial identificatoria.

|198|



Supe ayer que, olvidado de lo que me debia, se casaba con otra,... nueva que me turbé
el sentido y acabé la paciencia; (...) y apresurando el paso a este caballo, alcancé a
Don Vicente, obra de una legua de aqui, y sin ponerme a dar quejas ni a oir discul-
pas, le disparé esta escopeta y, por afiadidura estas dos pistolas, y, a lo que creo, le
debi de encerrar m4s de dos balas en el cuerpo, abriéndole puertas por donde envuel-
ta en su sangre saliese mi honra. (1981, 11, 60, 1042).

Libertad de ser es la de Dorotea, que deslumbra con su capacidad intelec-
tual y con la conciencia de su propio valer: “...ni tiene ni debe tener imperio la
nobleza de tu sangre para deshonrar y tener en poco la humildad de la mia; y en
tanto me estimo yo, villana y labradora, como t4, sefior y caballero.” (1981, I, 28,
305) y es la de cada una, en la manifestacién de su enunciacién y gestualidad, a
la vez, propia y amplia, individualizante y heterogénea. En suma, libertad de
decir o callar.

Indudablemente, la singularidad cervantina reside en la elaboracién de una
vision bifronte de la identidad femenina, donde los atributos pasivos o roles
adscriptos, verdaderos salvoconductos sociales primordiales, son tnicamente el
soporte de una condicién femenina operante capaz de elaborar por si misma roles
adquiridos, roles fortuitos, roles no atribuidos a la mujer por esta sociedad, roles
originalmente masculinos: la vengadora, Claudia Jerénima; la reparadora,
Dorotea; la curiosa, la hija de Diego de la Llana; la liberal, Leandra; la ensimis-
mada, Marcela.

Pero para ganarse estos roles, como marcas de su propia identidad, estas
mujeres, en todos los casos, deben abandonar el encierro, su espacio arquetipico,
e irrumpir en el espacio exterior, que al igual que en la emblematica caballeria
literaria, es el espacio masculino por antonomasia, el espacio de la violencia, de
la prueba, del riesgo (Lastra Paz, 1996, 143-163). Y en este caso, el salvoconduc-
to ideal sera la apariencia exterior, mutarse en el otro, “disfrazarse de”: Dorotea,
de zagal, Marcela de pastora, la hija de Diego de la Llana de joven noble, Claudia
Jerénima de bandolero:

...ponerme en este hdbito, que me dio uno de los que llaman zagales..., que era criado
de mi padre,...). Luego al momento encerré en una almohada de lienzo un vestido de
mujer, y algunas joyas y dineros, por lo que podia suceder. Y en el silencio de aquella
noche, ..., sali de mi casa, ..., y me puse en camino de la ciudad a pie, ..., a decir a don
(sic) Fernando me dijese con que alma lo habia hecho. (1981, I, 28, 309)

Pero hételo aqui, cuando no me cato, que remanece un dia la melindrosa Marcela he-
cha pastora; y, sin ser parte su tio ni todos los del pueblo, dio en irse al campo...
(1981, 1, 12, 123)

...yo rogué a mi hermano que me vistiese en hébito de hombre con uno de sus vesti-
dos y que me sacase una noche a ver todo el pueblo,... (1981, II, 49, 956)

...por no estar mi padre en el lugar, le tuve yo de ponerme en el traje que vees,...
(1981, I1, 60, 1042)

Mutadas otras, siendo esencialmente ellas, terminan por construir un destino
dispar y dnico segin su peculiar identidad.
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La construccién de esta identidad individual femenina es consecuencia de la
mutacién o inversién esencial del modelo cultural caballeresco, ya que, como re-
sultado de que las doncellas anden a su arbitrio por el mundo —segtin lo enunciado
por don Quijote con respecto al “agora” en su Discurso de la Edad de Oro (I, 11)
ante los cabreros—, éste se asimila a una organizacién social simétrica, donde roles
y funciones, inmutables en el discurso caballeresco modélico, son adquiridos y
continuamente variables (Lastra Paz,1997,103-110).

Asi Dorotea, a la vez, es victima y auxiliadora de su enamorado, es dama y
mulier fortis; asi Claudia Jerénima, a la vez, es victima y agresora de su enamo-
rado por celos, es dama y virago; asi Marcela, a la vez, es mandataria, informante
y oponente de sus enamorados, es dama, mulier fortis y virago. Como secuela,
también las oposiciones cualitativas son intercambiables: bella, ingeniosa y
safiuda es la hija de Diego de la Llana; fragil, sesuda y engafiadora es Leandra;
bella, discreta y vigorosa es Claudia Jerénima. Y, por dltimo, se sella la ruptura
de la dindmica secuencial caballeresca arquetipica, pues puede existir violencia
sin rescate (el caso de Leandra) e incluso agresién sin reparacién (el homicidio
culposo del enamorado de Claudia Jerénima).

Se resquebraja el modelo e irrumpen las mujeres, los hombres y la vida.

Si en cada mujer puede haber una dama, una mulier fortis y una virago si-
multdneas, no existen tétem, excepcionalidad o taby, sino dispares identidades
femeninas operantes.

Finalmente, Cervantes concibe a estas mujeres, no me atrevo a decir “a la
mujer”, pues en su obra conviven polifénicamente visiones contrastantes, no como
una unidad imaginaria promovida por la cultura caballeresca, ni tampoco —agre-
go— a través de su parodia, sino mediante una peculiarisima enunciacién y
gestualizacién (cédigos complementarios de la comunicacién verbal y no verbal
—cinesis y apariencia—), pues al cederle la palabra y el gesto, el personaje feme-
nino deja de ser el esteriotipo emergente de la palabra de otros como construccién
impuesta de una identidad ajena.

En suma, esta enunciacién y esta gestualizacién como palabra, como ges-
to delegados a individualidades peculiarisimas “a los excluidos del lenguaje”
(Petruccelli, 1999, 103) permitira construir una imagen bifronte en cada una de
estas identidades femeninas operantes, sobre la base de una integracién gra-
dual, de una conciliacion de sus atributos pasivos, nunca negados (hermosu-
ra