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Auctor in fabula.
Imdgenes y representaciones autoriales

en el Siglo de Oro






Introduccién

Ignacio Garcia Aguilar
Universidad de Cérdoba

igarcia@uco.es

Adridn J. Sdez
Université de Neuchatel
adrian.saez@unine.ch

La muerte del autor decretada por Roland Barthes (1968) ha llevado en no
pocas ocasiones a obviar por completo la relacién del individuo histérico que
escribe con el texto que produce. Se impone, por ello, la indagacién en algunas
de las estrategias textuales, paratextuales e icénicas que utilizan los escritores
para visibilizar su existencia, en la estela de estudios que han recuperado la
nocién autorial como una productiva via de andlisis para la reconstruccién e
interpretacién de la histérica complejidad en que se produce el mensaje lite-
rario. De acuerdo con esto, las obras de Burke (1992), Lépez Garcia (1993),
Bernas (2001) y el mds reciente andlisis de Ruiz Pérez (2009) permiten ahora
revisar el problema histérico del autor literario aurisecular desde una perspec-
tiva renovada, conjugando los hallazgos y aportaciones antedichos con otras
conceptualizaciones como las de campo literario de Bourdieu (2000: 146)' y
de polisistema de Even-Zohar (1990), todo ello sin perder de vista el horizonte
conceptual de la cultura del libro y de la bibliografia material. Estos problemas
son actualmente objeto de interés de las investigaciones conjuntas y coordinadas
de la Red de Excelencia Voces y silencios: discursos culturales en la Edad Moderna
(FFI2015-71390-REDT), en cuyo contexto se concibié el diseno del presente
monogréfico. El objetivo de dicha red es avanzar en las preguntas de investi-
gacién sobre la conformacién de los discursos de la modernidad y sus retos
definitorios, planteables —o no— en términos dialécticos: oralidad-escritura,
sujeto libre-coerciones y controles, individuo-comunidad, tolerancia-represién,

1. Para la aplicacién del concepto en la interpretacién de las poéticas y retdricas dureas, con el fin
de reconstruir el «campo literario» de ese periodo, véase Mercedes Blanco (2004).
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8 Ignacio Garcia Aguilar, Adrian J. Saez

modelos-novedad, centro-periferia, dominio-exclusién, clientelismo-mercado,
voces-silencios, tradicién-innovacién... En buena medida, muchas de estas pre-
guntas y la propia conformacién del discurso de la modernidad estdn ligadas a la
paralela construccién de la nocién autorial en un sentido cercano al de hoy dia.

Por todo ello, teniendo en cuenta los factores antedichos y las considera-
ciones tedricas ya expuestas, el presente monogréfico pretende ser, fundamen-
talmente, un espacio de reflexién sobre diversos elementos que permiten atisbar
rasgos propios del autor literario en sentido moderno, en un contexto histérico
y cultural en el que se estd produciendo el paso de la produccién manuscrita a
la impresa. Y no es esta una cuestion baladi, pues en el trdnsito de un soporte
a otro, la expresién de la figura autorial sufre modificaciones muy importantes,
ya que el escritor, casi invisible en el manuscrito, aparece con una fuerza inédita
en el volumen salido de las planchas, como se observa en autores de la talla de
Mateo Alemédn o Lope de Vega.

La imprenta y el mercado editorial obligan, ademds, a una redefinicién de
la funcién social de quien publica sus escritos, que se convierte en agente condi-
cionado por los imperativos de la legislacién de su época y sujeto a la burocracia
administrativa a que obligaba la estampacién del objeto de cultura que es el libro
impreso. En este contexto, muchos autores hicieron de la necesidad virtud y no
desaprovecharon las incomparables posibilidades que ofrecia el soporte impreso
para procurarse un espacio en el sistema literario aurisecular, y en ello se afana-
ron por muy diversas vias: mediante prélogos y elogios, por medio de las apro-
baciones a volimenes de otros escritores, acudiendo a dedicatarios de prestigio
que avalaran la calidad de lo escrito o incorpordndose ellos mismo a través de sus
retratos en las pdginas de los textos que daban a la estampa.

Estos factores no solo definen un nuevo contexto para la actividad literaria,
sino que se convierten en instrumentos al servicio de la institucionalizacién
letrada, como estrategias de incardinacién canénica de las que se sirven los escri-
tores espafoles desde el Siglo de Oro. Tales tdcticas forman parte de una batalla
que se desarrolla en varios frentes, los cuales tienen que ver, fundamentalmente,
con tres problemas: 1) el posicionamiento del autor presente con respecto a las
auctoritates pretéritas y la bisqueda de una dignidad que no le obligue a tener-
se que arrodillar perpetuamente ante el canon instituido, sea esta nobiliaria o
preceptiva; 2) la lucha por visibilizar su condicién y crear un Parnaso contem-
pordneo de afines e iguales, en el que se esforzard por integrarse en una posicién
de centralidad (Ruiz Pérez, 2010); 3) la legitimacién del escritor mds alld de su
obra escrita con proyeccién en el seno de la sociedad, luchando en no pocas
veces contra la legislacién impuesta y las practicas censorias que no solo operan
contra la publicacién y divulgacién de los escritos, sino que incluso llegan hasta
la executio in effigie sobre el espacio del libro, lo que resulta indicativo del nuevo
espacio que la imagen autorial, tanto en positivo como en negativo, va adop-
tando en el cuerpo social. En este sentido, resulta también de especial interés
reflexionar sobre las especiales dificultades que afrontan las mujeres para acceder

Studia Aurea, 10, 2016



Introduccién 9

a posiciones de visibilidad y/o centralidad autorial, asi como también los casos
de escritores a quienes la ortodoxia limitaba su acceso a la esfera publica.

La indagacién en estos tres factores y sus multiples ramificaciones en la es-
critura de los autores y las autoras auriseculares es lo que ha articulado el disefio
conceptual del presente monogréfico. Conforme a ello, se imbrican en los diver-
NS trabajos aquf recogidos cuestiones que tienen que ver, primeramente, con las
relaciones conflictivas de los creadores con la tradicién precedente y el repertorio
heredado; pues los escritores de los siglos xv1 y xvi1, conscientes de su posicién
autorial fuerte en un campo literario cambiante, se posicionan en una actitud
litigante frente a las auctoritates candnicas de antano (tanto nobiliarias como pre-
ceptivas). La relativizacion del valor de estas redunda en la afirmacién individual
del escritor presente y, subsidiariamente, de la obra producida, lo cual tiene par-
ticular importancia en géneros que se mueven en la orfandad preceptiva, como
la lirica y la novela. En esas circunstancias, la validacién viene de la mano de la
aceptacién mayoritaria del pablico general que paga por el producto literario.

En segundo lugar, y toda vez que el poder sancionador ha sido trasvasado
hasta el presente de la escritura, el escritor lucha dentro del campo literario de su
momento histérico, de acuerdo con los condicionantes de un contexto en el que
se estd alterando el patrén tradicional del mecenazgo cldsico o indiferenciado —
en donde el mecenas administra lo ideolégico, lo econémico y el estatus— por
un nuevo modelo de mecenazgo diferenciado —donde lo econémico se separa
de lo ideoldgico y del estatus de las élites?. Asi, de la proteccién tradicional del
autor cortesano se pasa a una realidad distinta que tiene en el ptblico anénimo
y masivo uno de sus elementos de sancién. Entonces, en el entorno del mercado,
se servirdn de todos los recursos a su alcance para la institucionalizacién de su
propuesta discursiva y de si mismos como autores. En estas circunstancias, la
materialidad del libro impreso es el espacio idéneo para su masiva estrategia de
presentacion, y de ella se valen para: 1) mostrarse iconicamente ante el mercado,
mediante la insercién de grabados que validan la autoria del libro y presentan a
su escritor como si de un noble (literato) se tratase; 2) servirse de la capacidad
sancionadora de los paratextos impresos (principalmente de prélogos y aproba-
ciones) para facilitar la entrada en el mercado editorial de productos literarios
afines a su préctica compositiva.

En tercer y tltimo lugar, estd el caso de quienes tienen que esforzarse por in-
cardinar su discurso en el cuerpo social venciendo la dindmica impuesta por
patrones masculinos o por la legislacién adversa y las pricticas censorias de la
edad moderna. Asi pues, en los dmbitos de produccién cultural femenina y de
heterodoxia ideolégica las dificultades para lograr un espacio de visibilidad y la
construccién de una voz propia estin determinadas por particularidades muy
concretas y especificas, que no son ajenas, sin embargo, a las dindmicas de cons-

2. Dara esta conceptualizacién, véase André Lefevere (1992: 17).
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10 Ignacio Garcia Aguilar, Adrian J. Saez

truccién autorial de su momento histérico. Estos son los presupuestos concep-
tuales y metodolégicos que se han ido plasmando, en mayor o menor medida, a
lo largo de los trabajos aqui recogidos.

Abre fuego Clara Marfas Martinez con un estudio sobre la configuracién
del yo lirico en las epistolas éticas del primer Renacimiento, que constituyen un
dmbito de lujo para el proceso de self-fashioning por la combinacién de reflexiéon
ética y experiencia individual. Asi, mediante el repaso panordmico de las corres-
pondencias entre diversos poetas (Hurtado de Mendoza y Boscdn, Montemayor
y S4 de Miranda, y otros mds) se puede ver un juego de posicionamientos poéti-
cos vinculados con la perspectiva del interlocutor, donde la autorrepresentacion
del «yo» se cruza con la éptica del «nosotros».

La perspectiva femenina no podia faltar en todo asedio que se precie, y Ma-
ria Dolores Martos ofrece un panorama de gran interés: a partir del repaso de
la produccién impresa de las poetas dureas, se aprecia la evolucién creciente
de la difusién de la poesia femenina, con una preferencia por los pliegos sueltos
que muestra la fragmentariedad y la dispersion del corpus. En este marco, la
conciencia autorial va de la mano de la normalizacién de la autoria femenina,
en un proceso protagonizado por Ana Caro que se pone en relacién con Aphra
Ben para enmarcar las posiciones autoriales femeninas en un contexto europeo.

El problema de la anonimia es el blanco al que apunta Victor Lillo Castafio
mediante el andlisis de un curioso manuscrito de Omnibona, una de las escasas
utopfas castellanas. En concreto, se lleva a cabo una reconstruccién del perfil
ideoldgico del anénimo autor, a partir de una bisqueda directa del autor en el
texto, sobre todo a partir de una serie de peticiones y temas (mendicidad, edu-
cacion, Inquisicién) diseminadas en medio de la ficcidn.

Jestis Ponce Cdrdenas entra en el terreno de las imdgenes para examinar un
caso curioso del rico didlogo entre pintura y poesia: las composiciones poéticas que
aparecen engastadas dentro de un retrato real («/n pictura poesis»), posibilidad
que suele quedar esquinada dentro de los acercamientos al uso. Dejando de lado
las colecciones de retratos acompafados de poemas, en este trabajo se estudia un
pequefio conjunto de retratos renacentistas en los que figura un epigrama (en for-
ma de filacteria, lema, motto, etc.). Arrancando desde la Antigiiedad y recorriendo
algunos modelos italianos, se examinan finalmente las variaciones espanolas de
esta tradicién poético-pictérica con los ejemplos de Gutierre de Cetina y Hernan-
do de Acufia. Ademads de las influencias mutuas, esta curiosa forma de insercién
demuestra un modo de convivencia que ofrece muchas lineas abiertas de trabajo.

Todavia en el 4mbito visual, Antonio Sdnchez Jiménez se acerca a la cons-
truccion de la «marca Lope de Vega» a partir del uso de imdgenes que funcionan
a la vez como estrategia autorial de orden comercial y férmula de autorreflexién.
De entre todos los ejemplos posibles, en este trabajo se examina el caso de un
babuine de un sagitario reproducido en un largo reguero de textos lopescos (de
las Rimas ala Parte XIX de comedias) y un retrato alegérico de Lope que fue muy
conocido en su circulo: ademds del interés personal por el dibujo, el primer mo-
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nigote, que se relaciona con la astrologia (pues Lope era sagitario), muestra las
conexiones del poeta con el mundo editorial salmantino y actiia como un sello
propio conectado con los derechos de autor, mientras el segundo es un buen bo-
ton de autorrepresentacion pictdrica que se publicita glosado en varios poemas y
engarza posteriormente con los grabados de los Didlogos de la pintura (1633) de
Carducho. Con estas y otras armas Lope se presenta como un verdadero maestro
de la construccién de la imagen de soi-méme en el nuevo campo literario.

Pese a todos los pesares, se puede decir que la jugada le salié bien: «Es de
Lope» se convierte en simbolo de calidad. Sin embargo, Marcella Trambaioli
analiza el contraste entre la celebridad de Lope en vida y la progresiva caida en
desgracia tras su muerte, segtin se aprecia en la disminucién de ecos y recuerdos
lopescos en la poesia y el teatro, que se enfrenta directamente con el esfuerzo del
poeta por la construccién y defensa de su imagen autorial. Para demostrar este
contraste, se carean los elogios de la Fama pdstuma (1636) de Pérez de Montal-
bdn con una breve seleccién de la fortuna lopesca a partir del siglo xvi11, que
parece haberlo condenado a un lugar secundario que ni buscaba ni merecia.

A continuacién, Marfa Heredia Mantis introduce otro ingrediente con el
examen de las ideas lingiiisticas de Mateo Alemdn en su Ortografia castellana
(1609) que es a la vez el primer tratado ortogréfico del siglo xvir y una pequena
autobiografia que conjuga gramdtica y vida, con el prurito afadido de inaugurar
los estudios lingiiisticos publicados en América. Seglin se muestra, en este cruce el
texto de Alemdn es todo un proyecto de reforma tanto por las ideas sobre
el espanol (defensa de la novedad, atencién a la puntuacidn, etc.) como por el
intento de mejora y el nuevo proyecto vital indiano.

Por su parte, Julio Vélez-Sainz disecciona el prélogo de Cervantes a los 77a-
bajos de Persiles y Sigismunda (1617), verdadero testamento del poeta en el que
—como siempre— jugueta con la tradicién para darle una vuelta de tuerca. Si
la muerte se presenta como otra forma de prise de position, la apuesta cervan-
tina presenta una curiosa reconstruccién del discurso funerario y la tradicién
epideictica, especialmente por la comicidad que asoma aqui y alld, con lo que
Cervantes se delinea como un ingenio burlesco emparentado con una genealo-
gia de poetas jocosos.

El cierre de oro llega con Pedro Ruiz Pérez, que aborda el esfuerzo de legi-
timacién de Salcedo Coronel como caballero, editor y poeta en sus Cristales de
Helicona (1650), exhibida ya desde la dedicatoria al duque de Feria y desarro-
llada en la poesia y la edicién: amén de la impronta cultista, los poemas reflejan
una conciencia muy clara de la renovada posicién social de Salcedo Coronel,
mientras que la edicidn y los paratextos presentan una serie de particularidades
relacionadas con la autorrepresentacién, que sittian al poeta como un buen bo-
ton de muestra de la lucha por el ascenso al parnaso.

Estos son todos los que estdn, si no estdn todos los que son. A pesar de la
amplitud cronoldgica que abarcan estos trabajos y de la heterogeneidad de los
distintos objetos de estudio aqui analizados, el seguimiento de unas directri-
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12 Ignacio Garcia Aguilar, Adrian J. Saez

ces comunes y de unas pautas metodoldgicas andlogas ha permitido el asedio
coordinado al problema autorial en el Siglo de Oro espafol. De ese modo, y
partiendo de cuestiones generales sobre auto-representacién, autoria y también
anonimia (Marfas, Martos y Lillo), se conecta con las imbricaciones de estos
elementos en otros discursos, como el de la tradicidn cldsica, a través de los
epigramas, y el de la pintura (Ponce y Sinchez Jiménez), para llegar hasta el
caso de autores concretos instalados en las dindmicas particulares de su momen-
to histérico (Trambaioli, Vélez y Ruiz Pérez). Este esfuerzo conjunto redunda
ahora en un mejor conocimiento de la disparidad y complejidad de los factores
que participan en los procesos constituyentes de la nocidn autor, puerta que es
necesario franquear para adentrarse en un andlisis mas profundo de las voces y
discursos de la Edad Moderna.

Studia Aurea, 10, 2016
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Resumen

En este articulo se reivindica el interés de la configuracién del «yo lirico» en las epistolas
éticas del primer Renacimiento, es decir, aquellas escritas en verso por autores nacidos
antes de 1535, con un contenido que alterna la reflexién ética con la experiencia indivi-
dual. A través del anilisis de configuracién psicoldgica, ética y literaria del «yo poético»
se trasluce la auto-representacién del poeta y su posicionamiento en la correspondencia
establecida con otro poeta: si se proyecta como un ser humano feliz o desgraciado, vir-
tuoso o errado, como un maestro poético o un aprendiz.
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representacién del yo; epistola poética; yo lirico; correspondencia; Diego Hurtado de
Mendoza; Juan Boscdn; Alonso Nufiez de Reinoso; Tomds Gomes; Jorge de Monte-
mayor; Juan Hurtado de Mendoza; Francisco S4 de Miranda; Diego Ramirez Pagdn;
Cristébal de Tamariz; Sdnchez de las Brozas; Baltasar del Alcdzar; Gutierre de Cetina

Abstract

Self-fashioning and poet’s attitude in the ethical correspondances of the Early Renaissance

This article endeavours to emphasize the interest of the configuration of the poetic I that
the ethical verse-epistles of the early Spanish Renaissance construct, that is, those written in

1. Este articulo es una reelaboracién de algunas secciones de mi tesis doctoral inédita «Pensamien-
to cldsico y experiencia autobiografica en la epistola poética del primer Renacimiento», defendida
en enero de 2016. Mi investigacidn se ha visto enriquecida, por tanto, por las observaciones de mi
director, Alvaro Alonso Miguel, y de los miembros del tribunal (N. Baranda, I. Diez Ferndndez,
T. Fischer, P. Ruiz Pérez y R. Sanmartin). Agradezco ademds las sugerencias de los evaluadores
externos de este articulo.
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16 Clara Marias

verse by authors born before 1535, whose content intermingles the ethical ideas with the
individual experience. Throughout the analysis of the psychological, ethical, and literary
configuration of the poetic persona it is possible to show the self-fashioning of the poet and
its attitude towards another poet in the correspondance between them: if it is projected as a
satisfled or desperate human being, virtuous or sinner, a poetic master or apprentice.

Keywords

Self-fashioning; verse-epistle, Poetic I; correspondance; Diego Hurtado de Mendoza;
Juan Boscdn; Alonso Nufiez de Reinoso; Tomds Gomes; Jorge de Montemayor; Juan
Hurtado de Mendoza; Francisco S4 de Miranda; Diego Ramirez Pagédn; Cristébal de
Tamariz; Sdnchez de las Brozas; Baltasar del Alcdzar; Gutierre de Cetina

En tanto, esto que he escrito sélo vea

vuestra merced, seior, sin que otro haga

Juicio de esta hija obscura y fea,

harto basta que a vos os satisfaga.

«Respuesta de Gutierre de Cetina a Baltasar del Alcdzar?

Esta investigacién surge de la consideracién de que las epistolas éticas® del pri-
mer Renacimiento* son, dentro de la poesia durea, un escenario privilegiado para
estudiar la proyeccién o self-fashioning® que los poetas llevan a cabo a traves de
la figura del emisor o «yo epistolar, y el posicionamiento que supone la cons-

2. Cetina (2014: 1138), vv. 220-223.

3. Para la definicién del subgénero, remito a mi tesis doctoral, en la que empleaba la etiqueta de
«epistolas éticas y autobiogréficas», para diferenciarlas de las satiricas, metaliterarias, amorosas y
de confidencia amorosa. Agradezco a Pedro Ruiz Pérez su propuesta de simplificar dicha etiqueta
a «epistolas éticas», caracteristicas del Renacimiento opuestas a las «epistolas morales», propias del
Barroco, que se componen a finales del Quinientos y comienzos del Seiscientos.

4. Para la delimitacién del corpus, remito también a la tesis doctoral. Baste aclarar que me centro
en los autores nacidos antes que Fernando de Herrera, es decir, en las dos primeras generaciones
de poetas renacentistas, la de innovacién (primeros en ensayar los metros italianistas y las formas
clasicistas) y la de medio siglo, que cuenta con el ejemplo de los anteriores.

5. En el dmbito anglosajéon han proliferado los estudios sobre esta cuestion, que, enfocada a la
epistola en verso del Renacimiento, puede inspirar andlisis interesantes, como ha demostrado
Greenblatt (2005) respecto a cémo se representa sir Thomas Wyatt en sus verse epistles. En cuanto
al 4mbito hispano, destacan el estudio de Cruz (1992) sobre Garcilaso, el de Lorenzo (2007) sobre
Boscdn; y la monografia sobra la autoconciencia poética de Ruiz Pérez (2009).
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truccién de una primera persona que se reconoce como poeta y que se evalda en
el espejo del destinatario, especialmente cuando este es otro poeta con el que se
establece una correspondencia, en la que puede apreciarse un equilibrio o des-
equilibrio en cuanto a la configuracién psicolégica, ética y literaria de ambos. Es
decir, en esta clase de poemas, extensos, narrativos y con un tono confesional, el
autor construye un «yo lirico» con muchos elementos autobiogrificos, juega a
que se identifique con él. Y, cuando se dirige al otro, se proyecta como inferior,
superior o igual en los planos antes mencionados: es mds o menos feliz que su
destinatario, su comportamiento ético y sus valores morales son mds o menos
encomiables; y, cuando se trata de una correspondencia entre dos poetas, su
dominio de la poesia es mayor o menor. A través de este juego, el poeta proyecta
una imagen de si mismo, construye una identidad ante el lector primario —el
destinatario explicito de la epistola—, y ante los lectores secundarios cuando
busca una mayor difusidn, cuando no se trata de una epistola privada‘. En este
articulo, tras una primera introduccién en la que expongo cémo he realizado el
andlisis del «yo» y ofrezco una visién panordmica, me centro en analizar el se/f-
Jashioningy el posicionamiento de los poetas en las correspondencias con otros’.

Las correspondencias éticas, escenario de la configuracién del «yo poético»

La primera cuestién a la hora de abordar este tema es si se puede defender una
identificacion del «yo lirico» con el autor, en funcién de la confluencia entre
las experiencias formuladas en primera persona en el poema, y la trayectoria
biografica que conocemos del poeta. Cuando se encuentra dicha coincidencia, y

6. DPara el andlisis en detalle de la transmisién manuscrita y/o impresa de cada corrrespondencia y la
influencia de la difusién en la concepcion de la misma, véase mi tesis doctoral. Baste recordar que,
dentro del corpus, Diego Ramirez Pagén y Alonso Nufiez de Reinoso son los tinicos poetas que re-
ciben una epistola, responden a la misma, y publican el intercambio en vida, en sus propios can-
cioneros, A. Nufez de Reinoso (1552) y D. Ramirez Pagén (1562), por lo que son los tnicos que
se benefician de la imagen en el campo literario que tal atencién les otorga, ya que Boscdn murié
antes de que viera la luz la epistola a ¢l dedicada por Diego Hurtado, como S4 de Miranda respecto
ala de Montemayor, véase J. Boscdn (1543) y E S4 de Miranda (1595). J. Montemayor se beneficia
del hecho de que un poeta mayor que él, Juan Hurtado, le responda, y el intercambio se publique
en su propio cancionero de 1554, cerrando la poesia devota, véase J. de Montemayor (1554). Las
tnicas correspondencias que solo tuvieron difusién manuscrita fueron la de el Brocense y Tamariz,
que parece privada, pues se conserva solo en un manuscrito con obras del humanista parcialmente
autégrafo; y la de Alcdzar y Cetina, que se conserva en tres cancioneros manuscritos, entre los que
destaca el compilado en México Flores de baria poesia (1577), protagonizado por Cetina, por lo que
fue mds conocida que la anterior.

7. En mi tesis doctoral inclufa también el andlisis del «yo poético» en las epistolas solitarias, no
correspondidas, de Francisco S4 de Miranda a Anténio Pereira, de Garcilaso de la Vega a Boscén,
y en el intercambio incompleto (sélo tenemos la respuesta) de Juan Hurtado de Mendoza y Alvar
Goémez de Castro.
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hay referencias al mundo real del emisor, a su familia, amigos, al destinatario®. ..
Es razonable defender que existe una distancia minima entre el «yo poético» y el
«yo autorial». Por supuesto, esta idea no implica ningln presupuesto de since-
ridad ni autenticidad, como recuerda Angel Lujin Atienza’ en la mejor mono-
grafia existente sobre la enunciacién lirica, en el caso del «yo pretendidamente no
ficticio» en que el poeta se presenta como su propia fuente. En segundo lugar,
se ha de analizar la configuracién psicoldgica del «yo poéticon: si este se pre-
senta como un sujeto feliz y satisfecho con su vida y su forma de ser; si no se
autorretrata en estos términos o lo hace de manera muy vaga; o si se pinta como
un ser infeliz, desgraciado e insatisfecho. La tercera cuestién es la configura-
cién ética o moral del «yo poético», es decir, si se muestra como un modelo de
comportamiento o de pensamiento, defiende sus virtudes y emite consejos a su
destinatario; si se proyecta como un ser que ha cometido errores pero que estd
dispuesto a aprender, frecuentemente a través del ejemplo que le ofrece aquel a
quien se dirige; o si se condena como un anti-modelo, que ha escogido la senda
equivocada. Por dltimo, es necesario contemplar la configuracién literaria del
«yo poéticor, en aquellos casos, la mayoria®, en los que hace referencia a su
condicién de poeta, confundiéndose asi con el autor. Puede aparecer como un
poeta que reivindica su labor o se enorgullece de sus logros ante el destinatario,
o como un aprendiz, que venera al corresponsal cuando es también escritor, y le
dedica elogios, situdndose en un plano de inferioridad. Este tltimo elemento,
mds determinante en las epistolas metaliterarias'' que en las éticas, me interesa
en la medida en que puede compararse con las otras dos configuraciones, para

8. A.L. Lujdn Adienza (2005: 189-207), a partir de Paul Ricoeur, distingue tres mecanismos de iden-
tificacién que convierten el «yo poético» en «pretendidamente no ficticio»: la automencién con nom-
bre propio, que para Lejeune establece el pacto autobiografico, junto a la inclusién de un destinatario
real (incluye el ejemplo de Garcilaso a Boscdn); la determinacion de la identidad por las circunstancias
enunciativas y enunciadas; y el empleo de «puros pronombres», el extremo de indeterminacién en
que solo se expresa un estado de 4nimo o un contenido de conciencia sin otra realidad. De estos tres
mecanismos, solo los dos primeros son pertinentes en el andlisis de las epistolas éticas renacentistas.
9. A. L. Lujén Adienza (2005) explora la configuracion del yo poético y dedica un epigrafe a los poe-
mas en los que este se presenta como no ficticio, como real (2005: 183-207). Aunque analiza siempre
ejemplos de la poesia del siglo XX (Machado, Garcia Lorca Blas de Otero, Gil de Biedma, Valente,
Brines,) y no de la poesia renacentista, su estudio puede aplicarse al corpus de epistolas éticas.

10. Aunque es un tema que en este articulo he de excluir, resulta de gran interés el silencio que
algunos sujetos liricos mantienen respecto a su condicién de poetas. Diego Hurtado de Mendoza,
por ejemplo, apenas pone en boca de sus sujetos liricos reflexiones sobre la poesia o sobre su quehacer
literario; mientras que el «yo» que proyecta Garcilaso en su epistola y su elegfa II a Boscin mencio-
na la dedicacion a las musas solo como pasatiempo y alivio del espiritu, sin reivindicar su cardcter
innovador, como si hace S4 de Miranda ante Anténio Pereira; y sin defender su pasién y su entrega
(pese a los pésimos resultados) como Juan Hurtado de Mendoza frente a Alvar Gémez de Castro.
11. Para las epistolas satiricas de contenido metaliterario, véase la tesis doctoral de Chivite (2010).
En algunas de las epistolas de mi corpus, especialmente en la correspondencia entre Montemayor
y Ramirez Pagdn, aparecen criticas a poetas y estilos que coinciden con las de estos poemas, pero
con menor protagonismo.
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ver si hay una coherencia o si el retrato del «yo poético» presenta muchos mati-
ces respecto al «ti»?? al que se dirige, no se retrata univocamente como inferior,
igual o superior al mismo, sino que esto depende del plano en que se mueva:
psicolégico, ético o literario. Asi, un autor que se muestra como inferior en uno
de estos planos, puede reivindicarse como modelo en otros.

Con el fin de comprender estos matices y cdmo es necesario tener en cuenta
todos estos planos del «yo poético», y de advertir la gran pluralidad que mues-
tran las epistolas, he representado estos elementos en una tabla, que permite rea-
lizar comparaciones entre los sujetos liricos de cada una de las correspondencias
del corpus. Recojo en ella la posible la vinculacién del «yo poético» con el autor.
A continuacion, en las siguientes columnas, represento los tres aspectos de la
presentacion del sujeto literario. Dentro de cada bloque he simplificado las posi-
bles opciones en tres. La mds positiva representa al «yo poético» como satisfecho
o feliz en el plano psicolégico; como sabio, modelo de virtud en el plano ético; y
como poeta que reivindica su labor en el plano literario. En el lugar intermedio
de cada bloque figura la opcién mds moderada: un «yo poético» que no estd
marcado psicolégicamente de forma positiva o negativa, que éticamente no se
erige como modelo ni como antimodelo, sino como aprendiz, con sus virtudes
y sus vicios; y que literariamente se reconoce como poeta o menciona su labor,
pero sin reivindicar el valor de la misma. Por tltimo, a la derecha se sehala la
construccién mds negativa y oscura del «yo poético», que en el campo psicolégi-
co se retrata como insatisfecho, infeliz y desgraciado (con frecuencia por causas
amorosas, pero también por otros motivos, como el exilio en el caso de Nufiez
de Reinoso), en el campo ético como un ser humano vicioso y errado, como
espejo de errores; y en el campo literario como un mal poeta, o un aprendiz, en
cualquier caso inferior al destinatario, cuando se dirige a otro autor.

Como cualquier intento de clasificacion, la division del «yo poético» en tres
campos de presentacion, el psicoldgico, el ético o moral, y el literario y, dentro
de cada uno de ellos, en tres opciones posibles, es solamente aproximada y estd
sujeta a distintas interpretaciones. A veces, el escaso desarrollo de uno de los
campos impide precisar como se refleja el sujeto lirico en él. Otras veces, el tono
irénico o burlén® del «yo poético» puede llevar a malentendidos, como en los
casos del intercambio entre Montemayor y Ramirez Pagdn o del intercambio
entre Alcdzar y Cetina. Otras, el autorretrato es ambivalente o evoluciona a lo
largo del discurrir del poema, como en la correspondencia de Montemayor y

12. A. Lujén Atienza (2005: 209-253) dedica un capitulo a las figuras del receptor lirico. De la cla-
sificacion que realiza, nos interesa el receptor que es una «segunda persona distinta del lector» (2005:
219-250), dentro del cudl el que encaja con las epistolas éticas es el caso de la «apelacién a entidades
capaces de comunicarse», especialmente cuando el receptor tiene nombre propio, como en los ejem-
plos que Lujdn (2005: 244-248) emplea del soneto de Garcilaso a Boscdn o de Acufia a Carlos V.
13. Hasta donde sé, solo Fosalba (2011) se ha ocupado por extenso del recurso de la ironfa y de
su relacién con Horacio.
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Ramirez Pagdn: el «yo poético» se muestra alegre y esperanzado cuando se ima-
gina su vida ideal, en el campo, junto a su amigo y amada, pero esto nos indica
que le mueve la insatisfaccién con su vida real y presente. Lo mismo sucede en
el intercambio entre Alcdzar y Cetina: cada uno se muestra insatisfecho cuando
describe su propia vida (la del primero en la aldea, la del segundo en la ciudad
de Sevilla), y positivo en cuanto a la otra opcién. Otra dificultad radica en la
determinacién de la actitud ética del «yo». En muchas epistolas, el «yo poético»
no adopta el papel de maestro moral del interlocutor. Pero si que se reconoce su
superioridad moral en el hecho de que inserte criticas a otros, frecuentemente
a los cortesanos. En este sentido, aunque los sujetos liricos de los intercambios
entre Montemayor y Ramirez Pagin y entre Alcdzar y Cetina no sermoneen a
su interlocutor, si se presentan como superiores al resto, arrastrados por los vi-
cios. Otro motivo por el que a veces resulta dificultoso percibir la configuracién
ética es que algunos autores la construyen con muchos matices. Por ejemplo, el
«yo» de la epistola de Tomds Gomes desarrolla a lo largo del poema una actitud
respecto a su interlocutor que, sin duda, puede caracterizarse de superioridad
moral, puesto que analiza el comportamiento del otro, senala sus defectos y
pensamientos exagerados, y le exhorta a cambiar de actitud. Pero, al final, se
retracta de esta actitud y admite humildemente que él no tiene por qué tener la
raz6n. Otro caso es el de Juan Hurtado de Mendoza con Montemayor. Por un
lado, desempena el papel de maestro moral y religioso, pues responde a las dudas
que éste planteaba sobre diversas polémicas relacionadas con la ética y con la fe.
Este conocimiento que muestra en la respuesta indica su superioridad. Pero, por
otro, cuando habla de sf mismo en primera persona, el «yo poético» de Hurtado
de Mendoza se condena como pecador y vicioso. Por ello, en ambas epistolas he
considerado al «yo poético» como «aprendiz» en el plano moral, para reflejar de
algtin modo estas fluctuaciones entre la superioridad y la inferioridad.

En la autorrepresentacién literaria también hay muchos matices, aunque
sin duda es el campo en el que hay un se/f-fashioning, autorrepresentacion o
figuracion autorial mds elaborados y mayor alejamiento de la realidad. Por ejem-
plo, Jorge de Montemayor y Diego Ramirez Pagdn critican a otros poetas, y en
concreto, a otros autores de epistolas, por lo que se sitGan implicitamente como
superiores a los mismos. Pero, por otro lado, cada uno elogia a su interlocutor,
cuyos versos considera superiores, lo que, aunque se deba a la falsa humildad, le
sitda en una posicién de inseguridad con respecto a su quehacer literario.
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Self-fashioning y posicionamiento del poeta
en las epistolas correspondidas

En este articulo me centro, pues, en las siete correspondencias entre poetas del
corpus que se conservan completas, de doce poetas distintos. De ellas, han reci-
bido mayor atencidn critica la inaugural de Diego Hurtado y Boscan®, y las dos
de Montemayor con S4 de Miranda*® y con Ramirez Pagdn', aunque no desde el
punto de vista del «yo poético», mientras que las de Montemayor y Juan Hurtado*,
y las de Tomds Gomes y Nufiez de Reinoso", Tamariz y Sdnchez de las Brozas® y
Alcdzar y Cetina®, especialmente la pentdltima, han pasado mds desapercibidas®.
La creacién conjunta de correspondencias cruzadas por parte de dos autores
supone una de las mayores innovaciones de la epistola renacentista respecto al mo-
delo de Horacio; y sirve, de algin modo, como continuacién de las formas de
sociabilidad y canonizacién literaria de la poesia cortesana del Cuatrocientos, como
el intercambio de «preguntas» y «respuestas» o los envios de coplas o las competicio-
nes de glosas entre dos o més autores®. En castellano, esta innovacién podria haber

14. Para una breve bio-bibliografia de ellos remito a las entradas correspondientes en el diccio-
nario coordinado por Jauralde Pou (2009), salvo para aquellos autores menos conocidos, o de
compleja identificacidn, como Gomes y Tamariz.

15. Ha recibido mayor atencién la respuesta de Boscdn, a la que se dedicaron Reichenberger
(1949), Sirias (1994), Martinez-Géngora (2001), Alonso (2008), Marfas Martinez (2013) y
Alonso (2015). La innovadora epistola de Diego Hurtado ha sido estudiada por Diez Ferndndez
(2002), Martinez-Géngora (2008) y en Marfas Martinez (2016¢). Ademds, les dedico a ambas
epistolas un andlisis de caso en mi tesis doctoral.

16. Véase el articulo monografico dedicado a este intercambio por Montero (2009).

17. Véase el articulo centrado en esta correspondencia de Alonso (2002), reeditado en Alonso
(2009), asi como los comentarios de Montero (2002).

18. Hasta donde sé, solo Creel (1981) y Montero (2002) se habfan interesado por esta correspon-
dencia, muy distinta al resto del corpus, como explico en Marias (2016b), recogido también en
mi tesis doctoral. Hurtado de Mendoza es de los autores mds desconocidos del corpus, por lo que
remito a las biografias de Alonso (1957) y Molina (2009).

19. Pese al interés de este intercambio, solo he encontrado que haya llamado la atencién de Rose
(1971), y, mds tangencialmente, de Montero (2000) y de Diez Ferndndez (2000). Es uno de los més
complejos del corpus por la dificultad de identificar a Tomds Gomes y establecer su relacién con
Nuiez de Reinoso, lo que intento en el andlisis de caso dedicado a ambos cuyo inicio presenté en el
congreso de la SHRBP (2011) y su resultado en mi tesis doctoral, en el que apuesto por la existencia
real de Gomes, en la estela de los trabajos de Andrade (2006) (2011) y en casual coincidencia con
Teijeiro (2014).

20. Por lo que sé, solo Mc Grady (1974) se centré algo en este intercambio, aunque solo para
documentar datos biogréficos de los autores. Sobre la posible identificacién de Tamariz, véase el
resumen de Alonso (2014) y lo que recojo en mi tesis doctoral.

21. Véase la exhaustiva anotacidn a estas epistolas en la edicidn de la poesia de Cetina de J. Ponce
(2014), y sus trabajos sobre las epistolas de Cetina, en Ponce (2002 y 2012).

22. Solo he encontrado las referencias al mismo que hacen los estudiosos de Tamariz y del Bro-
cense para documentar sus biograffas, véase Mc Grady (1974).

23. Los articulos que mds inspiraron este andlisis de las correspondencias y que mds alumbraron su
relacién con la sociabilidad literaria han sido los de Juan Montero (2000) y Pedro Ruiz Pérez (2004).
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nacido hacia 1534, si Boscdn hubiera respondido a la epistola de Garcilaso. Pero,
como no lo hizo, o no hay ningtin testimonio de ello, la primera correspondencia
en verso de epistolas éticas es la de Diego Hurtado de Mendoza y Boscdn. El éxito
de esta férmula es indudable, pues solo en el corpus de esta investigacién aparecen
otras seis correspondencias, més la incompleta entre Alvar Gémez de Castro y Juan
Hurtado de Mendoza (que, por no haber localizado la primera, deja a la respuesta
como «solitaria»). Esto implica que, de las treinta y cuatro epistolas seleccionadas,
casi la mitad, dieciséis, estdn emparejadas. No cabe duda de que los autores que
iniciaron una correspondencia con otro poeta con posterioridad a Diego Hurtado
y Boscdn, tuvieron en mente este modelo. Asi, Alvar Gémez de Castro, Tomds
Gomes, Jorge de Montemayor, Francisco Sdnchez de las Brozas (es él el que inicia
el primer intercambio, aunque en el corpus solo entren dos epistolas posteriores por
ser las inicas con rasgos éticos) y Baltasar del Alcdzar debieron de inspirarse en este
intercambio ampliamente difundido por via impresa desde la princeps de 1543 de
las obras de Boscdn y Garcilaso. Entonces, surge la duda de si, al construir el «yo
poéticon, siguen empleando materiales autobiogréficos y sus circunstancias vitales
en el momento de la escritura, o si, en lugar o ademds de esto, estin imitando el
«yo poético» de las epistolas de Diego Hurtado y Boscdn, y la relacién entre ambos,
su posicionamiento en funcién del otro, en el plano psicolégico, ético y literario.
Su interés radica en que el «yo poético» de una respuesta estd marcado, como
he senalado, por el de quien ha iniciado la correspondencia, y cuando contamos
con ambos polos de la comunicacién resulta esencial compararlos, para ver cémo
se relacionan. Por ejemplo, cuando el «yo poético» de una epistola inicial se sittia en
un papel de maestro moral, sel «yo poético» de la respuesta asume el papel de apren-
diz? ;Y cuando sucede al revés, y quien inicia la correspondencia —como dije ya,
siempre el mds joven excepto en el caso de Montemayor y Ramirez Pagdn—se reba-
ja como aprendiz en el plano ético o literario? ;Reacciona el destinatario aceptando
ese rol en su respuesta? ;Y, si lo que busca el emisor es consejo o apoyo de alguien
con mds experiencia vital, que le ayude en una situacién psicolégicamente compli-
cada, recibe del destinatario soluciones, o este contesta desde la misma confusién?

El «yo» y el «<nosotros» en el intercambio entre Diego Hurtado
de Mendoza y Boscén

La epistola de Diego Hurtado de Mendoza a Juan Boscdn* destaca por tener dos
partes perfectamente diferenciadas en cuanto a la perspectiva del «yo poéticon.
En la primera, hasta el v. 160, domina la tercera persona, ya que primero se
traduce e imita con amplificaciones parte de la epistola I, 6 de Horacio sobre la
imperturbabilidad, y después se desarrolla el retrato del sabio. Diego Hurtado

24. Cito esta epistola a partir de la edicién de Diez Ferndndez, en Hurtado de Mendoza (2008:
176-185).
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de Mendoza emplea la segunda persona o bien para sacudir la conciencia del
destinatario con preguntas o consejos sobre cuestiones éticas, o para elogiarlo
como poeta. Siempre intenta mantener el equilibrio entre la reflexién general
y la apelacién al destinatario. Por ejemplo, justo antes del largo pasaje en que
describe la virtud y el sabio (vv. 94-159), introduce consejos a Boscdn, para su-
brayar la vinculacién entre sus ideas éticas y su relacién con él: «procura huir de
él [del dolor]», «ten buen tino» (v. 90), «ten la rienda [al deleite]» (v. 93). Este
respeto permanente a las normas epistolares, que no se encuentra en muchas de
las epistolas del corpus, que se asemejan a mondlogos, se pone de manifiesto
también en un elemento esencial, la irrupcién del «nosotros». En la segunda
parte de la epistola, la mds personal, puesto que describe su ideal de vida pero
ya no parte de ningtin modelo horaciano, el predominio de la tercera persona se
ve sustituido por el de la primera persona, que se encuentra casi en cada verso.
A continuacién, voy a examinar si la respuesta de Juan Boscdn a Diego
Hurtado de Mendoza® mantiene una cierta correlacién con la anterior respecto
a la presencia del «yo poético»; y terminaré el andlisis del sujeto lirico de ambas
epistolas comparando cémo se configura en cada una de ellas, si hay similitudes
o diferencias, y la relacién que se establece entre ambos. Como ya se ha sena-
lado*, Boscdn dialoga con la epistola de Diego Hurtado, pues comienza abor-
dando el mismo tema que éste habia destacado en la primera parte de la suya: la
imperturbabilidad. De este modo, mantiene la coherencia en la comunicacién
epistolar. Pero no solo lo logra escogiendo el mismo tema de reflexién en el
inicio, sino que, al igual que habia hecho Diego Hurtado, articula su epistola
en dos partes claramente diferenciadas: una més abstracta (vv. 1-126) en la que
reflexiona sobre ideas éticas, adaptando el pensamiento horaciano de la epistola
«Nil admirari» desde su punto de vista personal, pero sin aportar muchas nove-
dades; y otra tremendamente innovadora y autobiografica (vv. 127-403), en la
que ofrece su vida actual como modelo a seguir. La preocupacién de Boscdn por
mantener la vinculacién con Diego Hurtado y hacerle participe de sus ideas se
advierte desde los primeros tercetos de preimbulo meta-literario, en los que, en
muchos de los versos, se fusionan la primera persona del singular con la segun-
da: «Holgué, serior, con vuestra carta tanto» (v. 1), «cobré tino en la luz de vuestro
fuego» (v. 6), «vuestra musa valié luego a la mia» (v. 9), «vuestra mano anudé mi
roto hilo» (v. 10), «a mi alma reg6 vuestra corriente» (v. 11). La segunda mitad de
la epistola de Boscdn, mucho mds extensa, estd articulada en torno a la primera
persona del singular, pues expone su ideal de la dorada mediania (vv. 100-126)
y después describe su adaptacién personal de ese principio aristotélico, a través
del matrimonio y de la alternancia entre vida urbana y vida campestre. En la
parte en la que describe su vida matrimonial, su vida ideal alcanzada, el «<yo poé-

25. Cito esta epistola a partir de la edicién de Ruiz Pérez, en Boscdn (1999: 437-450).
26. Ruiz Pérez (1999: 448).
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tico» abandona las referencias al destinatario (salvo en el v. 166, donde incluye
«seflor»), se centra en su propia experiencia, y cuando reaparece el «nosotros»,
ya no engloba a emisor y a destinatario, sino al emisor y a su anénima esposa.
La enumeracién de verbos en primera persona del plural para referirse al «yo
poético» y a su mujer solo se altera con la descripcién del regreso de ambos a la
ciudad y el reencuentro con los amigos, Durall, Jerénimo Agustin, y Monleén,
que pasan a estar incluidos en el «nosotros».

Con respecto a cémo se configura el «yo poético» de ambas epistolas, excepto
en el plano literario, en los otros dos la construccién es muy distinta. En el campo
psicolégico, Diego Hurtado construye un «yo poético» que es claramente infeliz
y que no estd satisfecho con su vida real, como se ve a partir del v. 160, cuando
expresa sus deseos de ser dichoso y libre de pasiones, de ser olvidado por el mundo
y de vivir en su «medianeza» una «sabrosa vida», libre de «las mareas de gobierno/ y
de loca esperanza desabrida» (vv. 170-171). Es decir, el sujeto lirico desearfa cam-
biar su personalidad fantasiosa, dominada por las locas esperanzas, y su oficio de
embajador, sujeto a los vaivenes de los poderosos. Al final de la epistola declara su
rechazo de la ambicién y del dinero y reitera su deseo de vivir medianamente. A lo
largo de la segunda parte de la epistola, se puede deducir de los deseos que expresa
el «yo poético» cudles son las carencias que socavan su vida real: si fantasea con la
vida de sencillos placeres del campo, es porque no soporta més la vida urbana; si
suefa con desempenar labores agricolas, es porque estd cansado de las diplomdti-
cas; si desearfa ensenar a los labradores y escuchar sus vidas, es porque no aguanta
mds el contacto con los cortesanos e intelectuales; si imagina que sus amigos van a
visitarlo y se deleita con su conversacion y sus risas, es porque estd alejado de ellos;
v, lo mds importante, si construye su ideal en torno a la correspondencia amorosa
de Marfira, y en torno a la convivencia con ella en el campo, es porque no se trata de
un amor real. El «yo psicoldgico» de la respuesta de Boscdn es completamente dis-
tinto, puesto que, casi de forma insultante si se tiene en cuenta la insatisfaccién de
su corresponsal, proclama su felicidad en todos los sentidos: en el amor, en la vida
cotidiana, en los aspectos materiales. .. Si el «yo poético» de Hurtado de Mendoza
se proyecta como infeliz en el presente, y feliz en el condicional o en subjuntivo de
sus suefios; el «yo» de Boscdn se muestra feliz en el presente e infeliz cuando reme-
mora su pasado. Si la causa fundamental de la insatisfaccion del «yo» construido
por Diego Hurtado es una dama que, en ese momento, huye de él, le quiere dafar,
y le destruye con su cruel ira; la que ha traido la felicidad al sujeto lirico de Boscan
es su esposa, que ha transformado todo lo que era dolor y penalidad en alegria y
disfrute. Esta configuracién psicoldgica del «yo poético» de la epistola a Boscdn estd
muy relacionada con la ética. Es el estado de felicidad que ha hallado el que le con-
cede autoridad para aconsejar a su interlocutor, como un maestro que ha llegado al
culmen de la sabiduria vital, sobre cudl es la solucién a todos los males, tanto ani-
micos como morales. El matrimonio no solo ha llevado al sujeto lirico la felicidad
y la alegria sino que también supone una via de amar «castamente», de ser fiel a la
moral cristiana. En esto también contrasta con Diego Hurtado de Mendoza, cuyo
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«yo» expone una serie de ideas morales, casi todas provenientes de la ecléctica ética
horaciana, de su simbiosis de estoicismo y hedonismo, lo que le concede una cierta
autoridad, en tanto que imparte consejos, pero no desarrolla un ejemplo préctico
de dichas ideas que le confiera verdaderamente el papel de maestro. En la epistola de
Boscdn, es la experiencia vital y no su pensamiento tedrico la que convierte al su-
jeto lirico en un modelo a imitar, en una encarnacién de un ideal ético, la dorada
medianfa. Ademds, es un sujeto lirico que no se describe a si mismo como perfecto
y sabio, sino que reconoce su proceso de aprendizaje, sus errores y su metamorfosis.
En la epistola de Diego Hurtado, hay un pensamiento ético que emite el sujeto liri-
co que no se corresponde con su estado animico ni con su experiencia vital, por lo
que no resuena en el lector con tanta fuerza y eficacia, no tiene un cardcter didéctico
tan logrado. Ademds, se muestra como inferior a Boscdn en tanto que al final de la
epistola somete sus pensamientos a su juicio de <hombre diestro» (v. 272), no como
es él, y le invita a desenganarle si estd equivocado.

Por dltimo, la configuracién literaria del «yo» es aquella en la que ambas
epistolas mds se asemejan. Diego Hurtado de Mendoza dedica seis tercetos, al
comienzo, a elogiar a Boscdn como poeta, al que otorga la corona de laurel; a la
amada y musa de este; alaba su estilo que supera la realidad de las cosas, pues su
lengua muestra el sujeto como él quiere, y no como es; y describe la admiracién
que suscita entre «mil hombres» y entre «el pueblo», que siempre esperan mds
de él. Al mismo tiempo que su talento innato, valora el esfuerzo que Boscdn
dedica a escribir, al anochecer y al amanecer. Al final, cuando invita a Boscdn a
disfrutar de su retiro, no alude a su condicién de poeta, sino a que él y Durall
estardn cansados «uno de pleitos, /el otro de juzgar» (v. 201); y no menciona los
pasatiempos literarios entre las actividades que podrdn compartir los amigos,
sino las conversaciones y las risas. Solo en el desenlace de la fantasia con los ami-
gos y la amada hay una nueva referencia a la condicién de Boscdn como poeta
laureado, cuando Marfira, la amada del «yo poético», le regala al primero —no
al segundo—Ia corona de arraydn y oro. Esa misma corona, segtin el sujeto liri-
co, se apartaba de su frente en el v. 51, por lo que en varias ocasiones admite su
inferioridad respecto al destinatario en referencia al Parnaso.

Boscdn, sin embargo, no acepta, ni siquiera con falsa humildad, su condicién
de maestro literario y poeta laureado, pese a su mayor edad y a su papel innegable
como primer innovador de la poesia renacentista en castellano, tanto en su idea de
adaptar la métrica italianista como en sus primeros ensayos practicos, papel del que
presume en otros escritos como la carta a la duquesa de Soma. Al contrario, de-
dica los cinco primeros tercetos de su epistola a dar la vuelta a los elogios de Diego
Hurtado, dado que le presenta a él como el responsable, con su carta, de haberle
devuelto la inspiracién, de haberle indicado el camino a seguir, de haberle presta-
do a su musa, y de haber regado su alma con su «corriente» (entiéndase como su
«pensamiento» o como el discurrir de sus tercetos). Se sittia, por tanto, en posi-
cién de inferioridad, pues habia olvidado su canto, su pensamiento estaba por los
suelos, estaba a oscuras, no recordaba su sonoliento estilo, su hilo poético estaba
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roto y su alma estéril, hasta el momento en que recibié la epistola. En el resto del
poema de Boscdn, apenas hay referencias a su condicién como poeta. Hay alguna
que puede tener un doble sentido, como cuando critica la hipocresia de la que
se reconoce culpable, de hablar bien, con «magnificas sentencias componiendo»
(v. 87), y de obrar mal. O cuando dice «bdstame alguna vez dar fruto alguno/en
lo demds conténtome de flores» (vv. 101-102), puede interpretarse en relaciéon
con su comportamiento ético o sus obras morales, o puede también referirse a la
teorfa horaciana del «docere et delectare», aquella que Juan Hurtado de Mendoza
instaba a seguir en su epistola, abandonando la poesia vacua por la religiosa. Por
lo demds, hay alusiones a la condicién del sujeto lirico de lector de filosofia (de
Xendcrates, de Platén, y sin duda de Aristételes pues defiende su principio del
aurea mediocritas); como filésofo («con mi filosofar triste y pensoso», v. 168; «alli
podrd mejor filosofarse», v. 229), cuyos pensamientos vanos reescribe su esposa;
como lector de épica y lirica cldsicas junto a esta esposa... Pero la inica mencién
de su condicién de poeta estd en el verso «no cura mi pluma de ser vana» (v. 342),
con el que renuncia a la poesia erdtica al excluir de su narracién las actividades
nocturnas del matrimonio; y en la promesa final de que habrd mds mensajeros, es
decir, mds epistolas. Después, no vuelve a elogiar a Diego Hurtado ni a hablar de
su propia poesia, solo reconoce el «saber sabroso y agradable», tanto en latin como
en romance, del amigo comun Jer6nimo Agustin.

El «yo» y el «<nosotros» en el intercambio entre Tomds Gomes
y Alonso Nuiez de Reinoso

La epistola de Tomds Gomes a Nufez de Reinoso” desempena el mismo papel
que la de Boscdn, ya que en ella un sujeto lirico que, aunque no lo explicite ni
desarrolle su autorretrato, estd satisfecho con su vida, exhorta al destinatario a
que lo imite. Sin embargo, mientras que Boscdn centraba su epistola en describir
un modelo de vida positivo, sin criticar ni invitar a cambiar a su destinatario
més que implicitamente, por contraste; Tomds Gomes no dedica espacio a la
vida del «yo poético», sino que se centra en la del «tt», aunque se sobreentiende
que ambos tienen actitudes contrarias. Otra gran diferencia radica en que el «yo
poético» de Hurtado de Mendoza y el de Boscdn, como los propios autores,
escribfan desde una gran distancia del otro, tanto fisica (uno, en Italia, otro
en Barcelona), como vital (uno, insatisfecho y soltero, con una vida itinerante;
otro, satisfecho y casado, con un hogar y una vida estable); mientras que Tomis
Gomes y Nunez de Reinoso, segin los datos ahora conocidos®, intercambian
sus epistolas desde la cercania, tanto fisica (o en Ferrara o en Venecia, ambos

27. Cito esta epistola a partir de la edicién de Teijeiro, en Nufez de Reinoso (1997: 208-214).
28. Remito a la tesis doctoral para los datos acerca de la identificacién de Tomas Gomes y de
Nufez de Reinoso.
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al servicio de dona Beatriz de Luna como agentes comerciales, y posiblemente
habitando en un mismo lugar) como vital (ambos cristianos nuevos forzados al
exilio y salvados de su precaria situacién gracias a la generosidad de una podero-
sa protectora, cristiana nueva como ellos).

El «yo poético» de Tomds Gomes es pricticamente invisible, no hay un
autorretrato, sino que la epistola estd orientada hacia el «ti», porque su funcién
es claramente tratar de sacudir la conciencia del destinatario y de cambiar su
comportamiento. Ello explica que el «yo» se disculpe al principio y al final, y
que disimule su superioridad mediante el recurso de la tercera persona que en
realidad es un disfraz para si mismo.

La respuesta de Nufez de Reinoso a Tomds Gomes® presenta un tratamiento
del «yo poético» completamente distinto, puesto que casi toda la epistola estd escri-
ta en primera persona, en una especie de monélogo o confesién de sus sentimientos
y preocupaciones. Sin embargo, Nufiez de Reinoso no olvida que, para lograr una
verdadera comunicacién epistolar, tiene que insertar apdstrofes y llamadas de aten-
cién al destinatario. Ademds, ambos comparten las referencias extra-textuales. Pese
a que en ninguna de las dos epistolas aparecen versos directamente dirigidos a «la
Senora» y protectora de ambos, Beatriz de Luna/Gracia Nasi, y el libro con el que
se imprimen estd dedicado no a ella, sino a su sobrino Juan Micas (después, tras
el exilio final a Constantinopla, Joseph Nasi, duque de Naxos y favorito del sultén
otomano), es evidente que se trata de un elogio indirecto, y que lo que buscaban
Tomds Gomes y Alonso Nuifiez de Reinoso era que sus palabras de loa y gratitud lle-
garan a los oidos de aquella que los habia salvado de la pobreza ddndoles un trabajo
en el exilio. Esto muestra que, muchas veces, ademds del destinatario primero; y del
destinatario general, el publico lector si fueron dadas a conocer, las epistolas cuen-
tan con un destinatario secundario encubierto al que el emisor se dirige de forma
indirecta, al que el poema busca conmover. Asi como Diego Hurtado de Mendoza,
al insertar en su epistola a Boscdn un pasaje dirigido a su amada «Marfira», pro-
bablemente buscara agradar a la persona real oculta bajo ese disfraz, seguramente
dofia Marina de Aragén; o Juan Boscdn, al convertirla en protagonista de su episto-
la y de la segunda parte de su cancionero amoroso, homenajeaba a su esposa, Ana
Girén de Rebolledo, tanto Tomds Gomes como Alonso Nunez de Reinoso desean
adular, en compensacién por su ayuda, o para obtener més favores, a dona Beatriz
de Luna, si bien no la mencionan expresamente sino solo con el sobrenombre con
el que era conocida entre la «Nacién portuguesa» de cristianos nuevos exiliados, «la
Senhora». Es la misma técnica empleada por Diego Ramirez Pagdn en su respuesta
a Jorge de Montemayor, en la que elogia veladamente a sus protectores.

Respecto a la configuracién del «yo poético» de cada una de las epistolas de
este intercambio, se encuentra el mismo reparto de papeles que en el de Diego
Hurtado y Boscdn en el plano psicolégico, que parece ser aquel en el que emisor

29. Cito esta epistola a partir de la edicién de Teijeiro, en Nufiez de Reinoso (1997: 215-221).
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y destinatario mds se distinguen y complementan. La diferencia radica en que el
«yo feliz» es en este caso el primero que escribe, y el «infeliz» el que le responde. El
sujeto lirico de la epistola de Tomds Gomes no expresa su satisfaccion de manera
abierta, sino que esta se deduce de los argumentos con los que trata de sacar al
destinatario de su melancolia, nostalgia y desazdn, especialmente desde el v. 120
en que trata de reivindicar los bienes de la vida presente, que son los mismos de
los que €l disfruta. Sin embargo, no muestra la falta de empatia del «yo poético»
de la epistola de Boscdn, que reiteraba su felicidad y satisfaccion sin tener en
cuenta que ello podria entristecer atin mds al destinatario al hacer mds evidente
aquello de lo que carece. En todo momento, el «yo poético» construido por
Tomds Gomes se vuelca con el «til poético» y siente con él sus penas, por lo que
muestra empatia y solidaridad con él, aunque no comprenda su reaccién animi-
ca y trate de desenganarle y sacarle de su idealizacién del pasado y su desprecio
del presente. El sujeto lirico proyectado por Nufiez de Reinoso muestra una
cierta evolucién, desde el estado animico pesimista hasta un intento por apreciar
lo bueno de su situacién actual: la amistad con el destinatario y los bienes que de
ella obtiene, y la proteccién de «la Senora». Ademds, establece un verdadero did-
logo psicolégico con el «ti», ya que intenta matizar las palabras de este y explicar-
le cudl es la causa de sus males, enfatizando que no es tanto una cuestion fisica o
material (de la distancia de su patria o de la austeridad con que vive) sino animi-
ca y metafisica, una angustia debida a la melancolia y al paso del tiempo, que le
atenazan porque no se encuentra a si mismo. El «yo» es consciente de que solo
la fortuna de tener a tan buen amigo deberia absorberle y distraer sus oscuros
pensamientos: «;Cémo con siempre pensar/ en vuestro meresgimiento,/ ten-
go tiempo de penar/ ni de siempre me mostrar/ tan triste, tan descontento?»
(vv. 101-105). Pero muestra su incapacidad para cambiar de estado de 4nimo:
«de andar sentido/ de mi mismo yo me [e]spanto» (vv. 99-100). Nétese que el
estado de dnimo del sujeto lirico se asemeja al de la poesia amorosa cancione-
ril, asi como los recursos estilisticos empleados, como la annominatio «pensar»-
«penar» en las palabras-rima.

Eticamente, como en la mayorfa de las epistolas, las posturas de los sujetos
liricos se acercan mds. Por un lado, el «yo poético» de la epistola de Tomds Gomes
desempena un innegable papel de maestro ético, pues admite que quiere «repre-
hender» y «desengafar» a su destinatario, y que sus ideas buscan causar una reac-
cién en el comportamiento y la actitud de este, no se trata solamente de una
reflexién tedrica. Hay, por tanto, una finalidad didéctica que lo sitGa en una posi-
cién de superioridad, como quien, desde una mayor sabiduria o una actitud mads
sana mentalmente, sabe qué es lo que debe hacer el «tt» para encontrarse mejor y
para actuar de modo justo (parece haber una cierta recriminacién y aviso de que, si
no aprecia los favores de su protectora, puede acabar perdiéndolos). Sin embargo,
la humildad con que el «yo» acepta su posible falta de entendimiento o de pene-
tracion en el ser humano y su rechazo del papel de «Dios» que conoce el interior
de los hombres, o de «predicador» que emite normas de conducta, rebajan esta
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superioridad del sujeto lirico y le confieren un papel de aprendiz, que admite estar
equivocado, reconoce la sabiduria de su interlocutor, y le pide consejo a su vez. El
«yo» de Nunez de Reinoso, pese a ello, no recoge esta invitacién, y en su respuesta
no emite consejos ni critica al destinatario, sino que en todo caso le acusa suave-
mente de dureza, cuando le sugiere que bastantes penas tiene como para recibir re-
prehension, que lo que necesita es perdén y comprensién, que los amigos queridos
lloren por él (vv. 141-150). En algunos pasajes, la seguridad con la que Reinoso
expresa sus ideas éticas, en forma de sentencias, indica que considera que puede
ejercer como maestro: «quien no espera bien,/ no puede sufrir ya mal» (vv. 134-
135). Ademds, emite buenos deseos para su destinatario, que en cierto modo pue-
den interpretarse como consejos, aunque expresados con mucha delicadeza: que
no se marche a buscar reinos extranos® (sin duda una referencia a la posibilidad de
continuar el exilio hacia Constantinopla, como de hecho sucedié), que no pierda
el tiempo, que sea comprendido por la gente con la que habla... Pero al mismo
tiempo, el «yo» proyectado por Reinoso se muestra inferior éticamente al «td», y
se revela como su aprendiz y como dependiente de él: «yo lo pago con amor/ que
no tengo mds que dar. /Vos, con vuestro gran saber/ enmenddis todos mis dafios»
(vv. 54-57), «para vivir me dais medio» (v. 62). De todas las correspondencias del
corpus, es aquella en la que el segundo en escribir muestra mds agradecimiento
hacia su destinatario y primer emisor, y no por motivos literarios —por inspirarle
u honrarle con su epistola—, sino psicoldgicos y éticos. En esto se asemeja a la
reivindicacién de los bienes de la amistad que hace el «yo poético» de la epistola
de Garcilaso a Boscén.

Por tltimo, en la configuracion del «yo lirico» como poeta, ambas epistolas
vuelven a diferenciarse. En la de Tomds Gomes el «yo» no se refiere en ningtin
momento a su condicidén de poeta, quizd porque este autor solo lo era de forma
ocasional y no necesitaba, por tanto, proyectarse de esa manera ante el resto de
escritores que pudieran leer su poema. La finalidad extrapoética de esta epistola,
de haberla, no serfa socio-literaria, es decir, reivindicar un lugar en el campo
literario, alcanzar la admiracién de otro escritor o presumir de las propias dotes
poéticas; sino psicoldgica: intentar cambiar el comportamiento y la actitud de su
compafiero de oficio y de infortunio. Por ello, las tinicas referencias a la escritura
que hay en este poema son para mencionar las obras del destinatario, del que
si se destaca su condicién de poeta, ademds de su «pecado» (su origen judio).
Entre las actividades y actitudes cotidianas del «tt» que enumera y que parecen

30. Este consejo remite a la mdxima estoica formulada en los versos horacianos «mutant caelum,
non animum mutant, qui trans mare currunt («mudan el cielo, no el alma, quienes corren allende
el mar»), presente precisamente en una epistola, la I, 11, v. 27 (Q. Horacio Flaco: 2002: 71-72).
Séneca lo retoma en su epistola XXVIII a Lucilio, <Animum debes mutare, non caelum», y hay otras
formulaciones de Cicerén, Lucrecio... Aunque es Séneca el que mds critica el cambio de residencia
para intentar mejorar el estado de 4nimo, como sefiala E Navarro Antolin (2002: 72: n. 16).
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corresponderse con lo que hoy en dia llamarfamos un «cuadro depresivo»*: el
insomnio, la desgana en la comida, el descuido en el vestir y en el lugar, la poca
atencién a la conversacién y a la compania, la basqueda de la soledad... Apa-
rece, en la quinta estrofa, la escritura. El «yo» no elogia en exceso las obras del
«ti», solo destaca su gentileza, y las describe como autobiogréficas («de vuestras
penas y males/escribis noches y dias», vv. 41-42), hiperbélicas («las pintdis mds
mortales/que el planto de Jeremias/ ni las furias infernales», vv. 43-45), y ale-
goricas (finge que se trata de un pastor que tiene en Lombardia amores con la
Tristeza). Varias estrofas después, cuando Gomes constata cémo los males del
«t» empeoran cuando se cruza con viajeros que van o regresan de Espafa, lo
que acrecienta su melancolia, destaca que el efecto de este empeoramiento del
estado animico es que se refugia a escondidas y compone una obra sobre «el pas-
tor desterrado», es decir, sobre su propia experiencia bajo una mdscara pastoril®.
La dltima alusién a la condicién de «creador» del «tii» estd en la antependltima
estrofa, cuando le dice «pues tantas cosas sabéis/ de hombre muy ingenioso»
(vv. 162-163) y que «sabe componer/ del tiempo la cualidad» (vv. 167-168).
Como puede verse, en realidad el retrato que se dibuja del destinatario como
poeta no parte del elogio, sino que se parece mds al autorretrato que Garcilaso
trazaba de si mismo en su elegia y en su epistola, en las que destacaba la capacidad
de la escritura para consolar, distraer y aliviar de las desgracias y preocupaciones.

En la respuesta de Nufez de Reinoso, el «yo» tampoco se reivindica como
poeta, aunque si se reconoce como tal, y sus reflexiones ahondan, como en el caso
anterior, en la estrecha relacién entre escritura y estado animico. Si bien Tomds
Gomes relacionaba la tristeza del destinatario con su creacién (cuando hilaba la
narracién de un estado desgraciado con el hecho de que compusiera algo sobre
esa tristeza), para Nufiez de Reinoso esa pena no es el motor de la poesia, sino un
obstdculo para la calidad de la misma. Asi, en la primera estrofa el «yo» admite
su falta de sabidurfa (mostrdndose como un aprendiz) pero no achaca a este mo-
tivo los defectos de su poema, sino a la falta de reposo y sosiego, pues «escribir
versos requiere/ en trabajos no pensar, /y quien esto no tuviere, / ninguna cosa
que hiziere/ se podrd ver ni mirar» (vv. 6-10). Es decir, el «yo poético» de Nufiez

31. Esta asociacion del estado de 4nimo del sujeto lirico con un cuadro depresivo, que se asocia a
la lirica subjetiva e intimista opuesta a la poesia social y cortesana, ya ha sido apuntado con respec-
to a otros poemas: Marco Santagata (2005) ha definido como accidia o aegritudo la enunciacién
lirica de Petrarca en su Canzoniere, por ejemplo en el soneto «La vita fugge...» y en el Secretum.

32. El empleo de mdscaras pastoriles en el contexto epistolar aparece también en autores italianos
como Nicolo Franco (1515-1570), cuyo corpus ha estudiado Ponce (2015) (2016). En Italia hay una
corriente mucho mds intensa de academias pastoriles y de intercambios epistolares y de églogas cam-
pestres o piscatorias entre poetas con sobrenombre bucélico. En el caso de Franco, analizado en Ponce
(2015) se produce en cartas en prosa (c. 850), no en verso, de cardcter satirico y polémico, no ético,
pero lo que tiene en comiin con el corpus analizado en este articulo (especialmente con Montemayor-
Ramirez Pagin) es que el empleo de méscaras pastoriles siempre se da en el contexto de un inter-
cambio entre poetas, y que revela el deseo de retirarse de la corte y de la servidumbre del mecenazgo.
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de Reinoso reconoce que la poesia que proviene del sufrimiento carece de interés
publico, y por tanto no deberifa ensenarse, algo que el autor contraviene cuando
publica su novela bizantina y sus versos, marcados claramente por la tristeza. En la
segunda estrofa ahonda en la idea de que ningtin poeta es capaz de escribir nada
de calidad si no estd en calma: «Mis bienes todos perdidos [...]/ mis pesares tan
cregidos [...]/ por lo cual yo no espero/ cosa buena aqui escribir» (vv. 11-17). El
«yo», por tanto, rebaja desde el inicio las posibles expectativas del destinatario y de
los lectores secundarios sobre la calidad de la obra; pero al tiempo que se denigra
de ese modo, se justifica: no es que estos versos carezcan de valor por su falta de
dominio como poeta, sino que se debe a las circunstancias, dado que «<Homero/ si
muriera como muero/ pudiera menos dezir» (vv. 18-20). Esta comparacion con el
poeta canénico por excelencia implica en realidad un auto-elogio, en tanto que
el «yo» se pone a la altura de Homero, e incluso por encima de él, ya que al menos
es capaz de expresar mds de lo que el griego podria si estuviera en su critica situa-
cién. A continuacién vuelve a mostrar su humildad al calificar a su musa de «ves-
tida/ de tristeza y mal compuesta» (vv. 21-22), «descontenta y desabrida» (v. 24).
Y, en una clara imitacién de Garcilaso en su epistola a Boscdn, justifica que pese
a ello continde la escritura porque la amistad que les une es tan estrecha que solo
es necesaria la libertad, no cuidar el estilo sino componer con «descuido suelto»
(v. 31), «sin rodeos» (v. 32) y sin «pesadumbre curiosa» (v. 35). Tras este predmbu-
lo introductorio, no hay mds referencias a la condicién de poeta o al valor de los
versos del sujeto lirico.

El «yo» y el «<nosotros» en el intercambio entre Jorge de Montemayor
y Juan Hurtado de Mendoza

La epistola de Jorge de Montemayor a Juan Hurtado de Mendoza® es una de las
que tiene un menor desarrollo del «yo poético» y un mayor predominio de la
reflexidn abstracta, en este caso mds religiosa que filoséfica. Por ello, los tercetos
formulados en primera persona del singular se sitdan al principio del poema, en
el predmbulo meta-literario sobre la propia escritura de la epistola.

En la respuesta de Juan Hurtado a Montemayor*, que duplica en extensién
a la anterior (algo inusual), alternan partes mds personales con otras en las que
se insertan, de modo mds habitual que en otras epistolas, episodios en tercera
persona: un chiste (vv. 43-48, sobre la «vejezica» analfabeta que vence a Platén y
a Aristételes), una anécdota (la del hombre de hierro en los vv. 52-57), un cuen-
to (la historia de la filosofia cldsica hasta el cristianismo, en los vv. 58-77), una

33. Cito esta epistola a partir de la edicién de Avalle-Arce y Blanco en Montemayor (1996: 418-
421). He cotejado con la edicién de 1554 (ejemplar U/744 de la BNE) y hallado una errata, en el
v. 6, «influyera» debe ser «instruyera».

34. Cito esta epistola por la edicién de Montemayor (1996: 422-430).
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descripcion abstracta del hombre religioso (vv. 79-99), la comparacién entre el
alma inocente y la malvada (vv. 109-129), el retrato del alma devota (vv. 145-
153), un discurso sobre la inmortalidad del alma, la fe y la redencién (vv. 208-
234), y un retrato de los monjes como modelos de virtud (vv. 268-285). Con
respecto a la primera persona del singular, se encuentra de forma reiterada en los
primeros veintiocho versos, en los que el sujeto lirico muestra su agradecimiento
por haber recibido una epistola cuando nadie le escribia, y por haber podido es-
cribir una inspirada por esta, pese a sus defectos; y rechaza los elogios recibidos.
Respecto a la coherencia entre la configuracién del «yo poético» en ambas
epistolas, es mayor que en otras correspondencias: no hay un reparto de papeles
tan complementario entre un «yo» infeliz y uno «infeliz». En el terreno psicolé-
gico, Jorge de Montemayor apenas traza un borroso retrato de su sujeto lirico,
a diferencia del detalle con que lo construye en sus epistolas a Francisco S4 de
Miranda y a Diego Ramirez Pagdn. Como esta es una epistola muy abstracta, en
la que se recogen las ideas, pensamientos y preocupaciones metafisicas del «yo»,
pero no su vida real, es muy dificil determinar cudl es su estado animico. Parece
que el «yo» parte de una cierta desazén, la que le provocan tantas preguntas
sin respuesta, tantas dudas de cardcter religioso que solo no sabe resolver por
falta de formacién o conocimiento; pero al mismo tiempo, muestra seguridad
al presentar sus indagaciones, y esperanza en que la respuesta del destinatario
pueda mejorar su estado de incertidumbre. El sujeto lirico que proyecta Juan
Hurtado, con mucho detalle, es bastante fluctuante pero por lo general parece
que tiende a la tristeza y a la insatisfaccién, aunque el hecho de recibir la epistola
de Montemayor le haya animado y sacado de sus «desiertos», es decir, de su
retiro. Su estado de insatisfaccién, confusidn, locura y anulacién se deduce de
afirmaciones como: «si no sabes quién soy/ yo soy ninguno,/ como decia Ulysses
al Ciclopa»» (vv. 178-179), reinterpretacion de la estratagema del inteligente
Ulises; «mis tragas y designios me persiguen,/ mis mismas iras descaescer me
hacen» (vv. 246-247), «unos el seso tienen en la coca*/ otros diz que en la boca
el seso tienen/ mas donde quiera mi cordura es loca» (vv. 259-261).
Eticamente, ambos sujetos liricos coinciden en situarse en un término medio:
ni son modelos de virtud ni tampoco pecadores célebres. Por una parte, el «yo

35. Aunque pueda parecer una errata por «ciclope» de la primera edicidén en que aparece la epis-
tola de las de Montemayor (1554: 253v), «ciclopa» es correcto, como indica la rima, ya que rima
con «estopa» y «topa» como es pertinente en los tercetos encadenados.

36. Aunque pueda parecer una errata, «coca» aparece tal cual en la primera edicién que recoge la
epistola de las de Montemayor (1554: 255v), y dado el gusto de Juan Hurtado por los coloquia-
lismos, podria tratarse de la acepcién coloquial de «cabeza» (acepcién 42 segin el diccionario de
la R.A.E.), si bien no aparece en el 7ésoro de Covarrubias. En el CORDE aparece en el periodo
1530-1560 con la acepcién de la hierba indigena, no con otra. Por el juego de alternancia entre
«boca» y «coca» también podria referirse al refrdn «Habla la boca por do paga la coca», de cuya
difusién da cuenta el hecho de que fuera recogido por Herndn Nufez (1549), por Sebastidn de
Horozco y por Correas.
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poético» que construye Montemayor se reconoce inseguro respecto a sus cono-
cimientos de ética cristiana, pues pide consejo sobre diversas cuestiones del com-
portamiento humano desde el punto de vista religioso. Admite su ignorancia y
busca, con esta epistola, que su entendimiento obtenga provecho de la sabiduria
del destinatario, al que sitGa como maestro. Dice no entender, no alcanzar ni un
cabello, de temas tan sensibles como el libre albedrio. Sin embargo, esta humildad
se compensa por el valor que concede al mismo hecho de especular, a su bisqueda
del conocimiento («intento justo y razonable», v. 30); por la satisfaccién que le
produce su intento de comprender las cuestiones més dificiles; por la orgullosa na-
rracién de sus investigaciones. .. Y, sobre todo, su magisterio se advierte en las con-
clusiones a las que ya llegado respecto a algunas cuestiones. Ha cotejado las
inclinaciones del alma con las del cuerpo y las ha hallado desiguales: «si el hombre
superior a un bien se inclina/ declina el inferior a diez mil males» (vv. 47-48). Y,
al final, ha concluido que las inclinaciones o pasiones del ser humano no tienen
freno, y siempre vence la sensualidad sobre la virtud (vv. 127-132). Ademds de
estas ideas que ha alcanzado tras su filosofar, el «yo poético» demuestra tener un
gran conocimiento de los filésofos gentiles, pues, al igual que el de las epistolas
portuguesas de S4 de Miranda, enumera una decena de los principales y sus ideas
sobre el alma: Demdcrito, Erasistrato, Te6filo, Parménides, Epicuro, los estoicos,
Didgenes, Jerjes, Empédocles, y Aristételes (del que cita De anima). En cuanto a
su comportamiento ético, no hay referencias al mismo.

Esta misma ambivalencia entre maestria e inseguridad se encuentra en el
sujeto lirico de la epistola de Juan Hurtado de Mendoza. Por un lado, aunque
reconoce «ver en los gentiles dichos buenos» (v. 101), no parece tener un do-
minio de la ética cldsica como el de su interlocutor, quizd por desinterés, dado
que considera que aquello en lo que los filésofos antiguos acertaron es lo que
coincide con el pensamiento cristiano, las «prendas del divino manto» (v. 102).
Asi, en aquello que considera mds importante, si muestra un gran dominio: co-
noce y explica el pensamiento cristiano, tal y como requiere de él su interlocutor.
Acepta, con todo, su inseguridad respecto al mérito de sus letras o la finalidad
de las mismas, en tanto que teme que en realidad no busque la moral sino la
gloria: «digo entre mi temblando: “Tal atiende/ el que por interés o vana gloria/
de trabajosas letras prendas vende”» (vv. 106-109). Asimismo admite su com-
portamiento lejano de la virtud, al criticarse por su gran soberbia con respecto
a la filosofia, y agradece que el «tt» le haya alabado tanto, porque aunque no
estd de acuerdo con los elogios, el haberle elevado ahora le obliga a esforzarse en
dar lo mejor de si: «a ser yo tal me obliga,/ por ttil tentacién que en mi menea»
(vv. 154-156). El autorretrato moral mds oscuro se refiere a su entrega a las pa-
siones (quizd a la sensualidad), y a su falta de autocontrol y su flaqueza, criticas
que también se hallaban en el «yo poético» de la respuesta de Juan Hurtado a
Alvar Gémez de Castro. Emplea la metdfora del fuego y de la estopa, que se en-
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cuentra igualmente en la epistola de Alcdzar a Cetina?, y de la que Jests Ponce®
indica su posible interpretacién erdtica, si se tiene en cuenta el doble sentido de
«fuego» y «estopar: «... soy cual fuego de la estopa/ que luego se arde mi aficién
y ira/ rendido a qualquier pena que me topa» (vv. 181-183). En otro pasaje, el
«yo» reconoce su frialdad respecto al trato de la inmortalidad, porque «de flor
vana me mantengo» (v. 242); y que su tinico bien y joya es el hastio y agraz; pero
al mismo tiempo proclama su deseo de enmienda: «tornando a Dios, de mi me
vengo» (v. 246). En ¢él, luchan, por tanto, sus «tragas y designios», sus «iras», sus
«ansias» (vv. 247-249) con su intento de volver la mirada hacia Dios, algo que
pone en préctica en la misma epistola, cuyo tema central es el religioso, no el
amoroso. Por esto no es de extrafiar que al final de la epistola, el «yo poéticor
confie en que la misericordia divina le salve del infierno al que sus pecados le
condenan. En este sentido, es el «<yo poético» mds cercano al demonio del cor-
pus, junto al de la epistola de Alcdzar a su hermano Melchor, aunque en ese caso
en forma de tentacién femenina.

Por ultimo, quiero destacar la paralela configuracién literaria del sujeto li-
rico de ambas epistolas, que en ello se asemejan al modelo creado por Diego
Hurtado de Mendoza y Boscdn, en el que cada «yo» elogia al destinatario y se
considera inferior a él, y el que responde reitera la inspiracién que le ha supuesto
el poema recibido, se entiende que por la mayor facilidad de crear a partir de un
esquema previo (con el reto formal que supone, pero con la eleccién de metro,
estrofa y temas resueltos). El «yo» que construye Jorge de Montemayor, muy
parecido en esto al de su epistola al también maestro Francisco Sd de Miranda, y
muy distinto del de la enviada a su igual, Diego Ramirez Pagdn, desearia contar
con la ayuda de Marte, Apolo y Mercurio a la hora de escribir su epistola; pues
considera una osadia dirigirse a Juan Hurtado de Mendoza, y lo achaca a un
movimiento de su entendimiento, que busca aprender. Rebaja de este modo su
epistola a una conversacion («aunque yo hable/contigo», vv. 28-29), sin ninguna
voluntad de estilo, sino solo de conocimiento. Aunque el verso «agotada/ tienes
de mucho aci la insigne fuente» (vv. 8-9) es ambiguo, al no quedar claro si el
destinatario ya no tiene inspiracién, por habérsele agotado; o si, por el contrario,
los demds poetas no pueden escribir porque ¢l ha absorbido toda la inspiracién
y les ha dejado sin ella, el «yo poético» enseguida explicita que es inferior como
literato, tanto en el contenido como en la forma de la poesifa. Contrasta la «estra-
fia erudicién» (v. 31) de Juan Hurtado con su ignorancia, y el «delicado estilo»
(v. 32) de él con su «grossera pluma» (v. 33). Sin embargo, al final de la epistola
el «yo» chantajea de algin modo al destinatario con un elogio tramposo, porque
dice que si no ha perdido la dignidad ni su ser perfecto, tendrd que recibir su

37. En los vv. 125-129 se sefala que las campesinas encienden el fuego, cenan con su estopa en
las ruecas y no le dejan cenar con sosiego, véase Alcdzar (2001: 295).
38. Ponce (2014: 1128).
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poema y responderle, para asi mejorarle, porque es més «antiguo, docto y mds
discreto» (v. 138).

Las alabanzas de Montemayor a Juan Hurtado palidecen en comparacién
con las que este le dedica en su respuesta. En primer lugar, ensalza el mero hecho
de dedicarle sus versos, de «resucitarle» del olvido al que le tenian sometido otros
poetas (quizd se refiera a Alvar Gémez de Castro, que no le correspondia tanto
como deseaba, 0 a otros poetas que nunca le habian escrito) y permitirle volver
a escribir una epistola (pues tuvo que dejar de hacerlo en vista de que nadie le
dirigia una). Esto se asemeja al agradecimiento mostrado por Boscdn, que tam-
bién responsabilizaba de su retorno a la escritura al hecho de haber recibido una
epistola, pero con una gran diferencia: Juan Hurtado se lamenta de que nadie le
escribfa mientras que €l habia tenido que dejar de componer sus «cartas mensa-
geras mal corretas» (v. 7); y Boscdn habia recibido al menos dos poemas de Gar-
cilaso, sin contestar a ninguno, que sepamos; y no habia tomado la iniciativa de
enviar a ningdn poeta amigo una epistola. Si Montemayor se situaba en inferio-
ridad respecto a Juan Hurtado, este cambia las posiciones, dado que senala que
«a me llamar en metro descendiste» (v. 11), y «al¢dstete la sierra venerable/ de la
contemplacién» (vv. 28-29), lo que implica que Montemayor, como el sabio de
la epistola de Boscdn, observa desde lo alto, junto a las musas, y desciende de su
lugar privilegiado para dirigirse a Juan Hurtado. Montemayor, pues, sirve como
motor de la poesia de Juan Hurtado: «devo gracias a ti cien mil hazerte/porque
tu Musa asi me favoresce» (vv. 139-140). En segundo lugar, Juan Hurtado dedi-
ca muchisimos versos a elogiar no a Montemayor como poeta en general, sino
su epistola en concreto, tanto en la forma como en la eleccién contenido y la
argumentacién y erudicién: «tus voces dulces netas» (v. 9), «tus tercetas/... con
un estilo cdndido y loable» (vv. 29-30), «de términos christianos te amparaste»
(v. 35), «diversas opiniones recontaste» (v. 37), «de fe y razén dotado» (v. 131),
«tu carta resplandesce/... demds de honrarme es bella y dota» (vv. 143-144),
«epistola tan cuerda y tan amiga [...] la tendré por casi casi muro» (v. 157 y
v. 160), «serd leida y releida/ por tuya ser, y por medida y vida/y buenamente
grave, comedida» (vv. 163-165), «sin pesadumbre [...] y sin faltarle granos, es de
peso/ que la moneda buena serlo suele» (vv. 169-171). En una interesantisima
reflexién meta-epistolar, el «<yo» destaca que la epistola recibida no trata de amor
(epistola amorosa), ni de desgracias (elegfa), ni maldice ni murmura (sdtira),
ni lisonjea (epistola de alabanza). En tercer lugar, el «yo» elogia a través de su
auto-degradacion, cuando critica al destinatario por haberle ensalzado, achaca
sus elogios al amor que le profesa, e incluso insinda que se trata de una falsa
humildad: «recuso / juez en mi loor tan favorable/ aunque en la ceguedad de
amor te escuso» (vv. 25-27), «tirasme la piedra, el casco me untas» (vv. 135), «el
honrarme es lo que la enrudesce [a la carta]» (v. 144), «con alabancas me castiga
[la carta]» (v. 159). Finalmente, el «yo poético», mostrando que es un poeta
cristiano, pide ayuda a Dios para su musa (vv. 187-189), y sefiala que es el tinico
que puede hacerlos valiosos: «mis metros poco al caso hacen/ si no es en cuanto
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tengan de Dios prenda» (vv. 250-251). Mientras que los versos de Montemayor,
segun ¢él, sf agradan a Dios, lo suyos son como pecadores, que confiesan pero no
se enmiendan (vv. 253-255). La tnica disculpa que se concede el «yo poético»
es que si su epistola estd escrita en «estilo vagabundo», con escasa erudicién, y
si es demasiado extensa, y si ademds ha tardado tanto en responder, no es culpa
suya, sino que es del primer emisor: «con tu letra diste al dano causa» (v. 307).

El «yo» y el «nosotros» en el intercambio entre Jorge de Montemayor
y Francisco S4 de Miranda

Los tltimos cuatro intercambios presentan una mayor complejidad estructural
y discursiva, con muchos mds cambios de perspectiva; y, al mismo tiempo, una
mayor coherencia entre las dos partes de la correspondencia, pues la configuracién
del «yo» es igual en el primer emisor y en el destinatario primero y segundo emisor,
tanto en el plano psicoldgico, como en el ético y moral, y/o en el literario.

La epistola de Jorge de Montemayor a Francisco S4 de Miranda® estd cons-
truida en torno a la primera persona del singular, asi en la primera parte meta-
literaria (vv. 1-51), como en el discurso que hace de su vida hasta el momento
presente (vv. 52-119), en la descripcién de su momento animico actual (vv. 120-
129), y en el elogio del destinatario (vv. 130-151). Desde el inicio se advierte
el cardcter innovador y el juego con las perspectivas poéticas, cuando el «yo» se
dirige al principio del poema a un «tG» que no es el destinatario, sino su propia
pluma, en los vv. 1-6 y 22-30. Se percibe claramente la diferencia de destinatario
porque el sujeto lirico trata a su propia pluma de «vos» mientras que a Francisco
S4 de Miranda le trata de «tii». La primera aparicién del destinatario no es en se-
gunda persona del singular, sino en tercera persona, lo que suaviza el hiperbélico
elogio que le dedica: «siempre anda/en la corte de Apolo sublimado» (v. 17). Y,
por ende, la primera mencién a un «nosotros» no se refiere al emisor y al destina-
tario, sino al poeta y a su pluma. La presencia de personajes femeninos, en con-
traste con la masculinidad de emisor y destinatario, diferencia este intercambio
del anterior entre Montemayor y Juan Hurtado, en el que habian desaparecido
por el protagonismo de los temas religiosos, y lo asemeja a otros anteriores. Al de
Diego Hurtado y Boscdn, por la inclusién de la amada del sujeto lirico, «Mar-
fida», pues se describe el proceso de enamoramiento, el amor correspondido, y
la separacién forzosa por los avatares vitales del «yo», aunque no se incorpora
como personaje con el que se dialoga, como hacia el poeta-embajador, ni con el
que se comparte la vida, como hacia Boscdn, el gran adalid del matrimonio. Y

39. Cito esta epistola por la edicién de Montemayor (2012: 325-330), que por desgracia no
incluye la respuesta de S4 de Miranda. Previamente habia editado el texto Montero (2009: 155-
158), cotejando el testimonio manuscrito del Cancionero de Luis Franco Correa con el impreso de
1595, y determinando el segundo como mds autorizado.
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al de Tomds Gomes y Nunez de Reinoso, por la velada adulacién a una figura
femenina poderosa que ejerce de protectora al dar empleo al «yo poético», en
este caso la princesa Juana de Austria, hija del emperador y madre del futuro rey
de Portugal, descrita como «la estremada/de nuestra Lusitania gran princesa,/
en quien la Fama siempre estd ocupada» (vv. 112-114). Esta princesa cumple la
misma funcién que el destinatario, al elevar al «yo poético «con su saber estrafio
y su grandeza» (v. 117). Pese a ello, la gratitud que el sujeto lirico muestra por
haberle acogido contrasta con la descripcién de su infelicidad, ya que entrar
a su servicio ha supuesto separarse de su amada, y perder a su musa, que estd
«cansada» (v. 119).

La respuesta de S4 de Miranda a Montemayor* estd articulada de manera
mucho menos personal que la que recibe, porque no introduce un discurso
biografico tan extenso y detallado. En la primera parte de introduccién meta-
poética si que predomina la primera persona del singular, para mostrar el temor
y la dificultad que ha causado la obligacién de responder (no se expresa aqui
alivio o agradecimiento como en Boscdn o en Juan Hurtado de Mendoza). Si
bien alaba al «tt», con las mismas hipérboles de raigambre clasicista que este le
habia dedicado, también le dirige el mismo reproche que Juan Hurtado le ha-
bia dedicado al mismo Montemayor: que el haberle elogiado tanto le ponia en
una situacién de compromiso, puesto que se esperaba algo de él: «quien me loa
me amonesta/ poniéndome delante de los ojos/ como en pintura, lo que se-
guir devo, /que en traje de loores son abrojos» (vv. 15-18). La inferioridad que
muestra frente al «td» no se limita al plano poético, sino que afecta también a
la eleccién del tema: no quiere tratar acerca del amor, porque Montemayor ha
alcanzado la cumbre en esas lides, tampoco de la vida por la complejidad del
tema. .. Asi que finalmente opta por el elogio al destinatario, incluida una exten-
sa digresién sobre su lugar de nacimiento, en la que inserta un excurso con in-
formacién histérica sobre la época musulmana, y hechos legendarios que toma
del Cantar de Roncesvalles y de otras obras literarias como el Orlando furioso de
Ariosto, y el Orlando enamorado de Boiardo. Solo en el v. 73 se introduce una
parte mds personal, en la que el «yo poético» habla de su vida retirada cerca del
lugar de nacimiento de su destinatario, y de su dedicacién a la poesia, frente al
tiempo que perdié anteriormente en problemas amorosos. El resto de la epistola
apenas tiene menciones en primera persona. En cuanto a la segunda persona del
singular, aparecen los mismos juegos de cambio de perspectiva que en la epistola
de Montemayor.

La configuracién del «yo poético» de estas dos epistolas es muy semejante.
Psicolégicamente, el que construye Montemayor se muestra pesimista, descon-
tento con su vida, marcada por el infortunio, por sus bajos origenes, por su
escasa formacién... Solo agradece haberse podido mantener gracias a su consa-

40. Cito esta epistola por la edicién de Jiménez S de Miranda (2010: 118-127).
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gracién a la musica, ya que no era tan buen poeta como para poder vivir de ello.
En el plano amoroso también se describe como insatisfecho, porque el amor que
encontrd en Espafia, Marfida, ahora estd lejos de él. Su tnico motivo de felici-
dad, ademds de la musica, es la proteccién de la princesa Juana, pero, como ya
dije, no es suficiente como para compensar sus deseos de morir, su desesperacion
y su confusién: «mil veces me pregunto qué me quiero/ y no sé responderme
ni sentirme» (vv. 126-127). El sujeto lirico creado por Sd de Miranda tampoco
parece muy satisfecho con su vida, aunque reconoce que su momento actual es
mucho mejor que el pasado, en referencia a su vida retirada: «cogi este aire de
vida, y del Mondego/ tan clara y tan sabrosa agua he bevido» (vv. 77-78). Aun-
que indica que su retiro comenzé cerca de Montemor-o Velho, el lugar donde
realmente se retiré S4 de Miranda estd mucho mds al norte (Duas Igrejas, en
Minho). Pero cuando, como Petrarca y Garcilaso, examina el transcurso de su
vida, y cémo perdi6 el tiempo detrds del amor, como uno de sus locos, no es
capaz de decir si estd mejor que entonces: «... la memoria quando/ vuelvo por
las pisadas que atrds dexo,/ lo que me hago no sé, si ando o desando.../ quizd
de amor me quexo» (vv. 82-84). Expresa en presente sus quejas de amor, que
admite que son las que inspiran sus «renglones», sus églogas con desesperados
pastores de protagonistas. Y muestra sus preocupaciones metafisicas, por la fuga-
cidad del tiempo, la extensién de los vicios y la cercania de la muerte.
Eticamente, el «yo» de la epistola de Montemayor es consciente de su voca-
cién filoséfica, dado que se incluye dentro de «los que alcanzar lo cierto preten-
demos» (v. 140). No se reconoce como un pecador, o al menos, cree que goza
del favor divino, que es gracias a Dios que ha podido salir adelante, porque le
concedid el don musical para sobrevivir, cuando vivir de la poesia ya no es po-
sible. Parece seguro de ciertas ideas éticas, como la necesidad de renunciar a los
extremos del amor, algo aprehendido de los «escritos dulces» de S de Miranda
(v. 139). La metéfora de dejar el arroyo para beber en la clara fuente parece refe-
rirse a esta sustitucién del amor humano y la poesia amorosa por el amor divino
y la poesia religiosa; aunque también puede interpretarse como la invitacién a
abandonar los pecados y seguir la virtud. Lo que estd claro es que se trata de un
homenaje de Montemayor a Sd de Miranda, pues es una imagen que aparece
reiteradamente en la poesia de este tltimo, con este mismo significado moral;
sin ir mds lejos, en la dedicatoria de «Alexo» a Anténio Pereira, en la que el poeta
estoico por antonomasia exhortaba a su amigo a este mismo cambio. No obstan-
te, pese a esta firmeza en ciertas ideas, el autorretrato animico del sujeto lirico de
la epistola de Montemayor lo aleja de la posicién de maestro moral que ofrece
un modelo de vida. El sujeto lirico que proyecta Sd de Miranda se muestra algo
mds seguro de su pensamiento ético, del mismo modo que psicolégicamente se
reconocia algo menos desesperado. En esta respuesta hay muchas mds sentencias
o mdximas morales que en la anterior: «sola es vida perpetua y segura/ la entrada
es alta, ciega la salida» (vv. 25-27), «hasta el mal d’otro tiempo desafia/ la vida,/ y
con desseos de presencia/ se vuelve a codiciar lo que dolia» (vv. 97-99), «iQuién
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no sabe que Amor a que lo adora/ y mds de vientos beve por sus cosas,/ por una
vez si rie, qudntas que lloral» (vv. 109-111), «... la muerte, toda airada/ amenazé
cuanto nace y no perdona/ a cosa viva, y todo vuelve en nada» (vv. 130-132), «el
oro blando a todo abre el camino/ mds que al hierro» (vv. 157-158). También
ofrece consejos al destinatario: le dice que «levante sus sentidos» al amparo que
le ofrece la princesa Juana de Portugal, «un sol tan claro» (v. 137), y que no sea
como aquellos que no son conscientes sus bienes, puesto que la fortuna que le
ha sonreido no es tan habitual. Tiene que valorar su suerte, y, a la vez, cuidarse
de las envidias que este mecenazgo le puede acarrear.

Pero, al mismo tiempo, aunque emita estos consejos y sentencias, el suje-
to lirico proyectado por Sd de Miranda no es un maestro en el sentido de un
hombre sabio que nunca ha conocido el pecado o el error, sino que reconoce
sus faltas, sus vicios, de los que ha aprendido: «perdi el tiempo andando/ uno
de sus locos [de amor], no lo niego» (vv. 80-81). El hecho mismo de que haga
examen de conciencia («vuelvo por las pisadas, que atrds dexo», v. 83), indica
que examina sus propias faltas, su entrega desmesurada al amor. En algunos
versos se incluye dentro de los locos enamorados presos de sus sentimientos,
pues, como ya sefialé, se expresa en la primera persona del plural, y en otros se
dirige a los ciegos amantes para exhortarles a no dejarse llevar por las pasiones,
que solo traen ldgrimas. Si, en tanto que enamorado, su autoridad emerge de su
experiencia vital, en tanto que fildsofo, proviene de su reflexién y conocimiento.
Ademds de recalcar, como se ha visto en las sentencias morales que emite, ideas
senequistas como la cercania de la muerte y su dominio sobre todo, o ideas estoi-
cas y epictireas expresadas por Horacio, como el poder del dinero, la persistencia
de los males del pasado, o el peligro de las pasiones, el sujeto lirico desarrolla
en dos tercetos su pesimista vision de la vida, en la que el tiempo huye, los dias
alegres son pocos, y tanto lo bueno como lo malo son «humos y vientos», se
desvanecen enseguida dejando solo el miedo:

«No vees los dias qué prisa se dan

unos tras otros, pocos son los ledos?

Y todos juntos, pero, ;qué serdn?

Humos y vientos que nunca estén quedos,
ese poco de vida y breve instante

lleno de sobresaltos y de miedos.

(vv. 163-168)

La visién del mundo tampoco es mucho mds positiva; aunque el «yo» reco-
noce avances, también diagnostica pardlisis: «Parece que este mundo hace venta-
ja/ en tiempos a si mismo, otros se esfria/ de toda parte y como que se nos coaja»
(vv. 175-177). Si la epistola concluye con la oscura idea de que los seres huma-
nos, en cuanto al cuerpo, son como los brutos animales, el Gnico consuelo que
emite el «yo poético» es que a través de la poesia y de la fama se puede alcanzar
la inmortalidad, y que no llegue nunca la noche.
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En relacién con la auto-presentacién en tanto que poeta, en la epistola de
Montemayor el «yo» adopta sin tapujos un papel de aprendiz, en clara inferiori-
dad con S4 de Miranda, algo que, en este caso, no parece deberse solamente a la
adulacién, sino a una verdadera admiracién hacia quien era el gran poeta tradi-
cional, clasicista e italianista de las letras portuguesas, el padre de la epistola ética,
y el mayor representante del desarrollo poético del pensamiento estoico. Aunque
en el didlogo con su pluma, el «yo poético» admite su esfuerzo para que en
la epistola se muestre su «arte, ingenio, estilo y melodia» (v. 3); y, después, en su
rechazo de la poesia heroica, se exprese con una cierta seguridad; y reivindique
que su bajo estilo lo compensa el ingenio... Ello no impide que destaque su
inferioridad con respecto al destinatario y que le pida humildemente que le
eleve y le enriquezca, que convierta su bajo cobre en oro (semejante peticion
realizaba Juan Hurtado de Mendoza a Alvar Gémez de Castro). Como todos los
poetas que se declaran inferiores, trata de justificarse, no por sus circunstancias
vitales, como Nufiez de Reinoso, sino por la falta de favor divino. Pero, sobre
todo, es el destinatario el que puede salvar a su musa, y lograr que no abandone
el cultivo de la poesia, honrdndole con su respuesta y consoldndole de los males
expuestos. Es el mismo chantaje que el «<yo poético» realizaba frente a Juan Hur-
tado de Mendoza, no ddndole ninguna opcién para que no respondiera. Sd de
Miranda es bien consciente de ello, por lo cual, al igual que Hurtado, recalca en
su epistola que no es la voluntad sino la obligacién lo que motiva su respuesta,
e incide mds atin en que si hubiera podido elegir, no hubiera escrito nada, pero
no encontré ninguna excusa aceptable. Le da la vuelta al papel desempenado
por Montemayor: lo elogia con tanto ahinco que deja claro que renuncia ser su
«maestro» poético. Desde el comienzo, le considera, pese a su eleccidn del caste-
llano, uno de los mejores poetas portugueses, que ha subido a lo alto del Parnaso;
y recalca su temor a responderle, dado que le tiembla la mano, le entran sudores,
suspira... Después lo elogia indirectamente, como ya senalé, en su apdstrofe al
rio Mondego, pues considera a Montemayor un fruto que va a llenar el paisaje
de olores y que va a despejar las nieblas con su luz. Lo presenta como un pastor
que tafie y canta por esos campos, inspirado por su amada Marfida, y extiende su
fama por ajenas tierras; y lo compara con una de sus creaciones, el pastor Diego,
de su «Fdbula de Mondego». Destaca su «ingenio raro» (v. 134) que logré enter-
necer a Marfida y que la va a llevar a la fama, como Dante con Beatrice, Petrarca
con Laura, Boccaccio con Fiumetta y Cino de Pistoia a Selvagia; y le considera
un favorito de las musas (vv. 145-150), que no se ablandan ante el dinero, y que
le hardn inmortal junto a su amada. Es de imaginar el efecto que estos reiterados
elogios causarian en el joven Montemayor, si bien destaca que solo se hable de ¢l
en tanto que poeta amoroso, no por su faceta espiritual. Por un lado, esta devo-
cién hacia el destinatario y sus versos puede llevar a pensar que el «yo poético»
se denigra; por otro este muestra su gran valfa, y su conocimiento de la tradicién
cldsica e italianista (por todas las obras que cita o los autores que menciona).
Ademis, el orgullo de Sé de Miranda hacia sus obras y el cardcter autobiogréfico
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de estas queda de manifiesto por las menciones que hace el «yo poético» a «el
mi Diego» (v. 38), y a los otros pastores que pueblan sus «renglones», los tristes
Andrés, y Alexo (v. 87), cuyos males relaciona con sus propias quejas de amor.

El «yo» y el «<nosotros» en el intercambio entre Jorge de Montemayor
y Diego Ramirez Pagin

Si el intercambio anterior presenta muchas novedades, la epistola de Monte-
mayor a Diego Ramirez Pagdn* continta en esa senda. En este poema se lleva
a cabo, por primera vez en el corpus, y dentro de una seccién mds amplia que
satiriza ciertas tendencias literarias, un andlisis burlesco de la actitud del «yo» y
del «tt», y de la relacién que se establece entre ambos en las epistolas, y de la
tendencia a la adulacién y la vacuidad en los predmbulos de las mismas. Esto
implica que habia ya una tradicién lo suficientemente asentada como para que
se subvierta, como sucede con las versiones criticas o satiricas de los tépicos pe-
trarquistas. O que Montemayor diga apartarse de una tradicién pero en realidad
se trate de un ataque personal a otro poeta que habia escrito una epistola a otro
poeta con ese estilo. La duda que se plantea es: ja quién critica e imita burlona-
mente Montemayor? La tinica pista que ofrece es que esos comienzos aduladores
son propios de «poetillas regalados/ criados a los pechos de un soneto/ y a tratar
de arboleda y verdes prados» (vv. 19-21). De la tradicién epistolar anterior a ¢,
la tnica en la que realmente se produce este abuso del elogio al destinatario es,
en mi opinién, la de Nufiez de Reinoso a Feliciano de Silva. Pero, aunque autor
de dos églogas, no es Reinoso famoso como sonetista. Las demds no llegan al
extremo satirizado por el portugués, pues ni Garcilaso elogia asi a Boscdn, ni este
y Diego Hurtado intercambian tales loas, ni Tomds Gomes y Nufiez de Reinoso.
El estilo hiperbdlico y erudito que imita Montemayor si podria recordar al de la
respuesta de Juan Hurtado a Alvar Gdmez, pero me parece mds improbable que
la hubiera leido, y mucho mds posible que leyera la de Reinoso a Feliciano de
Silva, impresa en 1552 en Venecia. Ademds, Juan Hurtado no es conocido por
«tratar de arboledas y verdes» prados, aunque si escribié sonetos. Otra opcién,
que harfa el juego atin mds enrevesado, es que Montemayor (€l si, famoso por su
poesia bucélica y sus sonetos) se mofe en realidad de si mismo en sus epistolas
anteriores, en las que se dirigi6 a poetas mayores y con mds renombre que él, y
les colmé de elogios, como hemos visto; y a las respuestas que le hicieron llegar
ellos, aduldndole también. Si se atiende al inicio de la epistola, en que resalta
todo aquello que no va a hacer en su poesia, y en esta carta en particular, el
«yo» dice que rechaza alabar al destinatario por su «ciencia, valor, estilo y arte»
(v. 15). Este verso recuerda al v. 3 de la epistola del mismo Montemayor a S4
de Miranda, en el que desea ofrecerle «arte, ingenio, estilo y melodia». Respecto

41. Cito esta epistola por la edicién de Montemayor (2012: 377-383).

Studia Aurea, 10, 2016



Self-fashioning y posicionamiento del poeta en las correspondencias éticas del primer Renacimiento 45

a la imitacién de un comienzo epistolar (vv. 22-30), Montemayor se carcajea
de quien elogia en su destinatario el «estilo heroico, cindido y perfeto» (v. 24),
cuando precisamente Juan Hurtado habia destacado en él el «estilo cindido»; y
el «alto ingenio», el mismo que habia enfatizado Montemayor en su epistola a
Sé de Miranda, y éste en su respuesta. En cuanto a las referencias a Apolo, que
imita de forma pedante, son las mismas que se encuentran en las epistolas que el
propio Montemayor dirige a Juan Hurtado de Mendoza y a Sd de Miranda. Por
estas coincidencias, me parece posible que Montemayor se burle de sus epistolas
primeras, enviadas a poetas a los que consideraba superiores, en esta mds tardia,
destinada a un poeta de su edad y al que le une la amistad mds que la admi-
racién. Esta auto-parodia encajaria, ademds, con el hecho de que a lo largo de
la epistola se lleve a cabo el mismo elogio a Ramirez Pagdn que se critica en el
predmbulo. Aunque sea de modo indirecto, el «yo poético» alaba al destinatario
en los mismos veros en los que rechaza hacerlo: «;Bueno es, Dardanio, osar yo
encareciendo/ con cuatro versos cortos y pesados/ a quien el mismo Apolo estd
temiendo!» (vv. 16-18).

Entre otras novedades, el «yo poético» introduce didlogos en estilo directo con
su destinatario, y reitera el juego meta-literario de conversar con su pluma. Esto
complica la estructura de la epistola por los continuos cambios de perspectiva,
de voces poéticas y de escenario, como en la dirigida por Montemayor a Sd de
Miranda. Desde el inicio, el «yo lirico», que se reconoce como poeta, se dirige a
«Dardanio», es decir, convierte a su destinatario en pastor-poeta. En los vv. 1-48
desarrolla la critica poética, y en esta seccidn, el «yo» adopta la mdscara de uno
de los poetas a los que critica, y cita los versos que ese poeta adulador y pedante
dirigirfa a Dardanio. Asi pues, cuando aparece la primera persona en «mi conceto»
(v. 22), «me ha quedado» (v. 23), «mi musa temerosa» (v. 26), no se refiere al sujeto
lirico del poema, sino al poeta al que éste imita para burlarse de él. La primera
persona del singular para designar al «yo poético» no es muy habitual, ya que,
en la segunda parte del poema, desde el verso 49, en la que se abandona la sitira
literaria y se produce el salto al mundo pastoril en contraste con los vicios de la
corte, predomina el «nosotros». El sujeto lirico se desdobla en el pastor Lusitano,
invita al destinatario, Dardanio, a olvidarse de los necios poetas, y a introducirse
con él en una fantasia de amor correspondido y ganado. El recurso empleado para
este traslado es muy efectivo: con un imperativo «dejemos, pues, pastor, estos
cuidados» (v. 49), introduce en tercera persona su nueva identidad pastoril, «es-
cribanse Dardanio y Lusitano» (v. 50). Sin embargo, pese a esa declaraciéon de que
desde ese momento va a escribir como pastor dedicado al amor y al ganado, no
describe el mundo ideal al que desea huir con su destinatario, sino que se detiene
en la vena satirica y enumera todos aquellos vicios y pecadores de la corte que de-
sea abandonar, en un extenso y amargo alegato que se extiende hasta el verso 81.
Solo después comienza una tercera seccién de la epistola (tras la sdtira literaria y la
sdtira antidulica), en la que, con un nuevo subjuntivo, «tratemos», el «yo poético»,
ya convertido en Lusitano, abandona la critica del mundo real y se introduce en
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el mundo ideal, pues todos los temas que no sean el aprisco y la majada, es decir,
todos los que han inundado el poema hasta ese punto, le parecen «tiempo mal
gastado» (v. 84). En esta descripcién de la vida pastoril que llevarfan, destaca el
futuro, pero Montemayor emplea un recurso que la vuelve mds real: imagina los
didlogos que tendrian, y los plasma en estilo directo, con los preceptivos verbos di-
cendi: «ti me dirds» (v. 88), «e yo diré» (v. 91), «diré» (v. 96), «ti me dirds» (v. 97).
La vacilacién en el «yo poético» entre su identidad primera y la de pastor Lusitano
se advierte en que este didlogo se cierra con una alusién al final de la competicién
poética con Dardanio desde el punto de vista externo, en lugar de en primera per-
sona del singular: «Y coserd su boca Lusitano;/ pedirte ha alli perddn,/ y td riendo/
pornasle sobre el hombro el brazo y mano» (vv. 100-101). Después el «yo poético»
reanuda el cuadro de la vida pastoril junto a su amigo, el destinatario, y las amadas
de ambos, también transformadas en las pastoras Marfira y Marfida, una vida en
la que ambos tomarian las dificultades con buen humor y todos los problemas se
resolverian ficilmente, pese a que no serfan «pastores» ocasionales, como en la vida
del campo con la que sonaba Diego Hurtado de Mendoza, ni personas acomo-
dadas que disfrutan de lo mds agradable del retiro, como el «yo» de Boscdn y su
esposa. No, Dardanio y Lusitano, los pastores en los que se transforman Ramirez
Pagdn y Montemayor en la fantasia del segundo, tienen sus amos, y trabajan con el
ganado a cambio de una soldada, no es por tanto una vida pastoril idealizada, sino
realista, verosimil. A partir del verso 142 esta fantasia se interrumpe, porque el «yo
poético» no puede contener su deseo de introducir un tema mucho mds espinoso:
«O quién dijese: jAy de ti, Castillal’» (v. 142). Pero en seguida se autocensura, en
un didlogo consigo mismo: «Mas yo, Jesus, ;qué digo? Guarda fuera/ que no se usa
verdad ni es bien decilla» (vv. 143-144). A continuacién, en un nuevo cambio de
voces poéticas, el sujeto lirico dialoga con su pluma®, ella intenta escribir sobre la
preocupacién que despierta la situacién politica espafiola, dominada por la ambi-
cién, y la hipocresia, y el «yo lirico» le exhorta a callarse. Esto muestra una vez més
la complejidad de este «yo poéticor, pues Montemayor siempre busca mecanismos
para decir o hacer en su poesia aquello que rechaza. De igual modo que criticaba
la adulacién al destinatario y al tiempo la llevaba a cabo, en este pasaje, mediante
el recurso del desdoblamiento entre él y su pluma, y de la apelacién a Demécrito y
Heréclito®, que produce un efecto de distanciamiento y de menor implicacién, el
«yo poético» inserta sus veladas criticas politicas mientras reconoce que no deberia
hacerlo. En el verso 157, el «yo poético», con un nuevo subjuntivo en primera
persona del plural, «volvamos al ganado,/ volvimonos, Dardanio, al campo y flo-

42. Este pasaje, del v. 150 al v. 156, me parece de dificil comprensién tal y como aparece editado
en Montemayor (2012: 282). En Alonso (2002) aparece editado como un didlogo entre el autor
y su pluma, y asi es como lo entiendo mejor.

43. De la aficién de Montemayor por ambos filésofos da cuenta su soneto laudatorio a la traduc-
cién de Fregoso (1554).
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res» (vv. 157-158), reconduce el tema de la epistola, para volver de la vida real,
que solo le inspira criticas y desazén, a la vida pastoril. A pesar de todo, no vuelve,
como en la seccién anterior, a describir una vida agradable compartida con el des-
tinatario, sino que, como Garcilaso en su elegia a Boscdn, contrasta ambas vidas.
La del pastor Dardanio se convierte en la vida deseada: dedicado a la poesia junto
a su amada, la también poeta Marfira, ambos en casa del protector que le permite
vivir, «pastor tan sublimado» (v. 173), «principe tan alto y excelente» (v. 182). A
diferencia de Dardanio, poeta laureado y con un mecenas, el «yo lirico» se presenta
como un pastor «desdichado», que ha malgastado su vida (vv. 184-185), y que ha
vivido engafnado sin darse cuenta de aquello que perdia (no queda claro si se refiere
al amor o al mecenazgo de la princesa Juana).

Si esta epistola, como acabo de exponer, tiene constantes cambios de pers-
pectiva y juegos de mdscaras respecto al «yo poético», la respuesta de Ramirez
Pagdn a Montemayor* no resulta tan innovadora en este aspecto. Por lo general,
el «yo poético» adopta la identidad pastoril de «Dardanio», y expone su pensa-
miento en primera persona del singular, teniendo muy presente al destinatario,
al que elogia y apostrofa continuamente. Algunas veces habla de si mismo en
tercera persona del singular, sin reconocerse como Dardanio, bien para deni-
grarse: «no es mucho que presuma/ Dardanio de gigante, siendo enano/ zero
que en la cuenta nada suma» (vv. 5-6); o para marcar la fantasia pastoril: «Darda-
nio y Luscitano en el penoso/ trance del disfavor irdn midiendo/ a pies el solita-
rio monte umbroso» (vv. 172-174). El pasaje mds innovador de toda la epistola
desde el punto de vista de la voz poética es aquel, insertado dentro del mundo
pastoril proyectado hacia el futuro, en el que Dardanio y Lusitano lanzan pre-
guntas respectivamente con sus amadas y es la ninfa Eco la que les responde
(vv. 178-189). Este didlogo frustrado se plasma en estilo directo, por lo que
hay dos voces en primera persona (las de Dardanio y Lusitano), dos en segunda
persona a las que se dirigen (Marfira y Marfida) y el Eco. Ademds de este pasaje,
la epistola presenta una estructura complicada en cuanto al espacio en el que se
sitda el sujeto lirico, por los continuos saltos entre mundo real y mundo ideal,
como en la anterior. En este caso incluso se complica mds porque estos saltos no
estan marcados por el paso de la vida cortesana a la vida pastoril, sino que el «yo
poético» siempre se sitGia en el mundo de los pastores, solo que dibuja este de
manera negativa y oscura cuando quiere expresar su descontento con la vida real
(lejos de su amada y de su amigo) y de manera positiva cuando presenta su fan-
tasfa. Asi, el sujeto lirico primero se dirige al td, al que ya nombra como pastor,
para agradecerle su epistola y alabarle, si bien se contiene y deja esta tarea a la
amada del destinatario, también poeta. Después, parece que desea invitarlos a su

44. Cito esta epistola por la edicién de Alonso (2002). Agradezco a mi director de tesis haberme
permitido consultar la edicién de estos poemas que realizé con notas para su articulo sobre este
intercambio.
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«cortijo», y que la inspiracién llegue desde Montemor-o-velho hasta el Duero.
Pero en lugar de comenzar el desarrollo de la vida idilica retirada, introduce una
sdtira literaria, en paralelo a la de Montemayor, con ataques personales impli-
citos (parece que a Jerénimo de Urrea por su traduccién de Ariosto®) y otros
ataques mds generales tanto a los petrarquistas como a los que siguen cultivando
los metros tradicionales. Tras estas dos secciones metaliterarias, una de alabanza
al destinatario y otra de critica a otros poetas, el «yo poético» invita, en el verso
52, a que el pastor Lusitano (es decir, Montemayor) acuda en su compafiia, y asi
se retinan los cuatro poetas (los dos pastores y sus amadas) en su cortijo y puedan
dedicarse los dos a componer en honor de sus esquivas amadas. Sin embargo, el
sujeto lirico no desarrolla esta fantasia mds que en dos tercetos, y en uno mdés la
compara con la vida cortesana, algo que contrasta con la extensa sdtira antidulica
que introducia Montemayor en su epistola. Acepta su incapacidad para dibujar
ese mundo con el que suena, en contraste con el buen hacer poético del desti-
natario (al que nuevamente elogia pese a negarlo). En nuevo giro temdtico, el
«yo» decide hablar de su amada, de su belleza y entendimiento, y del dolor que
le causa, es decir, describe el mundo real en el que vive solo, sin la compania del
destinatario y sin la de aquella a la que ama. Tras este autorretrato psicoldgico
de su situacién desgraciada, el «yo» proyecta esta pena sobre su condicién de
pastor y el paisaje cercano al Duero que espanta a su ganado, que suefia con el
paisaje del rio Segura. El tinico punto positivo que introduce el sujeto lirico es,
en el mundo onirico, sus suenos erdticos con su amada poeta («entre suefios, a
mf viene,/ dizeme versos, hdzeme caricias» (vv. 130-131); y, en el mundo real, la
cercanfa del destinatario («m’ es tu vecindad rico descargo», v. 138); y la com-
prensién y proteccién de su mecenas, transformado en el pastor Aliso, que le
convirtié en mayoral de su rebafio, aunque al mismo tiempo «de Neptuno el
tridente y gran gobierno/de la mar rige, y es segundo en tierra» (vv. 145-146).
En el verso 154 hay un nuevo giro, el «yo poético» ya no estd cerca del Duero
(donde al parecer estd su amada desdenosa), sino cerca del mar, alusién que pa-
rece referirse a Valencia, donde estuvo Ramirez Pagdn al servicio de los duques
de Segorbe, y alli desearia invitar a su destinatario, Lusitano. En este momento
se introduce la fantasia del sujeto lirico, cuyo comienzo estd marcado por «ojald»
y por el modo condicional, «veriamos». Como Diego Hurtado en su epistola a
Boscdn, y este en su respuesta (de modo mads realista), se incluye en este mundo
ideal a otros amigos y poetas, en este caso también con disfraz pastoril, Tirsi
(sobrenombre poético de Francisco de Figueroa) y Salicio, que puede interpre-
tarse como el fallecido Boscén, porque canta «de amor los bienes» (v. 164), algo
que le caracteriza sobre todo a él; o como otro conocido por desdefar a «su fiel
y miserable amante» (v. 171). Llama la atencién el que, frente a la variedad de
amistades mencionadas en la correspondencia de Diego Hurtado y Boscdn, en

45. Asi lo interpreta Alonso (2002b) y me parece que no hay otra identificacién mds acertada.
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esta solo se invita a los amigos que son también poetas amorosos. En la parte
de la epistola en la que mds predomina el «nosotros», el «yo» describe aquellas
actividades que compartird con el destinatario en ese mundo pastoril idilico,
desde los paseos (con los juegos con Eco antes mencionados), hasta las fiestas en
el locus amoenus, los descansos y el trabajo con el ganado, la actividad musical,
la lectura profana (de Petrarca y del libro del destinatario, referencia sin duda a
uno de los cancioneros impresos de Montemayor); y la pesca. El tlltimo verso del
serventesio construye una priamel inversa, pues contrasta estas actividades
del mundo ideal, con el mundo cortesano de la corte de Valladolid.

La configuracién poética del «yo» en esta correspondencia es muy equilibra-
da, ya que ambos polos de la comunicacion se presentan de un modo muy simi-
lar, sin que uno adopte un papel claramente superior en ninguno de los planos.
Psicolégicamente, el sujeto lirico proyectado por Montemayor estd claramente
insatisfecho y se siente desgraciado en todos los 4mbitos: no es correspondido en
el amor, no tiene a nadie que le proteja o dé un puesto, y estd muy preocupado
por la situacién politica que atraviesa Espana. Si la epistola fue escrita entre
1558 y 1560, durante la estancia de Montemayor en Valencia, donde estaba
Ramirez Pagin como capelldn al servicio del duque de Segorbe, don Alfonso de
Aragén*, probablemente se refiera a la creciente intolerancia religiosa de estos
afios, con los primeros autos de fe, o a la inestabilidad y luchas de poder corte-
sanas entre los portugueses y castellanos, con la segunda regencia de Juana de
Austria, durante la estancia de Felipe II en Flandes. Montemayor habia estado al
servicio de la princesa en la corte imperial, como musico, y como aposentador,
cuando viajé a Portugal tras su matrimonio de 1552 a 1554 con el heredero
don Juan Manuel, el mismo principe al que S4 de Miranda envié sus versos en
sucesivas entregas. A esta princesa elogiaban tanto Montemayor como S4 de
Miranda en su intercambio poético de en torno a 1553, y al fugaz matrimonio
fue al que dedicé Montemayor la editio princeps de su cancionero a finales de
1552 o0 15537, asi como la edicién de Amberes, 1554. La amargura del «yo
poético», que parece tener un trasfondo autobiogréfico por coincidir con la tra-
yectoria de Montemayor, se debe tanto a motivos personales (por no gozar de la
proteccién y el puesto cortesano que tuvo junto a dofia Juana de Austria) como
a su vision pesimista de la situacién de la corte y la politica. Coincide por ello
con el tono y las denuncias de la carta «Los trabajos de los Reyes», escrita por
Montemayor a comienzos de 1558 desde Amberes. Quizd también influyeran
en su visién oscura de la realidad espanola las criticas que recibié por su poesia
religiosa y que desembocarfan en su inclusién en el Indice de libros probibidos
de Valdés en 1559. Solo expresa felicidad cuando alude a la amistad y conversa-
cién con el destinatario, y cuando fantasea con la vida retirada como pastor. En

46. Proponen esta datacién Montero y Rhodes (2012: 377: n. 59).
47. Véase Montero (2009: 152).
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cuanto al sujeto lirico construido por Diego Ramirez Pagin, presenta la misma
satisfaccién pero motivos muy distintos, dado que no muestra ninguna preo-
cupacién politica, tampoco tiene una precaria situacién personal (puesto que
agradece la proteccién de su mecenas) y sus criticas a los cortesanos parecen més
poéticas que autobiogrificas. Su tinico motivo de desgracia es el amoroso, por la
separacién de su amada. Pero ni siquiera en su fantasia suefia con la correspon-
dencia amorosa, ya que imagina que él y su amigo llaman a sus amadas pero solo
les responde el eco. La felicidad que le despierta su sueno no depende, por tanto,
de la satisfaccién amorosa, sino del disfrute de la amistad y de las actividades
placenteras desarrolladas en la naturaleza, desde las pastoriles hasta la pesca.
Eticamente, ambos sujetos liricos no dedican apenas espacio a retratar sus
vicios o virtudes, pero si a criticar a los demds, tanto a los cortesanos (con especial
énfasis en la epistola de Montemayor, como en aquella que dirige a don Jorge de
Meneses) como a los demds poetas del parnaso. Por ello me parece que adoptan
un papel de maestros, no el uno respecto al otro, sino en comparacién con sus
coetdneos, a los que contemplan desde la superioridad moral. Especialmente en
el poema de Montemayor, los ataques a los viciosos de la corte son tan dcidos que
parecen ir mds alld de la imitacién literaria. Cumple con todos los elementos de la
critica antidulica cuando rechaza a los cortesanos con sus privanzas, pasiones y es-
peranzas; a la corte como «mar de divisiones» (v. 57); a los favoritos, que acabardn
hundidos; a los hipdcritas; a los pleiteantes que pueblan las audiencias; a los que
no tienen conciencia; a los que trafican para alcanzar honra o estado... Critica la
falta de libertad de expresion, al subrayar que desearia poder denunciar estos vicios
en la corte de otro rey. Y, por encima de todo, ataca a los <ambiciosos santos» y las
«raposas mansas y adormidas» (vv. 73-74); es decir, a los falsos, delatores e hipé-
critas dispuestos a cualquier cosa para sacar provecho, incluso a mentir sobre los
demds. Extiende estas criticas al mundo de la milicia, que Montemayor conocié
tan bien como la corte cuando fue soldado en Flandes, pues el «yo poético» critica
los ascensos debidos a la adulacién a los oficiales «pomposos y entonados» (v. 80).
La amargura del «yo poético» reaparece incluso en su fantasia pastoril, en la que
teme que entre «un manto/ un rostro y ojos bajos, que el primero/ que asi lo ve os
jura que es un santo/ y él es un lobo en traje de cordero» (vv. 136-139); es decir,
su visién es tan pesimista que incluso en el mundo ideal cree que pueden surgir
la hipocresia y la falsedad. Esta configuracién del «yo poético» puede relacionarse,
sin duda, con la experiencia de Montemayor, sus sinsabores en la corte, su precaria
situacion, y, quizd, con las criticas que recibi6 por supuestos errores de doctrina en
sus versos y por su origen judio, por ejemplo las coplas de Juan de Alcald; criticas
que, lejos de circunscribirse a luchas de poder entre poetas, fueron refrendadas
desde el poder religioso con la inclusién de su cancionero devoto en el Indice de
libros prohibidos de Valdés. Al lado de esta critica ética acerada, el sujeto lirico
de la epistola de Ramirez Pagdn limita muchisimo sus juicios morales, pese a la
condicion religiosa del autor, que podria haber inspirado una visién mucho mds
elaborada sobre los vicios de la sociedad de su tiempo. Por el contrario, el «yo poé-

Studia Aurea, 10, 2016



Self-fashioning y posicionamiento del poeta en las correspondencias éticas del primer Renacimiento 51

tico» limita sus criticas cortesanas a un terceto, en el que sintéticamente se ataca
a los pleiteantes, los ambiciosos y a los materialistas (vv. 61-63). Renuncia a desa-
rrollar el tema antidulico y prefiere el de los males amorosos porque, segtin dice, ya
basta con aquello que sefialé el destinatario en su epistola: «Baste que td también
pintaste aquella/ pesadumbre del caos indigesta/ de los que andan en corte y fuera
d’ ella» (vv. 85-87). Por ello no critica nada mds, aparte de a si mismo por vivir de
sus suefios («o falso imaginar, falsas cobdicias!», v. 135); y, muy superficialmente,
alos acomodados y poderosos («no cortaremos las ajenas vidas/ como suele cortar-
se de tijera/ entre gentes holgadas y comidas», vv. 207-209), y al cortesano que no
sabe disfrutar de los pequenos placeres cotidianos como la pesca (v. 219).

Por dltimo, la configuracién literaria de ambos sujetos poéticos es también
muy similar, puesto que ambos muestran devocién hacia el otro, situéndose en
una posicion de inferioridad respecto a él, y por otro lado, critican con fiereza a
otros poetas, lo que indica que se conciben como superiores a ellos. Respecto al
elogio mutuo, al mismo tiempo que niega hacerlo, el «yo poético» de la epistola de
Montemayor eleva a Ramirez Pagin a lo alto del Parnaso, pues recalca que él no
es nadie para alabar a quien el mismo Apolo teme (vv. 15-17). Esta desigualdad se
palia en la escena en la que el sujeto lirico imagina a ambos como pastores poetas,
componiendo versos para sus amadas, y corrigiéndose el uno al otro e cuanto a la
métrica y rima de los sonetos. Pero incluso en esta parte (vv. 88-102), Montema-
yor se sitda por debajo, cita un verso de Ramirez Pagdn como si fuera un clasico,
y concluye la competicién poética reconociendo que él no es quién para corregir
los «divinos pies» de su destinatario, que disculpard su osadia con buen humor.
Al final de la epistola vuelven a aparecer los elogios desmedidos, pues se dibuja a
Ramirez Pagdn como inspirador de otros mil poetas pastores con su «gracia sobe-
rana». Como Diego Hurtado respecto a Boscin, Montemayor imagina a Ramirez
Pagdn trabajando en su poesia para maravillar al mundo, y afirma que serd «en
nuestra Espana celebrado» (v. 177). Pero ademds, elogia la poesia de la amada de
Dardanio, Marfira, de quien recalca su «alta poesia» y su «gracia», que se corres-
ponden con el «ingenio» del destinatario, que ha alcanzado incluso la condicién
de poeta laureado, como de hecho le sucedié a Ramirez Pagén en la Universidad de
Alcald de Henares, por sus versos latinos. Ramirez Pagin responde con la misma
admiracién hacia su amigo y poeta pastor, dado que le considera digno imitador
del pastor virgiliano Alfesibeo, y se considera a si mismo un enano y un cero en
comparacién con él. El sujeto lirico subraya el honor que supone recibir una epis-
tola, y tan extensa, de alguien tan encumbrado, y cémo esto le eleva; del mismo
modo se habian mostrado agradecidos Juan Hurtado de Mendoza y Sd de Miran-
da ante las otras epistolas de Montemayor. Como, al igual que su destinatario, no
quiere excederse en los elogios, se contiene, y alaba, como este habia hecho, a la
amada del mismo, que también es poeta y puede corregirle. Sin embargo, consi-
dera que la poesia de su destinatario es tan alta que logrard que los barbaros poetas
huyan, y destaca su inferioridad, al mostrarse incapaz de pintarle el mundo con el
que suefa, por no poder llegar a la descripcién que ¢l habia realizado en su episto-
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la: «;Qué espiritu dard espiritu al verso/ si el que de Luscitano se deriva?/ Cémo
paresceria tan perverso/ cualquier a par del tuyo, si ese tuyo/ no fuesse el principal
del universol» (vv. 74-78). Aunque insiste en su deseo de evitar la adulacién y en
la sinceridad de sus elogios, no cabe duda de que el sujeto lirico cae en el mismo
vicio que critica, pues después insiste en el hecho de que la voz del destinatario
maravilla a todo el mundo (v. 156), y en que es un poeta laureado en su «cabeza
sacra» (v. 168). La tnica ocasién en la que el «yo poético» parece mds seguro de
si mismo es cuando se compara con Orfeo al describir su lamento amoroso en
un paisaje desolado: «Suena mi gaita, y por oir mi llanto/ dexard de pacer la més
hambrienta,/ el rio para, el sol no alumbra tanto» (vv. 124-126). Pero siempre que
menciona la aficién conjunta a la musica o a la poesia de él y el destinatario, insiste
en que es el segundo el que le mejora: «con tu campona templaremos/ mi citara»
(vv. 202-203); y el que tiene mayor maestria, ya que es a él a quien siguen ninfas-
sirenas cuando toca el caramillo durante la sonada jornada de pesca.

Respecto a las criticas, Montemayor ataca, ademds de las tendencias de la
poesia epistolar a la adulacién y la vacuidad, como subrayé al principio del anilisis,
a los «archipoetas» que nunca quiebran el hilo de su discurso (a diferencia de lo
habitual en las epistolas, con sus cambios de tema), a los poetas conceptistas que
presumen de su saber, a los retéricos que intentan cautivar con la forma, a los
que solo saben hacer sonetos y églogas (quizd se trate de un ataque a la imitacion
excesiva de Garcilaso), a los que abusan de las paréfrasis mitoldgicas, a los prin-
cipiantes aduladores, a los cortesanos que solo han leido a Mena y a Boscén, y a
los que practican el petrarquismo por pura moda y convierten a sus damas viejas
y feas en deidades. El «yo poético» de Ramirez Pagdn es tanto o mds dcido con
los poetas coetdneos: ataca a los cortesanos (del Pisuerga) que escriben églogas, al
traductor de Ariosto, a los petrarquistas exagerados, a los traductores de la épica
clasica o los poetas épicos del momento (no queda muy claro), y a los que siguen
cultivando los metros tradicionales, redondillas al «lacayesco tono» (v. 41).

El «yo» y el «<nosotros» en el intercambio entre Cristébal de Tamariz
y Francisco Sdnchez de las Brozas

En la correspondencia entre Cristdbal de Tamariz y El Brocense reaparecen algu-
nas de las innovaciones discursivas que se han visto en las epistolas anteriores. La
epistola de Cristébal de Tamariz*® destaca, en este sentido, por la reproduccién
en estilo directo de las preguntas que los amigos del «yo poético» le hacen a su

48. Cito esta epistola por la edicién de Mc Grady en Tamariz (1974: 435-438). Recojo el niimero
de verso segtin esta edicién, por ser la que mds facilita el acceso a este texto, si bien es erroneo, pues
Mc Grady numera de manera continua toda la correspondencia entre Tamariz y El Brocense, des-
de los dos breves poemas de alabanza por sus obras, hasta estas dos epistolas, y las dos posteriores
en tercetos encadenados. La numeracion correcta seria, donde pone verso 25, verso 1.
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llegada a Sevilla; y, especialmente, por la conversacién, tanto en estilo directo
como en indirecto, que el sujeto lirico sostiene que tuvo durante el viaje desde
Salamanca con el canario de su amigo. También llama la atencién el empleo de
la tercera persona para hablar del «yo», las alusiones a la «péndola» de este; y las
referencias en la misma persona para dirigirse al «tt». Casi siempre estos meca-
nismos de distanciamiento estdn en secciones en las que se elogia al destinatario.
La respuesta del Brocense a Tamariz® tiene menos novedades, no introduce nin-
gtn didlogo en estilo directo, por ejemplo. En lo que si coincide con la anterior
es en el empleo de la tercera persona para elogiar al «td» sin caer tanto en la
adulacién directa. Y afiade otro mecanismo con un efecto inverso: la expresién
de una mdxima ética de Marcial en segunda persona del singular, para provocar
un efecto diddctico mayor que en férmula impersonal.

La epistola de Cristébal de Tamariz estd expresada desde un punto de vista
muy personal, que se mantiene a lo largo de todo el poema aunque, como he di-
cho, a veces se sustituya la primera por la tercera persona del singular. A la que mis
recuerda de todo el corpus es a la de Garcilaso a Boscdn, puesto que se trata de la
narracién del viaje que ha separado al «yo» del destinatario, y de la descripcién de
los sentimientos que los unen. La diferencia radica en que el «yo» proyectado por
Tamariz escribe desde el término de su viaje, que es su lugar de origen, mientras
que el de Garcilaso lo hacfa en mitad del trayecto (en Avignon, cuando el viaje
era desde Barcelona hasta Ndpoles) y lejos de su patria. El tono del sujeto lirico,
sin embargo, es contrario al que serfa esperable. Mientras Garcilaso proyectaba
un «yo» bienhumorado y alegre, incluso en sus quejas sobre el camino, que no
lamentaba la separacién del destinatario sino que celebraba el bien que la amistad
con él le proporcionaba, Tamariz crea un «yo» que, ademds de criticar con mayor
acidez las penalidades del viaje, no aprecia los amigos y ventajas de su lugar de
origen, y solo estd marcado por la nostalgia del destinatario y todo aquello que
compartian durante su estancia en Salamanca. La intensidad de la relacién
que traza el «yo poético» con su destinatario, o el hecho de que puede tratarse de
una comunicacién real, privada (como se deduce de su transmisién) son los dos
hechos que pueden explicar el tratamiento nominal que le concede, «Francisco
mio charissimo», sin duda el mds afectuoso y de confianza de todo el corpus, més
atn que en las epistolas dirigidas a familiares. Esta cercania explica que el «yo»
plantee la epistola como un intento de salvar la distancia que les separa y reivin-
dicar el recuerdo de su amigo: «para que a la larga conversdramos/ en la presente
epistola» (vv. 29-30). Alterna la predominante primera persona del singular: «he
acordado de escribirtelo» (v. 35), «mis amigos» (v. 41), «fatiganme/ porque les
cuente algo de mi espacio» (vv. 42-43), «lo que passé en Plasencia» (v. 44), «que vi
en Mérida» (v. 45), «<me preguntan» (v. 49)... con la primera del plural que engloba

49. Cito esta epistola por la edicién de Carrera de la Red en Sdnchez de las Brozas (1985: 214-
215). También la recoge Mc Grady en Tamariz (1974: 438-439).
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al «yo» y a sus compafieros de viaje (<hemos llegado al fin a nuestra Itdlica»,
v. 37); y con la tercera del singular para referirse al «yo» (endlage tan empleada
por Garcilaso): «quien ha salido cansadissimo/ de camino tan dspero» (vv. 31-32),
«;qué vida [...] tendrd el que en Salamanca contentissimo/vivia conversindote?»
(vv. 53-54). La relacién con los amigos de Sevilla, a los que el «yo» ya no aprecia
(los llama «importunos nescios», v. 51), pues solo afiora a los que ha conocido en
su estancia salmantina, se muestra a través de la narracién de lo que ellos le pre-
guntan, y de la rememoracién de dichas preguntas: «Me preguntan: ‘;qué edificios
vistes alld? Dezidnoslo’» (v. 49-50). Lo llamativo es que este interés de los amigos
sevillanos en el viaje se debe a que Tamariz ha pasado por lugares con importantes
ruinas romanas, Mérida y Céparra (con el «quadrdngulo», v. 47, un arco romano
cuadrifronte), y ellos desean que les hable de los edificios, lo que muestra una
comun pasién por las antigiiedades cldsicas. El «yo» distingue entre esos antiguos
amigos, a los que, pese a sus preguntas, no quiere relatar su viaje desde Salamanca
hasta Sevilla atravesando Extremadura (Plasencia, Mérida y Cédparra); y el desti-
natario, el unico al que quiere contar sus aventuras de malas ventas y suciedad
(quejas muy similares a las de Garcilaso), aunque sea por escrito. El «yo» justifica
su distinta elocuencia por el diferente interés de unos y otros: los amigos de Sevilla
no le preguntan por verdadero interés sino por congraciarse con él, mientras que el
destinatario de la epistola si que desea saber cémo ha ido su camino desde que se
despidieron tristes. Tras esta justificacién, da comienzo la verdadera narracién del
viaje, desde lo que considera un «desterrar desa mi patria,/ que para mi era propia»
(vv. 75-76), es decir, que el «yo» no se alegra de haber llegado a su patria de naci-
miento porque habia encontrado su verdadera patria alli donde habia establecido
buenas amistades. Cuando describe el camino, el «yo» inserta los didlogos con
el canario del destinatario (entiendo que el pdjaro): «Nunca se nos pasé jornada
(créeme)/ sin que de ti habldsemos/. ‘Francisco, o buen Francisco’ ambos decia-
mos» (vv. 83-85). Seglin cuenta, el pdjaro y él aligeraban el camino recordando las
obras del destinatario, y llamédndole y nombrandole. Por ello, desde que ha llegado
a Sevilla, ciudad «misera» y «valle de ldgrimas» (vv. 106-107) solo vive hundido,
presa de la nostalgia, en un estado muy similar al descrito por Nufiez de Reinoso
en sus epistolas, pero no por la ausencia de la patria, la familia y los amigos, sino
solo de un tnico amigo. El sujeto lirico se autorretrata segtin todos los tépicos del
amante desdichado®, pero a causa de la separacién de su amigo, no de ninguna

50. En el 4mbito anglosajén se ha estudiado en profundidad el amor entre hombres expresado
en la poesia, en particular en la de Shakespeare y John Donne (véase Klawitter: 1994), en la que
un «yo poético» masculino muestra su amor o deseo por un destinario también masculino. En
Italia, dall’ Orto (1988) defiende que muchos autores renacentistas emplearon el «<amor socritico»
y la amistad como disfraz del amor masculino, para evitar las acusaciones de sodomfa: Ficino,
Castiglione Miguel Angel, Giovanni Pico della Mirandola, Benedetto Varchi, Giordano Bruno...
Destacan otros estudios globales sobre Italia, como el de Saslow (1986); y el articulo sobre las
teorfas de Ficino y Trevisani de Maggi (2005); asi como los textos legales, literarios y religiosos
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dama: es una tértola amarga, un pelicano, un pdjaro solitario... «Perdida ya mi
gloria,/ en las playas estoy de Babilonia,/ de Sién acorddindome» (vv. 118-120).
Tal y como sucedia en la correspondencia entre Montemayor y Ramirez Pagdn, se
incide en la conjunta interpretacién musical y canto, algo que podria reflejar una
actividad real (en el caso de Montemayor seguro que si, puesto que era musico) o
seruname tdfora de la poesia, especialmente cuando se mencionan instrumentos
pastoriles como la zampona o la flauta o el caramillo. En este caso, el sujeto lirico
lamenta no escuchar nunca mds alegre musica, ni cdnticos, ni tocar la flauta junto
al Brocense, y por ello dice que abandonard la zampona y el érgano; y que serd
como un drbol estéril, lo que el mismo «yo» aclara luego que son pardbolas para
definir su dolor. Aunque parece que esta renuncia a las pardbolas va a dar paso a un
discurso més directo de sus sentimientos, lo que hace el sujeto lirico es expresar su
mal de ausencia en tercera persona, en vez de dirigirse directamente al destinatario:
«Mi buen Francisco filtame» (v. 136). La carta se da por finalizada precisamente
por la falta de inspiracién que sufre el «yo» por la distancia de su amado amigo. Es
llamativa en esta epistola la ausencia de la primera persona del plural, pese al pro-
tagonismo de la relacién amistosa entre emisor y destinatario, que explicaria la re-
memoracion de actividades conjuntas. El Gnico empleo de esta persona engloba al
emisor y al canario del destinatario, que en su viaje conjunto comparten su admi-
racién y anoranza por el «ti». Es decir, que en este poema no se recalca lo que une
a los dos polos de la comunicacidn, sino que lo que interesa destacar es lo que los
separa: la distancia fisica entre Salamanca y Sevilla.

La respuesta del Brocense estd, como la anterior, articulada con mucho equili-
brio entre la primera y la segunda persona del singular. Si hay una mayor presencia
de la primera persona del plural para enfatizar el intenso amor entre emisor y des-

sobre el tema recopilados por Borris (2004). Todavia no se ha explorado en profundidad esta
posible linea de investigacién en la poesia renacentista espanola, y hasta donde sé, menos atn en
las epistolas a amigos, en donde el modelo de Horacio facilitaba la imitacién del amor masculino,
ya que, como sefiala Woods (2001: 11) en su manual, Horacio aparecia en todas las néminas de
escritores considerados homosexuales como uno de los puntales de la tradicidn, tanto en su vida
como en sus versos, pese al hecho de que en estos aparecen tanto jévenes como mujeres y a la
necesaria matizacion de las relaciones erdticas en la Roma antigua (2001: 41). Sin duda, en textos
como estos se plantea un problema de interpretacién: ;Tamariz y El Brocense expresan su relacién
en estos términos porque estdn imitando a los cldsicos y adoptando los roles de maestro y discipulo
que comparten un «honesto amor»? ;O simplemente aplican los topicos de la poesia petrarquista
a la relacién de amicitia ciceroniana o entre sodalicios, latinismos empleados por El Brocense? ;O,
la opcién mds peligrosa, puede haber un trasfondo autobiografico y no solo tratarse de un tépico
literario? Hay que tener en cuenta siempre otros textos que reflejan la amistad masculina, para
comparar el tono y el discurso empleados. Por ejemplo, los sonetos de Alvar Gémez de Castro a
Juan Hurtado de Mendoza expresan sentimientos muy parecidos. No obstante, muchas veces los
propios autores son contradictorios. Como recuerda Woods (2001: 84), Montaigne, tan vincula-
do en temas y raices con las epistolas de este corpus, distingue en su ensayo Lumitié entre el amor
heterosexual, la amistad entre hombres adultos (que ensalza en su relacién con Etienne de la Boe-
tie) y la pederastia grecorromana, pero cita a Catulo y a Horacio para expresar sus sentimientos.
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tinatario: «agora siento cudnto nos amdbamos» (v. 19); «nuestro finitimo/ amor
y bienquerencia» (vv. 35-36). Ambas epistolas son aquellas del corpus en que el
«yo» expresa un sentimiento mds intenso por el destinatario, y en que este amor es
el verdadero protagonista y tema principal del poema, algo solo comparable a lo
que se encuentra en la epistola de Garcilaso a Boscin. Aunque en los intercambios
entre Tomds Gomes y Nunez de Reinoso, y entre Montemayor y Ramirez Pagdn,
también el «yo» se detiene en lo que siente por su amigo, no es lo que los articula.
El sujeto lirico proyectado por El Brocense recalca, como el anterior, la existencia
de dos mundos separados, el de los amigos salmantinos y el de los sevillanos, y
se centra en el comdn lamento de los primeros por la partida del destinatario:
«dexando acd mil 4nimas/ (que te querian como a hermano proprio)/ de tu par-
tida aténitas» (vv. 10-12). Lo que llama la atencién es que el «yo» distingue el
sentimiento que todos los amigos de Salamanca profesaban por Tamariz del suyo
propio, pues solamente la ausencia de este le ha hecho valorar lo que tenfa, sus
obras, su musica y su conversacién; ha necesitado la separacién y la pérdida para
darse cuenta del amor que los unia: «porque del amicitia/ brotase el claro indicio/
fue menester pasarse el trago dspero/ de aqueste tu divorcio» (vv. 21-24). En una
muestra clara de su erudicién, el «yo» compara sus sentimientos con los de Eurfalo
e Hirtdcides, mds conocido como Niso, famosos por la amistad que los unia y que
se puso de manifiesto tras la muerte del primero (libro IX de la Eneida). El resto
de la respuesta se dedica a proclamar que ni la muerte ni la distancia logrardn que
el «yo» se olvide de su querido amigo; y a elogiar a este y a sus obras en tercera
persona: «a mi Tamariz cindido/ me ofrecen a menudo a la presencia/ ofrécenme
sus gracias...» (vv. 42-43). Esta rememoracién agranda el dolor del «yo poético»,
que lamenta que el hado los separara tan répidamente, lo que le recuerda a un
epigrama de Marcial en el que recomienda no tener amigos por la pena que a uno
le embarga al separarse de ellos, consejo cldsico que inserta en seguna persona del
singular: «que si quieres gozar de vida pldcida [...]/ no busques sodalicios,/ pues
dan tan gran tormento y egrimonia/ dos cuerpos apartdndose,/ si entrambos ha-
cen una consonancia/ de voluntad queriéndose» (vv. 61 y 64-68). La epistola se
cierra con una alusién a un amigo comun, Cervantes (imagino que en lugar del
célebre se trata de un homénimo; del primero, que yo sepa, no se le supone mds
que una breve estancia en Salamanca en 1581), que era vecino de Tamariz y ahora
lo es del Brocense, por lo que ambos lloran la partida del destinatario.

Como ha quedado de manifiesto, Cristébal de Tamariz y El Brocense coinci-
den en que el «yo poético» de sus epistolas, elegiaco, se muestra psicolégicamente
desgraciado por la separacion de su querido amigo, tras un periodo de convivencia
en Salamanca. En este sentido, sus poemas representan la funcién epistolar de in-
tentar paliar la distancia, y al mismo tiempo constatan su fracaso. De este modo,
recuerdan a las expresiones de frustracion por la incapacidad de la escritura misiva
para sustituir a la persona ausente, que se encuentran en muchas cartas en prosa de
cardcter familiar y privado, no literarias, como las que intercambiaban los esposos
separados por la marcha a las Indias del marido. Asf, en un ejemplo mds tardio,
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de 1624, pero que me parece especialmente relevante, Catalina Gonzdlez lamenta
ante su esposo, emigrado a Nueva Espana: «No quiero Indias, ni oro, ni plata, no
quiero mds que a su persona. Aunque fuera con una concha en la mano se vuelva a
su casa [...] Aunque le digo que me escriba, no quiero cartas, sino a su persona»'.
La relacién entre experiencia biogréfica y pensamiento cldsico en las epistolas poé-
ticas puede observarse incluso en estas cartas en prosa personales, sin ninguna
infula literaria, dado que el rechazo de la ambicién y de los bienes materiales que
expresa la esposa solitaria, y la valoracion de los bienes del espiritu coinciden con
las ideas que hallamos en los pensadores estoicos, transmitidas como férmulas
poéticas en las epistolas éticas de Horacio.

El sujeto lirico de Tamariz presenta, en la segunda parte de la epistola (tras
la descripcién de su llegada y el resumen del viaje, m4s satiricos) el mismo estado
animico que cualquiera de las voces poéticas de las elegias amorosas, pues inclu-
so se consuela de la separacién de su querido amigo al conversar con un canario
que poseia (y se supone que ha sido su regalo de despedida), en lo que parece un
guino a la comin devocién por la lirica cldsica: recuerda al papagayo de Corina,
la amada de Ovidio; y al pajarillo de Lesbia, la amada de Catulo; especialmente
al primero por su condicién de parlante. El «yo» solo se autorretrata con ad-
jetivos y expresiones negativas: «cansadisimo» (v. 31), sin vida y sin paciencia
(v. 52), «descontentisimo,/ lleno de pura ldstima» (vv. 73-74), «mi cansado spir-
to» (v. 104), «me veo sin ti como la tértola/amarga y solitaria» (vv. 109-110),
«veo mi alma tal como el pelicano/en bosques oscurisimos,/ o como el otro so-
litario pdjaro,/ perdida ya mi gloria» (vv. 115-119), «ya no espero oir alegre mu-
sica,/ ya no suaves cdnticos,/ ya nunca tafieré las dulces flautas» (vv. 121-123),
«serdn todos mis cantos en tu ausencia/ de plantos y de ldgrimas, /destriyase,
pues mi zampofa» (vv. 125-127), «he de ser como los drboles/ sin hojas, infruti-
feros,/ los cuales no visita el rojo Delio/ ni el cielo con su pluvia» (vv. 131-134),
«mi desgracia» (v. 137), «el ingenio/ y el entender oftscanse» (vv. 139-140), «mi
ldstima» (v. 142). Es un estado similar al de Garcilaso en su elegia II o Ntinez de
Reinoso en sus epistolas a su prima, Marfa de Guzmdn y Tomds Gomes, pero
el motivo es muy distinto, porque no se trata de penalidades amorosas ni exis-
tenciales, sino de algo aparentemente menor, el forzoso distanciamiento de un
amigo. Es curioso que el «yo» recalca que, durante el viaje, le aliviaba la nostalgia
el continuo recuerdo del amigo, gracias a las conversaciones con el canario que
antes era suyo, y que desearia que nunca hubiera cesado el camino, mucho mis
llevadero que su situacién tras su llegada a su ciudad.

Llama la atencién que este estado catastréfico mejore en la continuacion de
la correspondencia, los poemas en tercetos «La carta que te dan, Francisco mio»,
de Tamariz, y la respuesta del Brocense, «La blanda floxedad, que en mi senti-
do». El «yo poético» de la segunda epistola de Tamariz parece conformarse con

51. Citado por Bouza (2001: 137).
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la continuacién de la amistad por via epistolar, si bien se lamenta de la tardanza
en responder de su interlocutor, y teme que se deba a un menor sentimiento, a
una falta de fe en su «amor honesto y puro» (v. 240): «mddase el tiempo, y el
amor seguro / suele al pecho de algunos resfriarse™ (vv. 236-237). Esta epistola
ofrece algunas claves que permiten comprender la naturaleza privada y de co-
municacidn real de la correspondencia entre el licenciado y el catedrético: el «yo
poético» dice que deberia dar larga cuenta de su vida, de todo lo sucedido desde
la Gltima epistola, pero que el amigo que va a entregar el poema al Brocense,
el sefor Juan Battista, puede dar la «relacién cumplida» (v. 247) y responder
por extenso a todas las dudas que surjan. El resto del poema sirve al «yo» para
elogiar al intermediario, al mensajero, por su ingenio, y a autodenigrarse, pues
de Tamariz ya solo queda «llena de espinas/ y no cultivada mi rima linguida» y
«mi ronca garganta» (v. 269 y v. 271). Solamente el ingenio del Brocense podrd
corregir y limar su «stilo tan baxo y tan cansado» (v. 275), en una actitud que
recuerda a la de la respuesta de Juan Hurtado de Mendoza a Alvar Gémez de
Castro. La epistola termina con una declaracién de amor amistoso incluso mds
intensa que la que he descrito en la que sf entra en el corpus: «que cuanto las
estrellas en el cielo/ y los peces duraren en el rio [...]/ soy tuyo, y para siempre td
eres mio» (vv. 280-285); aunque se desvirtiia con el recuerdo final para el amigo
comun de ambos Ledn (se supone que Ledn de Castro).

Volviendo a la primera correspondencia, la incluida en el corpus, el estado
del «yo poético» de la epistola del Brocense es menos negativo: al menos mues-
tra su alegria al recibir la carta de Tamariz, porque ha logrado imaginar todo su
viaje gracias a ellas. Ademds, reconoce que, hasta su marcha, no correspondia a
su amigo en la intensidad de sus sentimientos. Pero, sin duda, animicamente se
retrata de manera negativa, dado que habla de su «fatiga indémita» (v. 17), y de
su mala fortuna: Ay de mi! [...] renuévase/ en mi pecho solicito/ la llaga, pues
perdi tan grande pérdida,/ que el hado crudo y dspero, / de mi felicidad mucho
doliéndose/ me lo quité muy rédpido» (vv. 53-58). El motivo de su desdicha
es el mismo que el de su interlocutor: el distanciamiento entre ambos, pese a
la seguridad de que nunca le olvidard y la firmeza de su amor: «Primero deste
cuerpo el flaco espiritu/ saldria extenudndose,/ primero que de ti acd en mi 4ni-
mo/ se acabe la memoria®» (vv. 37-40). Al final de la epistola, el «yo poético» se
muestra incluso mds desgraciado que su interlocutor, porque al haberse mudado
al barrio en que este antes vivia, su nostalgia se multiplica por los recuerdos alli
anclados, lo que le lleva al llanto. Tanto es asi, que el «yo», valiéndose del epi-
grama de Marcial antes mencionado, se arrepiente de haber iniciado la amistad,
puesto que resulta tan dolorosa, impide gozar de una vida tranquila, y causa

52. Véase la epistola en de Tamariz (1974: 439-441).
53. Los dos ultimos versos faltan en la transcripcién de la epistola de Carrera de la Red en Sén-
chez de las Brozas (1985: 215), asi que las tomo de la de Mc Grady en Tamariz (1974: 439).
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tormento y melancolia. Al igual que en las epistolas de Tamariz, en la segunda
de las dirigidas por El Brocense, en tercetos encadenados, excluida del corpus
por su cardcter meta-literario y de adulacién (se dedica a hablar de su pérdida de
inspiracién y de la superioridad del destinatario), el dolor parece haberse miti-
gado, o al menos el «yo poético» insiste mds en la constancia de lo que les une:
«aquella amistad vive tan preciada/ amigo Tamariz, y no estd muerta/ mas en mi
pecho estd siempre pintada®» (vv. 16-18); «si aquel amor que tuve verdadero/
no lo mostrd hasta aqui mi baja Musa, no debe ser culpada por entero» (vv. 22-
24). En esta segunda epistola El Brocense insiste en la idea de que las epistolas
son poemas basados en la confianza, conversaciones familiares («a ti, con quien
hablo hermanamente», v. 58), y que, por tanto, se atreve a escribirlos pese a que
duda de su valor poético: «jamds nunca osarfa/ donde hay tanto provento de
poetas/ dezir que escrivo o sé de poesia» (vv. 49-51).

Eticamente, el «yo» del intercambio entre Tamariz y Sinchez de las Brozas
no estd muy perfilado, ya que las reflexiones morales no protagonizan los poe-
mas, que se inclinan mds hacia lo autobiogrifico. No obstante, las tnicas ideas
que aparecen estdn expresadas por el sujeto lirico con firmeza y seguridad, mds
como maestro que como aprendiz. En el caso de la epistola de Tamariz, se trata
de sus criticas a sus amigos sevillanos, a los juzga como importunos, necios e
hipécritas, dado que le parece que le preguntan por su viaje solo por su propio
interés y para ganar su favor, pero no porque de verdad les preocupe. La otra
critica que inserta el «yo» no es tanto moral como satirica: ataca a los huéspedes
y posadas de sucias camas encontrados durante el viaje. Solo en la alusién a
«tyranos y corsarios» (v. 58) puede haber una critica a la avaricia de los posade-
ros, que cobran mucho a los viajeros por ofrecerles sabanas «contagiosas» (v. 61).
En cuanto al Brocense, el sujeto lirico alardea mds de su sabiduria ética, pues
expresa ideas con mucha firmeza: que el ser humano no se da cuenta de lo que
tiene hasta que lo pierde, y la ensefianza de Marcial de que para que el pecho
«esté puro y no linguido» (v. 63) es mejor no crear lazos tan estrechos con los
amigos. También se autorretrata moralmente de manera positiva, ya que subraya
su fidelidad al amigo y a la memoria de sus méritos.

Por dltimo, la configuracién literaria del «yo» en ambas epistolas se acerca
mis a la de aprendiz que a la de maestro, pero no tanto por auto-critica sin com-
pasién, como en otros poemas, sino por el elogio a la obra del destinatario. En
la de Tamariz, el «yo» considera su poema una conversacién, no algo con valor
literario, como indica en el comienzo, en el que imita claramente la epistola de
Garcilaso a Boscdn: «;Oh quién tuviera agora algin espacio/ [...]/ para que a la
larga conversdramos/ en la presente epistolal» (vv. 25-30, en realidad vv. 1-5).
Muestra de su inseguridad es que se reconoce incapaz para narrar todos los ho-

54. Esta segunda epistola del Brocense, la que comienza «La blanda floxedad», aparece tanto en de
Tamariz (1974: 441-442) como en Sdnchez de las Brozas (1985: 216-217), de donde extraigo las citas.
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rrores de su viaje (un petrarquista «camino tan dspero/tan largo, tan fragoso»,
vv. 33-34), que le han provocado tal cansancio que dificulta su escritura: «la
péndola/ no sabrd debujirtelas» (vv. 63-64). Ademds, recalca, como Nunez de
Reinoso, que la tristeza es incompatible con la elocuencia, dado que el «yo» ad-
mite que cuando se acordaba durante el camino de las virtudes del destinatario,
al principio le animaba, pero después: «cesa el artificio/ desmaya la Retérica/
nadie podrd escribir ni atin una sillaba/ dignamente alabandote» (vv. 93-96). Por
ello es preferible el silencio. Y la musica que compartian ya no alegrard la vida
del «yo», que abandonar las flautas, destruird su zampona, y romperd el canto del
6rgano. Sin la inspiracién que le aportaba el destinatario, «la flaca mano cértasse,
el ingenio/ y el entender oftscanse» (vv. 139-140). Sin embargo, en compara-
cién con los otros poemas dirigidos por Tamariz al Brocense, el sujeto lirico no
se muestra tan autocritico con su propia obra, no habla de su «basta pluma» o
«rdstica musa»*; ni, en la dltima epistola, del rechazo que Apolo, Minerva y las
musas tienen hacia él: «ya en mi ronca garganta no resuena/ Apollo, ni Calliope
a mi rima/quiere dar atencién»*. El encomio de las obras del Brocense se expresa
de manera indirecta, a través de la conversacién entre el «yo» y el «canario», que
recuerdan sus comedias, sus «cuentos graciosisimos», sus «hablas», sus «<meneos»,
sus «descuidos» (vv.87-89). No sé a qué cuentos puede referirse Tamariz, pero
las comedias han de ser las cuatro latinas (tres sobre Narciso, Aquiles y Bersabé,
y una llamada Crepidaria), escritas para que las representaran sus estudiantes
en el Colegio trilingiie, que confiscé la Inquisicion en el proceso de 1600%. En
cualquier caso, resulta llamativo que elogie estas obras y no las mds humanis-
tas, al menos las primeras en publicarse, como los comentarios a Poliziano o a
Alciato. Es una imagen de la escritura del Brocense, la que proyecta Tamariz,
muy distinta a la que tenemos del humanista entregado a la filosofia (especial-
mente la estoica), al comentario de la poesia cldsica y de Garcilaso, a la poética
y a la gramdtica, y cuya capacidad de cuestionar todo le llevé a ser procesado
por la Inquisicién. Al igual que en las criticas a su propia obra, en el elogio del
Brocense se muestra Tamariz mds moderado en esta epistola que en otras de la
correspondencia excluidas del corpus. En la primera*®, por ejemplo, hablaba de su
«Gnica y alta fama» (v. 14) o del «ingenio claro/que te dio Phebo Cynthio de
su mano» (v. 16), y su musa le deseaba al Brocense «que el justo y prospero siglo/
le dé perpetua gloria» (vv. 23-24).

:Cémo es el autor que proyecta El Brocense en el «yo poético» de su epis-
tola? El «yo» apenas se describe a si mismo como poeta, a diferencia de las otras

55. Asi se califica en la breve composicién «Céndido Francisco, ya antes de agora tenfas», de
Tamariz (1974: 435).

56. En la epistola «La carta que te dan, Francisco mio», de Tamariz (1974: 440).

57. Obras citadas por Martinez Cuadrado (2003: 102-103).

58. Véase de Tamariz (1974: 435).

Studia Aurea, 10, 2016



Self-fashioning y posicionamiento del poeta en las correspondencias éticas del primer Renacimiento 61

poesias dirigidas a Tamariz, en las que insiste en su «blanda floxedad»*, y prefie-
re callar a ofrecer sus «argumentos baxos de nonada», culpa a su «baxa Musa,
«musa tan pueril, triste y profana»; y compara su escasa inspiracién con la del
destinatario: «tu musa comparada con la mia/ tan alta va como halcén manero/
cuando el grajo volar con ¢él porfia./ Tu vuelo sobre el mio es tan ligero,/ que, si
lo quiero yo imitar volando/ a Icaro podria ser compafero». En esta epistola no
se encuentra ni esa humillacién ni la falsa modestia con la que reconoce que al-
gunos consideran discretas sus canciones. Respecto a la imagen que proyecta de
Tamariz, primero enfatiza que, gracias a su capacidad descriptiva, ha logrado ver
«pintado» su viaje. Luego le elogia de manera genérica, recalca su «dulce plética»,
sus obras y su musica (vv. 15-16); y solo después explicita qué es lo que aprecia
en sus obras: sus escritos juiciosos de leyes y cdnones en latin y griego; sus «so-
netos polidissimos/que igualan la Toscania» (vv. 49-50); sus canciones y lyricos
(entiendo que odas); y sus «castellanas cépulas». Entre lo que menciona El Bro-
cense y lo que conocemos de la obra de Tamariz, no podemos establecer ningu-
na relacién, pues el poema épico sobre los martires cartujos de Inglaterra estd en
castellano pero en octavas, no en coplas. Quizd se refiera a obras de juventud,
o ¢jercicios para la universidad, que El Brocense conocerfa como profesor. Lo
mismo sucede con otro poema heroico sobre Piramo que, junto a las odas y las
bucdlicas, no se sabe si en latin o en castellano, elogia El Brocense en su primera
poesia enviada a Tamariz. En cualquier caso, en la epistola sin rima no incluye,
como en la que escribe en tercetos®, una critica velada a Tamariz, a través de
su antiguo profesor Ledn de Castro, amigo a su vez del Brocense, que, tras ser
consulado acerca de los versos del que fue su estudiante, «holgé infinito/ de ver
tu carta bien notada y dotta;/ quedd por otra parte muy aflitto/ diciendo, un
grande ingenio aqui se embotar. Es decir, el profesor piensa que Tamariz tiene
mucha valia pero que no deberia desperdicia «el seso y la memoria» en «cosa tan
remota/ del buen camino» como la escritura de epistolas poéticas en castellano.

El «yo» y el «<nosotros» en el intercambio entre Baltasar del Alcdzar
y Gutierre de Cetina

La epistola de Baltasar del Alcdzar a Gutierre de Cetina® estd organizada en
torno a la narracién del «yo» poético de su vida en la aldea, por lo que en ella
predomina la primera persona del singular, aunque se inserte en tercera persona
una anécdota campesina (vv. 166-180), recurso también empleado por Diego

59. Cito la epistola en tercetos «La blanda floxedad, que en mi sentido», en Sdnchez de las Brozas
(1985: 216).

60. Cito la misma epistola, en Sdnchez de las Brozas (1985: 217).

61. Cito esta epistola por la edicién de Nuafez de Rivera de Alcdzar (2001: 288-299). Ponce
reproduce esta edicién pero afade su propia anotacién en Cetina (2014: 1126-1129).
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Hurtado de Mendoza y por Cetina en sus poemas. A primera vista, puede pa-
recer que no es tan innovadora discursivamente como las anteriores correspon-
dencias analizadas, dado que no hay didlogos ni reproduccién de parlamentos
de otros personajes en estilo directo. Si que hay menciones al desdoblamiento
entre el sujeto lirico y su propia pluma («sus actos [de la pluma] llevardn...»,
v. 7 y 10), como en Montemayor y en Tamariz, pero el «yo» no dialoga con ella
como en los originales pasajes del portugués. Sin embargo, hay otros elementos
que convierten a esta epistola en un ejemplo muy llamativo dentro del corpus.
En primera lugar, el «yo poético», tras un comienzo de tono elegiaco, se muestra
tremendamente irénico, 4cido, y burtlesco, algo que solo se encuentra en este
grado en las epistolas de Diego Hurtado de Mendoza (especialmente en la diri-
gida a su hermano Bernardino y en la que escribe a Luis de Avila sobre la vida
del embajador); y en la de Jorge de Montemayor a Diego Ramirez Pagdn. De
este modo, al mismo tiempo que subvierte el tema horaciano de la vida ideal en
la naturaleza y de la soledad, como examinaré mds adelante; el «yo» adopta un
tono que es habitual en las epistolas del venusino. En segundo lugar, Baltasar del
Alcdzar introduce en su epistola un mecanismo para incluir o acercar al «t» en
su narracion, algo que logra mucho més que otros poetas y que convierte el poe-
ma en una comunicacion exitosa. Este mecanismo consiste, fundamentalmente,
en salvar la distancia real que separa al «yo» (en la aldea) del «tt», proponiendo
al destinatario un viaje imaginario. No se trata de invitar al «td» a unirse a la vida
aldeana, como Diego Hurtado o Boscdn, puesto que la critica, y lo que desea es
abandonarla; sino a proponerle que se ponga en su lugar, que haga un ejercicio
méximo de empatia y viva, como si fuera él, los horrores que ¢l sufre. La inclu-
sién del «td» en ese mundo real y denigrante para el «yo», pero en el que él no
estd, se consigue con las mismas herramientas que empleaban Diego Hurtado y
Boscédn en sus fantasias positivas: el imperativo y el futuro.

Examinaré con mayor detalle estos dos elementos que destacan en la cons-
truccién discursiva de la epistola. En la primera parte del poema, el «yo» incluye
el habitual elogio al destinatario y la también comun auto-denigracién e inse-
guridad, durante cuatro tercetos encadenados en los que alternan la primera
persona del singular con la tercera en referencia a su pluma; y la segunda. A
continuacién, el «yo» describe su estado animico y la relacién entre este y la es-
critura, pero curiosamente no lo hace en primera persona mds que en el primer
terceto de este pasaje («vivor, «tengo», «mi reposo», vv. 16-18), ya que después lo
expresa de manera impersonal, «ya no hay...» (v. 19), enumerando todo lo que
ha perdido. Al final de este pasaje, cuando se relaciona el estado psicoldgico del
«yo» con el poema que estd escribiendo, se reintroducen las alusiones personales:
«el ingenio ha comenzado/ a quereros mostrar de sus sudores...» (vv. 37-39);
«no cantaré, sefior, blandos amores» (v. 40); [ornamento] como aquel que de
vos el mundo espera» (v. 48), «no vivezas, que nunca las aquisto», «conforme la
librea que visto» (vv. 49 y 51). Después comienza verdaderamente el tema de la
epistola, «la vida miserable del aldea» (v. 54), introducida al «tt» con un «sefior
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[...] os he de contar muy francamente» (vv. 52-53), es decir, como si se tratara
de una confesién en la que prima la sinceridad. Primero contrasta su imagen
ideal del campo cuando estaba en la ciudad, con lo que se ha encontrado, au-
toparodia que, al mismo tiempo, es una critica a todos los que han idealizado
la vida aldeana en sus epistolas; de igual modo que Montemayor censuraba la
generalizada adulacién al destinatario. Y después describe sus actividades coti-
dianas, consciente de que su mente viaja a la ciudad, a Sevilla, donde estdn el
destinatario y la amada. Este reconocimiento de la insatisfaccién del ser huma-
no, que cuando estd en un lugar siempre estd pensando en el que ha dejado,
también aparece en las epistolas de Horacio, por ejemplo en la I, 8, cuando el
«yo» sefiala «en Roma anoro Tibur, en Tibur Roma»®. Al hablar del ropaje de
una campesina, de su corta saya y lo que deja al descubierto, introduce al «td»,
con un guino erdtico: «y aun mucho mds, si mds queréis, ensefia» (v. 96). A par-
tir de ahi el «yo» se prodiga en estos retos al «tt»: «si queréis llegar un poco aden-
tro/ tendréis por muy livianos estos dafos» (vv. 98-99), «daros ha en las narices»
(v. 100); «decildes un donaire [...] os dirdn una pulla» (vv. 106-107). La primera
alusién al «nosotros» no tiene un sentido inclusivo, para englobar al «yo» y al
destinatario, sino que se refiere al «yo» y a sus aldeanas. El sujeto lirico hace gala
de su ironfa, describiendo una escena idilica pastoril y bruscamente convirtién-
dola en la realidad infernal: de los cantos bucdlicos a los roncos de asno. Pronto
el «yo» vuelve a guiar al destinatario en su paseo ficticio por la aldea en que
vive, presentdndole las escenas cotidianas. La segunda aparicién del «nosotros»
si que sirve para acercar al destinatario a los hechos; «dejemos éstas y volvamos/
a tratar... que hallamos» (vv. 139-141). Reintroduce el futuro con que presenta
la escena al «tt» a las serranas o devora-hombres: «vereislas» (v. 142), «decilde»
(v. 148), «hallares» (v. 149), «os han de pagar» (v. 150), «daros ha» (v. 151), «que
os deje» (v. 152), «vuestro seso en vano lo buscares» (v. 153), «mirad» (v 154).
Cuando no le invita a ponerse en su piel, el «yo» se dirige al «t» con preguntas,
para no perder el hilo comunicativo: «;queréis saber, sefior...? Yo os determino
contar...» (vv. 163-164), «ved si con este cuento» (v. 181). Tras someter a cues-
tién, como en toda la epistola, su satirica pero amarga narracién, consciente de
que estd revertiendo una tradicién, el «yo» retoma el recurso de incluir al «td»
como testigo de las simplezas de los campesinos, esta vez de los hombres: «sa-
liros heis» (v. 184), «gustaréis» (v. 185), «contaros han» (v. 187), «deciros han»
(v. 190), «veréis» (v. 193)... La ironfa y el sarcasmo persisten en el sujeto lirico,
por ejemplo cuando define a los incultos campesinos como «hombres sustancia-
les/ harto bien avisados en su trato» (vv. 185-186). En la parte final de despedi-
da, el «yo» refrena sus deseos de seguir contando al «td» sus penalidades, para no
cansarle, y reitera que pasar un breve periodo en el campo estd bien, pero més
es insufrible. En esta sentencia también incluye al destinatario: «entonces [si es

62. Horacio (2002: 58).
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un rato] la simpleza es gusto oilla/ porque alli la escuchdis y, dando vuelta/ con
quien gustare mds podéis reilla» (205-207). El serventesio final también recalca
la invitacién al «td» a que viaje con él a través de la imaginacidn para compren-
der cémo se siente, en la aldea y lejos de su amada.

La respuesta de Cetina a Alcdzar® destaca, en el plano discursivo, por estar
mucho menos centrada en la primera persona del singular que la anterior, pues
tiene pasajes enteros en tercera persona. En el predmbulo de agradecimiento
y elogio, por supuesto, si que predomina la primera y la segunda persona del
plural (muchas veces fusionadas en un solo verso), ya que es la parte en la que el
emisor mds se esfuerza por hacer llegar su mensaje al destinatario: «vuestra carta,
sefior, he recibido, (v. 1); «anddis a adivinarme el pensamiento» (v. 6), «yo, que
el dulce cantar de los amores/ vuestros habia leido, deseaba» (vv. 7-8); «me habéis
pintado» (v. 11), «zme movié vuestra pinturar (v. 19), «jved hasta donde llega i
locural» (v. 21), «espero que veréis alguna cosa» (v. 26), «la pluma vuestra me con-
vida» (v. 31). A continuacién, cuando comienza el tema de la epistola, la critica
de la vida en la ciudad, Cetina construye un sujeto lirico muy distinto al de
Alcdzar: mds que irénico y burlén, se muestra amargo y satirico, como él mismo
reconoce. En lugar de describir la ciudad desde un punto de vista personal, cen-
trandose en lo que a él le afecta, como habia hecho el sujeto lirico de Alcdzar, el
«yo» de Cetina muestra los vicios desde fuera, en tercera persona. Solo introduce
algunas marcas personales y deicticos para acercar la descripcién: «aqui, sefior»
(v. 37); «no digo de soborno» (v. 41), «;qué diré, pues, senior...?» (v. 58); «ved
qué conciencial» (v. 80). Esta parte mds moral y abstracta se desarrolla hasta el
verso 85, en que el «yo» introduce la figura correctionis que también aparecia en la
elegia II de Garcilaso, y admite haberse inclinado hacia el tono iracundo de
la sdtira. A partir de este momento, el sujeto lirico cambia su tono y su actitud,
e intenta ser mds coherente con la epistola recibida, aludiendo a los temas pre-
sentes en ella, y empleando mds la primera y la segunda persona del singular:
«ya siento que me vo encendiendo en ira» (v. 85), «yo mostrara hoy colmo el
vaso» (v. 88). Como Montemayor en su epistola a Ramirez Pagdn, introduce
el tema de la necesaria autocensura, por el peligro que acarrea decir la verdad:
«ya del mundo es ley que muera/ quien dijere verdad» (vv. 91-92). Por ello el
yo decide que «<mudemos platica/ pasando asi por todo a la ligera» (v. 93). Es
decir, renuncia a la sitira grave y seria y gira hacia un poema menos profundo
(como el de Alcdzar) porque es consciente del riesgo que corre si sigue por la via
iniciada, que sus criticas no solo van a entenderse como tépicos literarios, como
una imitacion de la tradicién horaciana, sino que pueden leerse como ataques a
la sociedad de su tiempo.

La siguiente parte del poema contrasta la descripcién de la aldea realizada
por el destinatario en su epistola, con su idea de la ciudad, siempre aclarando

63. Cito esta epistola por la edicién de Ponce de Cetina (2014: 1130-1142).
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de forma ingeniosa que lo la ciudad es mucho peor. Al principio de esta parte
hay alusiones constantes al destinatario y a sus palabras: «decis; mas no, senor»
(v. 95); «vos decis» (v. 98), «sefior» (v. 100). El contraste se acentia cuanto
Cetina recurre al mismo recurso que habia empleado Alcdzar, y le hace viajar
mentalmente a la ciudad para que compare con sus propios ojos los males de los
que se lamenta en la aldea, y los mucho peores que le aquejarian si estuviera con
él en Sevilla: «alld, si os enfaddis.../ acd no podéis ver...» (vv. 109 y 112), «salis
alld a tirar.../acd os tiran y enclavan» (vv. 115-116), «si alld caéis por los surcos,/
aca halldis bestias» (vv. 118-119), «alld mirdis.../ acd ... veréis» (vv. 124-126).
Cetina hace ingeniosas referencias a las descripciones de Alcdzar del campo, que
parafrasea, en un juego literario inédito en el corpus. Solo en uno de los tercetos
rompe la coherencia, puesto que, en lugar de describir al «t» en el campo y en
la ciudad, se retrata a si mismo psicolégicamente en uno y otro lugar, y lo hace
de un modo muy similar al «yo» que proyecta Diego Hurtado de Mendoza en
varias de sus epistolas, como un sujeto fantasioso que no vive en la realidad:
«All4, si el pensamiento las pisadas/ sigue donde yo estoy, acd me hace/ mil torres
en el aire mal fundadas» (vv. 121-123). Este juego de contrastar las actividades
del «tt» en el campo con las que tendria en la «ciudad», habitualmente se con-
densa en un solo terceto, excepto en la tltima de las descripciones, referente a
las mujeres, que se alarga en dos tercetos, uno para el campo y otro para Sevilla,
porque es el tema que mds se va a desarrollar a continuacién, en paralelo con lo
que habia hecho Alcdzar. Esta sdtira contra las mujeres, en la que el sujeto lirico
defiende que las sevillanas son todavia mds odiosas que las serranas recolectoras
de aceitunas de las que renegaba Alcdzar, se desarrolla con el mismo contraste
entre ambos lugares (pero en vez de «acd» y «alld», con «esas» y «estas»), pero de
manera mds impersonal. No hay marcas de primera o segunda persona en cada
terceto, solamente de manera esporddica: «ésas, si necias son, anddis entre ellas/
siguro que no os juzguen y siguro/ que no os venzan, si no podéis vencellas./
Estas mds sabias son, mas yo procuro/ siempre menos saber y mds llaneza/ tan-
to el trato es mejor cuanto es mds puro» (vv. 139-144). Al igual que Alcdzar,
Cetina introduce referencias claramente eréticas y sexuales, algo que no ha de
sorprender dada la transmisién exclusivamente manuscrita de estas epistolas y
el tépico literario de las serranas. Del mismo modo que Alcdzar inclufa una
anécdota o cuento burlesco, de tradicién oral (no leyendas cultas como la de
Alejandro Magno en la epistola de Diego Hurtado a Luis de Avila), Cetina, que,
como se ve, estd siempre atento a responder de manera acorde a cada una de las
partes de la epistola recibida, dice que queria corresponderle con otro atin mds
cémico, pero nuevamente se autocensura para que no le acusen de malicioso
(vv. 169-174). Por ello solamente comenta la conclusién del cuentecillo de Al-
cdzar, y cierra el tema de las serranas y las sevillanas, con un giro conversacional
expresado con la metéfora del caballo y las riendas, tan reiterada en todo el cor-
pus, creo que a partir del modelo de Garcilaso: «no faltan otros mil deslizaderos/
de que se puede mal torcer la rienda» (vv. 182-183).
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La seccién final de la epistola vuelve a la comparacién entre los vicios que
se encuentran en la aldea y en Sevilla, entre «alld» y «acd», siempre con el énfa-
sis en que estos ultimos son peores, y a la expresién mds impersonal y satirica:
«alld, si simples son, son muy graciosos;/ acd necios sin gusto y desgraciados...»
(vv. 187-188). Como es habitual, en la conclusién y despedida reaparece la pri-
mera persona: «me deshago y me contristo/ y quedo alguna vez tan enojado/
que de tratar con ellos me desisto» (vv. 209-211). Cetina cierra su epistola con
la misma excusa que Alcdzar: el deseo de no cansarle mds con sus «simplezas» y
su «estilo tan bajo y tan pesado» (vv. 212-213), y con la misma alusién al dolor
sentimental, pincelada de un tema, el amoroso, al que no se le ha dedicado nin-
guna atencién a lo largo del poema. La diferencia fundamental es que el poeta
mayor promete que si no muere y si su estado animico mejora, le escribird algo
positivo (es decir, no tan satirico) elogiando la vida de aldea que Alcdzar ha de-
nostado, es decir, que contraatacard sus argumentos con otros positivos, en lugar
de la opcidén escogida en esta epistola: no defender las bondades del campo, sino
sostener que los males de la ciudad, de Sevilla en concreto, son mayores. Esta
promesa de continuar la correspondencia solo aparecia de manera tan clara en
la respuesta de Boscdn a Diego Hurtado. La advertencia del serventesio final
de que esta «hija oscura y fea» (v. 222) de Cetina solo ha de leerla Alcdzar, y no
puede ddrsela a leer a nadie mds, resulta tinica en el corpus, y de gran interés para
comprender la concepcién del género por parte de estos dos autores.

En el empleo del «nosotros», Cetina es algo mds generoso que Alcédzar, si bien
la mayoria de las veces con un efecto de exclusién del destinatario, pues se refiere a
Cetina y al resto de sevillanos o habitantes de la ciudad, mds que a Cetina y a Alci-
zar. La primera aparicion del «nosotros» se da al describir con amargura cémo fun-
ciona el poder en la ciudad, en la que los ciegos adiestran a los que ven «por culpa
nuestra» (v. 39). La segunda tiene la misma funcién que tenfa en una ocasién el
«nosotros» en Alcdzar, para referirse a emisor y destinatario e invitar a cambiar
de tema: «mudemos pldtica» (v. 92). La tercera vez es ambigua, puede referirse a
Cetinay a los sevillanos, o también a Alcdzar, que era oriundo de la misma ciudad,
«nuestra ciudad loca y lundtica» (v. 96). Después aparece claramente referido a los
urbanitas frente a los campesinos: «en la ciudad [...] comin estilo/ es acudirnos
mal y mal contino» (vv. 100-101). Los siguientes usos se refieren a los sevillanos,
«acd, sefor, veréis las sevillanas/ nuestros dias coger» (v. 128), «estrotras [las se-
villanas] nos ensalman» (v. 178). Discursivamente, como se ha visto, la epistola
de Cetina no resulta tan innovadora, ni su fortaleza comunicativa consiste en el
constante empleo del «nosotros» que tanto llama la atencién en la de Boscdn, por
ejemplo. Lo que destaca en ella es el esfuerzo constante de Cetina por responder a
los mismos temas que le habia planteado Alcdzar, por dedicarles la misma atencién
(con una mayor extensién de la critica de las mujeres) y por emplear el mismo
recurso de presentarle su propia realidad como si el otro la estuviera viviendo.

Respecto a la configuracién del sujeto lirico, como en todas las correspon-
dencias dltimas que he analizado, los autores se proyectan de la misma manera
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en los tres campos: el psicolégico, en el que ambos se muestran insatisfechos con
su realidad, aunque en lugar de expresarlo con tono elegfaco eligen la ironfa o la
burla; el ético, en el que se sitdan en un plano superior, pues critican o satirizan a
parte de la sociedad; y el literario, en el que se pintan inseguros e inferiores al otro.
Baltasar del Alcdzar construye al inicio de la epistola un sujeto lirico dominado por
la tristeza y la apatia, no se sabe muy bien si por hallarse lejos del lugar que era su
hogar, o por haber perdido los sentimientos amorosos que le inspiraban:

Vivo tan descuidado, de cuidoso,

que tengo ya por tierra muy ajena

la que fue en algtin tiempo mi reposo,
[...]

No aquella soledad que ser solia

gran ocasién de gusto al pensamiento,
ni aquel velar la noche como el dia.

[...]

Todo va ya perdido y todo falto;

todo del ser tornado de una vida

que tan del bien al mar ha hecho salto.
Tanto, que es la reliquia mds asida,
que en el alma quedé del bien pasado,
una amarga memoria entristecida.

(wv. 16-18, 22-24 y 31-36)

El «yo poético» se pinta tan desgraciado y hundido como el de Nufez de
Reinoso en sus epistolas a su prima, a Marfa de Guzmdn y a Tomds Gomes, pero
por el motivo de su estado de 4nimo, que parece modelado sobre todo por la
pérdida de la esperanza amorosa, se asemeja mds al que proyecta Garcilaso en su
elegfa II. Al hablar de un «bien pasado» o de que «del bien al mal ha hecho sal-
to», o de su «amarga memoria entristecida» parece aludir a un amor correspon-
dido, que ahora se ha acabado, ocasionando su falta de inspiracién y de ganas
de vivir, y su incapacidad para disfrutar la soledad que antes le era agradable;
es decir, hay un contraste entre pasado feliz y presente infeliz que es opuesto
al que desarrolla el «yo poético» de Boscdn. Este estado elegiaco y melancélico,
que en este comienzo de la epistola parece deberse al amor, a partir del verso 52
se transforma en una actitud igualmente negativa del sujeto lirico, pero por un
motivo muy distinto al amoroso, la vida en la aldea a la que se ha visto forzado
a ir; y con un tono también muy diferente, mucho mds irénico y burlesco que
elegiaco y melancélico. El «yo poético» reconoce que, cuando estaba en la ciu-
dad, idealizaba el campo como locus amoenus, pero ahora que se enfrenta a la
realidad, solo ve lo «miserable» e «insufrible» que es.

A partir de ese punto, el sujeto lirico describe muy negativamente la al-
dea, con criticas que, en parte, parecen tener una rafz autobiogréﬁca, ¥, en otra,
responder a la tradicién de sdtira contra los aldeanos. El «yo» se muestra desdi-
chado porque, en lugar de dedicarse a las musas, tiene que perder el tiempo en
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visitar el silo y el molino para controlar la produccién, que es tan escasa que le
hace culpar a los trabajadores. Tampoco le alivia ir a cazar zorzales con ballesta,
y le irrita tener que visitar a las vareadoras de olivos, atravesando los surcos de
los campos arados. Admite una vez mds su cardcter fantasioso y con tendencia
a la irrealidad, tan propio del «yo» proyectado por Diego Hurtado de Mendo-
za, dado que recalca, como antes indiqué, que mientras estd observando a las
campesinas, estd pensando en la ciudad. En ese momento, el «yo» entristecido
e insatisfecho se transforma en un ser irénico y burldn, ya que describe a las
vareadoras de olivos de manera sexual y burlesca: llevan la saya corta, huelen a
humo o ajo, responden con pullas a los piropos, cantan horriblemente. .. El final
del difa en el campo, con el regreso a casa al atardecer, que habia sido dibujado de
manera idealizada por Hurtado de Mendoza y Boscdn, es imitado irénicamente
por Alcdzar. Una vez en la aldea, el estado de dnimo del «yo» no mejora, puesto
que le irritan no solo las campesinas, que cantan como si rebuznaran y que le
molestan durante la cena, sino las cuadrilleras, que bailan «como locas, sin son»
(v. 132), como los hombres viciosos que describia Boscdn, aunque el efecto que
le producen no es tanto de desesperacién cuanto de risa, lo que muestra el cam-
bio animico que experimenta desde ese momento, pues a partir del verso 139
describe a las aldeanas segtin todos los tépicos de la serrana «devorahombres». El
sujeto lirico vuelve al tono elegfaco y serio cuando se lamenta del «fiero destino»
que le hace tener que soportar a los campesinos con sus maldades y su igno-
rancia, y pone como ejemplo un cuentecillo o anécdota de un serrano que fue
herido en una pelea y al que cuidaba una cuadrillera que le hartaba de puerco
o de sardinas, algo que tal vez puede tener una connotacién erética. Retorna al
tono irénico y burlesco cuando critica la escasa cultura de los campesinos, basa-
da en cantares como los de Ferndn Gonzélez, y con ideas tan disparatadas como
«hallarse donde se junta el cielo con la tierra» (vv. 194-195).

Y cierra la epistola con una actitud mds moderada, cuando reconoce que no
tiene sentido alargar las quejas, y que la vida que lleva podria ser deleitosa para
un rato, como materia para después reirse, pero no para tanto tiempo como
debe pasar alli. Y realiza una declaracién que parece sugerir un anti-horacianis-
mo con respecto al debate acerca de la soledad y la vida retirada: «no soy tan
melancélico que, siendo/ molestia para mi tan nueva gente,/ pueda la soledad
andar siguiendo» (vv. 211-213). Este verso, que proviene del inicio de la cancién
IT de Garcilaso, «La soledad siguiendo/ rendido a mi fortuna», como ha sena-
lado Jestis Ponce®, podria entenderse también como un sintoma del cansancio
por el tépico de la soledad en la poesia. Es decir, el «yo» admite que es gregario,
que busca la compania, y que por mucho que esta le disguste, como la de los
campesinos, la prefiere a la soledad escogida por los de temperamento melan-
cdlico. El serventesio que sirve de colofén retoma la actitud de la apertura de la

64. Ponce (2014: 1129).
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epistola, con una alusién al mal de amores causado por la distancia, que provoca
la tristeza del «yo». Cetina no perfila tanto el «yo poético» de su epistola en el
campo psicolégico, sino en el moral, como detallaré a continuacién. Solamente
se deduce de sus criticas, primero 4dcidas y después mds jocosas, a los urbanitas
en general y los sevillanos en particular, que estd descontento e insatisfecho con
la realidad en la que vive. Pero, respecto a su personalidad, hay que esperar hasta
el v. 127 para ver cémo se define en los mismos términos que Diego Hurtado
de Mendoza y que Alcdzar, como un ser fantasioso y sofiador que vive mds en
su pensamiento que en la realidad, y con la misma metéfora de las «torres en el
aire». Al final de la epistola alude a su estado de dnimo pésimo al tener que vivir
junto a los viciosos sevillanos: «me deshago y me contristo/ y quedo alguna vez
tan enojado/ que de tratar con ellos me desisto» (vv. 208-210). Y, tal y como
habia hecho Alcdzar, cierra el poema con una mencién a las penas amorosas, a
«un dolor que me aprieta, extrafo, esquivo» (v. 214).

Eticamente, el «yo» de Alcdzar se configura como un ser superior, culto y
urbanita, que critica a los campesinos que trabajan a su servicio en el silo, el
molino, y el olivar, a los que ataca no solo por su falta de cultura, o por la falta
de atractivo en el caso de las mujeres, sino también moralmente. Lamenta sufrir
«bajezas», «vanidades», «ignorancias», «malicias», «<necedades», «simplezas» «pe-
sadumbres», «villanfas», <molestias», groserias», y «torpedades» durante su estan-
cia en la aldea (vv. 156-162). Cetina desarrolla con mucha mds amplitud el tema
moral, quizd porque cuenta con ello con una tradicién antidulica que le ofrece
mds argumentos sobre los vicios de la ciudad, que muchas veces mezcla o asimila
a las criticas de la corte, que tan bien conocié en sus primeros anos. El sujeto
lirico que construye Cetina es un ser superior moralmente a los demds, que estd
en posesién de la verdad y que podria mostrar al mundo, como buen satirico, los
vicios escondidos, pero se auto-censura y decide solo describir aquello publico
y notorio, «pues lo demds decir no se consiente» (v. 35), ya que es una época
en la que no es licito, como lo era en Roma, el ataque a través de «pasquines»
(vv. 43-45), pues, ademds «viénese a perder verdad diciendo» (v. 66), es decir, es
una sociedad tan dominada por la mentira y la censura que quien rompe con el
silencio y dice la verdad solo va a lograr correr peligro. Este sujeto lirico critica
que los amigos parciales y privados son los que modulan los actos de los que
gobiernan, de modo que los ciegos adiestran a los que ven, y la falsa hipocresia
manda a la emulacidn, la tiranfa, la envidia y la pasién. Ataca la adulacién que
ha acabado con la verdad, y que la gente se contenta solo con «platicar y propo-
nerse» (v. 49-51), es decir, vive de la apariencia y de la disimulacién, ya que «ni
los dichos conforman con los hechos» (v. 56).

Cuando abandona la sdtira mds abstracta y desciende a los casos concretos
que afectan a Sevilla, ataca a los escribanos por sus cohechos, hurtos y maldades;
a los mentirosos y lisonjeros; a los que se enriquecen especulando y trampeando
con el cambio («sin dineros,/ grandes riquezas van acumulando» v. 69); a los
letrados que interpretan de manera distinta la misma ley segin les conviene;
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y a los que practican el nepotismo. Sefnala el cambio de orden social que ha
traido un «mundo al revés», segtin el cual los nobles han pasado a ser los ricos,
y los pobres nobles los «pecheros»; los locos, cortesanos avisados y los cuerdos,
pesados y enojosos. La sociedad estd tan corrompida que a los defraudadores se
les considera prudentes y a los traidores, manosos; algo que Cetina define magis-
tralmente con una efectiva comparacién muy de actualidad: «Como del cuerpo
salen los gusanos/ que el mismo cuerpo al fin se van comiendo,/ se comen a
Sevilla sevillanos» (vv. 62-63). El sujeto lirico admite su tendencia a la sitira y
a la ira, por lo que se autocensura, como ya senalé antes, y decide adoptar un
tono mis ligero, mds similar al de Alcdzar describiendo la aldea. Por ello desde
el v. 94 contintia denostando las costumbres de los sevillanos, pero lo hace de
modo mis festivo, con los juegos de reinterpretar las palabras de Alcdzar, recurso
que antes indiqué; y no situdndose como superior a todos, sino incluyéndose
dentro del colectivo: «Salis alld a tirar con la ballesta;/ acd os tiran y enclavan mil
viciosos/ que estd contra virtud la mira puesta» (vv. 110-112). La posicién de
censor moral desaparece por completo cuando describe de forma burlona a las
mujeres sevillanas en contraste con las aldeanas. Nuevamente hace referencia a
la censura social, cuando prefiere no contar a Alcdzar un cuentecillo, que parece
también burlesco e irénico, por «temor de ser tenido/ o por de mala lengua o
malicioso», lo que le hace estar «callado y encogido» (vv. 172-174). Es decir, el
«yo poético» de Cetina controla su discurso de manera reiterada. Tras la sitira de
las mujeres, continta el ataque a las costumbres morales de la ciudad: la codicia
de los mercaderes, la prepotencia de los «entonados caballeros», la malicia de los
«majaderos» que se dedican al juego, las cartas y los dados... Hay dos elementos
que definen Sevilla, ademds de la corrupcidn antes denunciada con la metdfora
de los gusanos: la murmuracion y la necedad, pues los sevillanos creen, segtin
Cetina, que saben mds que cualquier cortesano avisado, que «es imposible/ que
alguno pudo ver lo que €l no ha visto» (vv. 205-206). Como se considera supe-
rior, el «yo» prefiere no tratar con los sevillanos.

En el plano literario, Baltasar del Alcdzar se muestra desde el principio infe-
rior a Cetina, mayor que él, y humilde respecto a su poesia, que rebaja a «trabajo
y vigilias de mi pluma» (v. 2), imperfectos frente a la perfeccién de las obras de
su destinatario, aunque llenos de buena voluntad. Esto es, cumple todos los
topicos de la humildad, incluido el de la incapacidad para escribir o para elegir
el tema: «mil veces he pensado de escribiros/ y tantas lo he dejado, de dudoso,/
sin saber qué tratar ni qué deciros» (vv. 14-16). Como Nunez de Reinoso, al ex-
presar su estado de dnimo negativo justo después de confesar su falta de inspira-
cién, parece relacionar ambos hechos. En este caso, el «yo» estd aquejado de una
nostalgia muy distinta a la del exiliado: ya no encuentra motivos para seguir a las
musas ni para cantar al amor (vv. 19-21), puesto que del que tenia solo queda un
amargo recuerdo. Sin embargo, el «yo poético» se contradice en el mismo hecho
de la escritura: al tiempo que dice haber perdido la inspiracién y no saber qué
componer, reconoce que «el ingenio ha comenzado/ a quereros mostrar de sus
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sudores,/ el poco premio que virtud le ha dado» (vv. 37-39). Es decir, recalca que
su poesia no surge de la inspiracién ni de las musas ni del sentimiento amoroso,
sino del esfuerzo, del sudor; pero provenga de donde provenga, ya ha roto con el
bloqueo de escritura que le paralizaba y le habia hecho abandonar la epistola en
otras ocasiones. Eso si, el sujeto lirico, en funcién de su estado animico, escoge
un tema distinto, como expresa a través de la tan horaciana priamel: niega cantar
al amor, ni tan siquiera el de los cldsicos (Hero y Leandro, Adonis), y se declara
incapaz de cualquier adorno; solo puede escribir «conforme a la librea» que vis-
te (v. 51): poesia «aldeana», sencilla, campestre. Con esta afirmacidn, el sujeto
lirico parece distinguir entre la poesia que requiere «gracia, estilo, ornamento»
y «vivezas», aquella en la que el poeta elabora la forma, aquella que el mundo
espera de Cetina (de nuevo, una declaracién sobre lo que el resto de lectores
y poetas desean del destinatario, que hemos encontrado en otras epistolas), y
aquella que puede alcanzar él, que parece huir del fingimiento y quedarse en la
experiencia; que no presenta un gran despliegue retdrico, sino que se queda en
la sencillez, en la «franqueza» a la que se refiere mds adelante. El «yo poético»
reconoce su cardcter fantasioso cuando contrasta la realidad que ha encontrado
en la aldea con el tépico horaciano de la vida retirada dedicada al estudio y a la
creacién: €l crefa que al marcharse al campo, la belleza de la hierba y las flores
serfan «agudas espuelas que al cuidado/ avivasen el gusto y aun la mano,/ para
pintar el bien que alld he dejado» (vv. 61-63); es decir, tenia la idea de que, en
la vida retirada, la inspiracién resurge y uno puede dedicarse a componer elegias
amorosas lamentando la ausencia de la amada que dejé en la ciudad. Pero la
realidad, frente a esta idealizacién, es que en el campo tiene tantas tareas que
realizar (no manuales, no es que él mismo tenga que moler; sino de control de
un propietario sobre una heredad: visitar el silo, el molino, las aceituneras...),
que no le quedan ni tiempo ni ganas para componer. Pese a ello, se inspira de tal
modo para criticar y burlarse de los aldeanos y de las serranas, que a los doscien-
tos versos el sujeto lirico se autocensura, y decide «refrenarse» aunque pudiera
extenderse sobre el tema de la cultura de los campesinos.

Cetina inicia su respuesta con un claro elogio del entonces joven poeta Al-
cézar, del que, segin dice, habia leido poesias amorosas, y confiaba en ver otras
muestras de su ingenio. Por este motivo, la epistola enviada por su admirador le
ha alegrado tanto por el poema en si, por sus «dulzuras y primores», su pintura
«natural» de la aldea, por ser «muy avisada», «bien compuesta» y «acertadar;
como por haber satisfecho, adivinando su pensamiento, su deseo de que culti-
vara otros temas aparte del amoroso. El elogio es bastante desmedido, porque
Cetina afirma que, aunque la aldea sea tan fea, como Alcdzar la ha descrito tan
bien, «matard de amor a quien la vea» (v. 15). Esta afirmacidn le da pie a una im-
portante reflexién metapoética, que expresa con firmeza, desde su condicién de
poeta consagrado: «es mayor o menor la hermosura/ segtin va bien o mal adere-
zada» (vv. 17-18), esto es, subraya la importancia de la forma, del lenguaje. Pero,
al igual que Alcdzar, después niega seguir esa via, puesto que describe su res-
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puesta con la misma humildad y menosprecio habituales, solo que en lugar de
degradarla como «renglones», emplea una metafora pictérica, tan del gusto de la
escuela sevillana: su poema son unos «borrones» (v. 20), un «simple dibujo de car-
bones» (v. 24), «grosero» e «imperfecto» (v. 25) que escribe llevado por la locura;
que no tienen «matiz, ni perfecciones,/ ni sombras, ni color (vv. 22-24). No
obstante, espera que a pesar de ello el destinatario pueda ver «alguna cosa/que
del pintor os muestre el buen concepto» (vv. 26-27), es decir, pese a su mayor
edad y reconocimiento, el juicio del principiante es importante para él. En los
tltimos tercetos de la epistola, repite la férmula que habia empezado Alcdzar,
de que va a terminar para no cansarle mds, aunque en este caso, no teme resul-
tar molesto por sus quejas, sino por sus «simplezas» y por su «estilo bajo y tan
pesado» (v. 213). El sujeto lirico promete escribir otra epistola en alabanza de
la aldea (se entiende que menos satirica, proponiendo un ideal de vida positivo,
como Boscdn), si la salud y si el dolor amoroso se lo permiten. Este poema im-
plicaria «levantar la musa» (v. 217), es decir, que el «yo» es consciente de que su
tendencia a la sdtira le ha llevado a un género mds bajo, y ha creado un poema
que denigra como «hija oscura y fea» (v. 222), con la que solo espera satisfacer
a Alcdzar. Una vez mds, se recalca la importancia de la recepcién primaria por
parte del destinatario, si bien en este poema se restringe la transmisién a él, y se
especifica que no debe de ver esta epistola nadie mds.
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Resumen

Este articulo estudia la autoconciencia autorial que muestran las escritoras en los impre-
sos poéticos de los siglos xv1 a xvii1. Se analizan las estrategias de afirmacién autorial que
se reﬂejan en los paratextos de estos impresos. Estas estrategias discursivas se contextua-
lizan en el marco de la imprenta y las novedades que esta introduce en el estatus social e
intelectual de las escritoras, y cémo ello repercute en el nuevo posicionamiento que estas
van adquiriendo en el campo literario en la primera edad moderna.
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Abstract

Female self-fashioning in the poetry of the early modern period

This paper studies women writers’ authorial self-consciousness in printed books of the six-
teenth-eighteenth centuries. The study presents an analysis of the authorial strategies found
in the paratexts of this printed poetry. These discursive strategies are contextualized in the
development of Printing and the changes in the social and intellectual status of women
writers. All these elements lead to a new positioning of the writers in the literary field of the
first modern age.
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A principios del siglo xvir las escritoras espafiolas empiezan a ver impresa su
poesia de forma significativa, tanto desde el punto de vista cuantitativo como
cualitativo. La cincuentena de impresos poéticos de autoria femenina que regis-
tramos entre los siglos xv1 y xviir son indicios por si mismos, ademds de lo que
los textos contienen, de una creciente conciencia autorial>. Me baso en los datos
registrados en BIESES, que permiten trazar, con las 12.000 entrada de su base
de datos a fecha de hoy, un panorama exhaustivo de la poesia impresa por muje-
res en esta cronologia. No recojo en este panorama la participacion ocasional en
preliminares de volimenes ajenos o en justas ni la inclusién de poemas en obras
de otros géneros, sino exclusivamente impresos poéticos’, libros de poemas y
pliegos sueltos, que implican una proyeccién autorial de mayor entidad.

Estos impresos proporcionan informacién muy notable sobre la relacién en-
tre el sujeto histérico femenino y el texto que produce, con especial atencién a su
posicionamiento autorial y su representacién discursiva. Si ponemos en contexto y
evolucién diacrénica estos datos, hay una serie de patrones que me interesa senalar
para contextualizar esta produccién poética en el campo literario de su época. El
primero de estos factores es el de la evoluciéon de impresos por siglos, que sintetiza

el siguiente grafico:

30
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Figura 1.
Grifico de impresos poéticos femeninos entre los siglos xvi-xviir.

2. Martos (2005).

3. Marin Pina (2011) ha estudiado los pliegos sueltos impresos entre mediados del xvir y xvim
(1645-1761).

4. Véase el estado de la cuestion trazado por Baranda (1998: 453).
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El segundo es el nimero de autoras, en torno a 22, y el nimero de impresos
de cada una, cuya media se sitda entre 1y 3, descendiendo notablemente las que
publican mds de 4:
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Figura 2.

Griéfico de autoria de obras poéticas impresas entre los siglos xvi-xvrir.

La distribucién de los lugares de impresién arroja un mapa en el que desta-
can Andalucia, Madrid y Lisboa, y fuera de Espana, Francia:
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Figura 3.

Mapa de localizacién de impresos poéticos femeninos entre los siglos xvi-xviir.
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En cuanto al tipo de impreso, légicamente es bastante mayor el nimero de
pliegos sueltos que de libros de poemas.

M Libro de poemas: 16

M Pliegos sueltos: 34

Figura 4.
Diagrama tipoldgico de impresos poéticos femeninos entre los siglos xvi-xviir.

Este panorama cuantitativo pretende hacer notar el significativo nimero de
autoras desde las primeras décadas del siglo xvi1. La principal dificultad que plan-
tea la escritura femenina es el de la fragmentariedad y la dispersién, del que resulta
un corpus ciertamente pequefio, pero que es indicativo de una produccién mucho
mayor, bien perdida, bien pendiente de descubrir y, ademds, atin no explorado
sistemdticamente. El propio impreso es, por tanto, en el caso de estas escritoras y
por su particular posicionamiento social y en el campo literario, una declaracién
autorial, un testimonio de la voluntad de hacer visible su condicién de mujeres
escritoras, pues «revelan el interés de las poetas por llegar a la imprenta y darse a
conocer y por participar en la vida publica a través de la poesfa»°. Para analizar la
representacion autorial en estos pliegos sueltos y libros de poemas y en la infor-
macién paratextual que contienen sigo el marco metodolégico que ofrece Bordieu
sobre el campo literario y las pautas marcadas por Pedro Ruiz Pérez en La ribrica
del poeta. La expresion de la autoconciencia poética de Boscan a Géngora, adaptando
esta metodologfa a las especificidades de la poesia femenina®.

La conciencia autorial, obviamente, es inherente al propio acto de escribir,
pero la imprenta introduce una serie de constantes en el campo literario que, a la
vista de los datos, permite una mayor presencia de las escritoras en el sistema lite-
rario que se va conformando. Aunque ni mucho menos podamos hablar de una
actitud uniforme, desde inicios del xv11 se aprecia una normalizacién de la auto-
rfa femenina. Aunque el orden social mantenga el espacio privado como el pro-
pio de la mujer, la visibilidad que proporciona la difusién del impreso y el ejem-

5. Marin (2011: 243).
6. La idea de «campo literario» de Bordieu se matizar4 con el planteamiento de los polisistemas

de Even-Zohar (1990).
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plo modélico que crean las escritoras que lo alcanzan abre una brecha en el
campo literario que arrastrard, sin duda, cambios en el sistema social. Dicho de
otro modo, si un pliego suelto o un libro de poemas se vende, al impresor, en
tanto actor de un circuito responsable de garantizar el beneficio econdmico, le
da igual el género de quien escriba, como se desprende de los casos que veremos
seguidamente. Otra cosa es la necesidad de justificarlo o de cémo se justifique
por parte de las instancias que intervienen en el circuito comunicativo que con-
duce al impreso (autora, censores, prologuistas, lectores, etc.), pero el hecho in-
cuestionable es que las mujeres publicaban porque las leyes que regian el campo
cambian a medida que la imprenta se va generalizando y de ello resulta un nuevo
mapa que permite, y cada vez mds, el acceso de las escritoras a la letra impresa.

El caso paradigmético, en lo que a poesia se refiere, de esta creciente concien-
cia y afirmacién autorial es el de Ana Caro, como ya pusieron de relieve los traba-
jos de Lola Luna, que la revelan como escritora profesional y de oficio. Desde este
caso modélico, me propongo analizar cémo el cauce impreso se va consolidando
en la poesia femenina no solo en figuras sefieras sino que se extiende a una némina
relativamente amplia de autoras, con gradaciones muy distintas en esa representa-
cién autorial, pero que fijan, sin duda, una tendencia. Dedicaré unas reflexiones
finales a la comparacién de Caro con Aphra Behn para confrontar estas posiciones
autoriales femeninas en el campo literario en un contexto europeo.

Representaciones autoriales en los paratextos
de impresos poéticos femeninos

El significativo acceso al cauce del impreso por las autoras desde inicios del siglo xvir
y su reflejo en la conciencia autorial no es, como indicaba lineas atrds, un panorama
uniforme, pero si que permite fijar tendencias. Los casos de invisibilidad autorial pre-
sentan ya bastantes matices, especialmente a partir de la informacién que sobre la obra
se extrae de los paratextos’. Por ejemplo, el Despertador de Juana Josefa de Meneses
salié impreso a nombre de Apolinario de Almada. No obstante, aunque en la portada
figuraba este nombre, los mismos preliminares lo ponfan en cuestién, como la Apro-
bacién que firma Joseph da Cunha Brochado, donde muestra su prevencion sobre la
atribucién autorial: «Apuciolinario de Almada, que diz ser seu autor» (Meneses 1695:
h. 9v). Luisa Domonte Ortiz de Zufiga tampoco firma los pliegos poéticos que pu-
blica con su nombre completo sino solo con sus iniciales, aunque los paratextos jue-
gan con el apellido de la autora, por lo que la inicial ocultacién autorial no resulta tal®.

7. Las citas de los paratextos de las autoras que se recogen en este articulo estdn extraidos de las edicio-
nes que de ellos han hecho el equipo de investigacién de Bieses. Estés estdn disponibles para su consulta
en esta direccion web: <http://www.bieses.net/tabla_paratextos/>.

8. Marin Pina (2011: 243): «En ninguno [de los pliegos] se menciona expresamente su nombre, aunque
dejan huellas para su identificacién al rubricar algunos con las iniciales D.L.M.D.O.Z. y en otros devotos
admiradores de sus versos la desvelan a través de un simple juego de palabras con su nombre y apellido».
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Aun cuando la obra se edité péstumamente?’, sin intervencién de la autora,
queda constancia en los paratextos de una amplia circulacién de los poemas en-
tre receptores coetdneos que solo puede entenderse desde una clara conciencia
autorial que muestran poetas como Beatriz de Aguilar, Ana de San Jerénimo,
Ferreira Lacerda (Hesparia libertada) o Violante do Céu (Parnaso Lusitano). Y
atn cuando la obra ha quedado manuscrita, conservamos testimonios de la in-
tencién de la autora de darlo a la letra impresa. Es el caso de Valentina Pinelo,
quien en el prélogo al Libro de Santa Ana deja constancia de haber entregado
a la imprenta un «Cancionero de los santos de la Orden de San Agustin», del
que a dfa de hoy no tenemos noticia: «Muchos afios a2 que comencé este libro
[el de Santa Ana] y lo dexé porque me ocupava todo el afio en las fiestas de
la orden, haziendo algunas letras que saldrdn agora, siendo Dios servido, en
otro libro impressas»'°. Igual sucede con Maria de Santa Isabel, conocida como
Marcia Belisarda, quien a mediados del xvir prepara un manuscrito para la im-
prenta, aunque finalmente nunca vio la luz. El prélogo de la autora no deja
lugar a dudas sobre la conciencia autorial con la que disena el volumen'. Y los
receptores coetdneos, autores de los preliminares, perciben el volumen bajo el
modelo editorial de las varias rimas, como consta en el titulo de uno de ellos:
«A las nunca bien encarecidas, ni bastantemente alabadas varias poesias de este
libro» (Ferndndez Lépez 2015: f. 4v). En este sentido, autoras como Bernarda
Ferreira Lacerda, insertan plenamente su escritura en la dindmica del mercado
editorial, planificando la redaccién de su poema épico secuenciada en partes.
En el prélogo A todos se aclara que fue su muerte repentina la que impidié su
publicacién —«no se pudo imprimir en su vida porque la muerte intempestiva
se lo estorbé»—, asf como la determinaciédn de Ferreira de escribir una tercera
parte: «Tercera parte determinaba escribir la autora resumiendo las gloriosas
victorias alcanzadas contra los moros, desde el rey don Alonso el Sabio hasta la
conquista de Granada, mas el pasar a mejor vida le atajé dar mds esta gloria a
Espafa» (Ferreira Lacerda 1673: h. 3r).

Los mecanismos de representacién autorial en las poetas presentan proble-
mdticas distintas a la de los escritores que van del orden social al campo literario:
el espacio privado, las consideraciones sobre la naturaleza femenina y su inferio-

9. Muy distinto es este contexto del anterior a la edicién de las obras de Santa Teresa y las dificul-
tades que planteaba a la mujer la edicién de sus textos (Jude 2012: 43).

10. Segtn Marin Pina: «Si realmente llegé a las prensas, no se ha conservado ningtn ejemplar.
El titulo apuntado se lo otorga Felix Ossinger, E. Joannes, Bibliotheca Agustiniana, Historica,
Critica et Chronologica in qua mille quadragenti Agustiniani Ordinis Scriptores, Inglostadii et
Augustae Vindelicorum, 1768, pdg. 696, quien también lo registra como Liber Carminum in
omnia Ordinis Nostri Sanctorum ac Beatorum festa. (BIESES: <http://62.204.193.244:8080/
bieses/JBuscar’base=BIESES&NumDoc=6986& query=%28cancionero%29%20.Y%20.
EN%20AUTORA%20%28pinelo%29&attr=&docsqry=18&page=18&criterio=&¢calcres=1&idio
ma=ESP)>. Véase Marin Pina (2012).

11. Martos (2015: 89-90).
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ridad respecto al hombre, el rol social de esposa, etc. No obstante, ello no exige
un andlisis de los fenémenos al margen o segregado, sino que debe estudiarse
con el todo del que forma parte. Entre los extremos que van de una plena repre-
sentacién a una invisibilidad autorial se sitdan distintos tipos de escritura y di-
versas imdgenes, que implican también diferentes grados de afirmacién. Como
tendencia general se advierte que «a partir del segundo decenio del siglo xvi1, la
condicién de mujer de la autora, su posible falta de instruccidn, la justificacion
de una formacién o la subordinacién de género no es un tema que se mencione
en los paratextos. En este perfodo las escritoras parecen estar en el marco social
como un fenémeno normalizado, que por eso no necesita mayor justificacién.
La mujer escritora no es una excepcién, un fenémeno exdtico, ni tampoco pa-
rece ser considerada un ser sin conocimiento, porque en estas obras ese aspecto
no requiere ninguna aclaracién». Y en su lugar lo que apreciamos es un proceso
creciente de afirmacién autorial que se va alimentando de los ejemplos de otras
escritoras que ven impresos sus textos con éxito” y que son refrendados por los
lectores, en tanto que consumidores del texto. En todo caso, y como sucede en el
dmbito general de la lirica a mediados del xvi1, el cauce impreso también se con-
solida en la poesia femenina no solo en figuras sefieras sino que se extiende a una
némina mds amplia de autoras, algunos de cuyos casos comento seguidamente.

Hay un conjunto de pliegos sueltos que plantean un interesante didlogo entre
la representacién autorial y el mercado editorial. Al amparo de la autoridad mas-
culina, la hija y hermana de Lucas Alfonso del Olmo publican un nutrido manojo
de romances religiosos y algtin otro de temdtica amorosa. Marin Pina (2011: 243 y
266-267) dio noticia por primera vez de dos pliegos sueltos de la hija de Lucas del
Olmo (Romance de la pureza de Maria Santitisma. .. y Romance y rogativa que se hace
a la Santisima Trinidad. ..]", alos que se suma ahora la noticia de uno mds de esta”
y de cinco de una hermana del mismo autor's. De Lucas del Olmo Alfonso apenas
conocemos mds datos que los numerosos romances que escribié: fue un conocido
versificador, natural de Jerez de la Frontera que vivié en la primera mitad del siglo
xvir7. A juzgar por los numerosos pliegos sueltos que publicé en muy diversas
imprentas diseminadas por toda la geografia espanola, fue un autor de indudable
éxito en este género. Los lugares de impresion, en el caso de las pliegos de la hija,

12. Baranda (2014b: 49).

13. Todos estos cambios apuntan a una préctica novedosa: «la publicacion de poesia lirica y la po-
sibilidad de que el poeta actual goce de fama y estimacién en el presente, prebenda hasta entonces
reservada a los auctores clasicos» (Garcia Aguilar 2009: 154).

14. Olmo Alfonso ([1725-1738] y [1725-1738]). Marin Pina (2011: 243) fecha a ambos por los
afios de actividad del impresor. Véanse los registros en BIESES.

15. Se trata del Nuevo Romance, en que se cuenta y declara la prodigiosa historia. .. [s.a]. Tenemos
constancia de estas otras impresiones: Barcelona, Imprenta de Juan de Forns, 1760 y Madrid,
Imprenta del Carmen, 1765.

16. Olmo Alfonso (1764, [1764-1792], [1767-1796], [s.a.] y [1790-1823]).

17. Véase Guadalajara (2005).
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son Sevilla y Madrid, mientras que el de los otros cinco se amplian a otros lugares,
coincidiendo, por ejemplo en el caso de la imprenta cordobesa de Luis Ramos y
Coria, con los mismos lugares en los que publicé el autor. Por tanto, la escritura
de estas dos mujeres se explica bajo el amparo de Lucas del Olmo como autoridad
masculina, maestro en el oficio de la versificacién de romances religiosos, del que
las dos autoras aprenderian y bajo cuyo vinculo publicaron sus propios romances'.

La mayorfa de los pliegos de Lucas del Olmo Alfonso suelen llevar en la
portada el nombre del autor y los versos finales también lo recogen, a modo de
cierre del marco de oralidad. En el caso de las dos escritoras ninguna aparece
con nombre propio sino con la perifrasis de parentesco. El de la hija no se recoge
tampoco en la portada sino unicamente en el cierre, mientras que el de la her-
mana sf figura en el titulo de los pliegos conservados. La individualidad de la
escritora se oculta a favor del vinculo familiar que garantizaba una tradicién de
escritura que avalaba, a su vez, el propio éxito comercial del producto.

Desde el punto de vista de la textualizacién autorial, subrayo la automen-
cién de la autora al final de cada parte en el romance sobre la vida de san Alejo
(Verdadera relacion, y curioso romance...), que debié tener una amplia difusién
impresa a juzgar por el ndmero de ejemplares conservados®. Esta mencidn,
como marca habitual del género y reiterada en los pliegos de Lucas del Olmo,
en el que casi ninguno se escapa a esta rtbrica final del autor, se subraya la iden-
tidad extradiegética y autorial en un marco de oralidad: «[...] Y aqui / da fin una
hermana mesma / de Lucas del Olmo Alfonso / a aquesta parte primera, / que
en igualdad con la sangre, / le ha de imitar en las letras». La autoria en este caso
se atenda acudiendo al concepto de imitacién del modelo masculino, ademds,
del entorno familiar de la autora.

En ambas autoras, la mencién de autoria en el cierre del romance se con-
forma sobre la fé6rmula de disculpa por los errores, como muestra estos versos
del Nuevo Romance, en que se cuenta y declara la prodigiosa historia, y cautiverio
del bizarro Don Luis de Borja...: <Y aqui la hija del Olmo / pide perdén de sus
faltas» ([s.a]: h. 4). Las alusiones al lector en el titulo del romance asi como el
disefio de sucesivos pliegos como partes de la historia narrativa, en los dedicados
a san Alejo, insertan estos textos en una clara planificacién y secuenciacién de

18. Como indica Inmaculada Casas respecto al pliego Prodigiosa vida de san Alexo. Tercera parte:
«la autora continda la labor de divulgacién religiosa emprendida anos atrds por su célebre herma-
no Lucas del Olmo Alfonso. De hecho, serfa l6gico pensar que este versificador jerezano debié
ensefarle a su hermana las claves del oficio. Es mds, la herencia de este poeta se prolongé en el
tiempo a través de las composiciones de su hija...» (Casas 2012: 106). Véase Marco (1977: 122).
19. «Importantisimo en la difusién posterior de la versién popular del Alejo fue el hecho de que
sirviera de fuente principal para un romance en tres partes con titulo Verdadera relacion, y curioso
romance en que se declara la vida y muerte del Bienaventurado San Alexo, que segin la primera im-
presién de 1764, fue ‘Compuesto por una hermana de Lucas del Olmo Alfonso, natural de Xerez
de la Frontera» (Alberti Vega 1991: 48).
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acuerdo a la demanda lectora. El disefio hdbilmente ideado por Lucas del Olmo
tiene su continuidad en su hija y su hermana, cuya escritura, al amparo de su
nombre y su incesante presencia en la imprenta espafiola de la primera mitad
del siglo xv111, encuentra un espacio de autoria femenina en el mercado editorial
aunque sea sin nombre propio.

Las Obras poéticas (1773) de Ana de san Jerénimo ven la luz después de su
muerte. El editor de la obra, que se identifica con un hermano religioso, hace
constar la negativa de la autora a publicar sus poesfas, que se han salvado del ol-
vido gracias a que él hizo «la traicién de copiarlas con el deseo de que el publico
algiin dia las lograse» («Carta del que hizo la Coleccién de estas Obras y las ha
impreso a su costa. A la Madre Abadesa del Convento del Angel de Granada»
(San Jerénimo 1773: 2v)*. Esta supuesta reticencia de la autora no es tal cuando
leemos «Prélogo de la misma autora para la égloga siguiente», que ella misma co-
loca al frente de la «Egloga» dedicada a la muerte de su padre, donde reflexiona
sobre la funcién de estas piezas introductorias y la difusién publica de su poesia:

Aunque respecto de la persona para quien principalmente escrib{ esta mi pequefiisima
obra fuera escusado este prélogo, que comtinmente se endereza a captar la voluntad y
a satisfacer el entendimiento en las dudas que pueden ocurrir, lo primero porque nadie
puede decir mejor, lector amigo, y lo segundo porque es tan duefio del asunto como yo,
y de la misma suerte penetra su sentido. Por si el tiempo, la ocasién o la fortuna, que tan-
tas veces burlan la precaucién mds justa, llevaren mi égloga a otras manos y descubrieren
el nombre de su autor, me ha parecido preciso satisfacer la nota de atrevida y vana, por el
respeto que todos debemos a los cuerdos, y yo a todos. (San Jerédnimo 1773: 9r)

Las decisiones sobre el poema son plena y conscientemente tomadas ante
un publico lector, como vuelve a dejar claro en el cierre: «Reparards que la obra
acaba intempestivamente: es verdad. Insto al tiempo de dar a Dios lo que es de
Dios. Vale Lector. Vale Mundo» (San Jerénimo 1773: 11v).

En la dedicatoria de las Ldgrimas a la muerte de la augusta reina nuestra senora
donia Isabel de Borbén (1645), de Maria Nieto de Aragén, la joven autora se muestra
perfectamente consciente de que la impresién de su texto conlleva su entrada en
la vida publica. De ahi también que subraye su «natural inclinacién» a la escritura
como razén primera de su impreso, incluso por delante de la obligacién de hija:

Sefiora dofia Catalina Manuel de Ribera y Pinto.

Mi tierna musa para salir en ptblico busca el amparo de vuestra merced, dedicdn-
dole flores que destilan ldgrimas inspiradas en la muerte de la reina nuestra sefiora
que estd en el cielo. [...] Natural inclinacién, ademds de reconocer, como puedo,
las obligaciones que mi padre tiene a la casa de vuestra merced, me llevd a ofrecerle
estos versos. (Nieto de Aragén 1645: 3)

20. Martos (2015: 87).
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También Ana Caro subraya la inclinacién a las letras como motor principal
de su escritura. En la dedicatoria «A la Sefiora Dofia Agustina Spinola y Eraso»
subraya su aficidn a la escritura por encima de sus colegas, cifrando en su cultivo
la medra de su ingenio:

todos la cantan [la noble generosidad del senor Carlos Strata] y, aunque ninguno
bien, ellos menos mal que yo, y yo mds aficionada que todos ofrezco a vuestra mer-
ced ese poema, inttil desperdicio de algunas horas, en cuyas atenciones aseguro a
mi ingenio ricas medras, si no desmerece por obra de mujer. (Caro 1637: 2r)

Mds adelante, en la dedicatoria «A la muy noble, ilustre, insigne, leal y
coronada Villa de Madrid», vuelve a insistir Caro en la misma vocacién de la
escritura y en la determinacién que sobre esta tiene el hecho de ser mujer:

Y asi, aunque tarde, ofrezco a V. Seforfa esta pequefia parte de mi mucha aficién.
Suplicole, por de mujer, reciba el don afectuoso como tan generosa, admitiéndole
(aunque desigual) con la disculpa de tan heroicas acciones, pues por serlo carecen

de ponderacién. (Caro 1637: 30v bis)

En este sentido son ejemplares los argumentos de Ana de Leyva en «La
Epistola dedicatoria A la serenisima alteza del gran Francisco de Este, potentisi-
mo duque de Mddena, principe soberano de aquel estado», que ejemplifica esa
conciencia creciente de las escritoras en el ejercicio de la escritura, dedicacion
que perciben fuera del orden social pero en la que se reafirman. Cita una genea-
logfa de modelos femeninos* en la que ella se estd insertando y la contraposicién
rueca/pluma en favor de la segunda es la afirmacién autorial plena de una escri-
tora consciente de lo que el ejercicio de las letras supone en su vida y al que no
renuncia, puesto que su texto impreso es emblema de la victoria®:

La emperatriz Eudochia (Su Alteza), Proba, Falconia, Iulia, Porcia, Tulia y otras muje-
res de veneranda fama, dadas a los estudios, no emplearon lo fecundo de sus ingenios
menos que con pintar héroes los mds soberanos de sus tiempos. Acordeme, entre bre-
ves treguas que me concede la honesta ocupacién, el virtuoso empleo que personas de
mi porte ejercen en el estrado y almohadilla, en la rueca y aguja, que no se me ofrecié
menor la ocasién que a las matronas ya nombradas. Tomé la pluma, apenas pude
entonar la Musa, porque ya el poco cuidado de las letras con otros nuevos disminuye
lo poco que habia alcanzado en largos desvelos, asi Condon, asi Tirse, en templar
segunda vez sus pastoriles flautas. (Leyva 1638: 2r)

21. Trambaioli (2011: 475).

22. «Si el contenido de este folleto laudatorio constituye una aparente claudicacién, observemos
cémo permite a su autora verter algunos reproches que desvelan la frustracion en que se encuen-
tra sumida. Amante de las letras, es consciente de como va olvidando lo que habia conseguido
aprender por autodidactismo, presa de la normativa social que le impone su situacién» (Barbeito

Carneiro 2005: 65-66).
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La redefinicién del estatus autorial que supone la imprenta también conlle-
va un nuevo marco en la relacién con los lectores, que se afade a la problemdtica
condicién de las mujeres como escritoras.

Maria Nieto de Aragén en la dedicatoria a la «Amiga y sefora dofia Violante
de Ribera y Pinto» se muestra consciente de la difusién amplia que acompafia
el cauce impreso:

desempefidndome de lo mucho que debo a las finezas de vuestra merced, mas con
el desempeno nacen nuevas obligaciones pues con solo su amparo los saco a la plaza
del mundo, que verd doy lo mds que puedo. (Nieto de Aragén ;1649?: 3-4)

Y Ferreirade Lacerda, portuguesa que publica sus poemas en Lisboa, buscaen
sus textos un lector amplio para los que escribe en castellano, como deja claro
en los prélogos a sus dos obras. En las Soledades de Bugaco (1634) la seleccién de
lectores de la portada, en que se dirige a las carmelitas descalzas a las que brinda
la belleza descriptiva del retiro carmelitano, se amplia en el prélogo, donde la
autora declara escribir en castellano por ser idioma comiin y que amplia el 4m-
bito de recepcién de sus Soledades miés alld de las fronteras de Portugal:

Recelos de emprenderlo fueron causa; con todo a pesar de desvios y dificultades
sale a luz el bosquejo de Bugaco, que si no por obra mia por ser en sus principios
servird como de Aurora [h. 7v] o prenuncio al dfa de mayores noticias y experien-
cias con que ingenios cultos y levantados puedan ilustrarse en el empleo de tan
soberano asunto, en que yo solamente puedo mostrar buenos deseos; a cuya causa
escribo en castellano por ser idioma claro y casi comun. (Ferreira de Lacerda 1634:

7r-7v)

E igualmente, en la Hespana Libertada (1618) «busca deliberadamente un
lector mayoritario para el que escribe en castellano»*.

Cuando las autoras publican se ven afectadas por los mismos condicio-
nantes del mercado editorial que los escritores, lo que funciona como marco
uniformador. Estos influyen en los temas y en su tratamiento en tanto que los
textos eran concebidos cada vez mds como productos. De ahi, reclamos de
compra como, por ejemplo, el colofén del pliego suelto de la Comedia nueva.
Buen amante y buen amigo de Isabel Marfa Morén, donde se ofrece nutrida
informacién sobre los lugares de venta y el precio en funcién de la encuader-
nacién: «Se hallard en la Librerfa de Castillo, frente san Felipe el Real; en la de
Cerro, calle de Cedaceros; en su puesto, calle de Alcald; y en el Diario, frente
a Santo Tomds. Su precio: dos reales, sueltas; y en tomos en pasta a 20 cada
uno; en pergamino a 16; y a la ristica a 15; y por docenas, con mayor equidad»

(Morén [s. a.]: 27).

23. Baranda (1998: 462).
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A mediados del siglo xvr, Francisca Osorio publicé tres pliegos de pronds-
ticos burlescos titulados La musarana del Pindo*, para cada uno de los meses del
afo de 1757, 1758 y 1759, que fueron viendo la luz a finales del afio anterior
respectivamente. La autora, dentro del cédigo burlesco del género, enlaza en los
prélogos de los tres impresos, muy prolijos en paratextos, una cadena metafd-
rica en torno a la transaccién econdémica que supone el producto impreso. En
el «Prélogo al lector» del primero de la serie, satiriza la estrategia autorial que
reduce la identidad del lector a la de comprador®:

No veras adulaciones,

que fuera gran necedad,

después que me le has comprado,
captarte la voluntad:

que si ya por él me has dado

lo que debia esperar,

no esperando de ti nada,

nada de ti se me da. (Osorio 1756a: 15)

En el siguiente texto, plantea nuevamente la relacién autor-lector como una
transaccion comercial:

A ti, lector elocuente,

sabio, entendido, discreto,

retérico y elegante,

critico, sutil, modesto, [...]

que para mi es lo mesmo,

pues yo te he de querer mucho

como sueltes el dinero. (Osorio 1756b: 17)

Y en el ultimo, fechado en 1757, se burla de la tacafierfa del lector: «Pero si
acaso por misero / no compras el kalendario» (Osorio 1757: 6).

En esta misma linea, en el prélogo «Al lector» del Contexto de las reales frestas
que se hicieron en el Palacio del Buen Retiro (1637), Ana Caro centra la atencién en
el impreso como producto resultante de un intercambio econémico entre autor
y lector en el que media la imprenta, y el efecto que esta mediacién tiene en el
discurso literario: «Lector caro: si lo fuere para ti este Contexto, mas por lo que te
puede enfadar que costar, perdénale este pecado a mi ignorancia, advirtiendo que
lo mal razonado de él es haberse hecho sin intencién de publicarlol...]» (Caro
1637: 3r). El juego disémico en torno al término «caro» del fragmento inmediata-
mente anterior, que es también el nombre de la autora, lo repite en la dedicatoria a

la Relacion en que se da cuenta de las grandiosas fiestas que en el Convento de N. P S.

24. Osorio (1756a, 1756by 1757).
25. Véase al respecto Martos (2015: 86-87).
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Francisco de la Ciudad de Sevilla se han hecho a los Santos Mrtires de Japén, (1628),

donde juega con su apellido junto al nombre del dedicatario:

Recibid, sefior Juan de Elosidieta,

este rudo discurso en vuestro amparo,

que de mano tan tosca e imperfeta

sale a lucir en vuestro valor raro;

podréis decir muy bien que ha sido treta

el valerme de vos, que os cuesta Caro,

pues he querido lo que nada vale

que a la mayor grandeza casi iguale. (Caro 1628: 2)

Dentro de los mdrgenes del clientelismo, la autora se automenciona y
coloca su nombre como parte de ese intercambio simbélico entre el autor y el
mecenas. La posicién semdnticamente marcada de la rima en la que se inserta
el apellido de la autora incide en la finalidad de mecenazgo de la escritura a
la vez que en el cardcter excepcional de ésta, que queda equiparada con este
artificio al del mecenas: (vuestro) amparo / (valor) raro / Caro. Ademds, la
automencién tiene por objeto la autocanonizacién de la autora, aunque en-
vuelta en la alabanza al dedicatario, del que se busca proteccién o dinero, y en
el tépico de la humilitas.

Este campo metaférico de lo econémico aflora también en la dedicatoria
«A la ilustrisima sefiora dofia Leonor de Luna Enriquez, condesa de Salvatierra,
en el cuarto del principe nuestro sefior, en Palacio», que Ana Caro incluye en
su Relacién de 1635. Aqui juega con la disemia de valor (escrito)-pago (relacién
clientelar mecenas-autora) en torno al texto impreso y al intercambio simbdlico
y real entre el dedicatario como mecenas y la autora:

Como las piedras preciosas no tienen mds estimacién que el valor que les da su duefio,
asi las que son de poco precio y consideracién en manos de los nobles alcanzan vali-
miento con todos, pues nadie alli las ha de juzgar por falsas. Mi atrevimiento, sefiora
nobilisima, es propia defensa a que todos nacemos obligados por ley natural. Joya es
este epitome de poquisimo valor por su falta de ciencia y por su poca arte, mas en ma-
nos de vuestra sefiorfa nadie se podrd atrever a darle su propio nombre y yo quedaré
libre de toda calumnia (si ya no lo es pagarle a vuestra sefiorfa como a primer acreedor
las deudas en que le estamos al conde de Salvatierra, mi sefior, por habernos dado tan-
tos regocijos, alegrias y glorias) en las pajas de estos malos versos, que del mal pagador
qué otra paga puede esperarse, mas no digo si con ellos los afectos de mi voluntad se
ofrecen a vuestra sefiorfa y me dedican a su servicio siempre [...]. (Caro 1635: 5-6)

Otras autoras también emplean similar campo léxico para codificar la relacién
autora-mecenas en términos de rentabilidad, como la dedicatoria de Marfa Nieto de
Aragén a la «Amiga y sefiora dofia Violante de Ribera y Pinto» ya citada en el Epitala-

mio. ..: «No es lo mismo recibir beneficios que poderlos remunerar» (Nieto de Aragén

16492: 4).
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En estos casos de Caro o Nieto conviven el piblico lector que genera el mer-
cado de la imprenta con el mecenazgo e intercambio clientelar de la escritura al
servicio de una casa nobiliaria®, especialmente en esta escritura celebrativa de
los acontecimientos mds relevantes de la élite social y cultural del momento, y
no solo en la centralidad de la corte, sino lugares mds periféricos como Sevilla o
Zaragoza, siguiendo los ejemplos aducidos.

La confluencia de los elementos que el campo literario va poniendo en conflicto
se va concretando en la personalizada conciencia de este proceso a través de este tipo
de estrategias textualizadas de afirmacién autorial contenidas en los paratextos, que se
mueven entre la ficcionalidad y la intima subjetividad””. El acceso a la vida publicay a
la dindmica de mercado por parte de las escritoras establece movimientos de friccién
entre los subsistemas que componen el campo literario del barroco y permite despla-
zamientos de autoras como Caro hacia la centralidad del campo. El mercado editorial
se rige por la ley de la rentabilidad econémica y este unifica a hombres y mujeres, e
incluso puede marcar positivamente el rasgo femenino como elemento dinamizador
de ese mercado, tanto del lado de la escritura como del de la lectura. A este respecto
el «Prélogo de un desapasionado» que va al frente de las Novelas amorosas y ejemplares
de Marfa de Zayas (1637), entiende la condicién femenina de la autora como un
atenuante para el severo y, sobre todo envidioso, juicio del lector. La condicién feme-
nina, por su rareza, puede ser un reclamo para el dinamismo del mercado editorial:

Por dama, por ingeniosa y por docta, debes, joh lector! mirar con respeto sus agudos
pensamientos, desnudo del afecto envidioso con que censuras otros que no traen
este salvoconducto debido a las damas. Y no solo debes hacer esto, mas anhelar, por
la noticia de su autora, a no estar sin su libro [en] tu estudio, no pidiéndolo presta-
do sino costdndote tu dinero, que aunque fuese mucho, le dards por bien empleado.
Y pues viene a propdsito, diré aqui las jerarquias de lectores que a poca costa suya
lo son, siéndolo con mucha de los libreros. (Zayas 1637: 8r)

Entre los escritores del momento fue Lope de Vega el que percibié con
mayor claridad este creciente posicionamiento de las escritoras en el incipiente
campo literario, a juzgar por la significativa presencia de la escritura femenina
en su obra y en sus relaciones literarias (intercambio de elogios con poetas como
Ana Caro y de poemas laudatorios con Ferreira de la Cerda). Especialmente
resefiable es la presencia femenina en la Fama postuma (1636), promovida por

26. Se corresponde con lo que Lefevere (1992: 17) ha llamado «mecenazgo diferenciado». El fené-
meno literario «no se restringe al 4mbito estricto del mercado (escenario o libro impreso) y la estricta
profesionalizacidn, sino que asume la complejidad social del fenémeno al considerar un auténtico «me-
cenazgo diferenciado», donde conviven conflictivamente los mosqueteros del corral, los compradores
y lectores de libros, los circulos académicos y los poderosos que sostienen a los escritores para su mayor
lustre, un sistema en el que los conflictos se extienden también al eje horizontal, en el que se sitdan los
autores, enfrentados ahora en una situacion de competencia y rivalidad» (Ruiz 2009: 202-203).

27. Ruiz (2009: 207).
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Pérez de Montalbdn, que representa la canonizacién final del Fénix y de su
tendencia poética®, el cual implica nada menos que a 13 escritoras y 14 poemas
(porque hay dos de Bernarda Ferreira Lacerda)®, que sancionan la escritura del
Fénix a la vez que ellas quedan sancionadas como parte de ese campo literario
que se estd forjando®. Mientras buscaba apoyos que consolidaran su centralidad
en el campo literario del momento, Lope supo ver en la escritura de las muje-
res uno de los mérgenes de ampliacion del recién inaugurado campo literario.
También otros autores bien posicionados en el circulo literario del momento y
que cultivaban géneros de gran demanda editorial, como Castillo Solérzano, se
hacen eco de la creciente presencia de las escritoras en el mercado editorial. En
el libro segundo de La garduna de Sevilla, el hidalgo Ordofez, que se dirigfa a la
corte para imprimir dos libros, reconocia no solo a hombres sino también a
mujeres entre los que publicaban, subrayando las figuras de Zayas y Caro como
novelista y poeta respectivamente:

y es atrevimiento grande escribir en estos tiempos, cuando veo que tan lucidos
ingenios sacan a luz partos tan admirables cuanto ingeniosos y no solo hombres
que profesan saber humanidad; pero en estos tiempos luce y campea con felices
lauros el ingenio de difia Marfa de Zayas y Sotomayor, que con justo titulo ha
recibido el nombre de Sibila de Madrid, adquirido por sus admirables versos, por
su felice ingenio y gran prudencia, habiendo sacado de la estampa un libro de diez
novelas, que son diez asombros para los que escriben de este género, pues la me-

28. Sinchez Jiménez (2015: 28-29).
29. Editado en BIESES [<http://www.uned.es/bieses/ TEXTOS/Fama%20posthuma.htm>]: £n la
muerte del Fénix de Espasia Frey Lope Félix de Vega Carpio. De la sefiora dofia Bernarda Ferreyra de
la Cerda, £. 42; De la seriora soror Violante del Cielo, Monja en el Conuento de la Rosa en Lisboa, conoci-
da por sus obras. A la muerte del Fénix de Esparia Lope de Vega Carpio, £. 52; Al sepulcro de frey Lope de
Vega Carpio. De la sefiora doia Iusepa Luisa de Chaves. Epitaphio acrdstico, f. 931; A la muerte de Lope
de Vega, aludiendo a un eclipse de luna que huvo la noche que murié. De la sefiora dona lacinta Baca.
Soneto, £. 961; A la posteridad de frey Lope Félix de Vega Carpio del Hivito de san Inan. De la seiiora
donia Britis de Gevora. Soneto, £. 114v; Al sequndo Virgilio y Homero espaiol, el doctor frey Lope de Vega
Carpio. De la sefiora doria Maria de Cayas Soto Mayor. Epigrama, £. 11715 Sur le tombeau de messieur
Lopean du Vega Carpio. Pour Madame Argenis. Epitaphe francois, £. 132r; In la morte e sepoltura di
monsgnor fra Lope di Vega Carpio. De Madona Fenice. Inscricione Italica, . 132v; Na campa de frey
Lope felix de Vega Carpio. Da senhora Elisa. Letreiro Lusitano, £. 1351; En la muerte del fénix de Esparia
frey Lope Félix de Vega Carpio, del hdbito de S. Inan. De la sefiora dosia Bernarda Ferreyra de la Cerda.
Sonero, f. 137v; Al insigne frey Lope Félix de Vega Carpio, mds dichoso en muerte que en vida. De la
sefiora Peregrina. Epigrama, f. 150v; A la pira del doctro frey Lopez Félix de Vega Carpio. De la sefiora
dofia Antonia Garay. Epitafio, f. 1601; A/ sepulcro del fénix de Espania, Lope de Vega Carpio. PorMada-
ma Lisida. Dirigido al Excelentissimo serior duque de Sessa, amparo de los ingenios. Soneto, £. 164v; A la
muerte de Lope de Vega, principe de los poetas y fénix de Espania. De doria Costanga Margarita Fontana,
monja en el convento de San Leandro de Sevilla. Soneto, f. 183v.
30. «Incluso la serie de composiciones en distintas lenguas atribuidas a cinco damas de distintos lugares
de Europa y de compartidos nombres literarios vendria a actuar como un eco del comentado recurso
lopesco, en simétrica sancién de su estrategia, al modo en que la propia recopilacién viene a resultar el
complemento simétrico del despliegue de alabanzas repartidas en el Laurel de Apolo» (Ruiz 2009: 214).
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ditada prosa, el artificio de ellas y los versos que interpola, es todo tan admirable
que acobarda las mds valientes plumas de nuestra Espafa. Acomp4fala en Madrid
dona Ana Caro de Mallén, dama de nuestra Sevilla, a quien se deben no menores
alabanzas, pues con sus dulces y bien pensados versos suspende y deleita a quien
los oye y lee; estos dird bien los que ha escrito a toda la fiesta que estas Carnesto-
lendas se hizo en el Buen retiro, palacio nuevo de su Majestad y décima maravilla
del orbe, pues trata de ella con tanta gala y decoro como merecié tan gran fiesta,
prevenida muchos dias antes para divertimento de las majestades catélicas. (Casti-

llo Solérzano 1971: 66-67)

Esta dindmica de apertura del campo literario que posibilita el desarrollo cre-
ciente de la poesia femenina puede sintentizarse en los siguientes puntos: primero,
la existencia de un puiblico amplio y «un sistema de relaciones donde la jerarquia se
diluye en favor de formas horizontales de cooperacién y enfrentamiento»; segundo,
la posibilidad de un beneficio econémico; tercero, la presencia de las autoras en el
espacio puiblico, en el que van adquiriendo un lugar y un reconocimiento; y cuarto,
la neutralizacién de las posiciones sociales, pues en la figura del autor confluyen
«nobles de alta alcurnia, como Esquilache, figuras acomodadas como Bocdngel,
herederos de la tradicién letrada como Farfa y Sousa o individuos en quienes se
integran marginalidad y profesionalizacién, como Miguel de Barrios» (Ruiz, 2009:
126). Solo estos cambios en el incipiente campo literario pueden explicar los tres
hechos sobre los que venimos reflexionando en estas pdginas: 1) el creciente niime-
ro de poetas y de escritoras en general desde inicios del xvir; 2) el incremento de
impresos (poéticos) femeninos desde la segunda década del xviz; y 3) la consolida-
cién de trayectorias como las de Ana Caro.

Imégenes autoriales en el contexto europeo:

el caso de Ana Caro y Aphra Behn

Ana Caro concentra en su poesia una serie de estrategias de afirmacién autorial
que explican por qué se convirti6 en una escritora profesional®’, lo que nos permi-
tird después trazar ciertos paralelismos con la figura de Aphra Behn en Inglaterra.
Lola Luna (1995) ya fijé y estudid las claves que la convirtieron en una escritora de
oficio, de los que ahora sefialo algunos hitos. Si bien constituye un caso singular,
muchas de las escritoras que he venido citando en este trabajo participan de estas
estrategias aunque no en la completitud en que lo hace la sevillana.

31. Laimprenta va imponiendo un grado de profesionalizacién de la creacién literaria, al crear la
figura del autor que vive de sus versos, el profesional de la escritura: «Aunque no faltan ejemplos
aislados a lo largo de la segunda mitad del siglo xv1, es en sus afios finales cuando comienza a
generalizarse la figura de poetas ajenos a la aristocracia de sangre y al academicismo humanista,
sin medios econdémicos destacables ajenos a los derivados de la escritura y, quizd por ello, frecuen-
tadores de la imprenta, en cuyo cauce combinaban la edicién poética con la de otros géneros mds
lucrativos como el teatro o la novela» (Ruiz 2009: 175).
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El corpus poético de Ana Caro conocido son 4 relaciones impresas en 1628,
1633, 1635, 1637, las tres primeras en Sevilla y la tltima en Madrid, y cinco
poemas sueltos en diferentes obras. A ello habria que sumar su produccién tea-
tral: dos comedias, una loa y un coloquio sacramental, amén de las noticias de
obras perdidas®>. Aunque no se conoce con exactitud cudndo empezd a escribir,
lo cierto es que desde 1628 ocupa una posiciéon consolidada en el campo lite-
rario, como demuestran los sucesivos encargos que recibié para escribir varias
relaciones sobre sucesos relevantes del momento. A juzgar por estos, ademds
de su capacidad creadora, debié6 moverse con habilidad por los circulos de la
nobleza sevillana cercana al conde-duque de Olivares, pues fueron, sin duda,
sus excelentes contactos los que le permitieron ganarse la vida con la escritura,
sobre todo gracias al beneficio obtenido por estos encargos oficiales, demos-
trando, como comentdbamos anteriormente, cémo el mecenazgo comparte
espacio con el pujante mercado editorial. Sus poemas se pliegan claramente al
discurso dominante y a los hechos religiosos y politicos mds importantes del
presente, que la autora ensalza, aprovechando el espacio de los prélogos, inicios
y cierres de poemas para dejar constancia del sujeto que escribe y de su mirada
sobre los temas que trata.

La décima preliminar de Diego de Ortega Haro en la Relacién de la grandio-
sa fiesta y octava que en la Iglesia parroquial del glorioso arcangel san Miguel. .. deja
constancia de que en 1635 su posicién de cronista poética en el circulo sevillano
estaba plenamente consolidada:

Lauro Apolo le aperciba
en ocasiones como estas
que se pueden hacer fiestas
solo porque las escriba
eterna y ufana viva

de la Musa sevillana. (Caro 1635: 3)

Y la también décima de dofia Maria de Haro ensalza el estatus de éxito de la
autora, en el que la diferencia masculino/femenino queda diluida:

triunfos goza, adquiere nombres
con que te admiren los hombres
y te envidien las mujeres. (Caro 1635: 3)

Sibien el tono grandilocuente y narrativo del poema elimina cualquier mar-
ca del «yo lirico», Caro aprovecha el cierre para subrayar la autoria femenina del
poema, engastando hdbilmente la fuente autorial del poema con el elogio a la
condesa de Salvatierra, a la que habfa dedicado el texto:

32. Datos extraidos de BIESES.
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Y pues nacié mujer, aunque divina,
acepte de mujer estos borrones.

Mi osadia disculpen mis acciones

y mi yerro mi aliento;

mi ignorancia, lo altivo del intento,
su valor, mi rudeza;

supla, pues, la grandeza

de materia tan alta

lo que a la obra y al estilo falta. (Caro 1635: 16v)

La autorrepresentacién de Caro convive intencionadamente con la laudatio
a la aristécrata y envuelta en el ya casi lexicalizado tépico de la retdrica cldsica,
la humilitas.

Consiguié posicionarse sélidamente para alcanzar estos encargos que, sin
duda, serfan muy disputados y con los que se alzé por encima de otros aspiran-
tes masculinos. Sus relaciones en verso no solo se imprimieron en Sevilla, sino
también en Madrid, pasando de la periferia a la centralidad del campo literario,
como muestra la Relacion de 1637. El encargo de este texto le fue realizado desde
la Corte. La autora viajé a Madrid para hacer la crénica poética de las suntuosas
y reales fiestas con que la villa celebré la coronacién del primo de Felipe IV,
Fernando III de Hungrfa. Segtin ella misma declara en el prélogo A/ lector, el
proyecto de publicarlo surgié después, razén que aduce para explicar la atipica
organizacién del impreso, estructurado en tres poemas yuxtapuestos que cele-
bran estos festejos y cada uno de los cuales estd precedido de una dedicatoria, el
primero a la esposa de Carlos Strata, dofia Agustina Espinola Eraso, la segunda
al conde-duque de Olivares y la tercera a la misma villa de Madrid:

Lector caro: si lo fuere para ti este Contexto, mas por lo que te puede enfadar que cos-
tar, perdénale este pecado a mi ignorancia, advirtiendo que lo mal razonado de él es
haberse hecho sin intencién de publicarlo y con diferente asunto como se conocerd en
la remisién que he tenido para darle a la estampa. Hégolo ya muddndole el principio,
causa de que vaya menos corriente, obligada o persuadida de algunos aficionados.

(Caro 1637: 3r)

El resto de los poemas que conocemos de Ana Caro confirman su perfil au-
torial e inciden en similares imdgenes de autorrepresentacién. En 1633 dedicé un
poema circunstancial, compuesto al calor de los hechos, a la Grandisima vitoria
que alcanzd de los moros de Tetudn Iorge de Mendoga y Pi¢ania... Opta Caro por un
yo poético no marcado desde el punto de vista del género, aunque el texto empieza
con una declaracién autorial plena mediante la metdfora de la pluma que, en cam-
bio, le permite usar la marca de femenino que estd ausente en el resto del poema.

La relacién de naturaleza econémica tanto con los dedicatarios de los poe-
mas como con la actividad creadora fue documentalmente demostrada por
Luna. Las crénicas poéticas de estas fiestas le aportaron una remuneracién eco-
némica por la labor de composicién ademds de financiar la impresién del texto:
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«en los asientos contables de la Villa de Madrid, donde aparecen anotados los
gastos de las fiestas reales, consta que Ana Caro recibié en pago de la obra la
suma de 1.100 reales»®. Tal como la autora hace constar en el paratexto citado,
ademds de este pago, las instancias de poder en torno al conde duque o el mismo
valido promovieron también la impresién de los poemas.

Paralelamente Caro entendi6 que posicionarse en el campo literario de la
época pasaba por cultivar el género mds popular del momento y el que granjeaba
mds éxito y beneficios materiales a los escritores: el teatro. La documentacion
de pagos del cabildo sevillano por su escritura teatral dada a conocer por Lola
Luna* demuestra que entre 1641 y 1645 la autora cobré sostenidamente por sus
autos sacramentales: 300 reales por el auto La puerta de la Macarena y otros 300
por el auto La puerta de Castilleja®. Este beneficio sostenido la sitda en el nuevo
espacio que el campo literario habia creado: el del escritor que vive de las letras.
No solo presenta una posicién autorial completamente consolidada sino que la
profesionalizacién de su escritura la sitda en un plano de igualdad respecto a los
autores masculinos.

La trayectoria literaria de Caro, su lugar preeminente entre los escritores fa-
vorecidos por el poder, el cultivo tanto de la poesfa como del teatro, y el beneficio
econémico que recibié por su sostenida labor creadora completan el perfil profe-
sional de escritor que se estaba forjando en el incipiente campo literario del xv,
aunando el éxito profesional y econdmico, y abriendo el campo literario a la escri-
tura femenina. Por estas razones, la figura de Ana Caro puede compararse con la de
Aphra Behn, autora atin poco conocida en Espafia, que escribié en la Inglaterra
de la Restauracién, entre 1670-1680. En los dltimos afios se ha hecho alguna tra-
duccién de sus novelas y una seleccién de su poesia®, aunque se ha prestado mayor
atencién a su narrativa y teatro que a su produccién poética. Las comparaciones
que pueden establecerse entre las escritoras y los distintos campos literarios en el
dmbito europeo iluminan notablemente tanto las particularidades de cada uno
como las conexiones y constantes comunes que puedan fijarse.

La poesia es la faceta menos estudiada de Behn?. Su produccién circuns-
tancial funciona en el mismo sentido de captacién del publico lector que en el
dmbito barroco espafol, lo que permite establecer ciertos paralelismos en las
estrategias de afirmacién autorial. Son atin muy pocos los estudios sobre la au-
tora en Espafia y en lo que a poesfa o comparacién con escritoras de nuestro
entorno se reflere atin menos: Nieves Romero (2008) ha explorado la relacién
de Behn con Marfa de Zayas y se han establecido paralelismos con sor Juana

33. Luna (1995: 13).

34, Luna (1995, 16-17).

35. Véase Fox (2000: 40).

36. Balbina Prior (2004).

37. Para la edicién de su poesia completa, véase Todd (1994).
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aunque desde el punto de vista del sujeto colonial*. La biografia de Aphra Behn
es realmente fascinante. Fue poeta, novelista y dramaturga: publicé casi toda su
obra en Londres entre 1677 y 1689, afio en que murié. Fue totalmente autodi-
dacta y destacada traductora del latin y del francés, ademds de activista politica
y espia en Flandes al servicio de la monarquia de Carlos II. Su obra poética la
componen unos 100 poemas, muchos de temdtica amorosa y registro erdtico, y
otros de tema politico, bastantes satiricos que circularon en pliegos sueltos por
las tabernas y salones londinenses animando la causa zory.

En su poesfa no solo adopta la perspectiva de un sujeto lirico femenino sino
que defiende incansablemente este punto de vista, tema que ha centrado el interés
de los estudios feministas sobre la autora. Son muchos los momentos de sus obras
en los que se aprecia una explicita y reiterada conciencia autorial, cuya contunden-
cia estd muy lejos de las autoras espafiolas, por ejemplo en el cierre de la epistola
dedicatoria a La hermosa casquivana donde se refiere a su creacién poética:

iCudntos favores debo a vuestra bondad y generosidad, mi noble amigo y patrén
de las musas! No trato de devolvéroslo, ni mucho menos, con este pequefio regalo.
Tampoco podria pagdroslo con la fortuna del poeta, que es como una moneda que
ya no circula en nuestra época, aunque quizds podriais apreciarla como aprecidis las
condecoraciones que se exhiben en las vitrinas de la casa de un gran hombre. Si mi
regalo pudiese ser una de ellas, la gloria mds imperecedera a la que podrfa aspirar
serfa que llevara la siguiente inscripcidén:

«Soy,

Sefior,
Vuestra servidora mds humilde y agradecida,
Aphra Behn». (Behn 2000: 78)

Su trayectoria poética sigue una medida estrategia editorial encaminada tan-
to a consolidar su posicién en el mercado editorial de la época como a conseguir
rendimiento econémico. De ahi que se imprimiera en antologfas realizadas por
ella misma — 7he Convent Garden Drolery (1672), A Collection of Poems written
upon Several Occasions (1673), Poems on Several Occasions (1673), Lycidus... To-
gether with a Miscellany of New Poems by several Hands (1688)—, pero también
como prélogo o epilogo de sus obras de teatro, con una estrategia misceldnea
similar a la disefiada, por ejemplo, por Lope de Vega. También Ana Caro lo hizo
aunque no con la poesfa, bastante escasa, sino con el teatro: £/ conde partinuplés
se publicé en el Laurel de Comedias. Quarta parte de diferentes autores dirigidas
a don Bernardino Blancalana, ciudadano de la ilustrissima ciudad y repiiblica de
Luca, criado de su Magestad y familiar del Santo Oficio (Balbuena 1653: 1351-
169v). Su posicionamiento profesional en el campo literario de la época tam-
bién se refleja en el cultivo de los géneros. Asi se explica, por ejemplo, el aban-
dono del teatro por el cultivo de la narrativa, en la que se afana por dos motivos:

38. Véanse los trabajos de Couce Rivas (2007) y Kretsch (1992).
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primero, el declive del teatro cuando empieza a perder audiencia y segundo las
necesidades econédmicas, como comenta a su editor Jacob Tomson en una carta
fechada en 1683%. Si el hecho de que una mujer escribiera ya era motivo de
suspicacias, mucho mds lo era el escribir por dinero.

En los prélogos y epilogos a sus obras Aphra Behn defendié su posicién en el
campo literario con una obstinacién y vehemencia mayor que sus colegas espafio-
las. En muchos de ellos muestra una plena conciencia autorial, poniendo de relieve
la escasez de mujeres en la historia literaria a la vez que reclamaba un lugar para si en
ella, como queda explicitado en el poema «Of plants», donde pide la inmortalidad y
un lugar que sin duda ocupa por pleno derecho en la historia de la cultura:

Let me with Sappho and Orinda be

O ever sacred nymph adorned by thee;

And give my verse immortality

[Déjame llegar a ser como Safo y Orinda

;oh sagrada ninfa!, por ti alguna vez adornada

y concédeles a mis versos inmortalidad]. (Todd 1992: 325-326)

Behn reclama su autocanonizacién en un decurso histérico en el que ya
conviven con plena autoridad las auctoritates cldsicas (Safo) con las primeras
autoras que se incorporan al canon y al nuevo campo literario, el de la primera
edad moderna, como no deja lugar a dudas la reivindicacién de la también poeta
coetdnea Katherine Philips (Orinda).

En esta misma linea de un creciente grado de modelizacién discursiva de la
autoconciencia poética, hay que entender el juego metaliterario muy presente en
la poesfa de Behn, que hace explicito en muchas ocasiones el concepto de que la
lectura es un pacto de ficcién entre la autora, que muestra plena conciencia de
serlo, y su lector. Por ejemplo, cuando explicita los nombres reales que se ocul-
tan bajo los nombres poéticos que emplea, en poemas como «To Mr. Creech
(under the Name of Daphnis) on his excellent Translation of Lucretius» (Poems
upon several occasions) o «A pastoral to Mr. Stafford, under the name of Silvio on
his Translation of the Death of Camilla: out of Virgil» (Miscellany):

10 Mrs. W. on her excellent verses (writ in praise of some I had made on the Earl of Roches-
ter), written in a fit of sickness (fragments)

It did advance, and with a generous look,

To me addressed, to worthless me it spoke:

With the same wonted grace my Muse it praised,

With the same goodness did my faults correct;

And carefuel of the fame himself first raised,

Obligingly it schooled my loose neglect.

39. Son muy frecuentes las alusiones a los problemas econémicos en el intercambio de cartas de
Behn con su editor. Véase Prior (2016: 19 y 266).
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[A Mrs. W. sobre sus excelentes versos (escritos en alabanza de los que escribi al Conde de Rochester):
Este, con generoso semblante avanzd,
a mf se dirigié sin ser digna habldndome,
con la misma habitual gracia alabé mi musa,
con la misma bondad enmendé mis defectos,
y en honor a su fama primero se eleva,
mostrdindome mi extremo abandono cortésmente]. (Prior 2004: 165)

Por otro lado, su poesia es prolija en la presencia de numerosos persona-
jes conocidos de todos los estamentos de la vida publica, desde los monarcas
hasta politicos, hombres de religién y otras personalidades relevantes de la
vida social del momento®. En la poesfa politica de Behn convive su faceta
de escritora profesional con la de su compromiso politico, en un equilibrio
bastante inteligente que le permitia combinar sus necesidades econémicas con
una postura ideoldgica personal: «In representing this profesional dichotomy,
Behn divides herself into poeta and Muse. This convention is present in many
of her court poems an here Behn uses the divisién to differentiate between
the profesional writer and the political subject»'. Hay también una busque-
da muy consciente de interlocutores del campo artistico y literario, pintores,
escritores, editores, actores, como estrategia de afirmacién autorial, pues a
través de ellos Behn se estd identificando a si misma como escritora, igual que
cuando se dirige al lector. Son ilustrativos a este respecto: la elegfa a la muerte
del poeta y amigo John Wilmot (1647-1680), conde de Rochester, famoso
por su desafio a la moral de la época; la Sdtira del Dr. Dryden (1631-1700); la
Carta a un Hermano Escritor Atribulado, donde se lamenta que un autor de su
circulo no pueda escribir un prélogo para su obra al contraer una enfermedad
venérea; la respuesta a la poeta y escritora Anne Wharton, sobrina del conde
de Rochester, que le escribié el poema A Mrs. Behn sobre la Elegia al conde de
Rochester, donde le reprendia sobre el cardcter deshinbido de su poesia, a lo
que Behn respondié con A Mrs. W. sobre sus excelentes versos (escritos en ala-
banza de los que escribi al Conde de Rochester); «On the death of Mr. Grinhil,
the famous painter», en que habla sobre la inmortalidad del arte, el cardcter
sagrado de la pintura y la poesia y sobre la admiracién que despiertan para la
posteridad; «To the Honourable Edward Howard, on his comedy called The
New Utopia»; «On the author os that Excellent Book Intituled The Way to
Health, Long Life, and Happiness», o «To Henry Higden, Esq, on his Trans-
lation of the Tenth Satyr of Juvenal».

40. Los motivos mds frecuentes a este respecto son: panegiricos dedicados a la familia real, espe-
cialmente a Charles II, a la llegada de la reina Mary a Inglaterra, al rey James II; elegfa a la muerte
de charles II; nacimiento de descendientes reales; poemas de condolencia a la reina viuda, Cathe-
rine Dowaver; u otras circunstancias del entorno real, como viajes.

41. Crompton (1996: 147).
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Behn se sittia en el mismo nivel que sus colegas masculinos, insertdndose a
si misma en el campo literario y con plena conciencia de pertenecer a un grupo
en términos de igualdad. En las autoras espafiolas estas estrategias se aprecian
mds matizadas, pero, en todo caso, encaminadas al mismo fin de autoafirmacién
autorial dentro de las diferencias que configuran los distintos campos literarios.

El corpus de poesia impresa escrito por mujeres en la primera edad mo-
derna, si bien fragmentario, es indicio indiscutible de que las mujeres fueron
adquiriendo a lo largo del siglo xvi1 un acceso amplio al mercado editorial y una
plena conciencia de ello, de la que dejan testimonio principalmente los para-
textos, en una carrera imparable que llega hasta hoy. El caso de poetas de oficio
como Ana Caro es excepcional, pero se explica desde una actitud compartida
que van mostrando otras poetas, aunque en grados distintos. Hay dos factores
de especial incidencia en la escritura femenina: primero, la irrupcién en el es-
pacio publico y, segundo, la posibilidad de percibir un beneficio econémico, al
que acceden muy pocas, bien es verdad, pero que existe, como Ana Caro en el
caso espafol o Aphra Behn en la Inglaterra de la Restauracién. Sobre estos dos
factores se aprecia una creciente autoconciencia poética en consonancia con las
directrices que van configurando el incipiente campo literario del siglo xvi1. Esta
conciencia se textualiza, como hemos mostrado, en una serie de estrategias de
afirmacién autorial: la automencidn; la basqueda de interlocutores del campo
literario; la defensa del punto de vista femenino; una retérica orientada a con-
trolar la comprensién del lector dentro del cédigo ideoldgico que forja la tex-
tualidad del poema; la presencia destacada de la poesia de circunstancias como
cauce o forma de intervencién en la vida puablica, que cultivaron intensamente
tanto Caro como Behn, la primera mucho mds plegada a los cauces oficialistas
que las baladas y sétiras de la inglesa; el reconocimiento en la época por autores
canonizados en el campo literario de la poesia del xvi1, como Lope, en el caso
espanol, y Dryden, en el de Behn; o el disenio de una medida estrategia editorial
del corpus poético encaminada a obtener beneficio econémico por sus obras. E
incluso parece que el factor de novedad en la presencia de la mujer como sujeto
autorial se consolida como un elemento dinamizador del mercado editorial en
el siglo xv11, de forma que la autoria femenina funciona como reclamo para el
lector, subvirtiendo las leyes del mercado el orden social que situaba a la mujer
en el espacio privado y dedicada a menesteres mds propios de su sexo.
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Resumen

El presente articulo aspira a arrojar algo de luz acerca del autor de Omnibona, utopia
castellana anénima escrita probablemente hacia 1540 y que se conserva en manuscrito
tnico en la Real Academia de la Historia. El texto, conocido desde principios del siglo
x1x, apenas ha merecido la atencién de la critica, razén por la cual sigue planteando
una serie de incégnitas en asuntos tan elementales como la fecha de redaccién o el
titulo de la obra. Por ello, abordaremos en primer lugar los problemas mds urgentes
que plantea Omnibona para centrarnos luego en el estudio de la figura autorial, cuyo
perfil ideoldgico trazaremos a partir de las reformas que propone en la ficcién.

Palabras clave
utopia; pensamiento politico en el siglo xv1; regimiento de principes

Abstract

Social reform in the Habsburg court: a portrait of the author of Omnibona, an anonymous
Castillian utopia of the sixteenth century

This article sheds light on the author of Omnibona, an anonymous Castillian utopia
written around 1540, which has survived in a single manuscript preserved in the Real

1. Este trabajo forma parte del proyecto de investigacion Censura, textualidad y conflicto en la primera
modernidad (FF12015-65644-P), financiado por el Gobierno de Espafia, y se ha realizado en el marco
del grup consolidat de recerca reconocido por la Generalitat de Catalunya Poética y politica en la primera
modernidad (2014 SGR 1021) con sede en la Universitat Autdonoma de Barcelona. Todas las citas
de Omnibona estdn extraidas de la transcripcion del texto hecha por Ignacio Garcfa Pinilla, a quien
agradezco su amabilidad.
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Academia de la Historia. Although the text has been known since the early years of
the 19th century, it has never received much scholarly attention; therefore, matters
such as the date of its composition or its original title are still being discussed by
those few scholars who have attempted to analyse this literary work. With t¢his in
mind, I first approach the central issues presented by Omnibona, and then focus on its
author, sketching his ideological profile on the basis of the reforms that he proposes in
his utopia.

Keywords
utopia; political thought in the 16th century; mirror of princes

Bajo el equivoco titulo de Regimiento de principes, el manuscrito 9/2218 de la
Real Academia de la Historia contiene una obra que merece ser incluida entre
las escasas utopias en castellano conocidas hasta la fecha. El texto, anénimo
y escrito probablemente hacia 1540, describe con minuciosidad la organi-
zacién de la ciudad de Omnibona, capital del ficticio Reino de la Verdad, y
alude de manera inequivoca a la realidad social de la Castilla contempordnea
al anénimo autor. El narrador en primera persona del relato, llamado Cami-
nante curioso, se propone encontrar un reino que se rija por la obediencia
absoluta del mensaje de Cristo. Tras largas peregrinaciones sin éxito, conoce
al fin a un mancebo que responde al nombre de Amor de dos grados y que
promete conducirlo hasta el Reino de la Verdad, gobernado por el rey Pru-
denciano. Al llegar a la capital, Omnibona, el monarca, trasunto del perfecto
rey cristiano, guia a los dos visitantes por sus dominios y les explica con todo
detalle las reformas que ha operado en el Reino de la Verdad hasta convertirlo
en «un traslado del Cielo en la tierra» (Omnibona, f. 8r). A lo largo de los
doce libros de que consta la obra se cuenta, entre otras cosas, cémo reformé
el rey Prudenciano las érdenes religiosas del reino, cémo resolvié los conflic-
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tos derivados de la colonizacién de una regién recién descubierta, poblada
por infieles, 0 cémo puso fin a las injusticias cometidas por los inquisidores
del Reino de la Verdad; cuestiones que sefialan ostensiblemente a la realidad
social de la Espana de los Austrias. El relato concluye cuando Caminante
curioso, mds que satisfecho con lo que ha visto, emprende el viaje de retorno
a Castilla, de donde es natural.

Vaya por delante una aclaracién sobre el titulo de nuestra obra. A pesar
de que diste no poco de la Utopia de Tomds Moro, este Regimiento de principes
posee todos los elementos para formar parte del género utdpico si nos atenemos
a la definicién de Raymond Trousson:

Proponemos que se hable de utopfa cuando, en el marco de un relato (lo que ex-
cluye los tratados politicos), figure descrita una comunidad (lo que excluye la rob-
insonada), organizada segtin ciertos principios politicos, econémicos, morales, que
restituyan la complejidad de la vida social (lo que excluye la edad de oro y la arca-
dia), ya se presente como ideal que realizar (utopia constructiva) o como previsién
de un infierno (la antiutopfa moderna) y se sitde en un espacio real o imaginario
[...] o aparezca, por Gltimo, descrita al final de un viaje imaginario, verosimil o no.

(Trousson 1995: 54)

Por ello, hemos decidido llamarla Omnibona, en referencia a la capital del rei-
no ficticio, puesto que el titulo original no hace justicia al cardcter utdpico del
texto amén de resultar excesivamente genérico.

De entre los varios temas de interés que plantea Omnibona, en el presente
trabajo me he propuesto trazar el perfil ideolégico de su anénimo autor. Muy
poco es lo que sabemos de él con certeza, el prélogo apenas deja entrever algtin
que otro rasgo del autor, quien, por lo demds, decidié permanecer en el anoni-
mato por razones que se nos esconden. Ante la escasez de datos paratextuales,
si deseamos formarnos un retrato siquiera aproximado de la figura autorial no
nos queda mds remedio que buscar el autor i fabula. Para ello me serviré de la
ficcidn, es decir, de las reformas que llevé a cabo el rey Prudenciano en el Reino
de la Verdad. Y es que a pesar de su cardcter ficcional, Omnibona tiene visos de
memorial, de catdlogo de peticiones presentadas ante la corte, razén por la
cual la organizacién del reino utépico nos permitird ubicar ideolégicamente
a su autor. Analizaré, pues, tres grandes temas que aborda el texto, que son la
mendicidad, la educacién y la Inquisicién, con el fin de que la borrosa figura
autorial adquiera algo de luz y relieve. Dejo para otra ocasion el estudio de
otras cuestiones que aborda el texto, como la colonizacién americana o la
reforma de las érdenes eclesidsticas, cuyo andlisis nos brindarfa un retrato
mds completo del anénimo autor pero que, por razones de espacio, no puedo
abordar aqui. Antes de adentrarnos en el texto, sin embargo, me veo en la
obligacién de dedicar unas pdginas a justificar mi decision de fechar Omnibo-
na hacia 1540, asunto de gran importancia a tenor del cariz memorialistico
del texto.
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Datacién de Omntbona

Desde que Juan Antonio Llorente diera a conocer Ommnibona a principios del
siglo x1x, la critica no ha mostrado gran interés por el texto, que aiin permanece
inédito, y en consecuencia son muchas las incégnitas pendientes de resolverse.
Mis alld de que la obra es del siglo xv1, no ha habido mayor acuerdo entre los
estudiosos en lo que atane a la datacién. El prélogo de Omnibona nos brinda, al
menos, un dato ineludible para esclarecer este asunto. La obra estd dedicada a un
«muy esclarescido principe» que se encuentra en la infancia o, como mucho, en
la adolescencia ya que se alude a su ayo y a su maestro?, y que segin se nos dice
estd destinado a la «gobernagién de tantos y tan grandes reinos y senorios para
que Dios le crio» (Omnibona, f. Or). Teniendo en cuenta estas circunstancias,
las evidencias internas del texto y, en algin caso, aportando también pruebas
codicoldgicas, se han propuesto cuatro fechas —o periodos— de redaccién para
Omnibona en funcién de la identidad del «muy esclarescido principe».

Juan Antonio Llorente juzgd que Omnibona debi escribirse en torno a 1515-
1516 y que el destinatario de la obra era el futuro Carlos V, aunque las razones
que aporta para refrendar su postura son, a mi juicio, poco convincentes. El his-
toriador funda su datacién en el hecho de que tanto al monarca ficcional, el rey
Prudenciano, como al «muy esclarescido principe» a quien se dedica la obra se
les da el apelativo de alteza, y no de majestad, que es el que se impone desde que
Carlos V adquiere el titulo de Sacro Emperador Romano. A ello se puede objetar
que el tratamiento del principe heredero siguié siendo el de alteza, por lo que en
ese sentido el prélogo no aporta indicio alguno acerca de la datacidn, y en cuanto
a la férmula de tratamiento que recibe el monarca ficticio, no me parece que sea
un argumento suficiente para fechar la obra. Asimismo, basindose en el libro xir
de Omnibona, que versa sobre la Inquisicién, Llorente relacioné la obra con los
intentos de reforma del Santo Oficio que tuvieron lugar en las Cortes de Valla-
dolid de 1518 y supuso ademids que el Cardenal Cisneros hizo componer la obra
«avant d’étre inquisiteur général; car jusqu’alors il n’avait pas aimé le Saint-Office»
(Llorente 1818: 412), hipétesis que carece de fundamento. El defecto mds grave
de la propuesta de datacién de Llorente es que se basa casi exclusivamente en el
libro x11 de Omnibona. Dado que el propédsito del historiador era el estudio de los
movimientos de oposicién al Santo Oficio, el libro x11 de Omnibona fue compren-
siblemente el tnico fragmento de la obra que capté su atencién. Ello motivé, no
obstante, que soslayara otros temas que se abordan en Omnibona y que pudieran
haberle hecho cambiar de opinién acerca de la fecha de composicién del texto.

En un articulo publicado en 1980, José Martinez de la Escalera retras6 la fecha
de composicion de Omnibona hasta la segunda mitad del siglo xv1 basdndose tanto

2. «Las duddas que vuestra Alteza tuviere podrd comunicar con su ayo y con su maestro, cada
uno en su facultad.» (Omnibona, f. 1r).
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en pruebas codicoldgicas como en evidencias internas. Segtin el estudioso, la letra del
manuscrito «—bastarda con influjos italianos— puede situarse en la segunda mitad
del siglo xvi» (Martinez de la Escalera 1980: 219) mientras que las marcas de agua
en las hojas finales de guarda «—serpiente coronada y manopla con estrella— estdn
catalogadas por E de Bofarull y Sans: la serpiente, en Valladolid, 1555, y la manopla
en el primer tercio del siglo xvi» (Martinez de la Escalera 1980: 219). Sea o no acer-
tado el andlisis codicoldgico, no es indicio suficiente para fechar la obra, ya que nada
nos asegura que el manuscrito conservado sea el original. Més valioso es, en cambio,
el siguiente argumento que aporta Martinez de la Escalera. El investigador repar6
en un pasaje de la obra en el que se dice que los religiosos del Reino de la Verdad
«rezan todos por el breviario romano nuevo, porque me dizen que es breve y muy
provechoso para saber la sagrada Escriptura» (Ommnibona, f. 61v); breviario que el
critico identifica con el llamado breviario de Quifiones, o de Santa Cruz, que entré
en vigor en 15306 y fue sustituido en 1568 por Pio V. El estudioso advirtié también
que cuando se enumeran las 6rdenes religiosas del Reino de la Verdad se mencionan
las érdenes habituales a excepcién de los jesuitas. Teniendo en cuenta estos datos,
Martinez de la Escalera apostd por fechar Omnibona en los primeros afos del rei-
nado de Felipe I1, por lo que el «muy esclarescido principe» serfa Carlos de Austria.

La propuesta de Martinez de la Escalera, favorablemente acogida por Joseph
Pérez (1985), no fue secundada por Miguel Avilés (1984), partidario de una data-
cién mds tardia atn, hacia 1590. Aunque Avilés opina que no hay datos suficientes
para fechar la obra con exactitud —a excepcién de la letra del manuscrito, que cree
de «fechas tardias del xv1» (Avilés 1984: 128)—, el estudioso se inclina por inscri-
birla en los dltimos afios del reinado de Felipe II, pues considera que la génesis de
Omnibona debe buscarse en el clima arbitrista de la época y que las preocupaciones
manifestadas en ella responden a las de la Contrarreforma. Por tanto, segin razona
el critico, el «muy esclarescido principe» a quien va dirigida solo puede ser el futuro
Felipe III. En un articulo publicado en el ano 2000, David Garcia Lépez abrazo,
aunque con algunas reservas, la datacién de Avilés, por cuanto a su entender Omni-
bona «nos transporta a un mundo imaginario que pretende funcionar como espejo
de la realidad espaola de los tltimos decenios del s.xvi» (Garcia Lépez 2000: 288).
No obstante, el estudioso reconocia la dificultad que entrana la datacién de un texto
como el que nos ocupa, en el que no se desliza ni una sola mencién a algtin personaje
contempordneo ni se habla de fechas concretas. Por esta razén no descartaba que el
principe a quien se dedica la obra pudiera ser Carlos, en lugar del futuro Felipe III,
habida cuenta de que a lo largo de la narracién no se alude ni una sola vez al Concilio
de Trento, silencio que parece significativo en un texto tan empapado de religiosidad
y en el que resulta patente el afin de reforma eclesidstica’.

3. Ruiz Garcia (2005) y Gémez Coutouly (2006), en sus respectivos articulos, parcialmente de-
dicados a Omnibona, también son partidarios de fechar la obra a finales del siglo xv1, aunque
ninguno de los dos se detiene a argumentar su postura.
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La cuarta y dltima propuesta de datacién se debe a Ignacio Garcia Pinilla
(2013), que en un reciente articulo ha defendido que Omnibona debié escribir-
se entre 1541-1543 y que, por tanto, el principe a quien se dedica la obra no
es otro que el futuro Felipe II. Garcia Pinilla acepta la mencién del breviario
romano para fechar el texto, sehalada por Martinez de la Escalera, aunque des-
taca que en Omnibona se dice que este era nuevo («rezan todos por el breviario
romano nuevo. .. »), adjetivo que tendrd menor sentido cuanto mds nos alejemos
de 15306, afio en que se aprueba el breviario de Quifiones. Adviértase de paso el
uso del articulo determinado en lugar del indeterminado («e/ breviario romano
nuevo...»), circunstancia que a mi juicio refuerza la hipétesis de que el anénimo
autor aludia a un breviario real, existente mds alld de su ficcién. En cuanto a la
ausencia de los jesuitas entre las 6rdenes religiosas del Reino de la Verdad, Pinilla
cree que ello sugiere una fecha de redaccién mds temprana de la que proponia
Martinez de la Escalera, ya que los primeros colegios de la orden datan de la
década de 1540: «en concreto, Valencia en 1544, Valladolid en 1545 y Alcald y
Salamanca en 1547» (Garcia Pinilla 2013: 53).

Pinilla considera, ademds, que el horizonte de preocupaciones de Omnibona
y el tipo de reformas propuestas se amoldan mucho mejor a la década de 1540
que a principios del reinado de Felipe II. El estudioso senala a modo de ejemplo
el estrecho parecido entre el libro x11 de Omnibona, en el que se denuncian las
tropelias que cometian los inquisidores del Reino de la Verdad antes de que el
rey Prudenciano reformara el Santo Oficio, y un memorial anénimo de 1538,
dirigido a Carlos V con motivo de la celebracién de las Cortes de Toledo, sobre
el que volveremos mds adelante. Para afinar ain mds, Garcia Pinilla trata de
desentranar la identidad del ayo y el maestro mencionados en el prélogo. Segiin
lo expuesto hasta aqui, el primero solo puede ser don Juan de Zuniga, ayo del
principe Felipe desde 1535. El asunto del maestro, en cambio, si se presta a dis-
cusién puesto que Juan Martinez del Guijo —mds conocido como Siliceo— fue
el preceptor del principe hasta 1541, momento en el que toma el relevo Juan
Cristébal Calvete de Estrella. A tenor de la defensa de los conversos que lleva a
cabo el anénimo autor en el libro acerca de la Inquisicién, Garcia Pinilla cree
que lo mds probable es que el maestro al que se alude sea Calvete de Estrella,
pues es de sobra conocido «el [...] afin de Siliceo por la limpieza de sangre y su
inquina contra los conversos» (Garcia Pinilla 2013: 56); de ahi que el investiga-
dor acabe fechando Omnibona entre 1541-1543.

De todas las propuestas de datacién, la de Garcia Pinilla es la que me parece
mds convincente. A los argumentos expuestos por el estudioso, quisiera anadir
que las reformas que aparecen en Omnibona en materia de mendicidad, en linea
con lo expuesto por Juan Luis Vives en el De subventione pauperum (1526), se
entienden mucho mejor, como veremos, en la Castilla de principios de 1540 y
serfan dificilmente concebibles hacia 1516, fecha de redaccién que proponia
Juan Antonio Llorente. Ignoro el alcance de otro aspecto de Omnibona en el que
he reparado. A lo largo de los 150 folios de la obra se nombran cuatro monedas,
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que son el ducado, el real, el maravedi y el cornado; en ningtin momento se
menciona el escudo —o corona—, moneda que empieza a acunarse hacia 1535
y cuya entrada en circulacién motivé varias quejas, como se deduce de esta pe-

ticién de las Cortes de Valladolid de 1537:

Otrosy, porque las coronas que agora se an hecho nuevamente [es decir, por prime-
ra vez] en muchas partes destos rreynos las toman de mala voluntad y apremiados,
por ser baxas de ley, suplicamos a Vuestra Magestad mande hazer el ensayo de las
dichas coronas y mande que valgan por la ley que huvieren y no mas (Las pregma-
ticas y capitulos que su magestad del emperador y rey nuestro senior hizo en las cortes de

Valladolid el ario de 1537, Peticién ciii, f. 19v).

Aunque el ducado siguié funcionando como moneda de cuenta a lo largo
del siglo xv1, me parece més fécil de explicar la ausencia del escudo —o coro-
na— si Omnibona se redacté hacia 1540, cuando esta moneda atin se estaba
asentando, que hacia 1560 o 1590.

Ommnibona: una utopia en busca de autor

El prélogo de Omnibona deja entrever algunos trazos de la figura del anénimo
autor. Este se presenta como un «sagerdote de poca estima» y demuestra tener
cierta familiaridad con el circulo del joven principe, como se desprende de las si-
guientes palabras: «las duddas que vuestra Alteza tuviere podrd comunicar con su
ayo y con su maestro, cada uno en su facultad». Asimismo, parece estar al corriente
de la educacién que recibe: «Y, aunque vuestra Alteza no tenga falta de doctrina,
paresciome que no le harfa pequefio servicio en dalle un memorial para acordarse,
cuando quisiese, de lo que muchas vezes habia oido»* (Omnibona, £.0v).

El autor insta al principe a que lea la obra en su totalidad, incidiendo en
el provecho que sacard de ella: «Yo confio en nuestro Sefior que, viendo vuestra
Alteza toda la obra, ternd nuevo dnimo para cosas muy grandes» (Omnibona,
f. 0v), y repite la misma advertencia en las dltimas lineas del prélogo: «Una sola
merced suplico a vuestra Alteza me haga por amor de Dios, [...] que con pagien-
¢ia, longanimidad y constangia lea o oya toda la obra con atencidn, con solo
deseo de agradar a Dios» (Omnibona, f. 1r). Esta insistencia refleja la firme vo-
luntad del anénimo autor de influir en la educacién del joven principe, de ahi
que justifique que algunas cosas se repitan «porque va mucho en ellas y se echen
de ver; y si no se repitiesen, podria ser o que no mirase en ellas o las olvidase»
(Omnibona, f. 1r).

Al hilo de esto dltimo, considero probable que Omnibona no estuviera des-
tinada a la imprenta ni a un pablico mayor que el del principe y su circulo més
préximo. Comparado con otros prélogos, el de Omnibona ofrece muy poca in-

4, La cursiva es mia.
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formacién acerca del contenido y el propésito de la obra, exceptuando el hecho
de que el autor desea que aproveche en la formacién de su destinatario. Veamos
a modo de comparacién el siguiente pasaje del prélogo a la Glosa castellana del
Regimiento de principes, de Juan Garcia Castrojeriz:

Maguer quel titulo deste libro se llama del ensenamiento delos principes empero
todo el pueblo se ha de ensefar por este libro ca como quier que cada uno no puede
ser rey ni principe empero cada uno deue estudiar quanto podiere que sea digno
para governar et principar. (Garcia Castrojeriz 1494: fol.3)

Otro argumento que aporta Castrojeriz para ponderar el interés general de
la obra es que con ella el pueblo aprenderd a ser mandado. Nada de esto aparece
en nuestro prologo. Ademds, que Omnibona no estuviera pensada para el gran
publico podria explicar que se obvie, por cercano, el nombre del «muy escla-
rescido principe».

En cuanto a la identidad del anénimo autor, el prélogo nos ha dejado con
el retrato de un pio sacerdote, probablemente relacionado con los circulos cor-
tesanos, que quiere influir en la formacién intelectual del joven principe. Si
queremos mds informacién, habrd que acudir al texto.

Mendicidad

Atendiendo al clima caritativo que impera en el Reino de la Verdad, cuyas leyes se
rigen —si hemos de creer al rey Prudenciano— por el amor de Dios y el amor al
préjimo, sorprende la dura legislacién en contra de la mendicidad. Ningtin pobre
puede pedir limosna «en las iglesias ni por las calles ni andando de casa en casa, so
pena de cien agotes y [quedar] desterrado perpetuamente de todo el reino» (Om-
nibona, . 18r). La prohibicién de la mendicidad, sin embargo, es tan solo uno de
los aspectos del completo programa asistencial del reino utépico.

Los pobres recién llegados al reino deben acudir ante un «<mayordomo de
pobres» cuyo cometido consiste en distinguir a los que pueden trabajar de los
que no. A los que si pueden les dan un empleo para que se ganen su sustento y,
en caso de que no sepan ningdn oficio, los ponen a cargo de un oficial para que
aprendan uno. A los que no pueden trabajar los mandan a una de las tres casas
de pobres de Omnibona: la primera acoge a los enfermos curables, la segunda
a los que padecen enfermedades incurables y la tercera a los pasajeros y a los
naturales sin hogar que a causa de su flaqueza no pueden valerse por si mismos.
El tnico requisito para gozar de estas ayudas es que se conflesen y comulguen.

Por otro lado, los pobres «de la ¢giudad que estdn en sus casas» —es probable
que se incluya en esta categoria a los pobres vergonzantes— estdn censados y
otro «mayordomo» se encarga de proveer semanalmente lo necesario para cada
uno de ellos segtin lo estipulado en una lista. Igual que ocurria con el resto de
pobres, siempre que puedan trabajar «danles en que se ocupen, a cada uno,
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hombre o muger, segin lo que sabe y puede hazer [...] Porque la ogiosidad es
muy peligrosa en todos los estados y en cualquiera edad, y muy mds en la moge-
dad» (Omnibona, . 18v). A los verdaderos pobres se los trata «como si cada uno
[...] fuese un gran sefior» mientras que se castiga con dureza a los pobres fingi-
dos y asi «no se hazen ladrones, no dejdndoles andar vagabundos». Antes de que
se tomaran estas medidas, «muchos d’ellos no se confesaban y traian compafiias
deshonestas, andando en pecado mortal ellos y ellas, como lo saben bien los que
tratan en los hospitales y con los pobres» (Omnibona, f. 18r).

La misma legislacion se aplica a los extranjeros. Solo pueden permanecer en
el reino los que hayan venido a negociar o los que, pretendiendo establecerse,
desempefien un oficio. Una y otra vez se insiste en la necesidad de erradicar la
ociosidad, fuente de todos los males. Asi describe, en definitiva, el rey Pruden-
ciano el éxito de las medidas que ha adoptado:

Y con no dexar ninguno, estrangero ni natural, que esté ogioso, ni consentir que haya
pobres demandando por las casas ni por la ¢iudad, esctisanse muchos vigios en el
pueblo, que no hay ladrones ni alborotadores ni reboltosos, que se pasan muchos dias
y meses, y aun afnos, que no hay quien tenga enojo uno con otro. Y esta pagificacién
nasce de ser todos comtinmente buenos cristianos y de no haber persona que diga
mentira, burlando ni de veras, y de no haber personas ogiosas en esta ¢iudad; porque,
como todos estdn ocupados en el estudio o en sus ofigios o en los negogios, no les
queda tiempo para entender en liviandades ni en travesuras. (Omnibona, f. 55r)

El programa asistencial se sufraga con una parte de la renta de los beneficios
eclesidsticos, con las donaciones de los habitantes del Reino de la Verdad a los hos-
pitales y con el dinero que legan al morir tanto los que tienen mds como los que
tienen menos. Son, pues, las instituciones hospitalarias las que se encargan de la
beneficencia del reino y no las érdenes mendicantes ni la Iglesia.

Las reformas que acabamos de exponer guardan un evidente parecido con
el De subventione pauperum (1526) de Juan Luis Vives, tratado en el que el hu-
manista valenciano abogaba por acabar con la mendicidad. Vives censuraba a
los que, pudiendo trabajar, preferian pedir limosna por las calles y las iglesias’,
proponia censar a los pobres que vivian en sus casas® y que aquellos que pudieran
trabajar pero no supieran ningtn oficio recibieran instrucciéon de forma gratui-
ta’. El plan asistencial de Vives desplazaba a la Iglesia del papel que tradicional-
mente habia desempenado en la beneficencia; la tarea de recolectar y distribuir
el dinero entre los pobres recafa ahora en los consejos municipales, encargados

5. «ne quis igitur inter pauperes otiosus sit qui quidem per aetatem aut ualetudinem laborare pos-
sit [...] Quocirca non patiendum est quemquam in ciuitate otiosum uiuere» (Vives 2009: 311).
6. «qui domi paupertatem tolerant a binis senatoribus per singulas paroecias ipsi cum liberis
annotentur» (Vives 2009: 307).

7. «Indigenae rogandi an artem norint ullam. Qui nullam norunt, si actate sunt idonea, edocendi
ad quam dicent se maxime propensos, modo liceat» (Vives 2009: 313).
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de la correcta administracién de los hospitales y las casas de acogida. Todos estos
aspectos, como hemos visto, estdn presentes en Omnibona.

El De subventione pauperum no estuvo exento de polémica. En una carta fe-
chada en agosto de 1527, Vives confesaba a su amigo Cranevelt que Nicolas de Bu-
reau habia «atacado con fortisimas criticas mi librito sobre los pobres. Lo declara
herético y fautor de la faccién luterana; parece ser que amenaza con denunciarlo»
(Bataillon 1985: 182). Aunque no sabemos con certeza qué motivé esta airada re-
accién, Bataillon sugiere que podria deberse a que Bureau era un fraile franciscano
y que, al pertenecer a una orden mendicante, no debié ver con muy buenos ojos
las propuestas de Vives. A pesar de que el humanista valenciano se mostrara sor-
prendido ante tal acusacién, pues admite que se esmer6 en no ofender a nadie con
su tratado, lo cierto es que el De subventione pauperum estaba destinado a levantar
ampollas. En 1530, cuatro afios después de su publicacién se escuchan ecos de la
misma polémica en Ypres donde «representantes de las cuatro 6rdenes mendican-
tes [...], denunciaban los estatutos reformistas de la ciudad» (Santolaria 2003: 17)
que prohibian la mendicidad y apostaban por secularizar las ayudas a los pobres, al
considerar que estaban basados en la doctrina luterana.

Pero, dejando de lado la comprensible oposicién de las 6rdenes mendican-
tes, shabfa motivos para considerar que las reformas del De subventione paupe-
rum 'y, con ellas, las de Omnibona, eran de cuno luterano? El tratado de Vives,
como se ha senalado, era mucho més revolucionario por su fondo que por su
forma —en vano buscaremos en sus pdginas ataque alguno a los frailes mendi-
cantes, aunque en parte fuera por ahi por donde le vinieran las criticas—. En
palabras de Bataillon, «el tema que abordaba —la extincién del pauperismo,
como dird el siglo xix— desde luego tenia el alcance suficiente como para poner
en tela de juicio la estructura econémica de la sociedad al mismo tiempo que
la moral» (Bataillon 1985: 185). El optsculo del valenciano, ademds, coincidia
en lo esencial con las medidas en contra de la mendicidad aprobadas unos anos
antes en Wittenberg (1522), Altemburg (1522) o Leising (1523) «cuyas orde-
nanzas de pobres habian sido inspiradas por adalides del luteranismo [...] como
Andreas Carlstadt, Wenzel Lick o el mismo Lutero» (Pérez Garcia 1996: 118). A
pesar de estas coincidencias, no me atreveria a tildar de luterano el De subventio-
ne pauperum. Creo, con Michele Fatica, mds sensato suponer que tanto Lutero
como Vives participan de una mentalidad comdn, la de una clase media urbana
que busca soluciones nuevas y radicales al problema inveterado de la pobreza®.

Amén del cotejo de Omnibona con el De subventione pauperum, el programa
asistencial de nuestra utopia cobra especial interés a la luz de la desesperada situacién

8. «E molto pitt fondamenta lipotesi che sia Lutero che Vives partecipassero della comune e
diffusa mentalica degli strati superiori della societd, i quali pensavano che di fronte a una realta
drammatica, come la scelta deliberata della mendicita, occorresse operare una radicale rottura
rispetto a lassismi e indulgenze tradizionali» (Fatica 1982: 25-26).
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econémica y social de la Castilla de finales de 1530 y principios de 1540. En muchas
ciudades estos fueron afios de malas cosechas y, «como consecuencia, en el invierno
de 1540 el hambre hacia su aparicién y con ella los nuevos brotes espectaculares de
pauperismo» (Santolaria 2003: 20). En una carta de mediados de 1540, el Cardenal
Tavera informaba a Carlos V del penoso estado de Madrid, donde residia la corte, y
de las medidas de urgencia que adopté en su condicién de regente’. Satisfecho con
las decisiones del Cardenal, el Emperador lo invit6 a que reformara las leyes del rei-
no en materia de pobreza: he aqui el origen de la conocida como ley Tavera (1540)".
La nueva ley iba en la linea de las aprobadas en las Cortes de Valladolid (1523), Tole-
do (1525) y Madrid (1528 y 1534)". Es decir, se reiteraba la prohibicion de que los
pobres pidiesen limosna fuera de sus «naturalezas» —fuera de su lugar de origen—,
solo tenfan derecho a mendigar las personas que poseyeran una cédula otorgada
por el cura de su parroquia, asegurdndose asi que pidieran los «que verdaderamente
fueren pobres, y no otros» (Novisima recopilacion, 1805: 703) y se exigia, en suma,
un control mds estricto de la mendicidad pero no se llegaba a prohibirla. Una de las
trece disposiciones de que consta la ley Tavera, no obstante, diferia de las ordenanzas
aprobadas anteriormente. En la dley x11» se decia lo siguiente:

Porque si se pudiese hacer, que los pobres se alimentasen sin que anduviesen a pedir
por las calles, seria mucho servicio de Dios, y se seguirian muy buenos efectos; encar-
gamos a los Prelados y a sus Provisores [...] y otras cualesquier personas a cuyo cargo
esta la administracion de los hospitales que hay en las ciudades, villas y lugares de
nuestros Reynos, se informen de la renta que tienen los dichos hospitales y que otras
dotaciones y mandas pias hay en las dichas ciudades y villas para mantener a los pobres
necesitados; y trabajen que esto se gaste en curar y alimentar los que fueren pobres, o
si en algunas villas no hubiere hospitales, o caso que los haya, la renta de ellos no fuere
bastante para alimentar los pobres, que den entre si alguna buena orden, como asi de
la renta de los dichos hospitales, como de limosnas que para ello se pidan por algunas
buenas personas, o en otra manera sean alimentados; por manera que si fuere posible
se alimenten sin que anden a pedir por las calles y casas, y los que pidieren, pidan en
la forma suso dicha. (Novisima recopilacion, 1805: 705)

9. «Visto que el afio estaba tan caro y la necesidad que los pobres pasaban, de que habfa gran can-
tidad dellos en la Corte y en aquella villa, se dio orden que todos los pobres se recogesen (sic) en los
hospitales della y en otras casas que para ello se deputaron y que alli se les diese de comer todo lo
necesario[...]. Lo cual se junte de diversas limosnas que se han hecho y se hacen ordinariamente.
Con esto, demds de habérseles hecho tan buena obra de caridad, se ha excusado que no anden por
las calles ni las iglesias [...] y que los vagabundos y personas que pueden trabajar no anden por las
calles pidiendo» (Santolaria 2003: 21).

10. Aunque la ley aparece como aprobada el 24 de agosto de 1540 en varias compilaciones de
pragmdticas y ordenanzas, como la Novisima Recopilacidn, Félix Santolaria opina que no debid
aprobarse hasta 1541, o més tarde atin, ya que la carta en la que Carlos V animaba al Cardenal a
reformar las leyes es del 6 de septiembre. Sea como fuere, para el tema que nos ocupa basta sefalar
que la pobreza y la mendicidad eran problemas de candente actualidad en los primeros afios de
1540. Para un andlisis més detallado de la génesis de la Ley Tavera, véase Santolaria (2003: 20-25).
11. Novisima recopilacién, 1805: 703-706.
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La ley x11, con mds tintes de recomendacién que de ley propiamente dicha
(porque si se pudiese hacer. .. seria mucho servicio a Dios. ..), era lo suficientemente
ambigua como para dar pie a que cada ciudad dispusiera segin su criterio si era
mejor prohibir la mendicidad o no®. Esto es lo que ocurrié en Zamora, espe-
cialmente afectada por las malas cosechas y saturada de pobres, donde incluso
se prohibié la mendicidad unos meses antes, el 16 de abril de 1540 (Garrdn
Martinez 2004: 38), de que se aprobara la ley Tavera.

Este es el clima social e intelectual que precede el debate de 1545 entre Do-
mingo de Soto, contrario a la prohibicién de la mendicidad, y Juan de Robles,
favorable a ella. En su tratado, titulado Deliberacion en la causa de los pobres
(1545), Soto argiifa entre otras cosas que al desaparecer los mendigos de las ca-
lles y de las iglesias se negaba a los cristianos la oportunidad de ejercer la caridad
y; con ello, de ganarse el cielo mediante buenas obras. La condena en el Concilio
de Trento del precepto luterano de la justificacién por la fe no hizo mds que
reforzar teoldgicamente la tesis de Soto y supuso que en Castilla no triunfara la
prohibicién de la mendicidad. Asi pues, «finalizada la polémica doctrinal [...]
y tras adoptar las autoridades politicas los criterios defendidos por Domingo
de Soto, el espiritu de la pragmadtica [la ley Tavera] quedé arrinconado durante
mucho tiempo» (Garrdn Martinez 2004: 124).

Todo ello no hace mds que reafirmar mis sospechas de que Omnibona debié
escribirse a principios de 1540, periodo en el que la mendicidad era un proble-
ma de candente actualidad en Castilla. La ley Tavera, lejos de aportar una solu-
cién definitiva, dejé la puerta abierta a que cada ciudad hiciera lo que creyese
mds conveniente. En este contexto de incertidumbre y de creciente mendicidad,
la propuesta del anénimo autor se inscribe en la linea del De subventione paupe-
rum de Juan Luis Vives, tratado con el que coincide plenamente.

Educacién

La educacién debié ser una de las cuestiones que mds interesaba a nuestro autor
a juzgar por la extensién del libro IV?, dedicado a exponer minuciosamente
el programa educativo de los nifos y nifas del Reino de la Verdad. Es tanta la
importancia que se da a esta cuestién que el estado de bienestar del que gozan
los habitantes de Omnibona se atribuye a las reformas que llevé a cabo el rey
Prudenciano en materia educativa.

El modelo que propone el anénimo autor es revolucionario en no pocos
aspectos. Debido a la vastedad de las medidas que se enumeran, espigo solo

12. Creo, por ello, que Elena Maza y Joseph Pérez exageran el alcance de la ley Tavera al afirmar
que prohibié la mendicidad. Recordemos la tltima frase de la ley XII: «y los que pidieren, pidan en
la forma suso dicha». Véase Maza Zorrilla (1987: 83) y Pérez (2006: 111-112).

13. Ellibro IV tiene 28 folios, pricticamente el doble que los demds, de unos 10-15 folios cada uno.
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aquellas que me parecen mds relevantes para establecer su perfil ideoldgico. La
educacién en todo el Reino de la Verdad es obligatoria, tanto para nifos como
para nifas, desde que cumplen cinco afios y hasta que alcanzan los doce. Las fa-
milias que no pueden costear los estudios de sus hijos quedan eximidas de cual-
quier gasto, incluso en lo que se refiere a las comidas escolares. En las escuelas de
Omnibona, separadas por sexo, hay dos alguaciles con el cometido de procurar
que todos los alumnos vayan a clase. Si alguno de ellos falta, acuden a casa de sus
padres y si la ausencia no estd justificada estos deberdn abonar una multa de un
real. Para dar ejemplo, los hijos del monarca (un hijo y tres hijas) se educan con
total normalidad con el resto de nifios.

Sabemos incluso el horario y las asignaturas que cursan los pequefios del
reino. La educacién masculina se rige por dos patrones: por un lado, se les ofrece
una buena instruccién religiosa (aprenden doctrina cristiana y leen las escrituras
—especialmente las epistolas de San Pablo—) y, por otro, reciben una buena
formacién humanista (se les ensefia a manejar con elegancia el latin, que apren-
den con los libros «del Laurengio Vala» y ademds estudian filosofia moral para
fomentar su virtud).

Las ninas reciben la misma educacién que los nifos durante el primer curso
de escolarizacién, cuyo fin es que aprendan a leer, a escribir y que conozcan las
primeras nociones de latin. Una vez conseguido esto, solo podrdn seguir estu-
diando letras las que quieran ser monjas; el resto «deprend[en] a labrar, coser y
cortar» aunque se les contintia ensefiando doctrina cristiana. La educacién de
las nifias que quieren ser monjas difiere de la de los nifios en el hecho de que
estd encaminada a que tengan una erudicién cabal de las sagradas escrituras y no
tanto a que sean buenas latinistas. Por ello, dice el rey Prudenciano:

El Laurencio Vala, porque trata de los primores del latin, es bien que lo sepan los
hombres y se precien de ser buenos latinos. Pero, porque las mugeres no han de ser
curiosas en pregiarse de las gentilezas del latin, basta que medianamente entiendan
las cosas de la iglesia. Y por esto, en lugar de Laurencio Vala les leen el Salterio y las
epistolas de sanct Pablo, que son leturas escuras y se tratan de contino en la iglesia.

(Omnibona, . 42r)

Al cumplir los doce afios, los nifios que lo deseen acceden a la universidad de
Omnibona, que recibe el elocuente nombre de «a casa de Minerva». En el caso
de que no quieran seguir estudiando, los ponen en manos de un oficial para que
aprendan el oficio que quieran. La instruccién dura unos tres afios y si los padres
no pudieran costear la formacién de sus hijos, el oficial en cuestién se encarga de la
manutencion del aprendiz a cambio de que este trabaje para él de manera gratuita.
Asi pues, los jévenes del reino o bien estdn en la universidad prepardndose para ser
buenos letrados o bien aprenden un oficio, excusando asi «la ogiosidad, que es ma-
dre de todos los bigios» (Omnibona, f. 54v). La censura de la ociosidad tiene como
consecuencia la reivindicacién de las artes mecdnicas. Tanto es asf que incluso los hi-
jos de los aristdcratas aprenden a desempefiar un oficio manual sin que ello suponga
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deshonra alguna: «y con estar ya acostumbrados, aunque sean hidalgos o caballeros,
no se menospregian de sus ofigios, de sabellos y usallos» (Omnibona, . 54v).

En lo que se refiere a la personalidad del anénimo autor, el modelo pe-
dagégico que acabamos de resumir nos brinda la efigie de un hombre honda-
mente preocupado por la educacién, con vetas de humanista. Una educacién
en la que la religién cristiana tiene un peso fundamental asi como el conoci-
miento del latin, que no solo debe ser correcto sino también elegante. A pro-
p6sito de esto, me llama la atencién que no se mencione a Nebrija en ningiin
momento, puesto que durante la primera mitad del xv1 solifan emplearse las
Introductiones latinae del nebrisense para ensefar latin. Tal vez la eleccién de
Lorenzo Valla en detrimento del humanista espafiol tenga algo que ver con
las quejas de Bernabé de Busto, que justificaba asf la redaccién de su propia
gramdtica para ensefar latin:

Como viesse que en mi escuela concurrian tantos hijos de caualleros y sefiores como
aqui siruen: y que tanto sentian las difficultades que tengo dichas: en decorar y en-
tender los preceptos del arte de Nebrissa, que yo les interpretaua: tome acuerdo assi
como antes tenia phantaseado: componer vnas introductiones grammaticas: de tal
manera breues: que ni fuessen defectuosas ni obscuras: sino que dos vicios grandes
a la par en ellas se cortassen: prolixidad y obscuridad. (Gonzalo 1997: 97)

En cuanto al modelo educativo femenino, nuestro autor muestra cierta afi-
nidad con el De institutione feminae christianae de Juan Luis Vives', aunque su
propuesta pedagégica concede a la mujer mayor libertad e importancia que el
tratado del valenciano. Vives, igual que ocurre en Omnibona, propone que las
jovenes aprendan, juntamente con las letras, a hilar, a coser y a labrar (Vives
1995: 43-44). También coinciden ambas obras al defender que la educacién
debe encaminar a la mujer a ser virtuosa y honesta antes que a hacer gala de su
erudicion. «La doctrina de Sempronia —afirma Vives— no es la que yo per-
mito a la mujer virtuosa, que es doctrina de cosas morales y aprenderse a regir,
sino que se dio a cosas de bien decir, en lo cual yo no quiero que la nuestra vir-
gen ponga tanto cuidado» (Vives 1995: 51), pasaje que puede compararse con
este de Omnibona: «porque las mugeres no han de ser curiosas en pregiarse de
las gentilezas del latiny (Omnibona £.42r). A pesar de estos paralelismos, Vives
muestra una mayor desconflanza hacia la mujer. Tanto es asi que desaprueba
que ¢jerza la docencia: «como la mujer sea a natura animal enfermo y su juicio
no sea de todas partes seguro y pueda ser muy ligeramente engafiado, segin

14. Sobre la posible influencia del De institutione feminae christianae en Omnibona, merece la
pena recordar que la obra de Vives, traducida al castellano en 1528 por Juan Justiniano, conocié
mis de 40 ediciones —en latin y en otras lenguas romance— a lo largo del siglo xv1, segin Adolfo
Bonilla y San Martin. Asimismo, entre 1528 y 1583, Elizabeth Howe cuenta nada menos que
ocho ediciones distintas de la traduccién de Juan Justiniano, impresas en varias ciudades espafiolas

(Vives 1995: 11).
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mostré nuestra madre Eva, [...] por todos estos respetos y por otros algunos
que se callan, no es bien que ella ensefie» (Vives 1995: 58). En cambio, en Om-
nibona no se niega a las mujeres la capacidad de ensenar sino todo lo contrario,
puesto que la educacién de las jéovenes —tanto las que quieren ser monjas
como las que no— depende casi exclusivamente de sus maestras.

El sistema educativo de Omnibona, todo lo idealizado e irrealizable que se
quiera, indica hasta qué punto debia sentir el anénimo autor que era necesaria
una reforma integral. Para aquilatar el alcance de sus medidas, nada mejor
que atender a las siguientes palabras de Richard Kagan acerca de la ensefianza
infantil en la Espafa del siglo xv1: «la ensenanza bdsica se realizaba por cuatro
medios distintos aunque superpuestos: la familia, el ayo privado, la escuela de
primeras letras y la escuela de gramdtica o latin. Un nifo rico tenia acceso a to-
dos ellos; uno pobre o una mujer, solo al primero de ellos» (Kagan 1981: 46).

En las reformas que hemos ido desbrozando hasta aqui —tanto en mendi-
cidad como en materia educativa— es posible advertir ciertos paralelismos con
el Didlogo de Mercurio y Carén, concretamente con el largo pasaje que Alfonso
de Valdés dedica al rey Polidoro, personaje que bien pudiera ser el modelo en el
que se inspiré el autor de Omnibona para configurar la efigie del rey Prudencia-
no. Consignemos brevemente algunas de las semejanzas entre ambos monarcas:
Polidoro destierra de su reino a los vagabundos, prohibe la mendicidad, exhorta
a los hijos de caballeros a que aprendan oficios manuales y, para predicar con el
ejemplo, procura que sus propios hijos sean los primeros en hacerlo. Si bien en
estos aspectos la afinidad intelectual entre Alfonso de Valdés y nuestro autor es
mds que notable, serfa apresurado endosar al autor de Omnibona la etiqueta de
erasmista ya que las coincidencias en el terreno social se desvanecen cuando nos
adentramos en el dmbito de la espiritualidad.

Contrariamente a lo que ocurre en el Didlogo de Mercurio y Carén, en Om-
nibona no existe la més leve traza de anticlericalismo, no se aboga por una viven-
cia més intima de la fe ni se denuncian los excesos de una religién preocupada
en exceso por las ceremonias. El siguiente pasaje ilustra de modo elocuente el
trecho que separa a nuestro autor de Alfonso de Valdés en lo que a espiritualidad
se refiere, se trata de la descripcidon de la misa que se oficia en la capilla de la
escuela infantil de Omnibona, narrada con morosidad:

Y luego se vistié un sagerdote para dezir misa y, queddndose cada uno en el lugar que
tenfa, oyeron misa. Y respondian todos al sagerdote, porque la dezia de manera
que todos la ofan. Y estando todos de rodillas, dixeron la confissién ayudando y res-
pondiendo al sagerdote con tanto sosiego y silengio, honestidad y atengién que pa-
resgfa ayuntamiento de dngeles, y no de personas humanas. Después, a la gloria y a
las oragiones estuvieron en pie. [...] Y al evangelio estuvieron en pie. Y después, en
el prefagio y en diziendo sanctus, todos se hincaron de rodillas y pusieron juntas las
palmas de las manos, y todos tenian los ojos en el altar, que no volvian a una parte ni
a otra hasta que el sagerdote consumid. Y ninguno comengé a adorar a Dios hasta que
el sacerdote al¢6 en alto la hostia, porque podrian errar, si antes adorasen la hostia que se
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consagrase. Y asimismo en el cdliz, que no adoraban la sangre de Jesucristo hasta que
el sacerdote alcaba el cdliz en alto. (Omnibona, f. 29r)"

La misa se nos aparece como una fria ristra de rituales (ponerse en pie, arro-
dillarse, juntar las palmas, no adorar a Dios antes de que el sacerdote consagre la
hostia...). Asi pues, a pesar de que hay elementos que acercan al autor de Om-
nibona a la sensibilidad de un Alfonso de Valdés, a juzgar por el fragmento que
acabamos de citar no parece fuera, como el conquense, un erasmista militante'.

Inquisicion

Ellibro x11 de Omnibona estd dedicado a describir el funcionamiento de la Inqui-
sicién del Reino de la Verdad antes y después de que el rey Prudenciano la refor-
mara. Niquedecirtiene que las criticasal Santo Oficio y el catdlogo de reformas que
se enumeran apuntan de forma evidente a la Inquisicién castellana. Asi lo en-
tendi6 un lector anénimo de Omnibona que escribié en el margen de la primera
pagina del libro x11 que todo cuanto en ¢él se dice «sobre lo de la inquisicion es
perniciosisimo y encaminado a derrivarla, devaxo de zelo de buen gouierno y
que haze sospechoso al auctor». Veamos si hay para tanto.

El rey Prudenciano nos informa en primer lugar de que en su reino habia
«muchos herejes de los que venian de generacién de los judios, y en muchos
quedaban las ¢irimonias judaicas que tenfan sus agiielos» (Omnibona, f. 132r).
Estos posefan muchas riquezas y ejercian una gran influencia social, razén por la
cual se decidié que se mantuviera en secreto la identidad de los testigos que de-
clarasen ante el Santo Oficio pues, de llegar a saber quién los acusaba, los judios
«ternfan maneras para echallos a perder y quitalles la vida, por ser gente caudalosa
y favoresgidar. Este fue el modus operandi de la primitiva Inquisicién del Reino de
la Verdad, cuya funcién principal fue la de extirpar del reino a los herejes, prin-
cipalmente a los judaizantes, hasta el punto de que estos acabaron perdiendo la
eminente posicion social que antano ostentaban: «Y, en fin, quemaron a muchos
de los pringipales y a otros recongiliaron, y d’esta manera quedaron muy pocos
o ningunos [...] y los que quedaron, como perdieron sus haziendas, quedaron
pobres y desfavoresgidos y en poco tenidos» (Omnibona, f. 132v).

15. La cursiva es mia.

16. Es cierto que no era lo mismo declararse erasmista en 1527 que hacerlo hacia 1540. En pala-
bras de Bataillon, el periodo que abarca de 1536 hasta 1556 es «un tiempo de erasmismo adaptado
a las circunstancias espafiolas, lleno de cautelas y discreciones, que pone en el centro de sus medi-
taciones més que el menosprecio de las ceremonias y la sublimacién del espiritu, el problema de
la justificacién por la fe y del beneficio en Cristo» (Bataillon 1980: 71). Sin embargo, no creo que
el autor de Omnibona se cuente entre los integrantes de este grupo de erasmistas cautelosos. La
ausencia de anticlericalismo o su respeto por las ceremonias no se debe a una calculada estrategia
de disimulacién sino que creo que obedece al sentir del autor.
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Sin embargo, aunque los herejes judaizantes dejaron de suponer un pro-
blema, los testigos de la Inquisicién continuaron siendo secretos. Ello motivé
grandes males puesto que con frecuencia se conjuraban tres o cuatro personas
para levantar «falso testimonio de heregia contra quien malquerian, aunque fue-
se hidalgo o cristiano viejo; y como no sabian quién los testiguaba, no se podian
defender, porque habian de hablar y defenderse a tiento» (Omnibona, f. 132v).
Asimismo, antes de que Prudenciano reformara el Santo Tribunal, se nos dice
que los inquisidores eran «como dioses en la tierra, que hacian lo que querian,
porque no habia quien les fuese a la mano ni osasse [...] Y como era todo tan
secreto, de mil agravios que hiziesen no se sabian diez» (Omnibona, f. 134r);
los conversos, por lo general, eran los que se llevaban la peor parte. Cualquiera
que criticara los desmanes que cometian los inquisidores se exponia a que lo
acusaran de hereje y lo condenaran a la hoguera. De ahi el refrdn que en aquella
época, segin cuenta Prudenciano, era la comidilla de los «<malos cristianos» del
reino: «Bendito sea Dios, que nos dio manera para vengarnos de los judios y de
nuestros enemigos sin que se sepa ni se pueda saber» (Omnibona, f. 133v).

Asi las cosas, un antiguo inquisidor informé secretamente a Prudenciano
acerca de estas y otras muchas tropelias que cometian sus colegas e insté al
monarca a reformar en profundidad el Santo Oficio. Prudenciano, consternado
por la relacién de los agravios, convocé en una junta al inquisidor general y al
resto de inquisidores del reino asi como a varios letrados, canonistas y tedlogos
para remediar la falta de caridad del organismo. Merece la pena detenerse en
las reformas que aprobé el monarca pues constituyen una nitida radiografia del
pensamiento del anénimo autor en lo que se refiere a la Inquisicién y al proble-
ma de los conversos.

La junta acordé que debia comunicarse a los acusados la identidad de los
testigos que deponian contra ellos, igual que ocurria en las causas civiles y crimi-
nales. Del mismo modo, los acusados tenian pleno derecho a elegir el abogado
que quisieran —asunto que solia depender de la voluntad de los inquisidores—y
se convino ademds que durante la celebraciéon del proceso judicial los presos
pudieran recibir visitas tanto de sus abogados como de sus familiares y que pu-
dieran acudir a misa y comulgar como cualquier otro cristiano.

En la junta también se delimité el alcance de la nocién de hereje y de herejia,
llegando a la conclusiéon de que solo es hereje aquel que tiene errores a sabiendas
en materia de fe y que, al ser reconvenido por una autoridad competente, prefiere
persistir en el error. En lo que atafie a la definicién de herejia, uno de los te6logos
de la junta advirtié que los tribunales de la Inquisicion estaban compuestos ma-
yoritariamente por canonistas y que, dado su desconocimiento en materia de fe,
muchas veces no sabian distinguir la herejia del simple pecado. Por ello se aprobé
que de cada dos inquisidores como minimo uno debia ser tedlogo.

A propésito de esto tltimo, los integrantes de la junta establecieron el re-
trato del inquisidor ideal y definieron el verdadero propdsito que debiera tener

el Santo Oficio:

Studia Aurea, 10, 2016



122 Victor Lillo Castafn

Porque la pringipal intencién que se ha de tener en la santa Inquisicion es a los malos
cristianos hazellos buenos, y a los buenos, mejores; porque mds deseo han de tener los
ministros d’este Sancto Ofigio de salvar que de condenar; porque peor es condenar al
inogente que absolver al culpado [...] Y el buen juez ha de tener deseo que el acusado
no hubiese cometido el delito o delitos de que le acusan, y desear saber la verdad sin
pasion alguna; y en dubda, ha de tener deseo de absolver. (Omnibona, f. 139)

El rey Prudenciano también procuré mediante un breve del papa que el suel-
do de los inquisidores no dependiera de los bienes que confiscaban; despejando asi
cualquier sospecha sobre la probidad de los jueces. El sueldo de los inquisidores se
sufragaria a través de la renta de las canonjias que quedaran vacantes.

He dejado para el dltimo lugar una cuestién que juzgo especialmente rele-
vante. En la junta convocada por Prudenciano se discuti6 si era licito excluir a los
conversos de los oficios y las dignidades eclesidsticas, asunto no poco controverti-
do. En este punto hubo «mucha altercacién, porque algunos de los que alli estaban
no quisieran que se platicara esta materia, porque parescia que tenfan enemistad
a los hombres de aquella generacién» (Omnibona, f. 142v). Un tedlogo, igual que
ocurriera antes, se hizo con la palabra y expuso un sentido alegato en defensa de
los conversos que serfa acatado por todos. El te6logo razonaba que no hay que
juzgar a las personas por ser de un linaje o de otro, ya que no estd en sus manos
elegirlo. Ademds, discriminar por motivo de raza supondria criticar la creacién
de Dios y, por ello, quien asi lo hiciera seria un mal cristiano: «;por qué echamos
culpa o tenemos enemistad a las criaturas de Dios por lo que Dios en ellas obré
a su voluntad, y las menospregiamos y tenemos en poco, y las deshonramos y
vituperamos? Es falta de sesso y de cristiandad» (Omnibona, f. 143r). El tedlogo
remachaba estas palabras aduciendo el paso de Romanos 10,12: «agerca de Dios no
hay diferencia entre judios y griegos». Si lo que perseguia la Inquisicién era limpiar
la fe catdlica de herejias y atraer a cuantos mds creyentes mejor, ;qué sentido tenfa
infamar a los conversos recorddndoles sus origenes? Segtin el tedlogo, debido al
pésimo trato que recibian al abrazar la fe de Cristo, muchos conversos acababan
abjurando de ella alegando que si se volvian cristianos «también me han de degir
judio o moro, como de antes; mds quiero estarme entre los que me honran, que
no entre los que mal me tratan» (Omnibona, f. 143r). Por todo ello, concluia el
tedlogo que «los convertidos a nuestra fe, de dondequiera que vengan, no deben
ser en menos tenidos, si son virtuosos, ni escluidos de los ofiios ni dignidades [...]
porque el derecho a todos igualay (Omnibona, f. 143r). La aprobacién de estas
medidas, como no podia ser de otra forma, estuvo coronada por un éxito rotundo.
La Inquisicién reformada por el rey Prudenciano se basaba ahora en la caridad y
en el amor del préjimo, circunstancia que aseguré la buena convivencia entre los
habitantes del reino utépico.

Pero, en lo que respecta a la idiosincrasia del anénimo autor, ;qué nos dice
el pasaje que acabamos de resumir? Su postura respecto a la Inquisicién coin-
cide en buena medida con los frustrados intentos de reforma del Santo Oficio
de la primera mitad del siglo xv1. Juan Antonio Llorente, ampardndose en su
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temprana datacién de Omnibona, afirmé incluso que los procuradores de las
Cortes de Valladolid de 1518 tuvieron presente el libro x11 de nuestra obra para
sus peticiones. La relacién sin duda existe pero muy probablemente no en la
direccién que crefa Llorente. Como ocurre en Omnibona, los procuradores de
las Cortes de Valladolid pidieron a un joven Carlos V, recién llegado a Castilla,
que los presos de la Inquisicién pudieran asistir a misa'’, que pudieran recibir vi-
sitas libremente™® y que el sueldo de los inquisidores no dependiera de los bienes
incautados sino que este saliera de una o dos canonjias”. A pesar de que estas
peticiones se renovaron en las Cortes de La Corufia, (1520), Valladolid (1523) y
Toledo (1525) los proyectos de reforma cayeron en saco roto. Ello se debié a la
aversion de Carlos V a ejercer el mds pequeno cambio en la legislacién del Santo
Oficio, més acentuada aun si cabe a partir de la revuelta de las Comunidades?.
Ante la inminente llegada del monarca a Espana, el Cardenal Cisneros le pidié
—casi le exigié— en una carta que no reformara las leyes de la Inquisicidn,
«que en jamds parece tendrdn necesidad de reformacién y serd pecado mudar-
las» (Gayangos: 261). Cisneros decfa que varios conversos habian intentado en
1512 que se levantara el secreto de los testigos ofreciendo una suculenta suma de
dinero a Fernando el Catélico para sufragar los gastos de la guerra de Navarra,
a lo que este se negd. Pretendiendo que el caso sirviera de ejemplo, Cisneros
advertia al joven rey de las trigicas consecuencias a las que conllevaria ceder a las
presiones de los conversos, mediante la relacién de un truculento asesinato que
acababa de ocurrir en Talavera de la Reina.

Un judio nuevamente convertido —decia Cisneros— fue castigado por judaizante
en la Inquisicién. Llegando a su noticia el testigo que lo delatd, lo buscé y halldn-
dole en un camino, le atravesé de una lanzada y quitole la vida. Tanta es la infamia
que reciben, tanto el odio que se engendra, que si no se pone remedio en este caso,
y se da lugar que se publiquen los testigos, no solo en la soledad, sino en la misma
plaza, y aun en la Iglesia, dardn la muerte a un testigo. Después de lo referido, son
mayores los inconvenientes, y no el de menor ponderacién, que ninguno querrd

17. «Que los que fueren presos sean puestos en cdrcel ptblica, honesta, tal que sea para guarda,
y no para pena; y alli se les diga misa y administren los sacramentos que el derecho permite»
(Llorente 1812: 170).

18. «Que los presos puedan ser visitados todas las veces que quisieren por sus mugeres ¢ hijos ,
y deudos y amigos , y letrados y procuradores-, y las mugeres lo mismo, publica y secretamente.»
(Llorente 1812: 170-171).

19. «Que el salario que se les debe a los jueces y oficiales esté situado, y no se les pague de las
condenaciones que hicieren y penitencias que echaren; porque no sea causa de incitarles a conde-
nar a ninguno injustamente; y para eso seria bueno que cada iglesia catedral de los lugares donde
residen los inquisidores hubiese una o dos canongfas deputadas para el dicho oficio, que tuviese
por su salario, como las hay para predicadores». (Llorente 1812: 167).

20. «Dopo il richioso episodio delle Comunidades Carlo V lascio da parte ogni velleita riformista,
se mai ne aveva avute, e fece proprie le massime di Ferdinando e di Cisneros sulla centralita e la
perfezione intoccabile del tribunale della fede» (Pastore 2010: 131).
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delatar, con peligro de su vida, con que el Tribunal queda perdido, y la causa de
Dios sin quien la defienda. (Gayangos: 262)

Compirese el caso que relata Cisneros con el comienzo del libro x11 de
Omnibona, donde precisamente se justificaba que los testigos de la Inquisicién
fueran secretos para evitar este tipo de desgracias. Sin embargo, la situacién so-
cial que se describe en nuestra obra ya no es la de Cisneros; los conversos judios,
tan poderosos e influyentes antano, habian perdido la privilegiada posicién que
ostentaban, razén por la cual el anénimo autor reclamaba la supresion del secre-
to de los testigos.

Como bien sefialé Ignacio Garcia Pinilla, el clima social que refleja Omni-
bona en lo que atane a los conversos y a los anhelos de reforma de la Inquisiciéon
guarda un parecido mucho mds cercano con un memorial anénimo de 1538,
dirigido a Carlos V con motivo de la celebracién de las Cortes de Toledo?'. El
autor del texto, consciente del peligro que entrafiaba denunciar los abusos del
Santo Oficio, confesaba estar «temblando no se me asgan a alguna palabrilla
para que me metan adonde nunca salga» (Amrdn 2000: 36) y por ello se escu-
daba en la anonimia temiendo un castigo seguro en el caso de que se supiera su
identidad. Son muchas las coincidencias entre este memorial y Omnibona, tanto
en las criticas a la Inquisicién como en las reformas propuestas. El autor del me-
morial decfa que los tiempos habfan cambiado mucho desde la creacién del
Santo Oficio, que «si los Reyes catholicos fueran vivos veinte afios ha que lo
hobieran reformado» (Amrdn 2000: 34), y en consecuencia pedia que los proce-
sos del Santo Oficio se rigieran por los mismos patrones que las causas civiles y
criminales (que los testigos no fueran secretos, que los acusados pudieran elegir
el abogado que quisieran y pudieran recibir visitas, etc.) Con un tono rayano
en la endecha, el autor lamentaba los agravios de que eran objeto los conversos,
blanco predilecto de los inquisidores, y reclamaba que no se los excluyera de las
dignidades religiosas y seglares; cuestiones todas ellas presentes en Omnibona.
Estoy de acuerdo con Garcia Pinilla en que las coincidencias entre el memorial
de Toledo y nuestra obra, mds que indicar dependencia genética, revelan que los
dos textos responden a un mismo estado de cosas y, por tanto, es l4gico suponer
que la distancia temporal que media entre ambos ha de ser corta.

Por tltimo, me gustaria apuntar que la defensa de los conversos y la propues-
ta de una inquisicién basada en la caridad y la correccién fraterna antes que en
el rigor, sitdan al autor de Omnibona en una linea ideolégica muy concreta, de la
que forman parte Fernando del Pulgar, Juan de Lucena y fray Hernando de
Talavera. Este grupo de escritores, todos ellos de ascendencia conversa, defen-
dian que la caridad —y no la coercién— era la Gnica manera de integrar a los
cristianos nuevos en el seno del catolicismo. De ahi que Talavera afirmara, en

21. Para mds informacién acerca del memorial, véase Avilés (1980).
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expresién cercana a nuestro texto, que los inquisidores debian ser «personas
sabias y muy prudentes y libres de toda pasién de odio contra esta gente [esto
es, los conversos] y personas que quieran mds absolver que condenar, que a mi
ver hay pocas» (Mdrquez 1960: 404). La coincidencia entre el autor de Omni-
bona 'y estos tres escritores es también notoria en lo que se refiere al debate entre
virtud y linaje. Atendamos, por ejemplo, a la siguientes palabras del Didlogo
sobre la vida feliz, puestas significativamente en boca de Alonso de Cartage-
na”, personaje encargado de defender la causa conversa: «;Oh ignorantes!, ;no
miran que la nobleza nace de la virtud y no del vientre de la madre?» (Lucena
2014: 29). Idea que Pulgar formula de manera muy parecida al aseverar que
cuando Dios cred a los hombres, «no fizo linajes en que escogiesen, e todos
fizo nobles en su nacimiento. [...] E pues a ninguno dieron electién de linaje
quando nascié e todos tienen electién de costumbre cuando biuen, imposible
serfa, segund razén, ser el bueno priuado de honrra ni el malo tenerla» (Pulgar
1958: 67). Todas estas cuestiones, como hemos visto, tienen su eco en el libro
x11 de Omnibona.

Conclusién

Nuestro escritor, que se define a si mismo como «un sagerdote de poca estimay,
probablemente pertenecia al circulo mds préximo del «<muy esclarescido princi-
pe», si es que él mismo no desempefi6 algin cargo en la formacién del futuro Fe-
lipe II, pues en el prélogo demuestra estar bien al corriente de la educacién que
recibfa su eximio dedicatario. Juzgo, ademids, que deposité no pocas esperanzas
en el joven principe y que al escribir Omnibona —obra que se deja leer como
una suerte de memorial o catdlogo de ordenanzas edulcorado— reclamaba la
necesidad de reformar profundamente el reino de Castilla.

Varias de las cuestiones que se abordan en el texto evidencian que el autor
compartia intereses de cufio humanista. Hacia esta direccién apunta la impor-
tancia que otorga al estudio del latin, el elogio de Lorenzo Valla y, en otro orden
de cosas, su cercania con el De subventione pauperum de Juan Luis Vives o con
Alfonso de Valdés. Pero tampoco cabe exagerar. Si bien nuestro escritor se des-
hace en elogios respecto a las Elegantiae de Valla, no es menos cierto que la prosa
de Omnibona no destaca precisamente por su elegancia. El texto adolece de un
esquematismo ramplén, abunda en repeticiones y la huella de la literatura gre-
corromana brilla por su ausencia. Desde las primeras pdginas de la obra adver-

22. El Defensorium unitatis christianae de Alfonso de Cartagena, escrito en respuesta a la senten-
cia-estatuto de Pedro Sarmiento (1449) que excluia a los conversos de la vida publica, sentard las
bases de la defensa de la causa conversa. En palabras de Stefania Pastore, «los argumentos que el
obispo de Burgos habia sefialado en el Defensorium se convirtieron [...] en una serie de lugares
comunes biblicos, altamente eficaces, que serfan recordados en numerosas ocasiones a lo largo del
desarrollo de la polémica» (Pastore 2010a: 48)
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timos que prima la intencién politica en detrimento del aspecto estrictamente
literario, bastante descuidado.

Entre los aspectos mds revolucionarios de Omnibona podemos mencionar el
hecho de que la educacién en el Reino de la Verdad sea universal, que los hijos
del monarca se eduquen con total normalidad entre el resto de ninos y que se
reivindiquen las artes mecdnicas. También merece destacarse la simpatia que
muestra el autor hacia los conversos —en especial los de ascendencia judia—
cuya encendida defensa lo sitda en la linea de Fernando del Pulgar, Juan de
Lucena y fray Hernando de Talavera. Todo ello evidencia que nuestro autor crefa
antes en el mérito individual que en castizas veleidades linajudas o, como dirfa
Ldzaro, en «la negra que llaman honra.

En cuanto a la Inquisicién, son muchas las coincidencias entre nuestro ané-
nimo escritor y el también anénimo autor del memorial de Toledo de 1538. A
propésito de la anonimia del memorial de Toledo, Miguel Avilés observé que el
vigor creciente de la represién inquisitorial provocé una inhibicién progresiva de
la figura autorial en los escritores criticos con el Santo Oficio, ante el temor
de posibles represalias (Avilés 1980: 179). Asi pues, se pasa de la polémica abier-
ta (Pulgar, Lucena) al memorial firmado; de este al memorial anénimo y, de ahi,
al panfleto anénimo y a la sdtira clandestina. Ignoro si la idea de Avilés sirve
para explicar la anonimia de Omnibona. El caso es que el autor del memorial
de Toledo, al denunciar esencialmente lo mismo que nuestro autor, admitia
estar «temblando no se me asgan a alguna palabrilla para que me metan adonde
nunca salga» (Amrdn 2000: 36). ;Compartiria estos miedos nuestro autor o su
cercania con el circulo del principe lo resguardaba de cualquier temor? Sea como
fuere, Omnibona nos brinda uno de los rarisimos ejemplos de oposicién al Santo
Oficio durante el siglo xv1.
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Resumen

El presente estudio analiza un conjunto de retratos del Renacimiento en los que figura
inscrito en el lienzo un epigrama. El examen de una gavilla de composiciones breves
permite indagar en varios de los aspectos mds complejos de las relaciones entre texto e
imagen en la Edad del Humanismo asi como en la intensificacién de la funcién panegi-
rica de algunos retratos oficiales.
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Abstract

In Pictura Poesis: Renaissance Epigrams in Portraits

This study analyzes a set of Renaissance portraits in which an epigram is registered on
the canvas. Examination of a group of short compositions can illuminate some of the
most complex aspects of the relationship between text and image in the Age of Huma-
nism and the intensification of panegyric function in some official portraits.
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El estudio de la compleja relacién que la poesia mantuvo con el arte de la pin-
tura durante los albores de la Edad Moderna se ha centrado casi siempre en el
andlisis de los valores propiamente literarios, orillando una indagacién algo mis
cefiida al entorno visivo. Podria servir como ejemplo de esa ligera descompen-
sacién la tipologia que una brillante estudiosa italiana esbozara sobre el retrato
y sus diferentes encarnaciones poéticas, distinguiendo una organizacién posible
en tres sectores: 1) el retrato como objeto, 2) el retrato interior y 3) el retrato en
palabras?. Si bien esta sugestiva clasificacién ternaria atiende a varias conexio-
nes capitales de la poesia con el género pictérico, presenta, sin embargo, una
ausencia significativa: la posibilidad de que una composicién poética aparezca
engastada, inscrita dentro de un retrato real.

Desde el campo de las relaciones inter-artisticas, parece obligado apuntar
cémo una suerte de movimiento en dos direcciones rige el vinculo existente
entre la literatura y las artes visuales. Por ello, de la misma forma que la pintura
llegé a irrumpir con pujanza en el dmbito de la poesia y de ese modo dio lugar a
centenares de composiciones de tema retratistico a lo largo y ancho de la Europa
renacentista, también los versos consiguieron hacerse —literalmente— un hueco
en el espacio material y restringido del cuadro. Partiendo de tan afortunada cir-
cunstancia, uno de los elementos mds sugestivos de la confluencia entre imagen
y texto surge cuando la obra pléstica integra en si un documento escrito, cuya
naturaleza y extension puede ser muy variada, ya se trate de un lema o motzo,
de una filacteria que reproduce una frase célebre, de un poema breve o un libro
abierto en el que puede leerse con claridad alguna de sus pdginas...3.

A continuacién llevaremos a cabo algunas consideraciones en torno a un
pequefio conjunto de retratos renacentistas en los que figura —a modo de ins-
cripcién tutelar— un epigrama. En el examen de dichas composiciones aten-
deremos a la funcién de elogio que revisten los versos, intensificando el aspecto
celebrativo de algunos retratos oficiales, acercando asi el contexto de produccion

2. Por «retrato como objeto» entiende Federica Pich (2007) aquel poema que se refiere a un re-
trato concebido como un objeto concreto (ya sea éste pintado, grabado, esculpido...) y que puede
ser real también fuera de la evocacién literaria. La segunda serie, la del «retrato interior, harfa
referencia a aquellos textos que hablan de un retrato imaginado, pensado, mental o sofiado, con-
cebido pues en la fantasia del yo lirico o del galdn enamorado. Finalmente, la categoria del «retrato
verbal» o «retrato de palabras» se refiere a aquellos textos que apuntan hacia un retrato plasmado
en palabras poéticas, donde el papel de la lengua literaria en la reproduccién o representacion de
la belleza asume una funcién central.

3. Como reflexién general puede verse la monografia de Bergez, especialmente el apartado «Les
mots dans le tableau» (Bergez 2006: 140-148). Sobre los retratos italianos del siglo xv1 que in-
corporan un libro junto a la figura humana es de obligada consulta la monografia de Macola, de
especial relevancia se antoja la seccién «Sguardi e scritture» (Macola 2007: 37-85). Dentro
de este grupo, puede recordarse por su excepcional calidad el retrato de la poetisa Laura Battiferri,
debido al genio de Bronzino (datado en torno a 1560). La mejor monografia en torno al retrato
es la de Pommier (1998). El estudioso galo ha recogido otros asedios especificos sobre este género
pictérico en un volumen publicado en 2013.
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de dichas obras al 4mbito de accién propio del panegiricof. Por razones de es-
pacio no indagaremos aqui en otro asunto en parte ligado a este: la coleccién
de retratos que se acompafian con un epigrama y aparecen recogidos en un vo-
lumen, al modo instituido por Paolo Giovio (Elogia virorum illustrium), Benito
Arias Montano (Virorum Doctorum de Disciplinis Benemerentium Effigies XLIIII) o
Francisco Pacheco (Libro de retratos), por espigar tres nombres bien conocidos en
los 4mbitos espaioles e italianos®. Tras haber profundizado en el alcance de las
composiciones breves inscritas en retratos, pasaremos a analizar un terno de poe-
stas verndculas que pueden vincularse temdticamente a este tipo de escritos.

Imago lecta / litterae pictae: pintura y epigrama
en la Edad del Humanismo

A la hora de establecer el marco propio de aquellas composiciones insertas en
una obra de arte pldstico se antoja necesario traer a la memoria el sentido eti-
moldgico del antiguo género grecolatino del epigrama, puesto que dichos poe-
mas breves se erigian originariamente como inscripciones capacitadas para muy
diversos dmbitos, ya fueran concebidas para figurar como estelas funerarias, en
edificios publicos, al pie de estatuas, pinturas, conjuntos escultéricos, exvotos...
Desde el punto de vista enunciativo, dicho detalle tenfa importantes implicacio-
nes de naturaleza pragmadtica:

En primer lugar, la inscripcién mantiene en cuanto signo complejo una relacién
coexistencial con el objeto al que acompana. Se trata de lo que Biihler denominaba
«entorno sinfisico» [...]. Los elementos deicticos presentes en el texto originan, por
su propia condicién lingiiistica, la imagen fantasma de un locutor inexistente [...].
Un segundo factor que debe tenerse en cuenta a la hora de considerar la singulari-
dad de los epigramas que tienen cardcter de inscripciones es que [tales composicio-
nes] acompafian a un objeto que es un signo [...]. La inscripcién no s6lo mantiene
una relacién indicial y existencial con el objeto al que acompana, sino que ademds
lo interpreta. Es un signo que interpreta otro signo. Esta relacién entre distintos
codigos serd siempre un rasgo caracteristico. (Ruiz Sdnchez 2004-2005: 186-188)¢

4. Sobre las conexiones entre el género laudatorio del panegirico y los retratos oficiales del Siglo
de Oro ha reflexionado Marfa Dolores Martos Pérez en una contribucién esencial: Martos (2011).
5. De la reciente bibliografia sobre esta materia, cabe destacar el importante articulo de Lépez
Poza (2006), asi como los articulos de Cacho Casal (2007 y 2010), junto a su monografia de
2011. Contamos asimismo con una excelente edicién de la obra de Arias Montano y el grabador
Philips Galle, cuidada por Gémez Canseco (2005). Véase asimismo el importante estudio de G6-
mez Canseco (2012) referido a los ambientes sevillanos del Quinientos. Sobre el tema especifico
de los retratos grabados, es obligado remitir a las brillantes pdginas de Garcia Aguilar en torno
a «La representacién visual del autor en los grabados del libro. De Boscdn a Gonzélez de Salas»
(Garcia Aguilar 2009: 135-155).

6. Resulta de interés recordar asimismo cémo «la inscripcién epigramdtica puede mantener la
misma relacién indicial con cualquier objeto, aunque este no sea un signo convencional. La ins-
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Mas alld de los testimonios perdidos de obras artisticas de la Antigiiedad que
incorporaban una composicién poética, en el dmbito estrictamente literario los
poemas de la Anthologia Graeca y la imponente coleccién de los Epigrammata
de Marcial permiten que podamos otear el panorama de las relaciones entre el
retrato y la poesia en el mundo grecolatino’. Por otro lado, ese testimonio de las
autorizadas fuentes poéticas helenas y romanas resulta capital para la correcta
inteleccion de los epigramas que aparecen en las obras pictéricas realizadas du-
rante la Edad del Humanismo, ya que a través de la reescritura completa, me-
diante el engaste de iuncturae al modo de teselas o por medio de la reactivacion
de t6picos milenarios, pintores y poetas trataron de insuflar nueva vida al legado
del mundo antiguo®.

Una vez sentadas ambas premisas, debemos remitir a una obra maestra del
entorno florentino. Me refiero al celebérrimo retrato de Giovanna degli Albizzi,
trazado por Domenico Ghirlandaio en 1488 (figura 1).

cripcién pone de manifiesto las virtualidades como signo del objeto. Como ejemplo baste citar
las tradicionales inscripciones sobre relojes o fuentes. Si al reloj se afiade una inscripcién como
«Todas hieren, la tltima mata» o «Respice finem», dicho objeto adquiere el cardcter de un simbolo.
La inscripcidn nos obliga a percibir el objeto como simbolo» (Ruiz Sinchez 2004-2005: 189).

7. Sigue siendo muy til la reflexién en torno los textos griegos realizada por Paul Vitry (1894).
Para el citado estudioso, «une chose qui frappe tout d’abord lorsqu’on lit les épigrammes de
I’Anthologie qui contiennent la description d’'une ceuvre d’art: cest 'importance que paraissent
attacher les auteurs a l'illusion de la vie donnée par la peinture ou la sculpture. Clest 14 ce qu'il
semblent gofiter et louer par-dessus tout» (Vitry 1894 : 346). Esa misma admiratio o meraviglia
ante la capacidad ilusionista del arte recurrird en los textos latinos posteriores, asi como en las
composiciones neolatinas y verndculas del Renacimiento. Puede ser ilustrativa al respecto una
férmula del tenor de «wox sola deest» (‘a la efigie pintada sélo le falta hablar’). Sobre la incidencia
de los lugares comunes del Helenismo en la obra de Marcial, cabe recordar aqui varios textos:
«Enviando su propio retrato y una coleccién de poemas a Cecilio Segundo» (epigrama VII, 84);
«Sobre un retrato infantil de Camonio» (epigrama IX, 74); «Sobre el retrato de Camonio» (epigra-
ma IX, 76); «A Cecidiano, sobre un retrato juvenil de Marco Antonio Primo» (epigrama X, 32).

8. Para ilustrar esta idea, baste recordar el testimonio del poeta Nicolas Bourbon (1503-1550),
cuyo retrato elaboré Hans Holbein durante una estancia del escritor en la corte inglesa. A modo de
homenaje al artista, el autor neolatino compuso un epigrama en alabanza del pintor y de su propio
retrato («In Halsum Ulbium, pictorem incomparabilem»), imitando fielmente el modelo del epigra-
ma VII, 84 de Marcial. Para este asunto puede verse el reciente estudio de Ponce Cardenas, 2013,

pp. 150-151.
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Figura 1.
Retrato de Giovanna degli Albizzi, de Domenico Ghirlandaio, 1488.

Sobre el muro de fondo, tras la elegante efigie del perfil de la modelo,
un cartiglio (o fragmento cartdceo) situado sobre un libro entreabierto re-
produce dos versos latinos: «Ars, utinam mores animumque effingere posses.
/ Pulchrior in terris nulla tabella fuerit» (‘Arte, ojald pudieras representar el
cardcter y el alma. / No habria en la tierra un cuadro mds hermoso’). La
inscripcién poética selecciona un pasaje de un conocido epigrama ecfrds-
tico de Marcial (X, 32, vv. 5-6), cuyo epigrafe aclara las circunstancias de
la composicién clisica («A Cecidiano, sobre el retrato de Marco Antonio
Primo»). De los tres disticos del poema latino se ha disgregado tinicamente
el cierre ponderativo, alterando levemente los rasgos pragmadticos del mismo
(Pommier 1998: 55). Si el modelo del bilbilitano se caracteriza por su enun-
ciacién plana, la inscripcion poética de la pintura de Ghirlandaio se erige en
alocuciodn directa al Arte.

El brevisimo epigrama que preside el retrato de la esposa de Lorenzo
Tornabuoni sittia a finales del Quattrocento buena parte de las consideracio-
nes en torno a la hermandad y competencia establecidas entre la Pintura y
la Poesia. Como aparece condensado en el distico, las artes figurativas logran
plasmar la belleza exterior, mas son incapaces de dar cuenta del apacible y
refinado cardcter, de la hermosura de un espiritu. Al igual que la pintura tiene
la virtud de reflejar el mundo fisico, la poesia posee la capacidad de expresar
el mundo interior, el plano espiritual. Mas en tal dicotomia, la conciencia del
limite se ve paraddjicamente rebasada cuando la pintura se ostenta en fértil
alianza con la lirica: gracias al epigrama que destella al fondo del retrato el
espectador aprehenderd la excelsitud de d4nimo, la elegancia y costumbres de
la serena dama.
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Con algtn fundamento, la adaptacién de la cita de Marcial se ha atribuido
a Angelo Poliziano (De Prano 2008)°. El vinculo del erudito con la familia Albi-
zzi y con Lorenzo Tornabuoni se rastrea en el epistolario del gran humanista, asi
como en su produccién de epigramas latinos. No en vano a su talento se debe el
epitafio poético de la dama («In Ioannam Tornabonamy), fallecida a temprana
edad (epigrama LXXXIV): «Stirpe fui, forma, natoque, opibusque, uiroque / felix,
ingenio, moribus atque animo. / Sed cum alter partus iam nuptae ageretur et annus,
/ heu! Nondum nata cum sobole interii. / Tristius ut caderem, tantum mihi Parca
bonorum / ostendit potius perfida quam tribuit»® (‘Fui afortunada en estirpe, her-
mosura y nacimiento, y en riquezas y esposo; en talento, cardcter y espiritu. Mas
ahora que ha pasado un ano desde las nupcias y otro parto, jay!, he muerto con mi
criatura nonata. Para hacerme sucumbir con mayor tristeza, la pérfida Parca més
que concederme tantos bienes se limité a mostrarmelos’). La iunctura que cine el
plano espiritual en el pergamino reflejado por el retrato («mores animumque»")
aparece repetida al cierre del elenco de dones que gozé la dama («felix moribus
atque animo»)". Pero més alld de esas discutibles coincidencias léxicas, creo que la
clave interpretativa del cartiglio del retrato Albizzi se podria vincular a la propia
labor de Poliziano como epigramatista. En efecto, una misma defensa de la alianza
entre las artes visuales y la poesia para construir un perfecto elogio (de cuerpo
y espiritu) se encuentra en la guirnalda de seis breves composiciones funerales
dedicadas a Albiera degli Albizzi, esposa de Sigismondo della Stufa y hermana
mayor de Giovanna, quien al igual que ella murié en plena juventud (Poliziano
1867: 145-147). El texto que abre este ciclo de Epitaphia finge ser pronunciado
por un retrato escultéreo de la bella dama, que goza asi de renovada existencia y
memoria (epigrama LXV, «In Albieram Sismundi Stuphae sponsam, fato inmaturo
ereptamp»): «Vivebam, fato sum rapta Albiera; coniux / Sismundus vitam reddidit en
iterum: / nam faciem et claram caelato marmore formam, / ingenium et mores carmi-
ne restituit» (Poliziano 1867: 145) (“Yo, Albiera, vivia, mas el destino me arrebaté;
/ mi esposo Segismundo por dos veces me ha devuelto la vida: / pues el semblante

9. Los estudiosos plantean asi tal posibilidad: «Simons suggested that Poliziano might have modified
the epigram, by demonstrating that Lorenzo Tornabuoni was a well-educated poet and a friend of Poli-
ziano. This paper presents Giovanna’s husband as the most likely person to have ordered the inscription,
and argues that he adapted it himself or requested that Poliziano do so» (De Parno 2008: 640-641).
10. Poliziano (1867: 154-155).

11. Elsintagma «mores animumque» da titulo al apartado 4.2. de la excelente monografia de Pich
(2010: 270-288).

12. No deja de resultar curioso que en el amplio y abigarrado panorama de la Antologia Griega, a
veces el retrato de una beldad difunta se pondera de forma paradéjica. Por ejemplo, en el epigrama
VII, 565, de Juliano el Cénsul, la beldad fallecida aparece representada perfectamente por la pintura,
mas ello lejos de traer consuelo a sus familiares, aviva atin més la sensacion de pérdida. El distico dice
asi: «Es Teiodota misma la que ha representado aqui el pintor. Ah, ojald su arte no hubiera alcanzado
tal excelencia, pues asi habria procurado el olvido a quienes tanto la echan de menos» (Anthologie
Grecque vol. 5 2002: 95; la traduccién —algo libre— es mia).
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y la radiante hermosura me los ha restituido en cincelado médrmol, / el talento y
el cardcter en un poema’). La alianza icdnica entre el retrato (sea este pintado o
esculpido) y el epigrama va posiblemente en la misma linea de la imagen que en la
siguiente centuria definird Sperone Speroni desde una sugestiva reflexién en torno
a los sonetos que Aretino compuso en honor de algunas pinturas de Tiziano: el
poema da voz y espiritu al retrato, la pintada efigie o el busto esculpido revisten de
carne y hueso a la composicién poética®.

Sin alejarnos del entorno toscano de las postrimerias del Quattrocento, Ne-
roccio di Bartolommeo Benedetto de’ Landi (1447-1500) llevaba a cabo el céle-
bre Retrato de una dama (figura 2). Bajo el busto de una figura femenina suntuo-
samente ataviada una inscripcién poética reza «Quantum homini fas est mira licet
assequar arte. | Ni[hi]l ago: mortalis emulor arte deos» (‘Cuanto es licito conseguir
al ser humano, yo lo he alcanzado gracias al arte admirable. Mas nada obtengo:
mortal como soy, trato de emular con arte a los dioses’).

Figura 2.
Retrato de una dama, de Neroccio di Bartolommeo Benedetto de’ Landi (1447-1500).

13. «Lo Aretino non ritragge le cose men bene in parole che Tiziano in colori, e ho veduto de’
suoi sonetti fatti da lui d’alcuni ritratti di Tiziano, e non ¢ facile il giudicare se li sonetti son nati
dalli ritratti o li ritratti da loro; certo ambidui insieme, cioé il sonetto e il ritratto, sono cosa perfetta:
questo da voce al ritratto, quello all’incontro di carne e d'ossa veste il sonetto. E credo che Iessere
dipinto da Tiziano e lodato dall’Aretino sia una nuova regenerazione degli uomini, li quali non
possono essere di cosi poco valore da sé che ne’ colori e ne’ versi di questi due non divenghino
gentilissime e carissime cose» (Trattatisti del Cinguecento 1978: 547-548).
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En el entorno humanistico de Siena frecuentado por Neroccio dei Landi, se
antoja de curiosa ambivalencia el epigrama inserto en el cuadro (Pich, 2010: 270
n76). Por un lado, se pondera la técnica excelsa de un maestro en el arte de la pintu-
ra, capaz de lograr con su genio cuanto les es permitido a los hombres («mira arte»).
Ahora bien, desde un cierto tono hiperbdlico, acto seguido se establece una fronte-
ra nitida: en el momento preciso que la técnica pictérica trata de imitar con lineas
y colores la hermosura propia de una diosa (como la efigie representada con lujo-
sos atavios), es incapaz de hacer justicia a beldad tanta. Lejos de hallarnos ante una
novedad renacentista, esa misma conciencia del limite aparecia ya en los antiguos
textos de la Antologia Planudea. Baste evocar aqui el testimonio del epigrama 77
de Paulo Silenciario: «Estos ojos de bella muchacha el pincel los ha trazado, no
sin dificultad, mas los cabellos, la faz de resplandeciente cutis no ha conseguido
plasmarlos. Quien sea capaz de pintar el fulgurante brillo del sol, sabrd pintar el
tulgor de Teodora» (Anthologie Grecque vol. 13 2002: 109).

El siguiente ejemplo nos invita asimismo a hablar brevemente de la presen-
tacién material del retrato durante la era humanistica, ya que —como bien se
recordardé— a menudo las imdgenes aparecian protegidas por dispositivos cono-
cidos genéricamente como «cubiertas», aunque podia ser variada la naturaleza
de tales elementos (coperchio, invoglio, timpano, rovescio). Las pinturas dotadas de
coperchio se presentaban, pues, protegidas por una suerte de caja lignea que ini-
cialmente vedaba la visién. De esa suerte, los «ritratti con coperchio incorpora-
no complesse suggestioni letterarie e con la materialita stessa della loro struttura
obbligano chi li guarda a compiere un percorso fisico che renda possibile il
tempo della lettura e guidi l'interpretazione» (Bolzoni 2008: 9). Dicha practica
debia estar bastante extendida, segin testimonia el propio Vasari, al hablar de las
obras de Giulio Clovio: «sé que algunos personajes privados conservan en cus-
todias con forma de pequena caja bellisimos retratos de su mano, ya de sefiores,
ya de amigos, ya de damas que aquellos amaron»'.

Por cuanto ahora nos atafie la importancia atribuible a los coperchi va mu-
cho mids alld de su condicién de simples soportes protectores, ya que a menudo
el mismo artista que ejecutaba el retrato se ocupaba de trazar la ornamentacion
de tales dispositivos®. En Italia, Flandes o Alemania, las cubiertas de los rizrarti

14. He vertido unicamente el segmento final de la cita: «Per tutto siano sparsi ritratti naturali
d’uomini e donne, non meno simili al vero che se fussero da Tiziano o dal Bronzino stati fatti
naturalissimi e grandi quanto il vivo [...]. Ho voluto dare al mondo questa notizia accio che sap-
piano alcuna cosa di lui quei che non possono, né potranno delle sue opere vedere, per essere quasi
tutte in mano di grandissimi signori e personaggi. Dico quasi tutte, perché so alcuni privati avere
in scatolette ritratti bellissimi di mano di costui, di signori, d’amici o di donne da loro amate»
(Vasari 1832-1838: 1096). Sobre la oposicidn retrato piiblico / retrato privado en la Espana durea,
véase Civil (2013).

15. Asi sucede con la imagen alegérica del Triunfo de Eros, que Tiziano concibié como timpano
(o ‘cubierta)) para el Retrato de Elisabetta Querini Massola (Whistler 2011).
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aparecian adornadas frecuentemente con imdgenes alegéricas, escenas del mito
antiguo, elementos heraldicos y, por supuesto, con inscripciones epigramadticas.
Pocos anos antes de que Ghirlandaio realizara el bellisimo retrato Tornabuoni,
Piero de la Francesca habia culminado una de sus pinturas mds célebres: el re-
trato doble de Federico de Montefeltro y su consorte, Battista Sforza, duques de
Urbino (circa 1473)'¢. No me interesa ahora centrarme en la portentosa inter-
pretacion que el artista diera de la pareja ducal (representada de perfil, al modo
numismdtico o de las ‘medallas’ antiguas), ni en la relacién de dominio que
ambas figuras traban con un paisaje reproducido al detalle”. Como es sabido, la
funcién panegirica que puede atribuirse a la imagen se enfatiza gracias al «pou-
voir exemplaire» de la retratistica oficial, ya que a través de la perpetuacion so-
lemne de la efigie de los potentados «le portrait n’est pas seulement la personne,
mais aussi la vie glorieuse de cette persone, une vie a imiter» (Pommier, 1998:
25). De mayor trascendencia para nuestro andlisis resulta ahora el examen de la
cubierta que protegia este diptico, ya que el rovescio de ambas imdgenes presenta
dos escenas en miniatura, adornadas con sendas inscripciones de sabor cldsico

(hguras 3 y 4):

Wb 000800 T AU B ETE AR LT M T T i 8 T

-_l.'ul'-l.‘-"f. NS WEHIT VR TRIAEHC
LAAA EAREM SVMANS DRVORRL PEMFERIRIS «
FARA NVINTATTSA CELIIRAT DL CTRITT =
SEFTRA TENENTEM ~e

Figura 3.
Piero de la Francesca, reverso del diptico del duque de Urbino (c. 1473), izquierda: el
duque coronado por la Victoria.

16. Amplia la informacién Bolzoni (2010: 236-241).
17. Como aclarara en un estudio ya cldsico Francastel (1967: 48-54).
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Figura 4.
Piero de la Francesca, reverso del diptico del duque de Urbino (c. 1473), derecha: la
duquesa llevada por unicornios.

Nos hallamos ante un curioso ejemplo de retrato doble, ya que las imdgenes
del reverso presentan en miniatura la efigie de las picturae del interior’. A la iz-
quierda, el Triunfo del dugue aparece modulado con los siguientes versos: «Clarus
insigne vehitur triumpho, | quem parem summis ducibus perhennis, / fama virtutum
celebrat decenter, / sceptra tenentem» (‘Preclaro conducen en insigne triunfo a aquel
que la fama de sus virtudes celebra, igualdndolo a los més excelsos caudillos de
perenne memoria, a aquel que rige con honor el cetro’). Sobre la inscripcién se
contempla a Federico de Montefeltro sentado sobre un carro triunfal; a su lado le
corona la figura alada de la Fama, mientras guia el carruaje un amorcillo junto a
cuatro personificaciones alegéricas (Fortaleza, Justicia, Templanza y Sabiduria). El
Triunfo de la duguesa muestra a Battista Sforza llevada en triunfo con las tres Vir-
tudes teologales (Fe, Esperanza y Caridad) y una cuarta figura femenina de dificil
interpretacién. Bajo esa escena puede leerse el siguiente epigrama: «Quae modum
rebus tenuit secundss, / coniugis magni decorata rerum, / laude gestarum volitat per
ora, / cuncta virorum» (‘Aquella que guardé la mesura durante los momentos favo-
rables, adornada con el elogio que merecen las hazafias de su magno esposo, vuela
ahora en boca de la fama, digna de todo encomio’).

18. Sobre la relacién del artista con el entorno urbinate y el patronazgo ducal, cabe remitir al

estudio de Daffra (2007).
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La configuracién simétrica y armoniosa de ambas imdgenes triunfales se
refuerza literariamente con el enlace de las inscripciones poéticas. Los epigramas
revisten una misma forma estréfica, ya que se componen de tres endecasilabos
saficos menores y un adonio. Se trata, pues, de dos muestras de estrofa sifica
menor, cuyas resonancias cldsicas no estdn exentas de intencionalidad. El uso de
esta forma en la lirica latina fue encumbrado por Horacio, que la empleé en dos
ocasiones entre sus composiciones: el solemne y celebrativo Carmen Saeculare y
el carmen 11, 10. En el primer poema se canta el triunfo de Augusto y el adveni-
miento de una edad dorada para Roma bajo el mandato del princeps. La otra oda
figura entre las composiciones mds célebres del venusino (Rectius vives, Licini,
neque altum), ya que constituye una cumplida exaltacién de la mediocritas aurea.
La impronta métrica y tonal de ambos dechados se perpetuard en el epigrama
consagrado al duque (que se asocia a la gesta augtstea) y a la duquesa (modelo
de comportamiento segun la virfus romana), ya que ambos encarnan respectiva-
mente los valores de la Victoria y la Modestia. La erudicién, complejidad y ar-
tificio que presenta el rovescio del doble retrato de los duques de Urbino no sélo
afecta a las inscripciones poéticas, sino también a las imdgenes en miniatura, ya
que éstas se modelan conforme a un ejemplo poético no lejano en el tiempo: los
Trionfi de Petrarca. Al varén noble y caudillo militar le corresponde el T7ionfo
della Fama, ala dama prudente y morigerada se vincula el Trionfo della Modestia.

Del refinado ambiente de las cortes de Florencia, Siena y Urbino debe-
mos desplazarnos ahora al contexto de la pintura nérdica, que pronto se hizo
eco de los dispositivos picto-poéticos que habian triunfado por toda Italia. En
efecto, durante las primeras décadas del Quinientos, comenzé a despuntar uno
de los mds brillantes retratistas de la Europa septentrional: Hans Holbein el
Joven (Augusta, 1498-Londres, 1543). Durante una estancia juvenil en Basilea,
el pintor llevé a cabo el retrato del jurisperito y humanista Bonifacius Amerbach
(1495-1562), entrafiable amigo de Erasmo de Rotterdam y de Andrea Alciato,
jurisconsulto lombardo y conocido inventor del nuevo género de los emblemas.
La obra merece especial atencién porque en el lado izquierdo de la imagen, cla-
vada sobre un tronco, una tablilla recoge el elogio que el erudito modelo quiso
consagrar al artista, constatando la fecha del encuentro: /dus de octubre de 1519

(Cuttler 1993: 372) (figura 5)".

19. Sobre las inscripciones que aparecen en su retratistica se ha afirmado lo siguiente: «Holbein’s
interest in the classical past was expressed in his portraiture by an apparent borrowing from con-
temporary medals and miniatures and it was given further impetus above all by the great new in-
vention of the period —the North’s revolutionary contribution to the spread of classical thought
and concrete knowledge, printing in its varied aspects. Holbein’s evolving inscription style is a
witness not only to sixteenth-century Humanism, but equally to the progress, strength and power
of his new medium» (Cuttler 1993: 382). Una breve reflexién en torno al valor pregnante del
verbo («Pingebat») ofrece Pommier (1998: 434).
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Figura 5.
Retrato de Bonifacius Amerbach, de Hans Holbein el Joven, 1519.

La inscripcién poética que captura la atencién de los espectadores reza asi:

Picta licet facies vivae non cedo,

sed instar sum domini iustis nobile
lineolis octo is dum peragit TPIETHX
sic gnaviter in me id quod naturae est
exprimit artis opus™.

La pericia de Amerbach en las lenguas cldsicas se reconoce en la evocacién
de las fuentes prestigiosas que estd manejando, ya que en sus versos ofrece una
habil recreacién de los epigramas de la Antologia Griega, donde varios textos
ecfrdstico-laudatorios fingen que el propio retrato adquiere el don de la palabra
para exaltar la pericia del artista que lo cred. Otro detalle singular es la insercién
de un breve juego plurilingie, ya que la perifrasis aritmética que se puede verter
como «ocho veces tres anos» tiene como segundo elemento léxico un préstamo
directo del griego, la voz TPIETHZ, que designa precisamente un ‘ciclo’ o ‘pe-
riodo’ trianual.

Lejos de limitarse a un episodio aislado, la fértil alianza entre la poesia epi-
gramdtica y el género del retrato tuvo varia incidencia en la obra pictérica de
Holbein. Veinte afios después de haber inmortalizado la efigie de Amerbach, a
finales de 1539 y en calidad de pintor de cdmara del soberano Enrique VIII, el
creador acometia uno de sus mejores retratos oficiales, la imagen del principe
Eduardo, heredero de la corona britdnica (figura 6):

20. Doy una versién libre de los versos: ‘Aunque pintado, no soy inferior al vivo semblante, pues
soy idéntico a mi sefior, reconocible por los ajustados trazos. Ahora que este cumple ocho veces
tres afios, la accién del arte reproduce en mi con tanta eficacia lo que pertenece a la naturaleza’.
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Figura 6.
Retrato del principe Eduardo, de Hans Holbein el Joven, 1539.

Concebido como regalo de Ao Nuevo para el monarca, la imagen del prin-
cipe de Gales a la edad de dos afios, presenta al futuro Eduardo VI suntuosamente
ataviado con sus mejores galas. Bajo la mano izquierda del nifio, en una imponen-
te cartela, puede leerse un epigrama neolatino redactado por el diplomdtico Sir
Richard Morrison (h. 1513-1556), activo panegirista de la dinastia Tudor, cuya
formacién humanistica se gest6 en las universidades de Oxford y Padua:

Parvule patrissa, patriae virtutis et haeres

esto, nibil maius maximus orbis habet.
Gnatum vix possunt coelum et natura dedisse,
huius quem patris, victus honoret honos.
Aequato tantum, tanti tu facta parentis,

vota hominum, vix quo progrediantur, habent
vincito, vicisti. Quot reges priscus adorat
orbis, nec te qui vincere possit, erif*.

Como se puede ver, el poema se plantea como alocucién directa al principe
Eduardo, instindole a que siga los pasos gloriosos de su padre. En los solemnes

21. Doy una version libre del poema: ‘Pequefio, emula a tu padre y muéstrate digno heredero de la
virtud paterna, pues nada més grande contiene la béveda celeste. El cielo y la naturaleza con no poco
trabajo pueden haber dado un hijo a tal padre, del que se precia el mismo Honor vencido. Iguala las
gestas de tan magno progenitor, tales son los deseos de los hombres, pues dificilmente puede irse mds
alld. Obtén el triunfo; ya lo has conseguido. Pese a tantos reyes como reverencia el viejo mundo, no
habr4 ninguno que pueda superarte’.
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versos no hay cabida para la alabanza del talento del pintor, ya que el epigrama se
concibe fundamentalmente como elogio de Enrique VIII (destinatario inmediato
del mensaje, ya que la pintura debia entregarse al rey durante las festividades na-
videnas), al tiempo que el cartellino apunta asimismo una suerte de vaticinatio, en
la que el poeta inspirado augura para el futuro del jovencisimo heredero el mayor
de los triunfos terrenales.

El uso del epigrama inserto en retratos no s6lo se difundié desde Italia hacia los
distintos enclaves nortenos (Suiza, Inglaterra) durante el Quinientos, sino que tam-
bién llegé a diversas zonas de la Europa meridional en estrecho contacto con Italia.
Por tal motivo consideramos que es necesario recordar aqui algin testimonio espa-
fiol temprano de dicha prictica. Aunque seguramente no se trate de dos retratos a
la misma altura estética de los apenas evocados, no carece de interés aducir ahora
un curioso ejemplo doble debido a Hernando del Rincén de Figueroa (figuras 7
y 8)%. Las aludidas composiciones se engastan en el retrato del obispo Francisco
Ruiz, conservado en el Instituto de Valencia de don Juan (Oleo sobre tabla, 42 x
28 cm) y en el retrato de don Francisco Fernindez de Cérdoba y Mendoza (;2-29
Marzo 1536), custodiado en el Museo del Prado (Oleo sobre tabla, 51 x 40 cm).

Figura 7.
Retrato del obispo Francisco Ruiz, de Hernando del Rincén de Figueroa,
principios del siglo xvr.

La primera imagen presenta a uno de los mds estrechos y fieles colaboradores
del cardenal Cisneros (1436-1517), fray Francisco Ruiz (1476~ 1528). Tras haber
asistido durante anos a Cisneros en calidad de secretario, este importante perso-
naje de la curia hispana obtuvo el nombramiento de obispo de Ciudad Rodrigo,

22. Sobre este artista vinculado a la corte de don Fernando el Catdlico, puede verse Ramos Goé-

mez (1994).
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sede que ocupé entre 1509 y 1514, hasta que fue ascendido posteriormente a
la sede episcopal de Avila. En la pintura el poderoso personaje luce el sayal del
habito franciscano y la estola de Apéstol de las Indias, ya que durante algo menos
de un ano predicé en los territorios ultramarinos de la corona (en las Antillas).

Como se puede apreciar, en el marco inferior lucen su nombre y titulo
(Franciscus Ruiz Antistes Abulensis) entre sus escudos, reservando el centro al
capelo episcopal. A sendos lados de la efigie pueden leerse estos disticos:

Huius consiliis Agra expugnata repente
et Granata libens flumina sacra tulit.
Hic fidei zelo fervens tranauit ad Indos
Franciscus praesul nobilitate sua.

Como corresponde a un prelado, el texto del epigrama pondera el celo pas-
toral del obispo (cuya labor evangelizadora le condujo hasta las Indias occiden-
tales), su noble cardcter y su importancia como consejero®.

En el segundo retrato debido a Hernando del Rincén Figueroa puede verse de
tres cuartos la imagen del tercero de los ocho hijos de don Diego Ferndndez
de Cérdoba, II conde de Cabra, y de dona Marfa Hurtado de Mendoza, des-
cendiente de los duques del Infantado. Al igual que Francisco Ruiz, este noble
personaje desempend importantes cargos eclesidsticos tras cursar estudios uni-
versitarios en Salamanca.

Figura 8.

Retrato de don Francisco Ferndndez de Cérdoba y Mendoza,
de Hernando del Rincén de Figueroa, c. 1520.

23. Los cometidos del prelado en la corte fueron mdltiples, desde inspecciones y visitas a los centros
universitarios hasta recibimientos reales. Por ejemplo, en representacion del César Carlos, el obispo de
Avila recibié al cautivo Francisco I de Francia en la villa de Requena (Lopez de Meneses 1938: 276).
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En la orla inferior del marco pueden distinguirse los escudos nobiliarios
de los Ferndndez de Cérdoba y los Mendoza. Frente a la disposicién lineal de
la inscriptio en el primer retrato, en esta segunda imagen los términos siguen el
contorno de la efigie.

Ecos poéticos y realidad cortesana entre Espana e Italia

Las imdgenes presentadas en el apartado precedente demuestran cdmo, a partir
de la irradiacién de modelos italianos, se extendié por las diferentes cortes de
la Europa renacentista el hdbito de engastar un epigrama en el acotado espacio
de los retratos. Si bien es cierto que los poemitas aparecen redactados origi-
nariamente en latin humanistico, parece plausible que en algin momento tal
costumbre se hubiera hecho extensiva a textos en lengua verndcula.

Como posible vestigio de esa costumbre verndcula en torno al retrato pa-
rece oportuno traer a la memoria alguna muestra poética del entorno italiano
y espafiol. En primer lugar podria aducirse el testimonio de una célebre com-
posicién de las Rime de Lorenzo el Magnifico. Los versos aparecen precedidos
por una significativa ribrica: Sonetto fatto a pié d’una tavoletta dove era ritratta
una donna.

Tu s¢’ di ciascun mio pensiero e cura,
cara imagine mia, riposo e porto:
con teco piango e teco mi conforto,
savvien ch’abbi speranza over paura.

Talor, come se fussi viva e pura,

teco mi dolgo d’ogni inganno e torto,

e fammi il van pensier si poco accorto,
b . . b

ch’altro non chiederei se 'error dura.

Ma poi nuovi sospir’ dal cor risorge:
fan gli occhi un lacrimoso fiume e largo,
e si rinnovon tutti i miei martiri,

quando la miser’alma alfin saccorge
che indarno i prieghi e le parole spargo;
ond’io pur torno @’ primi miei desiri. (Petrarca 1997: 89-90)

Los versos toscanos de Lorenzo de Médicis se han puesto en paralelo con
un curioso epigrama neolatino de Angelo Poliziano, que lleva por epigrafe /»
picturam puellae, quae in deliciis Laurentio Medici est:

24. Pese a la bsqueda que he hecho en ese sentido, debo admitir que no he podido encontrar
hasta el momento ninguna pintura de tales caracteristicas.

Studia Aurea, 10, 2016



In pictura poesis: epigramas renacentistas insertos en retratos 147

Ne dubita, picta est quam cernis virgo: sed acres
hisce oculis flammas ejaculatur Amor;

hisce oculis vocem dedit ars, linguaeque negavit.
Heu fuge ! Sed nulla est iam fuga: vulnus habes.

La imagen de la amada del senor de Florencia se exalta en ambos poemas
como si se tratara de una portentosa efigie capaz de herir de amor a quien la
contempla, en tanto espectadora impasible de los vanos ruegos de quien la adora
y desea®. M4s alld de los tépicos amorosos que desarrollan ambas composiciones
(las imdgenes igneas de la filografia tradicional, la caracterizacién petrarquista
del amante poseido por una inequivoca voluptas dolends), el epigrafe del soneto
insiste en una costumbre dulica del momento: la insercién de poemas breves en
el campo visual del retrato.

Si el soneto de Lorenzo el Magnifico se colocaba «al pie de una tabla con
el retrato de una damay, algunos ejemplos espanoles se refieren a la practica de
inscribir los epigramas en los coperchi o cubiertas de los retratos. Asi ocurre en
una octava real del sevillano Gutierre de Cetina, que residi6 en Italia entre 1538
y 1548. El epigrama castellano lleva un epigrafe revelador (Sobre la cubierta de
un retrato):

El que el alma encender de honesto celo

quiere y hacer la mejor parte;

el que por levantarse en alto vuelo

busca sujeto tal que excede el arte;

el que procura ver beldad del cielo

y junta la que en todas se reparte,

para ver todo el bien de la edad nuestra

mire —si sabe ver— sola esta muestra. (Cetina 2014: 900-901)

Desde el punto de vista de la imitatio, la andadura sintictica del epigrama
castellano revela su filiacién petrarquesca. No puedo extenderme aqui en la ca-
dena de recreaciones petrarquistas que condujo hasta el testimonio del poeta
hispalense, aunque cabe al menos subrayar cémo su dibujo sintictico se vincula
a una forma estréfica tan caracteristica como la stanza, ya presente en los versos
de Poliziano (rispetto VII)*.

El epigrama verndculo de Cetina, al igual que el soneto mediceo, asume la
naturaleza —ya real, ya ficticia— de inscripcién concebida para figurar en el
coperchio, en el dispositivo tras el cual se preserva y protege la efigie de una dama

25. No me detengo demasiado en el andlisis, ya que un exquisito comentario de la composicién
se halla en Bolzoni (2008: 82-84) y en Pich (2007: 159-160).
26. Me he ocupado con mds detenimiento del asunto en Ponce Cdrdenas (2012).
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(Bergez 2006: 140-148 y Macola 2007)”. Mis alld del juego galante que sus-
tenta estos endecasilabos, el testimonio del escritor sevillano da noticia —acaso
por vez primera— de la familiaridad de un gentilhombre espanol con un género
de la pintura cortesana muy difundido en la Italia renacentista: el Privatportrit.
Dicho conocimiento directo pudo producirse ya en la corte virreinal de Palermo
o, posteriormente, en Mildn, puesto que en ambos centros estuvo al servicio del
condottiero Ferrante Gonzaga, principe de Molfetta.

El siguiente testimonio que debemos evocar pertenece a la escasa produc-
cién lirica de otro ingenio espanol estrechamente vinculado a la realidad italia-
na, el noble Hernando de Acuna, alcaide del castillo de Cherasco y gentilhom-
bre en Lombardia. La octava independiente lleva por rtbrica «Epigrama puesto
en un retrato de una sefiora:

El que ensalzar procura su sentido

y de toda bajeza libre verse,

el que mds sin remedio estd perdido

y cobrarse quiere con perderse,

y el que busca el deseo bien cumplido

y extremo que no pueda merecerse

de gracia, de valor y hermosura

reposen en mirando esta figura. (Acuna 1982: 320)

Las semejanzas del epigrama castellano de Acuna con la estancia de Cetina
parecen surgir de las fuentes comunes que comparten. Lejos de preocuparse por
la maestria o la genialidad del artifice que ha creado tales pinturas, los versos
de los cortesanos espafoles celebran la excelsa hermosura de las damas. Segin
la estructura bipartita del genus minimum, los poemitas tratan de generar en el
lector-contemplador en un primer momento, la curiosidad, la intriga, de modo
que lleguen a observar la imagen desde una actitud admirativa (la espera). La
segunda seccién del epigrama trata, por su parte, de satisfacer las expectativas
despertadas (la explicacidn).

Para una pequeifia consideracién final

El pequeno conjunto de imdgenes y textos aqui examinados permite apreciar
cémo durante el Renacimiento los senderos del epigrama y el retrato se cruzaron
con relativa asiduidad por Italia, Espafia, Suiza o Inglaterra. No parece exagera-

27. Elinterés del poeta hispalense por este género pictérico se plasmaria en una importante serie
de sonetos sobre el tema del retrato: «Si el celeste pintor no se extremara» (L), «Pincel divino,
venturosa mano» (LI), «Si de una piedra fria enamorado» (LII), «Si por prueba mayor de su vic-
toria» (CCXLVI). Un magnifico andlisis de este ciclo en el contexto de la lirica quinientista ofrece
Antonio Gargano (2012).
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do afirmar que los casos estudiados podrian multiplicarse, aunque tal menester
excede con mucho nuestro modesto propésito inicial. Poesfa y pintura entabla-
ron un fructifero didlogo por todos los rincones de la Europa del Renacimiento
segun la conocida hermandad acufiada por Horacio (ut pictura poesis); ahora
bien, es obligado apuntar (con una leve alteracién en la cita) que ese vinculo fra-
ternal no sélo planted la equivalencia de las artes, sino que también interacciona
entre ambas de tal modo que llegé a producirse un curioso fenémeno de con-
vivencia. Esa reveladora ‘cohabitacién’ entre los epigramas laudatorios y los re-
tratos (oficiales o privados) podria formularse ahora como  pictura poesis. A la
luz de los casos analizados, las inscripciones poéticas que figuran al lado de
la efigie de aristcratas y prelados, de damas y gobernantes parecen limitarse
inicialmente a la lengua latina. Seria deseable que en futuros asedios criticos
se identificaran ejemplos de parecido tenor in volgare. Tanto el epigrama como
el retrato aspiran a preservar en la memoria de las generaciones venideras ya la
efigie y el ethos del patrén, ya el virtuosismo del artista pldstico. Como es propio
de esa doble cultura renacentista, visual y poética, esta prictica que afina ambas
artes nos ofrece «un presente que busca restaurarse oyendo la voz de la historia,
modernos que emulan a los antiguos, nobles que son nuevos héroes armados de
valiente erudicién, plumas que son pinceles, retratos que hablan, voces que se

ven» (Bouza 2003: 14).
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Resumen

Este articulo estudia cémo Lope de Vega difundié su singularidad literaria con dos repre-
sentaciones gréficas concretas: un babuine de un sagitario que aparecié en diversas porta-
das de obras lopescas entre 1604 y 1625, y un retrato alegérico que el Fénix guardaba en
su despacho y que fue muy conocido en su circulo de amistades. Son casos que muestran
cémo Lope usaba material gréfico para promocionar una imagen determinada de si y su
obra, imagen acorde a la que producian sus textos. Ademds, estos ejemplos iluminan as-
pectos opuestos de la carrera del poeta madrilefio: el sagitario nos ilustra cémo el Fénix se
adapt6 al mundo de la produccién masiva; el retrato alegérico muestra cémo se presentd
en circulos mucho més restringidos.

Palabras clave
Lope de Vega; grabado; centauro; retrato; marca Lope

Abstract

Of Sagittarii and Dogs: Two Graphical Representations of the Lope de Vega Brand

This article examines how Lope de Vega proclaimed his literary singularity with two gra-
phical representations: an engraving with a centaur that appeared in several covers of his
works between 1604 and 1625, and an allegorical portrait that Lope kept in his study
and that was well known in his circle of friends. These cases show how Lope used graphic
material to promote a certain image of himself and his work, supporting the one he spread
through his verses. On the other hand, these examples shed light on opposite aspects of
Lope’s career: the centaur shows how he adapted himself to the world of mass production;
the allegorical portrait shows how he presented himself in more exclusive circles.

Keywords
Lope de Vega; engraving; centaur; portrait; Lope brand
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Al gran Julio Vélez Sainz, domador de babuinos

La critica ha insistido con frecuencia en el papel pionero que desempené Lope
de Vega en la evolucién de los escritores espafoles hacia una dedicacién plena
y profesional a la literatura y a su consecuencia, una absoluta conciencia de su
oficio. Como ha sefialado recientemente Alejandro Garcia Reidy (2013: 15-16),
la participacién del Fénix en el mundo del teatro comercial le hizo especial-
mente sensible a percibir fenémenos que, en mayor o menor medida, también
afectaron al resto de los poetas del momento. Uno de ellos es la busqueda in-
cansable de la diferenciacién, de la distincidn, es decir, la busca de una posicién
individual y tnica en el campo literario, en un afin por obtener la singularidad
que Pedro Ruiz Pérez ha descrito y bautizado como la «rtibrica del poeta» (2009)
o0, en términos de Pierre Bourdieu, la «distincién» (Ruiz Pérez 2006). En el
caso de Lope, esta rubrica lleg6 al extremo de convertirse en una «marca “Lope
de Vega’» (Profeti 1999: 45), en toda «una marca identificable por el publico»
(Garcia Reidy 2013: 49). Es decir, el Fénix se convirtié en un modelo y un
estilo reconocible y vendible que hizo de él uno de los autores comerciales mds
exitosos de su tiempo.

Resulta 16gico que para difundir esta marca Lope recurriera frecuentemente
a la pintura, pues sabemos que fue un autor muy préximo a las artes gréficas
por sus relaciones personales (Portds Pérez 1999: 13), y también un escritor que
destacé en el uso de la pintura como metéfora de sus preocupaciones literarias
(Sénchez Jiménez 2011). Es conocida la frecuencia con que insertd retratos en
sus impresos, fendmeno que la critica viene estudiando desde que Cayetano
Alberto de la Barrera incorporara en su Nueva biografia una lista con los retratos
de Lope de Vega (1890: 537-542), tarea que han completado luego Enrique
Lafuente Ferrari (1935), M. A. Peyton (1962), Javier Portds Pérez (1992; 1999),
Maria Grazia Profeti (1999), David McGrath (2008), Ignacio Garcia Aguilar
(2009) y, mds recientemente, Benito Navarrete Prieto (2010), que ha anadido
un nuevo y magnifico retrato al catdlogo existente. Es mds, el propio Garcia
Aguilar (2009: 145-146 y 316) ha enfatizado c6émo Lope inicié con el retrato de
la Arcadia «la figuracién icénica del autor dentro de su propia obra», fenémeno
que relaciona con el proceso de «mercantilizacién de la lirica» que llevé a cabo el
Fénix. Esta estrategia de insertar retratos en sus obras hizo que la efigie de Lope
se difundiera de forma inusitada, hasta el punto de que, segin su bidgrafo y
discipulo: «no hay casa de hombre curioso que no tenga su retrato o ya en papel
o ya en limina o ya en lienzo» (Pérez de Montalban, Fama pdstuma, pag. 30). Es
un extremo que confirma Portas Pérez al afirmar que «entre sus contempordneos
solo de ciertos santos o de algunos personajes de la familia real poseemos tantos
retratos» como de Lope (1999: 161). Insistamos, con Pierre Civil (1991: 57),
en que esta practica de incluir retratos respondia tanto a exigencias de orden
comercial (el retrato es la firma que garantiza la autoria, la personalizacién del
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texto) como a un afin de autorreflexién o, por lo menos, autorrepresentacion,
ansia que también ha notado Ruiz Pérez, para quien la conciencia autorial y la
autorreflexién ligada a ella surgié ligada al nacimiento de los derechos de autor
(2009), e incluso al desarrollo de la imprenta (Eisestein 1982: 153).

Para explorar esas cuestiones con dos casos relativos a la carrera del Fénix,
este articulo estudia cémo Lope difundié su marca con dos representaciones gra-
ficas concretas: un babuine o babuino' de un sagitario que apareci6 en diversas
portadas de obras lopescas entre 1604 y 1625, y un retrato alegérico que el Fénix
guardaba en su despacho y que fue muy conocido en su circulo de amistades.
Son, por una parte, casos semejantes, porque ambos muestran cémo Lope usaba
material grifico para promocionar una imagen determinada de si y su obra,
imagen acorde a la que producian sus textos. Por otra parte, los ejemplos que
hemos escogido son diferentes porque iluminan aspectos opuestos de la carrera
del poeta madrilefio: el sagitario nos ilustra cémo el Fénix se adapté al mundo
de la produccién masiva y la imprenta, mientras que el retrato alegérico muestra
cémo se presentd en circulos mucho mds restringidos.

Para comenzar con el caso relativo a la imprenta, el babuino en cuestién es
un centauro rampante de perfil que, tensando el arco, apunta una flecha hacia el
lado izquierdo de la composicion. Esta imagen central estd rodeada por un lema:
«Salubris sagita a Deo missa» («Dios envia la flecha de la salvacién»), amén de
por un marco que pueblan algunas figuras fantdsticas. Entre ellas se distinguen
algunas que podrian ser interesantes por su relacién con la poesia o con la ima-
gen que Lope difundia de sf mismo: en primer lugar, situados simétricamente en
la parte superior del marco encontramos dos monstruos con torso y cabeza de
hombre y cola de serpiente, es decir, dos seres que parecen ser un tipo de lamias
masculinas; en segundo lugar, en la parte inferior vemos dos cuernos de la abun-
dancia, también simétricos, cerrados y vigilados por sendas esfinges; en tltimo
lugar, en la parte superior central, hallamos una cara burlona.

Antes de intepretar esta composicién y explicar su relacién con Lope, con-
viene reproducirla y resefar los libros lopescos que ilustra. Para empezar, la in-
cluimos aqui tal y como aparece en la edicién de la Arcadia de 1620 (Madrid,
Fernando Correa de Montenegro / Alonso Pérez)*:

1. Como tecnicismo, «babuine», <babuino» o «<mono» alude, en el mundo de la imprenta manual,
a un ‘monigote’, es decir, a una de las estampas con figuras polivalentes que decoraban las portadas
(Ferndndez Valladares 2012: 104-108).

2. Hemos consultado el ejemplar de la Biblioteca Nacional (R/10214), que se puede
encontrar ademds en la Biblioteca Digital Hispdnica (<http://bdh-rd.bne.es/viewer.
vm?id=0000118912&page=1>).
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Figura 1.
Portada. Lope de Vega Carpio, Arcadia, Madrid: Fernando Correa de Montenegro /
Alonso Pérez.

Conviene recordar que este babuino aparece en la portada de varios libros
de Lope. El primero es la edicién sevillana de las Rimas (Sevilla, Clemente Hi-
dalgo, 1604), pero también se encuentra en las siguientes ediciones:

Jerusalén conquistada, Madrid, Juan de la Cuesta, 1609.
Jerusalén conquistada, Madrid, Juan de la Cuesta / Cristébal de Loarte, 1609.
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Doce comedias de Lope de Vega sacadas de sus originales por él mismo, [. . .] novena
parte, Madrid, viuda de Alonso Martin de Balboa / Alonso Pérez, 1617.

El peregrino en su patria, Madrid, viuda de Alonso Martin / Alonso Pérez, 1618.

Oncena parte de las comedias de Lope de Vega Carpio, Madrid, viuda de Alonso
Martin de Balboa / Alonso Pérez, 1618.

Docena parte de las comedias de Lope de Vega Carpio, Madrid, viuda de Alonso
Martin / Alonso Pérez, 1619.

Arcadia, Madrid, Fernando Correa de Montenegro / Alonso Pérez, 1620.

Trecena parte de las comedias de Lope de Vega Carpio, Madrid, viuda de Alonso
Martin / Alonso Pérez, 1620.

Arcadia, Madrid, Fernando Correa de Montenegro / Alonso Pérez, 1621.

Decimoquinta parte de las comedias de Lope de Vega Carpio, Madrid, viuda de
Alonso Martin / Alonso Pérez, 1621.

Decimoquinta parte de las comedias de Lope de Vega Carpio, Madrid, Fernando
Correa de Montenegro, 1621.

Decimaséptima parte de comedias de Lope de Vega Carpio, Madrid, Fernando Co-
rrea de Montenegro / Miguel de Siles, 1621.

Decimasexta parte de las comedias de Lope de Vega Carpio, Madrid, viuda de Alon-
so Martin / Alonso Pérez, 1622.

Decima octava parte de las comedias de Lope de Vega Carpio, Madrid, Juan Gon-
zalez / Alonso Pérez, 1623.

Parte decinueve y la mejor parte de las comedias de Lope de Vega Carpio, Madrid,
Juan Gonzilez / Alonso Pérez, 1624.

Parte decinueve y la mejor parte de las comedias de Lope de Vega Carpio, Madrid,
Juan Gonzilez / Alonso Pérez, 1625.

Parte veinte de las comedias de Lope de Vega Carpio, Madrid, viuda de Alonso
Martin / Alonso Pérez, 1625.

Son tantas que ya ha habido varios estudiosos que han llamado la atencién
sobre el fenémeno. El primero fue Pedro Salvd y Mallen, que comentando el
babuino en una edicién de la Docena parte senalé lo siguiente:

Sin gran reflexién habia yo tomado esta vifieta como marca del impresor Alonso Mar-
tin, porque la usé también en la Parte diez y seis y en las dos ediciones que ejecuté de
la veinte; pero al verla empleada por Fernando Correa de Montenegro en las guince y
diez y siete, y por Juan Gonzélez en las diez y ocho y diez y nueve, me parece mds bien
un emblema adoptado por Lope, alusivo quizd a la inspiracién que tuvo para mudar
de estado. Confirmame en esta idea el encontrar el mismo escudo en la Jerusalén de
este autor, publicada en 1609 por Juan de la Cuesta. (Salvd y Mallen 1872: 542)

Luego, C. E. Anibal completé la noticia precisando que «In addition to
the eight works mentioned by Salvé [...] as published by various printers, the
Sagitario was used also on Lope’s 1618 Peregrino and Partes IX, XI and XIII»
(1932: 1). Probablemente sin conocer la propuesta de Salvd, Francisco Vindel
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identificé el grabado como la marca de editor de Alonso Pérez (1942: 348),
informacién que acepta la celebrada bibliégrafa y lopista Maria Grazia Profeti al
comentar la Parte XVII: «Quanto all’editore, o librero, ricorderd che il marchio
con la leggenda Salubris sagita a Deo missa appartiene ad Alonso Pérez, editore
privilegiato di Lope» (2001: xv).

Sin embargo, sabemos por Jaime Moll que la relacién profesional de Lope y
Alonso Pérez comenzé hacia 1609, con la publicacién de la edicién de las Rimas
con el Arte nuevo (1995: 218-219), por lo que la edicién sevillana de Clemente
Hidalgo, la primera en la que aparece el sagitario, resultaria demasiado tempra-
nay lejana para sostener que esta sea la marca del librero madrilefio. Es un ex-
tremo que confirma toda una experta en este personaje como es Anne Cayuela,
que niega categdricamente que el centauro sea la marca de Alonso Pérez y que
regresa a la explicaciéon de Salvd, parece que sin conocerla:

La marca de Lope «del sagitario» aparece en la mayoria de las ediciones de las Partes
de comedias. Esta marca, erréneamente atribuida a Alonso Pérez, aparece en el fron-
tispicio de Doce comedias, Oncena parte, Docena parte, Trecena parte, Decimaquinta
Parte, Decimasexta Parte, Decimaoctava Parte, Parte diecinueve, Parte Veinte, y tam-
bién en las Rimas. Lope, al incluir este emblema en la mayor parte de las ediciones
de sus libros, transforma la marca comercial en marca de propiedad intelectual.
Reivindica su «derecho» de autor. (Cayuela 2005: 51-52)

La estudiosa francesa confirma asi la intuicién de Salvd, insistiendo en la rela-
cién entre el babuino y la «rtbrica» lopesca. Ademds, Cayuela enfatiza al conexion
de la marca con los intereses econémicos del poeta, que ha puesto de relieve Garcia
Aguilar (2009: 145-146): la metéfora del «derecho de autor» que usa Cayuela no
parece aqui casual ni ociosa, aplicada a un poeta empefado en la «reapropiacién
autorial de su teatro», en controlar «el uso comercial que se hace de su propio
nombre» y capaz de poner pleitos al respecto (Garcia Reidy 2013: 327-336).

Que Lope se preocupé por sus derechos de autor y que usé al respecto
la marca del sagitario parece evidente, pero ademds podemos anadir algunos
datos para completar la interpretacién de Salvd y Cayuela. En primer lugar,
estd el hecho de que el sagitario con el lema «Salubris sagita [o sagitta] a Deo
missa» aparece como marca de impresor en la Salamanca renacentista, pues
Luisa Cuesta Gutiérrez (1981: 41-42) lo ha encontrado en obras impresas por
Pedro Laso y los hermanos Juan y Andrea Renaut. Segtin afirma esta estudio-
sa, el primero lo us6 «en sus impresiones de 1572; en el 1592 lo cambia por
un crucifijo dentro de un escudo y aun utiliza un tercero, que también usa
Serrano de Vargas, la Virgen con un ramo de azucenas y la divisa “Circum
amicta varietat”» (Cuesta Gutiérrez, 1981: 41). Luego, y siempre segtin Cues-
ta Gutiérrez, la marca aparece en obras de los hermanos Renaut, activos entre
1588 y 1617.

No hemos dado con ninguna obra de los Renaut que incluya el sagitario,
por lo que no podemos afirmar si la suya es exactamente la misma marca que la
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de Laso. Esta, sin embargo, difiere de la lopesca y se puede apreciar, por ejemplo,
en la edicién de la Primera parte de la diferencia de libros que hay en el universo,
de Alejo Venegas (Salamanca, Pedro Laso, 1572)3.
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Declaradas por el Maeftro Alexio Venegas,Dirigida
) al Reuerendifimo Serior doétor Tuan Bernal Diaz de
Luco,0bifpode Calahorrazy del confejo de [

Mageflad.cre. Supatronoy s. 9
P 5ok se L
Aoranneuamente emendada y cotregidapor
¢l mefmo Autor,

ity 52 wyEs 4§ 1°308

9

CON LICENCIA,

En Salamanca, Encafa de PedroLafo
S

T g M

—

[

Figura 2.
Portada. Alejo Venegas, Primera parte de la diferencia de libros que hay en el universo,
Salamanca, Pedro Laso, 1572.

3. Reproducimos el ejemplar de la Biblioteca Histérica General de la Universidad de Salaman-
ca (BG/33574).

Studia Aurea, 10, 2016



160 Antonio Sanchez Jiménez

Figura 3.
Detalle de la portada. Alejo Venegas, Primera parte de la diferencia de libros que hay en
el universo, Salamanca, Pedro Laso, 1572.

También se encuentra en las Declamationes vigintiquinque in Evangelio de
Alonso de Orozco (Salamanca, Mathias Gastius y Simén de Portonaris, 1571)
y en las Declamationes in omnes solennitates del mismo autor (Salamanca, Si-
moén de Portonaris y Juan Bautista de Terranova, 1573). En estas tres ediciones
los impresores parecen haber usado el mismo taco, pues el babuino mide 5.3
centimetros de alto por 4.3 de ancho. Si comparamos esta marca salmantina
con la del Fénix apreciamos que esta dltima es una versién mucho mds habil
del mismo motivo, como se nota especialmente en el trazado del centauro.
Ademds, notamos que las figuras que pululaban en el marco en el emblema
de Lope aparecen también en el salmantino, aunque ligeramente desplazadas:
en la marca de 1572 las lamias-sirenas se encuentran en la base de la cérnice,
opuestas a unas aves que se posan en la parte superior de la composicién, a
ambos lados de un noble rostro leonino que en el babuino de 1604 se ha
convertido en una faz grotesca. Asimismo, percibimos en 1572 que faltan las
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cornucopias, que, aunque son un motivo muy comun en las bases de este tipo
de composiciones, 1604 podria haber derivado de los motivos frutovegetales
del interior del marco de 1572.

Teniendo estos datos en cuenta, podemos proponer una hipétesis para ex-
plicar el interés de Lope por este babuino, e incluso aventurar cémo pudo con-
seguirlo. Para empezar por esta dltima cuestion, la mds azarosa, se podria pensar
que Lope vio la marca en algin libro de los impresores salmantinos citados, tal
vez incluso durante su estancia a orillas del Tormes, entre 1592 y 1595, y que
la composicién con el centauro atrajo su atencién. Podria haberla copiado y
haber luego hecho que uno de sus amigos pintores la hubiera dibujado, o podria
incluso haber hecho él mismo este dibujo, pues no olvidemos que se encargé
en persona del disefio del grabado con el busto de Alfonso VIII en la Jerusalén
(Pérez y Sdnchez Escribano 1961: 45; Porttis Pérez 1999: 160-161). Tras tener
el dibujo, Lope se habria hecho fundir un molde con el babuino en cuestién,
pero o bien solo pudo disponer de la plancha a partir de 1604, o bien solo fue
entonces, en Sevilla, cuando tuvo ocasién de usarla.

En cualquier caso, nos parece dificil dilucidar qué criterios siguieron el Fé-
nix y sus impresores para decidir si usaban el centauro u otra marca. Desde lue-
go, la lista que hemos incluido arriba sugiere que no les parecia apropiada para
las obras sacras, que la emplearon especialmente (aunque no exclusivamente) en
partes de comedias y que Alonso Pérez fue un editor particularmente dispuesto
a decorar con ella las portadas de los libros lopescos. Sin embargo, no estamos
ante una relacién exclusiva: de las veintiuna ediciones de partes de comedias
lopescas que coste6 Pérez, solo nueve llevan el sagitario. Ni siquiera podemos
pensar que el librero solo permitia (o pedia) la marca en las primeras ediciones,
pues las de la Decimosexta y Decimoséptima no la traen (Cayuela 2005: 231-
232). Tampoco podemos explicar por qué dejaron de usarla en 1625, pues Pérez
costed tres ediciones de la Parte veinte y ninguna de ellas viene con el centauro.

Obtuviera como obtuviera Lope la plancha, podemos especular sobre qué le
llamé la atencién sobre ella. Obviamente, no pudo ser que considerara el lema
alusivo a su ordenacién, como sugeria Salvd, pues en 1604 Lope todavia no habia
comenzado su carrera eclesidstica ni, probablemente, la consideraba como una op-
cién en un futuro cercano. Mis que el lema, lo primero que le tuvo que llamar la
atencién fue el centauro taumaturgo (Quirén) en si, pues el Fénix, que nacié un 3
de diciembre (Vicente Garcia 2009: 227-229), era sagitario® y empled el centauro
flechero de su signo como emblema personal en textos como «El jardin de Lope de
Vega», de La Filomena. Aqui, el jardin imaginario que describe el poema incluye un
zodiaco en el que Lope destaca su signo, pues no en vano decora su propio jardin:

4. Para un andlisis psicolégico-astrolégico de lo que eso significaba, véase el incompleto de José
Tejada Peluffo (1989) o el muy riguroso estudio de Vicente Garcia (2009).
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:Qué es ver por el Zodiaco el humano
Sagitario, dulcisimo poeta,
y el arco de Beocia, armado en vano? (vv. 163-165)

Es decir, el sagitario representa al propio Fénix y el lema que le acompanaba
podia ser interpretado fécilmente en términos literarios, si entendemos que la
sacta y la salvacién a que alude pueden ser poéticas. Dentro de este registro, las
figuras del marco representarian a los enemigos del autor, es decir, los envidiosos
y maldicientes que destruird la salutifera flecha del centauro. Este triunfo inmi-
nente dard rienda suelta al cuerno de la abundancia que representaria la fértil
vega del escritor.

Asi, la marca de impresor salmantina se transforma en una marca de poeta
que Lope comenzé a emplear en sus afios sevillanos y que asentaba su presencia
en sus libros de modo icénico, dignificando sus comedias (al ponerlas al mismo
nivel que sus obras poéticas no dramdticas) dentro de la peculiar campana de
elevacién de su teatro que llevé a cabo el Fénix y que Luigi Giuliani ha puesto
de relieve en relacién con la creacién del género de la Parte de comedias (Giuliani
2010: 33). El hébil librero Alonso Pérez admitié este mecanismo porque debié
de percibir su potencial para otorgarle un sello de autenticidad a los textos de
las partes de comedias del Fénix, un género especialmente controvertido, como
bien sabia el librero madrileno por su participacién en el affaire de la Parte pri-
mera, de cuya segunda edicién, la vallisoletana, se encargé (Campana, Giuliani,
Morras y Pontén 2004). En las partes de comedias, el centauro servia para sena-
lar graficamente la legitimidad de los textos, repitiendo asi lo que afirmaba ver-
balmente el «sacadas de sus originales por él mismo» que incluy6 Lope en estas
ediciones para contrastarlas con las partes anteriores que él no habia controlado.
Es decir, el sagitario funcionarfa de modo paralelo al del retrato en impresos
poéticos, pues ese otro tipo de rabrica grafica o «sello personal» (Giuliani 2010:
34) que era la efigie del autor habria resultado inadmisible y pedante en una
coleccién de comedias®. Al sustituir el retrato por el sagitario, Lope y Alonso
Pérez idearon un tipo de marca, un logo que representaba la autoria del Fénix.
El mecanismo es revolucionario, pero las vacilaciones de autor y librero al no
emplear el logotipo con coherencia absoluta resultan tipicas de este momento
de transicién a una plena conciencia autorial, a un campo literario totalmente
independiente y a una economia capitalista.

En contraste con el centauro, el segundo caso de autorrepresentacién picté-
rica de Lope que vamos a considerar se centra mds bien en los circulos privados
del poeta, y por tanto regresa al terreno de los retratos. Concretamente, vamos
a examinar la historia de un curioso retrato del Fénix que aparece mencionado

5. Véase, al respecto, Giuliani, quien observa que la comedia «conservard su carcter popular y,
por tanto, no admitia un adorno culto como la efigie del autor (2010: 34).
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en el primer testamento del autor, el que otorgd el 4 de febrero de 1627. Alli,
Lope le legaba al duque de Sessa «un retrato de mi mocedad donde hay una
Envidia pintada y otras figuras morales» (Vega Carpio, Cartas, pg. 678), cuadro
que hoy consideramos perdido. Sin embargo, en la época encontramos varias
noticias mds al respecto, pues vuelve a aparecer en la Fama pdstuma de Pérez de
Montalbdn, en la que el autor afirma que, finalmente, a quien se lo dejé Lope al
morir en 1635 fue a él:

y a mi, por su alumno y su servidor, un cuadro en que estaba retratado cuando
era mozo, sentado en una silla y escribiendo sobre una mesa que cercaban perros,
monstros, trasgos, monos y otros animales, que los unos le hacfan gestos y los otros
le ladraban y él escribia sin hacer caso dellos. (Fama pdstuma, pags. 23-24)

El cuadro representa una concepcién muy querida por Lope, como ha resalta-
do Portis Pérez, para quien el Fénix tendia a traducir «los ataques invariablemente
en términos de envidia ajena, y consideraba esta una expresion de la fama personal
y una carga que inevitablemente acompana al mérito y al esfuerzo» (2008: 139).
Estamos ante el tépico del genio perseguido por la envidia, grato a los artistas des-
de, al menos, el Renacimiento (Cast 1981: 8), pero particularmente presente en los
textos lopescos (Vega Carpio, Isidro, canto 11, vv. 626-630; Rimas, nim. 150, v. 2;
La hermosura de Angélica, canto XIX, estr. 94; Jerusalén conquistada, libr. XVIII,
estr. 92; libr. XIX, estr. 87; Rimas sacras, nam. 31, v. 8; Rimas de Tomé de Burgui-
llos, nim. 163). Ademds de sus versos Lope también recurrié a los grabados que
incluia en los preliminares de sus libros para quejarse del acoso de los envidiosos,
como es el caso de la efigie del poeta con el lema «Quid humilitate, invidia?», de
la Arcadia, de la portada de la primera edicién del Peregrino en su patria (Romera-
Navarro 1935: 279), o del retrato con la calavera, los laureles y el lema «Hic tutior
fama» que aparece en ediciones de La hermosura de Angélica (1602 y 1605), el
Isidro (1602, 1603), El Peregrino en su patria (1604), la Arcadia (1605 y 1611) y,
por ultimo, los Pastores de Belén (1612 y 1613).

También el desaparecido cuadro de los perros y trasgos acosando al poeta
insiste en esta temdtica de la envidia y también tiene, como el grabado del «Hic
tutior fama», una vida mds intensa de lo que cabria esperar. Para empezar, ya
Enrico Di Pastena (2001: 24) noté que el cuadro aparece aludido en el romance
«Aqui favor, sacras Musas», texto atribuido a Tomé de Burguillos que se im-
primié por primera vez en la Relacion de las fiestas por la canonizacién de san

Isidro, en 1622 (fols. 147r-155r):

Paréceme que respondes

que se lo pregunte al lienzo

donde tantos perros ladran

a quien no repara en ellos. (429-432)

Es una imagen que podriamos relacionar con el soneto 79 de las Rimas de Tomé
de Burguillos, Lo que han de hacer los ingenios grandes cuando los murmuran»:
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Un lebrel irlandés de hermoso talle,
bayo entre negro de la frente al anca,
labrada en bronce y ante la carlanca,
pasaba por la margen de una calle.

Salié confuso ejército a ladralle,

chusma de gozques, negra, roja y blanca,
como de aldea furibunda arranca

para seguir al lobo en monte o valle.

Y como escriben que la diosa trina,
globo de plata en el celeste raso
los perros de los montes desatina,

este hidalgo lebrel, sin hacer caso,
alz la pierna, remojé la esquina,
y por medio se fue su paso a paso. (pdg. 251)

No hay en este soneto referencias directas al lienzo que nos ocupa, pero no
proponemos que el texto esconde una alusién al retrato de Lope y los trasgos,
sino que el espiritu de la escena que describe el poema del Burguillos es pare-
cido al del cuadro. Los grandes ingenios despiertan envidia en los pequefios,
que enloquecen ante ellos como los perros salvajes ante la influencia de la luna.
Incélume ante esos ladridos, el poeta —y poca duda cabe de que Lope se iden-
tifica aqui con el «hidalgo lebrel»— debe mantener la misma actitud de digna
concentracién que encontramos en la descripcién del cuadro que traia la Fama
pdstuma: no «hacer caso dellos» (pdg. 24).

Ademds de en el texto de Burguillos de la justa de 1622, el retrato perdido
parece hallar un eco en el grabado «In vanum laboraverunt», uno de los que

adornan los Didlogos de la pintura de Vincencio Carducho (fol. 36r).
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Figura 4.
«In vanum laboraverunt» (fol. 36r). Vincencio Carducho. Didlogos de la pintura,
Madrid, Francisco Martinez, 1633.
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Es al menos lo que sostiene Portds Pérez (2008: 137-138), que no solo
relaciona el grabado con la imagen de genio perseguido por la envidia’, sino
concretamente con el cuadro perdido mencionado por dltima vez en la Fama
postuma:

Las similitudes iconogrificas de las dos imdgenes no eran fruto de la casuali-
dad. Lope y Carducho eran amigos, y la presencia del escritor en los Didlogos es
notable, no solo porque se lo mencione admirativamente con frecuencia, sino
también porque fue autor del poema que culmina el quinto «Didlogo». Ayudado
por su extraordinaria fama y su genio literario, Lope se convirtié en uno de los
actores fundamentales del proceso de reivindicacién de la pintura en Madrid en
las primeras décadas del siglo xvi1, y formé un frente comtn con el grupo de
artistas que encabezaba Carducho. Su retrato, que conservaria en casa, serfa sin
duda conocido por ese circulo comtn, y muy probablemente fue el punto de
partida de la estampa de Francisco Lépez. (Portts Pérez 2008: 138)

Es mds, podemos aducir otro texto lopesco que muestra hasta qué punto
el Fénix usé ese retrato para difundir una imagen determinada de si mismo en
sus circulos mds intimos. Se trata de un pasaje de la epistola «El jardin de Lope
de Vegay, arriba citada, poema que el Fénix incluyé en un volumen tan impor-
tante para su autorrepresentacion y sus luchas en el campo literario como La
Filomena (1621) (Ruiz Pérez 2005). En esta apasionante epistola dirigida al
poeta sevillano Francisco de Rioja, Lope presenta una écfrasis de un amplio y
elegante jardin con fuentes, estatuas y cuadros con diversas figuras simbdlicas,
elementos todos ellos alusivos a la carrera literaria del poeta. En uno de estos
cuadros encontramos la mencién que nos interesa:

Correspondientes a la diosa gnidia,
a Juno y Palas en marfil retrata
mejor cincel que de Lisipo y Fidia;

y la fachada un sétiro remata,
que ofrece a Apolo un cuadro de pintura,
en ébano engastado y tersa plata.

Aqui un famoso perro es la figura
mds principal, a quien ladrando atajan,
sin advertir en él descompostura,

6. De hecho, dirfamos que la figura que sostiene un estandarte en la parte inferior derecha
del grabado esla propia Envidia, pues sus flicidos pechos y lacia pelambre se asemejan alos del
grabado del personaje en el Peregrino, y en Andrea Alciato (Emblemata, nim. LXXI) y Ce-
sare Ripa (lconologia, vol 1, pdg. 226). El simbolismo tendria pleno sentido en el grabado
de Carducho: los monstruos que molestan al pintor militan bajo las banderas de la Envidia.
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mil intrépidos gozques, que trabajan
por inquietar su vida, con algunos
que a Manzanares desde el Tormes bajan. (vv. 400-411)

Dejemos las alusiones a los enemigos salmantinos de Lope (v. 411),
que no nos interesan para nuestro propésito presente, y concentrémonos
en el «famoso perro» acosado por los «gozques»’, pues nos debe recordar
inmediatamente el soneto de las Rimas de Tomé de Burguillos. Esta figura
nos plantea una interesante disyuntiva: o tenemos aqui la primera alusién al
retrato de Lope con los perros y trasgos, o al menos estamos ante la idea que
inspiré esa obra pictérica. En todo caso, estd claro que el pasaje remite a un
cuadro: el narrador describe un grupo escultérico en relieve sobre el que
un sdtiro le ofrece a Apolo el lienzo en cuestién. Es decir, el texto presenta
una écfrasis de un cuadro representado en una escultura situada en el ima-
ginario jardin del poeta. En el retrato no vemos al Fénix, sino a un «famoso
perro» que supone la tnica diferencia entre este cuadro y el descrito en el
testamento y Fama pdstuma, en el que los perros y trasgos acosaban a un
Lope joven, no a un perro.

En cualquiera de los casos, sea esto un eco del cuadro real o su inspira-
cidn, la trayectoria que hemos trazado es indudable: probablemente en algin
momento de 1621, o, como minimo, 1622, Lope se hizo retratar rodeado de
representaciones alegéricas de la envidia y sus enemigos, y a continuacidn les
mostré y glosé este cuadro a algunos miembros de su circulo de amistades.
Ademds, le propuso esa composicién a Carducho como modelo de uno de los
grabados de los Didlogos de la pintura (In vanum laboraverunt»), es decir, un
libro impreso en el que la imagen pasaria de su intimidad a los ojos de cual-
quiera que adquiriera el volumen. Esta iniciativa constituye otra muestra de
hasta qué punto el Fénix usaba la pintura (y a los pintores) como metifora
de sus problemas e intereses literarios, pues el grabado de Lope trabajando
sereno pero rodeado de sus enemigos se convierte en el libro de Carducho en
un pintor al que acechan los envidiosos. Asimismo, conviene destacar que el
Fénix usé esta composicién como trasfondo de menciones como las de Bur-
guillos (en la Relacidn de 1622 y en las Rimas de 1634), en textos cuyo sentido
general todos comprenderian, pero que solo los allegados a Lope leerian, de
modo privilegiado, como alusivas a un retrato real y a una broma recurrente
en el poeta. Se trata de una estrategia de divisién de los receptores que también

7. Los gozques del soneto del Burguillos y de este texto aparecen también simbolizando la envidia
contra los grandes ingenios en el Anti-Jduregui, texto redactado entre 1624 y 1625 (Montero
2008: 188) que se viene atribuyendo a Lope. Ah{ advertia el Fénix a su rival «que Lope no teme
gozques», frase que Juan Montero considera «que en cierto modo es la firma del escrito» (2008:
207). La coincidencia de vocabulario y fechas entre este giro y los que venimos comentando con-
firma la tesis de Montero acerca de la autoria lopesca del opusculo.
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aplicé el Fénix en el caso de la Arcadia (Sinchez Jiménez 2014) y que resulta
tipica de un momento en que gran parte de la produccién literaria estaba in-
mersa ya en la imprenta y la difusién masiva, pero en el que muchos lectores
todavia aforaban la difusién elitista de las cortes (Garcia Reidy 2013: 48).

En suma, el andlisis de la marca del centauro y del retrato alegérico de los
perros nos muestra dos estrategias que usé Lope para difundir una imagen de-
terminada de si mismo, pero ademds nos ensefia cémo el Fénix se enfrentd a los
desafios que trajo consigo la evolucién del mundo literario hacia un campo in-
dependiente y dominado por la difusién masiva de la imprenta y por el mercado
literario que esta innovacién tecnoldgica hizo posible.
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Resumen

Para sus contempordneos Lope de Vega, pese a los escdndalos, a su condicién social pre-
burguesa y a la falta de un duradero mecenazgo nobiliario o0 mondrquico, es un hombre
legendario, es el Monstruo de la Naturaleza, es el ingenio poético y dramdtico més proli-
fico y genial; es el protagonista de las principales contiendas literarias, es admirado y cri-
ticado; todo lo bueno que hay en el Seicientos es de Lope. El mismo cuida con esmero su
imagen de poeta laureado y se autopromueve de mil maneras, a veces incluso de forma
contraproducente. Cuando muere, la Fama pdstuma, recogida por Pérez de Montalbdn,
representa el broche de oro de su celebracién coetdnea. No obstante, su fama empieza a
declinar en seguida y la posteridad le reconoce a duras penas una relativa popularidad en
los reducidos confines nacionales por multiples y complejas razones histérico-culturales
que nada tienen que ver con su talla de proteico escritor y de sublime poeta lirico.

Palabras clave
Lope de Vega; perfil autorial; fama coetdnea; fama péstuma; Fama pdstuma; Pérez de
Montalbdn; canon literario

Abstract

Lope de Vega's posthumous fame

At his time Lope de Vega, in spite of his private scandals, his low social status and the
lack of patronage, is a legendary man, is the «Nature Monster», is the prolific poetic
genius par excellence, both in poetry and drama; is the absolute protagonist of all literary
wars; is admired and criticized at the same time; everything good is «Lope’s». He person-
ally creates his own image of well-educated poet and tries to autopromote himself with

Studia Aurea, 10, 2016: 173-199 ISSN 2462-6813 (papel), ISSN 1988-1088 (en linea)
http://dx.doi.org/10.5565/rev/studiaaurea.218



174 Marcella Trambaioli

all kind of strategies, even if most of them produce the opposite effect. When he dies,
Fama Péstuma, collected and edited by Pérez de Montalbdn, represents the top of his
contemporary celebration. Nevertheless, his fame starts declining quite soon, and pos-
terity finds it hard to recognize him a relative popularity even in Spain for many and
complex historical and cultural reasons that have nothing to do with his talent, huge
production and marvellous lyricism.

Keywords
Lope de Vega; author profile; contemporary fame; posthumous fame; Fama pdstuma;
Pérez de Montalbdn; literary canon

«...amar y hacer versos todo es uno» declara Fernando en La Dorotea,' obra
maestra del viejo Lope casi al final del largo trayecto que lo ha convertido en uno
de los mayores ingenios de las letras auriseculares. Y amar y hacer versos —¢épi-
cos, liricos, elegiacos, burlescos, dramdticos— es lo que el madrilefio hace toda
su vida de forma tan abrumadora que se gana con creces el apodo de Monstruo
de la Naturaleza, mas alld de las malicias cervantinas.

«Es de Lope», como es bien sabido, es una muletilla para aludir a todo lo
bueno que en campo literario circula en sus dias, testimoniando la extraordina-
ria popularidad de la que el poeta llega a gozar en vida.?

Un ejemplo significativo del uso de esta frase proverbial se incrusta en £/
pretender con pobreza de Guillén de Castro (Segunda Parte de las comedias,
1625); al principio de la jornada de apertura, el Duque y dos criados aluden a

1. Vega, La Dorotea, acto 1V, escena I, 321.

2. Cf.Ruiz Pérez (2009: 24-25): «La proverbial expresion ‘es de Lope’ para ensalzar la calidad de una
obra es signo de una excepcional personalidad, que, como el topico indica, viene a sancionar
una generalidad a la que Cervantes dota de rotunda expresién, pues, como el autor, ‘el hombre es
hijo de sus obras’».
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una comedia con comentarios favorables; en concreto el segundo servidor dice:
«En estremo ha parecido: / es de Lope», y el noble remacha: «Eso podrd / dalle
alabanza infinita, / pues, con eso se acredita / cuanto se vende y se da».?

La Barrera recoge dos empleos de la muletilla que se producen en ocasién
del aparatoso y concurrido funeral del poeta; el primero, de forma paraddjica,
adquiere un matiz festivo: «viendo una mujer tanta grandeza, dijo con mucho
donaire: ‘Sin duda este entierro es de Lope, pues es tan bueno’; el segundo, que
se incrusta en la oracién funeral de Francisco de Peralta, nos depara la explica-
cién y el origen del dicho popular: «Proverbio hizo el lenguaje castellano del
nombre de Lope para encarecimiento de lo mejor... Todo lo bueno, al fin, con
el nombre de Lope se califica por tal...».*

Una aclaracién andloga la hallamos en la «<Fama péstuma» de Pérez de Mon-
talbdn: «crecié tanto la opinién de que era bueno cuanto escribia, que se hizo
adagio comin, para alabar una cosa de buena, decir que era de Lope».> Ulte-
riores ejemplos se hallan en la corona finebre recogida por el propio hijo de
Alonso Pérez, a partir de la Censura panegirica de Josef de Valdivielso: «[...] son
de Lope, que es la mayor alabanza, tan mayor que es la mayor que consiguid el
mayor hombre del mundo. Proverbio justamente introducido entre los castella-
nos nuestros para abono de lo mejor desde lo m4s alifoso de los estrados hasta lo
mis vulgar de las plazas». Citemos también los versos de otros tres panegiristas:
Gaspar Davila: «Que era de Lope decia / cuanto se oy6 encarecer»; Francisco de
Medrano: «que si lo bueno es de Lope, / Lope, por bueno, es de Dios»; Francisco
de Castillo: «urna de Lope soy, luego soy buena».”

No sorprende, pues, que cuando el Fénix muere, el 27 de agosto de 1635,
se celebran tres honras finebres a lo largo de nueve dias;® el entierro es «de los
mayores en acompanamiento que ha visto la corte y aun el mayor, sin convidar
a nadie», seglin escribe un testigo presencial.’

No obstante, las honras proyectadas a posteriori por el Municipio madrile-
fio quedan sin celebrarse, y sus huesos, en lugar de ingresar en el panteén fami-
liar de Baena del duque de Sessa, terminan unos anos después en la fosa comun,
debido no solo al descuido e ingratitud de su antiguo protector, sino sobre todo

3. Guillén de Castro, El pretender con pobreza, TESO.

4. LaBarrera (1974: 11, 16 y 41).

5. DPérez de Montalbdn (2001: 33); y unos renglones mds adelante de su biografia el joven disci-
pulo remacha: «Todas las cosas buenas fueron de Lope, esto nadie lo ignora» (35).

6. Valdivielso, en Pérez de Montalbdn (2001: 7).

7. En Pérez de Montalbdn (2001: 129, vv. 55-56; 173, lineas 26-27; 262, v. 39).

8. Cf. Di Pastena, en Pérez de Montalb4n (2001: x1v, nota 5): «Sobre todas ellas, los sermones
que se pronunciaron, la participacién popular y de hermandades y grandes, una de las fuentes me-
jor informadas y mds traidas a colacién es precisamente la parte final de la biografia de Montalbdn
contenida en la Fama Péstuma, mientras una breve mencién a los oradores que se sucedieron en
las varias ocasiones también dedica Valdivielso en la censura del libro».

9. Cito por Amezia (1933: 228).
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a la consideracién negativa en que varios poderosos de la Corte tienen al poeta
difunto. Al gran Lope de Vega, pues, le toca ser, después de muerto, no ya un
peregrino en su patria, sino un verdadero paria de la sociedad que tanto lo habia
celebrado, terminando su pardbola terrenal de forma ignominiosa."

Paralelamente, su fama literaria sufre casi en seguida una disminucién pro-
gresiva, tanto en el teatro como en la poesia. En el primero, pese a que los pdja-
ros nuevos de la segunda promocién dramdtica saquean masivamente y a diestro
y siniestro su repertorio dramdtico para componer nuevas comedias, segtn la
notoria préctica de la reescritura barroca, y pese a que las Partes de Comedias y
muchas sueltas gozan de una masiva circulacién espafiola asi como europea, la
autoria lopesca en breve se convierte en algo pretérito y superado. En otro lugar,
apunto: «la censura que sufre gran parte de su corpus teatral por ser considerado
intolerable a la luz de la represiva cultura contrarreformista que se impone en las
letras y en las tablas a mediados del siglo xvi1 hacen que su rutilante y variado
repertorio dramdtico se reduzca a los ojos de Moreto y de sus coetdneos a la me-
lancélica imagen de los ‘papeles’, es decir las ‘comedias viejas’ a las que se refiere
Jerénimo de Cdncer en su tan mencionado Vejamen literario»."

Bien es verdad que en los textos dramdticos de los autores de la generacién
calderoniana se engasta alguna que otra mencién en clave metateatral del Fénix
con fecha posterior a su muerte, pero es igualmente cierto que las citas no me-
nudean y que algunas resultan incluso de corte burlesco. En la jornada I de Enzre
bobos anda el juego (1638) de Rojas Zorrilla, el nombre de pila del madrilefio
funciona de soslayo como sinénimo de poeta; el gracioso Cabellera, encarecien-
do a Isabel las virtudes de don Pedro, en una larga enumeracién destaca: «si
torea, es Cantillana; / es un Lope si hace versos».”

Moreto lo cita en un par de comedias, con tono festivo en un caso y respe-
tuoso en el segundo. En E/ Cristo de los milagros, entre Carrefio y Centeno se
mantiene el siguiente didlogo:

Carrefo  Eso lo dijo el gran Lope
de Vega.

Centeno  Diga el lucero
del Parnaso, aunque a pesar
del buen Virgilio y Homero,
que son los dos obligados
destos encarecimientos.

10. Amezuia (1933).

11. Trambaioli (2013: 260); a la luz de estas consideraciones, me parece oportuno sefalar tam-
bién que el repertorio lopesco representado después de su muerte se reduce sensiblemente tanto en
los corrales como en Palacio; vid, por ejemplo, los datos proporcionados por Subirats (1977); en la
segunda mitad del siglo xvir las comedias puestas en escena en los sitios de recreo de la corte
madrilefa no llegan a diez.

12. Rojas Zotrilla, Entre bobos anda el juego, vv. 307-308.

Studia Aurea, 10, 2016



La fama pdstuma de Lope de Vega 177

Nacié poeta de chapa,

y lo fue de pelo en pecho,
honra de Espafa y laurel

de Apolo, escrito del mesmo."

Polilla, en la jornada III de E/ desdén con el desdén, le explica a Carlos las
razones de la actitud de su amada Diana recurriendo a Lope como auctoritas:

Lope, el Fénix espanol,

de los ingenios el sol,

lo dijo en esta sentencia:

«Quien tiene celos y ofende,

;qué pretende?

La venganza de un desdén;

y si no le sale bien,

vuelve a comprar lo que vende».'*

Calderén de la Barca, que no escribe ningtin elogio finebre con motivo de
la muerte del creador de la Comedia Nueva,"” lo menciona en dos piezas. En la
primera, No hay burlas con el amor, quizds por remontarse al ano del fallecimien-
to del Fénix, lo cita con tono elogioso refiriéndose a una de sus mejores come-
dias de ambientacién urbana: en la jornada de apertura, don Juan, en un largo
parlamento, traza un paralelismo entre dofa Beatriz, dama afectada y pedante,
y una protagonista lopesca muy parecida:

Los melindres de Belisa,

que fingié con tanto acierto
Lope de Vega, con ella

son melindres muy pequefos.'°

13. Moreto, El Cristo de los milagros, TESO.

14. Moreto, El desdén con el desdén, vv. 2109-2116; el editor, Di Pastena (1999), en la nota co-
rrespondiente confiesa que no ha logrado localizar la sentencia en el mare magnum de la escritura
lopesca, pero tampoco hace falta que se trate de una cita puntual, siendo el de los celos un motivo
entre los mis trillados de sus versos tanto liricos como dramdticos.

15. La Barrera (1974: II, 20, nota 1) redacta una lista de autores coetdneos que brillan por su au-
sencia en la Fama pdstuma, y Calderén aparece en segunda posicidn; cierto es que no debieron de
hacer buenas migas el maestro y el méds destacado de los pdjaros nuevos, pese a pertenecer ambos
a la hermandad de Esclavos del Santisimo Sacramento y pese al hecho de que don Pedro participé
en los dos certdmenes de San Isidro, dedicando a Lope una décima sobre el tema de la envidia:
«Aunque la persecucién / de la envidia tema el sabio, / no reciba della agravio, / que es de serlo
aprobacion: / los que mds presumen son, / Lope, a los que envidias das, / y en su presuncién verds
/1o que tus glorias merecen, / pues los que mds te engrandecen / son los que te envidian mds» (La
Barrera 1974: 1, 118 y 256).

16. Calderdn, No hay burlas con el amor, vv. 231-234.
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En cambio, en E/ pintor de su deshonra, mas tardia,” la lirica figura de Be-
lardo, pastor enamoradizo, es decir la mdscara literaria mds recurrente en la
escritura del Fénix, capaz de evocar al autor de carne y hueso tanto en la poesia
como en el teatro en calidad de portavoz encomidstico y patética figuracion
autobiogrifica, en una de las muchas operaciones de reescritura parddica de
Calderdn se deforma en una figurilla risible y marginal.’®

Cabe advertir, en todo caso, que incluso en vida de Lope no faltan las alu-
siones satiricas a su escritura, hasta en comedias de discipulos que, de buenas
a primeras, parecen elogiarlo. El caso mds llamativo es el de La fingida Arcadia
(1622) de Tirso de Molina, quien tampoco participa en el homenaje péstumo,
puesto de relieve con gran agudeza por Canonica, en las huellas de Blanca de
los Rios. El estudioso suizo, rebatiendo pareceres criticos tradicionales como el
de Lépez Estrada, demuestra que las citas y la reescritura teatral de la Arcadia
lopesca realizada por el mercedario, lejos de ser «un noble elogio de Lope»,”
acompafiado por una resefia de muchos de sus libros cultos que aparecen en la
biblioteca de la condesa italiana Lucrecia (Arcadia, El Isidro, La hermosura de
Angélica, La Dragontea, Rimas, Jerusalén conquistada, El peregrino en su patria,
Los pastores de Belén, La Filomena) adquieren, en realidad, un sentido irénico y
polémico, a la manera cervantina.”

Por cierto, la presencia en el mercado librario de las obras no dramdticas de
Lope, incluso las que cuentan con varias ediciones en vida del escritor, empieza
a espaciarse a mediados del siglo xv11 para ir desapareciendo en la segunda mitad
de la centuria. La mayoria, como La Dragontea, Fiestas de Denia, La Filomena, La
Circe, La corona trdgica, Laurel de Apolo, cuentan tan solo con la princeps y alguna
que otra edicién apdcrifa, teniendo luego que esperar la edicién de Sancha del
siglo xvI11 para volver a circular en manos de algunos eruditos.” En realidad, el
tnico gran éxito editorial lopesco, hecha salvedad de las Partes de comedias, es
el de la Arcadia, libro que, segin apunta Profeti, «se va a convertir en un verda-

17. Cf. Wilson (1970: 51): «Esta comedia es posterior a las otras dos [4 secreto, El médico]. Puede
muy bien ser de la década de 1640».

18. Cf. Trambaioli (2015a: 124-125): «Calderén, al componer el Pintor, retine los ecos de varios
textos lopeveguescos, consiguiendo un resultado sumamente original. Su propio Belardo inter-
viene en el dltimo acto con el papel de casero del castillo de Belflor. Sus actuaciones son todas
burlescas, sirviendo de contrapunto a la accién trégica, pero dirfase que, asigndndole un rol celes-
tinesco, el ‘pdjaro nuevo’ Calderdn aprovecha para poner en solfa la desordenada vida sentimental
de Lope, ademds de la pobreza que siempre le achacé por no haber conseguido un puesto oficial
en la corte».

19. Lépez Estrada (1949: 306).

20. Canonica (1998: 37): «La fingida Arcadia puede considerarse como una parodia del género
pastoril en el espiritu cervantino, y podemos afirmar que la Arcadia de Lope desempefia el mismo
papel que el de los libros de caballerfa en el Quijoze».

21. A este respecto no se puede hacer menos de remitir a la labor bibliografica de Profeti (2002),
asi como a la entrada «Lope de Vega» del Diccionario filolégico de Literatura Espariola (siglos xvI-
XVII).
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dero best-seller, con 30 ediciones a través de todo el siglo xvi1».>> Sin embargo,
siendo la novela pastoril un género destinado a desaparecer del canon literario
posterior, dicho éxito no se va a prolongar, y ni tampoco a repetir.

Lope y la construccién de su imagen autorial

Nada mds paradéjico de lo que acabamos de sintetizar si consideramos que el
propio Lope se empefa como ninglin otro escritor barroco para construir su
imagen autorial, a pesar de carecer de patente de hidalguia y de convertirse casi
en seguida en un escdndalo permanente para la Villa y Corte a raiz de sus des-
6rdenes sentimentales.

Mancebito ambicioso e intrigante, desde el principio se mueve en varios
circulos nobiliarios donde intenta de forma constante, y cada vez mds apremian-
te, vender «su imagen de cronista histérico y genealégico», segiin una acertada
expresion de Teresa Ferrer.”

En 1599, con motivo de las dobles bodas reales que se celebran en Valencia,
Lope, al séquito del marqués de Sarria, participando disfrazado de Bottarga en un
desfile carnavalesco, tiene la ocasién de dirigirse directamente a los reyes en
términos encomidsticos, sabiendo que los cémicos del Arte suelen ganarse el
aprecio y el mecenazgo de los principes italianos.*

De hecho, el joven poeta pretende conseguir o bien un puesto de secretario
particular de algin noble influyente, o incluso el cargo de cronista regio en la
corte madrilena.” Por su desgracia, no alcanza ni uno ni otro, aun recibiendo
multiples encargos privados, publicos y cortesanos a lo largo de su proteica tra-
yectoria artistica, y sirviendo durante tres décadas al duque de Sessa de forma
extraoficial y muy poco digna.>

Cierto es que el Fénix corresponde por antonomasia a la «figura de poetas
ajenos a la aristocracia de la sangre y al academicismo humanista, sin medios
econémicos destacables ajenos a los derivados de la escritura»,” condicién que le
consiente desarrollar una conciencia y un orgullo autoriales que pertenecen ya

22. Profeti (2011: 348).

23. Ferrer Valls (1998: 228).

24. Para la participacién de Lope en el desfile carnavalesco en que aparecié disfrazado de Bottar-
ga, vid. Ferrer Valls (1993: 213-214); mds en general, sobre las estrategias de autopromocién y de
exaltacién del acontecimiento regio valenciano, vid. Trambaioli (2009b).

25. Bershas (1963).

26. Ruiz Pérez (2009: 199) destaca el aspecto mds deleterio de su lazo casi feudal con el Duque
desde el punto de vista de la construccién de su autoria poética: «Lope hace algo mds que poner su
pluma al servicio (no muy digno) del duque: renuncia a su propia autoria en un juego de apécrifo
que, a la inversa de lo desarrollado con la invencién del heterénimo Burguillos, disuelve su rostro
y su creacion bajo otro nombre».

27. Ruiz Pérez (2009: 175); cf. Profeti (2011: 345): «[Lope] halla en la escritura para el teatro

su profesion, rebajando asi a negotium lo que tenfa que ser el puro otium del hombre de letras».
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a la modernidad ‘burguesa’.”® Con palabras de Diez Borque «puede decirse que
Lope tuvo una condicién semifeudal, por una parte, y semiburguesa, por otra»,”
y no solo por lo que concierne a sus ingresos, sino también en cuanto a sus
contradictorias aspiraciones, dado que su orgullo autorial de escritor profesional
acaba chocando con su ambicién de formar parte, en alguna medida, de la clase
aristocrdtica a la que no pertenece y que tan solo se aprovecha de sus cualidades
artisticas, excluyéndolo socialmente. Bajo esta luz hay que leer, al menos en par-
te, su obsesiva bsqueda de patrocinio.”

En definitiva, su caso paradigmdtico nos depara todas las contradicciones
del autor moderno en ciernes, el cual, siendo hijo de sus obras y teniendo con-
ciencia de su valor intrinseco e independiente de un linaje reconocido, —esto es:
de su valor individual— se mueve en un contexto socio-ideolégico desfavorable.

Asi pues, por una parte, Lope construye con esmero obsesivo su imagen au-
torial mediante un articulado repertorio de estrategias metatextuales: creacién de
sumitolirico, haciéndose mdscaraliteraria destinadaa captarlabenevolenciade un
publico sobre todo femenino;* publicacién de libros en verso y en prosa que
se sitian en la tradicién italianizante destinada a unos lectores cultos; recurso
a innumerables paratextos propios y ajenos que exaltan su grandeza literaria y
atacan a los enemigos; insercién de sus retratos de elegante poeta laureado en los
preliminares de sus libros;** publicacién de su teatro para que deje de ser con-
siderado un producto efimero, siendo no solo el fruto de su invencion literaria
mis original, capaz de superar los cldsicos y los modelos italianos,” sino también
uno de los hitos principales de la afirmacién de la cultura laico-moderna de la
modernidad temprana, segin destaca sabiamente Tietz;* conformacién de una
voz aédica tanto en los versos poéticos como dramdticos con la doble funcién
laudatoria y autopropagandistica;”® mencién metaliteraria de sus propias obras
en textos teatrales, composiciones poéticas y paratextos, como acto de orgullosa

28. Cf. Garcia Reidy (2013).

29. Diez Borque (1978: 110).

30. Diez Borque (1978: 111): «[Lope] no estaba auténticamente necesitado y buscaba en la ayu-
da de los nobles un complemento para poder seguir su vida ‘marginal’ y acercarse a una clase
envidiada y poderosa».

31. Con respecto a la intencién de utilizar a la lectora noble para que funcione como intermedia-
ria de las peticiones cortesanas del poeta, vid. Cayuela (1995).

32. Sobre las estrategias de autopropaganda lopesca inherentes al uso del retrato, cf. Profeti (1999
y 2011: 349-352); Portts Pérez (1999: 161-173); mds en general, vid. Civil (1992).

33. Cf. Profeti (2011: 354): «Lope se habfa dedicado a valorar el texto literario para el teatro, y
habia redactado el manifiesto tedrico de su manera teatral, el Arze nuevo, que yo leo desde este
punto de vista como rivindicacién de la naturaleza ‘literaria’ del texto, de su dignidad ‘artistica’».
34. Tietz (2011: 444): «La incesante lucha —transconfesional y a nivel europeo— del clero con-
tra el teatro y contra la novela desde el siglo xv1 hasta por lo menos las primeras décadas del siglo
xx es un ejemplo evidente de aquel ‘choque de las dos culturas’. Este choque fue particularmente
vehemente durante los siglos xv1 y xviI cuando surge precisamente el nuevo fenotipo del ‘autor’».

35. Cf. Trambaioli (2015b: 81-93).
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autoafirmacion; seleccién del Parnaso poético coetdneo desde su atalaya privile-
giada en el Laurel de Apolo.*

Pero, por otra parte, su pluma panegirica llega a excesos de servilismo y
adulacién realmente envilecedores. Y, como si no bastara, en una misma obra
fragmenta la dimensién laudatoria dirigiéndola a varios posibles mecenas,”
quienes —no es de asombrar— no le hacen caso. A todas luces, muchas de sus
estrategias de autopromocidn se revelan contraproducentes.”® Brindemos otros
dos ejemplos emblemadticos.

El joven Lope, aprovechando el apellido de su abuela paterna, Carpio, junto
con los origenes montaneses de su familia, juega la carta atrevida de fingirse una
ilustre ascendencia, relacionando su persona con el legendario héroe medieval
Bernardo del Carpio, un hijo bastardo que, gracias a sus hazafas, se cubre de
gloria, y lo hace tanto en algunos textos teatrales como en los preliminares de sus
libros cultos con el famoso escudo de las diecinueve torres, pero lo tnico que
consigue es suscitar las burlas despiadadas de sus enemigos literarios.” Todos
recordamos el famoso soneto «Por tu vida, Lopillo, que me borres», atribuido a
Géngora, que saludé con sarcasmo la publicacién de la Arcadia, donde apareci6
por primera vez el ambicioso blasén.

El tema de la pobreza material —que se convierte en un leitmotiv en el
dlveo de la creacién del mito literario del poeta a partir de la traicién de Helena

36. Cf. Ruiz Pérez (2009: 203): «el Laurel de Apolo revela en los intersticios y recovecos de su
silva misceldnea un cardcter competitivo, que Lope, al modo cervantino, resuelve, de una parte,
en generalizacién y, de otra, en proclamacién de su propia superioridad, que se veria reconocida
poco después en la Fama pdstuma.

37. Cf. Trambaioli (2015¢: 225-226): «Lope desperdiga en la narracion [del Peregrino en su pa-
tria) varias referencias explicitas a los posibles mecenas: el narrador alude al linaje del dedicatario
explicito mencionando ‘la ilustrisima casa de Aguilar y Cérdoba’ en el II libro (172), y en el
mismo fragmento aprovecha para ensalzar la casa de Alba, aludiendo al Condestable de Navarra,
don Diego Alvarez de Toledo, padre del protector del poeta. También, en varios lugares se alaban
a Margarita y a Felipe III en relacién con su unién matrimonial. Una andloga proliferacién de
destinatarios del nivel encomidstico se halla en las octavas de raigambre ariostesca: de Felipe II a
Felipe III, pasando en el canto xv por Fernando de Vega y Fonseca, personaje relacionado con la
curia de Cérdoba y presidente del Consejo de Indias de 1584 a 1590».

38. Cf. Trambaioli (2011: 197-198): «ningin otro dramaturgo barroco se ha proyectado en sus
textos, haciéndose personaje reconocible, para hablar a través de la ironfa dramdtica con su pu-
blico privilegiado con tanta insistencia, egocentrismo y variedad de modalidades. Sabido es que
el autor que escribe para un publico aristocrdtico tiene que proporcionarle esos mismos asuntos
con los cuales éste pretende deleitarse. Ciertamente, el Fénix lo hace en cuanto a los temas, a las
referencias literarias y a la factura dramdtica, pero al mismo tiempo, ocultdndose bajo sus innume-
rables mdscaras teatrales, habla también de lo que le interesa a él, y lo hace de forma desbordante.
En tltimo andlisis, Lope pretende ignorar que la ilusién teatral en Palacio se puede romper sélo
para ensalzar y adular al publico aristocrdtico, y no para reivindicar los méritos y promocionar las
ambiciones del dramaturgo. Asi, pues, los nobles espectadores de sus funciones particulares no le
perdonan la transgresién de la norma implicita mds importante del teatro cortesano, y lo castigan
pasando por alto sus pretensiones palaciegas».

39. Cf. Trambaioli (2012).
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Osorio, quien habia preferido al rico Perrenot de Granvela— en sus versos y
sobre todo en el teatro le sirve para pedir, de forma a veces realmente descara-
da, a sus potenciales protectores un sueldo o una renta que le permitan hacer
frente a los gastos familiares cada vez mds apremiantes y a sus despilfarros, para
los cuales la venta de comedias, aun siendo muy rentable, no da abasto.* Pero
no solo su peticién queda sistemdticamente frustrada,* sino que, de nuevo,
provoca la reaccién sarcdstica de sus contrincantes literarios, especialmente la
de Cervantes.®

Asi'y todo, aun fracasando en sus pretensiones cortesanas que se mantienen
vivas hasta el final, a pesar de todas las amarguras y los chascos cosechados,” en
su época el Fénix es admirado, imitado, publicado —muchas veces sin su per-
miso—, aprovechado por nobles y por la familia real, criticado y, sin falta, pro-
tagonista de todas las principales contiendas literarias de su tiempo: contra los
neoaristotélicos, contra Cervantes, contra Géngora y los culteranos, contra Pe-
llicer y los pdjaros nuevos.

Con respecto a la onomistica, subrayemos con Egido que «El oximoron
del Lupus-Felix [...] con sus implicaciones simbdlicas, hizo del nombre Lope
trasunto propicio para el contraataque satirico, y el de Feliz, Felice-Félix, como
también el de Fénix, para la hipérbole encomidstica y los realces mds subidos de
su fama pdéstuman.*

Ruiz Pérez ha destacado oportunamente que Lope es un escritor que «ya
no persigue la fama péstuma, una supuesta inmortalidad, sino la notoriedad
producto del éxito entre sus contemporaneos».

40. Diez Borque, hace hincapié en que las reiteradas quejas de pobreza del poeta no corresponden
a la realidad, observando que «en sus lamentaciones quizds no hubo poco de deformacién literaria
y de ‘técnica’ de la época, para solicitar favores» (1978: 94).

41. Cf. Trambaioli (2016): «en el teatro lopesco el tema de la pobreza resulta muy provechoso
y funcional en un doble sentido: temdtico y metateatral. En el cierre de la obra, sea cual fuere el
subgénero dramdtico, los galanes pobres reciben el reconocimiento y las dddivas proporcionales a
sus méritos y virtudes, hallando en cada caso a un poderoso dispuesto a concedérselos. Mediante
la elaboracién del tema de La Dorotea, y el recurso a mdscaras teatrales el Fénix consigue ficil-
mente relacionar dicho aspecto del desenlace a sus personales motivaciones autopromocionales,
pero cabe reconocer que a lo largo y a lo ancho de su larga carrera literaria las mismas no surten
ningun resultado, dado que ni la Corte, ni los aristécratas que el poeta frecuenta en Madrid y en
las capitales del poder periférico las toman en cuenta. Por lo que, Lope, muy al contrario de sus
personajes de comedia, experimenta en primera persona que en una sociedad estamental como la
en que le toca vivir no bastan las capacidades personales para compensar la falta de una patente de
hidalguia o de riquezas materiales».

42. Cf. Trambaioli (2016): «Que el tema de la pobreza de los personajes varoniles sea un leitmo-
tiv literario con claras repercusiones autobiogréficas no se le escapa a uno de los grandes enemigos
literarios de Lope, es decir, Cervantes, el cual en La casa de los celos parodia una serie de comedias
juveniles del rival madrilefio».

43. Sobre las contradictorias actitudes del viejo poeta, cf. Rozas (1990) y Ruiz Pérez (2009: 199-207).
44. Egido (2000).

45. Ruiz Pérez (2009: 27).
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Viene al caso citar aqui el auspicio que el viejo poeta pone en boca de una
de sus maltiples mdscaras teatrales en E/ castigo sin venganza: «Verdad es que yo
quisiera / tener fama entre hombres sabios / que ciencia y letra profesan».“ Y no
cabe ninguna duda de que para sus contempordneos es un hombre legendario,
tal como apunta Pérez de Montalbédn en su silva de consonantes incluida en la
Fama pdstuma:

todos le canten y le lloren todos.

Los que vieron a Lope y le trataron,

los que sin verle por la fe le amaron,
los que por verle hasta Madrid vinieron
y sin ver otra cosa se volvieron.?

La fama péstuma (16306)

Maria de Zayas, que exalta al Fénix de forma indirecta en la tercera de las No-
velas amorosas y ejemplares, definiéndolo como «un poeta amigo» y el «principe
de los poetas»,® una década después, estando ya muerto el dramaturgo, en el
«Desengano VIII» lo designa de nuevo como «aquel principe del Parnaso, Lope
de Vega Carpio, cuya memoria no morirfa mientras el mundo no tuviere fin».*

La idea de una popularidad eterna, como es de esperar, es un leitmotiv del
florilegio conformado por los elogios finebres que Pérez de Montalbidn, su dis-
cipulo predilecto, recoge y publica en la Fama pdstuma.

Sin embargo, si es cierto que, segin apunta atin Ruiz Pérez, «en sus pdginas
se neutraliza la oposicién entre las distintas facciones e incluso las enemistades
personales (con la inclusién de versos de Pellicer), para consagrar la completa ca-
nonizacién del Fénix y [...] el modelo de poesia que representaba»,” es también
verdad que en el catdlogo de esta corona finebre resultan llamativas muchas
ausencias de plumas del Parnaso coetdneo. Ya hemos recordado a Tirso y a Cal-
derdn, pero hace falta recurrir a la lista redactada por La Barrera en que figuran
también Quevedo, Ruiz de Alarcén, Jduregui, Mira de Amescua, Coello, Dia-

46. Vega, El castigo sin venganza, 1, vv. 461-463; se trata de una réplica del gracioso Batin quien
rebate a Lucrecia el juicio despectivo que la dama acaba de emitir sobre su persona: «[...] ti debes
de ser / como unos necios que piensan / que en todo el mundo su nombre / por tnico se celebra,
/'y apenas le sabe nadie».

47. En Pérez de Montalban (2001: 337, vv. 133-136).

48. Zayas (2000: 257 y 277); en la primera nota correspondiente el editor conjetura que debe de
tratarse de Lope de Vega o Castillo Solérzano; en la segunda nota Olivares aventura una precisa
identificacién: «Lope de Vega, poeta predilecto de la autora».

49. Zayas (1993: 369).

50. Ruiz Pérez (2009: 214).

51. Di Pastena, en Pérez de Montalbdn (2001: XL1x), advierte que, pese a todo, Tirso «le dedicd
un elogio péstumo en la obra En Madrid y en su casa, si la comedia en cuestién es realmente suya
como parece».

Studia Aurea, 10, 2016



184 Marcella Trambaioli

mante y un largo etcétera.”> Di Pastena documenta en varios casos las razones de
dichas ausencias, ademds de afiadir a la lista los nombres de Diego de Colmena-
res y de Cristébal Sudrez de Figueroa, pero, aun matizando los comentarios de
La Barrera, no puede hacer menos de constatar que «algunos entre los mejores
ingenios literarios de la época no intervienen en la Fama».”

Aun asi, la Fama pdstuma es un documento esencial para averiguar en qué
medida el perfil autorial que el poeta se habia construido de forma tan meti-
culosa y obsesiva, pese a todos los chascos, se habia convertido en una imagen
publica reconocida.

El primer dato que hace falta destacar al respecto con la ayuda de Di Pas-
tena es la «exigua participacién del mundo de la alta nobleza», lo que coincide
con la falta de apoyos concretos y del patrocinio tergiversado. La mayoria de las
composiciones finebres salen de la pluma de «representantes de las érdenes de
caballerfa, de la administracién o del estamento militar y eclesidstico». Al mismo
tiempo, llama la atencidn la escasa presencia del mundo del teatro, hecho que,
en realidad, testimoniaria la capacidad del poeta «de penetrar en las varias capas
de la sociedad».”* Cierto es que al Fénix, por muy orgulloso que estuviera de
su produccioén teatral, no le hubiera hecho ninguna gracia que restringieran su
fama a ese dmbito literario y artistico, considerdndose el principe de los poetas,
y no solo en el contexto espanol.

Otro dato relevante es el nimero de autores que gravitan alrededor de Ma-
drid, que superan el cuarenta por ciento, pese a que la turbulenta existencia de
Lope lo lleve a desplazarse y moverse continuamente por varios centros periféricos
de la peninsula que constituyen no solo su personal cartografia vital y amorosa,
sino también los trasfondos de sus numerosas comedias de ambientacién urbana y
las patrias chicas de los potenciales mecenas cuya benevolencia él intenta captar en
balde. Paralelamente, en muchas composiciones panegiricas se pone de relieve la
relevancia de la capital en la escritura lopesca, por ejemplo mencionando las obras
que a ella se relacionan. Luis de Belmonte, quien participé en las fiestas por la bea-
tificacién de San Isidro, en su romance 7 memoriam, entre los libros publicados
por el Fénix, cita el poema narrativo dedicado precisamente al patrén de la Villa y
Corte: «Hablen Isidro y su esposa, / tan altamente notorios, / que te agradecen hu-
mildes / lo que escribiste devoto».” Francisco Miracles Sotomayor, en sus tercetos
elegiacos, invoca al santo protector de Madrid, recorddndole la poética celebracién
del poeta difunto: «Oh Isidro, oh labrador de Dios labrado, / por quien Madrid tal

fruto ha merecido, / ;quién como Lope te ha solemnizado?».%

52. La Barrera (1974: 20).

53. Di Pastena (2001: v).

54. Di Pastena, en Pérez de Montalbdn (2001: XLII-XLIIT y XLV).
55. En Pérez de Montalbdn (2001: 163, vv. 41-44).

56. En Pérez de Montalbdn (2001:272, vv. 118-120).
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La biografia lopesca, redactada en prosa por su discipulo predilecto, ocupa
un lugar privilegiado en la corona finebre, abriendo la seleccién de los 184
textos. Como es de esperar, el texto laudatorio resulta edulcorado a través de
la omisién de los aspectos mds escabrosos de su vida sentimental. Por ejemplo,
se pasa por alto el escindalo por los libelos contra la familia de Elena Osorio,
aludiendo a un lance y a «otros desaires de la fortuna» como causas del exilio. De
su numerosa prole solo se nombran los hijos legitimos, resultando Sor Marcela
«muy cercana deuda del difunto».”

Pero son varias las composiciones encomidsticas que remiten a importantes
aspectos de la tumultuosa existencia del poeta madrilefio, contribuyendo a la
literaturizacién de sus avatares biogréficos. Andrés Carlos de Balmaseda, en una
elegia en tercetos, ofrece un rdpido bosquejo de las etapas vitales del madrileno,
y, aunque sea de soslayo, alude al destierro del joven poeta, asi como a sus intem-
perancias amatorias: «aquella su primera edad ardiente».*

Hasta Pellicer, quien no era propiamente amigo de Lope,” en su Urna sa-
cra, traza un encomidstico perfil de su existencia, edulcorando o ennobleciendo
ciertas verdades; por ejemplo, acerca de su obsesiva y vana busqueda del patro-
nazgo escribe: «Criose entre los bajios de palacio, sirviendo a diversos grandes,
ni lisonjero ni esquivo». También, tras celebrar su amor por el estudio, destaca
su presunta carrera militar, y, apuntando que «corri¢ ambas carreras»,* le otorga
de forma implicita ese estatuto de hidalguia, basado en la armonia de las armas
y las letras, que el Fénix alardeaba sin poseerlo.

En la comedia celebrativa Honras a Lope de Vega en el Parnaso de Gabriel
Moncada, el Fénix, quien bajo tantos disfraces se habia dirigido de forma obli-
cua al publico de los teatros y a los lectores de sus libros, aparece en el cierre
apotedsico sin necesidad ya de ocultar su persona, ni de pedir favores o dirigir
tiradas panegiricas a este o aquel noble. En efecto, el figurante que lo personi-
fica no pronuncia ni una palabra, dejando que su atuendo escénico evoque la
imagen hierdtica del anciano poeta. La acotacién correspondiente muestra cémo
dicha representacién del Fénix refleja la iconografia de los retratos que el propio
autor habia insertado en los preliminares de sus libros cultos, especialmente el
del Laurel de Apolo donde ostenta el hibito de San Juan con una mirada seria
y digna de su estado sacerdotal:' «Desctibrese una figura de Lope de Vega, que
sea un hombre con un manto del hibito de San Juan, con una corona de laurel,
una pluma en la mano derecha y un libro en la otra». Este Lope que sale al

57. Pérez de Montalbdn (2001: 20 y 27).

58. Balmaseda, en Pérez de Montalbdn (2001:152, vv. 106-109): «Crecido, ya zagal, la rubia
arena / pisé del Turia y de sus patrios Lares / anhelé peregrino en tierra ajena», y v. 146.

59. Sobre su enemistad, vid por lo menos Profeti (1966) y Rozas (1990).

60. En Pérez de Montalb4n (2001:190-191).

61. Cf. Profeti (1999: 51).

62. En Pérez de Montalbdn (2001: 405, v. 2416acot).
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escenario, pese a que la mayoria de las dramatis personae de la pieza remite
al mundo teatral, no es tanto el dramaturgo, sino mds bien el escritor de obras
italianizantes que ha sabido superar sus modelos.

Semejante evocacidn celebrativa se sitiia en la misma linea interpretativa de
numerosas composiciones poéticas, por ejemplo la de Gabriel de Roa, miem-
bro de la academia de Medrano, quien reivindica la primacia lopesca sobre la
de algunos grandes autores italianos coetdneos, llegando a invertir la relacién
intertextual entre la tragicommedia de Guarini y las reescrituras lopescas, asi
como la jerarquia de los ecos que se producen entre las plumas poéticas de Lope
y Marino:

A quién debié el Guarino

los pastorales cémicos primores

en su Fido pastor tan superiores
sino a los ecos de tu dulce canto?
Pero de qué me espanto,

si de episodios que tu idea previno,
edificé su Adonis el Marino?®

Otra composicién que exalta al escritor de obras cultas, pasando revista al
repertorio de las mismas, es la silva de Antonio de Leén que no olvida ni siquiera
poemas muy poco conocidos tanto en la época como hoy en dia: La virgen de la
Almudena, Descripcion de la Tapada, Isagoge a los estudios de la Comparia de Jesiis
y Elogio en la muerte de Juan Blas de Castro. También el epicedion de Eugenio de
Esquivel resefia gran parte de los libros de estilo y género elevados, de la Arcadia
al Laurel de Apolo, pasando por el Peregrino, La corona trigica, y el Triunfo de la
fe en los reinos de Japon. Verdad es que los panegiristas de Lope celebran obras
que, como queda dicho, ya en el momento del fallecimiento del autor no gozan
de ningtin éxito; tal es el caso, entre otros, de La hermosura de Angélica, La Dra-
gontea 'y la Jerusalén conquistada.*

Belardo, como doble poético del autor, descuella en la elegia en tercetos en-
cadenados de Garcia de Salcedo Coronel, en los tercetos de Alonso de Alfaro, en
el soneto de Pedro de Morales, en la silva de Antonio de Leén y finalmente en la
comedia Honras a Lope de Vega en el Parnaso que cierra la corona finebre.® Por

63. Sobre Lope y Guarini, vid Trambaioli (2010); Di Pastena, en Pérez de Montalbdn (2001:
LXXIIIL, nota 295), traza un sintético estado de la cuestién sobre la relacién entre el madrilefo y
Marino.

64. En Pérez de Montalban, Fama pdstuma; Belmonte, 163-164, vv. 57-72, remite a La Angélica
y a La Dragontea; Alonso de Alfaro, alude a la Jerusalén conquistada, 177, vv. 34-36; Miracles
Sotomayor, 270-271, vv. 67-78, nombra el poema de abolengo ariostesco y el de ascendencia del
Tasso; Cebridn, 281, v. 59, exalta la Jerusalén; Esquivel, 320, vv. 153-156, cita la Angélica.

65. En Pérez de Montalbédn, Fama pdstuma (2001): Garcia de Salcedo Coronel, 79, vv. 43-45:

«Ya carece la invidia de su gloria, / que si es su objeto humano sol, no puede, muerto Belardo,
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contra se callan los seudénimos de las mujeres de Lope, es decir las Filis, Belisa,
Celia, Camila Lucinda, Marcia Leonarda, Dorotea, conforme a la voluntad de
omitir los aspectos escandalosos de su biografia. Al fin y al cabo, el que ha falle-
cido es un anciano sacerdote. Dirfase que por la misma razén, en las detalladas
resefias de los libros cultos publicados por el madrileno, La Dorotea es el tnico
libro que no halla cabida en toda la coleccién.

Unica excepci6n a la voluntad censoria de los panegiristas se produce en la
comedia de Moncada: en la jornada de apertura, Chanza pronuncia un sintagma
—«aqui fue Troya»—* sacado de un famoso romance juvenil de Lope, «Con-
templando estaba Filis», en que el dolorido Belardo lamenta sus penas amorosas
recurriendo a la materia épica antigua.” Y no es azaroso que dicha solapada re-
ferencia al primer episodio escandaloso del mito lirico del poeta se halle en boca
de la figura del donaire.

Mis alld de la obvia exaltacién del difunto —tanto de su vida y persona,
como de sus obras— varios textos remiten a temas autobiogréficos que el propio
Lope habia desarrollado pro domo sua a lo largo y ancho de su escritura; entre
otros: el de la envidia y el ya recordado de la pobreza. Balmaseda, en su citada
elegia, alude a los dos:

A pesar de la invidia torpe y ciega
vivird en sus cenizas mds que el ave

que en la que construyé pira se entrega.
[...]

Sufrié constantemente la insolencia

de la varia fortuna, siempre escasa

con los varones de mayor prudencia,
que sin saber poner limite y tasa

a sus riquezas, se las niega al sabio

y al ignorante se las mete en casa.®®

conseguir vitoria»; Alonso de Alfaro, 176, v. 19: «Faltaste, oh gran Belardo, no moriste» y vv.
90-92: «A Belardo te dieron de prestado / y lo que es mejoria no se llora, / aunque el mar abone
lo llorado»; Pedro de Morales, 218: «Desde que fue pastor tierno Belardo...»; Antonio de Ledn,
232, vv. 448-449: «[...] Belardo tal vez con versos sabios / se lamenté, pastor de sus agravios»;
Moncada, 367, vv. 956-961: «[...] Si acaso / llegé de la muerte el dia / del padre de la poesia, /
segtin lo dice el Parnaso, / de aquel Belardo...»; el alter ego pastoril de Lope aparece también en
los vv. 1658 y 2191.

66. En Pérez de Montalbdn (2001: 349, v. 326).

67. En Vega, Obras selectas (1991: 325); el poeta vuelve a incrustar el sintagma en una comedia
tardia, Por la puente, Juana, en boca de la protagonista quien, creyendo que su amado don Diego
ha tratado el casamiento con dofa Antonia, da rienda suelta a su desesperacién, exclamando:
«Aqui se acabé mi vida, / aqui dio fin mi tragedia; / [...] / Aqui fue Troya, aqui mi suerte ordena
/ que tenga vida yo para mds pena» (1991: 1300).

68. Balmaseda, en Pérez de Montalbdn, Fama pdstuma, respectivamente, p. 149, vv. 10-12, y
p. 153, vv. 166-171.
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Con respecto a la envidia, en muchos casos el motivo se elabora en rela-
cién con las alusiones a los enemigos literarios de Lope; en otras, sirve tan solo
como pretexto laudatorio.”” Cierto es que es un auténtico leitmotiv de la Fama
postuma. Entre los panegiristas que lo traen a colacién recordemos a Antonio
Hurtado de Mendoza, Strata y Spinola, Antonio Lépez de Vega, Godinez, Ber-
narda Ferreira de la Cerda, Francisco de Rojas, Alfonso de Batres, Francisco de
Medrano, Alonso de Alfaro, Pellicer, Vélez de Guevara, y un largo etcétera.”

Adviértase que el propio autor madrilefio habia otorgado a dicho motivo un
lugar privilegiado en la construccién de su imagen emblemadtica en los prelimi-
nares de sus libros cultos. En el retrato de la Arcadia, que se repite en la principe
del Isidro, aparece el lema «Quid humilitate invidia». También en la portada del
Peregrino se incrusta la diccidon «Velis nolis invidia».”

En cuanto a la penuria material, Pérez de Montalbdn la utiliza como ar-
gumento para exaltar la generosidad del maestro: «Fue el poeta mds rico y mds
pobre de nuestros tiempos. Mds rico, porque las dddivas de los sefiores y parti-
culares llegan a diez mil ducados [...] Y fue también el mds pobre, porque fue
tan liberal que casi se pasaba a prédigo y tuvo tan encendida caridad que jamis
le pidi6 pobre limosna en publico o en secreto que se la negase, antes bien se la
daba doblada si era vergonzante [...] Gastaba en pinturas y libros sin reparar en
el dinero, y asi le vino a quedar tan poco de cuanto tuvo que apenas dejo seis mil
ducados en casa y muebles».”

Valdivielso, en sus tercetos encadenados, deja la palabra al poeta difunto
quien dirigiéndose a la pobreza y a la necesidad, dice respectivamente «ya no
tengo que temerte», «no puedo padecerte».”

Francisco de Rojas admite: «de todos fue en la vida venerado, / y nadie
le premié sino es la muerte»,” vinculando de manera implicita la pobreza del
autor a la ingratitud de los Grandes. Algo parecido hace Pellicer en su Urna
sacra, al afirmar: «Con ser Lope estimado de los pontifices, favorecido de los
reyes y gozando igual el aplauso de potentados y reptblicas, vivié siempre
desacomodado».”

La idea expresada por Fernando en La Dorotea, que encabeza los prolegé-
menos de este trabajo, remite a la prodigiosa y abrumadora capacidad creadora

69. Cf. Di Pastena, en Pérez de Montalbdn, Fama pdstuma, XCIIL.

70. En Pérez de Montalbén, Fama pdstuma (2001): Hurtado de Mendoza, 51, v. 8; Strata y Spi-
nola, 57, vv. 5-11; L6pez de Vega, 75, v. 133; Godinez, 122, linea 182 y 126, linea 346; Ferreira
de la Cerda, 85, v. 44 y 92, vv. 305-306; Rojas, 101, v. 11; Batres, 115, vv. 28 y 40; Medrano, 173;
Alfaro, 177, vv. 31 y 99; Pellicer, 188; Vélez de Guevara, 244, v. 36.

71. En Profeti (1999).

72. DPérez de Montalbdn (2001: 30-31).

73. En Pérez de Montalbdn (2001:65, vv. 88 y 90).

74. En Pérez de Montalbdn (2001: 101, vv. 14-15).

75. En Pérez de Montalbdn (2001: 199).
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del autor difunto. El viejo Lope traduce su parébola vital en pliegos en su Egloga
a Claudio, publicada péstuma en la Vega del Parnaso (1637): «[...] sale (;qué
mortal porfia!) / a cinco pliegos de mi vida el dia»,” y en varias circunstancias
se jacta de haber compuesto un nimero hiperbélico de comedias. En el «Pré-
logo del teatro a los lectores» de la Parte XI (1618), el poeta, quejindose de los
memoriones y de los editores sin escripulos que publican sus textos estragados,
reivindica que la cantidad de comedias escritas para esa fecha corresponde ya a
«ochocientas».” En el prélogo de la Parte XX (1625), sefala al lector que hasta
la fecha ha compuesto «mil y setenta» piezas. En la citada epistola a Claudio
Conde, Lope alude al «ntimero infinito / de las Fibulas cémicas» para especificar
en seguida que dicho guarismo suma a «Mil y quinientas».”

Dichos aspectos no solo forman parte de la autocelebracién autorial, sino
que resultan muy elaborados por los panegiristas de la Fama. Pérez de Montal-
bdn, en su biografia, asienta: «Escribi6 él solo mds en nimero y en calidad que
todos los poetas antiguos y modernos [...] Las comedias representadas llegan a
mil y ochocientas. Los autos sacramentales pasan de cuatrocientos. Los libros
y papeles impresos, muchos...».** Godinez, en su Oracidn fiinebre, lo define
como «el poeta de cinco mil versos, el escriptor mds numeroso de obras sin
ndimero».® Gaspar Ddvila afirma: «Noventa mil pliegos suma / quien de sus
escritos sabe».®> Nicolds de Prada y Ribera, dirigiendo sus alabanzas al poeta
difunto, apunta en su romance: «Tu vida fue dilatada / no porque fue lo vivido
/ quince lustros, mas porque / te fue cada instante un libro».** Carlos de Bal-
maseda, en su larga elegia, aprovechando a su vez el juego entre afios vividos y
obras realizadas, declara: «Tanto escribid, en estilo heroico y llano, / que quin-
ce lustros que vivié son breves / para lo mucho que copié su mano».* Luis de
Belmonte, en su romance encomidstico, también se dirige al Fénix en un tiem-
po presente que pretende afirmar la eternidad de la fama lopesca, subrayando:
«Tanto volumen escribes, / tan de todo noticioso, / que los de siglos futuros /
en tu imitacién tan cortos / han de pensar todavia / que escribes mds que yo
ignoro».* Incluso Pellicer en su Urna sacra celebra con tono hiperbdlico y esti-
lo paradéjicamente culterano la asombrosa produccién literaria lopesca: «Fue

76. Vega, Egloga a Claudio, 292.

77. Vega, «Prélogo del teatro a los lectoresy, Parte X1, 1, 44.

78. Vega, «Prologo», Parte XX, en Case (1975: 236).

79. Vega, Egloga a Claudio, 295.

80. Pérez de Montalbdn (2001: 31).

81. En Pérez de Montalbdn (2001: 118); mds adelante Godinez remacha: «La abundancia fuera
increible sin el testimonio de sus escritos, sin la fe publica de los teatros en tantas ciudades, en
tantos reinos» (Pérez de Montalbdn 2001: 123).

82. En Pérez de Montalban (2001: 129).

83. En Pérez de Montalban (2001: 145, vv. 25-28).

84. En Pérez de Montalbdn (2001: 154, vv. 196-198).

85. En Pérez de Montalban (2001: 164, vv. 73-78).
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la boca de Lope una animada lira que, pulsada con el plectro de su ingenio,
resond no solo en el dmbito de tres mundos, pero en el concavo de once esfe-
ras suspendiendo su concento unos y otros globos, cantando mads ¢l solo que
todos los poetas griegos y latinos juntos en el ndmero y aun en la bondad».*
Antonio de Ledn, en su larga silva laudatoria, alude al exorbitante nimero
de comedias del Fénix, destacando: «testigo es este docto anfiteatro, / que
en repetido turno / mil y ochocientas veces el teatro / vio con admiracién de
tanta suma / otros tantos milagros de su pluma»; también retoma el motivo
de la imbricacién entre vida y literatura para contar los pliegos que el autor
madrilefio ha podido escribir a lo largo de sus setenta y tres afios: «ciento y
treinta y tres mil dice la fama».*” Josep de Cisneros, en la misma linea, se dirige
al escritor difunto en un soneto, subrayando: «Viviste por setenta primaveras /
y obraste por un término infinito. / No vivieras a cuenta de lo escrito / porque
sin fin, pues es sin fin, vivieras».*

Por dltimo, me parece oportuno advertir que el Aplauso en la jornada I de las
Honras a Lope de Vega en el Parnaso reconoce a la comedia, genuina creacién del
Fénix, ese estatuto elevado que a él, por falta de linaje, se le ha negado siempre:

Dama de humildes principios,
mas ya de blasén tan alto

que borra con lo presente

la nota de lo pasado.

La Comedia es la que digo,
princesa de los teatros,
hermoso aliento de buenos

y grave ejemplo de malos.”

Dicha apologia del teatro le hubiera encantado al poeta difunto, quien, anos
después de publicar el Arte nuevo, habia vuelto a empenarse con mucho ahinco
en defender la comedia frente a los cldsicos, insertando sus afirmaciones militan-
tes en textos y paratextos tardios.”

La fortuna editorial de la Fama pdstuma es pricticamente nula, puesto que
se vuelve a editar casi un siglo y medio después de la editio princeps en la colec-
cién de Sancha,” por lo que no realiza lo que promete y anuncia su titulo, es

86. En Pérez de Montalb4n (2001: 202).

87. En Pérez de Montalbdn (2001: 234, vv. 533-537 y 236, v. 599).

88. En Pérez de Montalbdn (2001: 295, vv. 5-8).

89. En Pérez de Montalban (2001: 342, vv. 37-44).

90. Cf. Romera-Navarro (1933: 190); Sdez Raposo (2011: 176): «parece existir un rebrote en la
voluntad por defender sus planteamientos entre los afios 1623-1625, una década y media después
de publicado el Arze nuevo».

91. Di Pastena, en Pérez de Montalbdn (2001: xc1x); el estudioso italiano destaca al respecto que
un «homenaje a un autor es un producto comercialmente perecederon.
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decir, que el renombre del Fénix se mantenga inalterado en la posteridad. Pese a
su grandeza, Lope estd destinado a que la posteridad le reconozca a duras penas
una relativa popularidad en los reducidos confines nacionales.

4
; ?
¢Y después?

Desde luego, no es este el lugar para reconstruir la fortuna posterior de Lope a
partir del siglo xvii. Me limito, pues, a unas breves consideraciones.

Sala Valldaura sintetiza cémo Lope «fue leido y visto en el Setecientos»:”
admirado como lirico, es atacado por su poética dramdtica y por representar el
mal gusto barroco, si bien incluso sus detractores no pueden hacer menos de
reconocer su talento y excepcional capacidad creadora. En cuanto a su presencia
en las carteleras teatrales, la mayoria de las piezas que se representan —y no son
muchas— son refundiciones, porque se prefieren las «comedias de teatro» al
estilo calderoniano. A finales de la centuria, por los cambios que se producen
en el gusto teatral y estético se empieza una reivindicacién de su teatro, pero su
fama ya no puede competir, por ejemplo, con la de Cervantes. El jesuita expulso
Antonio Eximeno, ya cercano al clima romdntico, reconoce la grandeza lopesca
y la talla europea de su dramaturgia, al afirmar: «A no haber cerrado los ojos y
tapadose los oidos a las reglas de los unitarios, ni Inglaterra hubiera tenido un
Shakespeare, ni Espafia un Lope de Vega».” Pero se trata de una voz aislada.

Seguin destaca Oleza la imagen posterior de Lope arranca del Romanticis-
mo alemdn que recupera a Calder6n para dejar de lado al Fénix.” De manera
especial, los hermanos Schlegel, Tick y otros, sin casi leerle, evaltian su fecun-
didad de forma negativa, denunciando su composicién dramdtica superficial e
invertebrada. Encomiable es el esfuerzo del conde de Schack para reconocerle
su valor excepcional: <hombre extraordinario, cuyo singular ingenio lo hizo el
dominador y creador del teatro espafol por espacio de medio siglo».” Para bien
o para mal se le interpreta como el poeta nacional-popular, y se aprecian sobre
todo sus dramas contra la tiranfa, in primis Peribdnez y Fuenteovejuna, fijando
parte del canon atn vigente.

Por lo demds, ni la celebracién del tricentenario de la muerte en 1935,
con las inherentes y contradictorias repercusiones ideolégicas,” ni la de su na-

92. Sala Valldaura (2000: 163).

93. Cito por Sala Valldaura (2000: 183).

94. Oleza (1995: 121): «Lope fue el precio que Friedrich Schlegel, con su severa critica, hizo
pagar al teatro espafiol para poder entronizar a Calderdn en el parnaso romdntico europeo».

95. Cito por Oleza (1995: 122).

96. Florit Durdn (2000: 107): «Las turbulentas circunstancias politicas y sociales que se vivieron
en Espana durante la celebracién del tricentenario de la muerte de Lope de Vega hicieron que la
figura y la obra del Fénix se convirtieran en una bandera de combate alzada por las dos facciones
enfrentadas. Cada una de ellas reinterpretd y manipulé ideoldgicamente a Lope».
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cimiento en 1962, con las mualtiples actividades académicas y teatrales que la
misma origina, obtienen que a Lope se le devuelva la primacia que le habian
reconocido los contempordneos, y se le reconozca el puesto que mereceria en el
Parnaso occidental. Mds bien, en gran parte ambas celebraciones contribuyen
a asentar el cliché del gran poeta nacional, o, para decirlo con palabras de En-
trambasaguas, del «simbolo del temperamento artistico espafiol»,” restdndole
su dimensién europea.

Ni siquiera el peculiar rescate que algunos magnos autores espafoles del
siglo xx hacen de su escritura —pensemos tan solo en la pluma poética y dra-
mitica de Garcia Lorca que tanto le debe al Fénix de los Ingenios, y no solo en
calidad de director de La Barraca®— logra revitalizar su mito y situarlo entre
los clésicos europeos. En ocasién del gran éxito de su montaje de La dama boba,
el granadino escribe con su prosa sugerente: «Lope de Vega, multiple, llega al
paisaje de Shakespeare con su tragedia E/ caballero de Olmedo y abre la puerta
de esta Dama boba al aire de espejos y violines amarillos, donde respira Moliére,
o el aire lleno de pimienta, donde suenan los cascabeles de Goldoni».” Pero sus
atinadas palabras no se revelan seminales.

Por mds senas, un comentario que Montesinos entrega a la imprenta en la
década de los treinta sigue manteniendo hoy toda su vigencia:

si entre los espafioles se hiciera una encuesta sobre nuestros grandes poetas liricos no es pro-
bable que Lope saliera muy favorecido. Los prejuicios acumulados en torno a nuestro gran
poeta parecen indesterrables; todos los prejuicios que a su arte se refieren son dificiles de
desarraigar porque su comprobacién o repudio exigen una lectura abrumadora.’®

Asi, pues, un aspecto que en su época se encarecia especialmente (la Fama
pdstuma lo testimonia), es decir su inagotable capacidad creadora, a posteriori
constituye, a todas luces, el obstdculo principal para su apreciacién y popularidad.

La fortuna critica del Fénix de los Ingenios, si bien hoy en dia vive un
momento dlgido gracias a la labor de investigadores de varios paises, conti-
nda presentando lagunas enormes, dado que su inmensa produccién poética
atrae un nimero limitado de estudiosos, que en la triada de poetas del canon
aurisecular Lope dista de ocupar la primera posicién y, finalmente, que de
su cuantioso corpus dramdtico se suelen estudiar unas pocas comedias. Asi y
todo, en tiempos muy recientes la figura del madrilefo se ha convertido en
un fenémeno medidtico con el rescate de los archivos, edicién, publicacién y

97. Cito por Florit Durdn (2000: 117).

98. Cf. Trambaioli (2009a) y Soria Olmedo (2016).
99. Cito por Soria Olmedo (2016: 297).

100. Cito por Florit Durdn (2000: 108).
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promocién de una pieza que se crefa perdida: Mujeres y criados," si bien tanto
bombo y platillo no ha logrado superar las fronteras espanolas, fuera de los
circuitos académicos.

Queda el hecho de que a nivel planetario y entre un publico de no espe-
cialistas la fama de Lope de Vega no es comparable, ni mucho menos, a la de
Cervantes, ni a la de Shakespeare, dramaturgo que ha tenido la suerte de escribir
su teatro en un pais que se anunciaba como la nueva potencia politica mundial
al tiempo que Espana, presumiendo ser el imperio donde nunca anochecia, es-
taba empezando su inexorable pardbola descendiente. Una prueba de ello es que
la nica pelicula que se ha rodado sobre la aventurosa y agitada existencia del
Fénix —que, dicho sea de paso, bien podria ofrecer material para una serie de
televisién larga y exitosa— es decir Lope de Andrucha Waddington (2010), no
ha tenido ninguna resonancia fuera de Espana. Todo lo contrario con respecto a
Shakespeare in love de John Madden que ha sabido cautivar el interés de un pu-
blico internacional, pese a una base histérica inconsistente, precisamente gracias
a la fama indiscutible de la que el autor inglés sigue disfrutando por doquier. Por
no decir que del corpus teatral del inglés —cuantioso pero no abrumador— se
han sacado decenas de peliculas y de programas de televisién, mientras que del
inmenso repertorio dramdtico lopesco tan solo £/ perro del hortelano y La dama
boba han visto una realizacién cinematogréfica, con resultados diametrales. Ade-
mds, ni siquiera la magnifica pelicula de Pilar Miré ha tenido una circulacién
internacional fuera del 4mbito universitario.

Sin ir més lejos, Italia es, sin duda alguna, el pais europeo en que Lope en
su época e inmediatamente después de su muerte alcanza la mayor fama. Tan-
to es asi que con motivo de su fallecimiento en 1636 se publican en Venecia
las Essequie poetiche ovvero lamento delle muse italiane in morte del signor Lope
de Vega..., corona flinebre que, si bien parece ser una hébil falsificacién del
embajador espafiol en la Serenissima, Juan Antonio de Vera,'” testimonia la
celebridad alcanzada por el poeta madrilefio en los territorios italianos. Ahora
bien, si en los siglos xvir y xviiI el teatro de Lope goza de una difusion edi-
torial relevante ademds de multiples adaptaciones en los distintos ambientes
teatrales de la peninsula, sobre todo en el contexto napolitano,® hoy en dia
es un autor practicamente desconocido, que no cuenta con ninguna presencia
en las carteleras de los teatros y ni mucho menos con un publico lector, pese

101. Me refiero, por supuesto, a la labor de Alejandro Garcia Reidy y del equipo ProLOPE de la
Universitat Autbnoma de Barcelona.

102. Di Pastena, en Pérez de Montalbdn (2001: xx-xx1), da cuenta de la ingeniosa mistificacién
del embajador, trazando un estado de la enrevesada cuestion critica.

103. Cf. Marchante Morajeo (2007) y Magnaghi (en prensa). Para mds detalle, vid. mi biblio-
grafia sobre el intercambio de los modelos teatrales entre Italia, Espafia y Francia en los siglos
xvI-xviiI en la pdgina web de «La casa di Lope», Universita di Roma tre.
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al benemérito esfuerzo de estudiosos de la talla de Maria Grazia Profeti.’ Con
respecto a sus versos no dramdticos, los unicos textos que el lector italiano
tiene al alcance —fundamentalmente en bibliotecas o en ventas de ocasién
en la red— son el Arte nuevo, al cuidado de Profeti,' La Gatomaquia, en la
versién de Gasparetti o en la de Alda Croce, y los Soliloqui di un'anima a
Dio también al cuidado de Gasparetti;'”” en cuanto a la prosa de ficcién, La
Dorotea cuenta con dos traducciones,"® y Las novelas a Marcia Leonarda con
una version de Ambrosi.' Por supuesto, doy cuenta de la recepcidn italiana
actual por conocerla de primera mano, pero me consta que algo muy parecido
ocurre en los demds contextos culturales europeos.

Bien mirado, ni siquiera los aspectos mds escabrosos de su biografia, que
para un piblico de no especialistas podrian resultar especialmente intrigantes, es
decir, su naturaleza de amador serial y su tendencia a proyectarse en personajes
de ficcidn resultan funcionales para la reafirmacién de su fama péstuma, aunque
en el campo de la creacion literaria han conseguido cautivar el interés de unos
contados autores. Torres Nebrera ha resenado tres piezas teatrales basadas en as-
pectos y episodios de la atormentada vida sentimental del dramaturgo: Don Lope
de Vega Carpio (1849) de Manuel Garcia Mufioz, ejemplo de alta comedia de-
cimonénica; Elena Osorio (1958) de Luis Escobar, que nos presenta a un poeta
«burlador que corre de amante en amante»,"* y £/ mejor mozo de Espania (1962)
de Alfonso Paso, obra surgida en el clima favorable de las celebraciones por los
cuatrocientos afios del nacimiento del escritor madrileno. Sin embargo, ninguna
ha llegado a tener un éxito de taquilla, adscribiéndose sin mds a la categoria de
la curiosidad literaria.

Lo mismo vale para dos novelas que, segiin me consta, no han tenido nin-
gln eco. La primera es Amarilis, del mejicano Antonio Sarabia, quien intenta
recrear el mundo de los amores lopescos. La segunda se titula La virgen de Lope
de Vega, del historiador Pedro Garcia Martin, quien, ya en el siglo xx1, ha in-
tentado seguir convirtiendo en literatura los presuntos amorios lopescos que se

104. Profeti, ademds de haber fomentado el estudio de las traducciones y adaptaciones del tea-
tro de Lope y mds en general de la Comedia Nueva en Italia y Francia, a través de una serie de
voliumenes publicados por la Editorial Alinea de Florencia, en tiempos recientes ha coordinado
un volumen con cinco ediciones bilingies castellano-italiano de sendas piezas lopescas: La dama
boba, Los melindres de Belisa, Fuente Ovejuna, El caballero de Olmedo, El castigo sin venganza; con
anterioridad, la coleccién de cldsicos de B.U.R. contaba con varias traducciones de Gasparetti de
comedias lopescas, como La dama sciocca, Castigo, non vendetta e La schiava del suo innamorato, la
mayorfa publicadas en la década de los sesenta del siglo xx.

105. Profeti (1991) y Vega (1999).

106. Vega, La Gattomachia, respectivamente (1932 y 1983).

107. Vega, Solilogui di un'anima a Dio.

108. Vega, La Dorotea (1940 y 2011).

109. Vega, Novelle per Marzia Leonarda (2006).

110. Torres Nebrera (2001: 114).

Studia Aurea, 10, 2016



La fama pdstuma de Lope de Vega 195

ocultarfan detrds de las tres poetisas extranjeras desconocidas que participan con
sendas elegias en la Fama pdstuma, a saber: la portuguesa sefiora Elisa, la francesa
madame Argenis y la italiana madona Fenice.!!

Conclusién

Frey Alonso Pérez Serafino, en su cancién elegfaca ofrecida al poeta difunto en
la Fama pdstuma, afirma: «Todos solian decir ‘esto es de Lope’, / pero desde hoy
dirdn ‘Lope es de todos’»."> No obstante, la posteridad ha decretado que el gran
Lope de Vega ya es tan solo de los pocos apasionados que intentamos mantener
viva su memoria con todos los medios, sin lograr que, fuera de Espana, esta salga
de los muy estrechos circulos académicos. En definitiva, al Fénix de los Ingenios,
al contrario que a Shakespeare y a Cervantes, por un contrapunto digno de una
de sus mejores comedias, le ha tocado muy pronto contentarse de un papel de
segundén, por multiples y complejas razones histérico-culturales que nada tie-
nen que ver con su talla de proteico escritor y de sublime poeta lirico.

111. Garcia Martin (2011).
112. DPérez de Montalbin (2001: 276).
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Resumen

En 1609 Mateo Alemdn publicé en México su Ortografia castellana, un breve tratado
de ortografia que contiene valiosas apreciaciones sobre la ortografia del castellano, pero
también los relatos de momentos cruciales de su vida. A través de esta obra, se observa
cémo Alemdn construye su presentacién como autor, y se espigan los motivos que le
condujeron a escribirla y publicarla, asi como se analiza la obra en funcién de su contex-
to, es decir, la corriente gramaticista de los siglos xv1 y xvir.
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Mateo Alemdn; Ortografia castellana (1609); ortografia; ideas lingiiisticas; identidad,
autor; autobiografia

Abstract

The authorial identity in Mateo Aleman’s Castilian Orthography

Mateo Alemdn published his Orrografia castellana in Mexico in 1609. It was a short es-
say that contained valuable remarks about castilian ortography and several stories about
key moments of his life. In this paper we can see how he tried to make a name as an

1. El presente estudio se enmarca en el proyecto de tesis doctoral La lengua de Mateo Alemdn,
financiado con la Ayuda para contratos predoctorales de Formacién del Profesorado Universitario
(FPU 14/00067) del Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte. Asimismo, se encuentra res-
paldado por los proyectos de investigacién MINECO FFI2015-63501-P y PAIDI HUM-7875.
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author through the aforementioned work, which is reviewed and contextualized into the
gramaticist trend of the sixteenth and seventeenth centuries, elaborating on the reasons
that made Alemdn write it.

Keywords
Mateo Alemdn; Ortografia castellana (1609); orthography; linguistic ideas; individuali-
ty; author; autobiography

«Las palabras quedan impresas en los dnimos, que son
eternos, como presto lo veremos, y los escritos nos los de-
jaron en hojas de palmas, cortezas de drboles, canas del
Ejito y tablas de cedro, lo cual se gastd con el tiempo, y lo
mismo serd del papel, como materia mds delicada y ficil»
Mateo Alemdn, Ortografia castellana, «Problema»?

El peso de la identidad del autor en la propia obra va ganando terreno a lo largo
del xv1, y es fenémeno a su vez muy presente en la cadena de novedades que
proponen escritores como Mateo Alemdn, que revolucionaron de esta suerte
géneros literarios de raiz. En su Ortografia castellana no se limita a engarzar un
listado de normas y grafias, sino que entrevera a estas observaciones y reglas una
sutil autobiografia en la que la gramdtica parece fundirse con la vida. Si por un
lado detalla sonidos del castellano, asesora sobre el correcto uso de tildes o signos
de puntuacién y propone toda una reforma de las grafias, por el otro vuelve a
ofrecer al lector una imagen de si mismo muy acorde con las obras hasta enton-
ces por ¢l publicadas, en especial, el Guzmdn de Alfarache y el San Antonio de
Padua, si bien ahora desde una perspectiva distinta.

La imagen autorial en la Ortografia castellana

La composicién de una obra del tema y marcada orientacién pedagégica de la
Ortografia castellana no parece encajar en una trayectoria consagrada a la escritura
literaria y la vida religiosa como la de Mateo Alemdn. No obstante, como se verd,
la Ortografia castellana es obra que responde a una muy consciente planificacién
del mismo autor en el conjunto de lo que supone su proyecto de vida, con esa acu-

2. Fol. 82 .0, 17-22.
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sada inclinacion a la reforma de las malas costumbres. A pesar de no ser ortégrafo,
maestro de escuela, profesor universitario, maestro caligrafo, gramdtico o impre-
sor, Mateo Alemdn tiene mucho que decir acerca de ortografia, por lo que no en
balde decide anteponer esta obra a muchos otros proyectos literarios. Pero falta
aclarar qué razones podia albergar el autor para ponerse en el ojo del huracin de
una disputa que, aparentemente, le quedaba muy lejos. En el prologo al lector
de la Ortografia, nos ofrece toda una declaraciéon de intenciones: la causa que lo
mueve es «ligitima, honesta y necesaria» (2014: 309); esto es, «intentar desarraigar
del entendimiento lo que ya en él parece cardcter indeleble; fue leche con que se crid,
habito que se vistid y uso de que hizo ley, tradicién o traicién de los antiguos». Di-
cho en otras palabras, su propésito es reformar las malas costumbres ortograficas
que, en la obra, reciben idéntico trato a los malos hébitos en el Guzmdn. La orto-
grafia adquiri6 para Alemdn, un hombre «dedicado con tanto empeno al examen
y critica de la conducta» (Navarro Tomds, en Alemdn 1950: XXXIX), al igual que
la ética y el comportamiento, una trascendencia vital, puesto que era una cuestién
de «rectitud de principios légicos y éticos». No extrana asi que la ortografia etimo-
l6gica quede definida desde el principio de la novela como «lo que un viejo abuso
tiene tan canonizado, tan ejecutoriado y notorio» (2014: 309).

Resulta muy significativo el uso que Mateo Alemdn hace de la paremia leche
con que se crio: no es que sea poco habitual en su obra el empleo de este recurso,
como recuerda Calero Vaquera (1999: 85-88), lo destacable en este caso es que con
él se alude a las mismas malas costumbres que pretendia remediar el autor: con la
locucién «fue leche con que se crio», Alemdn introduce en su obra el tema del mal
en general y de las malas costumbres en particular, lo que conduce a las malas obras,
pues mamar en la leche también implica ser «de costumbres heredadas; ordinaria-
mente de las malas (Correas, Vocabulario 995)» (Ramirez Santacruz 2014b: 329).
Asimismo, la propia ortografa, al aprenderse desde muy nifio, puede considerarse
la leche con la que se cria un hablante o un escritor: la mala ortografia de los maestros
deleznables, que tenfan como modelo a la mayoria de los ortografistas del siglo xv1,
y también podria ser la buena ortografia, como la que propone Alemén.

Hasta el momento, el autor de la Ortografia castellana habia dedicado su vida
a negocios poco fructuosos, asi como a las dos obras, ya mencionadas, que publi-
c6 antes de partir al Nuevo Mundo. Uno de los propésitos que lo llevaron a escri-
birlas fue contribuir desde la literatura a sanear la moral de la sociedad sevillana,
intencién a su vez compartida con amigos como Pérez de Herrera, Hernando
de Soto, Francisco Vallés o Alonso de Barros: «Todos pertenecian a unas clases
intermedias y urbanas de letrados y funcionarios reales y compartian una ideo-
logia en la que se mezclaban la moral estoica, el cristianismo, la reforma social y
el tacitismo politicor (Gémez Canseco 2012: 771)%. Las pretensiones de Mateo

3. Los frutos de esta amistad son descritos por Cavillac (1975: XLVII y 1998: 90) y Mdrquez
Villanueva (1990: 551-554) de manera mds extensa.
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eran nobles, y sus esfuerzos loables, pero no le bastaron para hacerse un lugar de
renombre entre la intelectualidad sevillana, por lo que el reconocimiento de su
erudicién quedé restringido a un pequeno grupo de amigos. «Mateo Alemdn,
por lo demds, es en 1599 un integral fracasado» (Mdrquez Villanueva 2002: 47).
Por esta causa, es intencién del autor, efectivamente, ofrecer una nueva imagen
que llegue a dejar huella en la sociedad, ser recordado como quien por fin consi-
guié reformar la ortografia: «<me nace confianza que, habiendo fallecido, me dirin
responsos y volverdn a envainar las armas con que agora trataren de ofenderme»
(2014: 310). Si bien era dificil que su reforma moral llegara a calar en las costum-
bres, por lo menos si esperaba marcar un hito en la tendencia ortogréfica, consi-
guiendo que se adoptara en las escuelas e imprentas de los territorios hispdnicos.

La preocupacién pedagdgica también se abre un espacio en el prélogo. Ale-
mdn describe someramente cémo escriben sus tratados y cartillas los maestros
que continuan con los malos hdbitos etimologistas («poner Felipe con ph»); in-
tenta asi poner al descubierto que lo hacen con el solo objeto de facilitar su pro-
pia labor: «[el maestro] tiene a su cargo para ensenar un ciento de nifos, y digo
poco, siéndole mds dificultoso hacerlo a uno que acusarse de insuficiente. Asi los
dotrina con su poca y mala dotrina como si aquellos muchachos nunca hubieran
de llegar a ser hombres y tener clara vista» (2014: 311). El mismo se considera
uno de esos hombres que, al llegar a la adultez, «aclaran su vista y se dan cuenta
de la mala labor que los maestros ejercieron en su propio caso». Critica con esta
contundencia la educacién de su época, en la que los ninos tardaban, como en
su propio caso, cuatro afios en llegar a escribir: «los de mi edad lo vieron, ellos
lo digan, pues pasaron como yo los mismos puertos, y cémo en cuatro afos no
acababa el muchacho de solo escribir» (2014: 335). La critica a la ineficacia pe-
dagdgica de su tiempo no termina aqui: como sefiala Gémez Camacho (2015:
173-175), Alemdn se adelanta a su época proponiendo no solo que los maestros
sigan sus reformas ortogréficas para facilitar el aprendizaje lector y escritor de los
alumnos, sino que también promueve la ensefanza simultdnea de ambas acti-
vidades, esto es, la lectoescritura (2014: 336-337). De esta manera, se enfrenta
con su novedosa Ortografia a la auctoritas que tenia su asiento en la Ortographia
y pronunciacion castellana (1582) de Diego Lépez de Velasco, de fuerte caricter
etimologista*: habia sido aceptada como ortografia oficial en la corte de Felipe II
(Esteve 1982: 41) y perpetuada en los tratados de Gregorio Lépez Madera y
Francisco Pérez de Nixera en 1601 y 1604, respectivamente. A su vez, Ale-
mdn contraria las indicaciones respecto a la iniciacién a la lectura y la escritura
de todos los tratados que le antecedieron, asi como de la Ratio Studiorum de

4. En un principio, Lépez de Velasco «propone un sistema en el que se armonicen pronunciacion,
uso y razény, pero esto enmascara una clara tendencia a la etimologfa, ya que la pronunciacién
que defiende es aquella de los que saben pronunciar, y el uso, el de los doctos, esto es, la razén
acompafiada por los argumentos etimolégicos (Esteve 1982: 38).

Studia Aurea, 10, 2016



La identidad autorial en la Ortografia castellana de Mateo Aleman 205

la Compania de Jestus (Gémez Camacho 2014: 169). El empeno pedagdgico
adquiere asi una relevancia de primer orden en los objetivos reformadores de
Mateo Alemdn.

Es probable que a lo largo del ano que dispuso Mateo Alemdn para preparar
su viaje a México ideara un proyecto vital renovador. Habia dejado atrds todo
lo que le era ingrato, incluyendo su matrimonio, y en su nueva vida deseaba
ingresar en la universidad. A los pocos meses de llegar al nuevo mundo, en no-
viembre de 1609, se le encuentra ejerciendo de contador de la Universidad de
Meéxico (Henriquez Urena 1935: 62). Este nuevo oficio no parece casual: Leo-
nard (1949: 317-319) senala la existencia de un primo hermano suyo, el doc-
tor Alonso Alemdn, «miembro esclarecido» de la Universidad de México, quien
pudo resultar crucial en su decisién de emigrar a Nueva Espafia. Su deseo era en-
trar en ella por la puerta de las humanidades, e incluso conseguir ser recordado
en la historia espanola como un impulsor de las letras hispdnicas. Sus esfuerzos
por conseguir un puesto en la Universidad de México no obedecian a una ambi-
cién econémica, sino a cierta sed de posteridad, muy propia, por otra parte, del
oficio del escritor. Desde una plaza de profesor universitario, sus intenciones de
reformar la moral y la escritura se revestirian de una autoridad que daria solidez
a sus argumentos. Posiblemente esperaba publicar su Ortografia castellana para
allanar su propio medro universitario, sin olvidar después continuar con la labor
de reforma del castellano. No por otra razén se muestra tan convencido de que
su obra deberia publicarse a su llegada a México:

[...] tuve por justa cosa traer comigo alguna con que —cuando acd llegase— ma-
nifestar las prendas de mi voluntad. Y entre otras elegf sola esta, que me parecié a
propdsito en tal ocasidn, para que por ella se publicase a el mundo que de tierra
nueva, de ayer conquistada, sale nueva y verdadera manera de bien escrebir para to-
das las naciones. Ayuda mucho a esto lo que sin exageracién y con evidente verdad
se puede a voz viva publicar por el universo: haber aqui generalmente tan sutiles y
felices ingenios que ningunos otros conocemos en cuanto el sol alumbra que pue-
dan decir ni loarse de hacerles alguna ventaja (2014: 306-307).

Alemén consideraba la ortografia del castellano un pilar de las buenas letras
al que todavia no se le habia dado la relevancia que merecia: por eso aspira a eri-
girse en autor-atalaya de la buena y correcta escritura. Gracias a su extraordinaria
capacidad de adaptacién al medio, se muestra muy consciente de la relevancia
de las formas.

Digo, pues, que la letra es entre los ausentes noticia de la voz de los presentes.
Quien con mayor propiedad escribiere, dard més bien a entender lo que quisiere
y hablard muy mejor, aunque no vale al revés ni arguye siempre la elegante lengua
casta pluma; que aquestos a cada paso se hallardn confusos y los otros podrdn es-
plicarse, porque conocerdn las cosas por sus causas; y esa mayor ventaja tendrdn
acercdndose a los dngeles, la diferencia que hacen de los brutos los que con poco se
contentan, y es muy poca (Alemdn 2014: 313).
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Segin su ideario, la ortografia gramaticista, lejos de vulgarizar el lenguaje,
lo embellece y lo hace més culto, lo acerca al de los dngeles y lo distancia del de
los brutos. Se hace asi evidente la sensibilidad de Alemdn hacia cuestiones que
hoy llamarfamos sociolingiiisticas, como también muestra sus conocimientos
dialectales al disertar sobre la s, la ¢ y la z: «conosco que yerro algunas veces con
descuido, porque me vuelvo al natural como la gata de Venus, y pecado general
en los andaluces, de que no se han escapado los castellanos todos, poner ¢ por s,
y z por ¢, o al revés» (2014: 430-431).

En el segundo capitulo expresa su ideal ortogrifico:

Vuélvome a el propésito pasado y digo que si vemos ya remediada en el escrebir
tanta parte, qué dificultad se puede ofrecer en lo que resta, siendo lo menos ya
después de las letras formadas irlas usando legal y ortégrafamente cuanto a nosotros
toca, escribiendo como hablamos para que otros nos entiendan con facilidad cuan-
do escrebimos y de nuestro escrebir vengan ellos a hablar segin y de la manera que

hablamos (2014: 337).

De esta forma enuncia Alemdn el principio ortogrifico de Quintiliano’,
que lo lleva a consignar por escrito todas sus propuestas, incluyendo un alfabeto
por completo novedoso. De entre todos los ortégrafos renovadores, es el que
«termina por incorporar el principio regulador de su ortografia en la definicién
de la misma» (Maquieira 2006b: 493), que consiste en «una ciencia de bien
escrebin (2014: 345), no solo por adecuar la grafia y el sonido —«Digase cada
cosa como suena, pan el pan, y carne la carne; como estd dicho, estampemos
con letras las mismas que pronunciamos, no afadiendo ni quitando» (2014:
350-351)—, sino también por incorporar la puntuacién a la buena escritura: «Y
eso es ir ortdgrafo: estar juntamente bien puntuado» (2014: 347). No en balde
la puntuacién, en la que apenas repararon los ortégrafos del xvi, comienza a
adquirir relevancia a partir de la ortografia de Alemdn (Maquieira 2006b: 495).

Una cuestién trascendental, que lo llevé a enfrentarse a los ortégrafos an-
teriores, fue su apreciacién del latin. Nebrija comparé la ortografia castellana
con la latina, de manera que todo sonido que venia del latin era voz propia y el
que no parecia provenir de él porque no era fonema latino era voz impropia. Al
revés lo consideraba Lépez de Velasco: propio era el sonido castellano que no
provenia del latin, y viceversa (Maquieira 2006a: 378). Como quiera que sea,
en ambos casos todavia se estd considerando el latin lengua de referencia, pues
no por otra razén habia sido durante tantos siglos vehiculo insustituible de la
comunicacion culta e internacional. De ahi que los tratados gramaticales del

5. El principio de Quintiliano, «Ego, nisi quod consuetudo optinuerit, sic scribendum quidque
iudico quomodo sonat» (Quintiliano, Instirutio oratoria, 1: VII), era escribir como hablamos y
hablar como escribimos, introducido en la tradicién ortografica espanola a partir de la Gramitica

de Nebrija (2011: 29 [fol. 9 v.°]).
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siglo xv1y los discursos de dignificacién de las lenguas vulgares argumentaran su
defensa del romance equipardndolo, en calidad, al latin, y haciéndolo descender
de las lenguas cldsicas. Los gramdticos del xv1 eran «conscientes de que someter
a arte una lengua vulgar es elevarla a la categoria de lengua cldsica, equiparada
con el latin, el griego o el hebreo; al mismo tiempo, esta labor de dignificaciéon
se completa con la busqueda del origen de dicha lengua vulgar, la cual serd tanto
mis excelente cuanto mds se asimile a su lengua madre, de ordinario una de esas
lenguas clésicas» (Girén 1996: 689).

La mayoria de los discursos dedicados a dignificar la lengua, anteriores a esta
ortografia, argumentaban que el castellano y las demds lenguas vulgares, al ser
comparadas con el latin, demuestran pareja dignidad, para lo que se apoyan en
los mismos tratados de gramdtica de las lenguas vulgares asi como a su propio
desarrollo literario. Sin embargo, es Alemdn, una vez mds, el que se enfrenta a la
auctoritas y a la tradicion latinista situando la lengua del Lacio definitivamente
en el pasado, a diferencia de la actualidad del castellano:

Ellos tienen su vulgar y nosotros la nuestra; llimanse latinos ellos y nosotros cas-
tellanos, escriban como quisieren, que acd haremos lo mismo usando de aquellas
letras que se acercaren mds a las palabras. Y eso es el ser castellanos, diferenciar de
todos en todo, no porque nos debiéramos despreciar que mucha parte de nuestro
romance nos lo hayan dado romanos, que no me importa ni viene sobre aqueste
articulo el pleito, ni sobre que antiguamente con el de los lacios era todo uno aun-
que diferentes en cuanto a los nombres, pues cuando asi fuese, ya ellos y nosotros
habemos degenerado con los tiempos y corren al revés que solfan, y aun la misma
lengua latina, quedando como quedd escrita, es hoy muy otra en todo de cuando
florecié en su estado (Alemdn 2014: 425).

Alemdn ya no compara dignidades, ni aprecia si el castellano tiene la misma
entidad literaria del latin. En un arranque de modernidad, aprecia que la clave de
la cuestién es la utilizacién de la lengua como cédigo de comunicacidn: el latin ha
quedado circunscrito al dmbito escrito y es pasado, y la lengua de comunicacion
de su época es el espanol. La pretensién nebrisense de que el castellano fuera la
lengua vehicular del imperio espafiol se vio asi cumplida un siglo después.

Pero hay también otra razén que llevé a nuestro autor a escribir esta obra:
como ha estudiado Ramirez Santacruz (2014a), la autobiograffa es un hecho
constante en la Ortografia castellana: «El tratado es una suerte de memorias don-
de un anciano —solo le restaban cinco anos de vida en 1609— regresa a los
momentos decisivos de su infancia, a su formacién académica, a sus viajes por
la Peninsula y a su estancia en la Contaduria Real, entre otras muchas etapas de
su vida, para hacer un ajuste de cuentas con la sociedad a partir del fenémeno
de la lengua» (2014d: 271-272). Muy posiblemente no se tratara solo de unas
memorias. La abundancia de datos biogréficos y, sobre todo, de anécdotas, no
pueden reducirse a meras evocaciones. Si bien muchas de estas anécdotas son
«escenas fundacionales en que Mateo es seducido por el lenguaje» (Ramirez San-
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tacruz 2014a: 146), esto solo no explica por qué venian al caso anécdotas como
la de Montesdeoca:

Yo conoci en mi nifez a Montesdoca, soldado viejo que lo habfa sido del empera-
dor Carlos Quinto, el cual trafa colgando del cinto un punal de orejas de los del
tiempo de marras, tan vil y despuntado que apenas con buenas fuerzas lo hicieran
entrar por un melén maduro; y decia estimarlo en mds que un majuelo que habia
comprado en mucho precio, y todo el fundamento de su estimacién era porque un
bisabuelo suyo, de Utrera, lo habia dado a su padre para ir en el campo del rey don
Fernando el Catdlico a la conquista del reino de Granada. Son pasiones, no sé si
diga naturales por parecerme muy estrafias, indinas de hombres cuerdos hacer al-
gln caso de cosas que debieran mds ocupar los muladares que las piezas de sus casas.
Esto pasa en la ortografia, que como nuestra vulgar tuvo principios bdrbaros —lo
cual no niego, ni me nieguen ser de mayor grandeza la generosidad y valor en el
hijo de humildes padres que la vituperosa haraganfa del que los tuvo nobles y fue
degenerando dellos—, escribieron como quisieron o como supieron, diciendo a las
vegadas, ome, nusco, alafe, tenudos, fijos, maguer y desaguisado; lo cual después
acd se ha venido puliendo y perficionando en cuanto a las palabras, dejidndose las
letras olvidadas y no reparando en ellas (2014: 353-355).

El detalle autobiogrifico no es en este caso una digresién que se aleje del
tema tratado, ni una fuente de inspiracién para construir un suceso ficticio en
el interior de una novela. Esos eran los usos dados al material autobiogréfico
en el Guzmdn de Alfarache, pero en la Ortografia castellana Alemin sigue otra
estrategia: la anécdota personal le sirve de ejemplificacién para sostener su ideal
ortogréfico. El soldado Montesdeoca es, pues, una personificacién del devenir de
la ortografia del castellano. Alemdn se pasé un ano reuniendo materiales de toda
indole para escribir su manual de ortografia: este hecho resulta revelador de su
propdsito, que fue poner todos esos elementos, ademds de sus notas personales,
al servicio de su ideario ortografico, lo que nada tiene que ver con una intencién
autobiogrifica independiente. Pero también es cierto que esa mezcla de los dos
géneros discursivos, el de tratado ortografico y el de las memorias, denuncia, a
su vez, una inclinacién clave en Mateo Alemdn, que era dejar su vida escrita para
la posteridad; la intencién de «trascender a través de la escritura» (Paz 2002: 60).
No bastaba con reflejar ficcionalmente a través del personaje de Guzmdn ciertos
episodios de su vida. Le era necesario dar utilidad a otras experiencias vitales, ha-
cer que su trayectoria sirviera para un objetivo mayor. Alemdn, consciente de la
relevancia de primer orden de la lengua y la literatura en la consolidacién de una
lengua de cultura nacional, desea formar parte de este proceso de construccién
——como escritor, pensador, moralista y también como hombre— salvindose del
olvido mediante la elaboracién de una voz autobiografica.

A todas estas motivaciones parciales hay que afadir la intencién reformista
en el terreno estrictamente ortografico. Siendo sus propuestas tan numerosas y
merecedoras, todas ellas, de un analisis individualizado, nos limitamos a resaltar
aqui dos de los planteamientos mds llamativos, en relacién con sus antecedentes.
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Se trata de las propuestas para la ¢/ y para la #/7r. En cuanto a la primera grafia,
Alemdn cree que rompe por completo con la concepcién del alfabeto, ya que la
conjuncién de ¢y 4 nada tiene que ver con los fonemas (las voces) que represen-
tan estas grafias por separado. La propuesta de crear una nueva graffa para un
sonido claramente distinto no es novedosa. Ya Nebrija senalé dicha necesidad,
mientras que Pedro de Madariaga (1565), y Benito Ruiz en su Declaracion de las
bozes i pronungiagiones que ai en la lengua castellana (1587), propusieron grafias
nuevas para este sonido: Pedro de Madariaga menciona una ¢ escrita al revés y
Benito Ruiz una unién de ¢y 4 escritas de manera superpuesta (Esteve 1982:
310-311; 313-314). Mateo Alemdn alude a una grafia distinta®:

'dziamos'haz'c: la ¢ufia debmismo palo, facando-
dade las dos mismasy th, tomando de cadauna
un poceyde la gy balviendola del reves, en clta
manesa; i delah, lamedid luneta baja, pues
giene Jamista hechiza,ifiendolafoya iacil,ﬁue
idasd difesenciada;paza dezizcon ellay0a 2e0i 09
ouy enluga dechache chi _c_l:c) fht_;..Alg-um_‘a

Figura 1.
Sobre la ¢4, capitulo VII (Alemdn, 1609: fol. 37 v.°, 12-18).

Se trata de una c al revés con la media luneta baja de la h, que puede repre-
sentarse en una graﬁ'a nueva, como la siguiente:

Figura 2.
Posible grafia para la propuesta de Mateo Alemén.

En cuanto a la segunda grafia, la de la 7, de la misma manera que con la ¢4, repa-
ra en que puede producirse confusion en el uso de la 7 simple y la 7 doble. Aun reco-
nociendo el parentesco entre ambos fonemas (Nebrija llamaba «tensa» a la vibrante
multiple y «floja» a la simple), puede no estar claro cudndo emplear 7 y cudndo 77,
pues el empleo de la graffa 7 o el digrafo 77 para la vibrante multiple solo se determina

6. Pifiero (1967: 222) sefala que es la misma grafia que la que propuso Madariaga. El tipo de
imprenta que utiliza si se corresponde a la que propone Madariaga, pero no asi el planteamiento
teérico de la nueva ch, el cual conllevaria moldear un tipo distinto al que efectivamente utiliza
Alemdn en su Ortografia castellana y que, probablemente por razones econdmicas, no se moldeé
para la impresién de la misma, ya que todavia en Sucesos de don fray Garcia Guerra y Oracién fii-
nebre continta usando esta grafia o.
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por el contexto. Benito Ruiz ya reconocié la necesidad de hallar una grafia para la
vibrante multiple con el objeto de distinguir ambas «voces» (Esteve 1982: 265-266).
No es de extrafar que Alemdn proponga una nueva graffa para la » sencilla:

Badezirenlas ovas.  Dejemos eftoy i bolvames
dlar,anadelas Gmas impoztan;tmenoscuenta
thazendella: Sino fe duda, § tenemos i Lig
+a r{oponunciafiempze dobladajdizicndo rare
rirom,iley comoifenzilla dize, 23205 10 g
dler mapmadeAnftoceles; reniefe poz im-pczrib
‘nente. hazex pormas, 1o fe pucde con menos, |
-Faeacj tetiene de duplicaz la ¢, dizieado querriaz \
upuchto, § pazag-diga, ra re i ro nyna impoz-
Twmas c&a _m_?cf io c]l:al principiode ladicion,

Figura 3.
Sobre la 7y la 77, capitulo VI (Alemdn, 1609: fol. 33 r.°, 10-19).

A diferencia de la grafia propuesta para la ¢/, Alemdn ha podido utilizar esta

nueva grafia en su Ortografia. Esto se debe a que no era una grafia desconocida.
Se trata de la llamada » de tambor o » de panza, por su trazo curvado en forma
de tambor o de panza, propia de las escrituras goticas.

e 2 2 v 1_**:3

Figura 4.

La r de martillo frente a la 7 de tambor o de panza en las letras géticas (Sdnchez Prieto

y Dominguez Aparicio 2004: 123).

Naturalmente, el que ya existieran dichos tipos de imprenta facilit6 las nue-

vas propuestas alemanianas de la Ortografia castellana. El autor no era ajeno al
oficio del impresor, por lo que con toda seguridad conocia este tipo antiguo de
r. Por otra parte, es consciente de la dificultad afadida al usarlo:

Dijome un medio bachiller, graduado de maestro —como si no hubiese borlas de
burlas y se las pusiesen a los brutos, y muchos capirotes como de halcones que traen
ciegos a sus duefios—: «;Oh, sefior!, que parece la 2 un dos de guarismo, y no serd
licito hacer de los nimeros letras, aunque lo contrario esté recebido». ;Quiere ver
lo poco que dice y menos que sabe? Pues diga cudles fueron primero, ;los niimeros
o las letras? ;Quién duda que los nimeros? Luego dellos diremos que tenemos una
turbamulta de letras. En el guarismo el cero es una o que, aunque por si no vale,
da valor a los mds nimeros que se le anteponen, como los arisméticos lo tratan; la
i es uno, la 3, tres; la 5, cinco; la 6, seis, y vuelta del revés, nueve. Y en la cuenta
castellana, la I es uno, y, por uno, cada una valen juntas hasta cuatro; la V, cinco;
la X, diez; la L, cincuenta; la C, ciento; la D, quinientos y la M, mil. Téngase por
satisfecho y su objecién por impertinente (2014: 375).
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Una vez més, Alemdn se muestra contundente en sus argumentaciones:
aunque hubiera quien le replicara que su intento por renovar la grafia  de tam-
bor era poco acertado por parecerse a la cifra correspondiente al dos, no dejaba
de ser cierto que no se trata de la tinica letra que se parece a una cifra.

En efecto, Mateo Alemdn tenfa mucho que afadir en materia ortogréfica
a los anteriores tratados de ortdgrafos y gramdticos. Si bien esta propuesta de
reforma hubiera sido justificacién suficiente, a lo largo de la obra Aleman nos
muestra una y otra vez las causas que yacen detrds de su necesidad de oponerse
a la auctoritas ortogréfica, como hemos observado. Las reformas que propone
no son baladies, sino que inciden en un profundo problema del castellano: la
adecuacion incompleta entre grafia y sonido, cuestion fundamental para nuestro
autor, para la que ofrece soluciones novedosas y resolutivas, que hubieran puesto
fin a muchos problemas ortogrificos de los escribientes hispanohablantes del
siglo xvi1. Alemdn confiaba en que sus propuestas eran tan necesarias que real-
mente serfan irremediablemente adoptadas, de manera que acabaria siendo un
autor clave en la corriente reformista de la ortografia.

Publicar un tratado ortogrifico en México

Los bidgrafos de Alemdn senalan que estuvo preparando este viaje a Nueva
Espana desde comienzos del ano 1607, si bien este era ya su segundo intento
de emigrar al Nuevo Mundo’. Durante ese afio y algunos meses en los que
aguardaba el momento de partir, junto con parte de su familia, residié en
algdn lugar del condado onubense, posiblemente Trigueros. Parece ser que alli
preparé y escribié gran parte de la Orzografia castellana (Alemén 2014: 349;
Rodriguez Marin 1907: 39; Alvarez, 1953: 139), incluyendo en ella recuerdos
de toda su vida en Espafa. Sin embargo, en lugar de publicarla antes de partir,
se la llevé consigo.

Se han barajado diversas hipétesis, aparte de las autobiograficas ya mencio-
nadas, en torno a las razones que llevaron a Mateo Alemdn a publicar la Orzo-
grafia castellana en México y no en Espafia, lo que convirtié su obra en el primer
tratado de ortografia, y en general de lingiiistica, publicado en el nuevo mundo.
Tal vez, la opcién que a primera vista puede parecer mds logica es la que propuso
Alvarez (1953: 150): en aquel momento, en México, proliferaban tres grandes
géneros, a saber, las gramdticas de lenguas indigenas, los libros «cientificos» y las
vidas de santos. El primero de ellos venia dado por el «gran interés por la lengua
y la lingtiistica que prevalecia en la Nueva Espafia» (Ramirez Santacruz 2014d:
281). Esto no quiere decir que tras la ortografia de Alemdn se desarrollaran nu-

7. Para npticia completa de la biografia de Mateo Alemdn, véanse, entre otros, Rodriguez Marin
(1907), Alvarez (1953), Cros (1971), Rico (1983), Gémez Canseco (2012), Pifiero (2014) y
Pifiero y Dominguez (2014).
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merosos tratados de lingiiistica castellana en México. El panorama era, mds bien,
el que describe Guzmdn Betancourt (1994 y 2001):

La Nueva Espafa o reino de México es en este siglo una nacién pluriétnica, pluri-
lingiie y multirracial, al igual que lo era el vasto imperio espafiol en esos tiempos.
La lengua castellana, por ejemplo, aunque considerada como la principal del pais,
estaba lejos de tener el estatus de lengua nacional y mayoritaria, a pesar de las
frecuentes disposiciones que llegaban de los monarcas espafioles para difundirla o
imponerla entre la numerosisima poblacién no hispanohablante. La cantidad de
idiomas aborigenes hablados en estos no menos vastos dominios era como para
evocar constantemente el célebre suceso de Babel, como de hecho con frecuencia
lo hacfan los cronistas, historiadores y gramdticos de esta época cuando aludfan a
esa realidad (2001).

Las gramdticas que se publicaban eran de lenguas amerindias, y la intencién
de los gramdticos mexicanos no era participar en la disputa ortogréifica que se
desarrollaba en la peninsula, sino ensenar el castellano a los hablantes de las otras
lenguas del reino de Nueva Espana.

No parece tratarse de un hecho totalmente casual la publicacién de esta
obra en México cuando Mateo Alemdn la dedica a su nueva ciudad:

Recibe agora, pues, joh, ilustre ciudad generosal, este alegre y venturoso peregrino,
a quien su buena fortuna trujo a manos de tu clemencia, que, como el trabajador
fatigado del riguroso sol en el estio, desea repararse del cansancio debajo del regalo
de tu sombra para que della pueda salir alentado a nuevos estudios no menos ttiles
y necesarios; que si reparas en ello, es cosa cierta que, como la luz de la hacha, solo
aquese tiene honra que la puede dar a otros no diminuyendo la suya (Alemdn 2014:

307-308).

De esta manera senala soslayadamente Alemdn las razones que lo llevaron a
cambiar de continente, representdndose asi mismo como un fatigado trabajadoren
busca de reposo. Harto de su oficio de contador, que tantos disgustos le trajo
en Espafia, no solo buscaba dejar atrds un pasado de deudas pendientes y de
vaivenes econémicos, sino también cierta paz espiritual que le permitiera dedi-
carse a la escritura con cierto desahogo. Para ello decidié abandonar los géneros
literarios mds ficcionales y adentrarse en el terreno de la no ficcién. Fue lo que
puso en prdctica con su Ortografia castellana; continué también al margen de la
ficcién en su dltima obra publicada, Sucesos de don fray Garcia Guerra y oracién
fiinebre. Ambos textos adquieren una dimensién social, ya que su objetivo es
honrar la lengua traida a México, en el primer caso, y al arzobispo recién falle-
cido, en el segundo. Declara sus intenciones en la primera obra, cuando afirma
que la ha escrito «para que della pueda salir alentado a nuevos estudios no menos
ttiles y necesarios», donde se desvela que Alemdn pretendia dedicar su pluma
mis al estudio que a la creacidn, al tiempo que parecen anunciarse nuevos trata-
dos de parecida indole, como una gramdtica del castellano.
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Al analizar esta misma dedicatoria, Ramirez Santacruz (2014b) recuerda que
México era el nuevo centro de poder de la cultura hispana, lo que favoreceria que se
legitimase en este nuevo foco de irradiacién una ortografia que triunfase en el
continente americano (Looze 2012: 375), e incluso podria tratarse de un intento
fallido de establecer un centro de disidencia contra la autoridad ortogrifica penin-
sular (Ramirez Santacruz, 2014c). Esta posibilidad no descarta, por otra parte, que
Alemdn no pudiera contar con otros lugares donde publicar su tratado.

La eleccién de la imprenta no podia ser fruto del azar. En las ediciones de
ambos Guzmanes vemos que Alemdn interviene una y otra vez sobre el texto, po-
siblemente trabajando a pie de imprenta para garantizar la correcta transmisién
del mismo (Gémez Canseco 2012: 920-921). Se especula que para imprimir a
su gusto el San Antonio de Padua en 1604, instalé la imprenta en su propia casa
0 en una casa contigua a la suya (Rico 1983: 929 y Micé 2002: 245). La eleccién
de la imprenta de Craesbeeck para la segunda parte de su Guzmdn no fue casual,
sino debida a las referencias que nuestro escritor ya tenia de él (Gémez Canseco
2012: 892). Se hizo grabar un retrato con el escudo de armas de su familia y su
emblema personal, uno en madera y otro en cobre, para acompanar todas las
ediciones revisadas por ¢l (Foulché-Delbosc 1918: 550): efectivamente aparece
en la Ortografia castellana en su versién en madera y en Sucesos de don fray Garcia
Guerra y Oracion fiinebre en su version en cobre. Segtin José Maria Micé, su rela-
cién con la imprenta es tan estrecha que el impresor llamado Mateo Alemédn que
aparece en algunos documentos histéricos sevillanos bien pudiera corresponder-
se con nuestro mismo escritor (2000: 167). Ello nos obliga a prestar atencién
a la eleccién en México de su nuevo impresor, posiblemente tan relevante para
Mateo como la eleccién de su confesor.

No resulta irrelevante que quien se hiciera cargo de la estampa de la or-
tografia fuera el impresor holandés Cornelio Adriano César (Gémez Canseco
2012: 873 y Ramirez Santacruz 2014e: 484). Eso a buen seguro le fue de ayuda
para corregir el texto todo lo que le permitié la enfermedad que refiere en la fe
de erratas de la Ortografia: «En el corregir deste libro hice lo que pude: algunos
acentos van trocados y letras por otras, aunque no alteran la sinificacién del
vocablo; stplalo el prudente y emiéndelo el sabio, que no es posible corregir
bien sus obras el autor dellas, demds que la corta vista y larga enfermedad me
disculpan» (2014: 301). Una cosa es clara, que «Alemdn, ya estuviese en Espana,
en Portugal o en México, hubo de vivir alrededor de las imprentas, dando la
matraca a libreros e impresores para que el libro saliese con las mayores garantias
posibles y reflejase su escritura con las menos alteraciones que el sistema enton-
ces vigente pudiera conseguir» (Gémez Canseco 2012: 874-875). Se trata, a
todas luces, de un autor conocedor del medio editorial en el que publica (Micé
2000: 167 y 2002: 244), que sabia lo que suponia publicar su ortografia en
México y que se adelantaba a las consecuencias de su eleccién. Por consiguiente,
parece dificil que esta empresa editorial fuera fruto del azar o de la dejadez del
escritor, que no tuvo tiempo de publicarla en Espafia; es mucho mds probable
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que se tratara de un intento de abrir mercado en México, y, muy posiblemente,
de sentar cdtedra en el centro cultural de la Nueva Espafia. Para Micd, en el fon-
o de esta decisién subyace el «deseo de difundir una “nueva y verdadera manera
dodeestad by | «d de difund y
e bien escrevir, para todas las naciones”, pero también reflejo de su perspicacia
de b todas |

editorial» (2002: 253).

Repercusiones de la Ortografia castellana

Alemdn era sabedor de la existencia de esa disputa ortogréfica que hemos descrito
con anterioridad. Conocia no solo a Nebrija, a quien alaba en sus pdginas, posible-
mente habia leido a todos los autores que actualmente conocemos, como aprecia
Pifiero (1967: 208), y otras muchas mds cartillas de maestros que no nos llegaron.
Es evidente, ademds, que su intencién era que alguien tomara el testigo tras él,
como ¢l mismo habia tomado el de Nebrija, para continuar su labor y renovarla si
fuere necesario: «En este lugar dejaré plantadas mis colunas para que manana con
ocasién se levante otro valerosisimo Carlos que las pase adelante» (2014: 316). En
efecto, quiso sentar precedente en México y conseguir que su propuesta ortografi-
ca fuera recordada y seguida mucho tiempo después de su muerte.

Si bien no se preocupé excesivamente por aplicar la totalidad de sus pro-
puestas en la misma Ortografia, tal vez por el cansancio inherente a su edad y a
la enfermedad, en el «Problema» que cierra su Ortografia castellana, asi como en
los Sucesos de don fray Garcia Guerra y Oracion fiinebre podemos observar esta
nueva forma de bien escribir. El siguiente fragmento es un ejemplo extraido de
la tltima obra mencionada, en el que vemos aplicadas algunas de sus propuestas.

Mgl tima o fudeisae whiba | 4 arsbade, dia
rmapre el dotes Peda Mamiors 2 una oscms fy-
melme g Ilerem Brneima lacina, i nal, coal e mp G
e e e i e b b fepsan Ao il
e e daretedanbun descobin, fuduads podalls

realamivesiidady ‘cacediannim Je pocma ds cannses

et el pasadiies mubmebhe bo diche baftagen ta
wnm el Bulvinoniy don s meifma eeden spas
Tacio, 1 e dLa fguemr pwven swhio del dicka, beyme
toi 2 Ls s e g Bl amms dipolalh srcrdian
e ldupon, | desunnis, S ok daton, dobis wi

- 1

Figura 5.
Sucesos de don fray Garcia Guerra y Oracidn fiinebre (Alemdn, 1613: fol. 20 .0, 17-27).

La difusién de su obra no fue la que él desed. Es cierto que no por haber
sido publicado en América pasé inadvertido. Sus reformas fueron tenidas en
cuenta por ortégrafos posteriores, como Gonzalo Correas, Juan de Robles, An-
tonio Bordazar de Artazu, José Hipélito Valiente o Mariano Bosomba y Moreno
(Calero 1994: 61). Aunque no lo mencione, Jiménez Patén parece haberlo leido
a juzgar por la descripcion que realiza de la 7 (Antonio Quilis, en Jiménez Pa-
ton 1965: CXXII). Correas llegé a tenerlo en cuenta en su reforma ortografica
(Esteve 1982: 48, Bustos Tovar, 1998 y Taboada, en Correas 1984), ya que sus
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propuestas siguen la estela de reformismo que Alemdn habia iniciado unos anos
antes. Sin embargo, tras los tratados de Correas, la corriente etimologista de or-
tografos triunfé sobre las reformas de Correas y Alemdn, ya que quienes estaban
en el centro de la polémica —que Alemdn identificé con los maestros, los escri-
banos y los impresores— no adoptaron ninguna reforma ortografica ni gramati-
cal. Es mds, los ortdgrafos posteriores a Correas reaccionaron con extrema aver-
sién hacia las propuestas de este, aunque no contra las de Mateo Alemdn, que
pasaron inadvertidas (Pifiero 1967: 193). Tal vez por ello se haya investigado
mds en los dltimos tiempos la reforma de Correas que la de Alemdn, por haber
sido mds subversiva y, en apariencia, mds extrema que la de nuestro autor. Hasta
la fundacién de la Real Academia Espafola, la disputa ortogréfica permanecié
mds o menos zanjada, y con la primera ortografia de la misma los tratados de
profesores y gramdticos perdieron la relevancia de la que habian disfrutado en el
Siglo de Oro. Triunfaron asi en la peninsula las propuestas de Lépez de Velasco
y Juan de Palafox y Mendoza, que constituyeron la base de lo estipulado por la
Real Academia Espanola en su ortografia de 1741 (Esteve 1982: 55).

En cuanto a la corriente ortogréfica que pudiera haberse iniciado en Amé-
rica con Mateo Alemdn, no obtuvo, en apariencia, continuidad. Hasta el pre-
sente solo nos han llegado las mencionadas gramdticas amerindias y las trasla-
ciones entre las distintas lenguas de México y el castellano. Tal vez un estudio
en profundidad revele datos interesantes en cuanto a qué ortografia siguieron
los gramdticos mexicanos aplicada al castellano. Hay que aguardar hasta Bello y
su ortografia (Pifiero 1967: 194) para saber qué postura se adopta en territorio
americano a este respecto. Siendo asi, resulta curioso que haya siglos de dife-
rencia entre las propuestas de ambos y que, no obstrante, se enmarquen en la
misma corriente ortografica. Una historiografia lingiiistica americana, todavia
por hacer, podria tener mucho que decir en torno a esta cuestion.

La Ortografia castellana constituye uno de los textos mds ricos de la co-
rriente lingiiistica de los siglos xv1 y xvir. Hemos analizado en este trabajo las
motivaciones que llevaron a Mateo Alemdn a publicar este peculiar tratado en el
que se conjugan lo autobiografico, la pedagogia, la ortografia y la fonética. Una
vez mds, este autor destaca por su férrea conciencia autorial, mostrando explici-
tamente en la obra sus pretensiones y deseos. Este breve recorrido por la Orto-
grafia castellana ha pretendido arrojar luz sobre una diversidad de cuestiones ya
abordadas por la critica alemanista que se pueden explicar a través del concepto
de identidad autorial. En este caso, nuestro autor se rebela contra una awuctoritas
ortogrifica establecida, que no solo procede de los ortégrafos etimologistas que
sientan cdtedra desde la universidad, sino también de los maestros de escuelas
de primeras letras, los escribanos profesionales y los impresores que defendieron
la escritura etimoldgica.

Alemdn es un autor consciente de su entorno: de la industria editorial, de la
disputa abierta en cuanto a la ortografia de la lengua castellana, de la trascenden-
cia de las letras y, en fin, del futuro del imperio espanol. Y es esta consciencia la
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que queda grabada profundamente en la obra de Mateo Alemdn, y, en concreto,
en su Ortografia castellana. Hemos de concluir, pues, que la publicacién de su
ortografia no es fruto del azar, sino de la cuidadosa planificacién de un autor
que queria dejar huella en la historia de las letras hispdnicas y de la lingiiistica
espafola.
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Resumen

En este trabajo realizamos una interpretacién del tltimo texto, y por ende, el testamento
literario de Miguel de Cervantes Saavedra. En el prologo a los Trabajos de Persiles y Si-
gismunda, que compuso el alcalaino poco antes de su muerte, el autor actda al contrario
que en la comun sublimacién premortem o postmortem de los escritores de su momento:
presenta a su lector como un aficionado indocto y a si mismo como un viejo hidrépico.
Con esta toma de posicién (por usar la terminologfa bourdieuana), Cervantes se inserta
dentro de una genealogia de escritores jocosos que buscan el enthousiasmos como méto-
do compositivo en unas palabras finales que sirven, animus iocandi, como testamento
literario, como exequias textuales y como despedida del campo literario.
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Abstract

Musa iocosa mea: Enthusiasm, Self-fashioning and Death in the Prologue to the Persiles
The following paper analyzes Cervantes’s last text and literary will. In his prologue to
his Trabajos de Persiles y Sigismunda, which he put together days before his actual death,

1. Este articulo se enmarca dentro de los objetivos investigadores de los proyectos Primer Teatro
Cldsico Espafiol (PTCE): del Plan Nacional de Investigacién (FFI2015-64799-P) y «Plataforma
digital para la investigacién y divulgacién del teatro contempordneo en Madrid (TEAMAD)»,
(H 2015/HUM-33606).
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Cervantes embraces a position contrary to the most common premortem or postmortem
sublimation of writers and fashions himself as a hidropic old man and his readers as bur-
lesque unlettered aficionados. With this prise de position, Cervantes inserts himself into a
genealogy of jovial writers who delve into enthousiasmos as a writing method. These final
words serve animus iocandi as will, exequies, and farewel to the literary field.

Keywords
Cervantes; Persiles; enthusiasm; self-fashioning; death; literary field; Bourdieau

Pocas pdginas hay mds emocionantes dentro del gigantesco mar que es nuestro
Siglo de Oro que el prélogo a los Trabajos de Persiles y Sigismunda de Miguel
de Cervantes y Saavedra. En ellas, el autor, a las puertas de la muerte efectta
un repaso de su memoria, momento y anhelos, y pronuncia una emocionada
despedida a los lectores y amigos. Estas palabras son, en puridad, el testamen-
to literario de un autor que se caracteriza, precisamente, por jugar a la presen-
tacién de si mismo. No obstante, no ha sido excesiva la atencién de la critica
a este texto. Aunque los estudiosos que se han acercado la han ponderado
entre las obras mds interesantes del alcalaino. Alban Forcione opina que en él
se expresa el «Cervantes of the open road, always reminding us of the pover-
ty of conventional schemes of order, of the disproportion of all proportion»
(1970: 347-348). Joaquin Casalduero recuerda la familiaridad de la época con
la muerte hasta el punto de que Felipe II insiste que le sea advertida la llega-
da de la parca (1975). Por su parte, Juan Bautista Avalle-Arce habla de «un
extrafio sentido de la temporalidad» al mencionar que Cervantes casi acierta
con la fecha de su muerte (1969: 48 n15). Como resume Teresa Herrdiz de
Tresca: «La mayor parte de su extensién se va en ‘donaires’ de un humor lleno
de ternura. La descripcién del estudiante, como la de la reaccién de Cervantes
a los elogios, solicitud y consejos de aquel, tienen en comin el mismo esque-
ma: buena voluntad cordial, pero desmanada e ineficaz, descrita a la vez como
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algo ridicula y como actitud anclada en valores s6lidamente tenidos por tales»
(1988: 56). Por nuestra parte, ofrecemos una lectura de estos pdrrafos desde
la nocién que del autor se tenia en el Siglo de Oro a partir de la teoria de los
campos literarios en su versién bourdeana.

Vista desde el prisma de la conformacién y desarrollo de los sistemas sociales
de promocién de la cultura, la muerte del autor es una toma de posicién mis
dentro del campo literario. En la tradicién de la critica de sistemas de produccién
artistica, Pierre Bourdieu mantiene que el significado de las obras canénicas de la
alta cultura cambia dependiendo de las nuevas estructuras de significacion y de los
posicionamientos (prises de position) de los agentes de significacién dentro de és-
tas (1993: 30)2. Los movimientos frente a la muerte, tendentes a la sublimacién
del autor, pueden dividirse en tres grandes motivos: la figuracién post mortem
de un autor por un amigo o editor, la autofiguracién pre mortem del autor por
si mismo, y la que encontramos en este texto: una reconstruccién —a ratos
parddica, a ratos entregada— del discurso funerario literario. Pasemos a ejempli-
ficar cada movimiento.

El primero de los movimientos, la representacién post mortem en la que
un editor, un amigo o un «aficionado» —en un claro ejemplo de autoria sin-
dicada o de desplazamiento autorial— realiza unas efemérides de la muerte, se
relaciona con los mecanismos alegdricos del eon barroco que describe Fernando
Rodriguez de la Flor, que reflejan juegos nihilistas con una pulsién obsesiva
con temas mortuorios, para desplegar una «suerte de ontologia negativa» (2002:
63). Se multiplican emblemas, descripciones de fiestas, timulos y monumentos.
No resulta extrafio en este claroscuro creativo la diseminacién de textos monu-
mentales. Las obras péstumas de Géngora, Quevedo, Lope de Vega funcionan
como lo que he dado en llamar «exequias textuales», que inscriben al poeta en
la historia y el canon literario. Esta tendencia es, con mucho, la mds comun.
Encontramos ejemplos de esta en los paratextos (lugar propicio para este tipo
de discurso) e ilustraciones de los textos preparados tras la muerte del autor.
Asi funcionan, por ejemplo, las Obras de don Luis de Géngora o «Manuscrito
Chacén» de Luis de Géngora, editado por Antonio Chacén. Muerto don Luis
de Géngora en 1627, Antonio Chacdn recogié6 las obras del poeta, las mandé
copiar con cuidada caligrafia en vitela, agregd un retrato del cordobés y dedicé el
libro al Conde-Duque de Olivares para que lo incluyera en su libreria personal®.
En los paratextos, la esperanza de inmortalidad de Géngora queda supeditada al

2. Ya es amplia la critica de los sistemas literarios en el mundo hispdnico. Entre otros, podemos
destacar los estudios de Janine Montauban (2003) y de Francisco J. Sdnchez (2003) sobre la novela
picaresca, el de Carlos Gutiérrez sobre Quevedo y los campos literario y de poder (2005), y de Pe-
dro Ruiz Pérez (2009) sobre la autoconciencia poética de Boscdn a Géngora (2009) y de Antonio
Sénchez Jiménez sobre Lope de Vega (2000).

3. El Manuscrito Chacon esta custodiado en la Biblioteca Nacional de Madrid: Mss. Res. 45,
45 bis y 46.
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favor de Olivares de recibirlas a su sombra y proteccién. Esta imagen se subraya
con el poema introductorio que dice:

el arbol de victoria

que cifie estrechamente

tu gloriosa frente

de lugar a la hiedra que se planta

debajo de tu sombra y se levanta

poco a poco, arrimada a tus loores. (vv. 35-40)

La imagineria funérea es bastante clara: la hiedra que se sittia al amparo de
la sombra del mecenas. Como analizamos en nuestro trabajo de 20006, el poema
se completa con un aparataje de ilustraciones, aparato marginal e introduccién
con el fin dltimo de crear un eterno monumento simbdlico al cordobés, una «tu-
multuaria impresién»‘. En el frontispicio del Manuscrito aparece un escudo con
forma de arco que se sustenta en dos patas de le6n adornadas con frutos (simbo-
lo de abundancia); el arco se sustenta en un podio que presenta dos emblemas:
un arbusto de laurel y un olivo del que pende una corona triunfal con un lema
«Cedit Minervae Phoebus» [Febo (cede/se inclina) ante Minerva] —alegoria de
la dependencia entre artes y ciencias—y un olivo y un cisne con el lema «Vivit et
Manibus Umbran, [Y vive en los despojos a la sombra]—, que referencia a Gén-
gora, cuyos despojos viven a la sombra del protector (Figura 1). Las empresas
utilizan el léxico de la fama mds topico: el cisne que canta mds dulcemente en su
muerte, el laurel de la eternidad, la sombra del olvido, el timulo, etc.

4. Posiblemente influidas por Chacén, las ediciones posteriores de Géngora también desarrollan
el aspecto monumental de la obra. Esto es obvio en las Lecciones solemnes (1630) de Pellicer, que
presentan un «Timulo honorario a la memoria grande, y en lo mortal inmortal, de don Luis de
Goéngora y Argote», el cual copia el grabado y el poema que abren el Manuscrito Chacén, el aspecto
lingiiistico queda también apuntado «dio nuevo ser al idioma espafiol».
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Figura 1.
Grabado de portada del Manuscrito Chacén de Luis de Géngora.

También tiene esta funcién de «exequia textualy £/ Parnasso espasiol de Fran-
cisco de Quevedo, edicién péstuma de Joseph Gonzdlez de Salas (Madrid, 1648)°.

5. En mis estudios me refiero a la edicién de Quevedo/Salas como E/ Parnasso espariol, en contra
de la transcripcién mds comtn El Parnaso espafiol (sin eses geminadas). Cabe destacar que en la
época se hacia distincion entre «Parnasso» y «Parnaso». En las Anotaciones a la poesia de Garcilaso,
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En la calcografia, cincelada por Alonso Cano a partir del diseno del propio Gon-
zélez de Salas, encontramos una imagen sublimada de Quevedo llegando a la cima
del Parnaso espanol, que gentilmente rinde pleitesia a las nueve musas mientras
Febo le corona con el laurel de la victoria. Al fondo se observan las dos cumbres del
Parnaso y a Pegaso creando la fuente Hipocrene. Los marginalia recalcan, al igual
que en el caso gongorino, el mensaje visual: en este «Parnasso espafol, parece que
se quiso sustituir Apolo mismo en Don Francisco de Quevedo Villegas; y con este
intento alli le comunica su Laurel, que le Corone para el Hércules juzgo a excelen-
cia eligido» (1648: 2). El editor decide representar al autor, al receptor y a si mismo
dentro de un Parnaso hispanizado donde se convierte Quevedo en el Apolo his-
pano y el Duque de Medinaceli en el Hércules espafiol. Puesto que Hércules es el
guarda del monte, es posible que sea esta una referencia al mecenazgo del Duque.

El segundo movimiento importante es el de la autofiguracién premortem
en la que el poeta se imagina muerto, pero no se enfrenta con la realidad de la
misma. Los poemas se convierten en monumenta y los poetas declaran haber
hecho eternos a sus mecenas, a sus personajes o a si mismos. Abundan ejemplos
de literatura monumental en la antigiiedad cldsica. Horacio presenta su propia
obra como garante de su inmortalidad en el carmen XXX:

Exegi monumentum aere perennius

[...] usque ego postera

crescam laude recens, dum Capitolium

scandet cum tacita virgine pontifex.

[...] sume superbiam

quaesitam meritis, et mihi Delphica

lauro cinge volens, Melpomene, comam. (lib. III. oda XXX. vv. 1-16).

Horacio lleva a cabo (exegi) un monumento que perduraria con la gloria del
imperio romano. En un acto performativo, el poema hace lo que predica. El <mo-
numento» de su poema se construye delante de nuestros ojos y queda perenne
memoria de la de su autor, lo que corrobora Horacio al mencionar que la Musa
Melpémene le es propicia y le canta. Posteriormente el monumento textual llegd
a tener cardcter de fopos’. Con la difusién del humanismo medieval y renacentista

Fernando de Herrera aclara que «Los griegos lo escriven con doblada s, los latinos una vez con
doblada, otra con simple, porque no doblavan los antiguos las consonantes» (2001: 435). Perso-
nalmente, me parece la mejor solucion grafica (aunque no tenga en cuenta las reglas comunes de
edicién y modernizacién, de lo que soy consciente) por el hecho de que un hombre con la erudi-
cién clésica de Quevedo, que se jacta de traducir y «mejorar» a Anacreén en repetidas ocasiones
(Quevedo 2013: 157; cf. Jauralde 1998: 936), que traduce a Epicteto y al pseudo-Focilides y que
demuestra tanto interés en el motivo parnasiano, no puede ignorar la diferencia.

6. También Propercio (lib. I1I, p. 2) y Ovidio (Metamorfosis lib. XV. vv. 871-879) declaran cul-

minar obras que no se podrdn destruir nunca.
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se agudiza la obsesién con la fama’. En el grabado que acompafa a los poemas
elegiacos de Quevedo en El Parnasso espanol, se puede ver significativamente un
monumentum en un camino que observa una segunda imagen de Melpémene (Fi-
gura 2)*. Otro ejemplo de esta prefiguracién premortem seria los textos de Petrarca
en los que el poeta se imagina moribundo, un e¢jemplo senero seria el famoso
soneto XXXIII de Garcilaso, «A Boscdn desde la Goleta», en la que el toledano
se imagina deshecho en Cartago: «y en llanto y en ceniza me deshago» (v. 14).
El soneto al caballero portugués que inicia La Vega del Parnaso de Lope de Vega
combina ambos movimientos. Mientras que en la «Advertencia a los lectores» el
editor mantiene este soneto y la Silva Moral al Siglo de Oro en estado moribundo
como corresponde a un cisne divino, el autor se refleja en este caballero ya muerto.
La advertencia dice: «parece que pronosticé después de su muerte en lo que habia de
estimarse hombre tan eminente, e insigne como fue. Advierta el Lector que fueron
los dltimos versos que compuso este soneto» (1637: 1r). En el Soneto que sigue
Lope celebra a un «Docto Gabriel» a quien Lisboa le debe mds memoria que a
Aquiles pues la convirtié en un «Fénix inmortal» (1637: 4r). Se trata, pues, de
un monumento textual, unas palabras finales del autor que antes de morir bus-
ca dejar un legado. Podriamos denominar esta postura como «epitafio textual» o
«bibliotafio» o espacio de emergencia funérea del libro (en la siempre oportuna

terminologia de Rodriguez de la Flor (1997: 16).

7. Segtn destaca Domingo Yndurdin «todos los hombres de letras, desde Petrarca a Erasmo va-
loran la fama por encima de todo, mueren por ella» (1994: 98). Para el tema de la fama en la lite-
ratura hispdnica se debe consultar el cldsico de Marfa Rosa Lida de Malkiel (1952). En términos
histéricos se debe leer el estudio de Leo Braudy (1986), quizds con la revisién de Geoffrey Ribbans
(2000) si se desea obtener coordenadas de andlisis védlidas en el Siglo de Oro.

8. Como aclara Gonzélez de Salas es claro que, por muchas dudas que haya de su funcién en las
auctoritates de Calimaco, Fulgencio Planciades, Horacio, o el pseudoAusonio, Melpémene preside
«toda celebracién finebre» (1648: 110).
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Figura 2.
Grabado de portada de E/ Parnasso espariol de Francisco de Quevedo.

Frente a esta concepcién sublimatoria de la palabra poética, del poeta como
vate y de la poesia como numen inspirador capaz de eternizar la memoria, el pré-
logo al Persiles presenta una curiosisima reconstruccién de la tradicién epidictica
y del discurso funerario. El texto estd trufado de pasajes de la tradicién literaria
de las despedidas, que supera ampliamente. En primer lugar, encontramos ecos
biblicos: «Mi vida se va acabando y, al paso de las efemérides de mis pulsos, que
a mds tardar acabardn su carrera este domingo, acabaré yo la de mi vida» (1969:
48), que evoca el gran texto paulino de despedida y esperanza: «<he concluido mi
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carrera, he guardado la fe» (2 Timoteo, IV, 6-8). El zopos de la despedida finebre
aparece de manera muy clara: «;Adids, gracias; adids, donaires; adids, regocija-
dos amigos; que yo me voy muriendo, y deseando veros presto contentos en la
otra vida» (1969: 49). En el Viaje del Parnaso se lee un fragmento parecido:

Adiés dije a la humilde choza mia;
adiés, Madrid, adiés tu Prado y fuentes
que manan néctar, llueven ambrosia.

[...]

Adibs, hambre sotil de algin hidalgo,

que por no verme ante tus puerto muerto

hoy de mi patria y de mi mismo salgo. (vv. 115-132)

En el Viaje del Parnaso Cervantes sale de si mismo en un remedo del éxtasis
(literalmente salida de si o ek-stasis) del poeta vate que por medio de la mania
inicia la abduccién de las musas necesaria para llegar a la cumbre del monte. Se
trata también de un lugar comun teatral en el que los personajes se despiden de
la ciudad origen a la que saben que han de retornar. Encontramos ecos de este
motivo, por ejemplo, en La francesilla de Lope de Vega, donde se efectia una
divisién entre los espacios urbanos de las despedidas de Feliciano y Tristin a
Madrid (vv. 320-390)°.

No obstante, la tradicién funérea es contrapesada por varias instancias de
cardcter jocoso que permiten descargar de solemnidad el momento. Una de las
figuras claves para el pasaje es el personaje del estudiante. Como apunta Herrdiz
de Tresca: «el tal estudiante viene a ser el lector real de Cervantes, diferente del
que constituia la expectativa habitual de un escritor, incluido el propio Cervan-
tes: un modo de leer diverso de la lectura culta de entonces, con su entramado
de citas, evocaciones y alusiones, su insercién en modelos conocidos y prestigio-
sos» (1988: 57). La caracterizacién del personaje no deja lugar a dudas:

un estudiante pardal, porque todo venia vestido de pardo, antiparas, zapato redon-
do y espada con contera, valona brunida y con trenzas iguales; verdad es, no trafa
mds de dos, porque se le venia a un lado la valona por momentos, y él trafa sumo
trabajo y cuenta de enderezarla. (Cervantes 1969: 47)

Como insiste Cervantes dos veces en escasas lineas, se trata de un estudiante
pardal, por lo tanto relacionado con el conocimiento escaso (el pardo era el color
de los estudiantes de los primeros cursos) que remite al falso listo, el sofo-moros

9. Luis Cernuda, hébil lector cervantino, remeda este mismo pasaje en «Despedida» de Desolacion
de la quimera: «Adi6s, adids, manojos de gracias y donaires / que yo pronto he de irme, confiado,
/ adonde, anudado el roto hilo, diga y haga / lo que aqui falta, lo que a tiempo decir y hacer aqui
no supe» (vv. 333-330).
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erasmiano. Como indica el de Rétterdan, la locura quiere diferenciarse de aque-
llos que reivindican para si «el titulo y la mdscara de sabiduria y que deambulan
sin embargo como monas enfundadas en parpura o asnos con piel de le6n. Ya
que, aunque con celo finjan, siempre —por algtin lado— les salen sus promi-
nente orejas de Midas [...] ;No es por ventura lo mds justo que los llamemos
locosabios?» (2007: 14).

El estudiante cervantino tiene los rasgos principales del sofo-moros erasmista.
A la par que él, mantiene los rasgos de educacién reglada del momento mien-
tas mantiene intacta su estulticia. Las orejas de Midas (simbolo inequivoco del
ignoramus) lo delatan. No sabe llevar sus ropajes: la valona, signo de estudio,
se le mueve de un lado al otro al igual que la mona que se viste de purpura (de
seda dirfamos hoy dia), sigue queddndose mona. El estudiante funciona como
imagen del que no sabe comportarse cortésmente: «cayéndosele aqui el cojin y
alli el portamanteo, que con toda esta autoridad caminaba» (1969: 47-48), «le
eché a perder de todo punto la valona» (1969: 48).

El pardal no tiene autocontrol; es desmesurado e ignorante. Reflejo de
esto es su estatus de caballero pues se senorea al igual que el burro que lleva la
piel de un leén. De hecho, Cervantes otorga el «victor» —sefial todavia hoy
dia de la obtencién del grado de doctor— a la burra del estudiante y solo por
haber sido buena caminante: «a mi burra se le ha cantado el victor de cami-
nante mds de una vez». Es, claro, uno de tantos «aficionados ignorantes». No
es de extranar, pues, que se permita opinar sin mds ante el mal que aqueja
al escritor: «Esta enfermedad es de hidropesfa, que no la sanard toda el agua
del mar Océano que dulcemente se bebiese. Vuesa merced, sefior Cervantes,
ponga tasa al beber, no olviddndose de comer, que con esto sanard sin otra
medicina alguna» (1969: 48). No obstante, pese a su descortesia y desmesura,
el estudiante tiene buen natural y alaba al autor con una serie de epitetos al-
mibarados: «el manco sano, el famoso todo, el escritor alegre, y, finalmente, el
regocijo de las musas» (1969: 47).

El estudiante apoya una representacion bastante burlesca que efectiia Cer-
vantes de si mismo. Para el estudiante, el alcalaino sufre de «hidropesia» que,
como indica Covarrubias, era enfermedad que impedia saciarse por mucho que
bebiera: «el hidrépico por mucho que beba nunca apaga su sed» (1943: 686), lo
que refrenda el propio autor: «eso me han dicho muchos» (1969: 48). Recorde-
mos que Cervantes salia en compania de Esquivias «por mil causas famoso, una
por sus ilustres linajes y otra por sus ilustrisimos vinos» (1969: 47). Esquivias,
aldea donde Cervantes se casé con Catalina de Salazar ha de ser para ¢l necesa-
riamente lugar de «buenos linajes» (el suyo, sin ir mds lejos). Llama la atencién,
sin embargo, el énfasis con que Cervantes habla de los vinos del lugar y los sitia
junto a su propia «cepa». Es obvio, pues, lo que insinta el estudiante pardal.
Cervantes en sus ultimas palabras se refiere a los buenos vinos del pueblo de su
mujer, y se representa en sus tltimas palabras como un gran bebedor. Propongo
que el uso jovial del alcohol en el texto cervantino actiia como detonante de
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un espacio ético y festivo®. Esto es algo que la historia cultural del vino ha
definido como symposion, celebracién ritual, filoséfica, dialdgica, ética y etilica
de contertulios que buscan llegar al «entusiasmo» (enthousiasmos) o posesién
divina por Dionisos.

Como alimento sacramental que es, junto al pan y el aceite, el zumo des-
tilado de la uva es un instrumento para el conocimiento, un simbolo de vida
(en cuanto a su conexién con la supervivencia del diluvio), de la sangre y del
amor (Toussaint-Samat, 1992, capitulo 9). En el Simposio de Platén, tratado
sobre el amor que légicamente celebra ampliamente también al vino, se desta-
can las manias de los poetas en medio de estas fiestas etilicas (Toussaint-Samat
1992: 263). Los asistentes a los symposia se embarcaban en didlogos filoséficos
(como el de Platén), en juegos de tipo verbal o musical y en recitales de poesia.
En estas reuniones se premiaba tanto el beber mucho como el no mostrar los
sintomas que esto acarrea. De hecho, en la misma obra platdnica se recuerda
que Socrates es un gran bebedor de constante cabeza fria. A esto se refieren
los poetas de la Antigiiedad Cldsica y de la Edad Media, que se presentan
como borrachines: Horacio se describe como tomado por una amabilis insa-
nia, por lo que es llevado por Baco (Carmen 111, v. 25) y en el Arte poética se
presenta como «vesanus poeta» (v. 455); Fulgencio se auto-representa como
«poeta furens» (p. 3). Terencio opinaba que sine Baccho friget Venus. De igual
modo, Ovidio y Virgilio usaron el vino para llegar al furor poético'. El caso
mis elaborado es el del golidrdico Archipoeta, quien escribe su propia muerte
dominado por el furor del alcohol:

Michi numquam spiritus poetrie datur

Nisi prius fuerit venter bene satur;

Dum in arce cerebro Bachus dominatur

In me Phebus irruit er miranda fatur. (x.16-19; Watenphul, p. 75)

10. Un uso paralelo encontramos en el gaudeamus que jalona la experiencia italiana de Tomds Ro-
daja (texto con tintes biogréficos) antes de convertirse en E/ licenciado vidriera: «Alli conocieron la
suavidad del Treviano, el valor del Montefrascén, la fuerza del Asperino, la generosidad de los dos
griegos Candia y Soma, la grandeza del de las Cinco Vifas, la dulzura y apacibilidad de la sefiora
Guarnacha, la rusticidad de la Chéntola, sin que entre todos estos sefiores osase parecer la bajeza
del Romanesco. Y, habiendo hecho el huésped la resefia de tantos y tan diferentes vinos, se ofrecié
de hacer parecer alli, sin usar de tropelia, ni como pintados en mapa, sino real y verdaderamente, a
Madrigal, Coca, Alaejos, y a la imperial mds que Real Ciudad, recimara del dios de la risa; ofrecié
a Esquivias, a Alanis, a Cazalla, Guadalcanal y la Membrilla, sin que se le olvidase de Ribadavia y
de Descargamaria. Finalmente, mds vinos nombré el huésped, y mds les dio, que pudo tener en
sus bodegas el mismo Baco» (Cervantes 1980, vol. II, p. 48). La mencién a los vinos en la novela
ejemplar estd situada en el momento de la llegada a Génova, que sirve como culminacién del viaje
formativo de Rodaja por Italia siguiendo la carrera de las armas, toda vez que ha acabado la de las
letras. Para un uso distinto, ya contempordneo, véase Vélez-Sainz (2003b, pp. 43-58).

11. Para Virgilio véase Griffin, 1995, pp. 283-95; para Ovidio, La Penna, 1995, pp. 266-282; y
sobre la figura del poeta furens, Curtius (p. 474).
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Meum est propositum in taberna mori,

ut sint vina proxima morientis ori.

Tunc cantabunt letius angelorum chori:

‘Sit Deus propitius huic potatori!” (Carm. x.12; Watenphul, p. 75%)

Si el archipoeta se imagina muriendo en una taberna, Cervantes lo hace
a la salida de Esquivias tras unos buenos tragos. Juegan ambos con el sentido
ambiguo del vates raptado por la mania y el numen del poeta. Este es el caso del
fresco de Rafael sobre la personificacién de la poesia de la Stanza della segnatura,
coronada con laurel y sosteniendo libro y lira, sentada en un banco de mdrmol
con cabezas talladas en los brazos, flanqueada por dos querubines con la inscrip-
cién numine afflatur (de la Eneida de Virgilio) (Figura 3).

Figura 3.
Alegoria de la poesia, Stanza della segnatura de Rafael.

En este sentido cobra nuevos significados el apelativo que el estudiante
pardal aplica a Cervantes: «escritor alegre» y «regocijo de las musas». Si bien
Cervantes niega el segundo apelativo —«Yo, sefior, soy Cervantes, pero no el

12. Sobre el desarrollo del goliardismo en terrenos castellanos es indispensable el magnifico estu-
dio y antologfa de Jiménez Calvente, 2009, que no contiene este poema en concreto.
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regocijo de las musas» (1969: 47)—, no desmiente el primero. Recordemos que
en el Viaje del Parnaso, el texto con mds completo cédigo parnasiano del Siglo de
Oro, Cervantes se niega un lugar en el Parnaso en lo que podria ser una critica
velada al sistema literario del momento (Vélez-Sainz 2003a). Al no negar el ape-
lativo de escritor alegre, Cervantes juega con una suerte de auto-representacion
burlesca cercana a la del Ovidio del exilio quien en 77istia mantiene que «Vita
verecunda est, Musa iocosa mea» (I, v. 354). La musa de Cervantes, como la de
Ovidio, es jocosa, procaz y divertida®.

Esta auto-representacion del prélogo del Persiles recuerda las del resto de
prélogos en los que Cervantes se convierte en personaje jocoso raptado por el
numen. Como, por ejemplo, el famoso retrato del prélogo de las Novelas ejem-
plares, cuyo retrato sirve como firma autorial (Lorenzo 2007) o la del inicio del

Viaje del Parnaso:

Yo, que siempre trabajo y me desvelo
por parecer que tengo de poeta

la gracia que no quiso darme el cielo,
quisiera despachar a la estafeta

mi alma, o por los aires, y ponella
sobre las cumbres del nombrado Oeta.
Pues descubriendo desde alli la bella
corriente de Aganipe, en un saltico
pudiera el labio remojar en ella,

y quedar del licor suave y rico

el pancho lleno, y ser de alli adelante
poeta ilustre, o al menos magnifico. (Cervantes 2016: 271; Cap. 1. vv. 25-36)

Se ha vuelto un lugar comin en el cervantismo la falta de capacidad de don
Miguel para la poesia a partir de este terceto'; no obstante, los versos no son
mds que una racionalizacién del rapto divino del poeta por las Musas, que bebe
del rico licor de Aganipe. Cervantes se presenta como poeta ilustre que pretende
salir de sf mismo por medio del entusiasmo y que no lo consigue en un juego
metaliterario. Esta visién de la funcién autorial es coherente con el hecho de
que, una vez que han llegado al Parnaso, Cervantes no reciba nunca el laurel.
Las referencias al Parnaso desarrollan un juego y el conjunto de zopoi establece
una poética versificada para el poeta ilustre de acuerdo con el ideal neoplaténi-
co. En el mismo texto y ya al final del tltimo listado de poetas del poema y a

13. Véanse también los Remedia amoris (<hace poco algunos censuraban nuestros libros: en sus
criticas mi Musa es procaz» (v. 362).

14. Entre muchos otros, destaca el propio Vicente Gaos, paladin de la poesia cervantina, quien
mantiene que «resulta indudable que [Cervantes] no hallé en el verso cauce adecuado para la plena
expresién de su mundo» (prélogo ix).
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punto de cerrar la larga jornada el yo narrativo (supuestamente Cervantes) se
describe: «Yo, socarrén; yo, poetén ya viejo» (Cervantes 2016: 393; Cap. VIIIL.
v. 409). Si Cervantes declara ser un poetucho al principio del poema, al final se
dibuja como un poetastro socarroncillo. Cervantes resume, en tres adjetivos, su
poema y el reflejo de su persona dentro de él. Nuestro autor se identifica como
«poetény, lo que lleva obligatoriamente a su situacién dentro del orbe literario;
el «socarrén» nos conduce a la ambigiiedad constante del poema y el «viejo» nos
apunta la sensacién de memoria literaria del poema. Al superponer los tres adje-
tivos en un solo verso, Cervantes combina los tres aspectos del poema mientras
sefiala tener perfecta conciencia autorial.

Estos son los términos en los que se mueve la conciencia autorial de Cervan-
tes a la hora de dejar su marca como autor: la «ribrica del poeta», en los acerta-
dos términos de Ruiz Pérez. La «<musa» de Cervantes es jocosa, autoflagelante y
tremendamente divertida. En este sentido cobra sentido el divertido juego que
establece con la convencién de las despedidas: «;Adids, gracias; adids, donaires;
adids, regocijados amigos; que yo me voy muriendo, y deseando veros presto
contentos en la otra vidal» (1969: 49). El tltimo pérrafo cervantino, su ribrica
final, combina la imagen del veedor, uno de los sentidos del término latino vates,
que contemplard a sus amigos pronto «contentos en la otra vida». La otra vida
es la de la alegria, la hilaritas del que supera hac lachrimarum valle y del que se
une con los seres queridos. El momento de la muerte es el de la felicidad plena:
el autor estd entusiasmado.

En resumen, dentro del sistema de los campos literario y sus tomas de posi-
cién, la muerte es una prise mds a mantener. Frente a las tendencias sublimadoras
comunes en el momento (la representacién post mortem de un autor que alaba al
autor amigo muerto o la autofiguracién pre mortem de un poeta que se deshace
frente al lector), Cervantes desarrolla un tercer movimiento que lo acerca a una
genealogfa de poetas jocosos que podria retrotraerse a la Antigiiedad clésica. El
movimiento se fundamenta principalmente en la figura del lector «aficionado»
indocto (el estudiante pardal que lo despide) y de si mismo como poeta burlesco
que no ha llegado a la sublimacién. Cervantes se presenta burla burlando como
un poetén borrachuzo, mdscara tras la que asoma el vates iluminado por el entu-
siasmo y raptado por la mania. Cervantes contempla su propio fin y se presenta
como un autor jocoso y contento frente a la muerte, espacio desde el que con-
templa el campo literario y su propia experiencia vital. Este espacio permite a
Cervantes establecer una genealogia de poetas de musa jovial que animus iocandi
presenta burlescamente el motivo de la muerte como si de un rito de pasaje més
se tratara. El autor, en su rubrica final, se despide de los lectores a los que espera
desde una posicién de hilaritas y entusiasmo.
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Resumen

Salcedo Coronel concilié su labor de poeta y comentarista de Géngora con sus posicio-
nes en la corte y la aristocracia, representadas por sus cargos de caballerizo del cardenal
infante y caballero del hdbito de Santiago. Ambos titulos aparecen en las portadas de sus
volimenes poéticos, y no son el tnico elemento de legitimacién de su prictica. En los
Cristales de Helicona (1650) la estrategia se muestra en una doble dimensidn, correspon-
diente a su condicién dual. Mientras la iconografia del grabado muestra los elementos
de relacién entre el noble y el poeta, el prélogo de Pellicer insiste en la condicién aris-
tocrética del autor, y este convierte el volumen en un espacio de representacion de las
relaciones de sociabilidad con otros integrantes del campo literario del momento. Entre
la escritura y la edicién, el caballero poeta despliega su autorrepresentacién.
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Salcedo Coronel; Pellicer; paratextos; edicién; campo literario; genealogia

Abstract

The gentleman poet Salcedo Coronel: lineage, editing, writing

Salcedo Coronel conciliates its work as poet and as Géngora’s commentator with their
positions on the court and the aristocracy, represented by their charges as infant cardinal’s
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master of the horse and knight of Santiago. Both titles appear on the covers of his poetic
volumes, and they are not the only element of legitimizing its practice. In Cristales de Heli-
cona (1650) the strategies shown in two dimensions, corresponding to the dual condition.
While the iconography of the engraving shows the elements of the relationship between
the noble and the poet, the prologue of Pellicer emphasizes the aristocratic status of the au-
thor, and this turns the volume in a space of representation of relations of sociability with
other members of the literary field of time. Between writing and editing, the gentleman
poet displays his self-representation.

Keywords
Salcedo Coronel; Pellicer; paratexts; edition; literary field; genealogy

Salcedo Coronel, escritor

Si hemos de creer la declaracién de intenciones de don Garcia de Salcedo Coronel al
dedicar su volumen de Cristales de Helicona (1650) al duque de Feria, la ocasién se
la dio la composicién de la pieza colocada al frente de los versos, «El circo espanol.
Panegirico», que es un poema en la circunstancia de una celebracién en que brillé, a
tenor de los versos, el esplendor y la gala del noble. El poema, en todo caso, se pre-
senta expresamente como catalizador de un propésito de mds alcance para nosotros:

No di entonces a la estampa esta fatiga estudiosa por acompafarla con otras que he
procurado entresacar de algunos borradores mios, a instancias de muchos que han
deseado ver reducidas a un cuerpo las que andan o impresas o manuscritas, espar-
cidas sin orden, después de que publiqué la primera parte de mis rimas. (Salcedo

Coronel 1650: §99¢ 2),

El resultado es un impreso de ordenacién reconocible y candnica, acogido
a una rotulacién intituladora también reconocible a mediados del siglo y que se
acoge a la clave parnasiana (Garcia Aguilar 2009: 266-274). Es decir, que nos
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encontramos ante un identificado modelo editorial, en una decisién nada sor-
prendente para quien ya tenia cierto hébito en el trato con la imprenta y habia
ensayado en una doble via la prictica de la edicién, para familiarizarse desde la
experiencia directa con lo que significaba reducir a unidad y delimitacién tipogra-
fica lo que podia haber surgido de manera dispersa. De hecho, el autor tiende con
su preliminar un puente directo con la primera entrega editorial de su produccién
lirica, veintitrés afios atrds, aparecida bajo el mds neutro rétulo de Rimas (1627),
cuando ya Lope de Vega, el gran canonizador del titulo, lo habia abandonado en
favor de las denominaciones mitolégicas®. La conciencia de la conexién ya se ha-
bia hecho manifiesta en otros lugares de los preliminares, aunque con diferencias
entre los ejemplares conservados. En el ejemplar conservado en la Osterreichische
Nationalbibliothek de Viena, por ejemplo, la ausencia de portada es suplida por
una escueta referencia a titulo y autor, en la que se hace constar de manera expresa
«segunda parte de las Rimas», seguida de un grabado en el que de nuevo se hace
explicita esta condicién. En el ejemplar de la Biblioteca Histérica «Marqués de
Valdecilla» de la Universidad Complutense, en cambio, encontramos la portada
completa, con mencién del dedicatario y el preceptivo pie de imprenta, pero ca-
rece de la portadilla abreviada y del grabado (ifrz). De una u otra forma se hace
evidente el propésito del autor de sehalar la inequivoca relacién de su edicién con
la entrega precedente, como en un diptico en el que se doblan esquemas y mode-
los, ademds de algunas referencias, sobre las que habremos de volver.
Previamente, conviene tener en cuenta la trayectoria o carrera literaria del
sevillano, quien, tras las entregas poéticas iniciales, con apenas 34 afios, abando-
na esta faceta para dedicarse de 1628 a 1648 al comentario de la obra integral de
Goéngora, presentada en diversas entregas y volimenes. Sélo dos anos después
vuelve a la actividad editorial, con una obra propia, los Cristales, y un breve
opusculo de erudicién, en el que comenta una inscripcién arqueolégica; en la
misma fecha, Pellicer hace referencia en su texto preliminar a la preparacién de
una obra sobre Baeza, que cabria incluir en el género de antigiiedades locales.
Asi pues, junto a su actividad cortesana y militar, don Garcia se mueve entre el
verso y la prosa, la creacién y la erudicién, la lirica y unas obras de cierta altura
épica. Sin seguir un modelo netamente virgiliano, con su esquema ascendente,
el poeta da muestras de una cierta versatilidad e, incluso, de una voluntad de
ocupar diferentes espacios o posiciones dentro del campo letrado. Si no cabe
hablar estrictamente de un autor profesional, ya que no era la escritura su modus
vivendi en razén de su posicién social, no cabe situarlo entre quienes se acerca-

2. Asien La Filomena (1621) y La Circe (1624). El propio caballerizo del cardenal infante habia
publicado su Ariadna en 1624, pero en este caso se trataba de un opusculo conteniendo sélo un
poema mitolégico en 85 octavas, mds los consabidos preliminares y una serie de poemas laudato-
rios precediendo y cerrando el texto. A falta de un estudio mds amplio, la tesis de Garcia Jiménez
(2014), sobre las Rimas, es el acercamiento mds sistemdtico a la obra del poeta sevillano.
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ban al verso de manera esporddica y ocasional; su comercio con las musas era
constante, como lo era su trato con la imprenta. Entre el amateurismo de Es-
quilache (Jiménez Belmonte 2007) y una cierta profesionalidad de Trillo (Marin
Cobos 2013), por citar autores que publican a mediados del xvi1, Salcedo Co-
ronel toma de una vertiente una cierta libertad creativa, sin ninguna sensacién
de menoscabo, y de la otra asume una marcada conciencia y una familiaridad
con los usos de la imprenta y aun del mercado, en el que individualiza su figura,
incluso reclamando autoria y prioridad en su aportacion frente a un posible caso
de plagio, precisamente de Pellicer, el cronista regio y también comentarista de
Goéngora. El caso ha sido estudiado por Garcia Jiménez (2014b y 2016) y no
deja de tener significacion para lo que nos concierne.

En relacién con Géngora, y frente al modelo dispositivo planteado por £/ Par-
naso espanol de Quevedo, aparecido dos afos antes, Salcedo insiste en sus Cristales
en la organizacién de materiales asentada en las Rimas, con muy ligeros cambios,
como el de la anteposicién de «El circo espafol». No era nada original. Desde el
abandono del patrén petrarquista y el esquema ascendente de la edicién de Boscin
y Garcilaso, en el siglo xvi1 se generaliza la alteracion del esquema trimembre, con
el adelanto de los sonetos, la postergacién de los metros octosildbicos y la reserva
del lugar central para los moldes neoclasicos y barrocos. El volumen de 1650 res-
ponde a esta articulacién, con algunas peculiaridades. Asi, en los sonetos destaca
la disolucién del eje amoroso, entre un nimero mds abundante de composiciones
morales o eruditas, poemas de circunstancias con mucho de alabanza personal a
nobles y poetas, ecos de pricticas académicas y un llamativo conjunto de piezas
religiosas y, sobre todo, finebres; en un significativo ndmero de casos, un soneto
no amoroso reune varios de los rasgos sefialados. Sirva de ejemplo el soneto 34, <A
un caballero que escribié un romance en que se introduce hablando con un Cristo
a la hora de su muerte»’, o el 54, «A la muerte del ingenioso y agudisimo poeta
andaluz Luis Vélez de Guevara», al que seguirdn otras composiciones funerales a
poetas celebrados y con fama péstuma. El giro queda ya marcado en el que fun-
ciona como soneto prélogo, «Al excelentisimo sefior marqués de Priego, duque de
Feria, etc.», sustituyendo el motivo petrarquista de la introspeccion y el arrepenti-
miento por el de la dedicatoria al noble, mds cerca de los preliminares del Po/iferno
y las Soledades que del Canzoniere o los sonetos iniciales de 1543:

Estas rimas que ya en edad segura

me dicté Apolo con divino aliento
escucha al claro son de mi instrumento,
que numeroso tu favor procura.

3. A los motivos apuntados en el rétulo, el primer cuarteto ya suma otras marcas apuntadas,
como el estilo culto, la referencia metapoética o la imagen del cisne: «Tan altamente, oh cisne
generoso,/ celebras tu postrera despedida,/ que en sus riesgos adquieres nueva vida/ y, muriendo,
eternizas tu reposo».

Studia Aurea, 10, 2016



El caballero poeta Salcedo Coronel: linaje, edicién, escritura 243

Ilustren rayos de tu luz més pura,
principe generoso, mi ardimiento,
que no siempre ha de dar el escarmiento
plumas al mar que en su memoria dura.

Animoso, no ciegamente osado,
mi vuelo a la regién sublime aspira
que adornan tantos regios esplendores,

por que, segunda vez de ti inspirado,
cante mi voz en mds heroica lira
el excelso valor de tus mayores.

(Salcedo Coronel 1650: 1r.)

En continuidad, sélo dos de las nueve canciones mantienen un tema amo-
roso, pero lejos ya del lamento petrarquista; el resto son un epitalamio y una
descripcidn de fiestas en Baeza y hasta cuatro composiciones funerales, dos de
ellas dedicadas a compafieros en el ejercicio de las letras, Pérez de Montalbén y
otra vez Vélez de Guevara; completa la némina de ingenios celebrados Gutie-
rre Marques de Careaga, presente en los preliminares con un soneto laudato-
rio, y participante con un panegirico por la poesia en las Ldgrimas panegiricas
(1639) a la muerte de Pérez de Montalbdn, inspirador de la Fama pdstuma de
Lope de Vega (1636). Entre lo funeral, lo metaliterario y lo circunstancial, la
cancion, siguiendo el modelo herreriano, estd mds cerca de lo celebrativo que
de la expresion lirica de la sentimentalidad (Lépez Bueno 1994), ratificando la
orientacién del poeta a un registro culto y la concepcién del verso desde una
cierta artificiosidad y enmarcado en una practica social. Algo similar cabria
decir de las silvas que siguen, una de ellas en intercambio con Bocdngel en una
circunstancia celebrativa, e incluso las epistolas, que combinan las raices ho-
racianas, la modalidad moral barroca (dirigida a un Fabio) y la comunicacién
amical, como en la enviada a Nicolds Antonio. La elegia en tercetos retoma
la materia mortuoria, y las octavas de las composiciones siguientes encauzan
un genetliaco, tres panegiricos de tema nacional o regio y, de nuevo en clave
social, un «Cartel de desafio», un ejercicio académico y, otra vez, una compo-
sicién funeral.

También es funeral el primer poema en octosilabos, que abre la serie de
romances, para amoldar a este metro algunas de las materias ya tratadas en en-
decasilabos, como los epitalamios o la epistola, de nuevo a Nicolds Antonio. Tras
la serie de romances y letras de cardcter sacro, las décimas tienen una orientacién
marcadamente laudatoria, incluyendo las compuestas para los preliminares de
las Rimas de Burguillos (1634), ademds de un nuevo intercambio de noticias con
el bibliégrafo sevillano. En la serie final de epigramas se retoma una préctica que
ha atravesado el resto de agrupaciones métricas, como es la traduccién de poetas
italianos y, sobre todo, grecolatinos.
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En conclusién, nos encontramos con una poesia de neta adscripcién cultista y,
sobre todo, muy consciente de su renovada posicién social, que se hace muy opera-
tiva a partir del abandono de la sentimentalidad de raiz petrarquista como base de
la poética. La eleccién de metros y materia, de una parte, y la practica de la traduc-
cién, por otra, son indicios evidentes de este giro hacia el predominio de los verba,
no tanto sobre la 7es (alimentada en las materias mds nobles) como sobre los sen-
timientos propios de la intimidad subjetiva. La dimensién social de la practica del
verso (Buigues 2013) se hace explicita y especifica en la poetizacién de las redes
de relaciones, particularmente las establecidas con otros escritores y con sus obras,
en un denso entramado que equilibra la atencién del verso a las ocasiones sociales
vinculadas a una aristocracia a la que el poeta mira con atencidn.

El protagonismo concedido al género panegirico desde su disposicién en
el umbral del corpus poético es significativo de la actitud autorial y estética
de Salcedo Coronel. En primer lugar, resulta incuestionable desde su filiacién
gongorina que el autor debia de tener en mente el dedicado al duque de Lerma
por el cordobés, paradigma de la adscripcién de la poética del cultismo mds
extremo a la exaltacién nobiliaria, la celebracién del mecenas y la incardina-
cién del poeta en la corte (Matas Caballero 2011). Sin embargo, la distancia
era grande, y no sélo por las tres décadas interpuestas entre ambas piezas; el
modelo del valido y el de su circulo cultural se habian modificado notable-
mente desde los anos de Felipe III, con una mayor teatralizacién de la etiqueta
y el entretenimiento cortesanos, en tanto se asentaba la poética cultista. Lo
que para Géngora era un juego de consagracion al posible mecenas de lo mds
novedoso de su giro poético, en Salcedo Coronel era un juego de complici-
dades a partir de la explotacién de un estilo consagrado ya, oficializado en los
salones de palacio. Su valor era muy distinto, y muy grande era la diferencia
de planteamiento, desde la construccién de una imagen biografica con la exal-
tacién de un cursus honorum individual, a la relacién celebrativa de un suceso
de cardcter festivo y colectivo, donde la actuacién del noble dedicatario sélo
tiene un leve realce sobre un juego conjunto; asi, mds que una vida, se hace la
relacién de una fiesta, con la consiguiente contaminacién con unos géneros
ya muy codificados genérica, retérica y editorialmente. Por dltimo, hacia el
medio siglo se aprecia, en los dmbitos del cultismo (Ruiz Pérez 1994 y 2003)
un interés renovado por este género (Ponce 2012 y Bégue 2013), muy acorde
con las nuevas claves cortesanas y poéticas; buena prueba de ello es la practica
y, sobre todo, la teoria desarrolladas por Trillo y Figueroa, desde una neta
conciencia autorial y en un marco granadino apenas diferenciado por matices
del correspondiente a Salcedo Coronel. Si el autor de La Neapolisea se vincul6
también con su obra a la exaltacién de la misma casa a la que pertenecia el
duque de Feria, la de los descendientes del Gran Capitdn, mds interés nos
ofrece la coincidencia en la insistente familiaridad con la imprenta, con lo
que ello supone de contaminacién de las pricticas estrictamente académicas
o cortesanas con la posicién en la plaza publica y sus componentes de recep-
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cién ampliada y mercantilizada. Por mds que la difusién piblica de los textos
impresos sea otra forma de halagar al noble, esta via condiciona el modo de la
celebracién e influye en sus rasgos, pero también en la concepcién que el autor
puede tener de este ejercicio y de su propia préctica poética.

El papel del duque de Feria como dedicatario del volumen, y la presencia
patente en algunos pasajes del mismo, resulta en el plano apuntado menos rele-
vante que el modo en que se textualiza la relacién de Salcedo con él en el poema
celebrativo que, a modo de epilio, se sittia al frente de los versos impresos. En ¢l
es muy importante la consideracién de que la figura del aristdcrata no se identi-
fica para el escritor con la de un mecenas mds o menos potencial; ni lo reclamaba
el status de Salcedo Coronel, su posicién social, ni sus palabras apuntan a una
demanda de ese tipo. Incluso, la funcién de «defensor» que explicitamente le de-
manda mds parece una convencién en la dialéctica planteada con los aristarcos y
zoilos de una critica incipiente?, que una verdadera necesidad por parte de quien
ya habia consolidado una reputacién como erudito comentador del cordobés y
seguidor de su poética en lo menos rupturista de la misma. En ese horizonte, los
juegos planteados en el panegirico inicial se inscribirfan en una cierta complici-
dad vinculada a la nocién lddica que va adquiriendo la poesia en los umbrales
del bajo barroco, sin que quepa leerla como un mecanismo de subversién. Sin
embargo, el juego no excluye un significado y, aun con esa sordina, merece una
reflexion el escenario que se dibuja en el ejercicio de celebracién, con su juego
de espejos enfrentados entre el noble y el poeta.

El modelo épico se habia consolidado con una codificacién perfilada y re-
conocible. En ella las relaciones entre el héroe y el vate estaban perfectamente
definidas, por mds que lo estuvieran sobre una tensidn, derivada de la capacidad
del segundo para dotar de inmortalidad al primero, con la amenaza consiguien-
te para la estabilidad de la jerarquia formalmente establecida entre ambos y la
relacién de dependencia, generalmente sin un mecenazgo directo. El sistema de
relaciones entre Eneas, Augusto, Mecenas y Virgilio se convertia, también en
este aspecto, en paradigma del canon épico clésico. En «El circo espafol» ese
modelo se difumina: no hay un héroe antiguo, no hay un monarca como des-
tinatario ni un proyecto o tema nacional, y tampoco hay alguien que subvenga
materialmente a las necesidades del poeta. En tal contexto la polaridad entre
el noble y el poeta se ve alterada, desde la doble reivindicacién que propone la
epopeya cldsica. Asi, Salcedo Coronel se desplaza del poema épico al molde del
panegirico, con la ironia latente en la sustitucién de la gran empresa bélica por
una fiesta taurina, un circo aunque sea espafiol. En una habitual referencia a los
ancestros lo que aparece es que la figura antigua del conquistador viene a ser
sustituida por la del torero, segtn lo deja expreso en la dedicatoria:

4. Ruiz Pérez (2000). La situacion es actualizada por la polémica gongorina, atn con rescoldos
vivos a la altura del medio siglo.
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Escribi los dias pasados «El circo espanol», panegirico en que procuré mi afecto
manifestar al mundo la destreza y bizarria con que V.E. sabe exercitar el natural
valor en aplausos festivos, para hacerle més glorioso en defensa de su rey, imitando
a sus valentisimos progenitores, que afiadieron tantas ciudades y reinos al imperio

espafiol. (Salcedo Coronel 1650: €449 2r.)

No creo necesario postular una intencién degradadora para que sea percep-
tible el efecto de empequefiecimiento, dando un sentido de hipérbole e irreali-
dad a los esfuerzos del poeta por dotar de altura épica a una fiesta muy alejada de
las hazanas propias de la epopeya. Bien es verdad que Salcedo caminaba al hilo
de su momento, y que no quedaban lejos manifestaciones similares; el mismo
afio, por citar una referencia conocida, se publica la Palestra numerosa austriaca,
en la que se retinen los versos de un buen nimero de poetas para celebrar las
bodas de Felipe IV con su sobrina, Mariana de Austria, el afio anterior; y casi dos
décadas antes Pellicer y Tovar consagraba su Anfiteatro de Felipe el Grande a un
hecho similar, pues, como indica la portada, «contiene los elogios que han cele-
brado la suerte que hizo en el toro en la fiesta agonal de trece de octubre de este
afio de 1631», cuando el monarca abatié al animal con un disparo de arcabuz.
No, no es necesario leer una intencién oculta, pero si una coémoda instalacién
en un modelo de elogio cortesano en el que la altura épica y la retérica cultista
se ponen al servicio de la celebraciéon de hechos de menor cuantia.

Ala par que se alejan los ideales ligados a la grandeza imperial y el triunfo de la
fe catélica, también la poesia heredera del alto barroco se aparta de valores de tras-
cendencia, como los que alientan en el discurso épico y atn en la construccion
lirica de la intimidad de base petrarquista. El lenguaje acompana esta oquedad,
en camino a las formas del juego que se plasmardn en lo jocoserio (Etienvre
2004) y en el aire de prosaismo (Ruiz Pérez 2015). Con ello se introducen
también alteraciones en la figura del poeta (Durling 1965) y una deriva en los
modelos de legitimacién, que afectan en este caso tanto al noble como al poeta,
sometidos a los procesos de reajuste derivados de los cambios en su situacién. A
ello cabe adscribir el que el grueso de la dedicatoria al duque de Feria esté ocu-
pado por la alabanza de las glorias de sus antepasados, por la grandeza de la casa,
més que por lo concerniente a los hechos del heredero. En ello hay una parte
de motivaciones propias de los rasgos de la cultura del barroco dibujada por
Maravall, con una rehabilitacion del linaje frente al personalismo y la afirmacién
individual de un humanismo aferrado a la nocién de «hijo de sus obras» hasta la
formulacién cervantina. La otra parte corresponde a una realidad mds concre-
ta, impuesta cuando al poeta no le quedan grandes valores que celebrar en sus
contempordneos, y ha de acomodar a ello sus versos y su propia posicién en el
escenario social del discurrir de la poesia y las précticas cortesanas. Afectado por
esta situacion, el poeta debe redefinirse como sujeto de su escritura situada en
el centro de unos cambios profundos, sin haber encontrado ain la gramdtica
poética que les dé forma apropiada.
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Salcedo Coronel se edita

A mediados del siglo xvir1 el paso por la imprenta sigue siendo uno de los fac-
tores de alteracién respecto a las pricticas poéticas ligadas al ocio cortesano y la
comunicacién académica. La conformacién del libro plantea, de una parte, el
problema de la reduccién a una estructura unitaria de un material variado y dis-
perso, y ello como algo mds que un mero problema retérico de dispositio, porque
en el establecimiento de una o varias voces se plantea la problemdtica posicion
del poeta y su imagen como sujeto del discurso. De otra parte, la paulatina con-
solidacion de un mercado literario de la mano de otros géneros deja a quienes no
quieren asumir el rol de profesionales de la escritura ante la necesidad de justifi-
car su prdctica, cuando no deciden esperar a que otros lo hagan por ellos tras su
muerte. Media entonces una distancia considerable, un verdadero cambio cua-
litativo, entre la composicién del poema para su circulacién en un dmbito deli-
mitado y la conformacién del conjunto para una difusién que puede alcanzar,
en los términos de la época, un nivel masivo (Maravall 1975 y Eisenstein 1994).
Frente a la intemperie que ello puede suponer, el poeta aprovecha la estructura
del libro en la Espana de los Austrias para levantar en sus espacios paratextuales
unas estrategias discursivas de legitimacion autorial que afectan por igual a las
claves de lectura propuestas y a la propia imagen del poeta, a partir del trazado,
en distinto grado de detalle, de una figura entre lo social en su sentido amplio y
lo especificamente autorial. La composicién material de los Cristales de Helicona
sigue estas pautas, aunque con algunas particularidades que ayudan a distinguir
la imagen que busca componer Salcedo Coronel.

Desde 1644 Diego Diaz de la Carrera habia impreso los tres tomos, cada
uno dividido en dos partes, de las Obras de Géngora comentadas por Salcedo. El
dato nos permite suponer una familiaridad del poeta con la imprenta madrilefia
como para no ser ajeno a la forma definitiva del producto editorial, incluidas
las variaciones detectadas en el cotejo de distintos ejemplares, en concreto en su
primer pliego. Dos de los ejemplares conservados, el de Viena y el Complutense
1 (R-189482) presentan un grabado con la representacién del Parnaso, que falta
en Complutense 2 (R-170656), sin duda por haber sido arrancado, como se
colige por la falta de una hoja del pliego.
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Figura 1.
Portada de la obra Cristales de Helicona (1650), de Salcedo Coronel, conservada en la
Biblioteca de la Universidad Complutense de Madrid (signatura R-189482).
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Figura 2.

Portada de la obra Cristales de Helicona (1650), de Salcedo Coronel, conservada en la
Biblioteca de la Universidad Complutense de Madrid (signatura R-189482).
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Figura 3.
Portada de la obra Cristales de Helicona (1650), de Salcedo Coronel, conservada en la
Biblioteca de la Universidad Complutense de Madrid (signatura R-170656).

La misma causa cabria atribuir a la ausencia en el ejemplar austriaco de la
portada conservada en los madrilefios; de ser asi, habria que postular que la que
se registra en el primero es un anadido posterior, para paliar el deterioro,
y que las diferencias con la otra versién de la portada provenian de copiar
literalmente la primera parte de la cartela inserta en el grabado: «Cristales
de Helicona, segunda parte de las Rimas de D. Garcia de Salcedo Coronel,
caballero de la Orden de Santiago». De hecho, en las portadas madrilenas no
se indica nada sobre la condicién de segunda parte, sino sélo «Rimas», que es
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la denominacién usada en el soneto laudatorio «De don Gregorio de Tapia y
Salcedo, caballero de la Orden de Santiago y fiscal caballero de la misma Or-
den». Aunque los preliminares legales insisten en la denominacién de Cristales
de Helicona, el apellido y la militancia en la misma orden permiten pensar
que don Gregorio pudo conocer el titulo de manos del propio don Garcia, y
ello hace mds llamativa la omisién de «segunda parte». Ademds, la hoja inicial
del ejemplar austriaco ocupa el reverso con una cita del Fedro platénico en
version latina, no muy airosa en su confeccién material, pero muy pertinente
para la justificacién de la poesia: «Qui abque Musarum furore ad poeticas
fores accedit, persuasus se artis beneficio bonum fore poetam, imperfectus, &
ipse est, & cum poesi sua sana ab illa, quae est furentium, absunta evanescit».
Por otra parte, el ejemplar Complutense 1, que conserva todos los elementos
del pliego, los presenta, sin embargo, con una alteracién que representa un
error, pues la aprobacién de fray Diego Niseno, en hoja a recto y vuelto, no
aparece, como corresponde, tras el reverso en blanco de la portada, sino inte-
rrumpiendo la censura de Pellicer. A falta de poder manipular el volumen para
comprobar la imposicién del pliego es imposible determinar si es un error de
composicién o de plegado, pero se trata sin duda de un error, ya que parece
dificil que sea el resultado de un accidente en la encuadernacién posterior. A
falta de conclusiones mds precisas en el terreno estrictamente bibliografico, lo
que si cabe concluir de estas observaciones parciales, ademds del presumible
interés por los elementos mds ornamentales (grabado y portada) en quienes
no dudarfan en mutilar un libro, es que en el proceso de composicién o en su
transmisién mds temprana hubo un afén manifiesto por revisar los prelimina-
res y preservar, con mds o menos acierto, su funcionalidad semdntica y prag-
mdtica, manifiesta en el rétulo genérico, en los elementos paratextuales y en la
iconografia del grabado.

En lo que toca a los «paratextos legales» (Garcia Aguilar 2008), destaca
la intervencién de dos nombres prestigiosos: fray Diego Niseno (autor de un
poema laudatorio en las Rimas de 1627) y Pellicer, situados en una marcada
posicién por el enfrentamiento a Quevedo y Lope, respectivamente, y la ads-
cripcién al bando gongorino, en particular el cronista regio. Continta en ello
la linea del volumen anterior, autorizado por el licenciado Pedro Ferndndez de
Navarrete y por Juan de Jduregui. Si se incrementan los firmantes de compo-
siciones laudatorias, destacando la presencia de dos caballeros de habito y un
miembro del Consejo Real, lo que parece mds un respaldo social que estric-
tamente poético, frente al protagonismo de Bocdngel en las Rimas, en cuyos
preliminares incluye dos composiciones laudatorias. La retérica de todos ellos,
sin embargo, insiste en los motivos propios del Parnaso y en la exaltacion de la
vena del autor, en conexidn directa con los motivos iconogréficos del grabado,
analizable como un completo programa poético.
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Figura 4.
Grabado alusivo al Parnaso inserto en los preliminares de la obra Cristales de Helicona

(1650), de Salcedo Coronel.

La composicion gréfica bien podia obrar como portada, y no sélo por la in-
clusién en su centro de titulo, autor y dedicatario. Las indicaciones en la base, al
margen de la referencia al dibujante o el tallador, conforman un verdadero pie
de imprenta, incluso con la indicacién del privilegio, en un indicio mds acerca de
los problemas de composicién del primer pliego. Interesa mds en este momento
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considerar los elementos incluidos y el discurso que conforman. Al fondo apa-
rece el Parnaso, «en dos cumbres dividido», como en el titulo y grabado de la
princeps de Quevedo, si bien en este caso la composicién pudo tener en cuenta
la interpretacién de que se trata de dos montes, el Parnaso y el Helicén, lo que
conectaria con la eleccién del titulo. Pegaso aparece golpeando con su pezufia en
la ladera para hacer brotar una fuente (esta vez en una inequivoca imitacién de la
iconografia del Parnaso espanol), lo que deberia corresponder con el nacimiento
de Hipocrene o fuente Cabalina, con frecuencia confundida con la fuente He-
licona, como parece ocurrir en este caso cuando el poeta muy posiblemente ha
escogido la tltima denominacién por sus valores fonéticos. Sin mucha precision
semdntica ni originalidad iconografica, en la parte superior del grabado destaca
de manera indiscutible la contextualizacién parnasiana, proporcionando aclara-
cién al lector menos erudito y reforzando la significacién y simbologia del titulo.

El centro se ordena en torno a la leyenda que, en una cartela, incluye to-
dos los datos de la comunicacién literaria bajo el escudo con las armas de los
distintos titulos de la casa nobiliaria, como si el ducado de Feria rigiera todo el
contexto comunicativo. La dualidad noble-poeta queda de algiin modo reflejada
en la doble cornucopia que rodea este punto focal. Las derivaciones del cuer-
no de Amaltea combinan en este caso la doble funcionalidad de representar la
abundancia y servir de canales para el agua que brota de la fuente superior, para
conducirla al pequeno embalse en que se remansa justo a los pies de la referencia
al duque. Que no se trata de un simple juego de simetrias, sino que mantiene
la imagen de la dualidad, lo pone de manifiesto la colocacién en los extremos
de dos imdgenes vegetales de inequivoco simbolismo. A la izquierda se coloca
el laurel, y a la derecha aparece la hiedra. Cuando ambos elementos para la co-
ronacién aparecen juntos, la referencia se distingue con precisién: el laurel para
el héroe militar, la hiedra para el poeta’; por si no fuera evidente, la lira aparece
debajo de la hiedra, a modo de huella del poeta, una humilde forma de signa-
tura o firma por la impersonalizacién que mantiene, aunque con la relevancia
de colocar al lado de la representacién simbdlica del noble la correspondencia
del poeta, como un complemento en un equilibrio necesario, indicativo de la
dificultad de existencia del uno sin el otro.

¢Cudl es la relacién que se establece entre ellos? Tras la pareja dualidad del
tercio superior de la imagen y la dualidad complementaria de la franja central, la
relacién parece tensarse o, al menos, encontrar cierto dinamismo en el tercio infe-
rior. El cauce del agua que vierte la urna establece una sinuosa continuidad desde
el origen representado arriba y su proyeccién hacia el cielo en el movimiento de

5. Asi aparecen en el grabado de portada que el impresor sevillano Alonso de la Barrera, tomdn-
dola de publicaciones previas, coloca en la portada de las Obras de Garcilaso de la Vega con anota-
ciones de Fernando de Herrera en 1580; en él se unen a la dualidad del yelmo y el libro y una
significativa leyenda en latin (Montero, 1997).
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Pegaso; pero ahora el agua se vierte en lo mds terrenal, como saliendo del espacio
de la pagina al plano de realidad que ocupa el lector y en el que también se sitta el
propio autor. La figura que sostiene la urna es la representacién icénico-mitolégica
habitual para los rios, y en ello no presenta ninguna novedad. No ocurre lo mismo
si atendemos a la sintaxis de la imagen y su posicién en la economia significativa
del cuadro. Es de notar que es al pie de esta figura donde se ubica la lira. ;Sélo
en busca de una disposicién simétrica? Pudiera ser, pero no debe olvidarse que en
el contexto cortesano el poderoso era considerado como una fuente de la que
manaban recompensas materiales y, como serfa el caso, prestigio simbélico (Sieber
1998). En tal clave, la posicién de la lira, por mds que sea muy cercana a la que
el instrumento encuentra en el grabado del Parnaso espanol, seria significativa, y
su desplazamiento hacia abajo se complementaria con la relacién espacial con la
imagen del protector para darle un simbolismo reconocible.

No obstante, la significacién se hace mds compleja al volver al lado izquier-
do del grabado. En simetria con la lira aparece un libro abierto en un fascistol.
Mientras la lira aparece enmarcada por una corona de hiedra en continuidad con
la planta superior, el libro estd enmarcado por el laurel. Ello lo presentaria como
imagen correspondiente al noble o al héroe, pero no es nada clara esta identifi-
cacién. Mds luz arroja la interpretacién de las palabras inscritas. En latin, dan en
primer lugar un aura de cultura y erudicién; cuando el lector corresponde, iden-
tifica un verso latino, «Carminibus fontem, non fonti carmina fecit», con muchas
recurrencias a lo largo de una transmision llena de variantes y meandros. Aparece
formando parte de un distico (que se completa con la identificacién del sujeto
agente: «Urbanus vates sic sibi quisque placet), pero también en el arranque de
composiciones mds largas, que sirven para acomodar la antitesis a distintas figuras
y situaciones, como «Hippolitus vates» (o «noster»). En unos casos, como en las
atribuciones a Bernini en alguna de sus biografias, se plantea como una forma de
elogio voluntario, incorporado a una fuente real e integrado en su disefio; en otros
casos, en cambio, como ocurre con el distico, se tratarfa de un panfleto que, de
manera anénima y nocturna, se coloca en la fuente para desmerecer su intenciona-
lidad y resultado. En todos los casos el juego se construye sobre la dialéctica entre
materia y forma, disefio y resultados, poder material e ingenio creativo. Junto a
la referencia parnasiana del titulo del poemario, este es el contexto del juego que
contrapone versos e imagen del poder, ya sea social o de inspiracién poética. «La
fuente para los cantos, no hizo los cantos para la fuente» dice literalmente el pasaje
latino®, y su sentido es claro, dando la primacia a los textos poéticos, no nacidos
para exaltar al poderoso o cantar la inspiracién, sino que uno y otra nacen para
alimentar a los versos y a su componedor. El entrelazamiento de la corona de un
laurel que también sirvi6 para coronar a poetas y la posicién del verso en el graba-

6. Una traduccién més precisa y correcta con el castellano y con el contexto serfa: «La fuente se
hizo para los versos, no los versos para la fuente».
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do abundan en lo inseparable de dos figuras, pero de una manera sutil en la repre-
sentacién editorial que se materializa en el grabado el poeta marca una distancia
en la que se intuye un sentimiento de superioridad.

Algo parecido ocurre con el elemento final, y ello serviria para ratificar la
pertinencia de la lectura previa. No resulta llamativa la inclusién de una imagen
pisciforme junto a la representacién del rio, pero esta puede adquirir formas y
manifestaciones muy diferentes, y la aqui elegida puede encerrar un significado.
Si hay voluntad de un cierto realismo referencial en la representacion, no se tra-
tarfa de un pez cualquiera. De entre los de agua dulce, por tamafio, proporcion
y rasgos del morro, el mds cercano a este dibujo es el esturién, cuya vinculacién
mis directa en el territorio hispano se establece con el rio Guadalquivir, y no
sin cierta relevancia desde que los Reyes Catdlicos concedieran a la Cartuja de
Sevilla el privilegio para preparar el caviar con las huevas del pez, y que hiciera
otro tanto para una cofradia de pescadores sevillanos con el derecho a ahumar la
carne del esturién. La identificacién entre el rio y Sevilla, lugar natal del poeta,
serfa, por via de particularizacién del simbolo, una suerte de firma individual:
no cualquier poeta, sino el poeta sevillano que rubrica el libro. El solar andaluz
de la mayor parte de los titulos de don Luis Ignacio Ferndndez de Cérdoba’, sin
convertirlo en el referente directo del juego alegérico, compacta el sentido de la
imagen vy, dentro del campo de la corte, introduce un elemento de distincién,
una singularidad en la relacién asi visibilizada.

La tension, sin embargo, no se establece solo entre las raices del aristécrata y
su desplazamiento a la corte, porque Madrid también es villa, y asf lo recuerda la
data que aparece a modo de obligado pie de imprenta, ya que esto no pertenece
al campo de actuacién del noble, sino del poeta. El eje vertical que arranca de la
fuente llega a través de la urna y los brazos del rio hasta la cartela al pie, y una
lectura se impone: «nuestros versos son los rios que nacen en Helicona y van a
dar a la imprenta»; si esta no es «el morir» ni rehiye el horizonte de deseo del
escritor de mediados del siglo xv11, tampoco es un espacio cémodo y del todo
incuestionado. Con el rio que remite a la inspiracién (y, a la vez, a la protec-
cién del noble), junto con el origen andaluz del poeta llevado a la corte por sus
servidumbres estamentales, se confronta la realidad material de la imprenta, po-
niendo en escena una tensién que atin no acaba de resolverse, pero a la que cada
vez de manera mds abierta se enfrentan los poetas que, desde la aristocracia de la
sangre o de la cultura (Esquilache, Rebolledo, Trillo, Moncayo...), acometen
la publicacién de sus obras en verso.

El pdrrafo inicial del texto de Pellicer «Al que leyere» insiste justamente en
esta conciencia y en la distancia que media entre el agua y su petrificacién, entre
el verso que fluye y su fijacién en la imprenta:

7. No contradice este rasgo la posesién del ducado de Feria, cuyo solar se sittia hoy muy cerca del
limite entre Badajoz y Andalucia.
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Cristales de Helicona llama su autor a esta unién de clarisimos poemas. Con razén
«cristales», pues, habiendo corrido desperdiciados en varias copias cada cual por si,
por las academias de Italia y Espana, al modo de cristalinos arroyos, hoy, vueltos a
su primer cauce, salen mds lucidos, con la diferencia que hay del cristal que corre
en agua al que se cuaja en piedra. (Salcedo Coronel 1650: € 4 v.)

Superados los problemas derivados de la acusacion de plagio por parte del
autor de los Cristales, el cronista declara su voluntad de compensar con un pane-
girico la frialdad critica de su censura, y convierte el prélogo en una extensa /lau-
datio de la figura de Salcedo Coronel, pero lo hace sin establecer una distincién
muy clara entre el poeta y la figura social que asienta su relevancia en la dignidad
de su linaje. De las diecinueve pdginas de este texto preliminar, las seis primeras
se centran en el libro o, mds bien, en una revisién de la preceptiva poética para
justificar dentro de sus limites los rasgos sefialados de erudicién, novedad, varie-
tas y una cierta mezcla de estilos, obligada por el ptblico amplio de la imprenta.
En el dltimo pdrrafo de este apartado Pellicer hace explicita la diferencia: «Este
es el juicio que hago de la calidad del libro. La del autor no quiere mi amistad
pasarla en silencio». No habria que entrever una irénica contraposicién entre
juicio critico y amistad; lo operativo, a mi entender, es la consideracién de la
presencia de un autor tras los versos, y un autor con una reconocida trayectoria
como erudito, fildlogo y poeta. Por eso, llama la atencién que el grueso del texto
no se dedique a la alabanza personal de Salcedo Coronel y que, cuando lo haga,
al final, apenas dé relevancia a su condicién de escritor.

Apenas un pdrrafo de la extensién de una pdgina se dedica al perfil indi-
vidual de don Garcia, mientras que las trece pdginas restantes se dedican al
repaso, al modo de la genealogia, por los antecesores del caballero poeta y, tras
estos, los de la familia de su esposa, lo que ratifica la importancia del linaje
tanto en el plano de la disciplina historiogréfica como en el de la axiologia
social. La sangre y un vinculo a la vez sacramental y mercantil establecen en el
siglo xv1r y su ideologia nobiliaria las credenciales de un individuo, que apare-
ce asi diluido en esa realidad superior, de orden colectivo, identificada con un
orden. ;Hasta qué punto estos valores ideolégicos se extienden desde el plano
de la articulacién social hasta el de la consideracién de la préctica literaria y
su orientacién especifica? Si acudimos a la manifestacién expresa de Salcedo
y su paralelismo con la estrategia retérica de Pellicer, podriamos sentirnos
inclinados a la respuesta afirmativa. De hecho, el poeta en su dedicatoria al
noble sigue una pauta muy similar, volcando la mayor parte de sus elogios no
sobre los hechos individuales de don Luis Ignacio, sino sobre la calidad de
sus antepasados, los mismos cuyas conquistas parecen quedar contrapuestas,
como vimos, al ocio festivo del descendiente. Al menos en lo que se refiere a
las casas de la nobleza (y en ella se incluye la de Salcedo Coronel en el pane-
girico de Pellicer), el prestigio de los origenes se impone sobre las obras de los
hijos; estos lo son de la sangre, y su relevancia depende de la misma. Cuando
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el poeta retoma el discurso ideolégico y su retérica formal no los impugna en
la aplicacién que de ellos él mismo ha recibido.

Esta consideracién ratificaria las observaciones sobre el paralelismo entre
noble y poeta entrevisto en las imdgenes del grabado. En ese caso corresponde
reflexionar sobre el modo en que la tensién alli manifiesta se despliega mds alld
de la retérica de los preliminares. En ellos hemos considerado unas evidentes
muestras de la estrategia de justificacién y legitimacién habitual en el aparato
paratextual de los libros de poesia, concernientes a la imagen publica del autor,
la que se conforma al hilo de la lectura, ofrecida ahora al gusto variable de un
publico diversificado en el campo abierto por el mercado. Sin embargo, ello no
basta, y menos cuando en el edificio discursivo se aprecian brechas, unas lineas
de fractura que el poeta ha de resolver con el ejercicio de su escritura.

Salcedo Coronel se escribe

Desplazada la intimidad sentimental del centro del discurso lirico y declina-
da la voluntad de componer una voz propia en la que percibir unos rasgos de
originalidad, un poeta como Salcedo Coronel se ve en la tesitura de desarrollar
unas estrategias preventivas, de refuerzo de su posicién, que comienzan con la
apelacion al aristocrata para que se erija en «defensor, esto es, en aval de sus
textos, a partir del que le dedica a sus entretenimientos cortesanos. La practica
caballeresca de la tauromaquia atafe a la faceta cortesana del autor, pero al ocio
aristocrdtico de estilizacién del ejercicio de las armas le complementa en el perfil
de Salcedo otra forma de ocio, la de las letras, que, en bastantes casos de sus
cultivadores, se va orientando hacia la profesionalizacién. Desde posiciones y
actitudes diferenciadas los escritores van tejiendo a lo largo del siglo xvir una
trama de relaciones que les permite pasar de la imagen de parnaso a la nocién
de republica literaria, y en el proceso va asumiendo un papel de centralidad la
consolidacién de la imprenta como cauce vinculado a la poesia, lo que permite
trascender del restringido circulo renacentista al amplio escenario de la plaza pu-
blica. En el primer tercio del siglo Cervantes y Saavedra Fajardo llevan a las por-
tadas de sus obras las dos nociones, aunque con la paradoja de una curiosa inver-
sién: mientras el cultismo del murciano dota a «reptblica» de un sentido clésico
y bastante estdtico, con mucho de normativo, la ironia cervantina se despliega
para representar con el término cldsico la mas cumplida imagen de un moderno
campo literario, en permanente conflicto (Ruiz Pérez 2006). Entre los dos extre-
mos se alza el telén de fondo ante el que se sittia Salcedo, sin que a ello resulten
ajenas su labor de comentarista del autor de referencia y la reflexién que ello
pudiera llevar aparejada, incluyendo tensiones y rivalidades, como la que man-
tuvo en su momento con Pellicer.

Las relaciones, buenas o malas, no se establecen sélo con los conmilitones
en el mismo lado del frente abierto por la irrupcién gongorina. Los nombres de
otros autores presentes en los versos de Cristales de Helicona muestran un aba-
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nico de relaciones bastante abierto y, sobre todo, una voluntad de proyectar en
lo escrito el modelo de sociabilidad en que se inscriben escritura y vida, dentro
o fuera del marco cortesano. Volviendo a nombres ya citados y completando el
acercamiento, junto a las pricticas académicas y su valor como espacio de con-
fluencia de una relativa variedad de escritores para un modo de actividad muy
especifico, aparecen con sus nombres Lope de Vega, dos generaciones anterior
a Salcedo, emblema de la profesionalizacién del escritor y situado en la primera
linea de oposicién a la «<nueva poesia», desde la aparicion de las Soledades al ciclo
de senectute propio; Juan Pérez de Montalbén, discipulo directo del anterior, coe-
tdneo de Salcedo y orientado a una escritura poligrafica directamente relacionada
con la imprenta en la que su padre se erigfa como referencia inexcusable, lo que
le hacia blanco de la sdtira quevedesca, sobre todo por una obra, el Para todos, en
la que, como en la Fama pdstuma de Lope de Vega, se abria al reconocimiento y
exaltacién de los elementos constitutivos de un emergente campo literario; Luis
Vélez de Guevara, célebre en las academias madrilefias y en los corrales de la
villay corte, a zaga de la huella lopesca, sin desdefar, como en E/ diablo Cojuelo,
otras formas de literatura que empiezan a ser de consumo y en las que se retratan
de manera mds o menos burlesca las ya un tanto caducas précticas académicas;
Gabriel Bocdngel, poeta cortesano y, a la vez, presente en la imprenta, con obras
tan parejas a la de Salcedo como La lira de las Musas o tan representativos de la
compleja situacién como los Avisos a un cortesano, sobre todo cuando aparecen
en formas editoriales especificas como las antologfas o los pliegos poéticos’; el al-
meriense Gutierre Marques de Careaga (1588-1652), hidalgo de casa solariega,
jurista con cargos municipales en Madrid, relacionado con autores como Pérez
de Montalbdn, Ruiz de Alarcén y Saavedra Fajardo, versificador habitual pero
sin un volumen propio en la imprenta, defensor de la poesia en el volumen de
celebracién funeral de Pérez de Montalbdn’; o Nicolds Antonio, erudito y bi-
bli6filo, procedente también de los circulos sevillanos de la élite culta, agente en
Europa de la iglesia y el estado, con un paso, a mediados de siglo, por la corte,
donde ya era apreciada su labor intelectual. Resumiendo, y con la tnica excep-
cién de los extremos representados por las formas mds populares de difusién
(pliegos, relaciones, villancicos...) o la erudicién mds especializada y alejada de
las letras humanas (la teologia, el derecho, las formas mds incipientes de la cien-
cia nueva...), en los Cristales de Helicona se bahan los representantes de todas
las laderas del Parnaso o, en otros términos, de todos los perfiles y posiciones del

8. Baste citar su presencia en Varias hermosas flores del Parnaso (1670) o el pliego zaragozano de 1683.
Lo tardio de las fechas en relacién a la escritura de Bocdngel y el didlogo con ella de Salcedo Coronel
s6lo ratifican la proyeccién y pervivencia de unos pasos poéticos ya atisbados a mediados de siglo.

9. La poesia defendida y definida, Montalbdn alabado es el titulo de su aportacién al volumen
ordenado por Pedro Grande de Tena (1639); en prosa publica Desengario de fortuna (1611), Por
el estado eclesidstico y monarquia espariola (1620) e Invectiva en discursos apologéticos contra el abuso

piiblico de las guedejas (1637).
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campo literario. Con muestras en todos los géneros, concurren el profesional, el
académico, el amateur, el letrado. . ., casi todos ellos con una movilidad indicati-
va de cémo se estd reduciendo la distancia entre los circuitos culto y popular, en
los casos en que no se han neutralizado ya las diferencias.

Junto a la variedad de nombres de autor presentes en estas paginas, no es
menos significativa la diversidad de contextos pragmadticos en que se modelan
los discursos, con sus correspondientes opciones genéricas. En conjunto, en el
acercamiento contextual se pueden distinguir dos grandes dimensiones. De un
lado nos encontramos lo que podemos englobar como préicticas académicas en
un sentido no demasiado restrictivo; entre ellas se incluirfan las composiciones
que aluden directamente a esta realidad, mds o menos formalizada, el soneto
enviado a Bocdngel, con clave moral y mascara de Fabio para el receptor interno,
y las composiciones de cardcter funeral dedicadas a escritores, concebidas o no
para formar parte de un volumen celebrativo; también se podrian extender a
este marco las dos composiciones dirigidas a Nicolds Antonio, aun con la preci-
sién de que se trata de una comunicacién estrictamente amistosa, al margen de
un marco colectivo y dirigida al intercambio de noticias personales', donde la
dimensién «académica» vendria dada por la condicién letrada de los dos corres-
ponsales y la formalizacién de su comunicacion a través de patrones institucio-
nalizados en las academias.

Del otro lado se sitda, con algin espacio de interseccidn, el conjunto de
composiciones directamente concebidas y realizadas en clave de un destino im-
preso, con el consiguiente desvio de la focalizacién y el proceso de publicacién:
el destinatario lo es sélo indirectamente o en el plano interno (mds bien, dedi-
catario), pues el destinatario real en quien se piensa es el publico lector, en cuya
consideracién resulta engrandecida la figura del autor celebrado o su obra. En
conexién con el anterior, se iniciarfa este apartado con las piezas compuestas
para los volimenes en luctuosa celebracién de Lope de Vega (16306) y Pérez de
Montalbdn (1639), con el significativo encadenamiento de ambos impresos a
partir del papel editorial del discipulo en el homenaje al maestro. También en
relaciéon con Lope se encuentran las décimas laudatorias «en el libro que compu-
so Lope de Vega y salié en nombre del licenciado Burguillos. Al lector» (1634).
Aunque menos conocidos, otros libros y autores reciben un homenaje similar
por parte de Salcedo Coronel, sobre todo en el privilegiado cauce del soneto,
modelador de elogios «En alabanza de un tratado de la cetreria que escribié el
excelentisimo sefior marqués de Villanueva del Rio», «A Manuel Gallego en su
descripcién de la Real Casa del Buen Retiro», «A un caballero que escribié un
romance hablando con un Cristo a la hora de su muerte» o «A don Pablo de

10. El clarificador rétulo de las décimas «Respondiendo a unas décimas de don Nicolds Antonio,
caballero de la Orden de Santiago, en que le da cuenta de algunas novedades de Sevilla» nos re-
cuerda la dimensidn social que en todo caso tiene lo que llamamos amistoso y personal.
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Sotomayor en alabanza de sus Rimas», todos ellos presentados en serie conse-
cutiva'; si individualmente pueden considerarse estos casos como sintomas de
unos procesos de institucionalizacién, la compilacién de textos dispersos, su
agrupacién y formalizacién editorial los convierten en signo de una consolida-
cién, de una prictica reconocida y de una resultante conciencia autorial formada
a partir del espejo de los iguales. Y en este uso no es del todo pertinente el que el
texto conociera finalmente o no los moldes de la imprenta, como debié de ocu-
rrir con la obra celebrada en la cancién «A don Gutierre, Marqués de Careaga,
del Consejo de su Majestad y su alcalde del crimen en la Real Chancilleria de
Valladolid, en el libro que compuso intitulado So/ de los Reyes en la tierra, ilus-
trando las setenta y dos Questiones de Tolomeo Filadelfo, que dedicé al rey don
Felipe Cuarto, nuestro sefor», del que no he encontrado huella. Orientadas en
todo caso a la difusién impresa, las obras celebradas sefialan un nuevo horizonte
de recepcién, que marcaba de manera inequivoca a los autores; la celebracién
en verso, como la de Salcedo Coronel, concebida a la vez para los preliminares
de las ajenas y el nicleo de su obra propia, sanciona esta préctica y la sitda en
el centro de una conciencia autorial, que ha superado las etapas de la escritura
solitaria en el gabinete y el intercambio en el cerrado circulo amistoso, cortesano
o académico para convertirse ya en inseparable de un horizonte de imprenta,
cuando no de mercado.

Como toda eleccién retérica, también tiene una dimensién pragmdtica la
configuracién genérico-estréfica de las composiciones de este conjunto, desple-
gada sin una relacidn especifica con cada una de sus modalidades contextua-
les. Las formas epigramdticas se acogen esencialmente al molde del soneto y se
dedican tanto a los preliminares laudatorios como a la conmemoracién fune-
ral, en cercania al epitafio, sin que falte la aplicacién del ingenio conceptista.
Las formas liricas y estréficas, con el paradigma de la cancién, no rehiyen su
posible funcién de paratextos, pero se orientan esencialmente a la celebracién
negativa propia de las composiciones funerales, explotando las posibilidades de
exaltacion del difunto que ofrece una derivacién de la oda pinddrica, con su
retorica levantada. En la otra gran modalidad genérico-estréfica, la de desarrollo
discursivo, bien en tercetos, bien en romance o, incluso, décimas encadenadas
en serie, se encauzan las composiciones de orden mds privado, entendiendo por
tal la comunicacién no enmarcada en una celebracién puablica, por méds que la
materia tratada y el destino final en un volumen impreso maticen bastante
la condicién de privacidad. La confluencia de las tres modalidades en las com-

11. El primer texto debié de estar dirigido a don Antonio Alvarez de Toledo y Enriquez de
Ribera, séptimo duque de Alba y quinto marqués de Villanueva del Rio, de cuyo texto no he
encontrado huellas; el segundo interpela a las Obras varias al real palacio del Buen Retiro (Madrid,
1637), de Manuel Gallego; Sotomayor estd presente en las Ldgrimas panegiricas a la temprana
muerte de [...] Juan Pérez de Montalbdn (1639), sin que haya podido encontrar ninguna noticia
de su obra, y parece imposible identificar la anterior.
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posiciones de Cristales de Helicona, relacionadas con la sociabilidad literaria, no
s6lo denota la importancia concedida a esta dimensién por Salcedo Coronel;
también refleja la complejidad con que su perfil de autor se textualiza, auctor in
Jfabula,y se depliega en una compleja serie de planos no del todo separables entre
si: el mds privado y personal, el propio del didlogo literario entre iguales y el del
valor institucional, por muy incipiente que sea, concedido a este entramado de
relaciones humanas y literarias.

Asistimos, pues, al modo en que a través de sus textos y, sobre todo, su
conformacién en volumen impreso, Salcedo Coronel, como representante de un
particular perfil de poeta a la altura del medio siglo, alimenta la constitucién de
una identidad social en la reptblica letrada que empieza a superar en pertinencia
y peso a la que venia forjindose en el intercambio académico y cortesano, con
otro sentido de la posicién y valor sociales de la poesia. Es dificil hablar con base
sélida de un plan premeditado, de un designio sostenido a lo largo de mds de
dos décadas mientras el autor, en el descanso de sus monumentales comentarios
a Goéngora, dispersaba sus textos en los marcos y soportes mds diversos, sin una
voluntad clara de recopilarlos en libro, como parece declarar en el mencionado
pasaje de la dedicatoria. Tampoco se trata de conceder veracidad absoluta a las
declaraciones autoriales, mdxime cuando se insertan en el discurrir de un fopos
de modestia y justificacién bien conocido. Sirva atender a la dialéctica entre la
fase inicial y final, entre lo afirmado y lo realizado, entre la circunstancia del ori-
gen del poema y su resolucién final en edicién impresa, para comprobar c6mo
entre los polos considerados se dibuja con hilos diversos el tapiz de un rostro, el
perfil de una figura autorial, con toda la complejidad de sus facetas.

Verdaderos documentos de una trayectoria vital, las referencias a personas,
hechos o discursos, en particular los concernientes a las relaciones literarias,
podemos leer los textos de Salcedo Coronel como huellas de una vida y, en este
sentido, como elementos de configuracién autobiogréfica, ya sea en el plano
semdntico —con las noticias que nos deja de experiencias y afectos mds o menos
reales—, ya sea en el plano pragmdtico —con la constatacién de unas relacio-
nes—, ya sea en el plano formal —con el uso de una retérica codificada que lo
inserta en un determinado nivel de vida social. Con una mirada retrospectiva
desde el presente que ordena y selecciona en el proceso editorial, el poeta ofrece
un perfil de si mismo, una determinada imagen que, sin pretensiones de exhaus-
tividad u ordenacién cronoldgica, dibuja los rasgos de una vida, una presencia
con dimensién a la vez personal y social tal como el propio autor quiere ofre-
cer de si mismo, y los articula con la presentacion de unos textos en su doble
faz, productos de una circunstancia concreta y resemantizadas reelaboraciones
editoriales. El autor se presenta como tal, escribiendo y editando sus textos, y
ello a través de la dimensién de espejo (por su reflexion metaliteraria) que estos
adquieren en el marco del volumen impreso.

Frente a los valores ligados a los grandes repertorios nominales, del «Canto
de Caliope» al Laurel de Apolo (Ruiz Pérez 2010), la individuacién que mantienen
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los textos singulares bajo su proceso editorial de compilacién nos habla de una
dimensién especifica en la figuracién autorial de Salcedo. Es la compuesta por un
conjunto variado de relaciones personales que adquieren la forma de intercambio
amistoso no tanto de afectos reales o presentes materiales como de objetos textua-
les, de productos de una escritura inseparablemente entrafiada con los procesos de
las relaciones conformadoras de una vida. Con esta dimensién Salcedo Coronel
se mantiene arraigado en lo que surge inicialmente como una prictica social, ya
sea en un marco compartido con varios, como las academias, ya sea en una mds
delimitada relacién interpersonal, origen y referente inmediato de la composicion
poética, con una latencia que se activa en la recepcién diferida de un proceso de
lectura desarrollado por un lector multiple e indiscriminado, inevitablemente aje-
no al contexto inicial. Entre la realidad biogréfica inmediata y la singular naturale-
za del acto de lectura, los textos se instalan en el espacio de significacion que ellos
mismos generan, al abolir las fronteras que separan la realidad de su textualizacién.
Las redes de sociabilidad, entrevistas en sus huellas textuales, no son cuestionadas
ni negadas, pero se proyectan en otra dimensién.

Incluida la multiplicacién de sujetos de referencia, este proceso de desdo-
blamiento de planos confiere a lo que pudo ser una comunicacién privada una
dimensién anadida de celebracién piblica, como publica y publicada es la mate-
rialidad producida en la imprenta. Al pasar a letras de molde el llanto por el di-
funto o la epistola al amigo, también cuando directamente se presentan en ellas
los preliminares laudatorios, la relacién asume una forma de teatralizacién, por
darse en espectdculo. Ello no implica necesariamente falsedad, pero si imposta-
cién, un valor anadido que multiplica sus valencias, si no es que llega a alterar
su sentido, como cuando la epistola amistosa deriva a moral y se convierte en
mera excusa para la exposicién de una doctrina. Como el actor sube a las tablas y
encarna el rostro de un personaje, el autor accede al escenario del libro impreso
y maquilla su verdadero rostro, con afeites que resaltan sus rasgos o los disi-
mulan, siempre con la intencién de componer una determinada imagen y de
hacerlo, al igual que en la comedia, en una trama de relaciones sociales, m4s
que nunca (re)presentadas como caracterizaciones publicas. El autor real no tea-
traliza su pretendida intimidad, en la via de la expresividad, sino su dimensién
social, la de su (auto)representacion.

En este juego, muy determinado por la dimensién editorial, el autor asume
su condicidn de persona, esto es, de mdscara. Lejos de la intimidad de Narciso, el
poeta ensaya su condicién de Proteo (Ruiz Pérez 2007), mévil elemento en una
republica letrada donde adquiere su sentido pleno. Al tiempo, con su agencia el
poeta refuerza los pilares de la institucidn literaria concebida como tal, con todos
sus componentes, desde el escritor al lector, pasando por todos los agentes de
mediacién (librero, impresor, comentarista, critico), actualizados en el juego de las
composiciones metaliterarias aqui insertas, que acompafan los procesos institu-
cionales desde la escritura y la conformacién en la imprenta hasta la fama péstuma
del autor que abandona el escenario y ve ratificado en este mutis la condicién esen-
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cial del mismo. Si volvemos a los propios preliminares de los Cristales de Helicona,
podemos leer a nueva luz las declaraciones del autor sobre el papel del panegirico
al noble y su funcién de catalizador editorial para la recoleccién de sus obras dis-
persas; también el reiterado cardcter de «segunda parte» que tiene esta entrega, por
lo que tiene de voluntad de establecer una clave de lectura que sittia el impreso de
1650 en la serie formada con el de 1627, pero también de todos los libros de rimas
que, como los celebrados por Salcedo, incluido el del heterénimo de Lope de Vega
y su disfraz de poeta'?, se han dispuesto entre esas fechas.

Los afos de publicacién de los dos poemarios de Salcedo Coronel se co-
rresponden con los de los fallecimientos respectivos de Géngora y Quevedo;
también (y con mds cercania cronoldgica en el caso del Parnaso espariol, de 1648)
con los de la aparicién de la primera edicién impresa (en ambos casos péstuma)
de la obra en verso de los dos grandes. La anécdota bien merece ser elevada (al
menos, por un momento provisional) a la dimensién de categoria. La cronologia
es también la que media entre la aparicion del Panegirico por la poesia de Vera
y Mendoza, con una clara proyeccién en la citada Poesia defendida de Marques
de Careaga, y, en el otro extremo el proceso que lleva del Arte de ingenio (1642)
a la Agudeza (1648) de Gracidn; es decir, desde las Gltimas manifestaciones de
un necesario discurso de defensa de la prictica poética y la consagracion del
concepto como un instrumento a la vez retérico y epistemoldgico. En sintonfa
con ello, y mediando los comentarios que consagran a Géngora como un autor
de referencia y una cumbre poética, Salcedo Coronel recorre el camino hasta
una autoconsideracion y expresién de su dignidad como morador del Parnaso,
bebiendo en el agua que mana de sus fuentes, pero también consciente del peso
que tiene en su afirmacién la imagen de una presencia colectiva y los lazos de
sociabilidad existentes entre sus miembros.

La imagen del poeta

Es hora de volver desde las relaciones sintagmaticas, en presencia y en construc-
cién de discurso, a las paradigmdticas, en ausencia y en reafirmacion de una idea
esttica. Este dltimo caso es el de la clave de linaje en que Salcedo queda situado
en el texto de Pellicer, con los ecos textuales que él mismo incluye en su dedicatoria
al duque de Feria. Aunque hablamos de «ecos» al considerar el orden de aparicién
de los textos en los pliegos de preliminares, lo cierto es que el discurso genealdgico
en torno al noble precede al dedicado al autor. Incluso cuando este es noble, no

12. A la invencién del falso clérigo poeta Lope suma el recurso de insistir en los marbetes de los
poemas de Burguillos de manera expresa en su condicién de «poetar, presentado en tercera per-
sona. Sea como prueba (para)textual de una labor de edicidn ajena, sea como manifestacion del
¢jercicio de desdoblamiento que supone la edicidn, el recurso proyecta su ironia sobre el modelo
petrarquista y apunta a un nuevo sistema de relaciones y de presencia del poeta en la vida publica.
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suele ser el argumento mds reiterado ni en la lzudatio ni en la composicién de su
figura, posiblemente porque esa relacién de descendencia-dependencia es opuesta
a la naturaleza misma del autor, aun sin situarlo en el pedestal del creador. La sin-
gularidad de esta situacién contrasta con la creciente incorporacion de biografias
a las ediciones, por mds que se trate de realizaciones pdstumas, como en los casos
de Solis o de Salazar y Torres (Ruiz Pérez 2009 y 2011); también choca con la
observada reiteracién en la presencia de otros autores en los textos y paratextos de
Cristales de Helicona, y esta divergencia nos lleva a las reflexiones finales.

Bien es cierto que el discurso de Pellicer puede tener una base y una in-
fluencia directa en su condicién de cronista y su préictica de genealogista, lo
que puede mover su interés por los ancestros y las redes familiares, hasta forzar
la indagacién a la bisqueda de unas pretendidas raices, como al afirmar que,
con la genealogia de Salcedo Coronel, no quiere «dejar de restituir a Aragén
este ingenio, de donde trae su origen. Ninguna familia floreci6 alli con mis
grandeza, mds poder ni mds vasallos en los tiempos antiguos que la de Cornel,
que, corrompida la voz, llaman Coronel en Castilla» (Salcedo Coronel 1650: €4
3r.). Ni siquiera le detuvo la consideracién de las consecuencias de la polémica
suscitada con el propio Salcedo a raiz de las acusaciones que contra ¢l hiciera el
cronista Juan Andrés de Ustarroz en otra empresa de reconquista de valores para
el solar aragonés, en su Defensa de la patria del invencible mdrtir san Laurencio
(Zaragoza, 1638), como sefiala Garcia Jiménez (2016). Era el sintoma de una
ideologia, que adquiria su pleno sentido en la exaltacién del noble, pero que
se presentaba llena de contradicciones al aplicarse a un escritor: voluntaria o
involuntariamente esta dimensién quedaba eclipsada ante el valor de su sangre.
El propio Salcedo habia hecho constar con orgullo en la portada de su libro su
condicién de caballero de Santiago y lo que ello suponia de adscripcién a una
cierta élite social. Con ello el rango ilustraba las obras. En el discurso de Pellicer,
en cambio, las obras quedan eclipsadas por el linaje.

El discurso encajaba en una poética de la imitacién como la propia del cla-
sicismo. Cuando el Brocense afirmaba que no tenfa por buen poeta al que no
seguia los pasos de los antiguos e imitaba sus modelos, estaba afirmando la unidad
de un pensamiento que ponia en los origenes el principio de supremacia (Ro-
driguez y Raynié 2013); lo importante era la tradicién, el legado y su adminis-
tracién. La dependencia de los ancestros se afirmaba, y la muerte simbdlica del
padre quedaba atin muy lejos del horizonte de la ideologia dominante. Como
parece reflejarse en los preliminares de los Cristales de Helicona, el poeta trata de
acercarse al noble, no s6lo por aspiracién de medro, sino también por mimetis-
mo de los esquemas rectores de la nobleza de sangre. Objeto de burla por parte
del Géngora cristiano nuevo, Lope, sin menoscabo de su vertiente de escritor
profesional (Garcia Reidy 2013) o de sus novedades literarias, llevd este prurito
a su nombre y a sus portadas, descoso de construirse un linaje de prestigio que
lo avalara en el entorno de la corte. El ansiado mecenazgo (que no era el caso
de Salcedo) suponia la materializacién de este acercamiento a los privilegiados
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(Arellano 1998), una forma de identificacién con su entorno, aunque fuera en
la condicién de criado, y de nuevo hay que pensar en Lope y en sus relaciones
con el duque de Sesa. Como fuente de beneficios materiales y simbdlicos (Sie-
ber 1998), el aristocrata poderoso sostiene el mismo principio de auctoritas que
el escritor del clasicismo busca en sus modelos grecolatinos o, mds tardiamen-
te, nacionales, como pudo representar Géngora para nuestro poeta. Es el primer
paso: el poeta moderno borra a los antiguos con su consagracién (por ejemplo, en
forma de edicién comentada); su contempordneo estd mds cerca de situarse en la
misma posicién, y buscar una forma de autonomia, aunque sus pasos sean lentos
y no siempre lo consiga.

En el proceso de constitucion de una conciencia autorial y de las estrategias
de reivindicacién de la dignidad de las practicas artisticas, las Vite de’ pii eccellen-
ti architetti, pittori, et scultori italiani, da Cimabue insino & tempi nostri (1550)
de Vasari fueron reconocidas en su momento (y lo siguen siendo por la critica
historiografica) como piedra angular y base de una nueva mentalidad. La anti-
giiedad le proporcionaba modelos, alguno que tenia como eje la propia obra de
las figuras repertoriadas (las vidas de filésofos de Didgenes Laercio, convertidas
en muchos casos en la tinica fuente sobre las doctrinas de los biografiados), pero
los dominantes atanfan a las figuras de principes y nobles, como en Plutarco o
Valerio Mdximo. Podian, no obstante, convivir en estas obras algunos hombres
de letras con los aristicratas de la sangre y los poderosos; no ocurria asi en las
series castellanas en los albores del renacimiento, como las representadas para-
digmdticamente por Hernando del Pulgar y Pérez de Guzmdn; basta apreciar
en los Claros varones de Castilla la pricticamente nula referencia a la condiciéon
intelectual del marqués de Santillana y el completo silencio sobre su producciéon
en verso. En el siglo xv1 hispano el cambio se opera con el desplazamiento de
estos repertorios al dmbito de las historias locales, sobre todo cuando asientan
la deriva desde la nocién estricta de «antigiiedades» a una mayor presencia de lo
contempordneo, incluidas las relaciones de «ilustres varones», con una creciente
presencia de hombres de letras en estos repertorios, incluso de poetas stricto sensu
(Osuna 2005). La autonomia de estas series y su especializacién conducirdn a
repertorios de ingenios de cardcter exento, en muchos casos locales, como los de
Rodrigo Caro o Vaca de Alfaro, bases de una incipiente disciplina bibliogréfica,
que llevard a la monumental obra de Nicolds Antonio a través de repertorios
como el de Tamayo, donde cabe apreciar un notable valor, si no estrictamente
canonizador, de institucionalizacién de la literatura (Ruiz Pérez 2007b). Sin de-
trimento de esta tendencia hacia consideraciones mds modernas de la autono-
mia de la literatura, se mantiene muy arraigada la vigencia del modelo nobiliario
y sus raices ideoldgicas (ligadas, como queda indicado, a una poética de base
clasicista), de modo que se desplaza con cierta naturalidad el patrén caracteriza-
dor de la aristocracia de la sangre a la que pudiera representar la nueva élite de
los escritores (Garcia Aguilar 2005). Hay que senalar, no obstante, que la per-
sistencia de la ideologfa nobiliaria en el patrén discursivo (en este caso, la insis-
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tencia de Pellicer en la genealogia de Salcedo) se va mostrando en retirada ante
la creciente presencia de hombres de letras en las galerias de figuras relevantes,
ya lo hicieran de manera auténoma, ya se presentaran como iguales entre los
hombres de armas o los nobles de la sangre; sobre todo, junto a la axiologia de
los origenes, de la antigiiedad y de los ancestros, crece la presencia de un parnaso
contempordneo, y ello adquiere un valor especial cuando dicho parnaso se ve
reflejado, conformado por la obra de un poeta, directamente en sus versos (Ruiz
Pérez 2010) o, como en este caso, en el entramado pragmadtico ordenado en el
espacio de los paratextos o reflejado en los marbetes de los poemas.

En las distintas formas sefialadas por la historiografia como marcos o etapas
estéticas, los poetas modernos (Mazzacurati 1985) inician su andadura distan-
cidndose de las fuentes (Quint 1983), ya sea en forma de apropiamiento (como
en las traducciones, mds bien versiones, publicadas por Salcedo®), bien sea en
forma de transformacién, bien sea, finalmente, en la definitiva forma del borra-
miento. Una de las vias puede ser la que surge de la conciencia de la colectividad.
La cldsica idea del enano en hombros del gigante queda desbordada cuando el
poeta no se siente un pigmeo solitario, sino formando parte de una sociedad
mds amplia, la que forman los hombres de letras contempordneos, con los que
comparte ideas, intercambia versos y encuentra un refuerzo. Escritor y caba-
llero, cortesano y poeta, Salcedo Coronel mantiene un pie en cada uno de los
mundos, y les rinde tributo por separado en sus estrategias paratextuales y en sus
versos 0, por mejor decir, en la prictica de su poesia, sobre todo en lo que tiene
de elemento de conexién con el circulo de escritores.

Al intercambio de poemas acompafa un fluir de capital simbdlico, que cre-
ce en este comercio, reforzando la imagen grupal, colectiva, donde es mds facil
conseguir sancién y aceptacién. En esta clave es posible inscribir el marcado
esfuerzo apreciable en las pdginas de la obra por despegarse del eje vertical, ain
dominante en los paratextos, tanto en el prélogo y la dedicatoria como en la
articulacién iconogréfica del grabado y su programa significativo; es el eje co-
rrespondiente a la nocién de linaje y al valor de la tradicién, que el poeta busca
compensar sin negarlos definitivamente. Se trata mds bien de desplazar su cen-
tralidad con la aparicién de nuevos valores simbélicos en el plano social y artis-
tico, y para ello se potencia el eje horizontal, en que se insertan todos los autores
convocados en las paginas impresas, trasladando a ellas un emergente modelo de
sociabilidad, con sus correspondencias en el plano estrictamente poético, como
se plantea en el apartamiento del ya agotado modelo petrarquista.

En este plano si podemos percibir una actuacion edipica, pues los poetas
sensibles a la innovacién gongorina repetirdn los pasos del toscano justamente

13. La imagen adoptada para el titulo, su tratamiento en la ilustracién de portada y la metamor-
fosis de liquido en cristal, ya anotada por Pellicer, insisten en el valor simbélico de la fuente y las
tensiones o «ansiedad de influencia» (Bloom 1973) que genera.
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al considerar periclitado su referente directo. El de Arezzo ya habia planteado
en su coleccién de biografias De viris illustribus (Li 2016) la primacia de la
virtud, la virtus renacentista, sobre la fortuna del nacimiento y, tras dirigir sus
epistolas a los antiguos, los convierte en sus contempordneos, para medirse
con ellos en forma de emulacién, convirtiendo su obra en una forma de vida
y de autorrepresentacién como poeta. En el Africa hace que Ennio, por via de
profecia, lo reconozca como uno de los eminentes poetas latinos, alcanzando
asi otra forma de coronacién o de autocoronacién (Helgerson 1983). Sin em-
bargo, la suya ya no era una via efectiva tres siglos después; es mds, podia ac-
tuar como una eficaz barrera frente a las tentativas de renovacién y de formas
de una subjetividad literaria diferente. Convertida la filografia petrarquista-
platdnica en un anacronismo jen qué puede sustentarse el poeta cuando deja
de hacerlo en su condicién de amante y la correspondiente espiritualizacién?
Junto con la experiencia amorosa como eje de su escritura, el poeta renuncia
a la construccién de un personaje que, a través de la voz lirica, le permite pro-
yectar una forma de subjetividad, en tanto que su metamorfosis proteica no
resulta asiento suficiente en sus pasos iniciales, al margen de favorecer los jue-
gos de la varietas estilistica y genérica. De otra parte, la imprenta y el mercado
literario activan su dimensién publica y, con ella, su conciencia de un ser real
inserto en su sociedad, ante sus lectores y sus criticos. Entre ambos extremos,
el de la fictio poetica y el de la realidad social, los poetas buscan la apertura de
un escenario de cardcter pragmidtico, de negociacién de su legitimidad y su
condicién de autor. La bsqueda de una posicién en multiplicadas iniciativas
contribuye a la paulatina consolidacién del campo literario y con ella la po-
sibilidad de una instancia, por muy precaria que sea, de sujeto, justamente a
través de la construccién de una persona, en su sentido etimolégico, un antifaz
reconocible desde el que hacer resonar su voz, en el que darle un asiento en
medio de sus iguales, de los otros moradores del Parnaso.

En las estrategias paratextuales dispuestas en tltimo lugar, cerrando el circu-
lo con los preliminares legales, Salcedo Coronel y su colega Pellicer articulan un
discurso de legitimacién que se reconoce en el orden establecido, en los valores
ideolégicos de un modelo social y poético conservador. En los poemas lauda-
torios y, sobre todo, en sus juegos de espejo en el corpus de poemas propios la
estrategia de autorrepresentacion y de proyeccién en el discurso, iz fabula, cobra
un curso distinto, con la celebracién de la especificidad del hecho poético. En
el espejo que conforman los cristales de la fuente Helicona el Parnaso sigue pro-
yectando su reflejo y sus valores, pero alrededor de ella, como en las riberas de
los poetas renacentistas y sus primeras formas de sociabilidad literaria, se perfila
una realidad diferente, la que corresponde a una republica literaria en avanzado
estadio de conformacién, un campo o escenario en el que puede afirmarse la
posicién del escritor. Si Salcedo Coronel no llega a instalarse definitivamente en
esta nueva realidad, senala, entre las irisaciones del discurso coral de su volumen,
uno de los caminos para alcanzarla.
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Abstract

John Barclay’s Argenis (1621) is a Neo-Latin political romance that tells the story of the
chaste passion of the only daughter of the king of Sicily for a foreign nobleman to whom
she is secretly betrothed. It was one of the most widely read and imitated novels of the sev-
enteenth century, with numerous prose translations, abridgements, and sequels in all the
major languages of Europe. Although a great novel does not necessarily make a great play,
Barclay’s story also had authentic dramatic potential, and it was adapted for the stage
five times, in French (twice), Spanish, German, and Italian, from the 1620s to the end
of the century. This essay introduces the main features of Barclay’s work, sketches its
literary and political context, and suggests reasons why Barclay’s stimulating combina-
tion of politics and romance was so attractive to the three playwrights discussed in this
cluster: Pierre Du Ryer, Pedro Calderén de la Barca, and Christian Weise.

Keywords
John Barclay; romance fiction; theatrical adaptation; Neo-Latin literature

Resumen

De la pdgina a la escena: el atractivo de la novela Argenis (1621) de John Barclay

Argenis (1621) de John Barclay es una novela bizantina (o ‘romance’) neo-latina, de tema
politico y amoroso, que narra la pasion casta que siente la tinica hija del rey de Sicilia por
un noble extranjero, con el cual se ha desposado en secreto. Era una de las novelas més
leidas e imitadas del siglo xvi1, con numerosas traducciones, refundiciones y secuelas
en todos los idiomas principales de Europa. Aunque una gran novela no hace necesa-
riamente una gran obra de teatro, la historia de Barclay tenfa auténticas posibilidades
dramdticas, y fue adaptada para el teatro cinco veces, en francés (dos veces), espafiol,
alemdn e italiano, desde los anos veinte hasta el fin del siglo. Este ensayo describe las
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caracteristicas principales de la novela de Barclay, esboza su contexto politico y literario,
y avanza algunas hipétesis para explicar por qué la combinacién apasionante de politica y
amor era tan atractiva para los tres dramaturgos estudiados en este ‘cluster’: Pierre Du

Ryer, Pedro Calderén de la Barca, y Christian Weise.

Palabras clave
John Barclay; el género ‘romance’; adaptacidn teatral; literatura neo-latina

A great novel does not necessarily make a great play. The different narrative de-
mands of prose fiction and drama can often leave stage adaptations looking flat.
This was as true in the seventeenth century —which witnessed both the early
development of the modern novel and the “golden age” of drama in Western Eu-
rope— as it is now. Even though baroque aesthetics regarded the world as thea-
tre, seventeenth-century playwrights who took on the task of adapting the plots
found in extended prose narrations faced, as do playwrights of the twenty-first
century, the challenges of recreating the pictorial intensity of the adventures
of novelistic characters, of using dramatic techniques to communicate the com-
plex ideas of a plot in visual terms, and of turning the limitations of the stage in
expressing interiority of the characters into the advantages of theatrical imme-
diacy.! With such difficulties involved, why would a playwright wish to struggle
to transform John Barclay’s Argenis —a novel of more than a thousand pages
written in Latin— into a piece for the stage??

1. Adapted from Hemming (2013: 17). See also Miraglia del Giudice (2003: 8-9).

2. In its original printing (Paris, Nicolas Buon, 1621), the text of Argenis numbers just over
twelve hundred pages. I refer to Argenis as a novel, which is customary in the secondary literature
of Neo-Latin studies (see Tilg and Walser 2013) although in the criticism of English literature it is
commonly defined as a romance. Lack of transparency here stems from the use of the term roman,
which in French or German can mean either “romance” or “novel”, and from the differences in
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Yet, in the case of Argenis, the novel crossed over into the theatre not just
once, but five times, in plays composed in French, Spanish, German, and Italian,
and in a chronological range spanning the seventeenth century: Pierre Du Ryer’s
Argénis et Poliarque ou Théocrine (Paris, 1630) and L'Argénis, derniére journée
(Paris, 1631); Pedro Calderdén de la Barca’s Argenis y Poliarco (Madrid, 1637);
Christian Weise’s Gedichte von der Sicilianischen Argenis (Leipzig, 1683); and
Ottavio Gravinas LArgenide (unpublished).” These works prove that, although
Barclay’s novel appears at first glance too obscure, too long, too complex, too
traditional, or to contain too narrow a political message to adapt for the stage,
in reality the intense and enduring popularity of the story of the princess Arg-
enis and her beloved Poliarchus as well as the performable qualities of Barclay’s
text —the tension of its plot, the nobility of its characters, and the dangerous
politics and the allegory of virtue that it represented— appealed to playwrights
of the seventeenth century.” With Argenis, John Barclay created a novel with the
right type of complexity —a combination of the genres of romance and political
essay, where the characters act out their political and moral convictions against
the background of a love story— that could enable Du Ryer, Calderén, Weise,
and Gravina to employ Barclay’s characters, to rework his plot, and to open up
his political and moral ideas to such diverse interpretations as they did in their
plays. Michael Meere, Julian Weiss, and Anna Linton will demonstrate how the
French, Spanish, and German playwrights transformed the plot of Argenis and
will discuss the nature and implications of their theatrical adaptations, while it
is my aim here to introduce the novel and draw attention to the features that
would have been attractive to a playwright and that possibly would have provid-
ed the impetus for the composition of a drama.

Argenis brings to life the swash-buckling adventures of a handsome young
noble, complete with shipwrecks, pirates, and hand-to-hand combat; it asks
whether a charming princess should be forced to marry a man she does not
love while the man to whom she has secretly promised herself is absent, pulling
together his forces so that he can prove his royal identity to her father; it reflects
on the components of good government; and it portrays the darker side of the
conduct of political figures, exposing secret surveillance, aborted insurgence,

the national traditions of literary criticism.

3. Calderdn’s play, although first printed in 1637, had been composed sometime over the previ-
ous ten years. For details on the dating of the play, see the essay in this volume by Julian Weiss.
4. In his biography of the Sicilian writer Ottavio Gravina (1652-1732), included in his Biblioth-
eca Sicula, Antonino Mongitore recorded that Gravina’s play had not been printed; see Mongitore
(1714: 113). The text of L/Argenide is presumably that found in ms. S. Gregorio 67 (n. 17, cc. 39)
housed in the Biblioteca Nazionale at Rome. A transcription and analysis of this text is presently
being prepared by Stephen Parkin (British Library) and Enza De Francisci (University College
London). I thank Stephen Parkin (British Library), Livia Martinoli (Biblioteca Nazionale), and
Letizia Panizza (Royal Holloway, University of London) for their help with research on Gravina.
5. Iagree here with the view expressed by Collignon (1902): 112-113.
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and attempted poisoning. The book tells the story of Argenis, the only child of
Meleander, the king of Sicily, who has secretly promised herself to the myste-
rious nobleman Poliarchus, unrecognized as the king of France. She must dis-
suade her father, who, like her, is ignorant of Poliarchus’s true origins and with
whom Poliarchus has fallen out of favour, from arranging her marriage —either
to the evil Radirobanes, king of Sardinia, or to the good Archombrotus (like
Poliarchus, a mysterious nobleman with obscure origins, who will be revealed to
be both the prince of Mauritania and Argenis’s half-brother)— until Poliarchus
can regain her father’s good graces, and reveal his true power and authority.

The author of Argenis, John Barclay, wrote exclusively in Latin. Barclay was
only ever a minor courtier, and it is remarkable that he had the talent to compose
such an influential, epic work; for although Argenis is little known today, it was
recognized as a monumental work when it appeared, and its literary influence
was considerable. For example, in England, Barclay’s approach to political fic-
tion touched such works as William Sales’s 7heophania, Percy Herbert’s Princess
Cloria, and Richard Brathwaite’s Panthalia. Argenis also provided inspiration for
the heroic romance in England, as evidenced by Roger Boyle’s Parthenissa, and
in France, as evidenced by the works of Marin Le Roy de Gomberville, Gaut-
ier de Costes de La Calprenede, and Madeleine de Scudéry.¢ In Italy, Barclay’s
fiction can be said to have afffected the writing of Giovan Francesco Loredano,
Gian Francesco Biondi, Anton Giulio Brignole Sale, and Gian Vittorio Rossi,
among others.”

It was Barclay’s classical education and his intense observation of the politics
he later experienced that provided him with the skills to compose a sophisticated
political romance that would entertain generations of readers and lend itself to
multiple translations and adaptations.® Barclay was born in 1582 at Pont-a-Mous-
son in Lorraine, where his Scottish father, William, was a professor of civil law at
the Jesuit college. Barclay’s education at the college gave him the learning that en-
abled him to write classically influenced Latin, and his father’s opinions gave him
an absolutist political stance.” From about 1605 to 1615, Barclay was in London,

6. Salzman (1985: 155-157); Riley and Huber, introduction to Barclay (2004: 35-37). For fur-
ther details, see Glomski (2016: 62-63).

7. See Miraglia del Giudice (2003) for Barclay’s influence on the Italian baroque romance. (I thank
an anonymous reviewer of my article for this reference.)

8. On John Barclay’s life, see Fleming (1966).

9. In his treatise De regno et regali potestate adversus ... Monarchomachos (Paris, 1600), William Bar-
clay rejected all forms of state that deviated from the monarchy. For his influence on his son John,
see Siegl-Mocavini (1999): 202, 314, 373. See also Desfougeres (1984): 333-334. William was a
devout Catholic who had chosen to leave Scotland when it became compulsory for all members of
Aberdeen College to sign the Scottish Confession of Faith. He went to study at Paris and Bourges;
he then taught law at Bourges until 1567, when he took up a post at the Jesuit university at Pont-
a-Mousson in Lorraine, where his son John was born. For the biography of William Barclay (1546-
1608), see Oxford DNB (Dictionary of National Biography), 3: 779-781.
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connected to the court of James I, but then, most likely because of financial need
and for religious reasons, he moved to Rome and entered the service of Pope Paul
V. Barclay wrote Argenis while living in Rome, and probably commenced the pro-
ject in 1618, for in October of that year he wrote to the celebrated scholar Nicolas
Fabri de Peiresc that he had started a work that was keeping him totally occupied.™
Argenis, with its obviously political slant, was dedicated to the French king, Louis
XIII, and seems to have grown out of Barclay’s experiences as a courtier observing
the blunders of great rulers." Barclay died in August 1621 while his book was
being printed; he would never know the success of Argenis.

In spite of the instantaneous acclaim and lasting popularity that it won, the
text of Argenis may appear, at first encounter, to be obscure, long, and overly
complex. The accusation of obscurity could stem from the novel being written
in Latin. Certainly, in the early seventeenth century, any writing intended for
an international, educated audience was done in Latin,? but some readers must
have found the Latin of Argenis demanding, as evidently did Samuel Pepys, who
recorded purchasing a copy in Latin in St Paul’s Churchyard on 24 August 1660
and who was still reading it three years later.”” Indeed, the swiftness with with
Argenis was translated into the vernacular (with a French translation appearing
already in 1622, the year after the original Latin publication) and the swiftness
with which it was abridged (with a French abridgement coming out in 1624)
indicates that those interested in the novel found the Latin difficult or impossi-
ble and/or the length offputting.” One of the most famous reviewers of Argenis,
the English poet William Cowper, wrote to Samuel Rose in 1787 that he had

10. Collignon (1902) : 25-26.

11. The majority of Barclay’s earlier works also had a political slant, such as: Regi Jacobo Primo
carmen gratulatorium (Paris, 1603); Series patefacti ... parricidii ... (Conspiratio Anglicana) (Lon-
don, 1605); Euphormionis Lusinini satyricon (Patis, 1605, 1607); Apologia Euphormionis pro se
(Paris, 1610); Icon Animorum (London, 1614). John would prepare his father William’s treatise,
De potestate papae, for publication in 1609.

12. Adhering to classical standards when writing in Latin was important at the time, and Bar-
clay’s Latin was actually faulted for grammatical errors and Gallicisms. Probably the most vocif-
erous critic in this respect was the French novelist Charles Sorel, who censured Barclay’s Latin in
both his Remarques sur le Berger extravagant (Paris, 1628) and his Bibliothéque fran¢aise (Paris,
1664); see Collignon (1902: 110-112). Sorel, in his Histoire comique de Francion, also claimed
that he could write a better novel than Argenis; Sorel (1996: 549). For German criticisms of Arge-
nis, see Anna Linton’s article that follows.

13. In his diary entry for Sunday, 8 November 1663, he wrote that he had spent most of the
evening reading Fuller’s Church History of Britain and Barclay’s Argenis. Pepys (1993: 73-74, 318).
14. The first abridgement of Argenis was done in French by Nicolas Coeffeteau (1574-1623), an
important Catholic theologian and preacher, and the bishop of Marseille. His writings were most-
ly religious in nature, but he maintained an interest in literature and history. Coeffeteau’s abridged
translation of Argenis was published by Samuel Thiboust and Jacques Villery at Paris in 1624; it
was reprinted at Paris in 1626, 1628, and 1662, and at Rouen in 1641. See Riley and Huber,
introduction to Barclay (2004: 56). The 1628 printing of Coeffeteau’s abridgement numbers only
188 pages as compared with the twelve hundred of the original Latin.
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“attacked” Argenis “more than once” before finally finishing reading it. Yet, in
comparison to other older romances, Cowper stated that it was the only one he
“had ever had the patience to go through with”. In spite of its length, he did not
find the plot of Argenis overly complex. Echoing the sentiments of generations
of seventeenth- and eighteenth-century readers, he praised the book, noting
that it was “richer in incident [than] can be imagined, full of surprises, which
the reader never forestalls, and yet free from all entanglement and confusion”.’

Barclay’s Argenis appeared at a time when the authors of long works of
prose fiction were beginning to throw off the chains of chivalric romance and
to experiment with new forms (satire and the pastoral, for example) and to treat
the preoccupations of the moment, such as religious issues, the expression of
refined sentiments and emotions, and politics.’ Cervantess Don Quixote had
come out in 1605 and 1615, and his T7abajos de Persiles y Sigismunda in 1617.
D’Urfé had published the first three parts of Astrée in 1607, 1610, and 1619.
Mary Wroth’s Urania would be printed in the same year as Argenis. In compar-
ison to these vernacular works, though, Argenis could look traditional, relying
on the classics for its language and its genre. Indeed, Barclay infused his work
with motifs from and allusions to the classical epic (hand-to-hand combat, for
instance), and the very title of his book, Argenis, recalls the titles of old, epic ro-
mances, such as Aeneis, Thebais, etc.” Furthermore, Barclay took as his primary
model for Argenis the Aethiopica of Heliodorus, a late-antique Greek romance
in which a princess who is to inherit a kingdom must fend off other suitors to
marry the man to whom she is secretly betrothed, and his secondary inspiration
came from Xenophon’s Cyropaedia, a didactic, fictionalized biography of the
great Persian general dating from the early fourth century BC that includes ex-
tended discussions of generalship and statecraft. Both Aethiopica and Cyropaedia
were widely known, having been revived in the mid-sixteenth century through
humanist editions of the original Greek and translations into Latin (in the case
of Cyropaedia, with a Latin version appearing already in the fifteenth century),
French, Spanish, Italian, English, and German. Aethiopica had provided inspi-
ration for Tasso’s Gerusalemme liberata (1581), Sidney’s Arcadia (1590), d’Urfé’s
Astrée, and Cervantes's Trabajos de Persiles y Sigismunda; while traces of Cyropae-
dia were present in the most famous political treatises of the sixteenth century
—those of Machiavelli, Erasmus, More, and Elyot— and in James I's Basilikon
Doron (1599), a manual of instruction on the arts of kingship.®® Certainly, flex-

15. Cowper (1982: 18), as cited by Riley and Huber, introduction to Barclay (2004: 38). Cu-
riously, Collignon (1902: 114), remarks that readers of the epoch were not put off by lengthy
works of fiction, even ones with extended digressions inserted; novels such as Astrée had already
exhibited such tendencies.

16. On the expression of polite sociability in seventeenth-century fiction, see Méchoulan (2007).
17. Collignon (1902: 114-115); IJsewijn (1983: 7, 17).

18. For details on the early translations of Aethiopica and Cyropaedia and on the popularity
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ible boundaries between classical historiography and romance had existed since
the late Middle Ages," but with Barclay, it was the mixing of a variety of classical
elements with the modern that gave Argenis its freshness: Barclay was the first
to combine romance and forthright politics in a work of extended prose fiction.
Argenis was not just a love story with a nod to the epic tradition; it showcased
contemporary persons and political events.”

Still, one could argue that the political issues treated in Argenis are too spe-
cific to be interesting to a wide audience, or over an extended period of time,
and even that the story is weighed down by the political discussions that crop up
in the text. Admittedly, the political message of Argenis centres on one notion,
that an absolute, hereditary monarchy is the most desirable form of govern-
ment. But, Barclay, as an early absolutist, was in step with the times; although
he portrays the ideal ruler as absolute and sovereign, he does not present the
ruler as possessing limitless power; rather, he subjects him to the “reason of
state” (understood to be the precedence of the interests of the state over private,
individual interests, even those of the ruler himself) and bound to the precepts
of Christian faith and virtue.?’ Barclay reaffirms ideas found in the late six-
teenth-century treatises of Jean Bodin and Giovanni Botero, ideas that would
continue to be discussed and debated during Barclay’s own era.”> So, Barclay
deals with the preoccupations of his times: the advantages of a hereditary mon-
archy, the right of kings to raise taxes without the consent of the deputies of
the people; the question of a permanent versus a standing army; methods for
remedying the slowness of the judicial process; the dangers of religious dissent;
the possibility of reconciling free will with divine prescience.”

of these two works in the Renaissance and Baroque periods, see Bardino (1939: 5-16); Marsh
(1992: 75-196); Gonzailez Rovira (1996: 13-44, 227-247, 249-252); Mentz (2006: 47-72); Gro-
gan (2007); Skretkowicz (2010: 111-165, 168-224); Grogan (2014: 32-69). Although Barclay
never claimed Aethiopica as a starting point, he was most likely reading it while he was composing
Argenis (Collignon 1902: 113).

19. On sixteenth-century humanist culture and the distinguishing between historiography and
romance, see Dionisotti (1997). In this context, it is interesting to note that in the preface to his
translation of Xenophon’s works (Salamanca, 1552), Diego Gracidn views the stories embedded
in Xenophon’s text as useful entertainment and concludes that Xenophon’s works constitute a
valid alternative to chivalric romance. (I thank one of the anonymous reviewers of my article for
this information.)

20. Collignon (1902: 118), referring to Koerting (1891: I, 133).

21. Desfougeres (1984: 331); Siegl-Mocavini (1999: 178-179, 314, 327-331, 334).

22. Jean Bodin, Les six livres de la république (Paris, 1576) was translated into Latin in 1586,
into Italian in 1588, into Spanish in 1590, into German in 1592, and into English in 1606.
See Siegl-Mocavini (1999: 188-199) for a summary of the issues found in Bodin’s work that
were essential for Barclay. Giovanni Botero’s Della ragion di Stato (Venice, 1589), crucial for its
formulation of the doctrine of “the reason of state”, was translated into French in 1599, Latin in
1602, and English in 1606. On its importance for Barclay, see Siegl-Mocavini (1999: 329-330)
and Bouchet (1992: 176).

23. Collignon (1902: 117).
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Furthermore, the allusions to contemporary politics and real personages in
Argenis piqued the curiosity of readers to such an extent that within six years of
the original publication, a key to persons and events was appended to the text.*
The key linked the chief characters of Argenis to the crowned heads of Europe:
Poliarchus was to be Henry IV of France, while Argenis’s father, Meleander,
king of Sicily in the book, was identified as Henry III. Hyanisbe, the queen of
Mauritania, was equated with Queen Elizabeth I of England, and Radirobanes,
the king of Sardinia (who invades Mauritania in the story) was interpreted as
Philip II of Spain. Argenis herself was seen as a symbol of France. Barclay also
provoked interest by inserting his Roman associates and even himself as char-
acters. Among the advisors to King Meleander are Ibburranes, whose name is
an anagram for Barberinus (Cardinal Maffeo Barberini, the future Pope Urban
VIII) and Dunalbius, whose name is an anagram for Ubaldinus (Cardinal Rob-
erto Ubaldini, a cousin of Leo XI). The poets Antonius Querengus (Antonio
Querengi) and Hieronymus Aleander (Girolamo Aleandro) appear, respectively,
as Antenorius, priest of the Sicilian temple of Apollo, and Hieroleander, secretary
to Argenis. Barclay incorporated himself into the story as Nicopompus, the court
poet. And, Barclay mentioned famous and infamous persons, such as the re-
former John Calvin (Usinulca) and his French followers, the Huguenots (Hy-
perephanii), and two pairs of French and English royal favourites who came
into conflict with their monarchs, Concino Concini and his wife at the court of
Louis XIII (Lydi coniuges), and Robert Carr, Earl of Somerset and his wife at
the court of James I (coniuges ex Phrygia).”

Barclay does present his views on kingship and good government in long,
drawn-out dialogues, which do tend to slow down the action. However, Barclay
integrates these conversations into his story so that the characters express the
author’s political ideas not merely by telling but also by showing: the characters
act out the convictions that they express in the political discussions so that their
actions embody politics in a performative way and furnish Argenis with a dra-
matic quality. For example, in book 1, at a dinner party hosted by one