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RESUMEN:

La proximidad entre satiras y epistolas en Horacio tiene su reflejo en la poesia espafola de los Siglos
de Oro, pero no su reproduccion exacta. Ese origen complejo de la epistola se une a otros problemas,
como la proyeccién pseudobiografica o la cuidada organizacién de las epistolas en dos libros. El
género epistolar, en prosa y en verso, se caracteriza, ademas por una variabilidad extrema, de modo
que mas alla de la presencia de un destinatario no parece posible encontrar caracteristicas siempre
compartidas. La apariencia epistolar no sirve para adscribir un poema a un género tan variable. Con
todo, los poetas de los siglos XVI y XVII asi como la critica actual identifican un conjunto epistolar
estable en los Siglos de Oro
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J. Ignacio Diez ¢ La indefinicién como marca genérica de la epistola
en verso?

INDEFINITION AS A GENERIC MARK OF VERSE EPISTLES?
ORIGINS, PROBLEMS, AND PRAXIS

ABSTRACT:

The proximity between satires and epistles in Horace has its reflection in the Spanish poetry of the
Golden Age, but not its exact reproduction. This complex origin of the epistle joins other problems,
such as the pseudobiographical projection or the careful organization of the epistles in two books.
The epistolary genre, in prose and verse, is also characterized by extreme variability, so that beyond
the presence of an addressee it does not seem possible to find characteristics that are always shared.
The appearance of epistolarity, moreover, does not serve to ascribe a poem to such a variable genre.
Nevertheless, sixteenth- and seventeenth-century poets as well as the current critics identify a stable

epistolary group in the Golden Age.

KEYWORDS:
Epistle, Satire, Horace, Golden Age.
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1. VARIEDAD Y VARIEDADES EN HORACIO

Si en principio no es sensato poner en cuestion que las Epistulae de Horacio
son el basamento lejano del renacer de la epistola en los Siglos de Oro, tampoco lo
es dudar de su influencia directa y préxima en el mismo proceso. Las Epistulae pro-
porcionan a la epistola poética en la Espafia de los siglos XVI y XVII sus
caracteristicas esenciales y también un fardo de problemas, muchos de los cuales,
dicho con humor, son mucho mas medulares que ellas.

Uno de esos problemas —y no menor, aunque no es el que mas atencién
ha reclamado— es el asunto de la proyeccién biografica, que también se puede re-
formular como la cuestion de la sinceridad (o de la mascara, segtin). Las epistolas
han sido alabadas por ofrecer aspectos de la vida de los autores, en marcado con-
traste con la opacidad biografica que, de manera aparentemente paraddjica, define
ala poesia petrarquista. Es mas, las epistolas estan a menudo esmaltadas de elemen-
tos costumbristas que permiten al lector ver la vida en torno al poeta. Sin embargo,
esta supuesta sinceridad epistolar deberia cohonestarse con la también evidente fic-
cionalizacién de las epistolas, rasgo que sitda a las epistolas en el venero netamente
literario. Basta comparar el contenido de cualquier carta en abstracto con las decla-
raciones que pueda incluir una autobiografia para que salte de inmediato la alarma:
si nadie aceptaria sin mas que las confesiones, las memorias, los «libros de la vida»
(Diez, 2015), etc., estén poseidos por una verdad tal que su contenido sea una suerte
de exudacién milagrosamente biogréfica, ;por qué parece imprescindible conceder
ese inmenso privilegio a las cartas? Es cierto que el tipo de carta puede marcar una
diferencia decisiva, pues la correspondencia confidencialisima o la que revela secre-
tos (por exigencias personales, religiosas, militares, diplomaticas, etc.), por ejemplo,
podria estar tocada por una suerte de presuncién de veracidad, aunque incluso en
esos casos habria que revisar cuidadosamente los contextos y, sobre todo, cotejar
los datos con otras fuentes fiables para determinar silo que parece verdad realmente
lo es. Pero en la epistola en verso, habitualmente destinada a la imprenta y, por ello,
con una interesante mezcla de tono confidencial y privado' y, al mismo tiempo, de

! «The artistic problem, however, is clear. It was to unite two elements, the personal and the public, into a
harmonious whole, that is, to preserve the measure of personality and individuality and a certain degree of
spontaneity, and at the same time to introduce a considerable element of a kind that would be interesting to a
general reader. The easy confidence which characterizes the best private letters is so delicate that it almost surely
disappears if it is known to the writer that the letter is to be read by others than the person addressed» (Morris
en Horacio, 1968: 109). Morris distingue entre «carta» y «epistola»: «Other Epistles, in which there is little or
no philosophy, show less directly, but not less plainly, that they are not letters; for a letter is written to one

Arte Nuevo 9 (2022): 1-34
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exposicion a las miradas publicas de igual modo que en las autobiografias escritas
para su publicacién, conviene ejercer un saludable grado de sospecha sobre la per-
sonalidad que alli se desnuda, no solo ante sus amigos y corresponsales mads
directos, sino ante la mirada de un publico curioso y general®.

Sipuede aceptarse que «tratandose de la carta, es obvio que normalmente esta
no supone una construccion ficticio-narrativa y desde tal angulo no aspira cons-
ciente o explicitamente a ese caracter literario que la novela de entrada consigue»
(Guillén, 1998: 184), lo cierto es que la propia versificacion ya aisla ese grupo de
cartas (o epistolas) de las demas. La versificacion si es un signo inequivoco de lite-
raturizacidn, aunque esta pueda estar mas o menos conseguida: como en el resto de
los versos, aqui también hay que distinguir entre poemas y versificaciones, aunque
en todo caso la medida, el ritmo, la rima y demas elementos poéticos siempre testi-
monian una voluntad literaria. Por ello, si las epistolas en verso aspiran a (y
generalmente consiguen) la condicién de literarias, el que haya un grado de ficcio-
nalidad no constituye, en estos textos, el ingrediente esencial para partir ese extenso
mundo epistolar en dos conjuntos, tal y como podrian querer los tedricos de lo li-
terario. No por eso, sin embargo, el elemento ficticio (que no tiene aqui el papel
«literaturizante» del que inviste a los textos en prosa) puede ser despachado como
carente de interés, porque si reconocer el caracter literario de un texto es en los es-
tudios que se centran en la literatura un evidente paso propedéutico para dibujar el
objeto de estudio, determinar el grado de ficcionalizacién del posible autorretrato o
de los demas personajes no es en absoluto baladi, y no solo para Horacio. «La carta
es a muchos niveles una liberacién. El escritor puede ir configurando una voz dife-
rente, una imagen preferida de si mismo, unos sucesos deseables y deseados, y en
suma, imaginados, pero con mucho cuidado, dentro del mundo corriente y coti-
diano de los destinatarios y de los demas lectores» (Guillén, 1998: 185). Incluso
puede recrear datos ciertos o inventar hechos para armar una imagen muy positiva
del emisor.

En el concreto (y originario) caso de Horacio, la critica actual ha desmontado
algunas de las imagenes que se habian construido sobre un Horacio muy idealizado,
en buena parte por si mismo. En su caso, como en todos los demas, es obvio que

person, an epistle is written as if to one person, but with the expectation that it will be read by many» (1931:
113).

? Lo que se afirmaba hace més de medio siglo hay que manejarlo hoy con cuidado: «Boscén’s Epistola stands
out among his other works by its closeness to real life, to Boscan’s own life» (Reichenberger, 1949: 2).

Arte Nuevo 9 (2022): 1-34
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«las afirmaciones del propio poeta hay que leerlas con una buena dosis de descon-
fianza» (Silvestre en Horacio, 1996: 9). El hijo de un liberto no es exactamente el
hombre humilde que se dedica a escribir versos para mejorar su situaciéon econo-
mica, pues «Horacio pudo poseer hasta cinco bienes raices, obtenidos quizd por
efecto de su prestigio poético, o quiza simplemente gracias a su saneada posicién
economica» (15). Incluso los ideales que se desprenden de la poesia estoica de Ho-
racio pueden explicarse no solo desde las lecturas, sino desde la pasién por
fabricarse una imagen publica. Es lo que podria ocurrir con el conocido topico de
la vida retirada, pues «que Horacio haga hincapié en que su ideal es la vida retirada
en el campo responde a una calculada estrategia de presentarse bajo una luz no po-
litica» (18).

Pero no es este el principal problema que lega Horacio a la posteridad epis-
tolar, sino la intrincada y estrecha relacion que une las epistolas a las satiras. Mas
alld de la nomenclatura, los limites entre la satira y la epistola no parecen, pues, tan
perfilados como inicialmente quizd cabria pensar (dos nombres, dos géneros). Las
consecuencias para las literaturas romances serdn importantes, pues en Horacio pa-
rece que la principal diferencia entre unas y otras, satiras y epistolas, se salva o puede
salvarse con la cronologia: primero, el Horacio mas joven escribe dos libros de sa-
tiras; después, el Horacio maduro escribe dos libros de epistolas. Ambos quedan
subsumidos bajo el nombre de Sermones, pero ;se pueden distinguir las epistolas de
las satiras por algo més que la mera cronologia®? Parece que la pregunta tiene dos
respuestas posibles y en ellas se bifurca la critica.

Entre los partidarios de la fusion de satiras y epistolas en un género tinico se
halla Pozuelo Calero, cuyas ideas, ademds, dedican una particular atencion a la lite-
ratura espafiola (1993b y 2000). La base de la argumentaciéon es que «la Epistola
comparte todos los rasgos distintivos de la Satira», lo que no impide que, a su vez,
la epistola afiada «algunos rasgos propios: el discurso adquiere forma de carta, el
destinatario es una persona concreta, y el argumento da cabida a noticias concer-

nientes a autor y destinatario» (1993b: 842). Pero queda claro que esos «rasgos

® «Horacio denominé a sus satiras sermones (‘charlas’) y con ello reveld otra de sus fuentes de inspiracion,
la diatriba moral, un género literario puesto en circulacion por lo predicadores cinicos, que trataba los temas
morales desde un punto de vista popular»; pero «aun permaneciendo fiel a la empresa augustea, Horacio luché6
por mantener el distanciamiento y conservar la libertad. Ahi es donde puede estar la clave de la composicién
de las Epistolas, que marcan su tltimo periodo creativo» (Silvestre en Horacio, 1996: 35y 20).
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propios»4 no permiten distinguir a una de otra, ni tampoco sirven para crear un

género nuevo, pues solo hay un género:

Satira es el nombre universal del género, en tanto que la denominacion sermo la em-
plea Horacio como sinénimo de satira; en cuanto a epistola, mantiene una oposiciéon
privativa con los dos términos anteriores, ya que designa exclusivamente las compo-
siciones asi tituladas, en tanto que aquéllos designan las composiciones de los dos
primeros libros de satiras y ademas, en razén de su uso como término no marcado,
la epistolas: SATIRA (-) = SERMO / EPISTOLA (+). (844)

Por encima del seguimiento de las tesis de Rivers, y por encima también del
recuerdo de los poetas neolatinos que escriben epistolas’, lo mas importante ahora
es la distincion que establece Pozuelo Calero (siguiendo a Maestre Maestre) entre
dos tipos de epistolas en los humanistas® que escriben en latin: epistola horaciana
(en hexdametros) y carta en verso (en disticos elegiacos). Ambas emplean referentes
distintos: Horacio en las primeras; Claudiano, Ausonio y Ovidio en las otras (2000:
62). La tesis que se defiende es que “las epistolas horacianas no son cartas [...] son
satiras, lo mismo que lo son sus Sermones” (2000: 63), pues, una vez mas, la afirma-
cion se sustenta en el axioma de que entre sétira y epistola las diferencias no son
sustanciales’. Todo, pues, son satiras en Horacio, aunque unas son impersonales y
otras no. Pareceria que lo nuclear del género, donde se concentran los caracteres

* «Todos sus rasgos se realizan por igual en unas y en otros: el mondlogo de carécter personal y polémico
del autor, el argumento referente a la realidad cotidiana, con alusiones a personas y lugares conocidos, la inser-
cién de episodios narrativos breves como fébulas y sucesos historicos y mitoldgicos, la intencién moralizadora
[...] y el tono humoristico. La tnica diferencia es una convencion formal irrelevante al género: que las epistolas
estdn dirigidas a un personaje determinado» (Pozuelo Calero, 1993a: 46)

® Hern4n Ruiz de Villegas, Juan de Verzosa (cuatro libros, de 1573), el canénigo Francisco Pacheco (con
dos sermones manuscritos editados también por Bartomolé Pozuelo Calero), etc.

% La comunicacién humanista es decisiva en la recuperacion de la epistola en el Renacimiento y sin duda es
un elemento importante en el renacer de la variedad de la epistola en verso, en latin y en espafiol. Guillén enu-
mera hasta siete modelos epistolares que tienen mucho éxito, al mismo tiempo, en la primera mitad del XV, lo
que sin duda potencia la presencia de todas y cada una de las formas en un triunfo de la epistolaridad, y ahi hay
que colocar el nacimiento de la moderna epistola en verso (2000: 119).

7 «Los partidarios de considerar que Horacio crea un género nuevo con sus epistolas aluden a diferencias
como la disminucién (que no desaparicién) de alusiones a individuos reprobables, el descenso de agresividad
y un tono mas intimista [...] Las epistolas de Horacio son, por tanto, satiras con la peculiaridad de que se pre-
sentan como una carta a una persona concreta, en lugar de un discurso a un auditorio impersonal [...] Por
consiguiente, del mismo modo que a una novela en forma de carta no la llamamos carta, sino, en todo caso,

“novela epistolar”, y a una elegia en forma de carta “elegia epistolar”, llamaré a esta forma literaria “satira epis-
tolar”, para distinguirla de la carta en verso y evitar los equivocos que han oscurecido la cuestién» (2000: 68-

69).
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que tienen que ver con los contenidos morales, esta ya en la satira, mientras que lo
epistolar es una modalidad que se apoya tnicamente en la fijacién de un destinata-
rio concreto. La satira seria una critica general, mientras la epistola seria también
una critica que se comparte con ese destinatario”.

Sin embargo, el argumento puede enfocarse desde otra perspectiva, pues, al
menos en Espaiia, la epistola tiene una descendencia que la satira no tiene, lo que
podria implicar que lo central en este supuesto género unico sea precisamente el
discurso personal, mientras lo accesorio es el grado de critica (o de satira) que se
ejerce’. Y, ademas, esta claro que en Espafia si hay un desarrollo diferente de la epis-
tola poética moral, basada en el referente horaciano, que puede distinguirse
(habitualmente) de los versos satiricos. Por dltimo, la nota impersonal de los con-
tenidos filosdficos no aparece siempre, pues, en la epistola de Diego Hurtado de
Mendoza a Boscan, si bien la reflexion sobre el aurea mediocritas podria ser consi-
derada general, parece dificil que esa epistola pueda ser enviada a alguien diferente
de Boscan: las relaciones de amistad no solo justifican el envio, sino también que la
carta tenga los contenidos que tiene. Por otro lado, la exposicion del ideal de vida
retirada y mediocre esta adobada con notas personales que van mucho mas alla de
lo general. La participacién de la amada, la poética Marfira, parece poder darse tni-
camente en el contexto de una amistad, del mismo modo que las confesiones del
pequeiio filésofo, y casado, que es Boscan, responden al mismo tipo de intercambio.
Creo que aqui Rivers estda muy acertado, cuando desarrolla la idea de que el enlace
entre lo general o abstracto y lo personal '’ constituye un rasgo decisivo de la epistola
(que él llama horaciana; 1954: 182).

Hay un segundo grupo de estudiosos que si pueden distinguir entre las sa-
tiras y las epistolas de Horacio a través de caracteres literarios especificos. Antonio
Alvar forma parte de ellos y en su exposicion utiliza una pregunta que indaga en los
siempre complicados origenes: «Y ;qué ocurre con las Epistulae? ;Cual es el modelo
literario deliberadamente buscado por Horacio, si para nosotros él es el iniciador de

esta suerte de carta poética?» (1994: 109). Ese modelo esta constituido, nada menos,

® La sétira utiliza también elementos epistolares y el mas evidente es el destinatario: «The custom of dedi-
cating a poem to an individual by a direct address, as Horace inscribes his first satire to Maecenas, is an
approach to the epistolary form» (Morris en Horacio, 1968: 9).

° Muy sutil es la propuesta de Sobejano, que si distingue entre ambos tipos de poema: «sétiras dirigidas, si,
a destinatarios, pero éstos no funcionan como participes del comentario que acerca del mundo y de la vida toda
relacion epistolar construye, sino como reos de la culpa fustigada» (1993: 17)

' Uno de los pares de opuestos que maneja es este: personal framework/impersonal subject-matter.

Arte Nuevo



J. Ignacio Diez iLa indefinicién como marca genérica de la epistola
en verso?

que por las propias satiras del venusino, de modo que las epistolas se basan en las
satiras y mantienen con ellas unos evidentes nexos, lo que no permite, sin embargo,
que puedan confundirse:

Pero, convendria evitar, al menos en el caso de Horacio, la identificacién total entre
sermones y epistolas; éstas nacen, sin duda, como desarrollo de aquéllos y comparten
tanto metro y temas como, en buena medida, lengua y estilo; sin embargo, el abiga-
rrado tapiz de las sitiras —haciendo honor al origen del género— y su ritmo
dramdtico, acentuado como hemos dicho en las dialégicas del libro II, dan paso en
esta nueva obra a un conjunto importante, es cierto de temas, pero, sin duda también,
seleccionado con mayor cuidado y presentado con sencillez no exenta de solemnidad
avecesy, desde luego, con un tono serio mas evidente [...] Las epistolas han extraido
la quintaesencia de las sétiras y se elevan sobre ellas; pero la frontera entre la condi-
cién hipotextual o architextual de sermones no es facilmente perceptible. Se diria que
estamos asistiendo a la mitosis de un género literario, cuyos resultados serfan dos
tradiciones divergentes, una, que recupera en los satiricos posthoracianos la esencia
del género inaugurado por Lucilio; otra, que desarrolla ya desde Horacio las extraor-
dinarias posibilidades de una nueva forma expresiva de tono mas personal. (Alvar
Ezquerra, 1994: 112-113)

Mas recientemente de Pretis discute las diferencias entre ambos tipos de ser-
mones en un apartado que encabeza con la pregunta del millén: «The problem of
genre: are the Epistles satires?» (2004: 99-107). Constata que aunque «the style of
the Epistles, like that of the Satires, is linked to the language that was spoken in the
city, in the letters it is less extreme or osbcene; there is less parody, more irony; more
musicality than in the Satires» (102). Encuentra que la diferencia fundamental es de
tono («toward his addressees, toward the world, himself and his text») y que «that
difference of attitude is nothing else than a difference of genre» (103). Ademas, en
las epistolas la distancia del destinatario implica que solo se escuche la voz del poeta,
a diferencia de esos divertidos didlogos de las satiras; tampoco estan en las epistolas
los dos modelos (el negativo del otro y el positivo de la voz poética), sino que ahora
«it is Horace, to some extent, who lives two extremes in his own life and personality
[...] in an oscillation that, again, is linked to the paradoxical quality of the letter
form» (104). No niega que haya elementos satiricos en las epistolas, pero son la
mera presencia de elementos subordinados en otro sistema. Discute también la asi-
milacién de ambos bajo sermo, en el sentido de que se oponen a la lirica, pero no
porque sean el mismo género, sino porque comparten un «level of diction» (107).
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Ese cambio de tono, que justifica la existencia de un nuevo género, se debe basica-
mente al cambio en los destinatarios, pues ahora Horacio no se dirige a cualquiera,
como en las sdtiras, sino a «the educated class»: «<Horace’s sense of stylistic decorum
leads to suppress some of the tendencies that reflect spoken conversation in the Ser-
mones in favor of a more regulated rhythm of the written language in the Epistles»
(Knox, 2013: 543 y 545), lo que supone un menor uso de coloquialismos y arcais-
mos (o la utilizacion de un estilo medio, diria yo), «to reproduce the discourse of
educated persons on serious topics» (545).

Varo Zafra traza con mano muy firme las diferencias entre satira y epistola
en su estudio de dos epistolas de Diego Hurtado de Mendoza:

Junto a estos rasgos comunes también hay en la propuesta horaciana importantes
diferencias entre ambos géneros: las epistolas incorporan un componente de balance
vital del que carecen las sétiras. En la epistola desaparecen las obscenidades ocasio-
nales, una buena parte del humor y el tono polémico de la satira, sustituidos ahora
por la invitacién al destinatario amigo a discurrir conjuntamente en la indagacién de
la sabiduria préctica, la phronesis en términos aristotélicos, que tiene por objeto la
busqueda de la felicidad entendida como ejercicio del intelecto conforme a la virtud
(Aristoteles, Etica 1100b). En la epistola, el poeta no solo se ocupa de la bisqueda de
la verdad conforme a los modos de vida estoico epicureos, sin preocuparse dema-
siado de las contradicciones filoséficas en las que pueda incurrir, sino que también
medita sobre su propia experiencia vital al tiempo que renuncia a la poesia lirica.
(2017: 65).

Hay, pues, una distancia entre la sétira y la epistola (frente a los estudios mas
. e 11 . ..
tradicionales ), o, si se prefiere, en los textos hay un predominio de uno o de otro

" «Older treatments of the Epistles tended to stress their similarity with the earlier collections of satires, in

metre, style, presentation of argument, and choice of topics, sometimes minimising the originality of the new
book. Indeed, the link with the Satires is very important, and close echoes of the earlier collection are numerous
and significant. Several satiric themes are picked up in the Epistles, although the crudest and most diatribic
have been left behind [...]. But above all, the poetic mask donned by Horace is different. The poet no longer
strolls about the city, seeking out occasions for laughter or censure at the expense of ridiculous maniacs, or even
of himself; and the choice and treatment of a topic are conducted with a friend's wish or need in mind, not as
points on the diatribic have been left behind» (Ferri, 2007: 126). Resulta muy interesante que Rivers, en su
fundacional trabajo, cite Epist. II, 2, 58-60 («Denique non omnes eadem mirantur amantque: / carmine tu gau-
des, hic delectatur iambis, / ille Bioneis sermonibus et sale nigro», y explica que «the last line refers to satire»,
1954: 176). De hecho, en su opinién, los Sermones son «preludes to his Epistolae (20 B. C.), in which his personal
style is at last fully developed», con cita de Hendrickson que ve en las epistolas un proceso que culmina —y
traduzco literalmente— en la perfecta urbanidad y encanto de las cartas (176). «Horace has matured: non
eadem est aetas, non mens [...] (1.4) and his opening regret at aging helps to explain his mellow sympathy with
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polo, de modo que no es necesario confundir o hacer equivaler los dos géneros,
tendencias o principios: dos polos si, pero dominio o predominio de uno, que in-
clina el texto hacia uno de ellos (Guillén, 1988). Ya los propios autores de los Siglos
de Oro parecen distinguir muy bien entre ambos géneros, modalidades o polos,
como ocurre en un poema del principe de Esquilache que responde a Bartolomé
Leonardo de Argensola (y que comienza asi: «Sefior Rector, razon sera que pruebe
/ con mas alegre musa a responderos / que a lo que vuestra carta se le debe»). Sobre
el poema Blecua anota que «la carta del rector era tan sesuda “que fuera muy posible
no entenderla” y por eso [el de Esquilache] escribe una satira (“va de satira, pues,
aquesto es hecho”, v. 28), y no deja de burlarse con gracia de las satiras contra la
Corte» (1993: 21), pero el tono elevado de la epistola se contrapone a la facilidad de
la satira, lo que supone, dicho de otro modo, que la epistola no es lo mismo que
satira y, aunque evidentemente hay o puede haber un problema cuando la satira si
busca un destinatario personal, caracteristica esta que siempre reviste una epistola,
incluso en ese caso, el principe de Esquilache distingue entre una y otra'.

Pero, con independencia de su origen, con independencia de la relacién (de
confusion o de distincidn, segun los gustos, como se ha visto) entre satira y epistola,
conviene distinguir, a su vez, entre el género latino y su desarrollo en Espaiia, pues
se trata de dos sistemas literarios diferentes en los que las efectivas relaciones de
oposicion (que decian los viejos estructuralistas) se establecen en funcién de dife-
rentes elementos (marcados y no marcados). El legado horaciano a la posteridad
incluye, ademas de sus textos, otros problemas de interés, derivados del hecho de la
composicion de numerosas epistolas, y no una sola, como ocurre en algunos poetas
espafoles de los Siglos de Oro. El modelo de Horacio es multiple, pues a la variedad
de sus veintitrés epistolas hay que unir el modelo que supone publicarlas en dos
libros ordenados en una estructura determinada, de modo que, como el Canzoniere
de Petrarca, es posible seguir a Horacio al componer un libro epistolar o al ordenar
un conjunto de epistolas, como hara Lope de Vega en dos de sus misceldneas, en La
Filomena y en La Circe, mientras otros poetas espafoles simplemente elaboran un
conjunto epistolar que no llegan a organizar porque no lo publican, como ocurre
con Hurtado de Mendoza y con Cetina, por ejemplo. Muy lejos de estos modelos

estan Garcilaso y Boscan. Y algunos de estos poetas solo escriben una epistola y

his addressees and eliminates the mockery that sometimes alienates in the early Satires», aunque las epistolas
mantienen su poder narrativo, las fébulas “and satiric social vignettes” (Fantham, 2013: 409).

" Sin embargo el juego contintia, como indica D’Agostino, en la bisqueda de la confusién de sétira y epis-
tola (2009: 147-148). Véase también Ruiz Pérez, 2000: 336-339.
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ninguna satira o diferencian muy bien entre unas y otras, mucho mas alla de las dos
etapas vitales que servian para trazar la divisién en Horacio.
La organizacién en libro permite entrever dos caras de un mismo problema
y que podrian formularse rapidamente acudiendo a dos nuevos polos: unidad y va-
riedad. Es cierto que la unidad de un corpus epistolar queda garantizada por la
propia autoria, como indica Prieto, «de un mismo emisor que se crea en un parti-
cular lenguaje literario» (1996: 97). Pero, por encima de ese indiscutible criterio,
puede haber factores estructurales mas especificos, sobre todo en un poeta que ha
organizado él mismo sus epistolas. Horacio compone dos libros de epistolas repar-
tidos nada simétricamente: veinte en el primer libro y tres (que son realmente
extensas) en el segundo. Quizd no es casual que uno de los hitos importantes en el
camino que lleva de Horacio a la epistola moderna, Petrarca, también haya organi-
zado sus epistolas (ahora en prosa) como libro'’. Esta dispositio de las epistolas si es
uno de los problemas criticos importantes, como indica Armstrong: «The first book
of epistles is an even more subtle exercise than the Satires in the composition of
poems that both make sense in themselves and gain inmensely in power and force
if read as a series form beginning to end» (1989: 117). Y si aceptamos el aserto, esta
seria otra caracteristica que separa las epistolas de las satiras: la conectividad. Enu-
mera Armstrong los que en su opinidén son los cuatro temas o elementos
relacionados que vertebran el libro I: 1a filosofia (que Phillip K. De Lacy llamé «dis-
junctive truth»), Roma y su finca en Sabina, la amistad (en el sentido romano, que
implica al patrén y al cliente) y el proceso de envejecer (217-222).
Junto a la unidad se halla la variedad de veintitrés epistolas, buena parte de
ellas caracterizada por el contenido moral o filos6fico, combinado con la amistad y

. 14 7 15
el sentido del humor ™. Pero no todas las epistolas son morales™, y en ese caso, los

P «[...] la decisién de reunir un libro o conjunto estructurado de epistolas familiares [...] Un libro, como

los poéticos de Horacio, Virgilio, Propercio u Ovidio, pero de prosas epistolares. Se trata de una cualidad formal
o estructural, en un sentido no exclusivamente verbal o microlingiiistico de estos adjetivos, conjunto silencioso
de interrelaciones, que sefiala también que la obra es literatura» (Guillén, 1998: 211). Horacio no es tedrica-
mente el unico modelo epistolar, aunque se revela como, de hecho, el mas influyente en la epistola en verso. Sin
embargo, para sefialar las distancias con el proyecto de Horacio, hay que recordar que el desarrollo epistolar en
prosa de Petrarca tiene su origen en el hallazgo de las epistolas en prosa de Cicerén y que en alguna de las
Epystole o Epistolas métricas Petrarca se escribe a si mismo (en I, 14, «Ad se ipsumb»: Petrarca, 2011: 466-475).

" Variar, en un sentido muy amplio, parece ser una nota esencial del poeta latino: «Horacio es un maestro
de ambigiiedades. Republicano y augusteo, moralizante y descreido, lirico y vulgar, su texto desconcierta por la
variedad proteica de reverberaciones» (Silvestre en Horacio, 1996: 48).

" En el comienzo de la primera epistola, del primer libro, Horacio parece marcar un antes y un después:

«nunc itaque et versus et cetera ludrica pono: / quid verum atque decens curo et rogo et omnis in hoc sum» (vv.
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que pudieran hacer equivaler horaciano y moral le estarian negando el pan y la sal
al creador del género. Tampoco me parece adecuada la division de las epistolas que
defiende Rivers (con el apoyo de Morris), en dos grupos: las largas y morales frente
alas cortas y mas frivolas, o simplemente «familiares»'®. La epistola I, 9 es toda una
carta de recomendacién, imitada en nuestra literatura por Luis Barahona de Soto'’;
la epistola II, 3 es uno de los mds famosos tratados de poética de la antigliedad: en
él la moral tiene también su hueco, pero no puede definirse ni como una epistola
moral, ni como una epistola breve; una invitacién a cenar, como I, 5, ;es una epis-
tola? ;es una epistola frivola? ;es familiar?; una carta a su mayordomo (I, 14) ;es
moral o familiar ?; manifestar el orgullo por sus creaciones literarias (en I, 19) tam-
bién parece escaparse de clasificaciones duales. Expresa muy bien la continua
variatio horaciana Ponce Cardenas cuando afirma:

Como es sabido, el liber I de las Epistulae de Horacio acogia en sus veinte cartas una
diversidad de tonos y temas que oscilaban entre la serena laus ruris de la epistola X y
la escueta vocatio ad cenam de la V, entre la ligera peticién de noticias acerca de la
cohors amicorum de Tiberio (ep. III) y el encargo puntual de llevar los propios volu-
mina al emperador Augusto (ep. XIII). (2002: 214)

No extrafiard, en medio de la variabilidad horaciana y de los horacianistas,
que otro intento de busqueda haya sido mds general, mas abstracto al pretender
apresar no los géneros horacianos concretos, sino una suerte de «horacianidad».
«;Qué es lo horaciano ?» es la sugerente pregunta que se formula Martinez San Juan
(1996), aunque probablemente los resultados no van mas lejos de lo ya expuesto.

El modelo de Horacio es ciertamente complejo, pues crea un modelo de sati-
ras y epistolas, forma un sistema de proyecciéon pseudobiogrifica, compone dos
libros de epistolas cuya unidad es poco evidente y caracteriza a las epistolas por su

10-11). ;Realmente es cierto que «sélo me interesa saber qué es la verdad y la moral» (en la version de Silvestre) ?
;Es un esfuerzo sostenido?

' Ntfiez Rivera separa «dos modelos epistolares definidos desde la Antigiiedad, segin tema y tono, a saber,
la modalidad familiar (intima y ligera, libre, de soluto animo) y la modalidad severa y grave de signo filos6fico»
(2000: 293). En una perspectiva diferente Castillo distingue hasta cinco tipos basicos en la antigiiedad: las cartas
mensaje, intercambio, tratado y proemio, mas las de «ficcién poética» donde se incluyen las de Horacio y Ovi-
dio (1973: 437), pero «the history of the epistle as a literary form is not yet wholly clear [...] In verse the
historical sequence is even less clear» (Morris en Horacio, 1968: 9). Véase el «Appendix. The origins of the
epistolarity genre in Latin literature», en de Pretis (2004: 33-37).

'7 La «Carta al duque de Osuna», de Barahona de Soto, tiene 25 versos y es una parafrasis de I, 9 (Diez,
2002).
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falta de caracterizacion (lo que es una interesante paradoja, por lo menos). Si de las
epistolas de Horacio «la mas importante [...] es la Epistola a los Pisones, més cono-
cida como Ars poetica» (Vinatea Recoba, 2009: 42), supongo que es por ser la mas
leida o la mas citada, pero si hay que cultivar una hipérbole creo que lo mejor es
citar esa fabulosa exageracion que Guillén reelabora a partir de otra muy conocida
sobre el magisterio y la influencia de Platén: «Decia Whitehead que la historia de la
filosofia es una nota a pie de pagina, una footnote, puesta al pensamiento de Platén.
Pasando ahora a la epistola en verso, no seria del todo descabellado reconocer que
es una nota relativa a la poesia de Horacio» (1998: 211).

2. PROBLEMAS LOGICOS Y EPISTEMICOS

La primera caracteristica de la epistola en verso que suele destacarse, como
hace Matas Caballero para la especifica producciéon de Lomas Cantoral, es «la va-
riedad de registros, la libertad y flexibilidad» (2002: 273-274). Sin embargo, lo que
podria y deberia (y asi se ha entendido) ser un comienzo prometedor a menudo
desemboca en la mas clara indefinicion, o si se prefiere, en un problema epistémico.
;Cémo definir un género que se define por su indefinicién'®? Una cosa es variar,
aceptar numerosas desviaciones (como ocurre con la novela, desde sus comienzos
hasta hoy) y otra muy distinta es tratar de perseguir un género que carece de ntcleo
duro o de mero nucleo y que, ademas, todas sus posibles caracteristicas son discu-
tibles.

Por un lado hay que tener en cuenta que el propio género epistolar, y no so-
lamente el que se refiere a textos en verso, es un género fronterizo'’, pero, por otro
lado, es importante valorar el doble nacimiento de la epistola en Espafia: que los tres
poetas mas significativos del primer petrarquismo se acerquen al género con dos
propuestas distintas (una, la del mas emblematico o genial; otra, de los dos amigos
cuya confluencia parece fundar la opcién mas seguida) no es un efecto de la casua-
lidad, sino una manifestacién (la originaria en Espafia) de que el género es

** Estévez Molinero se refiere a una «indefinicién genérica de la epistola» (2000: 297). «El término epistola
sirve para designar un texto de cardcter heterogéneo en su contenido y en su forma, a diferencia delo que sucede
con otros géneros literarios, y, as, resulta del todo inasequible hacer un resumen de las materias tratadas en las
cartas» (Piernavieja, 1978: 362). Sobre los problemas de definicién de la satira véase, infra, la nota 25.

" «Al igual que el didlogo, las epistolas, con sus interrupciones, con su tiempo de espera para responder,
con sus cambios provocados por el receptor al contestar o demandar, era un género vivo de sabiduria e ingenio
que voluntariamente renunciaba a la sistematizacion filosofica y se oponia a la severidad doctrinal del método
escoldstico. Y naturalmente que no eran epistolas reducidas al mutuo conocimiento de emisor y receptor no-
minales sino que tenian amplia o ptblica proyeccién y transmisién» (Prieto, 1986: 74).
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esencialmente mudable o mutante (Diez, 2022b). Ademas, hablar de origenes es un
poco complicado, pues puede haber mas de uno: el antiguo, el reciente, el decisivo,
etc. Con la epistola habria estos al menos: Horacio (el lejano), Petrarca (el primero
de la modernidad), Garcilaso (el primero en Espafia), Hurtado y Boscan (los mas
imitados en nuestro pais), etc. No es extrafio, pues, que siempre se tenga razon
cuando se habla de origenes, a pesar de lo distintos que puedan ser y esta pluralidad
de origenes es un sintoma: ;de una causa o de una consecuencia? En todo caso, la
variabilidad de la epistola resulta innata.

Los intentos por definir los rasgos caracterizadores parten de la pieza bau-
tismal de Rivers, contindan con el ensayistico acercamiento de Guillén, pero
cuando intentan cuajar en apresamientos generales (uno de ellos Diez, 2002: 167),

. . 7 . 20
por cumplidos que sean, los problemas se vuelven atin mas evidentes™ :

Cudles son los principios estructurantes basicos: 1/ reconocidos origenes en el sermo
horaciano de las Epistulae y Saturae; 2/ marco amistoso que implica un ¢ destinata-
rio, real y extrapoemdtico, aunque también obviamente literaturizado, como lo esta
el mismo yo emisor en el sofisticado juego de disfraces y méscaras propio de la co-
municacion epistolar; 3/ discurrir poematico fluido que produce una sensacién de
naturalidad, conseguida, eso si, por el ocultamiento (que no por la carencia) de arti-
ficio; 4/ métrica preferente en tercetos (aunque también eventualmente en
endecasilabos sueltos); 5/ contenido «filosofico» (de filosofia moral) a base de un in-
veterado y hébil tejido de lugares comunes [...]; 6/ finalmente, es caracteristico de la
epistola el ir variando consecutivamente los dos planos entre lo personal y lo general,
entre lo concreto y lo abstracto, entre lo privado y lo ptblico; de hecho esta mezcla
de planos epistemologicos es lo que permite que la epistola sea una suerte de juego
de madscaras, en tanto el yo locutor y el tii destinatario son a la vez sujetos reales (que
escriben o reciben una carta) y soportes doctrinales (mas comtinmente el emisor).
(Lépez Bueno, 2001: 267-268)

A pesar del cuidado con que se elabora toda una tradicion de caracteristicas
. . 21 Ry 7
previamente fijadas”, esta larga definicién no acoge a todas las epistolas en verso,

*® Véanse también las tres hipétesis que formula Garrote Bernal (2002) y el otro intento de Lépez Bueno
(2002: 1891-1892, con unas caracteristicas mas elaboradas que en el trabajo del afio anterior).

*! Las que sefiala Rivers en Horacio son solo parcialmente exportables a las literaturas del Renacimiento.
Apunta, en primer lugar, que «the most clearly and specifically literary aspect of Horace’s Epistulae is their
meter, the dactilic hexameter [...] Very often his versification is an essential part of the comic effect of his lines;
in fact, the hexameter, with its epic associations, easily lends itself to mock-heroic use» (1954: 178). En tres
rasgos resume Pretis la creacion de Horacio: «Thus, even though Horace may have had some predecessors in
the choice of writing epistolary poems, his achievement is highly original, firstly because it is closer to prosaic
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ni siquiera a las supuestamente tipicas horacianas (ademas faltan algunos de los fac-
tores que se han sefialado, como la exigencia de la pertenencia al género masculino
en emisor y destinatario —nota tan discutible como todas las demas**—, o la muy
importante y repetida proyeccion personal o biografica del autor), o idea preceptos
cuya virtualidad para el analisis es muy escasa (;cémo medir la caracteristica 3?), o,
simplemente, deja escapar por el costado que mas se prestaria a lo objetivo (el mé-
trico) otras epistolas que no recurren ni al terceto ni al verso blanco, pues, por
ejemplo, «resulta especialmente importante que Lomas Cantoral ofreciera una epis-
tola moral u horaciana en octosilabos, por lo que supone de apertura del modelo
clasico hacia una vertiente nueva, la de la poesia de profunda raiz hispanica que
tanto cultivo tendra a lo largo del siglo XVII» (Matas Caballero, 2002: 276). Y si ni
el metro sirve de caracteristica esencial en ese abismo que parece separar el endeca-
silabo del octosilabo, si ni siquiera es posible establecer un catalogo de formas
métricas, es que en la definicion de epistola interviene una variabilidad extrema que
convierte en fallidos los intentos de apresar el género bajo una definiciéon que abar-
que todas sus posibilidades.

La sensacion de verdad es también una caracteristica importante, aunque, de
nuevo, parece poco objetiva y efectiva para fundamentar en ella el andlisis: «Es la
epistola un género limite que, de cualquier forma, carga el mensaje literario de ver-
dad» (Jiménez Ruiz, 2002: 279). El mismo Rey de Artieda clasifica sus epistolas, en
1605, como «cartas familiares. Es estilo normal y comun, qual quiere Quintiliano
que sea el que se escribe a los amigos» (282). Muy acertadamente Jiménez concluye
del dato que es

prueba eficiente de que el género literario epistolar se habia configurado plenamente
en una varia tipologia que resultaba comun para los lectores de finales del siglo XVI,

correspondence (the choice of the hexametre, the metre of Horatian sermo, emphasizes this approach). Sec-
ondly, because it introduces into poetry the philosophical letter, and it combines it with the private one; thirdly,
because it is represented by a whole collection of letters, more or less homogeneous in lenth, tone and style,
rather than by a book of poems of which only some present themselves as verse letters (like in the case of Ca-
tullus and probably Lucilius)» (2004: 37).

* «La convencién del género se instituye sobre la relaciéon de amistad verdadera que une a los dos protago-
nistas» (Ruiz Pérez, 2000: 312). Se trata de una clave extratextual, aunque es verdad que esa amistad marca el
contenido. ;Sin amistad no hay epistola que sea horaciana? El caso de la relacién de Horacio con Mecenas
determina el tono complejo («ut plerique solent, naso suspendis adunco / ignoto aut, ut me, libertino patre
natos», Sat. 1, 6, vv. 5-6), aunque indudablemente la amistad es esencial en sétiras y epistolas horacianas («nil
ego contulerim iucundo sanus amico», Sat. I, 5, v. 44).
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y que nos obliga a reconsiderar los limites del marbete «horaciano» como denomi-
nador comun de todas las cartas redactadas en verso desde mediados del siglo XVI.
(282)

También son evidentes las limitaciones para otra caracteristica, en princi-
pio netamente epistolar, la que encuentra en estos poemas «la posibilidad de
suscitar una respuesta efectiva en el mismo cddigo, a diferencia de lo que ocurre en
la practica totalidad de los demas géneros» (Ruiz Pérez, 2000: 312), con algunas ex-
cepciones como las preguntas-respuestas, tal y como el mismo Ruiz Pérez recuerda.
Sihay una «posibilidad de suscitar una respuesta», en algiin momento podria (mas
que deberia) producirse, y asi ocurre a veces (con Hurtado de Mendoza y Boscan,
con Montemayor y Ramirez Pagan,...), pero no son tantos los textos que la suscitan
efectivamente, entre otras cosas, porque para contestar una epistola en verso hay
que ser poeta o conocer lo que podria parecer mas un ejercicio profesional que una
mera enseflanza de caballero renacentista y muchos destinatarios no gozan de esa
bendicién (todas las demas epistolas de Diego Hurtado de Mendoza permanecen
sin respuesta, incluso la dirigida a Simén Silveira, que era poeta) e incluso puede no
ser una condicion suficiente, como ocurre con la «Epistola a Boscan» de Garcilaso,
que no provoca respuesta alguna (quiza porque no lo pide: informa al destinatario
de un viaje y le explica ideas sobre la amistad, pero ;propone un tema para la res-
puesta, como si hace Hurtado de Mendoza?).

Es cierto que el modelo horaciano es tan abierto que permite una amplia y
poco mensurable confluencia con la vida (particularmente visible en el caso de
Lope— con todas las limitaciones sobre la proyecciéon pseudobiografica con las que
se abria este estudio) e incluso acepta las parodias de sus propios rasgos (en los Ar-
gensola, por ejemplo, o en la alabanza de la corte en Lope), pero el marco que ofrece
el «horacianismo» es mucho mas amplio que el marco de la «epistola horaciana»:

El cuadro del horacianismo, ortodoxo o moral y diluido o formal, brindé a los poetas
del Siglo de Oro un campo de expresion en el que practicamente, como en la vida,
todo cupiera, incluso el contradecir a Horacio, antiguo maestro y nuevo amigo, en la
familiaridad de una lectura que contrastar con las circunstancias vividas y poetiza-
bles por cada autor. A fin de cuentas, un poeta siempre podia aprovechar, sin que
importase el paso del calendario, la linea conductora de la condicién humana. (Ga-
rrote Bernal, 2002: 381)

No se puede resumir mejor, como hacen las palabras siguientes, lo que parece
una enorme paradoja y es una contradiccion logica y epistémica: «Salta a la vista,
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me parece, que estamos ante un género definido por una insoélita flexibilidad, capaz
de atentar contra sus propios elementos constitutivos sin que su espiritu quede alte-
rado en esencia» (Sanchez Robayna, 2000: 141; mi cursiva). Si todo varia, ;cémo
puede conservarse el espiritu? ;Cémo es posible percibirlo? O, de manera mucho
mas rotunda, ;no supone la imposibilidad de definir un género que se caracteriza
por una variabilidad total, por una indefinicion absoluta? Lo cierto es que la intro-
duccién de novedades en el a veces llamado «canon epistolar (en verso)» parece
alcanzar a todos los poetas y, lo que en principio no tendria por qué ser una objecion
para la existencia de un género (pues, como se ha visto, es posible proponer que la
variacién sea considerada como su «esencia»), si lo es en la medida en que estas
variaciones atentan contra lo que deberian ser, prima facie, los nticleos definitorios
del género. Ademas, que todos los poetas innoven®, y muchos lo hagan de manera
radical o central, lo que revela es la ausencia de centro: es una voragine en giro cons-
tante, en desplazamiento permanente, pues la mayoria de los cambios (si no todos)
no se consolidan y corresponden exclusivamente a cada uno de los idiolectos lite-
rarios.

Algunos ejemplos mas, por si no bastaran los clasicos, son los de Jorge de
Montemayor, Andrés Rey de Artieda y Juan de la Cueva, cuyas epistolas no han
recibido mucha atencidn critica. Uno de los dos estudiosos de las epistolas de Mon-
temayor afirma:

Amplia Montemayor las posibilidades de la epistola de caracter familiar moral, por
ejemplo, acogiendo argumentos de tipo devocional o edificante e introduciendo la
satira literaria como tema exclusivo de la composiciéon o como ingrediente afiadido
aotros. De hecho, no es facil equiparar ninguna de las epistolas familiares del lusitano
alos modelos propuestos en 1543. (Montero, 2000: 184)

La fuerza de la cronologia es aqui devastadora, pues Montemayor publico sus
epistolas en 1554y 1558, es decir, muy pronto, muy cerca de los «modelos». Cuando
Alonso analiza las epistolas que cruzan Montemayor y Ramirez Pagdn, y tras pre-
tender (como hemos hecho casi todos los estudiosos de la epistola) separar qué
puede haber de horaciano y qué de novedoso, dibuja una dispersién muy resistente,

pues

* Aunque habré que contar con «ese cansancio diacrénico, que conlleva el impulso de innovar» (Garrote
Bernal, 2002: 359).
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las dos epistolas introducen, por tanto, varias novedades en el desarrollo del género.
Es muy llamativa, por ejemplo, la completa contaminacion con la égloga, asi como
el uso de la carta para la sétira literaria. Ademds, ambas composiciones carecen de
los rasgos de humor tan frecuentes en las epistolas anteriores, desde el propio Garci-
laso hasta Diego Hurtado de Mendoza o Baltasar del Alcazar. En Montemayor ese
tono de gravedad se convierte en angustia y anticipa asi la dramatica interpretacién
que hara fray Luis del beatus ille horaciano. En fin, el poema de Ramirez Pagan ofrece
algunas enigmaticas indicaciones sobre la vida del autor, e incorpora determinados
elementos de indudable originalidad: una cierta concepcion de la lectura; la idea de
la pesca como actividad recreativa y, en la vertiente amorosa, el curioso eco a cuatro
voces. Como ocurre tantas veces en la poesia del autor, esos aspectos se apartan de
los planteamientos tipicamente renacentistas, y anticipan ya las soluciones del Ba-
rroco. (Alonso, 2002: 228; Molina Huete, 2002, las fecha hacia 1560)

Las peculiaridades de las epistolas de Rey de Artieda, publicadas mas de se-
tenta aflos después de las tres epistolas de Las obras de Boscdn y algunas de
Garecilaso, las sefiala Osuna, pues «ejemplifican en un doble sentido la capacidad del
género para acoger materiales diversos» (2000: 241). Las copiosas epistolas de Juan
de la Cueva son también, como era de esperar, muy peculiares: «Al margen de su
contenido diverso, todas las epistolas poéticas de Cueva son auténticas cartas, o lo
que es lo mismo, cartas naturales puestas en verso» (Nuilez Rivera, 2000: 291), y

se puede llegar a interpretar todo el corpus epistolar de Cueva como un persistente
intento de consuelo y reconocimiento, ayuda, y camaraderia, solidaridad y compren-
sién, por parte de los amigos o personajes que, por distintas razones, considera
representantes y garantes de la élite intelectual y social sevillana de la que quiere for-

mar parte a toda costa. (292)

Es posible que ese interés tan exclusivamente pragmatico las aleje de la refle-
xién filosofica (que recogia Lopez Bueno en la caracteristica 5) —aunque en Espinel
se conjugan ambas notas, pragmatismo y filosofia admirablemente. Afiado un ul-
timo ejemplo: el extrafio caso de la supuesta poetisa peruana, Amarilis, que escribe
a Lope (Diez, 2021). Al discutir el género del poema es inevitable comenzar advir-
tiendo que el texto «supone una transgresion de la forma lirica cldsica epistolar

[...y] una muestra de originalidad y de renovacién del género» (Vinatea Recoba,
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2009: 31-32). Asi pues, ninguna epistola se salva, segtin parece, de aportar noveda-
des, de desviarse del canon —ni siquiera las canénicas par excellence’*—, de, en
resumen, no cumplir todas las supuestas caracteristicas que definen la epistola ho-
raciana, moral o poética (pues a menudo los tres marbetes se han empleado como
sinénimos, aunque no lo sean).

La teoria literaria proporciona a veces herramientas ttiles, como puede ser
el concepto de género analégico, que emplea con tanto acierto Vifias (2009) cuando
trata de los best-sellers, aunque dudo que el concepto sea extrapolable mds alla de la
literatura de masas o de la novela y sus muchos lectores. En el caso de la epistola
horaciana la creacion del sintagma y del concepto es lo que, en mi opinién, ha con-
tribuido, desde el comprensible entusiasmo, a intentar extender la idea a todo lo
que sea epistola o lo parezca. Es evidente que los criticos (hablar aqui de lectores
quiza no tenga tanto sentido) pueden percibir toda una serie de poemas como epis-
tolas poéticas, pero puede tratarse de un espejismo, de una inconcrecién, de un
deseo, de un afan de comodidad.

3. LA SEPARACION DE LOS SIAMESES CON «PRINCIPIOS» Y «POLARIDADES»

No solo es esencialmente indefinible la epistola®, sino que, como se ha visto
en algunas opiniones, la de tinte moral también llamada horaciana se puede fundir
con la satira en Horacio. Que dos géneros del sistema literario se definan por su
indefinicién aboca indefectiblemente a la confusidn. Si solo uno de ellos gozara de

* Las dos que vienen considerandose realizaciones supremas del género: mientras la Carta para Arias
Montano de Francisco de Aldana saca de sus casillas (horacianas) el género para elevarlo a cimas de misticismo
contemplativo, la Epistola moral a Fabio de Ferndndez de Andrada es la mas rotunda afirmacién del paradigma
(horaciano) fijado desde Mendoza-Boscén, en la formulacién de la dorada mediania» (Lépez Bueno, 2002:
1892). Es discutible el aserto sobre el texto de Ferndndez de Andrada, aunque tiene mds interés preguntarse si
es casualidad que las dos obras maestras del «género» sean de fines del XVI y principios del XVII. Creo que no.
En ese periodo se ha desarrollado més el dominio técnico, en comparacién con los textos de los origenes, y las
epistolas tienen mas contenido frente a los efectos que creara el Barroco.

* Ademas, por si fuera poco, también la satira goza de esa etérea condicidn, gracias a que es «un género
nuevo con rasgos que lo hacen muy de nuestro tiempo, por su indefinicién. Es un género literario “escurridizo”,
que se caracteriza por no tener caracteristicas propias definidas —en contra de lo normal en la literatura anti-
gua— y deriva su material de un abanico mucho mas amplio que cualquier otro género. Le vale todo tipo de
comunicacién humana, discurso o género literario. La sitira es género parasitario por naturaleza [...] Su tema
es lo cotidiano y su estilo es la parodia de todos los demas estilos» (Silvestre en Horacio, 1996: 32). «La sétira se
presenta asi como un género que hace de la mezcla y de la variedad su razén de ser: lo serio y lo comico, lo alto
y lo bajo, lo bello y lo abyecto. Se trata, pues, de una forma sin forma que ocasionaba muchos problemas a los
estudiosos que intentaban abarcarla en una definicién cerrada» (Cacho Casal, 2004: 65).
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semejante atributo, podria ser definido por ser el Ginico que se caracteriza por no
caracterizarse.

Guillén hace posible ver las diferencias en Horacio: «el poeta maduro, en po-
cas palabras, escribira epistolas procurando la eficaz guia de la filosofia moral. No
le basta con castigar y denunciar el vicio y el error. El poeta epistolar es el ex-poeta
satirico. Al menos, tal es su intencion declarada» (2000: 116). ;Qué queda del «ex-
poeta satirico» en el «poeta epistolar» ? De manera logica y epistémica puede com-
probarse cdmo hay una distincién, temporal y de esencia (como diria un viejo
filésofo) pues ambas etapas, o ambos tipos de poeta, se suceden en el tiempo y, al
marcar esa distancia (con diferente nombre) no pueden ser iguales:

Si la epistola constituye una cadena tipicamente horaciana de oposiciones y polari-
dades, la oposicion fundamental, la que incluye todas las demads, contrapone un
«principio epistolar», arraigado en la prosecucion de la filosofia moral, a un «princi-
pio satirico» [...] Asi, el género y el contragénero se entremezclaran e incluso
coincidirdn en la tradicién horaciana de la epistola moral del Renacimiento. (2000:
117)

La cita deja, junto a la certeza, varias preguntas. Hay, pues, dos «principios»,
distinguibles, «epistolar» y «satirico», que también pueden ser bautizados como
«género» y «contragénero», nomenclatura que incide atin mas en la no identidad,
en la no confusiéon. Mas enigmatico es el final de las palabras de Guillén, donde
ambos «principios» y «género»/«contragénero» «se entremezclaran» (;se les puede
distinguir entremezclados?) e «incluso coincidiran» (;son distinguibles cuando
coinciden?) en la «tradicién horaciana de la epistola moral del Renacimiento» (;es
lo mismo la «tradicién horaciana de la epistola moral» que la propia «epistola mo-
ral» o su desarrollo?).

Epistolas y satiras se distancian por la amistad y el estilo, pues «el senti-
miento y la practica de la amistad conforman y hacen posible la persona epistolar
—la formulacién del aviso sin envaramiento didéctico— y aportan, sobre todo, ras-
gos existenciales y concretos a lo que de otra manera no serfa nada mas que filosofia
moral en abstracto» y el estilo, muy flexible, se vale de «subidas y bajadas desde el
rico vocabulario concreto de la satira hasta las metéforas de alto vuelo del senti-
miento religioso son caracteristicas de la epistola moral en verso» (Guillén, 2000:
108-109). No sorprende, por tanto, que ya en la Italia de mediados de siglo XVI
Ludovico Dolce, en su un tanto tardio «Discorso sopra le epistole» distinga «tajan-
temente entre satiras y epistolas: “nelle Satire fu la sua intentione di levare i vitii dal
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petto de gli huomini, e in queste di piantarvi le virti”»°. Pero en esa centuria, como
transicion, hay «duda y desconcierto» y también «innovacién y descubrimiento» en
la confluencia de tres géneros: epistola y elegfa, frente a satira”.

En los textos de los poetas (dejando de lado la famosisima figura correctionis
que en si misma es una sonora prueba de las diferencias entre epistola y satira, pues
squién explicaria que el tono se estd inclinando mas a la satira cuando lo que real-
mente quiere es escribir una epistola si no pudiera distinguir entre una y otra, por
contiguas que sus poéticas puedan resultar ?) también se aprecia una distincién. Asi,
con los versos de una epistola de Fernando de Soria Galvarro a «Lucas de Soria,
candnigo de la Santa Iglesia de Sevilla», abre uno de sus trabajos Lépez Bueno
(2002):

iO quanto hay que decir!, mas no conviene
que en satira esta carta se convierta,
de satira el estilo sdlo tiene. (vv. 154-156)

Esta claro que en 1623 se puede distinguir entre ambas y, si se me apura, aun-
que puedan compartir un estilo (como aqui), los demds elementos no son comunes
(el tema, el destinatario, la reflexion filosdfica, etc.). Comparese con esta cita de Cai-
rasco de Figueroa: «Llegd, sefior Morales, vuestra epistola, / o, por mejor llamarle,
vuestra satira» (Sdnchez Robayna, 2000: 134) que podria servir para probar que un
mismo texto puede ser percibido como epistola o como satira, aunque también
puede usarse para demostrar que ambos contenidos se diferencian (y que aqui
adoptarian una suerte de peculiar figura correctionis en manos de un emisor que no
puede «corregir», pero si «precisar»).

Lo fundamental es, como indica Lépez Bueno, que «el asunto tiene en la lite-
ratura espafiola otra 6ptica que en la latina, y que en Horacio en concreto, por mas
que la epistola poética del Siglo de Oro espaiiol sea deudora, de manera directa y

2 Guillén, 2000: 116. La misma cita le sirve a Silvestre para insistir en la fusién y confusién de los dos
géneros, aunque en él es mds larga: «Si come Oratio intitolo le satire «sermoni», cosi le seguenti nomo «epis-
tole», per essere scritte a persone lontane. Nelle satire fu la sua intentione di levare i vitii dal petto deglio
huomini, e in queste di piantarvi le virtl» (en Horacio, 1996: 40). La diferencia, sutil, insiste en dos notas: la
lejania del destinatario epistolar y lo positivo del mensaje (la virtud). Son, segiin Dolce, sétira y epistola como
dos caras de una misma moneda, aunque queda claro que la primera tiene un valor extractivo (de los vicios) y
la segunda uno curativo.

% «Para la elegfa y la epistola valia la consideracién de tener una premisa comun: la necesidad de afrontar
o superar una ausencia. De la satira se podia pensar que se empefiaba en lo contrario: la necesidad de negar o
superar una presencia» (Guillén, 2000: 116).
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evidente, del maestro latino» (2002: 1886). Es interesante lo que «sucede con la in-
mensa mayoria de las composiciones satiricas: al desenvolverse en un marco
epistolar, éste prima como roétulo genérico»; de hecho hay una «tendencia: la ma-
yoria de las satiras espaiiolas del Siglo de Oro aparecen bajo el rubro de epistolas, o
bien se evita cualquier denominacidn, sustituyéndola simplemente por la dedicato-
ria al destinatario» (2002: 1894), pero basta echar un vistazo a las Sdtiras de Horacio
para encontrar también destinatarios, aunque no ocupen la posicién destacada de
un titulo o aunque la dedicatoria no sea expresa antes del primer verso. Vuelve Lo-
pez Bueno poco después a la teoria guilleniana de los «principios», dispuesta a
sacarle mas partido:

En los contextos epistolares [...] el elemento satirico aparece en proporcién variable,
siendo mas frecuente la dosificacién del mismo que su presencia continuada o su
ausencia total. Lo dificil en todo caso, parece ser el equilibrio entre el componente
moral (o grave) y el componente satirico (o jocoso, que puede ser acremente jocoso),
equilibrio conseguido excepcionalmente por Ariosto en Italia, por los Argensola en
Espafia. (2002: 1896-1897)

En esta finta para mantener a Ariosto en su mezclado pedestal (pero Diez,
2022c) es problematico considerar su excepcionalidad (como en los Argensola, lo
que es aun mas discutible) porque en los demas casos si se puede distinguir qué
predomina. Me parece muy importante recuperar la idea de que «la sétira es género
parasitario por naturaleza» (Silvestre en Horacio, 1996: 32), pues eso obligaria, en
buena ldgica, a aceptar que la epistola es un género seguramente algo mas definido
y que en la mezcla con la satira debe llevar ella, la epistola, el signo positivo yla satira
el negativo (Guillén, 1988: 44).

;También los Argensola han logrado la excepcional mezcla de elementos
epistolares y satiricos ? Desde luego, hay que reconocer, con Menéndez Pelayo, que
«nadie manifest6 con tanta insistencia como los Argensola el propdsito de imitar al
Horacio de las sétiras y de las epistolas» (1885: II, 81). Sin embargo no bastan ni la
insistencia ni la intencién a la hora de valorar los logros, pues en ambos hermanos
no estd lo que si aparece en el maestro Horacio:

Faltabales de cierto ligereza y travesura; solian apelmazarse y caer en largas divaga-
ciones; las flechas de su satira son pesadas mas que agudas, van certeras, pero suelen
entretenerse en el camino, y si no yerran el golpe, pierden parte de su fuerza y hieren
débilmente, menoscabandose asi el efecto final. La forma mondtona del terceto [...]
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Horacio posee una variedad inagotable de asuntos y de medios artisticos. La apara-
tosa severidad de los estoicos; la sensualidad de los epictreos de baja estofa,
personificados en Cacio; [...] todo esto aparece en las amenisimas satiras del vate de

Ofanto, rico museo de la sociedad romana en el siglo de Augusto. (1885: I, 81-82)

Muy sutilmente, pero de manera muy esforzada también, Maria D’Agostino
en su defensa de la influencia de Ariosto en un poema de Bartolomé Leonardo de
Argensola, que va mucho mas alld de la traduccién del terceto que ha encontrado,
propone una dependencia mas directa del aragonés con el italiano antes que con
Horacio, pues «tiene menos en cuenta los modelos afines pero no coincidentes de
los Sermones y de las Epistolae horacianas que el cruce entre estas dos obras modéli-
cas operado por Ariosto y que subyace a la mayoria de los textos de nuestro poeta,
sobre todo a partir de la técnica de apostrofar a los personajes dentro de las epistolas
(2009: 144) y del uso de «cuentos ejemplares» aunque, yo creo que si estdn en
Ariosto es porque antes han estado en Horacio. También se vale, siguiendo a Segre,
de un rasgo que a mi me parece plenamente epistolar: «Como en los textos de
Ariosto, el poeta, en el espacio de muy pocos versos, responde a la eventual pregunta
que le ha sido dirigida o expresa su opinién sobre un argumento acerca del que ha
sido consultado» (145). No deja de ser elocuente que la conexién con Ariosto nece-
site realizarse a partir de uno de los mas conocidos cultivadores de la satira en
Espaila, lo que deberia servir para reforzar la distancia con respecto a una hipotética
influencia del italiano en la conformacion de la epistola en nuestro pais. Pero lo
decisivo ahora seria comprobar si sus textos encajan mds en los rasgos epistolares o
satiricos, tal y como los describe con tanta finura Garrote:

las Epistulae enderezan el estilo horaciano més que hacia el ataque satirico, hacia el
ansia filoséfica de hallar el bien y la verdad. Un manso humor y el ingenio configuran
un ideal de urbanitas e ironia, que participa de la actitud estoica de distanciamiento
(Nil admirari) y de la conciencia de que tampoco el poeta es inmune a las faltas que

denuncia (Ridentem dicere verum). (1998: 188)

4. CONFLUENCIAS, CONTAMINACIONES Y DELIMITACIONES GENERICAS

En la cuestion de la confluencia con otros géneros Dadson reitera que «la
epistola, como se ha venido diciendo desde hace mucho tiempo, es un género in-
trinsecamente inestable, que facilmente se contamina o de la satira o de la elegia»
(2000: 373), pero para poder contaminarse es necesaria, légicamente, una no con-
fusién previa, de modo que si hay textos que se pueden identificar como satiras,
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como elegias y como epistolas. Y, de nuevo, hay que volver sobre la gran cuestion:
scomo definir un «género intrinsecamente inestable» y tan facilmente contami-
nado?

Al comentar las relaciones de epistola, satira y elegia Rivers se hace eco de
Guillén y propone una hipotética solucién que pudo darse: «Las correlaciones entre
estos tres géneros habian de seguir vacilando durante todo el Siglo de Oro; quiza
habrian vacilado menos si los versos sueltos se hubieran impuesto como la métrica
normal de la epistola» (1992: 259). Pero ;por qué no ocurrié? Quiza porque era
innecesario, pues se distinguian bien, o, desde otro punto de vista mas escéptico,
porque no era siempre tan importante percibir de manera muy neta esa distincion.
Sin embargo, cuando el norteamericano interpreta los famosos versos iniciales de
la epistola de Garcilaso, apoyandose en Lapesa, formula una peculiar diferencia:
«Creo que aqui Garcilaso hace una diferenciacion entre la epistola culta, escrita en
tercetos, y su propia epistola familiar, mds llanamente horaciana, en versos sueltos»
(1986: 57-58). En una suerte de cadena, Rivers, el fundador critico del género «epis-
tola horaciana» o el que lo bautiza con bastante fortuna (Diez, 2022a), se apoya
ahora en Guillén, a quien atribuye el invento del contragénero (y lo asimila a un
concepto mas conocido, como el de sistema), y subraya que en la polaridad epis-
tola/satira el papel de Garcilaso y Boscan es especial, aunque intenta superarlo: «Ni
Boscan ni Garcilaso nos han dejado ninguna satira formal, pero Garcilaso la ha de-
finido por oposicién a la elegia [...] La estructura trimembre neoclésica de elegia-
epistola-satira en el siglo XVI es mas compleja, e incluso mas confusa, que la simple
oposicion binaria de satira y epistola en la obra hexamétrica de Horacio» (1986: 58).
La declaracién final, con esa conocida base que reconocen los estudios clésicos, si-
gue alejandose de un planteamiento claro o clarificador.

Es importante distinguir las epistolas de lo que es solo una apariencia episto-
lar que suele otorgar la simple presencia de un destinatario. Sin embargo, las
epistolas, al menos en teoria, presentan otras marcas epistolares: la despedida, un
tono, una organizaciénzs, etc. Hay sonetos y canciones con destinatario y también

*® A pesar del citadisimo terceto de Lope de Vega, de su epistola «A Juan de Arguijo, Veinticuatro de Sevilla.
Epistola nona»: «Las cartas ya sabéis que son centones, / capitulos de cosas diferentes, / donde apenas se engar-
zan las razones» (vv. 253-55), idea de la que también participa Luis Barahona de Soto, en «A una vieja
enamorada, amiga de mochachos»: «Para mostrar primor Naturaleza, / el cielo eché sin orden las estrellas: /
que en el descuido estd la gentileza» (vv. 58-60, Diez, 2002).
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capitulos burlescos. Aunque epistolas y capitoli compartan el terceto”, son cualita-
tivamente distintos, como se aprecia bien en Mendoza: la zanahoria no es una sétira,
ni una epistola®. Como admite Cherchi, «il capitolo & un genere letterario di cui
non esiste ancora una storia adeguata» (2009: 27), y a pesar del cultivo de Machia-
velli y Ariosto en el XVI con reflexiones morales o filoséficas, «un po’ alla maniera
dei sermones oraziani. Eppure il prestigio dei due autori nos basto a creacre una
tradizione robusta» (27).

El prosaismo es uno de los rasgos que histéricamente mds perduran en el re-
chazo de la epistola poética, pues es la nota que la aleja de la poesia lirica.
Apoyandose basicamente en ella Nufiez Rivera formula una teoria muy sugestiva
que explicaria su ausencia en los tratados de poética (frente, y es muy significativo,
a «su reconocimiento en la practica en tanto que novedad, apta para dar cauce a
contenidos diversos, emitidos mediante una voz diferente») y su peculiar dispositio
segregada en impresos y manuscritos (2013: 64). Pero, junto a los modelos de los
poetas que mezclan epistolas y otros versos, creo que incluso las ediciones que pu-
blican o los manuscritos que copian sus epistolas en un bloque, con el
consentimiento del autor o sin él, no necesariamente demuestran una segregacién
denigrante. El caso de Mendoza lo probaria, pues no solo en la princeps, en la que
poeta no interviene, sino en la mayoria de los numerosos cddices que recogen casi
un centenar de sus composiciones, las epistolas forman un conjunto, pero un con-
junto insertado entre los otros bloques de su poesia, segin una tendencia, no
sistematica pero muy perceptible, que tiende a agrupar los poemas que pertenecen
a un género, en esta ocasion clasicista. En el caso del ms. 4256 BNE la copia se abre

* La falta de tema y de metro exclusivo hacen problemdtico a los preceptistas tratar de la epistola (Martinez
Ruiz, 2000: 447), es decir, que la indefinicion del género convierte en dificilmente explicable en un tratado qué
es una epistola, por lo que algunos, como Herrera (entre otras razones), prefieren evitar detenerse en ella (Diez,
2022b).

** Cacho Casal (2006) demuestra que Mendoza conoce la literatura bernesca y la aprovecha en términos
muy generales, pero «A la zanahoria» es un texto original, no una versién, ni tampoco una imitacion: goza de
una organizacién propia, exhibe otros intereses y es mucho mas coherente que otros capitoli. Por otro lado, las
confusiones entre epistolas o cartas y géneros con forma epistolar son frecuentes. Aunque el anénimo y furi-
bundo anotador del poema en un manuscrito de la Biblioteca de Palacio, en Madrid (donde solo se titula «Al
duque de Sesa»), indica en dos ocasiones que es una «carta» («toda esta carta es malisima» y «esta carta no se
puede leer porque es sucisima», Diez, 2007: 110), el poema no aparece recogido con las epistolas de Mendoza
en los manuscritos, lo que demuestra una percepciéon muy distinta de su género.
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con un texto pseudoepistolar, como es «A la pulga», y poco después se copian hasta
ocho epistolas seguidas, incluyendo una amorosa®'.

Los poetas de los Siglos de Oro y no los tratadistas son los que ofrecen ideas
y respuestas sobre la epistola. Es lo que ocurre en la contestaciéon de Juan Hurtado
de Mendoza a Montemayor, cuando explica las caracteristicas de la «epistola como
carta mensajera» y enumera «para desecharlas, diversas posibilidades tematicas del
terceto [...]: la elegia, amorosa o finebre, la satira o el panegirico» (Montero, 2000:
187). Es evidente que a mediados de siglo se pueden distinguir los diversos géneros,
por mds que estén dentro de un sistema que no evita la mezcla de sus elementos:

No trata de materia vana altiva,

de liviandad de amor que en fin nos duele,
ni de materia desgraciada esquiva.

Sin pesadumbre que a lectores muele

y sin faltarle granos es de peso,

cual la moneda buena serlo suele.

Ni peca en su proceso del mal seso

que en maldecir y murmurar se entrega
por tener de su miedo al mundo preso.

Ni peca de lisonja que nos ciega

porque aunque en mi cabe bien alguno,

ta cuidas que cual dices es mi entrega (vv. 167-178). (Montero, 2000: 187)

Como se comprueba, a pesar de que Montemayor no usa los nombres con-
cretos de los géneros, esta claro que elogia la epistola por separarse de esas otras
formas o tendencias y que, por tanto, al menos para él pueden identificarse.

Son muy conocidas, pero no por ellos menos interesantes, las reflexiones de
Juan de la Cueva sobre el género. «En la epistola II del Ejemplar poético (1606) pro-
pone una serie de observaciones acerca de lo misivo como procedimiento formal,
susceptible de acoger un amplio abanico de posibilidades argumentales» (en los ver-
sos 809-904, Nuilez Rivera, 2000: 293). Conviene observar, de paso, la prevencién
con que el estudioso se refiere a la epistola, convertida aqui en «lo misivo como
procedimiento formal». Escribe de la Cueva:

3 Hurtado de Mendoza, 2007: 37-101. Pero el criterio, en el caso de Mendoza y examinado mds de cerca,
muestra organizaciones que pueden parecer caprichosas. Asi justo antes de la «Elegia a la muerte de dofia Ma-
rina de Aragdén» se copia «A la zanahoria». Por otro lado la «Epistola a Boscan» no estd incluida en el grupo de
las mencionadas ocho epistolas, pues el copista prefiere colocarla justo antes de la «Fdbula de Adonis» y ante-
cedida de «En loor del cuerno».
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Dexando ya el estilo lamentable,

al misivo la pluma enderecemos,

que no es menos dificil que loable.
I'lo primero que advertir devemos:
que la epistola abunda de argumentos
varios, donde ampliamente la ocupemos.
Sirve para amorosos sentimientos,
cassi como elegfa, si levanta

mads el estilo, voz i pensamientos.
Cosas en ella de plazer se canta,
sucesos en viajes dilatados,

iavarias digreciones se adelanta.

Son a chacota i mofa dedicados

los versos della i puede, si agradare,
ser en mordientes sdtyras usados.

A de tener, quien dellas se encargare,
facil dispussicién, copiosa vena,
ingenio que ni inore ni repare.

De imitaciones vaya siempre llena,
puestas en su lugar precisamente

que de otra suerte es canto que disuena. (Nufiez Rivera, 2000: 293; mi cursiva)

De nuevo es evidente la posibilidad de distinguir entre epistola, elegia y satira,
por mas que haya o pueda haber contaminaciones entre ellas. ;Cudles son esas mis-
teriosas «imitaciones» de que va «siempre llena», aunque con la cautela de que
vayan «puestas en su lugar precisamente»? ;Alude a Horacio y a la tradicion cla-
sica? Apostaria a que si. Nuflez Rivera (2013), cuando repasa entre otras cosas los
problemas que el género epistolar presenta a los tratadistas asi como su lejania de la
lirica, valora especialmente la opinion del poeta sevillano por su doble condicién de
preceptista y cultivador aventajado del género, y sobre todo ante el silencio de los
tedricos. Lo fundamental es la distincion en de la Cueva, que admite la proximidad
de la epistola a la elegia o a la satira, géneros que la limitan por arriba y por abajo en
funcién del estilo: «casi» puede confundirse con ella o incluso los versos pueden ser
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«usados» en una sétira, pero el matiz es decisivo. Por otro lado el elogio de la difi-
cultad, tan distinta de la que luego sera la gongorina, aqui es un autoelogio en quien
la ha cultivado con abundancia.

Por esa conocida ley paradéjica que comparten todos los estudiosos de la li-
teratura al moverse en un terreno que hasta ahora no ha sido posible delimitar con
precision, aunque los elementos que definen una epistola puedan variar de manera
extrema, es posible trazar una distincién entre un corpus netamente epistolar y el
correspondiente a otros géneros. En Horacio la diferencia entre satira y epistola no
esta marcada solo por la sucesion temporal, y en el Renacimiento esparfiol esa suerte
de iter temporal ni siquiera se documenta, mientras si se percibe que los poetas dis-
tinguen bien entre ambas, epistolas y satiras.

A Diego Hurtado de Mendoza, uno delos iniciadores del género de la epistola
en verso y uno de los mayores cultivadores del género, también se le atribuyen sa-
tiras. Mientras el ms. 4256 BNE titula «Epistola» otros testimonios prefieren «Satira
a una alcahueta», que es una version de Amores I, 8, y ain otro gusta titular «Elegia
VII del libro I de Ovidio, traducida por don Diego de Mendoza» (2007: 158-166). Y
justo antes de la epistola a Boscan se copia el capitulo «En loor del cuerno», donde
Mendoza imita casi sesenta versos de la satira V de Ariosto. Un puiiado de fuentes
le atribuyen dos satiras mas, una en tercetos (una «Epistola de donaires», segun una
fuente poco autorizada) titulada habitualmente «A una dama entonada», y otra en
octosilabo, «A las damas de palacio» (2007: 396-400 y 406-412). Que el texto mads
documentado sea una versiéon de Ovidio, una elegia, que tanto puede ser conside-
rada epistola como elegia y en un caso como satira, parece incidir en la idea de
confusion segtin los receptores o de variabilidad en el manejo de las etiquetas. Pero
la produccién epistolar de Mendoza, como acusadisimo contraste, es uno de los
corpus mas sefialados en los Siglos de Oro: temprano, complejo y variado, seguro,
en tercetos, con textos extensos, con destinatarios claros (y no todos hombres), con
una de las tres contribuciones decisivas para la aclimatacion de la epistola en verso
en Espaila, con un inequivoco enlace con Horacio. La praxis de los poetas puede en
ocasiones aparecer borrosa a partir de los titulos de los copistas, pero puede mostrar
unos limites definidos a pesar de las cautelas, rechazos, dudas o silencios de tedricos
y preceptistas.

Arte Nuevo 9 (2022): 1-34



J. Ignacio Diez ¢ La indefinicién como marca genérica de la epistola
en verso?

OBRAS CITADAS

ALONSO, Alvaro, «El intercambio epistolar entre Montemayor y Ramirez Pagén»,
Canente, revista literaria, 3-4, 2002, pags. 217-228 (monografico sobre la
epistola, ed. José Lara Garrido).

ALONSO DEL REAL, Concepcidn, «Satira poética y narracion en Horacio», Rilce, 16.3,
2000, pags. 415-431.

ALVAR EZQUERRA, Antonio, «Intertextualidad en Horacio», en Horacio: el poeta y el
hombre, ed. de Dulce Estefania, Madrid, Ediciones Clasicas-Universidade de
Santiago de Compostela, 1994, pags. 77-140.

ARMSTRONG, David, Horace, New Haven-Londres, Yale University, 1989.

BLECUA, José Manuel, «La carta poética en Aragén en la Edad de Oro, en IT Curso
sobre Lengua y Literatura en Aragén (Siglo de Oro), ed. de José Maria Enguita,
Zaragoza, Institucion Fernando el Catdlico, 1993, pags. 9-29.

CACHO CASAL, Rodrigo, «La satira en el Siglo de Oro: notas sobre un concepto con-
trovertido», Neophilologus, 88, 2004, pags. 61-72.

—, «Zanahorias y otras picardias: Hurtado de Mendoza ante la tradicién bernesca»,
Caliope, Journal of the Society for Renaissance and Baroque Hispanic Poetry,
12.2, 2006, pégs. 13-32.

CASTILLO, Carmen, «La epistola como género literario: de la Antigliedad a la Edad
Media latina», Estudios cldsicos, 18, 1973, pags. 427-442.

CHERCH]I, Paolo, «I Capitoli di Ariosto en Spagna», en La tela de Ariosto. El Furioso
en Espafia: traduccion y recepcion, ed. de Paolo Tanganelli, Médlaga, Univer-
sidad, 2009, pags. 25-35.

DADSON, Trevor J., «“Avisos a un Cortesano”: La epistola politico-moral del siglo
XVII», en La epistola. V Encuentros Internacionales sobre Poesia Espariola del
Siglo de Oro, ed. de Begofia Lopez Bueno, Sevilla-Cérdoba, Universidad,
2000, pags. 373-394.

D’AGOSTINO, Maria, «Bartolomé Leonardo de Argensola, poeta satirico», Argen-
sola, Revista de Ciencias Sociales del Instituto de Estudios Altoaragoneses, 119,
2009, pags. 133-156.

Arte Nuevo 9 (2022): 1-34



J. Ignacio Diez iLa indefinicién como marca genérica de la epistola
en verso?

DiEz, ]. Ignacio, «Las epistolas de Barahona de Soto en el sistema epistolar de los
Siglos de Orov, en «De saber poético y verso peregrino». La invencién manie-
rista en Luis Barahona de Soto, ed. de José Lara Garrido, Malaga,
Universidad, 2002, pags. 163-188.

—, «Lecturas de una lectura: el manuscrito hablador», en «Non omnis moriar». Estu-
dios en memoria de Jesus Sepuilveda, ed. de Alvaro Alonso y J. Ignacio Diez,
Malaga, Universidad, 2007, pags. 93-113.

—, «Homologias: las Confesionesy el Libro de la vida», en Augustin en Espagne X Vle-
XVlIlle siécles, ed. de Marina Mestre Zaragoza et al., Toulouse, Presses Uni-
versitaires du Midi, 2015, Anejos de Criticén, pags. 353-380.

—, «Hibridismo y amores como autodefensa: la “Epistola de Amarilis a Belardo” y
afilada la respuesta de Lope», Studia Aurea. Revista de Literatura Espafiola y
Teoria Literaria del Renacimiento y Siglo de Oro, 15, 2021, pags. 119-144.

—, «Epistola horaciana: fines, fondo y fortuna de un marbete», Revista de Filologia
Espariola, 2022a (en prensa).

—, «Tres epistolas y un comienzo tedricamente silencioso (Garcilaso, Mendoza,
Boscan y Herrera)», Caliope. Journal of the Society for Renaissance and Ba-
roque Hispanic Poetry, 2022b (en prensa).

—, «La epistola en verso en los Siglos de Oro: ;una angustia clasica o italiana?»,
Boletin de la Real Academia Espariola, 2022¢ (en prensa).

ESTEVEZ MOLINERO, Angel, «Epistolas en clave ficticia de Lope de Vega: a propésito
del género y la literariedad», en La epistola. V Encuentros Internacionales so-
bre Poesia Espafiola del Siglo de Oro, ed. de Begofia Lopez Bueno, Sevilla-
Cérdoba, Universidad, 2000, pags. 295-309.

FANTHAM, Elaine, «The first book of letters», en Brill’s Companion to Horace, ed.
de Hans-Christian Giinther, Leiden-Boston, Brill, 2013, pags. 407-430.

FERRI, Rolando, «Epistle», en The Cambridge Companion to Horace, ed. de Stephen
Harrison, Cambridge, Cambridge University, 2007, pags. 121-131.

GARROTE BERNAL, Gaspar, «“Al obispo de Mélaga™: Espinel en la epistola hora-
ciana», en El comentario de textos, ed. de Inés Carrasco y Guadalupe
Fernandez Ariza, Malaga, Universidad, 1998, pags. 185-206.

Arte Nuevo 9 (2022): 1-34



J. Ignacio Diez ¢ La indefinicién como marca genérica de la epistola
en verso?

—, «Espinel en la variedad de la epistola horaciana», Canente, revista literaria, 3-4,
2002, pags. 337-381 (monografico sobre la epistola, ed. de José Lara Garrido).

GUILLEN, Claudio, «Sétira y poética en Garcilaso», El primer Siglo de Oro. Estudios
sobre géneros y modelos, Madrid, Critica, 1988 [1972], pags. 15-48.

—, «La escritura feliz: literatura y epistolaridad», Multiples moradas. Ensayo de li-
teratura comparada, Barcelona, Tusquets, 1998, pags. 177-233.

—, «Para el estudio de la carta en el Renacimiento», en La epistola. V Encuentros
Internacionales sobre Poesia Espariola del Siglo de Oro, ed. de Begofia Lopez
Bueno, Sevilla-Cérdoba, Universidad, 2000, pags. 101-27 [es traduccién de
«Notes toward the Study of the Renaissance Letter», en Renaissance Genres.
Essays on Theory, History, and Interpretation, ed. de Barbara K. Lewalski,
Cambridge (MA), Harvard University, 1986, pags. 70-101, traduccién de
Juan Montero].

HORACIO, Satires and Epistles, ed. de Edward P. Morris [1939], Norman, University
of Oklahoma, 1968.

—, Sdtiras. Epistolas. Arte poética, ed. bilingiie de Horacio Silvestre, Madrid, Cate-
dra, 1996.

HURTADO DE MENDOZA, Diego, Poesia completa, ed. de J. Ignacio Diez, Sevilla, Fun-
dacion José Manuel Lara, 2007.

JIMENEZ RUIZ, José, «La poesia epistolar de Andrés Rey de Artieda. Nuevos modelos
de un género clasico», Canente, revista literaria, 3-4, 2002, pags. 279-304
(monogréfico sobre la epistola, ed. de José Lara Garrido).

KNOX, Peter E., «Language, style, and meter in Horace», en Brill’s Companion to
Horace, ed. de Hans-Christian Giinther, Leiden-Boston, Brill, 2013, pags.
527-546.

LOPEZ BUENO, Begoiia, «Una epistola (moral) de Fernando de Soria: canon genérico
y contexto sevillano», en Sevilla y la literatura. Homenaje al profesor Fran-
cisco Lopez Estrada en su 80 cumplearios, ed. de Rogelio Reyes Cano et al.,
Sevilla, Universidad, 2001, pags. 261-281.

Arte Nuevo 9 (2022): 1-34



J. Ignacio Diez iLa indefinicién como marca genérica de la epistola
en verso?

—, «Epistola y satira en el Siglo de Oro espafiol», en Humanismo y pervivencia del
mundo cldsico. Homenaje al profesor Antonio Fontdn, ed. deJosé Maria Maes-
tre Maestre et al., Alcaniz-Madrid, Instituto de Estudios Humanisticos-
Laberinto-CSIC, 2002, II1.4, pags. 1885-1898.

MARTINEZ RUIZ, Francisco Javier, «La epistola poética en las preceptivas del Siglo
de Orov», en La epistola. V Encuentros Internacionales sobre Poesia Espafiola
del Siglo de Oro, ed. de Begofa Lopez Bueno, Sevilla-Cérdoba, Universidad,
2000, pags. 425-451.

MARTINEZ SAN JUAN, Miguel Angel, «Revision del concepto “lo horaciano” en las
epistolas morales del Siglo de Oro espaiol», Bulletin Hispanique, 98.2, 1996,
pags. 291-303.

MATAS CABALLERO, Juan, «Amor y amistad en las cartas y epistolas de Las obras de
Lomas Cantoral», Canente, revista literaria, 3-4, 2002, pags. 229-278 (mono-
grafico sobre la epistola, ed. José Lara Garrido).

MENENDEZ PELAYO, Marcelino, Horacio en Espafia. Solaces bibliogrdficos, 2* ed. re-
fund., Madrid, Pérez Dubrull, 1885, 2 vols.

MOLINA HUETE, Belén, «Para una cronologia de la epistola poética del Siglo de Oro
(I: 1534-1600)», Canente, revista literaria, 3-4, 2002, pags. 383-417 (mono-
grafico sobre la epistola, ed. de José Lara Garrido).

MONTERO, Juan, «Montemayor y sus corresponsales poéticos (con una nota sobre
la epistola a mediados del XVI)», en La epistola. V Encuentros Internacionales
sobre Poesia Espafiola del Siglo de Oro, ed. de Begofia Lopez Bueno, Sevilla-
Cérdoba, Universidad, 2000, pags. 181-198.

MORRIS, Edward P. (1931): «The Form of the Epistle in Horace», Yale Classical
Studies, 2, pags. 79-114.

NUNEZ RIVERA, Valentin, «Entre la epistola y la elegia. Sus confluencias genéricas
en la poesia del Renacimiento», en La elegia. III Encuentro Internacional so-
bre Poesia del Siglo de Oro (Sevilla-Cérdoba, 14-17 de noviembre de 1994), ed.
de Begonia Lopez Bueno, Sevilla, Grupo PASO-Universidad, 1996, pags. 167-
213.

—, «“Y vivo solo y casi en un destierro”: Juan de la Cueva en sus epistolas poéticas»,
en La epistola. V Encuentros Internacionales sobre Poesia Espariola del Siglo

Arte Nuevo 9 (2022): 1-34



J. Ignacio Diez ¢ La indefinicién como marca genérica de la epistola
en verso?

de Oro, ed. de Begofia Lopez Bueno, Sevilla-Cérdoba, Universidad, 2000,
pags. 257-294.

—, «La humilde sumisién de ornato huye. Epistola y poesia lirica en el Siglo de Oro»,
en Los géneros poéticos del Siglo de Oro: centros y periferias, ed. de Rodrigo
Cacho Casal y Anne Holloway, Londres, Tamesis, 2013, pags. 49-66.

OSUNA, Inmaculada, «Las epistolas de Artemidoro (Andrés Rey de Artieda)», en La
epistola. V Encuentros Internacionales sobre Poesia Espafiola del Siglo de Oro,
ed. de Begofia Lopez Bueno, Sevilla-Cérdoba, Universidad, 2000, pags. 233-
255.

PETRARCA, Francesco, Mi secreto. Epistolas, ed. de Rossend Arqués Corominas,
trad. de Rossend Arqués Corominas y Anna Sauri, Madrid, Cétedra, 2011.

PIERNAVIEJA, Pablo, «Epistolografia latina», Estudios cldsicos, 22, 1978, pags. 361-
379.

PONCE CARDENAS, Jesus, «Delicaturas y modos nuevos de la poesia renacentista: las
epistolas de Gutierre de Cetina», Canente, revista literaria, 3-4, 2002, pags.
177-215 (monografico sobre la epistola, ed. de José Lara Garrido).

POZUELO CALERO, Bartolomé, El licenciado Francisco Pacheco. Sermones sobre la
instauracion de la libertad de espiritu y lirica amorosa, Sevilla y Cadiz, Uni-
versidad, 1993a.

—, «La oposicidn sermo/epistola en Horacio y en los humanistas», en Humanismo
y pervivencia del mundo cldsico. Actas del I Simposio sobre Humanismo y per-
vivencia del mundo cldsico (Alcariiz, 8-11 de mayo de 1990), ed. de José Maria
Maestre y Joaquin Pascual Barea, Cadiz, Instituto de Estudios Turolenses-
Universidad, 1993b, 1.2, pags. 837-850.

—, «De la satira epistolar y la carta en verso latinas a la epistola moral vernacula»,
en La epistola. V Encuentros Internacionales sobre Poesia Espariola del Siglo
de Oro, ed. de Begofia Lopez Bueno, Sevilla-Cérdoba, Universidad, 2000,
pags. 61-99.

PRETIS, Anna de, «Epistolarity» in the First Book of Horace’s Epistles, Piscataway
(New Jersey), Gorgias, 2004.

PRIETO, Antonio, «El renacimiento epistolar», La prosa espafiola del siglo XVI, 1,
Madrid, Cétedra, 1986, pags. 59-98.

Arte Nuevo 9 (2022): 1-34



J. Ignacio Diez ¢ La indefinicién como marca genérica de la epistola
en verso?

REICHENBERGER, Arnold G., «<Boscan’s Epistola a Mendoza», Hispanic Review, 17.1,
1949, pags. 1-17.

RIVERS, Elias L., «The Horatian Epistle and its Introduction into Spanish Litera-
ture», Hispanic Review, 22.3, 1954, pags. 176-194.

—, «El problema de los géneros neocldsicos y la poesia de Garcilaso», en Garcilaso
de la Vega: actas de la IV Academia Literaria Renacentista, Universidad de
Salamanca, 2-4 de marzo de 1983, ed. de Victor Garcia de la Concha, Sala-
manca, Universidad, 1986, pags. 49-60.

—, «Géneros poéticos en el Siglo de Oro», Nueva Revista de Filologia Hispdnica,
40.1, 1992, pags. 251-264.

RuU1Z PEREZ, Pedro, «La epistola entre dos modelos poéticos», en La epistola. V En-
cuentros Internacionales sobre Poesia Espatiola del Siglo de Oro, ed. de Begofia
Lépez Bueno, Sevilla-Cérdoba, Universidad, 2000, pags. 311-372.

SANCHEZ ROBAYNA, Andrés, «La epistola moral en el Siglo de Oro», en La epistola.
V Encuentros Internacionales sobre Poesia Espafiola del Siglo de Oro, ed. de
Begoiia Lopez Bueno, Sevilla-Cérdoba, Universidad, 2000, pags. 129-149.

SOBEJANO, Gonzalo, «Lope de Vega y la Epistola poética», en Estado actual de los
estudios sobre el Siglo de Oro. Actas del II Congreso Internacional de Hispa-
nistas del Siglo de Oro, ed. de Manuel Garcia Martin et al, Salamanca,
Universidad, 1993, I, pags. 17-36.

VARO ZAFRA, Juan, «En corte extrafia: las epistolas de Diego Hurtado de Mendoza
a Luis de Avila y Ztdiga», Caliope, Journal of the Society for Renaissance and
Baroque Hispanic Poetry, 22.1, 2017, pags. 65-86.

VINATEA RECOBA, Martina (ed.), Epistola de Amarilis a Belardo, Madrid-Frankfurt,
Universidad de Navarra-Iberoamericana-Vervuert, 2009.

VINAS PIQUER, David, El enigma «best-seller». Fenémenos extrafios en el campo lite-
rario, Barcelona, Ariel, 2009.

Arte Nuevo 9 (2022): 1-34



MARIA DE ZAYAS ENTRE DOS ORILLAS

Enrique GARCIA SANTO-TOMAS
University of Michigan, Ann Arbor (Estados Unidos)
enriqueg@umich.edu

Recibido: 15 de mayo de 2021
Aceptado: 18 de mayo de 2021
https://doi.org/10.14603/9B2022

RESUMEN:

El presente trabajo reflexiona sobre las intervenciones criticas mas recientes en torno a la producciéon
narrativa de Marfa de Zayas, tomando como punto de partida el examen de la valiosa edicién critica
de los Desengarios amorosos a cargo de Alicia Yllera (2021), y reflexionando sobre toda una serie de
cuestiones inconclusas en torno a su vida y obra que revelan tanto las preocupantes lagunas que
todavia existen como el intento de no pocos estudiosos de asignar un determinado valor a su obra

sin el necesario rigor critico.
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ABSTRACT:

This articles examines some recent studies on Maria de Zayas’ fiction, departing from an analysis of
Alicia Yllera’s valuable critical edition of the Desengarios amorosos (2021), and reflecting on a series
of open questions on the life and work of the writer. These questions reveal worrisome gaps in our
knowledge of Zayas, but also the fact that there are critics who try to assign a certain value to her
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Los tltimos meses han sido testigo de una agitada y no poco sorprendente
revision de la vida y obra de Maria de Zayas. Sila existencia de hasta cuatro posibles
coetaneas con el mismo nombre habia complicado el rastreo histdrico,' y si la falta
de datos hacia dificil fijar asuntos como la fecha de muerte de esta «escritora sin
rostro» (Yllera, 2021: 65), en fechas recientes se ha ido incluso mas lejos al cuestio-
nar su propia existencia. En 2021 Rosa Navarro Duran ha publicado una antologia
de novelas de las dos colecciones, en cuya introduccién resume los presupuestos
fundamentales de lo que expuso dos afios antes en Maria de Zayas y otros heteréni-
mos de Castillo Solérzano.: En lo que no deja de ser un criterio editorial un tanto
desorientador en una selecciéon como esta,’ el nombre de Zayas que aparece en la
portada del libro se asume como un heterénimo de Alonso de Castillo Solérzano,
quien parece ser anduvo también detras de los nombres de Jacinto Abad de Ayala,
Andrés Sanz del Castillo y Remiro de Navarra y quien, segiin Navarro Duran
(2020), seria asimismo autor de La traicién en la amistad.

Desde una perspectiva que, comparativamente, resulta mucho mas ortodoxa,
Javier Espejo Surds y Carlos Mata Indurdin han editado este mismo afio el libro
Trazas, ingenio y gracia. Estudios sobre Maria de Zayas y sus «Novelas amorosas y
ejemplares», en donde se recogen veintidds contribuciones dispuestas a desentrafiar
el contexto histérico, lingiiistico, cultural y literario en el que se escribieron estas
novelas y La traicion en la amistad. La gran variedad de aproximaciones teéricas y
angulos criticos, asi como el amplio catdlogo de temas que se exploran por expertos
de diversa procedencia, se agrupan en cinco secciones («Texto y contexto», «Lo fe-
menino», «Otros temas», «Teatro», y «Metodologia en contexto»), que orientan al
lector de los asuntos que mas han inquietado a la critica moderna. Si bien algunos
trabajos vuelven sobre temas a mi parecer ya muy trillados (amor, erotismo, violen-
cia, honor, feminismo), se dan también otras perspectivas (sobre el 1éxico utilizado

' Asi se ha destacado desde el articulo temprano de Maldonado (1972) hasta el mas reciente de Yllera (2021).

> Las reacciones a este trabajo han ido desde el escepticismo hasta el mds absoluto rechazo. A un articulo
publicado por Navarro Durdn («;Quién se esconde tras Maria de Zayas?» EIl Cultural. El Mundo, 14 de junio
de 2019) ha contestado Elizabeth Trevifio en «La muerte (virtual) de Maria de Zayas», El Cultural. El Mundo,
1 de julio de 2019 (https://elcultural.com/la-muerte-virtual-de-maria-de-zayas) desmontando sus tesis; en
linea semejante se sittian, entre otros, Ménica Acebedo Cuéllar y Fernando Rodriguez Mansilla en sus respec-
tivas reseas al libro.

* De Novelas amorosas y ejemplares Navarro Duran selecciona Al que leyere, Prélogo de un desapasionado,
Introduccién del libro, El prevenido engariado, Al fin se paga todo, El juez de su causa y El jardin engafioso; de
Desengarfios amorosos o Parte segunda del sarao y entretenimiento honesto recoge la Introduccion, La inocencia
castigada, Mal presagio casar lejos y Estragos que causa el vicio.
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en sus novelas, sobre la recepcion televisiva de su obra, sobre posibles lecturas bur-
lescas) que dirigen al lector hacia nuevos horizontes criticos. Publicado en formato
electrénico, y con el fin de ofrecer nuevas herramientas de trabajo al estudiante de
la agrégation externe francesa (que en 2021 tuvo a Zayas en el temario), Trazas, in-
genio y gracia es una util puesta al dia de la biografia y bibliografia de la autora.

A la espera de descubrir nuevos datos que disipen algunas de las dudas mas
necesitadas de aclaracion en torno a la vida de esta misteriosa pluma, y en un mo-
mento histérico en el que, salvo algunas novelas poco exploradas (El verdugo de su
esposa, El traidor contra su sangre, El imposible vencido), se aprecia una cierta satu-
racién y repeticion en la lectura de muchas de sus piezas, la figura de Zayas parece
mantenerse entre dos orillas, en el equilibrio resultante de las diferencias interpre-
tativas entre la critica espafiola y la anglosajona, de las diversas iniciativas editoriales
digitales o en papel, de las reinvenciones de su persona en planes escolares e, in-
cluso, de la tensiéon entre presencia y ausencia, segin lo expuesto por Navarro
Duran. Pero lo cierto es que su atractivo sigue seduciendo a nuevas generaciones
de estudiantes, a tenor de las numerosas tesis de licenciatura y doctorado que se
siguen defendiendo cada aflo, asi como de las continuas reproducciones digitales
de su obra. La actividad critica en torno a Zayas, de hecho, no ha cesado en este
ultimo bienio, en el que se han publicado articulos que han iluminado nuevas face-
tas tanto de La traicién en la amistad como de su produccidn narrativa.:

De igual forma, ya en estos ultimos afios se habian venido publicando algu-
nos trabajos de interés a cargo de una de sus mayores conocedoras, Alicia Yllera,
culminando en una reciente puesta al dia (2021) en donde se vuelve a lamentar la
falta de datos biograficos, que tantos dilemas y preguntas sigue generando para el
estudioso. Su edicién de 1983, que en sus varias reimpresiones habia sido funda-
mental para varias generaciones de profesores y estudiantes, estaba necesitada de

* Esta nueva década atestigua ya una prometedora variedad de aproximaciones, en su mayoria desligadas
del sempiterno asunto del feminismo; Gamboa-Busquets y Gasior, por ejemplo, desarrollan el concepto de
“female monster-victim” en Zayas; High y Beesley examinan su legado en Heinrich von Kleist (1777-1811);
Thinger reflexiona sobre los diversos conceptos de ceguera en su narrativa; Muguruza Roca conecta a La viuda
valenciana de Lope con la historia de Lucrecia inserta en el cuarto de los Desengarios amorosos; Ozmen se centra
en Lisis y explora como el sarao ficcional establece una sociabilidad semiprivada; Rodriguez-Rodriguez exa-
mina casos histéricos de emparedamientos en los que se pudo inspirar Zayas; Sierra defiende una lucha
feminista en Zayas y Sor Juana de conexiones globales; Slater ofrece una propuesta pedagoégica prestando aten-
cién al tema de lo magico (2021) y una reflexién sobre Inés en La Inocencia castigada y Roseleta en El verdugo
de su esposa como ejemplos de esa practica de poder y control (2020); y Prendergast se inspira en la obra de
Julia Kristeva en su exploracién de lo abyecto.
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una puesta al dia debido no solo a la gran cantidad de trabajos publicados desde
entonces—mas de quinientos, segin he tenido la oportunidad de comprobar re-
cientemente’—, sino también de aportaciones que han iluminado nuevas facetas de
la autora de los Desengarios. Igualmente, esta edicién pionera habia sido—y sigue
siendo—de gran utilidad para aquellos siglodeoristas que se han adentrado en las
dificultades de editarla, como ha sido el caso de las ediciones preparadas por H.
Patsy Boyer y Estrella Ruiz-Galvez Priego.” La reimpresién (2021) que resefio en
estas paginas, «corregida, revisada y con nuevo establecimiento del texto», sigue
fundamentalmente el mismo plan que su antecesora, pero actualizando los conte-
nidos de las paginas introductorias y aportando nuevos datos de interés. Los siete
apartados originales de dicha Introduccién’, que cubren la vida y obra de Zayas, que
ofrecen un breve esbozo de la novela barroca en el siglo XVII y que examinan de
forma general la produccién narrativa y luego en particular los Desengafios y sus
«problemas textuales», son los mismos. Igualmente, la parte dedicada a las edicio-
nes, traducciones e imitaciones de dichas piezas, y que constituye a mi parecer lo
mas logrado y personal de Yllera—cuyo dominio de la literatura francesa brilla aqui
de nuevo—se reproducen con los afiadidos ofrecidos por el tiempo en esta nueva
reimpresion, en la que sus 180 paginas de cuestiones preliminares (casi el doble que
en la edicién previa) bien podrian leerse como una de las monografias mas comple-
tas y ponderadas hasta la fecha.

Deben mencionarse, ademas, otras novedades importantes resultantes del re-
paso que Yllera hace de la biografia de Zayas. En cuanto al contenido, destacaria
cuatro asuntos capitales a los que responde con la debida precaucion: el primero de
ellos concierne a la presencia de la novelista barroca en Napoles y lo aportado por
Donatella Gagliardi en un importante trabajo reciente (2019),” que la editora en-
cuentra inconcluso a la espera de poder encontrar «otros datos biograficos» (n. 34,
pag. 19; ver también pags. 22-23 y n. 49); el segundo, mas complejo y delicado, tiene

s Remito a mi libro Maria de Zayas y la imaginacion critica (Kassel, Reichenberger, 2022), en el cual ofrezco
una semblanza critica de los ultimos cien afios y una bibliografia razonada de mds de seiscientas entradas en
torno a su vida y obra.

¢ Véase, fundamentalmente, Rodriguez de Ramos (2014).

7 The Disenchantments of Love incluye las novelas de la segunda coleccion a partir de esta misma edicion.
La Introduccién de Estrella Ruiz-Gélvez Priego a su edicion critica debe también bastante a la de Yllera.

s A saber, «Maria de Zayas y Sotomayor», «La novela corta en la primera mitad del siglo XVII», «Las novelas
cortas de Maria de Zayas», «Los Desengarios amorosos: problemas textuales», «Ediciones de sus novelas», «Tra-
ducciones de sus novelas» e «Imitaciones extranjeras».

* Sobre la presencia de la ciudad partenopea en su narrativa, véase, de la misma autora, 2018.
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que ver con la estancia de Zayas en Barcelona y lo defendido por Kenneth Brown
en dos articulos (1987; 1993) que ya criticos como Margaret R. Greer habian en-
contrado cuestionables (2000: 30), y ante los que Yllera se muestra también
escéptica: «Parece muy dificil aceptar que Maria de Zayas, a tenor de las ideas ex-
presadas en sus obras, participara en ambientes de marcado caracter secesionista»
(pag. 17); en cuanto al asunto crucial de una posible estancia en Zaragoza, Yllera
sostiene que «es posible, pero en modo alguno segura» (pag. 24); y, por ultimo, lo
mas destacable de su revision critica es el tajante desacuerdo con la citada hipdtesis
de Navarro Durén, que la editora despacha con solvencia por falta «de pruebas con-
cluyentes» (n. 37, pag. 20). En cuanto a la bibliografia incorporada en esta nueva
edicion, destaca la integracion de numerosas referencias criticas de interés que se
han publicado en las dltimas tres décadas. Al lector que tenga a mano la primera
edicidn remitiria directamente a un nimero de nuevas y sustanciosas notas a pie de
pagina (69, 73, 76, 81, 106), con las que se complementa lo que resulta preferencial
para Yllera, a saber, un énfasis en los logros de Zayas como novelista mas que una
aplicacion directa de su pensamiento en su obra. El aparato de notas que comple-
menta las reflexiones y analisis sobre la novela corta en la primera mitad del siglo
XVII es 6ptimo y de gran utilidad para quien esté interesado en acercarse a lo que
se ha ido publicando en fechas recientes. En la seccién dedicada al feminismo en
Zayas («Una feminista pionera», pp. 65-71), en donde se incorporan algunas refe-
rencias ya bastante superadas (Petronella Wilhemina Bomli [1950], Sandra Foa
[1979], Mireya Pérez-Eldelyi [1979], Susan C. Griswold [1980]) sobre un enfoque
tedrico-critico que ha evolucionado mucho a través de las cuatro «olas» o feminist
waves desde los afios setenta, habria enriquecido la discusién un didlogo mas pau-
sado con lo que han sido algunas intervenciones recientes que si se mencionan
(como la ya citada de Greer) y con otras igualmente meritorias que no han sido
incorporadas. Dicho de otra forma, en qué tipo de feminismo encajaria esta Zayas
de 2021, ahora que el género debe hacer un hueco mayor a cuestiones de clase y
raza.” Mas alla de esta ausencia, el estudio preliminar de Yllera ofrece valiosos datos
y conjeturas tanto para el experto que necesite una puesta al dia como para quien se
acerque por primera vez a esta coleccion. Por ello, sigue resultando de gran mérito
lo que es a mi juicio la parte mas sdlida de la Introduccidn, a saber, la seccién que
conecta a Zayas con sus lectores europeos, y de la cual la editora ya habia escrito

varios trabajos de extraordinario interés (1984; 2000; 2004). De gran utilidad resulta

" Pienso, por ejemplo, en Campbell y Whitenack, eds. (2011), Rhodes (2011), o Berg (2019).
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también el minucioso rastreo de ediciones digitales de numerosas novelas, listadas
en orden cronoldgico y que revelan ya una mayor actividad en linea que en formato
impreso, anunciando acaso lo que serd la lectura de estos enredos barrocos en nues-
tro joven siglo.

Junto a todas estas incorporaciones, caben destacar también la claridad y el
rigor en la exposicion de todos los asuntos capitales con los que Yllera habia ya
orientado al lector en la edicién primera. Las paginas centrales de la Introduccion,
en donde se examinan cuestiones como el funcionamiento del marco narrativo, la
construcciéon de los ambientes y personajes, el efecto de lo trivial, lo cotidiano, lo
desagradable y lo fantastico o la influencia italiana, no han perdido ni un apice de
relevancia para una comprension certera de su narrativa. No menos estimulante e
iluminadora es la seccién de «Problemas textuales» (pags. 80-85), en donde se exa-
minan toda una serie de parametros artisticos y comerciales con el fin de dar cuenta
de las complejidades y anomalias formales que caracterizan esta segunda coleccién
de novelas. Se cree, a fin de cuentas, que Zayas estuvo intimamente ligada por lazos
familiares con el mundo de la imprenta, el cual tuvo un gran papel en la producciéon
y diseminacién de su obra, por lo que estas paginas resultan muy iluminadoras.

El nuevo establecimiento del texto, que se habia llevado a cabo ya en 1983 a
partir de la primera edicién de Zaragoza a costa de Matias de Lizau (1647) mediante
el cotejo de dos ejemplares microfilmados (Biblioteca Municipal de Rouen y Biblio-
teca Apostolica Vaticana), se realiza ahora afiadiendo un tercero de la Biblioteca
Real de Dinamarca en version digital. Estamos, entonces, ante tres «ejemplares de
una misma edicién y no dos o tres ediciones diferentes aparecidas en el mismo lugar
y afio» (pag. 158), tres ejemplares, por cierto, incompletos y no exentos de erratas.
Destaca también la novedad de haber analizado todas las ediciones conocidas que
contienen la Segunda parte—algo que no se habia hecho en la primera edicién—
usando, salvo advertencia contraria, el ejemplar que se cita en primer lugar en la
anterior resefia de las ediciones. Al igual que en la edicion original—y al igual que
la edicién que en esta misma editorial preparé Julidn Olivares (2000) de las Novelas
amorosas y ejemplares—Ia anotacion de las piezas sigue siendo minima. Yllera se
limita, por lo general, al recuento de las variantes mas importantes a partir de las
ediciones posteriores de Sebastian de Cormellas (Barcelona, 1649) y Melchor San-
chez (Madrid, 1659) que, conjetura, Zayas no tuvo el privilegio de revisar. El
resultado final es el de una edicién muy equilibrada en cuanto a contenidos, que
busca cubrir esta segunda coleccidon de novelas desde todos los ambitos posibles,

alejandose de los maniqueismos y simplificaciones que han definido mucha de la
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produccioén reciente en forma de articulos e innumerables tesis doctorales que pre-
sentaban a una activista con una agenda politica revolucionaria, revelando mas del
receptor que del mensaje. El lector, en cualquier caso, encontrard en esta nueva
edicion todos los materiales necesarios para comprender el cautivador atractivo de
estas piezas tanto como la importante proyeccion de Zayas en su posteridad. En-
contrara, en suma, la oportunidad de releer unas novelas comprendiendo su lugar
en el desarrollo de la novela barroca y en el canon dureo, e invitando a templar con
prudencia el poco riguroso énfasis en la intencién y propdsitos de esta voz creadora,
de cuya vida y entorno personal queda mucho por descubrir.
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RESUMEN:

En este articulo se analiza el Discurso de mi tragedia y vida de Miguel de Castro desde el “yo” y la
evolucion de su personalidad a lo largo de la autobiografia. A diferencia de los postulados de los
tedricos como Lejeune o Gusdorf, quienes consideraban las autobiografias anteriores a las Confe-
siones de Rousseau como carentes de una manifestacién clara de la personalidad o del desarrollo del
“yo”, en este articulo se trata de mostrar como el protagonista del Discurso si que es consciente de si

mismo y de su propia individualidad dentro del sistema social-cortesano en el que se inserta.

PALABRAS CLAVE:

Miguel de Castro, autobiografias militares, autobiografias, Lejeune, sistema cortesano.

ARTENUEVO

Revista de Estudios Aureos
Numero 9 (2022) / ISSN: 2297-2692
||
wni

NEUCHATEL

Institut de langues et
littératures hispaniaues



Nicolas MATEOS FRUHBECK La expresién de la invididualidad

THE EXPRESSION OF INDIVIDUALITY IN MIGUEL DE
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ABSTRACT:

In this article I intend to analize the expresion of individuality of Miguel de Castro’s Discurso de mi
tragedia y vida, and the evolution of his personality throughout his autobiography. In contrast to the
postulates of theorists such as Lejeune or Gusdorf, who considered the autobiographies prior to
Rousseau’s Confessions as lacking of a clear manifestation of the personality or the development of
the “I”, this article tries to show how the protagonists of the Discurso is indeed aware of himself and

his own individuality, within the social-courtesan system in which he lives.
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INTRODUCCION

Hasta hace poco, casi toda la critica literaria dedicada al estudio de la auto-
biografia ha considerado a Rousseau como iniciador del “género”. A partir de que
Lejeune publicase su fundacional trabajo sobre el llamado “pacto autobiografico”,
las obras europeas anteriores a 1770 fueron separadas del conjunto de obras vincu-
ladas a esta variedad genérica. En palabras del critico francés:

La situation du «déffinisseur» est ainsi doublement relativisée et precisée: historique-
ment, cette définition ne prétend pas couvrir plus qu'une période de deux siécles
(depuis 1770) et ne concerne que la littérature européenne: cela ne veut pas dire qu’il
faille nier ’existence d’une littérature personnelle avant 1770 ou en dehors de ’Eu-
rope, mais simplement que la maniére que nous avons aujourd’hui de penser a
l’autobiographie devient anachronique ou peu pertinente en dehors de ce champ.
(1975:14)

También Gusdorf, otro de los investigadores mas leidos de cara al estudio de
la teoria que entrafia un “género” como el autobiogréfico, opina que la publicacién
de las Confesiones de Rousseau son el punto de partida, ya que «il faut donc admet-
tre que le chef d’oeuvre de Rousseau marque le seuil d’émergence de
I’autobiographie “proprement dite”» (1975: 961)!. A esto se le suma, ademas, la
definicién que propone Lejeune para la autobiografia, que no es otra que la de un
«récit rétrospectif en prose qu’une personne réelle fait de sa propre existence,
lorsqu’elle met’accent sur sa vie individuelle, en particulier sur I’histoire de sa per-
sonnalité» (1975: 14). Esta historia de la personalidad es una de las razones por las
que una buena parte de los investigadores ha excluido autobiografias como la que
propongo estudiar en este trabajo, el Discurso de mi tragedia y vida de Miguel de
Castro, casi dos siglos anterior a la obra de Rousseau y a la fecha que, en principio,
establece el comienzo de un nuevo género literario. Para Lejeune, de hecho, una de
las caracteristicas bésicas que define este tipo de obras es el motivo sobre el que
deben girar las autobiografias, que debe ser el de la vida del individuo y el de la

! La monografia de Georges May L autobiographie, en un principio, plantea la posibilidad de que el origen
se remonte a mucho tiempo atrds: «parece por tanto que, segtin la idea que nos hagamos de la autobiografia,
somos libres de situar su origen: en el siglo IV con San Agustin, en el XI con Abelardo, en el XIV con el empe-
rador Carlos IV, en el XVII con Bunyan o en el XVIII con Rousseau» (1979: 12). Sin embargo, para el estudioso,
«si nos interesamos por la instauracién de una tradicién auténticamente literaria de la autobiografia, sin duda
ésta data de mediados o fines del siglo XVIII y su impulso se debié en gran parte a la notoriedad y el éxito que
alcanzaron las obras pdstumas de Rousseau» (1979: 13).
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génesis de su personalidad: «le sujet doit étre principalement la vie individuelle, la
genese de la personalité: mais la chronique et I’histoire sociale ou politique peuvent
y avoir aussi une certaine place» (1975: 15).

Evidentemente, en los ultimos cuarenta afios se han publicado multiples es-
tudios que matizan o se niegan a aceptar esta definiciéon sobre la autobiografia en
sentido genérico, asi como las caracteristicas que la definen, en especial en el marco
de lo que podemos denominar como la manifestacién de la individualidad o del
“yo” autobiografico. No podemos olvidar las contribuciones de Derrida (1984), De
Man (1991), Loureiro (2001) o Pozuelo Yvancos (2006), que cuestionan los limites
ficcion/realidad intrinsecos a una obra de este calibre, ademas de proponer nuevas
teorias sobre el concepto de construcciéon del “yo” y las implicaciones que dicha
construccién posee en la interpretacion de la autobiografia’. Sin embargo, los fun-
damentos basicos de Lejeune y Gusdorf, entre otros, siguen siendo, a dia de hoy, la
base o, al menos, el punto de partida para empezar a estudiar este género con inde-
pendencia del enfoque adaptado.

En relacién con el Discurso de Miguel de Castro, nos interesa incidir breve-
mente en la bibliografia sobre las autobiograffas militares de los siglos XVI y XVII
en Espafia, que, todavia, no han recibido la atencién que realmente merecen de
acuerdo con el marco tedrico previo. Tanto para una posible redefinicién como
para comprender el alcance de la autobiografia en Espafia durante dichos siglos,
una revision de este tipo de modelos autobiograficos particulares serfa necesaria.

A este respecto, la monografia de Levisi, Autobiografias del Siglo de Oro 'y,
anteriormente, la de Pope (1974), se han posicionado, quizd, como los estudios pa-
noramicos mas representativos sobre la obra que nos va a interesar en este analisis®.
En relacién con la manifestacion de la individualidad y la historia de la personali-

dad, para Levisi

no podemos esperar en los escritos de Pasamonte, Contreras o Castro la meditativa
actitud ante la propia personalidad que caracteriza a un Rousseau, el cual desde otro

2 Enlaabundante bibliografta sobre el género autobiografico, los estudios de Lejeune y Gusdorf son todavia
dos de los grandes referentes en la actualidad.

3 Aunque menos actual en lo que toca al tema del presente trabajo, la edicién de Cossfo (1954) de las auto-
biografias de Jerénimo de Pasamonte, del duque de Estrada, de Alonso de Contreras o del mismo Miguel de
Castro y, anteriormente, las de Serrano y Sanz, son también dos de los pilares fundamentales a la hora de dedi-
carse a la investigacion autobiogréafica de la época a la que nos referimos. Se debe destacar, ademds, la
introduccién que precede a la edicién, algunas de cuyas ideas siguen predominando en varios aspectos hasta el
dia de hoy.
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momento histdrico y cultural se propone explicitamente revelar ante el lector la to-
talidad de su ser. (1984, p. 19)

Esta investigadora, siguiendo las teorias clasicas de Lejeune, considera que

Contrariamente a lo estipulado en la definicién de Lejeune, ninguna de estas auto-
biografias presenta una explicita revelacion de los procesos interiores de su autor, y
no concede particular atencién a lo que podria considerarse la historia de la propia
personalidad. (1984: 19)

En este sentido, en los escritos de Pozuelo Yvancos, este autor considera que
«las autobiografias de soldados en la Espafia del XVI-XVII son textos que ostento-
samente evitan toda intimidad o privacidad interior» (2006: 45)*. A pesar de que no
es posible hablar de una manifestacion clara de la intimidad o una esfera de lo pri-
vado en los siglos XVI y XVII, si que es posible matizar la exclusién de la
individualidad, que ha quedado apartada del yo autobiografico en estas obras. No
pretendemos aqui dar a entender la existencia de esta expresion de la intimidad,
sino cuestionar hasta qué punto si que existe cierto conocimiento de la propia per-
sonalidad y de la identidad del narrador en estos textos. A diferencia de las teorias
de Lejeune y de Levisi que menciondbamos hace un momento, es evidente que la
manifestacion de la totalidad del ser y del propio yo se desarrolla de una manera
diferente en las autobiografias de los siglos anteriores a las Confesiones de Rousseau,
lo que no significa que la manifestacion de la individualidad o de la propia perso-
nalidad no existiesen. Aunque no es nuestra intencién contextualizar social e
histéricamente la obra de Castro, como mostraremos mas adelante, esta forma
parte del sistema social-cortesano del siglo XVII bajo el reinado de Felipe III, lo que
indiscutiblemente conlleva ciertas diferencias con respecto a la forma en que auto-
bidgrafos como Rousseau hablan de si mismos y exteriorizan su individualidad.

4 Cabe destacar la manera en que matiza por qué razén niega la existencia de una posible manifestacién de
la personalidad en las autobiografias militares de estos siglos, y de cualquier etapa anterior a las tltimas décadas
del siglo XVIII: «precisamente la historia muestra mucho de cémo el concepto mismo de “personalidad” se ha
podido ir forjando. No es aventurado suponer que toda la critica sobre la ficcionalidad del yo autobiografico ha
surgido en un contexto intelectual netamente posromantico, donde ha tenido sentido, porque las propias au-
tobiografias lo propiciaban, concebir al acto autobiografico como un acto donde se dirimen cuestiones relativas
ala personalidad en ese sentido individual. Tal énfasis formaria parte, en todo caso, del pacto de lectura de un
lector contemporaneo y de las autobiografias posteriores a las de Rousseau y muy influidas por el giro radical
que la del ginebrino dio al género» (2006, p. 45).
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A pesar de todo, otros especialistas como Cassol (2000) han reivindicado la
consideracion de estas autobiografias desde comienzos del actual milenio. El inves-
tigador italiano pone en tela de juicio que solamente se pueda denominar como
“autobiografia” a las obras producidas después de la publicacion de las Confesiones
de Rousseau. Esto lo justifica comparando los célebres Comentarios de Duque de
Estrada con algunos de los textos que se han considerado canénicos de la autobio-
grafia:

In tutti i modi, mi sembra sia legittimo parlare di autobiografia anche per quanto
riguarda il Seicento. Sul versante terminolégico non c’¢ spazio per molti dubbi: &
vero che il termine non esisteva ancora, ma non si puo fare a meno di notare che
definizioni quali “Relaciéon de mi vida”, “Discurso de mi vida” o “Historia de mi
vida” equivalgono perfettamente al moderno ‘autobiografia’: c’¢ la vita (vida e bio-
), c’¢ la scrittura di quella vita e di quella scrittura (mi e auto-). La frequenza con cui
tali definizioni ricorrono nelle memorie dei soldati é ’indice di una precisa cos-
cienza, viva nell’autore, di trovarsi in un punto che spazialmente e temporalmente
differisce da tutti quelli attraversati nel corso della propria esistenza anteriore al mo-
mento della scrittura, e che pure ne ¢ il prodotto. Anche Duque de Estrada,
esattamente come Rousseau, Burke, Sartre o Nelson Mandela, siede al cospetto del
suo passato, lo osserva, cercando di cogliervi le ragioni del suo essere attuale, e lo
rimodella poi sulla pagina scritta, permettendosi un uso sapiente e a volte perfino
eccessivo di un artificio come il flashback, che certo non € appannagio di un presunto
homo autobiographus nato solo sul finire del XVIII secolo. (2000: 60-61)

Cassol, en la misma linea que Lejeune, juzga que el tinico rasgo comun y uni-
ficador entre cualquier autobiografia es la coincidencia en la identidad entre las tres
personas en las que se expresa el autor en una obra de esta indole: la del autor, la del
narrador y la del personaje principal. De esta manera, la propuesta de Lejeune se
ajusta a las obras que nos atafien en este trabajo’. Por otra parte, al contrario que el
francés, como ahora analizaremos en el caso de Miguel de Castro, Cassol valora que,
inevitablemente, la conciencia del yo si que ocuparia un papel importante en estos
textos, dado que estas obras se insertan en una «conscienza dell’individuo nell’eta
rinascimentale» (2000: 71), asi como en una tradicién literaria que abarca géneros
como la novela sentimental o la novela picaresca, ademas de los epistolarios o las

3> Amelang también defiende la manifestacién de la personalidad y del “yo” en las autobiografias “popula-
res” dela Edad Moderna en Europa. En su monografia El vuelo de Icaro. La autobiografia popular en la Europa
Moderna, James S. Amelang caracteriza la autobiografia popular, entre otras cosas, por un individualismo que,
«entendido en un sentido mas amplio, impregno toda la escritura autobiografica popular» (2003: 88).
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mismas autobiografias confesionales, que pudieron suponer cierta influencia en la
formay el sentido del relato subjetivo de la propia vida de cada autor (2000: 72).
La concepcion de las autobiografias militares como verdaderas autobiogra-
fias, que redefinen las teorias propuestas por Lejeune hace mas de cuatro décadas,
sirven también para realizar una nueva aproximacion a las mismas, desde un punto
de vista que, en lugar de solo como antecedente o embriones de lo que vendrd mas
adelante con la publicacién de la obra de Rousseau, y el consecuente impacto en el
devenir de la autobiografia en Europa, se acercan al sistema autobiografico aurise-
cular del mismo modo que a las autobiografias modernas, sin por ello olvidar las
diferencias entre los respectivos contextos historicos. Como recuerda Pozuelo Yva-

ncos:

ningdn discurso, y mucho menos un género, es un texto donde un yo pueda verse
como instancia separada del momento de su produccidn, de su axiologia, de su rela-
cién con el ti que lo interpreta y de los contextos socioideoldgicos que afectan a esa
relaciéon. No ya y no sélo como instancia textual, sino como realidad discursiva e
histérica. (2006: 45)

De acuerdo, entonces, con el anterior planteamiento, vamos a considerar de
qué manera Miguel de Castro manifiesta su individualidad y relata los hechos que
han determinado su perspectiva autobiografica. No podemos perder de vista las im-
plicaciones que posee el hecho de que su trayectoria vital se enmarque en la
sociedad cortesana, esto es, en el modelo politico y cultural que existia en Espaiia
bajo el reinado de Felipe III, a principios del siglo XVII. Recordemos que, con Felipe
IT1, «otra de las transformaciones fundamentales que experimentaron las monar-
quias durante la primera mitad del siglo XVII fue el cambio en el concepto de
cultura y comportamiento cortesano» (Martinez Millan, 2008: 59). Resulta necesa-
rio, en este estudio, matizar determinados aspectos para entender de qué manera
expresa un individuo como Miguel de Castro su personalidad a partir del relato au-
tobiografico.

Elias, quien mejor ha caracterizado el complejo sistema que representa una
sociedad cortesana, en su caso la de Luis XIV, da cuenta de lo complicado que era
vivir en sociedad en la Corte y en el ambito cortesano®. Se trata de una vida sometida

¢ Evidentemente, Elias no estudia la sociedad cortesana de los siglos XVI y XVII en Espafia; aun asi, el
sistema cortesano de Luis XIV del siglo XVIII sirve también para comprender las cortes espaiiolas de los siglos
precedentes; cortes de las que, por cierto, toma muchos elementos para establecer la suya. En cualquier caso,
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al propio sistema, que rige tanto el comportamiento como las acciones de cada in-
dividuo que quiera prosperar en la Corte e ir asi escalando posiciones en la jerarquia

social. Como comenta Elias,

Lavida en la sociedad cortesana no era de ningtin modo pacifica. Era grande la copia
de hombres que se hallaban vinculados en un circulo duradera e inevitablemente. Se
presionaban unos a otros, luchaban por las oportunidades de prestigio, por su posi-
cion en la jerarquia del prestigio cortesano. Los asuntos, intrigas, contiendas por el
rango y el favor no conocian tregua [...]. No habfa ninguna seguridad. (2016: 142)

Mas adelante, Elias también se refiere a este sometimiento del individuo a
unas reglas especificas que regfan todo lo que concerniese al sistema social-corte-

sano en el que debia desenvolverse quien quisiese formar parte de él:

Para conservar posicién, estimacién en la violenta competencia por la consideracion
y el prestigio en la corte, para no ser victima de la mofa, del desprecio, del despresti-
gio, debe uno subordinar su propia apariencia y conducta en una palabra, su propia
persona, a las fluctuantes normas de la sociedad cortesana, que ponen de relieve de
manera creciente, la peculiaridad, la diferencia, la distincién de los miembros de la
sociedad cortesana. Debe uno vestir determinadas telas y calzar determinados zapa-
tos. Debe uno moverse de un modo totalmente determinado, caracteristico de los

miembros de la sociedad cortesana. (2016: 292)7

Este funcionamiento era clave en la sociedad cortesana con que funcionaba
el reinado de Felipe III y, en general, la Espafia del siglo XVII. Mas alld de ser una
organizacién politica, la Corte se convirtié en el elemento determinante del com-
portamiento y en la vida cotidiana de todos aquellos que estuviesen vinculados a
dicho sistema. Alvarez-Ossorio (1999) y Martinez Millén (2016) destacan cémo la
discrecién y la prudencia eran dos de las facultades exigidas a cualquier ser humano
que se preciase de pertenecer a la corte, ademads de ser los rasgos basicos de cual-
quier cortesano: «La cosmovision del cortesano se levanta sobre dos pilares que
constituyen el eje en torno al que gira el comportamiento cortesano: la prudencia y
la discrecién» (2016: 99). De hecho, uno de los rasgos a los que tendremos que vol-
ver en el andlisis de la autobiografia de Miguel de Castro es el de la disimulacién,

ahora nombraremos algunos de los investigadores més representativos en lo que al estudio del sistema corte-
sano esparfiol se refiere.

7 Para el caso de las autobiografias militares, Judrez Almendros (2004) ha demostrado que las ropas y los
accesorios en la vestimenta de los soldados son un medio de expresién mas para expresar la individualidad en
estas obras, coincidiendo con el postulado de Elias (2016).
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propia del cortesano del siglo XVII, ya que, durante el dicho siglo «surge asi una
literatura de la disimulacién y del desengafio al comprobar que no siempre el per-
sonaje que poseia mejores cualidades era el que alcanzaba sus objetivos» (Martinez
Millan, 2008: 61). De esta conducta surge también «el comportamiento puramente
cortesano, esto es, al margen de toda norma ética, referencia religiosa, y orientado
exclusivamente a conseguir el propio interés» (Martinez Millan, 2008: 63).

En relacién con Miguel de Castro, se aflade su condiciéon militar que, por lo
dicho anteriormente, seguia formando parte intrinseca del sistema cortesano por el
que se regia el resto de la sociedad. Tanto es asi que, en el entramado de redes que
supone un sistema cortesano como el de la monarquia de Felipe III, soldados como
Miguel de Castro, «lo que pretendian en la corte era algtin entretenimiento, es decir,
alcanzar alguna mision cerca de la persona de un general para acompaiiarlo y ha-
cerle aquellos servicios que se le ofrecieran» (Borreguero, 2005: 54). Esta aspiracion,
como veremos mediante el analisis textual de su Discurso, plantea la hipotesis de
que la expresion autobiografica de Manuel de Castro y la forma de actuar de este
son una singularidad y, a la vez, un ejemplo de por qué la individualidad y la iden-
tidad del individuo poseian un papel relevante en este tipo de obras.

Asimismo, en el analisis del narrador y protagonista de esta obra y, por ende,
del autor, trataremos de calibrar hasta qué punto Castro forma parte del sistema
cortesano en el que se inserta, y de qué manera su conducta resulta una excepcion
dentro de este mismo sistema, en su relacién con el resto de personajes que van
apareciendo. De cualquier modo, los choques y disputas en las que se ve envuelto
este personaje son dependientes de la axiologia cortesana, lo que se reflejard tam-
bién en la manera en la que se expresa su individualidad en contraste con el resto
de personajes que forman parte de la sociedad de Felipe III. La dialéctica de Miguel
de Castro entre su comportamiento y el que se espera de él, como corresponde a un
personaje cortesano, sera clave en la concepcion de su individualidad y de su mani-
festacion del “yo”S.

Sobre esto ultimo, Elias vuelve a ofrecer aqui una de las claves para compren-
der por qué razén el Discurso de Castro es una autobiografia tan andémala si se
compara con el resto de obras de esta indole que se escribieron en el mismo siglo.

8 En ocasiones, el propio Miguel de Castro se aproxima mas a un comportamiento de corte picaresco que
auno cortesano. No podemos olvidar que la picaresca, en cierta manera, es producto de la evolucién del sistema
social-cortesano, de modo que no se trata de comportamiento independiente o excluido del propio sistema.
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El investigador hace hincapié en el tipo de racionalidad que determina, en cierta
manera, las conductas cortesanas y las relaciones sociales:

Una configuracién social dentro de la cual tiene lugar, en un grado relativamente
alto, la transformacién de coacciones externas en autocoacciones es una constante
condicién para la produccion de formas de comportamiento a cuyos rasgos diferen-
ciales uno intenta referirse con el concepto de “racionalidad”. El concepto
complementario “racionalidad” e “irracionalidad” se refiere entonces a la participa-
cion relativa de afectos mds transitorios y de modelos intelectuales mas permanentes
de los contextos observables de realidad, en la direccién individual de la conducta.
(2016: 127)

Como se analizard en los siguientes parrafos, esta autocoacciéon tan necesaria
para que el cortesano sepa integrarse en su sociedad, esta “racionalidad” cortesana
con que participa en el sistema que conforma la Corte con el consecuente compor-
tamiento exigido, no parece ocasionalmente que Castro tuviera demasiado
presentes a la hora de actuar o de tomar decisiones, lo que se reflejara también en
sus reflexiones personales y en su debate interno.

LA INDIVIDUALIDAD DE MIGUEL DE CASTRO EN LA SOCIEDAD CORTESANA

El Discurso de mi tragedia y vida de Miguel de Castro, como bien ha recono-
cido la gran mayoria de criticos que se ha dedicado a su estudio, llama la atencién
por su singularidad respecto al resto de autobiografias militares que se conocen de
los siglos XVI 'y XVII. Se trata de una autobiografia escrita, seguramente, alrededor
del aflo 1612 y anotada o revisada cinco afios después, cuando el autor todavia no
habia alcanzado los treinta afios. Ya solo por la juventud del autobidgrafo, destaca

por su rarezag.

9 En la misma linea que lo comentado anteriormente, hasta las Gltimas dos décadas, existia cierta unanimi-
dad alahora de criticar la obra de Castro, comenzando con Serrano y Sanz, para quien esta obra se debe vincular
con la de algunos «soldados fanfarrones que dedicaron largos parrafos a transmitirnos los nombres y hechos de
sus coimas, y de pasajes que solo pueden servir para ilustrar el Dufour u otra obra del mismo género» (1900).
También Pope se fija casi unicamente en el pobre estilo del escritor y la misma Levisi retoma las mismas valo-
raciones criticas. Quiza, el mas mordaz de los criticos de Castro es Cabo (1992), quien opina que «el lenguaje
del yo de Miguel de Castro [...] es un lenguaje fragmentario, condenado a una especie de disonancia consigo
mismo, incapaz, en suma, de transmitir esa imagen de coherencia o de unicidad que relacionamos con la idea
de un yo que cuenta y que se cuenta» (1992: 592). Es curioso, por lo tanto, que una buena parte de la critica se
haya focalizado en demostrar por qué esta autobiografia no brilla por su calidad literaria, lo que es esperable si
tenemos en cuenta el origen y el contexto socioeconémico en el que se inserta el protagonista.
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Sin embargo, no es la génesis de la autobiografia lo que nos interesa, sino las
vicisitudes vitales que se manifiestan en la misma. La obra de Castro es la historia
de un hombre joven que desde un primer momento se ve incapaz de contener su
extremado apetito sexual, motor y vehiculo que da sentido a todos los hechos que
le van aconteciendo. Este impetu amoroso estructura los diferentes episodios que
dan forma a la autobiografia, ya que es posible dividir el texto segtin las amantes que
van apareciendo y que van llevando al protagonista de una desgracia a otra. Igual-
mente, Miguel de Castro tiene contacto con personajes ilustres dentro de la
sociedad cortesana en la que se mueve, como dos de sus amos el conde de Benavente
y el mismo capitdn Francisco de Cafas, «un caballero muy estimado de todos los
principes y seflores espafioles e italianos que le conocen [...]. Muy comedido, gran

cortesano [...], muy discreto y buen cristiano» (2021: 75)'°

. A raiz de esta clara per-
tenencia a las esferas cortesanas, insistimos en la anomalia del personaje que nos
atafle, dada su actitud respecto al resto de personas que lo rodean. Especialmente,
por la poca atencién y el poco cuidado con que Castro, como veremos, trata de
mantener una posiciéon adaptada a los requerimientos cortesanos, principalmente
sobre los dos amos que acabamos de mencionar.

Miguel de Castro queda huérfano desde temprana edad. Nace en Fuente Am-
pudia, Palencia, aunque no tarda en pasar de un familiar a otro, lo que le lleva a
intentar huir por la via militar, recurso muy comun entre quienes se veian en este
tipo de circunstancias'!. El joven protagonista se alista en el ejército, especifica-
mente en la compaiiia del capitin Antonio Haya, a quien sirve incondicionalmente
hasta su muerte en Népoles, lo que provoca un cambio de capitan y, por ende, un
nuevo amo, Francisco de Cafas. Por su irrefrenable apetito sexual, los aconteci-
mientos le llevan al servicio del virrey de Népoles, el conde de Benavente. Su
cobardia, asi como su incapacidad de llevar a cabo dicha ocupacién por culpa de la

19 Véase de qué manera describe Castro al capitdn Francisco de Cafias con las facultades y los rasgos que
deben caracterizar a un buen cortesano. De aqui se confirma el hecho de que nuestro protagonista fuese plena-
mente consciente del alcance de sus acciones y del ambito social en el que se encuentra en todo momento.

! Borreguero (2005) muestra cémo la vida de quien se alistaba como soldado a principios del siglo XVI no
era la de un cortesano, sino todo lo contrario: «a principios del siglo XVII los nobles comenzaron a despreciar
la actividad bélica que habia sido su razén de ser. Durante el reinado de Felipe III result6 cada vez mas dificil
encontrar cabezas militares para las necesidades de la monarquia» (2005: 54). Esto conllevé también un em-
peoramiento de las condiciones militares, asi como un reclutamiento de soldados que no estaban realmente
preparados para dicho trabajo: «los soldados de fortuna se mezclaron con un nimero creciente de soldados
impelidos por la necesidad» (2005: 55). En el caso de Miguel de Castro, el sentimiento de gloria militar no existe;
de hecho, las descripciones de los campos de batallas y de los enfrentamientos no merecen demasiado interés,
al menos en comparacion con los episodios amorosos.
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pasién amorosa, terminan por condenarle casi del todo. Después de esto, pasa por
servir al hermano del duque de Sessay, al poco, ingresa en la Compaiiia de Jesus. El
ultimo episodio destacable de la obra ocurre en Mesina, a raiz de una revuelta pro-
vocada por el mismo Duque de Osuna, aunque poco relevante en lo que al tema
central se refiere.

Desde la perspectiva anterior, cabe preguntarse por las razones de mostrar la
propia individualidad a través de una serie de episodios de su vida amorosa en una
época en la que la falta de discrecion y «todo atisbo de intimidad era sancionado
como tabu por la moral reinante» (Estévez, 2021: 11). Lo que, por ende, cuestiona
que las autobiografias de los siglos XVI y XVII no muestran la historia de la perso-
nalidad, o de la individualidad, del “yo” autobiografico. Muchos criticos han
aludido a la dependencia directa con la picaresca (Pope, 1974; Levisi, 1984; Cabo,
1992; Estévez, 2021); no obstante, los argumentos solo se dirigen al comporta-
miento de Castro en determinadas ocasiones'?. Es necesario destacar que, como
bien sefiala Pope, «la experiencia de Castro, con rasgos de picaro, se proyecta sobre
un universo noble en el cual existe un orden establecido y respetable que todavia
resguarda de los colores mas negros y permite el gozo de la aventura» (1074: 196).
En cualquier caso, no se pretende juzgar aqui esta obra como «una escisiéon de voces
y registros que no alcanzan en ningin momento la cohesién necesaria para cons-
truir el referente buscado: el yo de aquel soldado que a principios del siglo XVII se
atrevio, no sabemos con qué objeto, a contar su vida» (Cabo, 1992: 591), sino tratar
de realizar un acercamiento a esta autobiografia desde una perspectiva con la que
no habia sido valorada hasta ahora.

En primer lugar, de esta autobiografia se desconoce un destinatario mani-
fiesto que nos permita responder a cuestiones como la relativa al porqué de una
obra semejante. Se ha elucubrado mucho acerca de la posibilidad de que se trate de
una autobiografia confesional, «producto de una conversion religiosa, de la cual es
indice la entrada de Castro en la Congregacion de la Asuncién en Malta» (Levisi,
1984:194-195). Sin embargo, por el tono de la autobiografia, de acuerdo con Levisi,
«todo hace sospechar una finalidad practica, y quiza un destinatario lo suficiente-
mente poderoso y magnanimo como para ofrecer al arrepentido soldado una
segunda oportunidad para mejorar su posicién» (1984: 195). Anteriormente, Pope

12 Habria que entender esta influencia de la novela picaresca, «como la motivacion que para escribir sus
propias aventuras tiene el escritor, cuando ve su vida reflejada en la literatura, y no como una simple imitacién»
(Pope, 1974: 197).
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crefa haber visto en el Discurso «un fendmeno que hemos visto repetido con fre-
cuencia en las autobiografias» (1974: 195), la de los soldados que encuentran
«finalmente el amparo de la Iglesia» (1974: 195).

Desde el primer momento, los aspectos de la vida privada son los que dan pie
a los episodios estructuradores de la obra. La autobiografia de Miguel de Castro
aparece marcada por su primera experiencia sexual e intima con una tal Virgilia,
que «vivia pared por medio, de buen talle, aunque no muy hermosa», que utiliza,
basicamente «por apagar aquella furia sexual» (2019: 30) que viene acumulando in-
cluso antes de haber experimentado nada semejante anteriormente y que ya
anticipa los hechos que sucederan mas adelante. De este episodio amoroso, el lector
puede recordar especialmente la violencia con la que concluye el acto, ya que Castro
termina envenenando a Virgilia y deshaciéndose del problema, del que sale impune
por la ausencia de testigos'®, ademds de matar al hermano y al padre dela susodicha.
No parece que Castro, en ningiin momento, se arrepienta de estos asesinatos; de
hecho, a la hora de expresarlos, no se asume las culpas de nada: «con todo eso, me
prendieron, y preso, tomaron la confesion, en la cual no dije nada en contra mia»
(2021: 38)!4.

No es, sin embargo, hasta que se alista en el ejército como criado del capitan
Antonio Haya, cuando realmente comienza a vertebrarse la personalidad del pro-
tagonista. Segin avanza el relato, Castro casi siempre sefiala de qué manera
evoluciona esa pasion irrefrenable que le hace buscar una amante segun el lugar o
el momento en el que se encuentra. Cuando hacen una parada en Brindisi, se enca-
rifla, de forma algo contemplativa, de la hija de un gentilhombre rico, a la que
corteja sin llegar a mantener relaciones sexuales:

Aunque tenia aqui mi modo de entretenimiento, pero era sin tocar pieza que hiciese

juego que era amor de duende. Solo habia sefias y requiebros de billetes y favores de

13 Llama la atencién c6mo un buen niimero de las autobiografias de soldados del siglo XVII comienzan con
un episodio de violencia. Por ejemplo, en los Comentarios, el duque de Estrada decide matar brutalmente a su
prometida y a suamante —también amigo-, por encontrarlos en plena infidelidad. Asimismo, Jerénimo de Pa-
samonte da cuenta de la violencia doméstica de la que es victima en su infancia, aparte de un par de episodios
infantiles en los que acaba lesionado por culpa de alguna imprudencia. Lo mismo se puede decir de Alonso de
Contreras, quien asesina al hijo de un alguacil a la salida de la escuela, por un altercado con el maestro. Esta
violencia merece un estudio pormenorizado para comprender el alcance de dichos actos en cada una de las
obras, asi como en el conjunto de autobiografias militares.

14 Resulta interesante, ya desde este punto, la honestidad con que Castro narra los sucesos de su autobio-
graffa. El hecho de que exhiba de esta manera sus mentiras en el momento de narrar su autobiografia, noslleva,
una vez mas, a la cuestion del destinatario, si es que hay uno realmente.
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chiquillos, porque no nos podfamos hablar de ninguna suerte, sino es de noche por
una reja de hierro més alta que cinco estados. Bien creo que las voluntades se con-
formaban, pero la reclusién no daba lugar a ello. (2021: 42)

Sorprende, en un primer momento, la necesidad de ir justificando la razén
por la que no termina de mantener estas relaciones; no obstante, esta actitud con-
trasta casi siempre con la facilidad del protagonista para enamorarse de sus
pretendientas: «y yo habia recibido de ella también cosas de enamorados de reja,
como efectivamente lo éramos, como es cintas, cabellos, empresas y cosas de esta
suerte» (2021: 42).

La contradiccidn en el Discurso es una constante, especialmente entre las ac-
ciones del protagonista y la opinién del narrador, que no siempre llega a condenarse
a si mismo, pero tampoco apoya incondicionalmente lo que realiza. Pope también
da cuenta de esta contradiccion interna cuando declara que «la actitud del narrador
corresponde a veces a la de un desvergonzado participante de la vida liviana de Na-
poles, y otras a la de un sincero practicante de las doctrinas de la Iglesia» (1974:
197). Justo después de despedirse de esta tltima amante, vuelve otra vez a mostrar
la pasion sexual que vehicula su vida: «<No por eso comiamos pan a secas, que aun-
que no de calidad, ni retirada tanto, ni doncella, habia donde ejecutar la ira que de
alla se causaba» (2021: 42). Pero es justo después cuando reconoce esta caracteris-
tica intrinseca a si mismo, visto mas como una condena de su propio yo que como
un error propio de la juventud. Hay una clara asuncion del problema, sin que esto
llegue a ser un impedimento para la realizacién de los actos!®:

Sélo de esto tengo que estar contento, que jamas gasté ni me costd cosa que fuese de
consideracion, asi por junto como por menudo ninguna mujer, antes he recibido que
dado. Solo trabajo y fastidio, puedo decir que pocos han recibido tantos malos ratos,

dias y noches, como yo, por este maldito animal. (2021: 42)

Aun asi, estas primeras experiencias tan solo nos introducen en lo que vendra
mds adelante, como una especie de preludio de lo que le va sucediendo antes de
asentarse en Napoles con el capitdn Antonio de Haya y, tras su muerte, con Fran-
cisco de Cafas. En cualquier caso, es posible constatar, en palabras de Estévez, que
el protagonista ya pretende «compilar su identidad precisa [...], trazar el diagrama

15 No olvidemos que, seguramente, Miguel de Castro no llegase siquiera a los treinta afios al redactar su
autobiografia. No se trata, por lo tanto, de quien observa sus actos pasados desde la sabiduria y la experiencia,
sino que sigue en una posicion de relativa juventud o, por lo menos, anterior a la vejez.
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de su tormentosa parabola historica, se propone sobre todo el desafio de ahondar
en su ser» (2021: 12).

Se podria decir que, de todas las mujeres a las que Miguel de Castro alude,
Luisa Sandoval es, sin duda, la mas relevante, ya que, como dijimos, su relaciéon con
ella abarca casi dos tercios de la autobiografia. Sin embargo, antes de conocer a
Luisa Sandoval, Castro mantiene relaciones con una esclava llamada Mina, tam-
bién, como vimos antes, mds cerca de lo contemplativo que de lo fisico, cuyo
vinculo funciona casi como un antes y un después, o un punto de inflexion, de lo
que le llega al lector respecto a sus aventuras amorosas'°.

Tanta es la importancia que el narrador otorga a esta esclava que los senti-
mientos afloran en él al recordar su nombre y su fisico: «Esta se llamaba Mina, y
confieso mi flaqueza, que me rindié la voluntad de suerte que atn hay reliquias, con
haber pasado seis aflos, y no tan olvidadas ni tan pocas que no basten a durar mu-
chos» (2021: 51). Es una de las pocas mujeres que aparecen en la autobiografia con
las que Castro solamente posee un vinculo sentimental y no fisico. Se dedica cons-
tantemente a proteger a la esclava del resto de tripulantes, «<movido de alguna
piedad, aunque no tanto como de voluntad» (2021: 51), de manera que vuelve a
exteriorizar sus emociones, esta vez hacia una esclava, ni siquiera cortesana como
las anteriores.

Lo que mas sorprende es la insistencia con que Castro defiende y protege a
Mina, la esclava, y como la compraventa de la susodicha y su consecuente cambio
de ubicacion se convierte en el tema central del relato. Castro expresa el afecto hacia
esta mujer con sus acciones y sentimientos, de una proteccién casi obsesiva: «en
estos diez dias siempre procuraba regalar mi esclava con fruta, que habita harta en
Naépoles, y era lo que ella mejor comia, y le hacia muchas caricias» (2021: 53). El
comportamiento de Castro con respecto a Mina, la esclava, se hace destacar entre
quienes le rodean. Sorprende su poca inhibicion relativa a la forma de expresar su
carifio hacia Mina delante de su ama. No olvidemos que, segiin los pardmetros de

16 Entretanto, Miguel de Castro vuelve a narrar su obsesion hacia otra mujer cortesana, en este caso de
Napoles, con la que mantiene relaciones sexuales durante diez dias seguidos. Una vez mas, Castro muestra de
qué manera vuelve a manifestar su apetito sexual, esta vez sin ningtn reparo ni reproche hacia si mismo: «Quiso
el diablo que de alli a tres dias fue alli a tomar las estufas una mujer cortesana, napolitana, no de mal parecer.
Pareciola que toméndose dobles sanaria més presto, a lo menos del apetito que debia tener. Y convidome una
noche que fuese a tenerla conversacion a la cama después de acostados los de la estufa. Yo que no echo nada a
mal, ni soy amigo de porfiar ni ser descortés en nada, particularmente en esto, acepté luego, y en siendo hora
oportuna, fui luego a cumplir la promesa, darla segunda o tercera estufa, porque de las de la casa tomaba ella
dos cada dia, una a la mafiana y otra a la noche» (2021: 45).
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comportamiento de un personaje como Castro, en una sociedad cortesana, las con-
secuentes reacciones de quienes observan el desarrollo de dichas relaciones son las

esperables:

Estaba delante la mujer de Sancho Estrada y una cuflada suya, que se espantaron
harto, tanto de ver el sentimiento que hacfa, aunque aquello era ya ordinario cada dfa
y cada noche desde que se supo la muerte del capitan antes que nosotros llegasemos,
que se lo dijeron luego, cuanto de ver la suerte que fue a abrazarme; y a no estar las
personas que digo delante, y otras de la casa, pasara mas adelante. (2021: 70)

La atraccion contemplativa de Castro hacia Mina se hace cada vez mds pa-
tente en las propias palabras del narrador; de hecho, cuando la esclava contrae una
enfermedad que le fuerza a mantener reposo, Castro describe sus pensamientos con

un detalle poco comun para la época:

Estuve un rato con ella, que quisiera estar todo el dia y la noche, y me pareciera poco,
pero el poquito rato que a mi ver estuve, tuvo algunos amorosos requiebros y quejas
y disculpas y toques de labio, y con estar mala, no sé si era la demasiada aficién o si
verdaderamente natural, que me parecié mas hermosa que nunca, con las visitas de
médico tan a propoésito a su mal y gusto. (2021: 79)

Estas relaciones concluyen con la tristeza del protagonista tras la venta de la
esclava y la reconversion de esta, que pasa a llamarse Inés y a cambiar de vida. Aun-
que no sean relevantes en el transcurso de la obra, las relaciones, mas
contemplativas que fisicas, que mantiene Castro con esta esclava destacan por la
condicién de ambos, y la naturalidad con que el narrador describe los momentos
que comparte con ella'”. No obstante, inmediatamente después de manifestar la
tristeza sufrida por la separaciéon con Mina, Castro da pie a la nueva aventura amo-
rosa que tendra lugar en esta obra, y que conllevara el verdadero primer escandalo
publico y personal del personaje.

Junto al hijo del capitan, Luis de Canas, Castro y su compaiiero se dedican a
cortejar a la hija y ala nuera de un mercader rico que viven cerca del palacio donde
se aposentan. Una vez mds, la sinceridad con que Miguel de Castro se refiere a este

17 Tanto es asi que, cuando Mina comienza a cambiar de amo, Castro se lamenta porque no podra seguir
visitdndola. Sin embargo, esto no contradice que su primera intencién fuese el ir a verla, a pesar de las conse-
cuencias sociales que pudiese conllevar este acto. Al final termina por olvidarlo, ya que «por ser casa muy
recatada, asi por la dicha Leonor Sandoval y su marido, como por las esclavas, no me atrevia ni hallaba excusa
con que poder entrar alld para verla» (2021: 80).
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suceso y a todo lo que conlleva es mas que destacable, si tenemos en cuenta lo que
uno se espera de un “discreto cortesano” de la época. En primer lugar, se inventa
una biografia para agasajar a las dos mujeres («fingime grueso mercader y rico pe-
rulero, noble principe, digno poseedor de estimables prendas y caballeria por los
tejados, tratante de gran caudal», 2021: 83), y miente al confesarles su amor corres-
pondido: «Silo crei yo, mala Pascua me venga, pero fingi creerlo, y que todo aquello
era un atomo en comparaciéon de lo que me causaba su amor, y que era menester
mucha mayor suma para remunerar una pequeia parte de las lagrimas que me era
causa» (2021: 83). Esto da lugar a una serie de episodios entre Miguel de Castro y
las dos mujeres, a las que acaba ayudando a escapar de su casa y aposentando en la
de una conocida, lo que provoca un revuelo en la ciudad, asi como la busqueda del
culpable y de las dos supuestas pretendientas. Castro, en un momento, reflexiona
sobre el sentido de lo que estd haciendo, ya que, recordemos, ni siquiera él sabe a
ciencia cierta por qué razén esta participando en la escapada y poniendo en peligro

su honra!8:

Y esto me hizo tener la rienda y andar tibio en poner en ejecucién lo que ellas tanto
deseaban, y porque tanta prisa me daban y también, como he dicho, la aficién en mi
no era tan grande que me solicitase a ello, que antes me pesaba en el alma de haberlo
hecho, no porque me faltaba dnimo para ello, sino que propiamente no procedia de
la voluntad los efectos, porque de ninguna suerte eran de mi gusto, y aunque andaba
tan sobresaltado por el odio que las tenia, cuando me vefa de ellas ausente, estaba en
extremo alegre, y por el contrario, en su presencia estaba como por los cabellos, y que
se me hacfa cada credo un afio, aunque con ellas fingia lo contrario, y no les demos-
traba lo que en el pecho sentia con su presencia, ni procuraba declaradamente
eximirme de ellas, no porque no lo deseaba, pero porque lo uno no me estaba bien,
habiéndome metido una vez en ello, y haberlas sacado, y que después no saliese con

ello conforme a mi promesa. Por lo cual me tenian por cobarde y falto de 4nimo para
ello cuanto realmente lo estaba de voluntad. (2021: 89)"°

18 Castro se sittia toda la obra en la frontera entre la preocupacion por su honra y su estatus como ayudante
del capitdn Francisco de Caiias, y la especie de pasion irrefrenable que lo mueve, a veces irracionalmente, a
cometer actos como el que aqui se nos presenta. Esta es otra de las claves por las que su figura resulta tan singular
en comparacion con el patrén de comportamiento del resto de personajes de la autobiografia.

19 Véase la cantidad de expresiones referentes a los sentimientos («la aficién en mi no era tan grande»; «me
faltaba animo»; «lo que en el pecho senti con su presencia») y a los deseos («lo deseaba»), que sirven como
argumento para contradecir lo expuesto en la introduccién por Levisi (1984), cuando asegura que estas auto-
biografias no revelan los procesos interiores de los protagonistas/narradores. No podemos hablar aqui de una
esfera de lo privado, pero si de una manifestacion consciente del sujeto, del “yo” y de la construccion de la
propia personalidad del autobidgrafo.
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Esta introspeccién del protagonista sobre lo que estd ocurriendo subraya, una
vez mas, el debate interno que sufre a lo largo de toda la autobiografia desde dife-
rentes formas, aunque siempre entre el ideal cortesano y su irrefrenable pasion
amorosa, que le incita a verse envuelto en episodios como estos. Pero, curiosa-
mente, no se atiene a la discrecion; de hecho, la sinceridad con la que describe sus
pensamientos se distancia de la “racionalidad” cortesana a la que aludiamos ante-
riormente. Para Castro, «el control de los afectos [...] como instrumento de la
continua competencia por el status y el prestigio» (Elias, 2016: 129) muchas veces
se supedita a la irracionalidad acorde con los principios cortesanos. En cualquier
caso, afortunadamente para Castro, el capitan Fernando de Cafas se interpone en
el asunto antes de que la familia de las dos mujeres recurra al proceso legal para
condenar al militar°.

Tras las multiples aventuras amorosas que el protagonista vive en la primera
mitad de la obra, surge la relacion a la que mas relevancia otorga en su autobiografia,
esto es, la que mantiene con la cortesana Luisa de Sandoval. También es esta la que
desencadena casi todos los verdaderos vaivenes e infortunios que le suceden a Cas-
tro, que hasta ahora realmente no ha visto todavia peligrar su condicién militar de
forma alarmante. El protagonista conoce a Luisa de Sandoval a raiz de su amigo y
compaiiero militar Manuel de Quevedo, de la que es amante por correspondencia.
Castro se acaba aficionando a ella a causa de traerle las cartas de su amigo, «sin mi-
rar al respeto y decoro que a un amigo se debe guardar» (2021: 95). Desde el
principio de esta relacion, Castro avisa de las consecuencias que dicho vinculo ha
provocado en su situacidn actual: «que hasta hoy dia ha sido causa de perdicion
espiritual y corporal y de mi honra, y lo fuera mucho mas, si Dios, nuestro sefior,
no me hubiera hecho tan gran merced por medio de la muerte de ella, no hubiera
refrendndome hasta dar en el precipicio» (2021: 95)?!.

La obsesion de Castro por Luisa de Sandoval es inmediata. Segtiin comienzan
las relaciones entre ambos, este escapa cada noche para dormir con la susodicha, lo
que acarrea su progresiva perdicion a nivel cortesano. La poca preocupacion del

20 Al contrario que Miguel de Castro, el capitan Francisco de Cafias sf que es plenamente consciente de cudl
es el comportamiento que este debe mostrar en un sistema cortesano como en el que se inserta. Por primera
vez, aqui, Francisco de Canfas aconseja a Castro comportarse como un cortesano de su nivel social: «Asi me
respondié que mirase por lo de delante de vivir como era razén y debia, que haciéndolo, serviria de ganar el
perdido crédito y cobrarle mayor y obligarle a él a mayor aficién y a hacerme merced» (2021: 92).

21 Es por este tipo de declaraciones por las que la critica ha considerado que el objetivo de la obra podria
ser el de obtener algun tipo de posicion en la Iglesia, o bien algiin mecenas a quien se excusa y se justifica de sus
malos actos.
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protagonista por su estatus y, consecuentemente, por su propio entorno social, re-
sultan sorprendentes, lo que, especialmente a través de estos amorios, convierten a
Castro en un individuo fuera de lo comtn, asi como a su autobiografia en un texto
cuya sinceridad sobrepasa los limites de la discrecion a la que debe atenerse una
persona de su nivel social en el ambito militar-cortesano.

El desenfreno con el que realiza cada noche la escapada para visitar a Luisa se
convierte en el tema central de sus cavilaciones, ya que se ve obstaculizado por los
intentos del capitdn para impedir sus escapadas nocturnas. Esta obsesion enfermiza
es tal, que, en las huidas, el propio Castro se juega su condicion fisica:

No me parecié muy buena aquella manera de salir, porque padeci gran detrimento y
trabajo aquella noche pasada, y para continuarlo, era cosa muy contra mi salud y muy
peligrosa, y asf jamds pensaba sino en coémo podria salir fuera, y que fuese con menos
dafio; pero al no hallar otro modo, no dejara de usar de aquel, aunque mas peligroso
fuera, y con mas dafio, porque a trueque de ir a dormir con la sefiora cualquiera por
peligroso y dafioso que fuera, aunque conocidamente aventurase la vida, lo tenfa por
menos dafio y de mas gusto. (2021: 99)

Como era de esperar en un entorno militar-cortesano, el capitan Francisco
de Canas le recrimina dichas salidas, lo que empeora la calidad de su relacién pro-
gresivamente: «tanta le di hasta que ¢l estaba ya aburrido de sufrirme, y con
quererme tanto, le di ocasién a que me perdié muy gran parte de la aficién» (2021:
104). Tanto es asi que, en mas de una ocasion, «Francisco de Cafas no se limita a
amonestarle y a intentar cortarle las salidas, sino que le somete a diversos castigos
corporales que incluyen la vejacion sexual y la reclusion extrema» (Irigoyen-Garcia,
2008: 29). El capitdn castiga brutalmente a Castro en mas de una ocasién, como
cuando le «tom6 con ambas manos del miembro, y tiré tan recio, que yo pensé que
de aquella vez me dejaba sin aparejo» (2008: 105), ademds de encerrarle nueve dias
en un aposento. Sin embargo, la reaccién del personaje a este castigo es sorpren-
dente por su pasividad y la manera en que asume los hechos: «Y asi tragaba con
mucho gusto la amarga y disgustada vida, y pasaba el tiempo tan mal entretenido
cuanto bueno a mi mal ver, y en gran sentimiento y desconsuelo aquella novenal
prisiéon» (2021: 105-106).

En cualquier caso, la relacién que mantiene Castro con Luisa de Sandoval es
la mas duradera de toda la obra, situdndose en la frontera entre el arrepentimiento
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y la felicidad al recordar los momentos junto a la cortesana?, La critica, como Levisi
(1984) o Estévez (2021), ha dado cuenta del cambio estilistico en la voz del narrador
en determinadas ocasiones, casi siempre cuando estd Luisa de por medio, lo que
resulta arbitrario. Si Castro en ocasiones da muestra de su malestar por su incon-
trolable pasion sexual, a veces cambia el tono cuando se refiere a sus amores con la

cortesana:

Pues imprimieron de tal suerte estas palabras en mi, que aquella misma noche fui a
desquitar el ocio que las pasadas habia tenido, y acrecentar mis quejas y pasado sen-
timiento y significar el presente gozo, y gozando del acostumbrado gusto y sélitas
caricias, propagandonos el uno al otro las amorosas deudas, y mostrando con las del
demasiado afecto turbadas lenguas los en el interno pecho encerrados y ardientes
efectos de dos tiernos amantes. (2021: 106)

Aun asi, este estilo, que parece mas cuidado que el que constituye el resto de
la obra, también aparece cuando se arrepiente de sus actos con Luisa y se deja llevar
por sus obsesivos arrebatos sexuales. Castro demuestra su conocimiento de las nor-
mas y de la conducta esperable que él no esta llevando a cabo su trabajo:

Pero ni lo uno nilo otro, nilaley de razén nila de justicia [...] pudieron en mi tanto
como el lascivo fuego en que estaba convertido totalmente, que con el mismo desen-
fado, en saliendo de la cércel y aposento de mi reclusioén, no estuve media hora que
no fui luego a ver el cocodrilo de mi ignorancia, la sirena de mis sentidos, el sisifaco
peflasco de mis hombros, la ixiénica rueda de mi tormento, que alli era el paradero
de los carros de mi sentido, el mesén de mis potencias, el teatro de mis gustos y el
idolo de mis sacrificios, y a ley de mi fe. (2021: 109-110)*

22 Consideramos oportuno citar el siguiente parrafo de Levisi, que registra esta situacién entre el arrepen-
timiento y el propio tono del relator de los hechos, a veces en contraste: «hay que reconocer que la narracién
de toda clase de trapacerias [ ...] se consigna con total indiferencia en cuanto a sus consecuencias morales, pero,
en cambio, la relacién con Luisa le sugiere reiteradamente toda clase de expresiones de contricion» (1984: 197).

23 Es incluso més revelador el siguiente fragmento, en que compara su malestar con las rutinas religiosas
«que si ellos estin segtin obligacion, o acuden a prima, tercia, sexta, nona, visperas, completas, maitines y latdes,
yo acudo a oficiar la prima de mis disgustos, la tercia de mis trabajos, la sexta de mis antojos, la nona de mis
desvelos, las visperas de mis males, las completas de desasosiegos, los maitines de desvelos, los latides de mi
infeliz vida y de las demds horas que quedan asi de dia como de noche» (2021: 110). Francisco Estévez ha visto
en este «juego metaférico», como «el jugo literario que desprende nos advierte ya de una visién de la vida aco-
gotada por las restricciones de la época y las imposiciones religiosas, pero dominada por una sangre
temperamental que se revela contra el minutero de los dogmas» (2021: 7).
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Otra de las claves para comprender la anomalia del protagonista y su con-
ducta a contracorriente del sistema cortesano se clarifica a partir de los demds
personajes que interfieren en su relacion con Luisa. Evidentemente, como buen ca-
pitan y cortesano, Francisco de Caflas amonesta y alerta a Castro, mas alla de los
castigos fisicos y las vejaciones sexuales. El mismo capitan no le prohibe llevar a
cabo dichas relaciones, sino que, siguiendo los dogmas cortesanos, le insta a la dis-
crecidn a la que debe atenerse. Los dafios cometidos no son tan graves en el sistema
cortesano si no van mas alld de la esfera privada, el problema empieza en el mo-
mento en que se convierte en un escandalo publico:

No te digo que lo hagas de ninguna suerte; pero que ya el diablo te tenga tan arraigado
y sujeto, y tu flaco dnimo y fuerzas no puedan resistir sus tentaciones, que no sean
tan publicas ni tan continuas, ni tan perseverantes, e incorregibles, y con prudencia,
que ya que se comete el pecado, pecase de una sola suerte, y de tarde en tarde. (2021:
119)

Lo mismo ocurre con Luisa de Carvajal, a la que se la denomina como “cor-
tesana” desde su primera aparicion, y que como tal quiere mantener las formas que
corresponden de cara al publico. Luisa trata de convencer a Castro de que siga cum-
pliendo con su servicio al capitan, sin dejar por ello de realizar sus escapadas

nocturnas:

Ella siempre me refifa porque dejaba al capitdn, y me persuadia a que volviese a su
servicio y gracia, y procurase darle gusto, que como yo lo hiciese con discrecién, ylo
que ella me decia, que era no tardar tanto ni estarme tan despacio alli, ni tan a me-
nudo, sino que fuese con consideracion, que ella queria mas mi sosiego que todas las
cosas del mundo, y que no haciéndolo asi, era fuerza perder lo uno y lo otro, porque
en Napoles no podia estar. (2021: 121)

Queda claro, entonces, que los personajes son conscientes del comporta-
miento al que deben atenerse. Castro, a pesar de ello, no es capaz de frenar su
pulsién sexual, de modo que no cumple con los requerimientos de discrecion y di-
simulo cortesanos. Por ello, y por ser consciente también de su falta de contencion,
la personalidad de Castro resulta una rareza en contraste con la sociedad que lo ro-
dea.

Como hemos ido sugiriendo a lo largo del trabajo, este personaje parece ac-
tuar tanto mediante el conocimiento de la moral cortesana como por una especie
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de irracionalidad que lo convierte en un rebelde de acuerdo con los demds indivi-
duos. Sin embargo, a Castro se le ofrece la posibilidad de trabajar como ayuda de
Camara, al servicio del conde de Benavente, lo que supone un ascenso a efectos so-
ciales, asi como individuales, dentro del sistema cortesano. A pesar de su oposicion,
Francisco de Carias le regala unas prendas de ropa para que Miguel de Castro vista
conforme a su nuevo puesto.

El relato de su vida varia cuando empieza a servir al conde, al menos en lo
que al foco de la narracién se refiere. El autobidgrafo parece aqui otorgarle més re-
levancia alos sucesos ocurridos durante su estancia en el palacio del virrey, sin dejar
por ello de sefalar sus escapadas para visitar a Luisa de Sandoval. El protagonista
vuelve a hacer hincapié en las caracteristicas que lo definen como individuo, es de-
cir, en su incapacidad de frenar sus impulsos sexuales. Castro, otra vez, se muestra
como consciente de sus errores, asi como arrepentido del poco aprovechamiento
de su etapa como ayuda de camara del conde:

Volviendo, pues, al discurso de mi tragedia y vida, la cual pasaba en la forma que
tengo dicho, anteponiendo en todas acciones la lasciva voluntad al provecho univer-
sal de alma y cuerpo, yendo muy desviado de lo que era agradar y servir con cuidado
conforme debia a quien me hacfa merced y podia hacérmela mucho mayor, como
verdaderamente podia seguramente esperar de un tal principe, y de la voluntad con
que mostraba aumento, pues en el poco tiempo que le servilo ha mostrado con obras.
(2021: 177)

Al mismo tiempo, recuerda cémo los demas residentes y trabajadores al ser-
vicio del conde le amonestan por sus relaciones con Luisa, y la poca atenciéon que
presta a dichos avisos: «El camarero y las camaradas siempre me refifan, pero a mi
por un oido me entraba y por otro me salfa» (2021: 181). El mismo, cuando el conde
se entera de lo que se dedica a hacer en sus salidas nocturnas, da cuenta de como su
razdn es incapaz de controlar sus apetencias sexuales: «Pero el demasiado ardor de

24 Juérez Almendros también ha relacionado este acto de regalar las ropas con la integracion de Castro y la
gente que le rodea en el sistema cortesano: «Castro participa en la investidura del poder, al vestir literalmente a
sus amos como ayuda de cdmara, mientras que sus superiores también lo conforman socialmente como criado,
al vestirlo con libreas y regalos de ropa usada, a través de los cuales se establecen las jerarquias» (2004: 1117).
De hecho, Castro dedica unas paginas de la autobiografia a la rutina matinal para vestir al conde de Benavente
y Virrey de Népoles, ya que se trata de un proceso ceremonial en la que casi todos los trabajadores de la casa
cumplen con un papel especifico. Elias (2016: 70-94) describe este rito dentro del complejo estructural que
denomina como “estructuras habitacionales”, que construyen parte de la jerarquia en la Corte y en el palacio
del rey.
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la endiablada voluntad y gusto, privé la razén de todo ser, y el entendimiento boto
no se adoperaba a lo que la razén le dictaba con tanto trabajo, por serle interpuesta
la engafiosa voluntad del uno al otro» (2021: 182). El culmen y, quizd, el momento
en que Castro se acerca mas a una sinceridad poco comun en estos siglos, es cuando
admite haber dejado marchar al conde a Espaiia sin ¢él, lo que, en cierta manera, lo
convierte en una especie de desertor?®. Para un militar, un acto de esta magnitud no
era aceptable. Esta sinceridad a la hora de confesar su huida vuelve a abrir el debate
en torno al verdadero destinatario de la obra, ya que desconocemos su oficio o el
motivo por el que Miguel de Castro se decidi6 a manifestar un episodio asi, sin jus-
tificacion alguna y expresando su propia vergiienza.

En este punto termina el relato autobiografico de los episodios amorosos que
narra Castro en su obra; sin embargo, todavia el texto continta, aun cuando no
aporta demasiado sobre la personalidad ni el individuo. Solamente, casi como un
cronista, Castro describe minuciosamente una serie de sucesos y revueltas que tu-
vieron lugar en Napoles al convertirse el duque de Osuna en virrey, sin aportar nada
sobre s mismo o sobre sus relaciones sociales con el resto de individuos.

CONCLUSIONES

Tras analizar la manera en que se proyecta la personalidad y la individualidad
de Castro en su autobiografia, se evidencian multiples ideas concluyentes sobre la
obra y sobre la expresion de la individualidad del protagonista. A pesar de la poca
atencion que ha recibido el Discurso de mi tragedia y vida de Miguel de Castro, al-
gunos estudios panoramicos sobre las autobiografias de los siglos XVI y XVII nos
sirven como apoyo para justificar la propuesta argumentada en este articulo.

Como asegura Martinez (2019), «muchas de estas “vidas en armas” revelan
la extrema debilidad de los vinculos y lealtades de la soldadesca comtn respecto al
rey y la institucidén a que sirven» (2019: 88). Sin embargo, a pesar de que la obra de
Castro también registre este mismo patrén de desacato a la institucion militar, pre-
sente también en las autobiografias de Alonso de Contreras o Duque de Estrada, el
Discurso vamucho mas allé de lo esperable en una obra de esta indole. Como hemos

25 Ya solo por el hecho de que, en el siglo XVII, «la desercioén colocaba al soldado fuera de la ley en una
situacién muy grave» (Borreguero, 2005: 79), es posible comprender los sentimientos que explicita Castro al no
haberse embarcado con el conde para quedarse con Luisa: «Después buscé ella un aposento de enfrente de su
casa, adonde estuve cuarenta dias sin salir de él, si no era de noche y con mucho recato. Y mas era esto por
vergiienza que yo tenfa de los que me conocian de haber dejado al conde, que todos pensaban que iba con él a
Espafia» (2021: 192).
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visto, no es solo la problematica militar por la que se debate el propio Castro, sino
por toda la estructura jerarquica de la Corte y del sistema socialcortesano en el que
se inserta. La asuncién por parte del protagonista de su incapacidad a la hora de
frenar su pulsion sexual y su necesidad de mantener relaciones con multiples mu-
jeres convierten a este personaje y a esta autobiografia en un texto singular para la
época. Plenamente consciente de si mismo, como hemos sefialado, Castro muestra
los procesos mentales mediante los que se cuestiona los actos que va cometiendo y
se arrepiente de sus errores. Es, de hecho, este aspecto, el que nos parece el més
relevante pare comprender la anomalia de esta autobiografia.

El comportamiento y los pensamientos de Miguel de Castro a veces no pare-
cen concordar con los del resto de integrantes que conforman la sociedad cortesana
en la que vive. Los patrones de conducta que sigue, basados en la discrecién y la
prudencia, no son los de Castro, al menos porlo que narra en los distintos episodios.
Sin embargo, como venimos repitiendo, en muchas ocasiones existe una contradic-
cién, tanto a nivel personal como en las propias acciones del protagonista, que se
debate entre actuar segtin el comportamiento cortesano que se espera de un criado
de un capitan o un ayudante de cdmara de un virrey y sus propios impulsos, siempre
en busca de satisfacer su irrefrenable pasion sexual y su deseo de relacionarse con
el sexo femenino. Esta obra sirve, en cierta manera, como contraste para los demds
autobiografos militares de los siglos XVI y XVII cuya conducta viene condicionada
dentro de la sociedad cortesana de aquella época. Como ejemplo de ellos, sirve la
autobiografia de Alonso de Contreras, al redactar estas memorias para justificar su
ascenso a capitan y glorificar sus acciones.

Es curioso, a modo de conclusion, repasar las declaraciones que algunos cri-
ticos han aportado sobre su propia interpretaciéon de la obra o sobre diferentes
elementos que han considerado importantes, dado que casi todos llegan a la misma
conclusion. Por ejemplo, para Judrez Almendros:

Castro dramatiza el complejo de Edipo en la creacién de su identidad por su resis-
tencia a abandonar el principio del placer del estadio pre-edipico (o etapa
imaginaria), conectado con sus amorios con mujeres mayores que reproducen su re-
lacién primordial materna, y a abrazar la Ley del padre o el orden simbélico, segin

la terminologfa lacaniana, que representan sus paternales amos. (2004: 1116)

También Estévez, quien define la escritura de Castro como «una inquieta
busqueda de la identidad personal» que «convierte su narracion en tnica a través
de una poética basada en la lujuria y su intento vano de contencién», concluye que
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«quien trata de compilar su identidad precisa, o de trazar el diagrama de su tormen-
tosa pardbola histérica, se propone sobre todo el desafio de ahondar en su ser»
(2021: 9 y 11-12). Por lo tanto, queda claro que, a pesar de las ocasionales diver-
gencias, se considera que el elemento fundamental de la obra de Castro es la
manifestacion de su identidad o individualidad, y su articulacion a través del texto
en que proyecta sus vivencias.

El Discurso de Castro no presenta una introspeccion del yo como la que lleva
a cabo Rousseau en sus Confesiones; ello no impide, a diferencia de lo referido por
Lejeune, Gusdorf o Levisi, que sea posible encontrar manifestaciones del conoci-
miento y la construccién del yo. Se trata de un contexto diferente y, por lo tanto, de
una forma de expresion muy diferente de la que aparece en Rousseau, pero no de
una ausencia total de individualidad. En una linea diferente a la de Levisi (1984), el
andlisis de esta obra ha dado lugar a considerar la existencia de cierta intencién por
parte de Castro de mostrar su personalidad con el paso del tiempo, asi como de
manifestar, quiza no la totalidad, pero si los elementos mas relevantes en la consti-
tucion de su ser.

En definitiva, el Discurso de mi tragedia y vida de Miguel de Castro es una
autobiografia singular, y a la vez bastante resolutiva de cara a los prejuicios negati-
vos al estudiar este tipo de obras por parte de la critica. Como sefiala Cassol (2000),
quizd lo mas sensato sea juzgar estas autobiografias como el verdadero comienzo
del supuesto género, y no como su prehistoria, lo que las ha situado hasta ahora al
margen de los estudios autobiograficos.

26 Estévez también subraya que la rareza de esta obra, fundamentada en el impulso sexual de Castro «con-
diciona de pleno el contenido de la presunta autobiografia y al mismo tiempo facilit6 la incomprension critica,
sin aminorar por ello la atencion suscitada entre los pocos investigadores que se acercaron a él admirados por
su extrafieza y aparente desalifio formal» (2021: 9).
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RESUMEN:

La pequeia ciudad de Estella (Reino de Navarra) no se libré de la fiebre que a principios del XVII
llevé a la construccién de nuevos corrales de comedias por toda Espaiia. El presente trabajo da a la
luz una serie de documentos procesales que proporcionan datos sobre la breve existencia de una casa
de comedias en la ciudad de Estella desde 1613 a 1624 y que demuestran que su gestion practica-
mente desde el principio (1615) corrié a cargo de una mujer, Graciana (o Gracia o Graciosa,
dependiendo de los documentos) Aleman, quien recibi6 la propiedad como parte de su dote. No se
trataba de un gran corral, sino de un espacio multiusos, bastante rudimentario, que se utilizaba como

juego de pelota, casa de comedias y juego de argollas.
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THE PREVIOUSLY UNKNOWN
CASA DE COMEDIAS IN ESTELLA
AT THE BEGINNING OF THE SEVENTEENTH CENTURY,
AND GRACIANA DE ALEMAN, ITS FIRST OWNER

ABSTRACT:

In the early XVII century corrales de comedias were built in every major Spanish city. One such
theater was built in Estella, a small city in the Kingdom of Navarre. This article brings to light a series
of judicial documents that contain interesting data about the short life of a casa de comedias in the
city of Estella from 1613 to 1624. The manager and owner of such performance venue was a woman,
Graciana (or Gracia, or Graciosa, depending on the document) Aleman, who inherited the property
as part of her dowry in 1615. This not very large corral de comedias was designed as a multipurpose
space: it was used not only as a theater but also as a space for juego de pelota and juego de argollas.
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Pocos son los investigadores que han dedicado sus estudios a los principios
del teatro en el Reino de Navarra. Miguel d’Ors publicé dos trabajos en 1974 y 1975
respectivamente en los que estudiaba la escena teatral en la Pamplona del siglo
XVIII. Pascual Bonis (1990, 1994, 1996 y 2015) es quien mas atencion le ha prestado
al tema, pero se ha centrado en las dos mayores ciudades del antiguo reino, Pam-
plona y Tudela. Alguna referencia se puede encontrar en las paginas que
Dominguez Matito (2006) dedica a las rutas que seguian las compaiifas de la legua
en su deambular por la peninsula. Poco o nada se sabe de cudl era la situacion en el
resto de Navarra. En el presente trabajo desentierro una serie de documentos pro-
cesales inéditos que nos proporcionan datos sobre la breve existencia de una casa
de comedias en la ciudad de Estella a principios del siglo XVII, y que demuestran
que la gestién de la casa de comedias practicamente desde el principio (1615) corri6
a cargo de Graciana (o Gracia o Graciosa, dependiendo de los documentos) Ale-
man, quien recibi6 la propiedad como parte de su dote.

La mayor cantidad de informacién sobre el patio de comedias estellés se re-
coge en tres procesos que se conservan en el Archivo General de Navarra (AGN)
bajo las siguientes signaturas:

-- ES/NA/AGN/F146/187481. Enla carpeta de guarda se lee: «[Cruz] Proceso
de Bernabé Martinez de Arellano contra Joan de Aleman sobre desocupar una casa.
Hojas 55. Afio 1616. Escribano: Pedro Burlada». En la parte superior derecha de la
pagina leemos «n8-f1». En la esquina inferior izquierda otra mano ha escrito 187481
con una pintura de cera de parafina (crayén o pintura plastidecor) de color verde
oscuro.

-- ES/NA/AGN/F146/297620. En la carpeta de guarda se lee: «[Cruz] n° 27
Proceso de Bartolomé de Urtiaga contra Graciana de Alemdn, sobre ejecucién. Ho-
jas 53. Afio 1619. Escribano: Jaime de Burutdin». En la esquina inferior izquierda
otra mano ha escrito 297620 con una pintura de cera de parafina de color verde
oscuro.

--ES/NA/AGN/F146/150697. En la carpeta de guarda se lee «[Cruz] Fajo
unico. Num. 13. Proceso de Juan de Lorca y Graciana de Alemdn su mujer, vecinos
de la ciudad de Estella, contra el licenciado Muro, médico, y Catalina de Zenoia, su
mujer, vecinos de la ciudad de Corella y herederos del licenciado Urreaga, sobre la
eviccion de un solar de casa, sito en la calle de la Navarreria de dicha ciudad de
Estella que Martin Urreaga, padre del dicho licenciado, vendié por libre a Joan de
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Alemdn, padre y suegro de los demandantes. Pendiente. Hojas 24. Afio 1628. Escri-
bano: Valentin Echarri». En la parte inferior izquierda otra mano ha escrito 150697
y ha hecho una rubrica con una pintura de cera de parafina de color verde oscuro.

Ademas, se conserva una cantidad significativa de pleitos que si bien no con-
tienen informacion especifica sobre la casa de comedias de Estella si sirven para
poder dibujar un retrato (aunque sea parcial) de Graciana de Aleman, duefia y ges-
tora del local entre 1615y 1624. En la segunda parte de este trabajo hago referencias
a los procesos:

-- ES/NA/AGN/F146/101714. En la carpeta de guarda se lee: «[Cruz] n® 12
Fajo 2°. Proceso de Joan de Alemdn contra Juan de Villareal: sobre querellas. Hojas
19. Afio 1624. Secretario: Martin de Uribarri». Centrado en la parte inferior otra
mano ha escrito «n. 4727» con una pintura de cera de parafina de color rojo y una
tercera mano, ha escrito en la esquina inferior izquierda 101714 en color verde os-
curo.

-- ES/NA/AGN/F146/014921. En la carpeta de guarda se lee: «Fajo 4° [Cruz]
n’ 6. Proceso de Juan de Almazén, ejecutante, vecino de Estella, contra Juan de
Lorca, residente en esta ciudad sobre mala voz a la ejecucion trabada por 400 reales
auna parte, y 16 ducados a otra, y otras cantidades que por sentencia del Real Con-
sejo le estaban adjudicados a Graciosa Aleman. Hojas 10. Sentenciado afio de 1624.
Secretario: Martin de Alcoz». Centrado en la parte inferior otra mano ha escrito
14921 con una pintura de cera de parafina de color verde oscuro.

-- ES/NA/AGN/F146/267787. En la carpeta de guarda se lee: «Unico. N°.10.
Proceso de Pedro Garcia, soldado y solicitador de la gente de guerra de esta ciudad,
contra Graciosa de Aleman, residente en la misma, sobre ejecucién y mala voz
opuesta por Juan de Lorca Villarreal, marido de esta, en varios efectos propios de
este por 12 ducados y las costas por el importe de una colcha. Y por sentencia de la
Real Corte se le dio por interesado, mandando cesar la ejecucion con reserva de su
derecho al demandante. Hojas 14. Sentenciado afio de 1625. Escribano: Beltran de
Garralda». En color verde aparece una rubrica y el nimero 267787.

-- ES/NA/AGN/F146/227332. En la carpeta de guarda se lee: «Fajo tinico
[Cruz] n® 42. Proceso de Juan de Elorza y Eraso y Gracia Alemén su mujer, vecinos
de esta ciudad, contra Juan de Ayucar y Catalina de Mauledn su mujer, vecinos de
Villamayor. Criminal. Sobre la paga de 300 ducados que tuvo de perjuicio en el
tiempo que le sirvieron de criados los acusados +6-hejas [tachado]. Hojas 28. Pen-
diente. Afio de 1645. Escribano: Juan de Eguaras». En la parte inferior otra mano ha
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escrito «n. 3127» con una pintura de cera de parafina de color rojo y una tercera
mano, ha escrito 227332 en color verde oscuro.

LA CASA DE COMEDIAS DE ESTELLA

En 1591 Joan de Aleméan compré un terreno en la calle Navarreria al cubero
Martin de Urriaga por el que pagé ciento treinta y tres ducados, dieciséis targas y
once cornados de a once reales cada uno (150697, f. 8r)" y en él construyé su casa y
un juego de pelota. La existencia de este tipo de frontones que pertenecian a «em-
presarios particulares» no era extrafia’. Veintidés afios més tarde (en 1613) firma
un contrato con Bartolomé de Urtiaga, albaiil, para que este construya una casa de
comedias. El promotor se comprometia a pagar dicha obra a plazos durante los si-
guientes ocho afios. Se conserva una copia del acuerdo al que llegaron para la
construccion del patio (297620, ff.15r-16v —transcribo el contrato en el apén-
dice—). Enlugar de fijar un precio, las dos partes acordaron que dos peritos tasasen
la obra una vez que esta se concluyese. Afortunadamente, el documento de tasacion
también se ha conservado (297620, ff. 11r-14r).

Cuando pensamos en un corral de comedias, nos imaginamos un recinto ce-
rrado por cuatro viviendas, con aposentos en los pisos, una cazuela, bancas en los
laterales, etc. Sin embargo, en un primer momento, estos espacios de representa-
cién fueron mucho mas rudimentarios. El originario Corral de la Cruz, no era sino
un patio abierto (sin casas a los lados) con un tablado al fondo y unas gradas que
unian este con el edificio por el cual se entraba (Allen, 2015: 16). Muy similar fue
en un principio el corral de Alcala de Henares, donde Francisco Sanchez, «compré
una casa y encerr6 con una cerca el patio de atrds, armando un tablado al fondo»
(Allen, 2015: 16; véase también Davis, 2004: 120-121). La primera casa de comedias
estellesa también fue una construccién bastante simple. Con los datos contenidos
en el contrato de construccion y el documento de tasacion referidos con anteriori-
dad, podemos hacernos una idea aproximada de como fue: un patio cerrado por
construcciones de dos plantas de altura, con corredores en dos de las paredes y con

! Para facilitar la lectura, simplemente refiero el nimero de proceso, en lugar de la signatura completa.
Cuando cito estos documentos, modernizo las grafias y soluciono las abreviaturas.

® En 1562 un tal Juan de Giiesa era el propietario de un juego de pelota particular en Sangiiesa (Gran Enci-
clopedia de Navarra, s.v. Pelota); en 1664 Nicolas de Eguia y Pasquier pone un pleito contra Juan de Eusa por
las condiciones de arriendo de “una casa y su juego de pelota en la calle Mayor de Pamplona”
(ES/NA/AGN/F146/269903).
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dos aposentos en el segundo piso de una de ellas. No se trataba de un edificio inde-
pendiente de nueva hechura, sino de una adicién a la casa preexistente antes
nombrada. La pared opuesta a la entrada (situada en la calle Navarreria) fue la que
se usaba para el juego de pelota —asi nos lo hace suponer la situacién de los dos
unicos aposentos privados del corral—. Es probable que junto a dicha pared se
montase un tablado provisional, pues como veremos en las paginas siguientes, el
recinto sigui6 utilizandose como frontén. No hay referencias a otros espacios de
obligada aparicién en el resto de corrales de comedias, como vestuarios o la cazuela.
Solo el segundo piso de los corredores era de medio ladrillo, siendo el resto de la
construccion de argamasa. En lo que se me alcanza, no se ha conservado ninguna
referencia a las dimensiones del recinto. Los peritos indican que «todos materiales
[eran] de yeso, ladrillo, teja, tabla y madera» (297620, f. 12v). La obra se tas6 en mil
setecientos cuarenta y ocho reales, si bien se descubrieron problemas en el tejado
—faltaban 300 tejas y no tenia «su vertiente debida»—. Urtiaga tenia dos opciones:
o bien reparar las faltas, o bien se le descontarian setenta y cuatro reales del precio
tasado. Era por tanto una construccion bastante simple.

Por lo que respecta a los corrales de comedias, Sanchez Martin (2021: 1288-
1289) habla de dos ciclos constructivos:

A finales del siglo XV1, en un primer ciclo constructivo, se crearon en las ciudades
mas importantes teatros utilizando edificaciones ya existentes como patios interiores
o patios de hospital. Asi surgieron en Madrid el corral del Principe y de la Cruz o en
Sevilla el corral de las Atarazanas. Sin embargo, en los primeros afos del siglo XVII
la mayorfa de construcciones teatrales no se limitaban a aprovechar espacios comu-
nes ya preexistentes, sino que eran edificaciones de nueva planta, como el teatro de
Cérdoba de 1602, el teatro del Toro de Murcia de 1609, la nueva casa de comedias de
la Olivera de Valencia, inaugurada en 1619 aunque se empieza a remodelar en 1618
o el corral de la Monteria de Sevilla de 1626. Inmuebles, todos estos, que se constru-

yeron solo con la idea de servir como espacio de representacion.

Nuestro caso quedaria a mitad de camino, pues la casa de comedias se cons-
truyd sirviéndose de una estructura pre-existente, pero se construyeron corredores,
tapias y aposentos por lo que el recinto no seria tan primitivo, como los anterior-
mente mencionados primeros corrales de la Cruz o Alcald, aunque sin duda se
trataba de un local rudimentario.
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Puede sorprender que una pequefia poblacién como Estella contase con un
espacio permanente para representar ya en 1613. No se conoce su censo exacto du-
rante el primer tercio del siglo XVII, pero si sabemos que en 1587 contaba con 1000
fuegos, numero que en 1637 habia decrecido a 885 para recuperarse en 1646 (980
fuegos)’. Sirva como punto de comparacién Pamplona, capital del reino, que no
inaugurd su corral de comedias hasta algin momento entre 1605 y 1608 (Pascual
Bonis, 1994: 93-94) y que en 1587 tenia 3000 fuegos. Pese a su escasa poblacion,
debemos recordar la fiebre por la construccién de corrales que a principios del siglo
XVII sacudi6 Espafia. Cristobal de Santiago Ortiz en 1649 afirmé: “Que se han fa-
bricado de veinte afios a esta parte tantas casas para representar comedias que hay
muy pocas ciudades, y atn villas de bien corta vecindad, en todo él, que no las ten-
gan» (Cotarelo, 1997: 544a). Ademas, debemos recordar que Estella era parada
obligada en la ruta que llevaba a los comediantes de Pamplona a Logrofio (Domin-
guez Matito, 2006: 97).

También podria resultar sorprendente que los promotores y beneficiarios
fuesen unos particulares y no el ayuntamiento o el Hospital General estellés*. No
fue el inico caso en que empresarios particulares jugaron un papel clave en el desa-
rrollo de patios de comedias. Sirva de muestra un botén: los primeros corrales
permanentes que conocemos construidos en Sevilla en la década de 1570, el de dofia
Elvira y el de las Atarazanas, fueron financiados por el comerciante Diego de Vera
y Alonso de Quero (Bolafios Donoso, 1995)°. El corral de comedias de Alcal4 de

® Ttarbide Diaz, 2010: 10. Este autor afirma que la ciudad tenia “en torno a los 5000 habitantes, y en esta
cifra se mantendra, sin oscilaciones notables, a lo largo de los siglos XVI, XVII y XVIII” (2010: 12). En el Reino
de Navarra se vivié un rapido crecimiento demografico durante la segunda mitad del siglo XV y la primera
mitad del siglo XVI. A partir de 1590 se produce «una estabilizacion de la poblacién que, en lineas generales, se
mantendra durante el primer tercio del siglo XVII, aunque sacudida por varias crisis de mortandad» (Floristan
Imizcoz, 1982: 227).

* Se ha estudiado en detalle el papel que cofradias, hospitales y otras instituciones de beneficencia tuvieron
en la construccién y gestion de los corrales de comedias (véase Ball, 2016; Varey y Davis, 1997). En su defecto,
solia ser el ayuntamiento quien se encargase de su gestion. En el caso de Madrid para 1615 «los fondos que
producen [los corrales] no pueden sostener tantos hospitales como se habian acogido a sus beneficios y el teatro
se municipaliza: el rey ordena al ayuntamiento madrilefio que dé una subvencién fija, y la administracién de
los corrales pasa al ayuntamiento, que los arrienda en subasta publica» (Arellano y Mata, 2011: 270; véase tam-
bién Allen y Ruano de la Haza, 1994: 21). En Sevilla se permiti6 un periodo de libre empresa hasta 1611, cuando
el cabildo municipal toma control del Corral de dofa Elvira y del Coliseo y se hizo con el monopolio teatral
(véase Sentaurens, 1984). También el corral de comedias de Cartagena pertenecia al ayuntamiento (Sanchez
Martinez, 2021: 1287).

® En un principio se pens6 que la construccién del corral de las Atarazanas la llevé a cabo Juan Marin (véase
Allen y Ruano de la Haza, 1994: 20), pero Bolafios Donoso (1997: 72) demostrd que no fue asi.
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Henares se construyd en 1601 por iniciativa de Francisco Sdnchez, carpintero de
profesion, que tras visitar Madrid decidié construir un teatro al estilo del originario
Corral de la Cruz (Allen, 2015: 16-19). El caso de Estella resulta llamativo porque la
casa de comedias se construy6 con laidea de que sirviese como una especie de «local
multiusos» donde se pudiesen organizar diferentes eventos para el disfrute de la
poblacion. Asi, el 24 de mayo de 1619, Graciana de Aleman pide que Bartolomé de
Urtiaga le indemnice y pague «los dafos de los aprovechamientos que podia tener
mi parte en la dicha casa asi por via de juego de pelota, como por el patio de come-
dias y juego de argollas’ y vivienda» (297620, f. 38v).

n waSa S ...":-._ v Aoas

Imagen 1: Fragmento de la peticién de Graciana Aleman para que se le indemnice
por los réditos que dejara de recibir “por via de juego de pelota, como por el patio

de comedias y juego de argollas y vivienda” (297620, f. 38v).

Podemos fijar la localizacion exacta del corral estellés. Tal y como hemos
mencionado anteriormente, en 1591 Joan de Aleméan compré al cubero Martin de
Urriaga un terreno en la calle Navarreria. Se conserva la escritura de venta (150696,
ff. 8r-11r) de dicho «solar de casa [...] situado en la dicha ciudad [de Estella] en la
calle que llaman de la Navarreria, teniente de la una parte con casa de Francisco
Moreno, vecino de la dicha ciudad, y de las otras dos partes con dos calles ptblicas
y de la otra parte con belena’ particular» (150697, f. 8r). Del contrato que Joan de

‘El juego de argollas era una variedad especial del billar: «Si estas mesas [del juego de los trucos], que
podian llegar a valer 100 ducados, contaban con unos arcos de hierro, por los que las bolas podian circular o
simplemente atravesarlos, el juego se denominaba de la argolla. Para el uso publico de estas mesas se precisaba
una licencia de las autoridades competentes» (Garcia Garcia, 1999: 28).

7 El Diccionario panhispanico del espafiol juridico define belena como «callejon o pasadizo entre casas que
no estan unidas por pared medianera. Es una institucién especifica del derecho foral navarro». En algunos ca-
$0s, eran poco mds que un espacio entre las casas para que corriesen las aguas.
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Alemadn firmé con el albaiil Bartolomé de Urtiaga (297620, ff. 15r-16r) se deduce
que se construy6 un edificio que daba a la calle Navarreria y se levanté una pared
lateral con la que se cerr¢ el espacio creando un patio. Se afiade un dato: se encon-
traba delante de la casa de Joan de Bayona. En el proceso 187481, se recoge el
contrato matrimonial entre Bernabé Martinez de Arellano y Garcia Alemén y en ¢él
se estipula que Joan de Aleman «ofrece y manda a la dicha Graciosa de Aleman, su
hija, para en favor del sobre dicho matrimonio [...] los bienes siguientes: primera-
mente la casa que al presente vive que sirve de juego de pelota y para comedias y
servicio de la casa con todos sus derecho y acciones que asienta con calles publicas
de la Navarreria y placeta de ella y de las espaldas con casa de M[art]in Moreno» (f.
16r). Finalmente, sabemos que, en 1625, «la ciudad dispone el traslado del hospital
al centro de la poblacién, donde ha comprado “la casa y juego de pelota, con su
huerto al lado, sita en la calle Navarreria”» (Iturbide Diaz, 2020: 28). El edificio del
hospital, que se amplié en 1663 y 1667, ha sido rehabilitado y convertido en vivien-
das sociales. Se encuentra en la calle de la Imprenta y una sus esquinas se situa en la
confluencia de las calles de la Navarreria, de la Imprenta y Cotarro, junto al inico

lugar donde se ensancha la calle Navarreria (creando una plazuela).

[Imagen 2: Fragmento del contrato matrimonial por el que se dota a Graciana Ale-
man con la casa que «sirve de juego de pelota y para comedias y servicio de la casa
con todos sus derecho y acciones que asienta con calles publicas de la Navarreria y

placeta de ellay de las espaldas con casa de M[art]in Moreno» (187481, f. 38v).]

sPor qué fue tan breve la vida del corral de comedias estellés? Graciana de
Aleman se vio involucrada otra serie de pleitos entre 1620 y 1628 y perdid la pro-
piedad del local (150697). En 1620, los herederos de Graciana de la Pion (apellido
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de dificil lectura) solicitan que se les devuelvan los bienes que a esta le pertenecieron
y «que dejé por suyos propios al fin de sus dias y no los enajend, ni dispuso de ellos
en vida ni en muerte» (150697, f. 4r) entre los que se encuentra la dicha casa de
Graciana Alemdn. Por su parte, la dueiia de la casa pidié que el licenciado Muro y
Catalina de Senoia se encargasen de la defensa en el caso, pues fue el padre de estos
quien vendi6 los terrenos en disputa a Joan de Aleman. El pleito se alarg6 durante
cuatro afos hasta que el 7 de febrero de 1624 se fallé en favor de los herederos de
Graciana de la Pidn y se exigié que se les restituyesen todos los bienes contenidos
en la demanda. Todavia en 1628 encontramos a Graciana de Alemdn solicitando
que el licenciado Muro y Catalina de Zenoya le indemnicen y le restituya los 133
ducados, 16 targas y 11 cornados que pagd su padre por la parcela, el precio de la
casa que construy6 en el mismo, mas los réditos perdidos. Desafortunadamente, el
proceso 150697 no incluye la sentencia final.

La breve historia de la casa de comedias de Estella puede resumirse asi:

En 1591 Joan de Aleman compra un terreno en la calle Navarreria y cons-
truye una casa cuyo patio sirve también como frontén.

En 1613 encarga obras para transformar el «juego de pelota» en un espacio
multiusos que sirviese ademas como casa de comedias.

En 1615 Graciana de Alemadn recibe la casa como parte de su dote.

Para 1619 Graciana de Aleman (viuda) se ha hecho cargo de la casa y la
deuda. Bartolomé de Urtiaga le acusa de no pagar los plazos acordados.

En 1620 los herederos de Graciana de la Pién afirman que Martin de Urriaga
vendio el terreno en la calle Navarreria a Joan de Alemdn sin tener derecho sobre él
y piden que se les restituya.

En 1624 se falla que Graciana de Aleman tiene que devolver el terreno a sus
legitimos propietarios.

En 1625 la ciudad de Estella compra dichos terrenos, derruye la casa de co-
medias y construye el Hospital General bajo la admonicion de Nuestra Sefiora de la
Gracia.

GRACIANA DE ALEMAN: EMPRESARIA TEATRAL
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Contamos con valiosos trabajos que estudian el papel de la mujer en el teatro
aureo, como actriz, dramaturga y mas recientemente como autora de comedias®. Al
describir la presencia de la mujer en el mundo teatral dureo, Carrién (2016: 245)
sefala tres fases. En la primera, anterior a 1586, la falta de un ordenamiento especi-
fico les permitio cierto nivel de libertad. En la segunda fase, que va desde 1586 a
1670, su papel queda en principio a la sombra de sus maridos, cuya supervision era
requerida. Esta investigadora sefiala que en la mayoria de estos casos o bien las au-
toras eran hijas de autores de comedias —por ejemplo, Magdalena Osorio,
Jerénima de Salcedo, o Elena Osorio—; o bien las esposas eran quienes asumian la
responsabilidad financiera como ocurrié con Catalina Hernandez, mujer del autor
Gaspar de Porres. Cruz Petersen (2019), quien centra su trabajo en las figuras de
Marfa Alvarez, Barbara Coronel y Fabiana Laura, sefiala una manera adicional en la
que las mujeres pasaban a ser autoras: estas heredan las companias cuando enviu-
dan. Finalmente, a partir de 1670, el numero de actrices que basandose en su
experiencia pasan a convertirse en autoras aumenta (véase Paun de Garcia, 2019).
Pascual Bonis (1990: 53) demuestra que la presencia de autoras de comedias en el
Reino de Navarra no era inusual y proporciona un listado de las que recalaron en
Tudela entre 1596 y 1735.

Sin embargo, en lo que se me alcanza, el caso de Graciana de Aleman, pro-
pietaria de un corral de comedias a principios del siglo XVII, es tinico. Tal como he
mencionado anteriormente, recibié la propiedad como parte de su dote y pasé a ser
unica propietaria tras la muerte de su marido. En un principio, la donacién no era
completa: los novios se comprometian a convivir con su suegro quien habia enviu-
dado recientemente’ y en caso de disputa, este conservaria el «aprovechamiento del
dicho juego de pelota y aposento para su recogimiento» (187481, f. 17r). Desafor-
tunadamente, la discordia pronto surgié entre ellos. De hecho, el proceso 187481
no es sino el pleito de Bernabé Martinez de Arellano contra Joan de Aleman pues
este requeria que desocupasen la casa. Segtin el escrito que presentaron ante la Au-
diencia real de Pamplona el 15 de abril de 1615, el matrimonio habia pasado 22 dias

® Carrién (2016: 233-34, n. 2) recoge un largo listado de trabajos dedicados a este tema. A los mencionados
por esta autora cabria afiadir entre otras las aportaciones de De la Granja 2002, de Salvo 2006, Cruz Petersen
2019 y Paun de Garcia 2019. La informacion recogida en el DICAT resulta también fundamental.

® Desconozco la fecha exacta de defuncién de Graciana Ifiiguez, esposa de Joan de Alemén y madre de
Graciana de Alemdn, pero podemos situarla en la segunda mitad de 1614. Entre los documentos que se recogen
en este pleito aparece el testamento de hermandad que los conyuges firmaron y que se modificé el 17 de agosto
de 1614 sin la presencia de la esposa: «estando enferma y en cama de grave enfermedad» y sin su firma porque
«la dicha Graciana Ifiiguez no saber escribir».
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en prision, 10 en la carcel publica de Estella y 12 en las carceles reales de Pamplona.
Se les concedi6 la libertad bajo fianza, si bien no se dict6 sentencia hasta septiembre.
Esta fue ratificada por el Consejo Real el 24 de febrero de 1616.

Resumo brevemente los motivos del pleito. Desde que Graciana de Aleman
contrajo matrimonio con Bernabé Martinez, vivian con su padre, Joan de Aleman,
y con su hermana mayor, Marfa, que sufria de algun tipo de discapacidad'’. Su con-
vivencia degenerd rapidamente. El suegro acusé a su yerno de haberle apaleado,
maltratado y de haberle amenazado con un cuchillo. Afirmaba que, si no lo hubie-
sen impedido los vecinos, lo habria matado. También acusé al matrimonio de haber
maltratado a su hermana y de haber intentado envenenarle. En el escrito que pre-
sent6 en su nombre el procurador Esteban de Subiza el 19 de septiembre de 1615
leemos: «Consta que los dichos yerno e hija le dieron muchos golpes a Maria de
Aleman, su hermana mayor, y después quisieron matarle con un cuchillo el dicho
Bernabé Martinez, y la dicha Gracia Alemdan, su mujer, echandole soliman en la
escudilla de sopas que habia de comer. Y las hubiera comido si la dicha Maria Ale-
man, su hija mayor, no le hubiera avisado de no comiese con ellos, por el cual recelo,
las dejé de comer y las dio a una gata, la cual se hinch6 luego y reventd con la fuerza
del veneno» (187481, f. 38v). El matrimonio gano el pleito y Joan de Aleman, tuvo
que pagar las costas del proceso. Pese a todo, parece que Joan de Alemdn intent6
anular una vez mas la dote de su hija en 1618"".

En el anteriormente mencionado proceso de 1618-1619 (297620), Gracia
aparece como viuda de Bernabé Martinez de Arellano y como duefia de hecho de la
casa de comedias de Estella —aunque su padre seguia vivo—. Su marido muri6
durante el verano de 1618'%. Casé en segundas nupcias con Juan de Lorca, posible-
mente en 1622"°. Este matrimonio fue mucho mas duradero, pues continuaban

10187481, f.20r. «Item, ordenamos y mandamos que la dicha Maria de Aleman, nuestra hija, por ser impe-
dida y no poder servir, ni casarse, y esté, mientras viviere, en nuestra casa y servicio, y después de nuestra
muerte, en casa y servicio de nuestro heredero».

" En el buscador del AGN se encuentra una ficha para el proceso 177657 que tuvo lugar en 1618 y se des-
cribe como «Juan de Alemdn, vecino de Estella, contra Bernabé Martinez de Arellano, su yerno, y Gracia de
Alemadn, su mujer, vecinos de Estella, sobre injurias y nulidad de donacién de bienes». Desafortunadamente,
este proceso se encuentra perdido.

' La primera menci6n que he encontrado a Graciana Alemén como viuda de Bernabé Martinez de Arellano
aparece en el recibo de pago que se incluye en el folio 4r del proceso 297620 fechado el 14 de septiembre de
1618.

" La primera referencia a «Graciosa de Alemén, mujer de Joan de Lorca» aparece en el primer juicio que
mantuvo contra sus excufiados (122215, £.7r) en un documento fechado el diez de diciembre de 1622.
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casados en 1645'*. Tras contraer matrimonio por segunda vez se mudé a la capital
del reino, pues en los procesos posteriores a 1624 en los que aparece se habla de ella
como «vecina de Pamplona»'> y tomé el oficio de velera. El nuevo matrimonio no
mejord la relaciéon con su progenitor con quien se enfrentaron en dos pleitos en
1624. En el primero de ellos, el padre reclamaba a su hija el pago de lo acordado el
diez de noviembre de 1620 cuando Joan de Aleman renunci6 a recuperar los bienes
que habia donado a su hija a cambio de que esta le pagase «una cama de ropa, con
una arca puesta en un aposento a sus costas y de pagarle un aposento donde pudiese
vivir y asi bien, cien reales en cada aflo, la mitad para san Joan de junio y la otra
mitad para Navidad, a perpetuo» (014921, f. 2v). La corte fallé en favor del proge-
nitor el 4 de junio de 1624 (014921, f. 3r). Para final de verano la situacién de Joan
de Aleman no habia hecho sino empeorar. El proceso 101714 lo describe como «po-
bre de necesidad»: vivia en casa de su hijo Pascual y se mantenia gracias a la caridad
de sus hijos. El anciano acuso a su yerno de entrar durante una visita a Estella en
casa de su hijo donde sin previo aviso «le comenzé a maltratar con tanta fuerza y
enojo que a no haberse puesto de por medio algunas personas lo hubiera muerto. Y
cuando no pudo hacerle mal con las manos, comenz6 a tratarle de “perro judio”
diciéndole otras palabras escandalosas y jurando a Dios que aunque le costara la
vida le habia de dar con un mazo en la frente» (101714, f. 1r). También afirmaba
que su hija se habia quedado «en la calle que esta en frente de la del dicho Pascual
de Alemany [que] comenzd a convocar a todos los muchachos que habia en la calle,
ofreciéndoles dineros porque llamasen al quejante “puto viejo” y hiciesen de él
burla y escarnio» (101714, f. 1r). Por su parte, el matrimonio afirmé que les estaba
calumniando, que nunca habian insultado a Joan de Aleman y que si en alguna oca-
sién habian sido rudos con él era como respuesta a los improperios de este. De
hecho, le acusaban de haber ido desde Estella a Pamplona con el tinico animo de
ofenderles y pedirles dineros para que les dejase en paz. Segun los testigos que
aporto el matrimonio, Joan de Alemdn habia dicho en multiples ocasiones que «su
hija era una judia, perra, puta e hija de otra puta y el yerno un trocaburricos y otras
muchas palabras» y «si alguno levanta la mano y le reprende porque dice semejantes
palabras responde que quien vuelve por una puta otra tal debe ser ella» (101714, f.

' Véase el proceso 227332.
'* Parece ser que mantenfa casa en Estella a la que regresaba con cierta asiduidad segun se recoge en el
proceso 227332 que interpuso contra sus antiguos criados, Juan de Ayucar y Catalina de Mauleo6n.
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7v). Al final se fallé en favor del matrimonio y se condend a Joan de Aleman a des-
tierro perpetuo de la ciudad de Pamplonay a pagar las costas del juicio. Al ser pobre
de necesidad no podia pagar la pena, por lo que finalmente fue su hija quien se hizo
cargo de los costes.

Fueron estos afios duros para Gracia Aleman: quedé viuda, perdié la propie-
dad de su casa en Estella, y estuvo inmersa en procesos judiciales contra su padre y
sus cuflados. A finales de 1624 se ve envuelta en otro juicio, en el que Pedro Garcia
le acusa de haberle robado una colcha valorada en 12 ducados (267787). Pierde y se
le condena a pagar el precio de la colcha mas catorce reales por las costas del juicio.
Al no hacerlo se le embargan bienes. En la apelacion de la sentencia Juan de Lorca
su marido, afirma que «la dicha Gracia Aleman no tiene bienes muebles ningunos,
ni alhaja de casa porque todos los que tenia, de hecho y sin autoridad de justicia, se
los vendid y enajend Joan de Aleman, su padre. Y la ech6 de casa sin que le quedase
cosa alguna suya. Y todo lo que tiene es del suplicante y mas lo que les hace gastar
en pleito el dicho Joan de Aleman es de la hacienda del suplicante» (267787, £.31).
Aunque los testigos afirmaron no conocer si la situacién de Gracia Aleman era tan
mala como afirmaba su esposo, los jueces les creyeron, pues fallaron en su favor y
mandaron cesar la ejecucion de los bienes. (267787, f. 13r).

Hacer una semblanza de esta mujer resulta, cuando menos, complicado. La
opinién que de ella tenfan sus coetaneos se mueve entre extremos. Por un lado, el
procurador de Bartolomé de Urtiaga en su escrito de apelacién del lunes 16 de sep-
tiembre de 1619 la describe asi: «la dicha Gracia Aleman es mujer inteligente y que
sabe mucho de papeles y negocios y esta tenida y conocida en esta opinién como lo
dirdn los testigos. Y bien se conoce ser esto ansi pues le ha hecho dar al Bartolomé
de Urtiaga carta de pago de setenta ducados, no habiéndole ella dado ni pagado sino
solo diez» (297620, f. 27v). No les merecia mejor opinién a Catalina Maule6n y Juan
de Ayucar, a quienes tras casarse y abandonar su servicio después de siete afios,
acuso de robar 300 ducados, ropas y algunas joyas. Estos afirmaron que «es mujer
que temerariamente y sin causa ni justificacion alguna se arroja a hacer semejantes
quejas contra sus criados y otras personas que han entrado en su casa a ayudarla a
trabajar. Y esto lo ha hecho solo con fin de obligarlos a que vuelvan a su servicio y
por embarazarles la cobracion de su trabajo. Y de esto esta notada y en tal fama»
(227332, 16v.). Contrastan estas afirmaciones con la descripciéon que de ella y su
marido hicieron los testigos que hablaron en su favor en 1624, quienes afirmaron
que eran «personas honradas, recogidas, de buena vida, quietos, pacificos, aparta-

dos de alborotos y pendencias» (101714, f. 7r). Segun estos, ante las injurias del
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padre, la hija con humildad «le respondia y decia al dicho su padre que tomase el
rosario y sirviese a Dios, que ella le darfa todos los alimentos necesarios» (101714,
f.7v).

Nada he podido descubrir de su educacién, pero parece claro que sabia leer y
escribir, y conocia bien el sistema judicial'®. Era plenamente consciente de la im-
portancia de mantener registros de todas sus transacciones'’. Su relacién con su
padre fue tormentosa. Se enfrenté judicialmente con sus cufiados, tras la muerte de
su primer esposo, por motivos de herencia (122215 y 122210). Lo que esta claro es
que se trababa de una mujer inteligente, emprendedora, valiente, que no se apocaba
ante los hombres y que estaba dispuesta a llevar las cosas hasta sus tltimas conse-
cuencias. Es gracias a su caracter y su actitud decidida que podemos identificar a la
que fue la primera propietaria de un corral de comedias en Espaia.

' En el AGN, ademés de los procesos aqui citados se conservan copias de otros cuatro en los que Graciana
de Alemadn se vio involucrada —Ila mayoria por cobré de deudas—. Son los nimeros 122215 (de 1622), 058345
(de 1626), 122435 (1627), 298632 (de 1634).

" Dos de sus pleitos tienen que ver con recibos falsos (297620) o con hojas ejecutorias perdidas (122435).
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Apéndice 1: Contrato entre Joan de Aleman y Bartolomé de Urtiaga en el que
se estipulan las caracteristicas que debia tener la nueva casa de comedias. Recogido
en 297620, ff. 15r-16r.

Escritura de cdmo le dieron Aleman y su mujer a hacer la casa a Bartolomé
de Urtiaga.

En la ciudad de Estella a veinte y ocho dias del mes de marzo del afio mil
seiscientos y trece en presencia de mi, el escribano, y testigos infraescritos, consti-
tuidos en persona Joan de Aleman y Graciana Ifiiguez, su mujer, vecinos de la dicha
ciudad, y ella [palabra ilegible] licencia que para otorgar la presente escritura por
ella le fue pidida [sic] y por él le fue concedida aquella, y de ella usando, dijeron que
ellos se han convenido y concertado con Bartolomé de Urtiaga, albaiiil, vecino de la
dicha ciudad que esta presente, en la forma siguiente:

-- que el dicho Bartolomé de Urtiaga les haya de hacer y haga con la casa que
tienen pegante a la que viven, que es hacia la casa de Joan de Bayona, la delantera
de la dicha casa;

-- y la haya de levantar de medio ladrillo en parejo'® de la casa en que viven;

-- v haya de echar dos suelos que vengan a nivel con los de la dicha casa en
que viven;

-- y en el primer suelo haya de dejar abierta una ventana;

-- y en el segundo suelo haya de quedar a la parte delantera de la calle abierto
para que sirva de corredor;

-- y haya de hacer dos estajos'® de la manera que se los pidieron para que
sirvan de aposentos;

-- y la parte de hacia la belena haya de levantar de tapia con sus pilares de
argamasa;

-- ylos dichos suelos hayan de llegar en largo a dicha parte hasta donde ocupa
el tejado que es el segundo pilar y desde el segundo pilar hasta donde llega el [pala-
bra de dificil lectura]® de la casa;

** La locucion «en parejo» debe entenderse como «que llegue hasta el mismo nivel, la misma altura.

' Hay que entender estajos como cuartos basandonos tanto en la descripcion que se sigue en el documento
como en la tercera acepcion del término «destajo» que se recoge en el Diccionario de autoridades: «Se halla
también usado por apartamiento o divisiéon hecho con tabique, cancel o otra cosa».

** En el documento me parece leer “borge”, pero desconozco este vocablo.
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-- ala parte detras haya de levantar en parejo del juego, sin echar aposentos
ni suelos ninguno sino solo el tejado de la misma manera que esta el del juego,
echando las aguas del lado de la casa ala belena y a la calle;

-- y haya de poner y ponga todos los materiales de ladrillo, yeso o madera,
teja, tablas y los demads que para la dicha obra fueran necesarios;

-- y las maderas hayan de ser de haya;

-- yladicha obra se la hayan de pagar a estimacién de los oficiales nombrados
por ambas partes;

-- y que ladicha obra haya de hacer y se haga por todo el mes de junio primero
veniente del presente afo;

-- y fue convenio entre las dichas partes que a cuenta dicha obra le hayan de
dar luego de presente veinte ducados los [fin del folio 15r] cuales le dieron en dinero
de contado y el dicho Bartolomé los recibi6 realmente y con efecto en dineros de
contado en presencia de los dichos testigos y de mi, el escribano, de que a [ilegible]
y con la de la paga les dio por libres y quitos de los dichos veinte ducados con pacto
de no se los tenia a pedir mds en juicio ni fuera de él.

--Y otros veinte ducados le han de dar y den para el dia de Pascua de Navidad
de veinte en veinte ducados todo lo que fuere estimada la dicha obra hasta acabar
de pagar aquella.

Y a ello se obligaron ambos marido y mujer juntos de mancomun et insoli-
dum renunciando la mancomunidad y hoc ita”' de doubus res de vendi de que
fueron [ilegible] con sus personas y bienes raices y muebles habidos y por haber con
las costas que por no lo cumplir asi se les siguieren y recrecieren. Y el dicho Barto-
lomé de Urtiaga hallandose presente prometi6 y se obligd con su persona y bienes
habidos y por haber de cumplir en hacer la dicha obra conforme y de la manera que
esta declarado en esta escritura so pena de pagar las costas y dafios que por no lo
cumplir ansi se les siguieren y recrecieren. Y la dicha Graciana Ifiguez precedente
la dicha licencia, renuncio las leyes del veleyano™, si qua mulier, sive a me, Iulia de
fundo dotali'y derecho de hipoteca de que fue certificada por mi, el escribano. Y en
siguiente jur6 a Dios nuestro seflor y a la sefial de la cruz y santos cuatro evangelios
que no se reclamara al beneficio de las dichas leyes, ni ira, ni vendra contra esta
escritura ni pidira [sic] absolucion de este juramento a su santidad, ni otros que a
sus veces tenga. Y en caso la pidiere y le fuera concedida no usara de ella. Antes

*! Bl contrato lee “ocquita”.
** El contrato lee “beleiano”
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tantas veces como le fuera absuelto, tantas y una mas [ilegible]. Y todas las dichas
partes, cada uno por lo que le toca, dieron todo su poder cumplido y bastante a
todos los jueces y justicias que su majestad de cualquier fuero y jurisdiccién que
sean, a cuya jurisdiccion se someteran para que por todo rigor y remedio de derecho
y via mas ejecutiva ansi les hagan guardar, cumplir y rogar como dicho es como si
por nuestros sefiores jueces y cualquiere de ellos fuese ansi sentenciado y la tal sen-
tencia fuese pasada en cosa juzgada de que no da lugar [fin folio 15v] apelacién y
suplicacién y renunciaron su propio fuero, jueces y al de[recho] y ley sit combenerit
de jurisdictione omnium judicum. Y a mi, el escribano, rogaron lo reportase e yo lo
hice ansiy esto pude como publica persona, siendo testigos Joan de Ugama (menor)
y Pedro de la Guardia (menor), residentes en la dicha ciudad. Y los que sabian fir-
maron con mi, el escribano, y los conozco: Joan de Aleman, Pedro de la Guardia
menor, Joan de Ugama. Pas6 ante mi, Martin de Larraona, escribano. Por ende, hice
aqui estos mi signo y firma acostumbrados, yo, el dicho escribano, en testimonio de
verdad.

Martin de Larraona, escribano

Dichas dos R[ubrica]s.
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Alfonso REY Dos sonetos de Quevedo con dilogias burlescas

TWO SONNETS BY QUEVEDO WITH BURLESQUE PUNS

ABSTRACT:

Within the context of conceptism, this article examines burlesque puns in two sonnets by Quevedo
pertaining to different styles.
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En las ocho disertaciones que intercalé Gonzalez de Salas en El Parnaso es-
pariol no empled el sustantivo conceptismo o el adjetivo conceptista para referirse a
Quevedo. Utiliz6 la palabra concepto en 21 ocasiones, rara vez coincidiendo con la
acepcion usual en la terminologia critica moderna.' Puede parecer paradéjico que
en el siglo conceptista por antonomasia su mds destacado representante hubiese
sido descrito sin el empleo de vocablos que hoy resultan inevitables. Gonzalez de
Salas escribi6 sus notas a Quevedo en 1648, un afio después de la aparicién de Agu-
deza y arte de ingenio, seis después de Arte de ingenio, tratado de la agudeza. En
ningiin momento mencioné a Gracian. Tal vez no lo leyd, tal vez no le interesaron
sus tratados. Tampoco sabemos si conocié a otros tedricos italianos de la agudeza.
Lo cierto es que sus exégesis y comentarios nada tienen que ver con el enfoque del
jesuita aragonés, y en esta omision también coincide con los comentaristas de Gon-
gora, ajenos a la estética de lo argutum,” antes y después de 1647. Sin duda, la critica
de hoy no estd atada a la pretérita, ni su terminologia tiene que concordar con la de
ayer, pero una distancia menor entre ambas seria deseable, sobre todo para no pro-
ducir la errénea impresion de que el aprecio estético de hoy se basa en las mismas
premisas del pasado.’ Es preciso reconocer, también, que la nocién actual de con-
ceptismo es mds aproximativa que univoca, y que su valoracién lo largo de los siglos
pocas veces fue alta.*

' En la mayoria de los casos concepto equivale a ‘idea’, ‘opinién’ o ‘cualidad’; en algiin supuesto aislado
equivale genéricamente a ‘agudeza’. Quevedo a la palabra concepto la empled cuatro veces en otros tantos poe-
mas satiricos.

* En su Apologético en favor de Géngora....contra Manuel de Faria y Sousa, Lima 1694, pags. 88-89. Espinosa
y Medrano no cita a Gracidn entre los «escritores que autorizan este Apologético». Puede servir como muestra
representativa de su metodologia critica uno de sus pasajes en defensa del hipérbaton: «la oratoria y la poesia
tienen dos géneros de adorno, uno que se ha de parte del argumento o de la materia, que pertenece a la senten-
cia, y otro que se ha de parte del modo de decir (como si a lo metafisico dijéramos uno formal y otro objetivo).
La colocacién o inversién no pertenece al ornato primero, y asinies ingenio, ni concepto, ni juicio; pertenece
si al segundo, que sdlo consiste en hermosear la platica con los modos de decir, sin cuidar de si es bueno lo que
dice; y de esto sirven todos los tropos y figuras que ensefia la retérica».

® Lo cual no implica que una preferencia sea ms acertada que otra, habida cuenta de que cada generacién
0 época suele ostentar sus nuevos criterios. Por otra parte, el posible desafecto estético hacia un poeta (Géngora,
en ciertos casos) no supone interpretacion incorrecta de sus versos, pues las razones del gusto no tienen que
coincidir con la de la recta inteleccién de los textos.

* Algunas notas al respecto en Rey (2020b).
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Se acepta de modo general que el conceptismo se basa en la asociacion de
ideas alejadas entre si, opinién en la que coincidieron, cada uno con su matiz per-
sonal, Pellegrino (1598), Peregrini (1639), Gracian (1642-1647) o Tesauro (1654).”
Entendido de ese modo amplio y flexible, la practica conceptista fue diferente en
cada autor, pues no sélo varia el mecanismo lingiiistico de la agudeza en cada uno,
sino también su funcién en el interior de cada obra y en lo que se podria denominar
la poética del escritor. El de Quevedo presenta modalidades diferentes en la prosa y
en el verso, en las obras graves y en las jocosas. En cualquier caso, su obra poética
va mucho mas alld de ese dambito. Tal vez delimitando con claridad las escolares
nociones de tema, técnica y estilo se percibiria mejor lo que en cada caso concreto
corresponde al conceptismo, que a veces funciona como una nocién invasora que
difumina a las demds. En un trabajo reciente de sobresaliente esfuerzo Arellano
(2020: 11, 72-73) propone distinguir entre una lectura «retérica» de Quevedo —que
consiste en «el manejo de los temas, uso de los tropos, referencias sociales, juegos
con las convenciones genéricas, paradigmas estructurales parodiados o no»—y una
lectura que se centra en «las claves de la agudeza». Me inclino a creer que, siendo
complementarias, la segunda est4 supeditada a la primera,’ habida cuenta, por otra
parte, de que numerosos poemas de Quevedo sin ese juego de la doble lectura tam-
bién pueden ser catalogados como conceptistas, porque se basan en otras formas de
asociacion de ideas lejanas.

En el mencionado estudio Arellano concede especial atencién a la dilogia
que, «junto a la antanaclasis constituye la culminacién de las formas de agudeza
verbal» (2020:1I, 86). Es un recurso destacable en una parcela de la obra quevedesca,
lajocoseria, aunque practicamente ausente en otras. Con el fin de avanzar algo mas
por ese terreno comentaré dos sonetos de diferente tema y estilo dominados por lo
que, en palabras de Gonzalez de Salas, «nosotros llamamos equivocaciones, los lati-
nos ambigiiidades y los griegos dilogias» (pag. 592).

3 Respectivamente II concetto poético (1598), Delle acutezze (1639), Agudeza y arte de ingenio (1647), 11
Cannochiale aristotelico (1654). Para una vision general de esas aportaciones véase M. Blanco (1992). Sobre el
paulatino escepticismo de Gracidn hacia su propia doctrina conceptista, véase Rey (2020a).

® Entrando en cuestiones terminolégicas, tal vez se deberfa denominar «lectura filolégica» la que Arellano
denomina «retdrica», mientras que este adjetivo parece mas adecuado para su propio quehacer, tan cercano a
la retérica clasica y a la casuistica de Gracian. Ello no es dbice para reconocer el interés de las paginas (2020: II,
72-100) en las que Arellano analiza numeroso supuestos de doble lectura 0 acomoda la terminologia de Gracian
a los versos de Quevedo.

7 Cito sus comentarios asi como los versos de Quevedo por Poesia completa de Quevedo, 2021.
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En la poesia jocoseria —la recogida, basicamente, en las musas Terpsicore y
Talia de El Parnaso Espafiol— Quevedo mostrd un ingenio y variedad superior al
de sus contemporaneos, gracias, en parte, a un aprovechamiento original del Iéxico
y la fraseologia coloquiales, en combinacidén con no pocas voces cultas y referencias
eruditas. Por lo tanto el acceso a esos poemas escritos en una lengua coloquial no
vigente tiene que hacerse a través del paciente manejo de Autoridades, Covarrubias,
Correas, repertorios similares y corpora de mas moderna elaboracién. Asilo sefial6
Price (1963) al comentar tres sonetos burlescos de Quevedo. Su observacion, cer-
tera, debe completarse con la advertencia de que este explord las diferentes
acepciones de las palabras y frases que incorpord, de modo que es preciso acertar
con el matiz adecuado en cada caso concreto. Varios poemas burlescos suscitan dis-
crepancias interpretativas a causa, precisamente, de la dificultad de fijar con
exactitud el sentido de expresiones aparentemente inequivocas.

Entre ellos se encuentra el soneto «Que no me quieren bien todas, confieso».
No es de los mejores del autor, ni de los més dificiles, si bien Price, su primer intér-
prete, lo consideré «complex» (1963: 80). Tras sus huellas lo comentd Arellano en
1984, quien mantuvo lo esencial de sus notas en 2020.° En el deseo de avanzar algo
mas en la elucidacion de este soneto ofrezco las sugerencias que vienen a continua-
cioén. Dice ast:

Procura también persuadir a una pedidora perdurable la doctrina del trueco de

las personas.

Que no me quieren bien todas confieso,
que yo no soy dobldén para dudallo.
Si alguno tengo, gusto de guardallo;
si me aborrecen, no sera por eso.

Con quien tiene codicia, tengo seso; 5
en pagar soy dicipulo del gallo,
y yo ninguin inconviniente hallo
en estas retenciones que profeso.

Es lenguaje de poyos y de establo

¥ Su Poesia burlesca de Quevedo de 1984 fue reeditada sin cambios en 2003 (seguiré esta edicién cuando me
refiera a dicho libro). En 1998 Arellano firmé conjuntamente con Lia Schwartz Un Herdclito cristiano, Canta
sola a Lisi y otros poemas, en cuyas paginas 354-355 se reproduce este soneto y su comentario, de un modo muy
semejante a lo publicado en 1984. La version mds reciente, por donde cito, es la de 2020.
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«tengamos y tengamos», y lo cierto 10

es lo de «taz a taz», si yo le entablo.

No se tome en la boca el perro muerto:
quebremos de esta vez el ojo al diablo
y, pues cojuelo le hay, hayale tuerto.

Epigrafe: Presumible redaccién del editor de 1648, Gonzalez de Salas. El ad-
verbio también sugiere, sin mds precisiéon, una continuidad con situaciones
andlogas, indicio de que este poema, aun siendo auténomo y pleno de sentido en si,
se suma a otros que abordan idéntica situacién, a modo de variantes sobre un
mismo tema. El adjetivo perdurable aplicado a la pedidora es como el pendant del
también constante tacafio y tenaza. En cuanto al trueco de las personas parece aludir
al intercambio sexual sobre cuya compensacion econdémica se disputa, lo que en
otro lugar llama don Jusepe «conjugar». Con la palabra doctrina parece sugerir la
reiteracion de las disputas consabidas, verdadero leit motiv de este tipo de poemas,
donde los personajes rivalizan en ingenio.9

Verso 1, todas: el personaje no parece un burlador que se vale de engaiios,
sino un bravucdn que se jacta de su cautela para guardar la bolsa en su trato con una
pidona, que no debe tomarse por una prostituta. La expresién «que no me quieren
bien todas» debe entenderse, por litotes, ‘ninguna me quiere bien’. El varén se mofa
de mujeres menos habiles que él a la hora de imponer su beneficio personal. *°

Verso 2, dobléon: sencilla dilogia con la que indica que ni da dinero ni engaia
al respecto, palabras que insinuan franqueza dentro del cinismo. Implicitamente
contrasta su falta de doblez con la de la mujer que le reclama dinero. Price, sin decir
lo contrario, dej6 algo en la penumbra tan claro aserto: « Women don’t love me, and
I’m not so insincere as to think they do», glosa que parece haber inducido a Arellano
(2020: 816) a establecer una inexistente relacién causal: ‘no me quieren porque digo
la verdad, no soy doble, no tengo doblez» [subrayado mio]. Las mujeres no quieren
al personaje simplemente por su tacafleria. Seria un rasgo de candidez por parte de
la buscona, sinénimo de astucia, que le afectase la insinceridad del galan dentro de

® Sobre un trasfondo de sordidez que unos lectores veran como materia divertida y otros como sefial del
desprecio del autor hacia los bajos fondos.

' Son frecuentes, en sentido contrario, los ejemplos de mujeres habiles en el arte de la sonsaca. Por ejemplo,
el romance “Deletreaba una nifia” muestra a un incauto esquilmado por la astucia femenina. En sentido con-
trario, el soneto que ahora comentamos muestra la victoria del prudente guardador de la bolsa. Algunos
ejemplos mas en los poemas «Toda bolsa que me ve» o «La morena que yo adoro».
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un juego de intereses conocido de antemano. Parece conveniente resaltar esta dis-
crepancia interpretativa que, ademas de afectar a la correcta inteleccion de las
palabras, desdibuja las psicologias de ambos personajes.

Verso 4, si me aborrecen, no serd por eso: frase negativa con sentido positivo,
irénico: ‘me aborrecen por guardar el dinero’. Price lo leyd asi: «if they loath me it’s
not because I keep my money», que tal vez no es exactamente lo mismo.

Verso 5, con quien tiene codicia, tengo seso: el truhan alardea de poseer una
cualidad, la astucia, que parece elevarlo (al menos a sus ojos) ante la codicia de la
mujer.

Verso 6, en pagar soy discipulo del gallo: obvia alusion al gallo que cant6 du-
rante la triple negacion de san Pedro, chiste frecuente en Quevedo, que aqui indica
el proposito por parte del protagonista de no reconocer deuda alguna. El problema
surge cuando tan sencilla alusion interfiere con otra que no parece pertinente: segiin
Price, «discipulo del gallo may mean ‘mucho cacarear y pocos huevos’», basandose
en que encuentra en Correas «cacarear por hablar y no hacer nada». Segtin Autori-
dades, cacarear es «frase contra los que hablan y ofrecen mucho y, al fin se queda en
palabras» y parece que Arellano (2020: 816) se acoge a tal explicacién cuando
afirma: «porque el gallo cacarea mucho pero no pone huevos».'' No alcanzo a en-
tenderla. El personaje, poco locuaz y de apariencia tranquila, no alardea de nada: se
limita a no dar.

Versos 7-8: Price sefiald la presencia de algunos términos legales, tales como
retencion, que «means embargo», o no hallo inconveniente que «has the sense of
nihil obstat», modo eufemistico de decir que se retiene el dinero sin cederlo.

Verso 9: Poyos, ademas de un simple «banco de piedra» significa, como in-
dica Autoridades, las dietas que perciben los jueces, de modo que el poema se sigue
desarrollando en torno a un juego de dilogias. En resumen, ‘es una vulgaridad ha-
blar de dinero, conversacién de gente baja’.

Verso 10, tengamos y tengamos: segiin Autoridades, el sintagma «tener y ten-
gamos» es «frase familiar que se usa para persuadir a la mutua seguridad en lo que
se trata». El tacafo, interpretando en su sentido recto el verbo tener, y deslexicali-
zando la frase hecha, se burla de la mujer que sélo quiere tener dinero. En el
romance «Aqui ha llegado una nifia», citado anteriormente, se lee en los versos 29-

11 . . . .
Autoridades, s. v. gallo, recoge once frases hechas con diferentes matices, pero ninguna de ellas parece
apoyar la primera glosa propuesta por Price y seguida por Arellano. Por el contrario, en la poesia burlesca de
Quevedo haya varias referencias al canto del gallo asociado a la accién de negar.
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32 el modo en que una pidona exige dinero y no se contenta con palabras: «Las
promesas titulares / las cura con antuvién /, y el “tengamos y tengamos” / da contra
todo sefior».

Verso 11, taz a taz: «se usa para significar que una cosa se permuta o trueca
por otra» (Aut.); con este modo adverbial el galan indica que la relacién sexual ya
fue suficiente intercambio («trueco de personas», dirfa Gonzalez de Salas), que
exime del pago en dinero. Autoridades cita un breve fragmento de la jacara «Con
un menino del padre»: «Los hombres por las mujeres / se truecan ya taz a taz, / y si
les dan algo encima / no es monedalo que dan». Entablar: «<Metaféricamente signi-
fica disponer, prevenir y preparar lo necesario para que se consiga y pueda mas
facilmente lograrse» (Aut.).

Verso 12, no se tome en la boca el perro muerto: Segin Aut. «<No tomar a uno
en la boca, o a alguna cosa, es tenerle olvidado, no hablar ni acordarse de él u de
ella». En otras palabras: ‘olvidemos el perro muerto’, es decir el no haber pagado
los servicios sexuales. Arellano invoca aqui otra acepciéon de Aut., en la cual «to-
marse en la boca» es «cubrirse de moho u orin, enmohecerse (por falta de uso),
lastimarse en la boca». No veo la pertinencia de esta explicacion.

Verso 13, quebremos de esta vez el ojo al diablo: el Diccionario de la lengua
espariola. Edicion del Tricentenario, en la voz ojo, destina una entrada a la locucion
«Quebrar alguien el ojo al diablo», que explica asi: “hacer lo mejor, lo mas justo y
razonable’. Es lo que propone el personaje: que cese la disputa sin que la mujer per-
ciba dinero."? Sobre esa locucién verbal se establece una obvia asociacién chistosa
con la figura literaria del diablo cojuelo. El caballero ratifica su negativa a dar di-
nero, y cierra el soneto con un sencillo chiste sobre el tradicional cojuelo, realzado
por Vélez de Guevara. Price interpretd la locucién «quebrar el ojo al diablo» como
desplacerle o desagradarle en lo que es de su gusto, significado usual pero que no
parece pertinente aqui. Prefirié centrarse en los dos ultimos endecasilabos, més
transparentes («let us upset the devil this time, let us spit in his eye, so that the lim-
ping devil will be a one eyed devil as well»), explicacién méds o menos repetida por
Arellano: «al engafiar a la pidona le quebramos un ojo al diablo y creamos un diablo
tuerto, que asi puede hacer compaiiia a otro diablo mutilado, el cojuelo de la tradi-
cién». Sin estar descaminada la explicaciéon general, es confusa en un aspecto
particular, pues no hay engafo a la pidona, tal como se ha indicado antes a propé-

sito de los versos 1y 4-7.

' Sobre el significado en hebreo de esta expresion véase Ricapito y Lindebaum (1997).
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Pese a la sencillez del poema, para cuya lectura bastaria con el acertado ma-
nejo de Autoridades,” tres o cuatro giros propician interpretaciones diferentes, que
afectan, en alguna medida, a la exacta caracterizacién del personaje. Una de las pe-
culiaridades de Quevedo consiste en haber explorado las distintas acepciones de las
palabras, de las que supo utilizar desde la comun hasta la escondida en su antece-
dente latino o en su registro arcaico. Términos como alma, respirar, ejercitar,
imaginar, angustias, patria, fallecer y otros sorprenden a veces con acepciones dis-
tantes de la usual. Andlogamente, las discrepancias que suscita este soneto residen
en expresiones como doble, quebrar el ojo al diablo, tomar a uno en la boca 'y taz a
taz, lo cual incide en el modo de vincularlas semdntica y sintacticamente. El poema
es transparente en su asunto, es decir, la contienda entre los dos personajes, pero no
en los matices que el fil6logo tiene que tomar en consideracién, como demuestran
las vacilaciones de sus intérpretes. La dificultad consiste en acertar con el exacto
sentido de los rasgos coloquiales y en el razonamiento (causal, consecutivo) que los
hilvana.'* En un préximo trabajo me extenderé en problemas similares de otros ver-
sos satirico-burlescos de Quevedo que todavia demandan una mejor aclaracion.

'3 Candelas (20004) y Alvarez de Miranda (2007) expusieron diversas consideraciones acerca de la presen-
cia de Quevedo en Autoridades.

" Desvidndonos momentaneamente hacia cuestiones ecdéticas relacionadas con expresiones coloquiales y
palabras de doble sentido pueden recordarse aqui versos I, 113-16 del Poema heroico de Orlando, en un pasaje
que refiere el momento en que el rey Gradaso encamina a Paris las tropas que ha reclutado. El texto de 1670 es

asi (cursivas mias):

Mas lleva de ochocientos mil guerreros,
escogidos a mocos de mandiles
por el calor los mas vienen en cueros,
tapados de medio ojo con candiles

Florencio Janer respetd esas lecturas, mientras que Fernandez-Guerra intercambié mandiles y candiles por
considerar que ahi se habfa producido un error. Menéndez Pelayo (1907: 94-95) respetd su decision pero en
nota a pie de pagina anot6: «Don Aureliano Ferndndez-Guerra pensaba hacer esta enmienda [que realmente
consta en el texto], pues la propuso en nota marginal de uno de sus ejemplares de Las tres musas tiltimas. Con
todo, bien puede parecer que Quevedo, por donaire, lo escribiera adrede tal como aparece en la edicién original,
teniendo en cuenta que las gentes de infima clase solian sonarse las narices en el mandil, y que en su tiempo se
usaban los mantos de medio ojo, que también llamaban de candil, porque, cerrados, tenfan alguna semejanza
con la piqueta de este utensilio». También en este caso Autoridades ayuda a resolver la duda, pues indica que
mandil «en la germanfa vale criado de rufidn u de mujer publica». Gradaso, pues, habria escogido cuidadosa-
mente (‘a moco de candil’) sus tropas entre selectos rufianes. En cuanto a candil, junto a su acepcion habitual
posee la de «bollo o arruga de sombrero», por lo tanto, susceptible de tapar de medio ojo, como los mantos de
las mujeres de las comedias. El candil es un objeto habitual en la imagineria jocosa de Quevedo, fuente de di-
versos neologismos y juegos de palabras, y en ninguna obra suya origind la menor vacilacién. La sugerencia de
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El poema, de discreta dificultad, se explica por si solo, pero su exégesis gana
en riqueza al contemplarlo dentro de la sucesion de obras, en prosa y en verso, que
Quevedo dedicé a las figuras del tacafio y la pidona, personajes que se repiten con
diversas variaciones hasta llegar a formar una especie de secuencia con fisonomia
propia, aunque desconocemos la intencion del autor y las fechas de redaccién de
cada una de las piezas. Es un caso analogo al de otras composiciones que, sin formar
una secuencia textualmente auténoma, invitan al lector a que las agrupe y relacione
entre si. Asi sucede con los poemas dedicados a las piedras que se rompieron tras la
muerte de Cristo, los elogios de las mujeres deformes, los romances de los animales
fabulosos, los retratos de personajes ridiculos, los sonetos de invectivas antigongo-
rinas y supuestos semejantes. Aunque Quevedo no hubiese proyectado agavillar
cada grupo de poemas afines, el lector, inevitablemente, tiende a asociar lo que es
andlogo. Alguno podra considerar reiterativos estos supuestos, pero debera admitir
que reflejan el usus de un escritor que se ejercité en el arte de las variaciones'> sobre
motivos concretos, tal vez para agotar todas sus posibilidades expresivas.

Volviendo a los personajes de nuestro soneto, puede tomarse como punto de
referencia (sin que ello implique prioridad cronoldgica) Las cartas del caballero de
la Tenaza, porque es un documento bastante explicito sobre la génesis y desarrollo
de las figuras de la mujer pidona y el hombre tacafio, pese a que este relato, presu-
miblemente escrito entre 1625 y 1627, presenta una transmisién manuscrita
confusa que en algunos casos siembra dudas sobre la autoria. La secuencia del libro
sugiere que el hallazgo de la pareja pidona-tacafio lo hizo Quevedo después de al-
gunos tanteos previos. El relato comienza con unas instrucciones «que ha de
guardar todo caballeo para salvar su dinero a la hora de la daca”. Esa pequefia sec-
cién, que tiene algunas similitudes con el episodio de los caballeros chanflones del
Buscén, parece dirigida a personajes menesterosos que aspiran a moverse por la

Menéndez Pelayo no fue seguida por Malfatti (1964), que sigui6 el criterio de Fernindez-Guerra, lo mismo que
Blecua y Arellano. La investigadora italiana justificé asf su decision: «Quevedo usa también en otro lugar la
frase «escoger amoco de candil». Precisamente una de las dificultades que plantea en ocasiones Quevedo deriva
del hecho de que «en otro lugar» usé la misma palabra o expresion con diferente sentido. Este ejemplo vuelve
a mostrar la perplejidad que producen algunas disemias de Quevedo.

'* Para describir este rasgo tan caracteristico de Quevedo el sintagma de raigambre musical «variaciones
sobre un tema» me parece mas adecuado que el de intertextualidad, que yo restringiria a un reducido nimero
de supuestos

16 Segun Azaustre (2007: 211-222) «Nos hallamos, pues, ante una obra con fases de redaccion dificiles de
ubicar en el tiempo, y con una tradicién manuscrita que, en algin caso, podria hacer dudar de la autoria de
Quevedo».
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corte sin hacer gasto alguno. No hay ahi referencias al peligro de las mujeres para el
bolsillo del caballero. Algo semejante se puede decir de la segunda secciéon «Triaca
de embestimientos masculinos», donde se dan consejos para no acceder a las peti-
ciones de dinero que puedan proceder «tanto de las barbas como de las tocas».
Solamente la tercera seccién del libro, cuyo epigrafe es «Epistolas del caballero de la
Tenaza», tiene como objetivo esquivar las demandas de dinero por parte de mujeres
con las que se ha mantenido una relacién sexual.'” Las 23 cartas del «yo amante» a
«vuestra merced la querida» forman una novelita epistolar que presenta varios en-
tresijos cotidianos de la vida de los amantes quienes, entre reproches que no versan
unicamente sobre el dinero, hacen un a defensa de sus demandas, que en algiin
punto el lector podria considerar justificadas. No carecen esas paginas de algunos
elementos risuefios y una vision irénica de las debilidades humanas. Esta relativa
humanizacién de los protagonistas se pierde bruscamente en la tltima parte del li-
bro, ocho cartas de redaccién posterior que muestran un lenguaje mas aspero por
parte del varén y una conducta mds proxima a la prostitucion por parte de la mujer.
La burla mas o menos benévola de las primeras cartas parecen tornarse ahora en
una condena mas severa, sin que falte ya la acusacién procaz'®.

A diferencia de los graves poemas morales en los que Quevedo fustiga el pe-
cado de la avaricia, en los del «ciclo del Tenaza» la disputa en torno al dinero es un
motivo cémico en torno al cual gira la dialéctica del dar y el no dar. Se trata de un
universo sérdido convertido en materia jocosa, contemplada desde el distancia-
miento intelectual y moral. «Datario quiero al galan» sintetiza una mujer; «A mi
solo me hurto yo el dinero», dice un atenazador de lo suyo.'® Propiamente hablando
no hay condenas explicitas.”® Un aliciente de tales poemas reside en el contraste
entre las actitudes y perspectivas de hombres y mujeres, que estain mejor pormeno-
rizadas en los romances, bailes y letrillas, cuya mayor extension, elementos

dialogales y flexibilidad estructural les otorgan unas posibilidades de las que carece

' En Premdticas que se ha de guardar para las dddivas a las mujeres no se incita a no pagar, pero si a fijar
unas compensaciones econémicas muy modestas.

'8 Como en este ejemplo: «Linda cosa es ser puta de manos, de boca, de mangas, de tienda, de mesa y, en
llegando a lo demds, darme con un virgo en estas barbazas y hacerse doncella entre manos, no siéndolo de
entrepierna».

' Respectivamente en el romance «Si me llamaron la Chica» y en el soneto «Padre, yo quiero al préjimo y
me muero», numeros 460 y 435 de la citada edicién de Poesia completa.

** Como excepcidn puede recordarse aqui la sorprendente dureza de los primeros versos del soneto que
comienza asi: «Puto es el hombre que de putas fia, / y puto el que sus gustos apetece; / puto es el estipendio que
se ofrece / en pago de su puta compafiia».
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el soneto. En ese pequeiio mundo Quevedo explord todas sus posibilidades ideando
diferentes situaciones, razén por la cual dedicé tanta atencién a la pidona y el Te-
naza. Ofrecen mayor vivacidad y riqueza de matices los poemas que se centran en
las artimanas de las mujeres, sobre todo cuando se ven ayudadas por madres, tias o
alcahuetas, con las cuales forma una pequefia escena dramatica. Su oponente mas-
culino, en cambio, tiende hacia el mondlogo solitario y la actitud defensiva que
consiste en resistir y no dar dinero (pues en muchos casos es también un meneste-
roso).”'Tal vez los lectores consideraran que la posicién de Quevedo es parcial y que
zahiere con mas fuerza a la mujer, pero no es este el momento de desarrollar una
hipétesis de tal naturaleza. En todo caso, en el cédigo de este «ciclo de la Tenaza» la
mujer nunca es engafiada y su oponente no es exactamente un burlador. Interesa
recalcar este punto porque ayuda a entender algunos aspectos del soneto hasta aqui
comentado, cuya comprension mejora al ponerlo en relaciéon con sus poemas her-
manos en lenguaje y asunto.

La dilogia vuelve a desempefiar un papel destacado en otro poema burlesco,
diferente del anterior en tema, estilo y condicion del personaje. Es otro caso de lo
que Gonzilez de Salas denomind «escritura a dos luces», ahora més problematica a
causa de la presencia de complejos neologismos y extranjerismos que afiaden, a su
dificultad intrinseca, el posible caracter dildgico.

He aqui el texto:

Al mesmo Géngora
Sulquivagante pretensor de estolo,
pues que lo expuesto al Noto solificas
y obtusas espeluncas comunicas
-despecho de las musas- a ti solo,

huye, no carpa, de tu Dafne Apolo. 5
Surculos slabros de teretes picas,
porque con tus perversos damnificas

los institutos de su sacro Tolo.

Has acabado aliundo su Parnaso;
adulteras la casta poesia, 10
ventilas bandos, nifios inquietas,

21 z 1e . . .
Véanse los poemas «A buen puerto habéis llegado», «A la corte vas, Perico» y «Yo con mis once de oveja».
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parco, certleo, veterano vaso:
pidculos perpetra tu porfia,
estrupando neotéricos poetas.

De este poema solo se conoce la version recogida en el manuscrito M-139
(olim 108) de la Biblioteca de Menéndez Pelayo de Santander. Fue editado sin notas
por Astrana Marin (1932), F. Buendia (1956) y J. M. Blecua (1971). Fue anotado
parcialmente por Durdn en 1978 y de modo completo por Arellano (2003
[1984]:604-06), quien volvid sobre el mismo en 1986, con cambios menores. Pos-
teriormente lo editaron o estudiaron, en todo o en parte, Cacho Casal (2003), Garcia
Rodriguez-Conde Parrado (2005) y Tobar Quintanar (2013). Todas esas exégesis
presentan bastantes discrepancias interpretativas en léxico, sintaxis, puntuaciéon y
uso de mayusculas, de modo que ninguno de los mencionados estudiosos coincide
plenamente con los demés.** La abundancia de neologismos jocosos y voces extran-
jeras dificultan la interpretacion de varios pasajes, hasta cierto punto indescifrables.
En las lineas que siguen, reconociendo mi deuda con quienes han ido allanando las
dificultades, me permito a ofrecer alguna sugerencia nueva. Varias palabras ofrecen
mas de una interpretacion posible si bien el sentido general del poema es transpa-
rente.

Ofrezco, en primer lugar, una tentativa prosificacién del mismo:

‘Apolo huye de tu poesia («tu Dafne») porque, siendo un sulquivagante pre-
tensor de estolo, te desprecian las musas, ya que escribes para ti solo y comunicas
vacias obscuridades (versos 1-5). Destruyes («picas») a los vastagos incipientes,
porque con tus perversas composiciones dafias la noble poesia consagrada en el
templo de Apolo. (vv. 6-8). En consecuencia, te has alejado del Parnaso, mientras
adulteras la poesia, suscitas polémicas e inquietas a los jovenes (vv. 9-11). Eres un
vaso pequefio, oscuro y viejo, cuya porfia corrompe a los nuevos poetas (vv. 12-14).
En suma, el autor censura a Géngora por haberse apartado de la recta poesia y pro-
piciar una moda degenerada. Sobre esta critica literaria se superponen posibles
alusiones sexuales y escatologicas. Al mismo tiempo, Quevedo ofrece a Géngora
una leccién de latin parodiando su latinizacién de la lengua. De entre los varios

22 . r . . . . P . IV

Incluso rasgos tipograficos menores con incidencia en la interpretacién. Por ejemplo Astrana escribid

«per-versos» y «pid-culos» con el fin de hacer mas ostensible el doble sentido de esas dos palabras. Buendia
siguid su ejemplo.
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poemas que Queveso escribié contra Géngora este estd mas cerca de la satira litera-
. . . 23
ria que de la invectiva personal.
Verso 1, Sulquivagante pretensor de estolo: «El hipotético verbo del que pro-
cederia ese participio es sulquivagar, que podria entenderse como ‘ir errante entre
los surcos’» sefialan Garcia-Conde (2005: 124), quienes recuerdan que Covarrubias,

s.. v. delirar, escribio:

Delirar: Vale desvariar, desbaratar, decir locuras, a verbo deliro, as, a recto decedo.
Esta tomada la alusion de los surcos que hace el arador porque lira es propiamente lo
hondo de entre surco y sulco; y si el arado tuerce de aquella orden y compostura se
dice salir de la lira, y delirare. Est autem verbum delirio compositum a de et liro quasi

deorsum liro, lirare vero est agros in sulcos dirigere.

estolo: sugiero una posible asociacion entre estélido y Eolo, “viento sin sen-
tido’, una especie de personificacion, que yo prefiero mantener en minuascula. En
sintesis, ‘errando en busca de la gloria, Gdngora vaga por el viento’. Arellano, que
mantiene la mayuscula de la edicién de Blecua, establece una fusion de estélido y
stolidus (‘navegacién’). Segiin Cacho (2003: 339), esa palabra formada sobre el la-
tino stolo (‘retofio’) y el italiano stuolo (‘manada, ejército, pueblo’) significa que
Gongora es «el principe de su pueblo de admiradores, una multitud de jévenes inex-
pertos».

Verso 2, lo expuesto al Noto solificas: en Soledades 1, 15-16 menciona Gén-
gora el «opuesto pino al enemigo Noto», pero no queda en claro qué juego de
palabras quiere hacer Quevedo con tan transparente alusion. Por el camino de las
conjeturas, yo dirfa que lo expuesto al Noto™* son las obras que Géngora escribe
para si solo y para el viento, no para los lectores. Otras interpretaciones marchan en
diferente direccién. Segin Cacho (2003:341), el viento Noto, junto con el aire,
«suele servir en escritos burlescos para aludir a las ventosidades y al pecado ne-
fando». No se aleja de esta explicacion Tobar (2013:69): «despreciado por las musas,
escribe ventosidades y vaciedades absurdas que solo entiende el propio poeta». Ex-
puesto tiene el mismo significado que expositum, del verbo expono (‘sacar fuera’).
Lo que el cordobés ha sacado de su interior —de su vientre— y ha dejado a merced
del viento Noto son pedos (=malos versos) que, dada su ininteligibilidad y baja ca-

lidad, unicamente hace para si».

 Sobre esas dos clases de poemas escritos contra Gongora, véase Celma (1982).
24 Segiin Garcia-Conde (2005: 125) la homofonia de Noto permite a Quevedo mencionar el adjetivo
notus, nota, notum, es decir, ‘lo que es de dominio comun’.
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solificar: “hacer para si propio’, segtin soli facere, como proponen Garcia-
Conde, sin dejar de lado la alusién a las Soledades. Para Tobar (2012:69) «no es des-
cartable que el lexema soli remita a sol-is, con lo que el neologismo equivaldria a
‘hacer alaluz del dia, hacer pablico’; cfr.: “[coplas] que, siendo para secretas, / muy
publicas las hacéis”.

Verso 3, Obtusas espeluncas comunicas: en coherencia con la explicacion del
verso anterior, Géngora s6lo comunica oscuridades, metaféricas cuevas. Sugirid
Tobar que espelunca pueda significar también vientre, de modo que «el sintagma
quevediano remitiria a las tripas taponadas del poeta, de las que unicamente pueden
salir ventosidades (lo expuesto al Noto)».

Verso 4 despecho de las musas: aposicion explicativa referida a Géngora, pre-
parando la idea que se desarrolla en el segundo cuarteto: que Apolo lo rechaza.

Verso 5, Huye, no carpa, de tu Dafne Apolo: parece haber unanimidad en
cuanto al sentido de este verso: ‘que Apolo, la poesia, huye de tu Dafne, tu laurel,
tus composiciones’.

Verso 6, Surculos slabros: complemento directo de «picas». Surculus en latin
significa ‘brote, retofio’, y slabros, podria proceder de labrum, ‘labio, borde’, o, se-
gun Cacho, derivar del italiano slabbrare, ‘romper o quitar los bordes de algo”.
Entiendo que, metaféricamente, Géngora destruye los prometedores inicios de los
nuevos poetas.

de teretes: Dionisio el Gramatico en su lista de versos bien construidos (op-
timi versus) menciona, los fistulares, los aequidici, los sonores, los vocales, los
fragosus y los teretes, los cuales, segun Luque Moreno (2005), son «los ‘redondea-
dos’, bien torneados y de estructura tersa. Por el nombre y por el ejemplo que
propone podia estar pensando Diomedes en los denominados luego ‘hexdmetros
aureos’». Algo asi destruye Géngora al extraviar a los poetas jévenes con sus per-
Versos.

picas: lo entiendo como verbo en segunda persona, en correspondencia con
«solificas», «comunicas», «damnificas» e «inquietas», en una acepcion poco incog-
nita.

A la vista de los tres apartados anteriores, interpreto del siguiente modo los
versos 6-8: ‘picas los brotes sin abrir de versos armoniosos, porque con los tuyos,
perversos, dafias las instituciones del sagrado templo Tolo dedicado a Apolo’. Sin
duda tal exégesis difiere de otras que es conveniente recordar. Segun Arellano,
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Slabros, en resumen, serfa tanto ‘labrados’ como ‘de labios cortados, de bordes
agrandados y estropeados, magullados’: todos estos sentidos resultan congruentes y
estrechamente trabados con los diversos valores metaféricos y alusiones presentes en
el verso, que en tltima instancia se puede entender: ‘Apolo evita los encantos, el sexo
de Dafne, muy labrado y estropeado, muy usado’. La metéfora de labrar en sentido
sexual, ademdas de ser coherente con la isotopia iniciada en la metéfora sulcus-
surculo = ‘sexo femenino’, es tépica. El sentido de slabbrare ‘cortar los labios, mu-
tilar, agrandar la herida...’, resulta igualmente aceptable, ya que labios se puede
aplicar al borde de cualquier orificio, vaso o herida (Autoridades) y, sobre todo,
tiene un preciso uso anatdémico relativo al sexo femenino, ademds de aparecer en la
poesia erética del Siglo de Oro con el mismo sentido.

afiadiendo:

Si estoy en la via correcta, picas (adjetivado por feretes), debe de ser el agente de la
accion de slabrar, introducido por la preposicién de, como era normal para el agente
de la pasiva. No es dificil conciliar la accién de ‘mutilar, ahondar una herida, cor-
tar, etc.’, con la semdntica de pica ‘lanza’. En el plano de las alusiones obscenas
resulta perfectamente congruente: la pica (que labra, hiere, perfora, los surculos,
‘retofios’” = ‘miembros, cuerpo’ = ‘sexo’ de Dafne) es metafora tdpica para el miem-
bro viril, innumerablemente repetida, también por el propio Quevedo (pag. 334).

La interpretacion de Cacho (2003: 342) tiene algunos puntos en comun con
la anterior:

Aqui labios indica la vagina femenina, que estd deteriorada por el excesivo trato car-
nal. Picas es una clara imagen falica reforzada por el valor sexual de picar (‘copular’)
corriente en el Siglo de Oro. Pero, dados los habitos sodomiticos imputados a Gon-
gora, su Dafne buscona no sélo estd estragada por delante, sino también por detras.
Esto explica que surculos vaya en plural, y el retruécano obsceno cobra asi un sentido
atn mas despectivo. Desde el punto de vista literario, Quevedo le esta diciendo al
rival que sus versos son una porqueria (-culos).

Verso 9, aliundo su Parnaso: ‘has dejado en otro lugar su Parnaso’.

Verso 11, ventilas bandos, nifios inquieta. ‘promueves disputas, inquietas a
los jovenes’. Arellano (1986: 335) indic6 alusiones a la sodomia y el pecado ne-
fando en ventilar (‘ventosear’, pero también ‘hacer cosas de aire o de atras’). En su

opinioén,
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puede haber aqui alusiones escabrosas si ventilar puede asociarse al
pecado nefando a través de aire, cosas de aire, y —por intermedio de la
idea ‘ventosear’— cosas de atrds, alusién a la sodomia, asociaciones todas
que aparecen en el Buscén y que se refuerzan con las connotaciones de
inquietas 'desorientas, agitas’, pero también (cfr. v.14) “corrompes, per-
viertes’, en sentido obsceno: recuérdese que quieto«se dice también del
hombre que noes dado alosvicios, especialmente al dela deshonestidad”
(Autoridades).

Verso 12, ceriileo: aunque usualmente caeruleus alude al color bello del cielo,
y esa es la gama de color que se encuentra en varios versos gongorinos, puede sig-
nificar también ‘negro, azul negruzco’.

veterano vaso. Esto escribié Quevedo a proposito de san Pablo: «Llamase vaso
de eleccién, vaso que escoge para si: privado quiere decir. Quien supiere leer el texto
griego y hebreo, echard de ver que vaso quiere decir ‘arma escogida de Cristo’,
siendo antes arma ofensiva contra su Testamento y apdstoles, por arma defensiva
de todos. Nombrole por privado suyo desde el cielo. Fuéronlo otros, mas a él se lo
dijo». En un poema tan lleno de alusiones cultas como el presente no es improce-
dente recordar un pasaje como este. En resumen, ‘Géngora es un enemigo, de
aspecto oscuro y viejo’.

Una exégesis diferente propuso Arellano, mas o menos respaldada por Ca-
cho:

De certileo la funcion mds evidente es la satira del cultismo, muy usado por los poe-
tas gongorinos. Su sentido recto relativo al cielo, azul, queda, sin embargo,
desplazado por el burlesco, que lo hace derivar, en un juego de falsa etimologia,
de cera excremento. Géngora serfa pues unceriileo vaso orinal, bacin, ya
que vaso significa ademas en una de sus acepciones «vasija en la que se echan los
excrementos» (Autoridades). Se trata de una metdfora muy degradadora para refe-
rirse al poeta enemigo, continente de babosidades (a las que sus poemas se
asimilan). Queda otra posible lectura irdnica de vaso «constelacion celeste, una de
las dieciséis que llaman australes» (Autoridades), coherente con el sentido recto
de certileo, y capaz de aludir burlescamente a las remontadas poesias del cordobés,

que llama sideridades.

Por su parte, Tobar (2013: 71) entiende vaso de un modo algo diferente: «Al
tratarse de unos versos vacios de contenido, de significado, el cordobés solo pre-
senta el continente o recipiente de la ofrenda».
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Verso 13, pidculos perpetra tu porfia. Quevedo une un verbo con acepcion
usualmente desfavorable como es perpetrar, con un sustantivo con positivas con-
notaciones religiosas como es pidculos, ‘ofrendas votivas’; en suma, Géngora utiliza
lo sagrado como arma destructora. El sintagma recuerda un contexto de similar
profanacion religiosa por parte de un personaje que «a Dios pide insultos», es decir,
‘envia ofensas’. Obviamente, el lector dispone de amplio campo para entender en
otro sentido la porfia que se perpetra.

Gonzalez de Salas, en su disertacion a la musa Talia recordé lo que Marcial
denomind maligna interpretacion para aludir a los casos en que «si la agudeza se
resbala a maliciar otro sentido del que se ofrece literal», la culpa es del lector. Pro-
bablemente don Jusepe se esforzé algo inutilmente en proteger a Quevedo de las
interpretaciones malignas y escabrosas que indudablemente pueblan sus poemas,
pero su observacion posee interés. En sus poemas satiricos y burlescos, incluidos
los dirigidos contra Géngora, Quevedo se movid con pericia entre la insinuacién
picante y la escabrosidad abierta. Creo que el soneto «Sulquivagante pretensor de
Eolo» se ajusta a la primera de esas orientaciones, razén por la cual propongo una
lectura mds contenida en alusiones sexuales y escatologicas. El poema parece una
invitacién, a Gongoray a cualquier lector, a que, descifrando agudezas eruditas vaya
mds alla de lo escrito, de modo que «el que las pervierte [las palabras] ha de pecar,
no el que las pudo decir en significacién mas sencilla», citando de nuevo a Gonzalez
de Salas (pag. 593). Si Géngora puede llegar a pensar que esas perversiones del so-
neto son aplicables a él, suya sera la malicia dindose por aludido. Quevedo parece
haberse deleitado en provocar a los lectores para que, estrujando su imaginacién y
conocimientos, propongan lecturas que corren el riesgo de no ser acertadas.
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El estructuralismo, los excesos tedricos y las velei-

dades posmodernas convirtieron los textos literarios
La familia del dramaturgo

o scsims il bien en un rompecabezas que cabia armar sin mas, si-
época de la Contrarecforma

PR guiendo una pauta descifrable, o bien en mera excusa

para desplegar discursos u ocurrencias varias. Du-
rante ese largo periodo de hibernacidn, se descalificé

como positivista —y aun se sigue descalificando—
cualquier atisbo de erudicién, los instrumentos de la
filologia tradicional, la aproximacién a la literatura
desde la historia y, por supuesto, la simple mencién de

cualquier noticia biografica que afectase al autor y ala
composicion de una obra. Los textos literarios no tenfan circunstancia. Daba igual
que un autor hubiera escrito una obra con quince o con ochenta afios, en Népoles
o Sevilla, tras leer a Marcial o sin leerlo, con la mira puesta en su promocién corte-
sana o por fervor religioso. Lo importante era el texto en si y lo que nosotros, como
lectores, pudiéramos urdir con él.

En la tltima década —algo mds acaso—, hemos asistido a una progresiva
recuperacion de la tradicién filoldgica y, en paralelo, a un renovado interés por las
cuestiones historicas y biograficas que afectan ala literatura. Buen reflejo de ello son
tres colecciones nacidas casi a un tiempo. La primera, correspondiente a la editorial
Taurus, tiene desde su epigrafe, «Espaiioles eminentes», un sesgo en cierta medida
histérico, por mas que haya incluido en su némina a un buen nimero de escritores.
La segunda, auspiciada por la editorial Catedra, se centra decididamente en la lite-
ratura, aunque sin limite cronolégico o nacional. Entre otros varios frutos
resefiables, cabe destacar las biografias de Lope de Vega, firmada por Antonio San-
chez Jiménez, o la de sor Juana Inés de la Cruz, debida a Francisco Ramirez
Santacruz.

La tercera, a la que consagraremos en estas paginas, nos llega desde la Uni-
versidad de Huelva e inici6 su andanza en el afio 2016 con el nombre de Biblioteca
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Biografica del Renacimiento Espafiol. Como ya se percibe desde el titulo, esta co-
leccidn resulta mas perfilada en el tiempo, en la geografia y en el concepto, aunque
mas ductil en lo que al género biografico corresponde y en los textos a los que da
cabida. El tiempo se limita a un periodo muy concreto de la historia, que aqui se
denomina Renacimiento, por mas que, segun los parametros de la coleccién, co-
mience a finales del siglo XV y alcance hasta bien entrado el XVII. Por su parte, la
geografia cultural se circunscribe al ambito hispanico, mientras que la materia bio-
gréfica alcanza unicamente a la literatura del periodo. Frente a otras colecciones
comerciales que, por su propia naturaleza, requieren nombres de relumbrén que
atraigan al publico y a los lectores, aqui hay hueco para gentes de reconocimiento y
memoria bien diversos, desde un autor de primera fila, como Nebrija, hasta anoni-
mos maestros de escuela del siglo XVI o figuras que, como don Bernardo de
Sandoval o fray Juan Mdrquez, tuvieron su lugar y relevancia entre los contempo-
raneos, aun cuando luego hayan pasado poco menos que desapercibidas para la
historia posterior. En cuanto al género, la coleccién admite, claro estd, biografias
convencionales de escritores espafioles de ese periodo, pero, a la luz de los volime-
nes publicados, entiende el género biografico de una manera amplia y con
soluciones compositivas muy diversas. Da cabida, ademas, a textos de naturaleza
biografica compuestos durante el Siglo de Oro.

Son ocho los volumenes que hasta ahora han visto laluz y que conforman un
interesantisimo corpus de posibilidades biograficas respecto a los siglos XVIy XVII.
La pauta la marco, para empezar, un extraordinario trabajo de Pedro Martin Bafios,
La pasioén de saber. Vida de Antonio de Nebrija, que aparece como primer volumen
de la coleccidn, aun cuando su salida se retrasara hasta el afio 2019. El volumen,
reconocido inmediatamente como una referencia esencial en los estudios sobre el
nebrisense, se publico en coedicidn con la Real Academia Espafiola y con un proé-
logo de Francisco Rico. Estamos, como cabia esperar, ante una biografia clasica, que
reune y ordena de manera sistematica la informacién conocida sobre el personaje,
al tiempo que aporta una enorme cantidad de datos desconocidos. Con todo ello,
Martin Bafios traza una biografia candnica, pero también una reconstruccién com-
pleta del personaje que nos permite saber quién fue de verdad Antonio de Nebrija.
Resulta dificil imaginar un primer volumen mas adecuado para iniciar la coleccion.

La familia del dramaturgo Felipe Godinez (2016) opta por una solucidn bio-
grafica completamente distinta. El eje no esta aqui en el propio autor, Felipe
Godinez, sino en un entorno familiar de origen judeoconverso. A través de sus pa-

ginas, seguimos los movimientos y consolidaciéon econémica de una estirpe, sus
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quehaceres publicos y su vida privada, su asentamiento en Andalucia occidental,
sus lazos comerciales con América, Africa, Asia, Portugal o el norte de Europa, sus
contactos y relaciones, la entrada al servicio de la nobleza y su afianzamiento entre
la élite de la localidad donde se asentd el linaje, la villa de Moguer. Francisco Javier
Sanchez-Cid Gori ha sabido tejer un tapiz vivo y detallado, que sirve de antesala a
una futura biografia del escritor y de pauta para otros estudios sobre las minorias
judeoconversas en la Andalucia moderna.

Con Don Bernardo de Sandoval y Rojas. Dichos, escritos y una vida en verso
(2017), Luis Gémez Canseco también se ha salido de las pautas comunes del género
biografico. Para empezar, el personaje al que se dedica el libro, arzobispo de Toledo,
cardenal, miembro del Consejo de Estado, tio del mismisimo duque de Lerma e in-
quisidor general, fue una figura clave en la Espafia de Felipe III, aunque hoy ocupe
un segundo plano para la historia. El magnate tuvo, sin embargo, la inteligencia de
rodearse de sabios, tedlogos, artistas y escritores, que conformaron en su entorno
una pequefia corte letrada, entre los que hoy cabe destacar a Miguel de Cervantes,
que disfrutd de su amparo en los tltimos afios de su vida. El libro no solo repasa los
datos de su vida, sino que recoge una biografia versificada que fray José de Valdi-
vielso incluyd en su poema el Sagrario de Toledo, asi como la edicién de los textos
que pueden atribuirse a don Bernardo, ya sean sermones, cartas admonitorias, ofi-
ciales o personales, disposiciones legales de diversa indole y, sobre todo, una muy
singular coleccion de sus dichos que recopild a su muerte uno de sus criados mas
cercanos y que nos ha llegado manuscrita. A través de esos textos y de la informa-
cién que con ellos se ha recopilado, la figura de don Bernardo se recupera para la
historia de la literatura.

A otro espacio ideoldgico, cultural y social bien distinto responde la mono-
grafia Vida, escritura y educacion de Alejandro Gémez Camacho (2018). Su
objetivo es el estudio biografico y bibliografico de los maestros de primeras letras
en el Siglo de Oro. Ademas de un estudio general sobre el gremio y sus instrumentos
librarios, ya fueran cartillas, ortografias, artes de escritura o aritméticas, el autor re-
pasa las biografias de hasta trece maestros del periodo de los cuales nos ha llegado
alguna noticia, para conformar el perfil de un personaje olvidado por la historia de
la cultura y sin embargo decisivo tanto en aquella época como en la nuestra. El libro
se remata con la edicion de algunos textos originales de Juan de Robles, Juan Lépez
de Velasco, Juan de la Cuesta o Pedro Diaz Morante, entre otros, en torno a la en-
seflanza de esas primeras letras, las vidas de estos maestros o los examenes que

habian de pasar para ocupar sus plazas.
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En Escrituras de yo y carrera literaria (2020), Valentin Nuflez Rivera cons-
truye una imagen literaria de Manuel de Faria y Sousa (1590-1649) a partir de la
edicidn critica de las cuatro biografias contemporaneas que nos han llegado del es-
critor: dos de Moreno Porcel, otra de Lope de Vega y una tltima, ya del siglo XVIII,
debia al conde de Ericeira. En un finisimo analisis, Nufiez Rivera reconstruye la tra-
yectoria del escritor portugués, el control que mantuvo sobre su propia carrera
literaria y la imagen que de si quiso trasladar a los lectores, por medio de comenta-
rios de su propia obra, ilustraciones simbdlicas, retratos y grabados o
intervenciones en polémicas letras de muy variado cariz. Todo ello configura la
imagen de un escritor por completo consciente de su papel social, que manej6 con
mano firme plural y compleja su obra literaria.

En paralelo, Rocio Lepe Garcia ha editado y estudiado la Vida de don Fran-
cisco de Quevedo y Villegas compuesta en 1663 por Pablo Antonio de Tarsia (2020),
primera de las biografias escritas sobre el poeta. El texto, editado con inteligencia y
verdadero acierto critico, resulta esencial para la configuracién de la imagen de
Quevedo, por mas que fuera un documento interesado y nacido del entorno de su
sobrino y editor, don Pedro Aldrete. Las circunstancias y la razones que llevaron a
su composicion ayudan a entender la importancia que estos textos biograficos tu-
vieron para la promocidn de un escritor.

Con su deslumbrante Fray Juan Mdrquez (1564-1621). Un maestro de la con-
trarreforma catélica (2021), Manuela Agueda Garcia Garrido nos acerca de nuevo
al territorio genérico de las biografias mas candnicas. No se olvide que este religioso
agustino fue un destacadisimo predicador, catedratico de teologia en Salamanca y
una figura clave del pensamiento politico en la Edad Moderna. A partir de un ex-
haustivo manejo de fuentes documentales por completo inéditas, la autora revisa el
origen familiar y la formacion del clérigo, su actividad como escritor, su participa-
cién en la dinamica universitaria salmantina, su ministerio en el Consejo de Castilla
y su actividad oratoria bajo el reinado de Felipe III. Estamos ante una aportacion
esencial para la historia de la Reforma catolica, que ubica perfectamente la compleja
figura de fray Juan Mdarquez en una época de grandes cambios sociales e ideoldgi-
Cos.

El volumen de mas reciente aparicion, casi con tinta fresca todavia es Fer-
nando de Herrera. Vida y literatura en la Sevilla quinientista (1534-1597) de Ignacio
Garcia Aguilar (2022). El libro nace de un vacio: la ausencia de una biografia de un
importantisimo autor del siglo XVI, cuya obra ha sido, sin embargo, detenida y re-

petidamente estudiada desde muy diversas perspectivas. Faltaba, sin embargo, un
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estudio integral de su figura, que, a partir de la escasa documentacion existente, ex-
plicara cronolégicamente su vida, obra, relaciones y trayectoria literaria en el marco
histérico, politico, sociolégico y cultural que le tocd vivir. Garcia Aguilar ha sabido
recomponer con inteligencia una imagen rigurosa y renovada de este intelectual
hispalense, que sus contemporaneos conocieron —a saber si con buena inten-
cién— como el Divino.

Con apenas seis aos de vida y tan solo ocho titulos en su haber, la Biblioteca
Biografica del Renacimiento Espaiiol se ha convertido en un referente fundamental
para los estudios sobre la literatura espafiola del Siglo de Oro, atendiendo precisa-
mente a ese espacio genérico en buena medida postergado por la critica y que aqui
se reivindica como un instrumento esencial para comprender la literatura en toda
su complejidad.
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OLAY VALDES, Rodrigo, El endecasilabo blanco: la apuesta por la reno-
vacion poética de G. M. de Jovellanos, Oviedo, Instituto Feijoo
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nos de Estudios del Siglo XVIII, 5), 2020. ISBN: 978-84-18105-22-
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Aunque el verso blanco ritma una parte signifi-
cante de la poesia hispanica contemporanea y que el

‘ “‘-'-'""1' ‘L‘j"l“"\"\“l"“l‘"""" uso del endecasilabo no resulta cuestionable para un

\ lector actual de lirica, no era el caso antes del legado
El endecasilabo blanco: de Gaspar Melchor de Jovellanos, segun sostiene Ro-
i : drigo Olay Valdés. En su estudio El endecasilabo
blanco: la apuesta por la renovacion poética de G. M.
de Jovellanos publicado en 2020 por los Cuadernos de
Estudios del Siglo XVIII y las Ediciones Trea, el filo-

logo examina minuciosamente el uso del endecasilabo

blanco del poeta gijonés, tras revisar su reiterada defensa en intercambios epistola-
res. El libro se propone, pues, como otra apuesta, la de Rodrigo Olay Valdés, para
enfatizar el papel central de Jovino en el enriquecimiento y la modernizacién de ese
metro, asi como su contribucién precoz en el establecimiento de esta forma lirica
dominante en las generaciones que siguieron al protagonista del analisis:

[A] la denostada poesia espafiola del siglo XVIII debemos dos ingredientes absolu-
tamente imprescindibles de nuestra poesia contemporanea: la disolucién del
conceptismo como lenguaje poético dominante, y el desarrollo del metro que sera
por excelencia el de la poesia desde el siglo XX: el endecasilabo blanco o suelo, libe-
rado de la rima. (Olay Valdés, 2020: 5)

No solamente ofrece el estudioso una mirada sobre el endecasilabo blanco de
Jovellanos, sino que escoge también un terreno vacio en el analisis de esta ultima
forma, més a menudo observada desde una perspectiva tedrica, mediante un exa-
men unico de las cartas del poeta. En El endecasilabo blanco, Rodrigo Olay Valdés

presenta la ultima versificacién y propone un recorrido completo y detallado que se
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centra en verificar la poética desarrollada por el escritor, vinculdndola concreta-
mente con sus poemas.

Es en una introduccion corta y, sin embargo, ejemplar por su claridad donde
Rodrigo Olay Valdés acerca el lector al tema de su obra y que expone su tesis. Em-
pieza contextualizando directamente las palabras claves del titulo de su propuesta,
tal como los estudios previos que se relacionan con su investigaciéon. Con la ayuda
de estos ultimos, explica que los primeros pasos de Jovellanos hacia el uso del en-
decasilabo van de acuerdo con los avances de poetas como Garcilaso, Boscan o fray
Luis de Leon, por ejemplo, todos deseando alejarse de las practicas barrocas y de un
conceptismo abundante. Enfatiza, pues, que el aporte principal de Jovino se en-
cuentra en su argumentacion y en la elaboracion de una teoria, o mas aun, de una
sistematizacion del endecasilabo blanco, influenciado por el blank versey el yambic
pentameter anglosajones. En la obra que reseflamos, encontramos, por tanto, dos
ejes que se unen en un capitulo conclusivo muy ameno. Estos dos ejes se dividen en
capitulos que siguen una progresion logica e indiscutible, empezando con la pre-
sentacion de las teorias métricas de Jovellanos, su uso del endecasilabo blanco y la
evolucion del primero, para poder, luego, entrar en una linea de investigacion prag-
matica, es decir, en un analisis cuantitativo y cualitativo de las ideas antes expuestas.
Olay Valdés lleva el lector, pues, por un examen del «empleo del verso endecasilabo
suelto, [...] que pone de manifiesto [el] excelente oido y [las] infrecuentes dotes
poéticas» (pag. 7) de G. M. de Jovellanos, y que resulta ser, ademas, una herramienta
para volver a abordar las cuestiones de autoria que rodean la obra del poeta.

Siguiendo el camino nitido y sencillo introducido, el filélogo empieza su in-
vestigacion con un capitulo titulado «Ideas métricas de Jovellanos: teoria del
endecasilabo blanco». En este, explica tanto los bases del endecasilabo blanco como
las formas métricas usadas precisamente por G. M. de Jovellanos. Rodrigo Olay Val-
dés presenta, luego, la afirmacion repetida de Jovellanos con relacién a la riqueza
de este verso poco frecuente en la lirica hispanica de la época, recorriendo las ideas
principales que se hallan en cartas explicativas compartidas a Carlos Gonzales de
Posada, Francisco de Paule Caveda Solares, Juan Meléndez Valdés y Ramén de Po-
sada y Soto, entre 1773 y 1797. De ahi, el fil6logo encamina el lector al centro del
interés del escritor gijonés, es decir, la importancia que este concedia a la musicali-
dad del verso y a que el ultimo nunca dejara de ser suave para el oido. A
continuacién, Rodrigo Olay Valdés une sus explicaciones a los planteamientos de
Jovino y nos permite acceder a los primeros argumentos que influenciaron la pro-

duccidn lirica del poeta, tal como el alejamiento de las rimas finales reiteradas que
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procuren una «violenta y metddica regularidad [que] destruye mucha parte del su-
blime y patético» (Jovellanos, 1858: 140 apud Olay Valdés, 2020: 24). Siempre en la
perspectiva de armonizar el verso y de cortar con una regularidad que el poeta con-
sidera despreciable, se aclara que su aficiéon por el verso de once silabas se halla
justamente en las posibilidades variadas que ofrece esta métrica: la acentuacion es
modulable y, por tanto, el ritmo puede cambiar en un mismo poema para prevenir
el cansancio del oido.

Es entonces cuando el fil6logo presenta lo que llama el «sistema personal» de
G. M. de Jovellanos. Propone la cesura como un «concepto clave» (pag. 29) de la
métrica del poeta, elemento protagonista de la acentuacién del verso endecasila-
bico. Mas precisamente, el gijonés desarrolld «cinco tipos de cesuras [que]
conducen a cinco tipos de endecasilabos» (pag. 32) cuya clasificacién depende, ade-
mas, de la atribucidn de los acentos en las silabas 4.2 0 6.2 y de su naturaleza aguda,
llana o esdrujula, segtin una carta de 1777. Sin embargo, el estudioso explica que la
clasificacién tradicional del verso de once silabas suele centrarse en una subdivision
en tres tipos que solo considera «grosso modo» (pag. 33) las ideas del poeta, igno-
rando que, aunque «desusado» (pag. 32), su planteamiento es «interesante [...] por
sistematico, logico y util» (pag. 32).

Afirmando su aporte a los estudios del metro del siglo XVIII, Rodrigo Olay
Valdés vuelve a la terminologia propia del gijonés para su analisis pragmatico del
verso de este ultimo. Por ello, prosigue exponiendo la jerarquia de las cesuras, cla-
sificadas por Jovino segun su «belleza» (pag. 33) y para que «la pausa dictada por la
misma construccion del verso coincida con la que pide el sentido, o que a lo menos
no le violente ni le interrumpa» (Jovellanos, 1858: 140 apud Olay Valdés, 2020: 35).
A continuacién, Olay Valdés identifica un primer caso en el que el poeta no parece
seguir las ideas antes presentadas: deteniéndose en un analisis preciso de las cesuras
en la Epistola II, Al abad de Valchrétien (1777-1778), nota que domina el acento en
la 7.2 silaba, practica que el poeta menospreciaba en sus epistolas y que aparece
como una primera sefial de una evolucion en su escritura. No obstante, y aunque
Jovino vuelve a afirmar en 1796 que «[l]Ja mejor colocacién de los acentos es a la
quinta o a la sexta silaba» (Jovellanos, 1984': 605 apud Olay Valdés, 2020: 37), el
poeta también modula las teorias expuestas y sostenidas durante décadas, en un bo-

rrador a una persona desconocida este mismo afio. Mds precisamente, evalda la

! Esta cita, copiada del primer tomo de las Obras Completas (1984) de G. M. de Jovellanos, se halla en una

carta del afio 1792, a Gonzélez de Posada.
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precedente «mejor colocaciéon» como menos interesante para el oido que la cesura
en la 4.2 silaba, lo que lleva Rodrigo Olay Valdés a calificar aquellas variaciones de
«falta de sistematicidad en [la] propuesta» (pag. 38) de Jovellanos, antes evaluada
de «ldgic[a]» (pag. 32). Aunque la formulacidon puede parecer severa, la presencia
de otro borrador de una epistola suya a Caceda Solares escrita siempre en 1796, en
la que Jovino recomienda otra vez el uso de las cesuras en la quinta y la sexta silaba,
apoya, sin embargo, las palabras del estudioso. Ademas, en una secciéon sobre las
claves de «armonia» que resultan de la «combinacién de cesuras» (pag. 38) posibles
segun Jovino, Olay Valdés releva, mediante unos ejemplos concretos, que el poeta
tampoco respectaba «los muy exigente principios combinatorios» (pag. 40) estable-
cidos por él mismo, sino que so6lo los cumple «grosso modo» (pag. 40).

Rodrigo Olay Valdés concluye este primer capitulo sobre las «Ideas métricas
de Jovellanos» interesindose por los «principios de armonia no cuantitativos» que
desarrolld el poeta, es decir, estos principios que participan en la suavidad de los
versos, un elemento central de la busqueda literaria de Jovino. Asi, las «paranoma-
sias» (pag. 42), las «repeticiones de sonidos» (pag. 42) y la «preferencia por las
palabras breves» (pag. 43) destacan para privilegiar las modulaciones agradables
parael oido. Antes de repasar «las maximas de Jovellanos» (pag. 44) en cinco puntos
principales, el fil6logo afirma la importancia de tomar en cuenta todo los principios
de los cuales tenemos conocimiento «a la hora de reconstruir su poética» (pag. 43),
incluyendo aquellos que fueron borrados en versiones finales, tal como «la defensa
de la utilizacién no violente de las sinalefas, pues, justamente, las sinalefas agresivas
son una de las claves del estilo baroco» (pag. 43), desarrollada en una carta a Caveda
Solares en 1796. En adicidn a este ultimo comentario, el estudioso explica que otros
principios fueron reafirmados en el Curso de Humanidades castellanas de Jovino,
tal como la importancia de no terminar un verso en una «palabra aguda ni esdru-
jula» (pag. 43), caracteristica que Rodrigo Olay Valdés califica de «idea caprichosa:
con ella se muestra heredero de una larga polémica renacentista» (pag. 44) que su-
giere que el final llano sea mas lirico. Este capitulo, pues, presenta una
«sistematizacion de las teorias métricas de Jovellanos» (pag. 44) y lleva el lector por
el laberinto de las argumentaciones y modulaciones complejas y continuas del
poeta, las cuales parecen terminar volviendo en sus puntos de partida. Sin embargo,
Rodrigo Olay Valdés guia el lector por estas variaciones con una perspectiva critica
clara y, por otra parte, logra despertar progresivamente el interés de cualquier cu-
rioso o especialista del poeta gijonés, aun antes de fijar su analisis en los versos de

Jovellanos.
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Entrando en una observacién mas concreta de las ideas planteadas, el fildlogo
propone un segundo capitulo, «Usos métricos de Jovellanos: descripcion», que se
une con una tercera seccion tratando de la «evolucién» de estos usos. Teniendo pre-
sente la pérdida de muchos poemas de la produccién del gijonés, Rodrigo Olay
Valdés vuelve a subrayar el interés que se halla en un examen diacrénico de los ver-
sos de Jovino, tal como el de siempre abordar esta evoluciéon recordando los
principios desarrollados en sus cartas. Para ello, el estudioso propone dos tablas que
recorren las distintas formas métricas encontradas en los poemas de Jovellanos, o
en aquellos atribuidos al tltimo. También precisa que estas clasificaciones solo pre-
sentan los metros observados antes de 1788, pues el ultimo poema del que tenemos
conocimiento tiene fecha de ese afio, aunque se sabe, por una dedicatoria, que Jo-
vino siguié componiendo. Sin embargo, estos datos son suficientes para que
Rodrigo Olay Valdés ilustre que en la obra del gijonés domina el romancillo (30%),
seguido por el endecasilabo blanco (20%), el soneto (14%), el romance (10%), y
otras formas menos frecuentes (pags. 48-49). Esta observacion evidencia que el
poeta cultivaba un nimero restringido de formas métricas y conduce el fildlogo a
afirmar la inscripcién de G. M. Jovellanos en esta tendencia a reducir el repertorio
métrico tradicional.

Rodrigo Olay Valdés prosigue con un analisis de cada forma presentada por
el poeta, sosteniendo que, dejando al lado el endecasilabo blanco, la métrica jove-
llanista no tiene innovacién notable. En cuanto a esta ultima forma, vuelve a
subrayar que se encontraba ya en producciones notables como la Epistola a Boscdn
de Garcilaso, la Egloga I11 de Francisco de la Torre, o el Arte nuevo de hacer comedia
de Lope de Vega, para citar algunos. Sin embargo, y esto es necesario precisar, Jo-
vellanos es el «primero en advertir que el endecasilabo suelto es un metro plagado
de posibilidades» (pag. 54) y en «haber popularizado su ejercicio» (pag. 55) en las
cartas antes presentadas. Otro elemento considerable es que, aunque el endecasi-
labo blanco no es mayoritario cuando se compilen los poemas de Jovellanos, un
analisis cuantitativo de sus versos reevaluaria esta primera tendencia, segtn el estu-
dioso. En cuanto a la caracteristica no rimada de la métrica defendida por el poeta,
Rodrigo Olay Valdés subraya que el gijonés usé de las silvas blancas en sus traduc-
ciones de Lafontaine en 1789 de una manera muy peculiar, pero que corresponde a
unos de sus planteamientos te6ricos: de hecho, su meta era hacer que estas piezas
fueran «deliciosa[s] para el oido» (pag. 66). De hecho, el filélogo valora estas carac-
teristicas como una sefial de la modernidad del poeta quien busca una «musicalidad

que nace del ritmo y no de la rima» (pag. 67) cultivando un endecasilabo blanco,
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pero quien defiende, asimismo, la flexibilidad cuando esta permite cumplir con una
meta lirica. En este sentido, Rodrigo Olay Valdés concluye este capitulo y la primera
parte descriptiva de su estudio con otras tablas que dividen la produccién del poeta
por década, y confirma, pues, que predomina el endecasilabo en el total de versos
recorridos. Jovino es, por tanto, también el primer poeta cuya obra poética presenta
una mayoridad de versos endecasildbicos sueltos, lo que, segiin Olay Valdés, «no
volveria a suceder hasta nuestra poesia contemporanea» (pag. 75).

Los dos capitulos que siguen marcan lo que identificamos como el segundo
eje de El endecasilabo, o sea, la parte mds pragmatica que se fija en el «estudio cuan-
titativo» y «cualitativo» del endecasilabo blanco de G. M. de Jovellanos.
Centrandose en la perspectiva diacréonica que introdujo previamente, Olay Valdés
demuestra con titulos concretos y ejemplos detallados que la escritura de Jovellanos
evoluciono y que el uso de las cesuras y de la acentuacion que defendia en sus cartas
solo «estan cerca de superponerse a la perfeccion» (pag. 82) en la tltima década de
su obra. Para ir mas alld en la comparacion de las ideas tedricas del poeta y su eje-
cucién, Olay Valdés prosigue con un examen de los endecasilabos con rimas
asonantes y consonantes, pues el poeta rechazaba toda forma de rima reiterada. Re-
sulta que estas rimas desaparecen a medida que aumenta la cultivacién de los
elementos preconizados en la poética del autor, subrayando, pues, la importancia
de reestablecer un vinculo entre los planteamientos teéricos de Jovino y su produc-
cidn lirica desde una perspectiva diacrénica, como lo realiza Rodrigo Olay Valdés
en la obra que reseflamos. Por esto también, y tal vez es el gran aporte de este estu-
dio, Rodrigo Olay Valdés retoma la Loa a Campomanes (n°77) presentada en las
primeras paginas de su obra como composicion atribuida a Jovellanos, aunque no
recorrida en las Obras completas, y es capaz de adelantar que «con sélidas razones
puede reintegrarse al canon de la poesia jovellanista» (pag. 89).

Después de cerrar su analisis cuantitativo con unas tablas-resumen de por-
centajes, quiza abrumadoras para un lector no acostumbrado, pero resultado de la
precision de su investigacion, Rodrigo Olay Valdés vuelve a presentar ejemplos
concretos que permiten notar que el autor tampoco «cumple totalmente con su(s]
propio[s] planteamiento[s]» (pag. 95) en cuanto a los principios de armonia trata-
dos mds temprano. Asi pues, se hallan recurrencias fénicas, rimas internas y
asonancias, juegos conceptuales, sinalefas, y otros elementos que no se unen a la

firmeza de la defensa del endecasilabo suelto sefialada en sus cartas. Sin embargo,
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Rodrigo Olay Valdés subraya que Jovellanos él mismo era consciente de esta reali-
dad, que explicaba «por falta de tiempo y constancia»? (Jovellanos, 1984: 612 apud
Olay Valdés, 2020: 103). Es, sin embargo, por esta constante discusion en sus epis-
tolas y el andlisis de la repercusion de estas modulaciones en los versos de Jovellanos
que el estudioso puede afirmar el aporte notable del poeta en la poesia de sus con-
temporaneos, ya que es «estudiando las supuestas debilidades cualitativas de los
versos de Jovellanos, [que] hemos venido a parar en las razones de su modernidad»
(pag. 105).

El endecasilabo blanco se concluye con unas «reflexiones finales» magistrales
en las que Rodrigo Olay Valdés sintetiza las observaciones que destacan del analisis
de la poesia y de la poética de Jovellanos. Afirma «la apuesta por la renovacion poé-
tica» del gijonés explicando que, desde los afios setenta, el poeta no suspendid su
defensa y sus recomendaciones acerca del uso del endecasilabo blanco, modulando
su propia escritura hasta que su pluma, a medida que avanzaron los afios, abando-
nara las otras formas y que la primera métrica fuera dominante. De hecho, aunque
los preceptos descritos en sus epistolas pueden resultar tediosos y restrictivos, im-
presion amplificada por una investigacion que presenta sistematizaciones precisas,
el estudioso nos recuerda que la busqueda lirica de Jovellanos se centraba en una
culminacién de la sencillez, de la armonia, y en un alejamiento de las composiciones
artificiales en las que dominaban las rimas y los acentos firmes. Por tanto, aunque
no fue el primer poeta de lengua castellana a usar de esta forma frecuente en la lite-
ratura anglosajona de la época, el fil6logo recorre las palabras de Damaso Alonso y
subraya que, tal vez, «la innovacién en el siglo XVIII es moderadora. A veces lo
revolucionario consiste en la depuraciéon» (Alonso, 1969: 303 apud Olay Valdés,
2020: 112). Asi, Rodrigo Olay Valdés sefiala la conexién del poeta del siglo XVIII
con la popularizacién del verso blanco que se solidificé a través de los afios, hasta
servir de base a la poesia hispanica contemporanea. Para mas precision, afirma el
dominio de esta forma en la poesia social de la segunda mitad del siglo XX que bus-
caba, precisamente y como lo hacia Jovellanos, producir, con un estilo natural y sin
rima, un ritmo variable que uniera el lenguaje con el fondo del asunto. A continua-
cidn, explica que la cultivacion del verso endecasilabico también representa una
gran parte de la produccion de «los ultimos setenta afios de poesia espafiola» (pag.

113), citando, por ejemplo, a Luis Alberto de Cuenca, o, también, libros enteros de

2 Esta cita, copiada del primer tomo de las Obras Completas (1984) de G. M. de Jovellanos, se halla en una
carta del afio 1777, a Meléndez Valdés.
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Francisco Brines, de Julio Martinez Mesanza, o de Claudio Rodriguez. En breve, EI
endecasilabo blanco: la apuesta por la renovacion poética de G. M. de Jovellanos nos
introduce a los potentes planteamientos tedricos desarrollados por el escritor del
siglo XVIII en sus epistolas y, considerando su aporte inmenso en la superacion de
un discurso poético que Jovino juzgaba restrictivo, Olay Valdés presenta el meca-
nismo de una escritura lirica que dejé una influencia discreta, quiza menospreciada,
en la produccion literaria actual.

Acompanandose de una estructura ejemplar, el filélogo asturiano observa
con rigor la argumentacién jovellanista y la devuelve al lector sistematizandola, sin-
tetizandola, y armonizando sus observaciones con los versos del poeta. Mediante
otras palabras, propone un andlisis completo y profundo de la produccién de G. M.
de Jovellanos y de su endecasilabo blanco con un eje descriptivo y teérico, y otro
pragmatico que permite volver a discutir, o tal vez, resolver, unas dudas de autoria
persistentes en los estudios jovellanista tradicionales. En fin, Rodrigo Olay Valdés
no solo ofrece un examen complejo que atiende unas lineas de investigacion que,
segtin los especialistas Caso Gonzdlez o Lorenzo Alvarez, no habian sido atendidas,
sino que lo hace de una forma estimable que resulta en una obra apta para especia-

listas o futuros aficionados.
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CRIVELLARI, Daniele, ed., Lope de Vega, Barlaan y Josafat, Madrid, Ca-
tedra (col. Letras Hispéanicas, num. 842), 2021. ISBN: 978-84-376-
4208-6. 358 péags.

Fernando RODRIGUEZ-GALLEGO

Desde hace varios afios, Daniele Crivellari ha venido
publicando diferentes estudios y ediciones de textos tea-
trales del Siglo de Oro de notable importancia, entre los
que podemos destacar su monografia Marcas autoriales
de segmentacion en las comedias autégrafas de Lope de
Vega: estudio y andlisis (Kassel, Reichenberger, 2013),
que se convirtio en pieza clave para abordar el tema can-

dente de la segmentacion teatral, asi como el proceso

creativo de Lope de Vega en sus autdgrafos.

En esa monografia faltaba el manuscrito olégrafo de Barladn y Josafat, que se
creia perdido o destruido desde el incendio sufrido en 1940, a raiz de un bombar-
deo, por la Holland House, en Londres, donde se conservaba (pag. 72).
Providencialmente, el autégrafo habia sido editado poco antes, en 1935, por José F.
Montesinos, lo que permitia al menos que se tuviese acceso al texto original de la
comedia, refundido en gran medida al ser publicado en la pdstuma Parte XXIV de
Lope (Zaragoza, 1641). El propio Crivellari, sin embargo, dio noticia en un articulo
de 2015, publicado en el nimero 153 de Revista de Literatura, de la presencia del
manuscrito en la Fundacién Bodmer de Ginebra, en la que se encontraba, al menos,
desde 1972, aunque tal situacion habia pasado desapercibida a los estudiosos. Ya
entonces Crivellari presentaba un detallado analisis del autégrafo y de algunos loci
no indicados por Montesinos en su afieja edicién de 1935, y ahora da a la luz una
esmerada edicion critica de la comedia que solo puede ser calificada como exce-
lente.

La edicion consta de una extensa introduccidn de 145 paginas (incluyendo la
bibliografia), la edicidn critica del texto de la comedia, con ortografia modernizada

y una completa anotacién a pie de pagina, a partir del manuscrito autégrafo, a la
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que sigue la edicion, de acuerdo con los mismos criterios, de la tercera jornada pu-
blicada en la Parte XXIV, completamente nueva con respecto a la del autégrafo. A
continuacién se incluyen los respectivos aparatos criticos positivos, y se cierra el
volumen con un apartado dedicado a las tachaduras y correcciones del autografo,
hasta completar las 358 paginas.

Ya la mera descripcion sintética del contenido del volumen nos muestra que
no estamos ante una edicién de cardcter divulgativo o escolar, como es el caso de
muchas de las incluidas en la coleccidon Letras Hispanicas de la editorial Catedra,
sino ante una edicion critica en toda regla, asimilable a las que publica en la editorial
Gredos el grupo de investigacion Prolope (a cuyos criterios se acoge Crivellari), y
con la ventaja de que el estudio introductorio y la anotacién no deben someterse a
las limitaciones de espacio de las partes de Lope que se publican en Gredos.

La extensa introduccion a la comedia se divide en cinco apartados fundamen-
tales, precedidos de unas primeras paginas (pags. 11-18) que presentan de manera
sintética algunas de las claves de la obra, tanto tematicas como textuales, y la inser-
tan en la corriente de textos dedicados a la leyenda de san Josafat, que no era sino la
cristianizacion de Buda, al que progresivamente se fue aftadiendo la figura del maes-
tro, Barlaan. El primero de los apartados de la introduccién (pags. 18-38) se centra
en el asunto de la obra y en su condicién de comedia hagiografica. Se estudia el
tratamiento de la fuente fundamental seguida por Lope, la importancia del ele-
mento espectacular, comun a las comedias de santos, y otros aspectos en los que
Lope intenta ir mas alla del patrén genérico, como el desdoblamiento en dos de la
figura del santo, situados, ademas, en un ambito lejano a los espectadores, o la es-
trecha conexion entre los conceptos de palabra y representacion, y entre narracién
y descubrimiento de la realidad, que Crivellari estudia con sutileza, asi como el pa-
pel que la métrica desempeiia en este descubrimiento de la realidad por parte de
Josafat.

El apartado siguiente (pags. 38-59) se dedica al manuscrito autégrafo y la in-
formacion de distinto tipo que nos ofrece, partiendo de una concepcién del
manuscrito como palimpsesto en el que «el dramaturgo dejd rastros del proceso de
composicion de la pieza» (pag. 40). Crivellari se plantea la naturaleza del manus-
crito, que considera una copia en limpio de un borrador, a partir de diferentes
indicios que va tratando, lo cual no impide que se pudieran introducir modificacio-
nes posteriores (pags. 47-53), que el editor analiza indagando también en las

posibles motivaciones de Lope para realizarlas. Se estudian seguidamente (pags. 53-
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59) las intervenciones en el autégrafo debidas a la compaiiia que escenificé la co-
media, la de Hernan Sanchez de Vargas: fundamentalmente, supresion de texto que
se consideraria prescindible y afiadidos o correcciones en los locutores.

Tras el estudio del autégrafo, Crivellari se centra en los avatares posteriores
de la comedia (pags. 59-71). Trata en primer lugar el proceso de reescritura experi-
mentado por ella, y que se plasma en el texto publicado en la Parte XXIV, publicada
en Zaragoza en 1641. Para este, y de acuerdo con la terminologia propuesta por
Ruano de la Haza en su conocido articulo dedicado a las dos versiones de El mayor
monstruo del mundo, de Calderén (Criticén, 72, 1998), Crivellari parece preferir el
término reelaboracién antes que el de refundicién (pag. 60), probablemente por no
haberse publicado en la parte una comedia nueva por entero. Sin embargo, y sobre
todo si se cree que la reescritura es ajena a Lope (como sostendrd Crivellari mas
adelante), entiendo que el de refundicion es un término mas preciso, que se ajusta
ademads a la terminologia propuesta por Alberto Blecua, quien distingue en su Ma-
nual de critica textual (Madrid, Castalia, 1983) entre la reescritura debida al propio
autor, para la que reserva el término de redaccidn, y la acometida por alguien ajeno
al autor, que denomina refundicién (pags. 111-112); las practicas que describe Cri-
vellari a continuacién encajan también, en mayor o menor medida, con las
refundidoras habituales tanto de los dramaturgos de la segunda mitad del XviI como
de los refundidores neoclasicos de finales del XVIII y principios del XIX.

En todo caso, y al margen de la etiqueta que se utilice, lo fundamental es el
detenido analisis que se desarrolla a continuacidn, que indaga tanto en la autoria de
ese proceso de reescritura como en las razones que condujeron a ella, partiendo de
un completo panorama de las modificaciones introducidas en la versién impresa,
que mantiene practicamente intacto el primer acto, condensa en el segundo los ac-
tos segundo y tercero de la versién manuscrita, y afiade un tercer acto
completamente nuevo. Crivellari estudia las tres principales técnicas utilizadas en
la reescritura de los actos II y III: supresion, sustitucién y desplazamiento, y con-
cluye que todas estas modificaciones «alteran de manera sustancial los equilibrios
de la pieza» (pag. 63).

En un primer momento, Montesinos consideré que la reescritura también se
debid a Lope, aunque el propio estudioso, al editar el autoégrafo, reviso su postura y
paso a considerarla ajena al autor, postura mantenida por la critica posterior (pags.
63-64). Crivellari, partiendo de un estudio de Serrano Deza, subraya tres aspectos
del tercer acto nuevo: el alejamiento de la fuente, su fuerte teatralidad y el protago-

nismo de Leucipe (pag. 65), y entiende por ello que «las razones que empujaron al
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autor a emprender la reelaboracion de la obra parecen estribar mas bien en cuestio-
nes de indole practica que poética» (pag. 65), por lo que defiende que
«probablemente fue otra persona la que emprendié este proceso de reescritura. Lo
mas plausible es que se tratara del director u otro componente de una compaiiia»
(pag. 66).

Como el mismo estudioso seflala, «La cuestién queda abierta» (pag. 67), y
apunta a los hallazgos futuros que pueda aportar la estilometria. En esta linea, poco
después de llegar a las librerias la edicidon objeto de resefia, publicaba German Vega
Garcia-Luengos un primer articulo sobre los resultados de la aplicacién de la esti-
lometria a comedias atribuidas a Lope (Talia. Revista de estudios teatrales, 3, 2021,
pags. 91-108), entre las que trata el problema de las dos versiones de Barladn y Jo-
safat (pags. 101-102), y concluye que «ese millar largo de versos de la version de la
Parte XXIV, tenido mayoritariamente entre los criticos por ajeno a Lope, encaja
perfectamente en sus usos y no en los de ninguno de los 275 dramaturgos represen-
tados en CETSO» (pag. 102b). El mismo profesor Vega subraya, partiendo
precisamente de la edicién de Crivellari, que ya pudo manejar, que el andlisis esti-
lométrico «tampoco pretende cerrar el debate, sino proporcionar una pista mas»
(pag. 101b).

La fiabilidad de los analisis estilométricos que se han ido realizando en estos
ultimos afios, acentuada en este caso por la aparente claridad de los resultados refe-
ridos a Barladn y Josafat, abre unas muy interesantes posibilidades de analisis (y de
edicion) futuras. Partiendo del supuesto de que fuese Lope el que reescribio su co-
media, en absoluto queda invalidado el fino analisis realizado por Crivellari, sino
que cabe la posibilidad de plantearse las preguntas del porqué de la reescritura apli-
candolas al propio dramaturgo. Tal vez ante el cierto estatismo de los actos segundo
y, sobre todo, tercero de la version autografa, que abundan en didlogos doctrinales,
como los de Nador con los sabios o Teudas con los demonios (convenientemente
suprimidos o sustituidos en la versién impresa), cabria pensar que la obra pudiese
haberse resentido en sus primeras puestas en escena, lo que podria haber llevado al
autor de comedias a solicitar a Lope una versién mas teatral, y este prescindiese de
la fuente que tan fielmente habia seguido antes para ganar en teatralidad en una
nueva version. De haber sido asi, y dado que no hay rastro de esta reescritura en el
autdégrafo conservado, salvo por dos pasajes atajados que no pasaron al impreso
(pag. 64), es posible que esa nueva version se plasmase en un nuevo autografo, que
seria el que de hecho se utilizase mayoritariamente en las representaciones teatrales,

lo que explicaria la escasez de marcas de representacidon presentes en el autografo
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conservado, ya apuntada por Montesinos, asi como de licencias. Que una version
autdgrafa conservada sea la primera no es, ademas, algo extraordinario: piénsese en
el caso de El mdgico prodigioso, de Calderén, cuyo manuscrito autégrafo ha tendido
a ser relegado en las ediciones modernas por considerarse que la versién impresa,
aunque no se haya conservado en testimonios controlados por el poeta, supone una
revision de la comedia acometida por este.

Tal situacion abre también la puerta a un estimulante problema, que es el de
cémo editar la comedia en el futuro. De aceptarse que el texto de la Parte XXIV se
debe a Lope, deberia, en principio, darsele prioridad sobre el del autografo, por ser
una revision posterior acometida por el autor; pero, dado que la Parte XXIV se pu-
blicé ya muerto Lope e incluye diferentes errores, se plantea el problema de como
editar esta version, sobre todo en los actos primero y segundo, dado que diferentes
variantes podrian ser, tal vez, revisiéon de Lope, o bien modificaciones introducidas
en el texto en su paso por las compaiiias o ya en la imprenta, problema que ya ha
asomado en comedias publicadas en su momento en partes si controladas por el
poeta y de las que se conserva el autoégrafo, y que aqui se agravarian por tratarse de
una parte péstuma. Tal vez la ediciéon conjunta de la Parte XXIV que publicara el
grupo Prolope en los préximos aflos pueda arrojar nueva luz sobre el problema al
presentar un panorama textual conjunto de toda la parte.

Volviendo al estudio de Crivellari, se centra este a continuacion en la escasa
fortuna escénica de la comedia de la que tenemos noticia, asi como en las posibles
huellas de la obra de Lope en La vida es suefio de Calderon, que se repasan en detalle,
aunque, con prudencia, no se quiera sostener una relacion directa entre ambos tex-
tos. Cabe destacar que esta edicién de Crivellari también permitira establecer
puentes entre Barladn y Josafat y otras comedias de santos de Calderon, en particu-
lar las que plantean un proceso de conversion, pues elementos presentes ya en la de
Lope, como los didlogos doctrinales, la alusion explicita a libros o textos que puedan
resultar iluminadores en el camino hacia la conversidn, los suefios, o incluso la fi-
gura del gracioso Bato (solo presente en la versién impresa), adelantan rasgos que
pueden rastrearse asimismo en las comedias de conversos calderonianas, linea que
ya ha sido explorada por Serrano Deza al comparar Barladn y Josafat y El mdgico
prodigioso, segin expone Crivellari (pag. 70, n. 71).

Sigue el estudio textual de la comedia, en el que se describen los principales
testimonios y se indican las relaciones entre ellos. Ademas de autdgrafo y Parte
XXIV, contamos también con un manuscrito conservado en la BNE y una suelta sin

datos de la que existe un ejemplar en la British Library, suelta sobre la que tal vez se
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podria haber intentado ofrecer alguna informacién mas, dado el interés que suelen
presentar estas sueltas sin datos, presumiblemente tempranas. En cuanto al texto de
estos testimonios, derivan de la Parte XXIV (en el caso del manuscrito, a través de
la suelta), pues el autdgrafo no volvid a utilizarse hasta la edicién de Montesinos de
1935.

El apartado siguiente, «Sinopsis métrica y argumental; segmentacion de la
obra», ocupa nada menos que 39 paginas (pags. 80-118), lo que da indicio ya de la
importancia que tiene dentro del estudio de la obra, considerablemente mayor de
la que apartados similares ocupan en otras ediciones. Crivellari, de alguna manera,
cubre en estas paginas el hueco de la ficha que no pudo escribir para su monografia
de 2013, y a partir de ella elabora un exquisito andlisis de la articulaciéon dramatica
de la comedia.

En las primeras paginas, ademads del esquema de la sinopsis métrica, ofrece
un pormenorizado desarrollo de la pieza a partir de la divisidon en cuadros y micro-
secuencias, destacando las formas métricas. A este respecto, quiza podria haber sido
objeto de comentario la curiosa octava (vv. 1518-1525) englobada en un pasaje de
endecasilabos sueltos. En pag. 93 se marca una microsecuencia a partir de ella, y en
pag. 104 se considera una forma englobada, sin mayores comentarios, pero la es-
trofa no parece tener ningun tipo de independencia con respecto a los endecasilabos
anteriores y posteriores (el didlogo entre el rey y Araquis no parece singularizarse
de ninguna manera en la octava), por lo que quiza se trate de un despiste de Lope,
dudoso aqui entre endecasilabos sueltos con pareados cerrando diferentes grupos
de versos y octavas (que también se cierran con un pareado), y que habria incluido,
tal vez por despiste, una octava en un pasaje de endecasilabos sueltos sin que pa-
rezca haber ninguna justificacién tematica o dramdtica. También el contraste con
otras formas englobadas que se comentan con acierto en esas paginas resalta lo and-
malo de esta octava entre endecasilabos sueltos. La propia dimensidén narrativa de
las octavas, subrayada por Lope en el Arte nuevo, acentua la extrafieza de esta octava
aislada.

Particularmente notables son las consideraciones de Crivellari en torno a la
estructura de la comedia (pags. 101-113), a partir del esquema trazado antes. Con
finura analiza la tendencia a la organizacion de la materia dramatica en torno a gru-
pos tripartitos, desde los cuadros de que constan las jornadas hasta diferentes
combinaciones de microsecuencias, que incluyen formas englobadas. El editor,
como en su monografia de 2013, se muestra ecléctico, siguiendo la postura de An-

tonucci, respecto a los criterios de division interna, aunque entre ellos prima el de
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la accién dramatica (pag. 105), de acuerdo con su analisis de las rayas trazadas por
Lope en su autdgrafo, que con frecuencia sirven para delimitar nuevas «escenas a la
francesa», es decir, delimitadas por la entrada de un nuevo personaje, sin que tenga
que haber cambio métrico, o bien momentos clave de la acciéon dramatica. A este
respecto, la aplicacion del estudio de las rayas presentes en el autégrafo al andlisis
estructural de la pieza es ejemplar e iluminador. Se cierra el apartado con un util
cuadro sindptico en el que se detallan los cuadros y microsecuencias de la comedia
(pags. 114-118).

Los criterios de edicidn siguen los del grupo de investigacién Prolope. El edi-
tor se aleja de ellos, con acierto, al no recoger en el aparato las variantes de las
ediciones modernas, y también, aunque no se explicite, por recurrir a una anotacién
mads abundante, favorecida por el hecho de ser la edicién de una tnica pieza y no
integrarse en la de una parte.

El texto ha sido editado con esmero (solo he localizado las erratas antenta-
mente, v. 850, y Anaximadro por Anaximandro en las dramatis personae del tercer
acto, pag. 240) y se ha cuidado la puntuacion, tal vez en ocasiones parca en comas
para incisos (por ejemplo, vv. 1003, 1115, 1865-1866), y singularmente tras algunas
protasis de condicionales (como en vv. 18 0 38) o vocativos (v. 44 de P). En el v. 256
el punto y coma resulta erréneo, ya que los demds parece sujeto de huyen, por lo que
podria quedar asi: «<La mayor parte son muertos; / los demas, de fuerzas faltos, /
huyen a Egipto [...]» (vv. 255-257). En el v. 1396 («Gira la luna, el cielo y sigue
Apolo»), tal vez sobre la coma, entendiendo gira como transitivo y el cielo como
objeto directo. En el v. 1623 utilizar signos de admiracién para asf vivas quiza acla-
raria mas el pasaje (se echan en falta signos de admiracién también en vv. 778-783
0 en v. 1705 para Perro, y quizéa el 2090 quedase con admiraciones mejor que con
interrogaciones).

De acuerdo con los criterios de Prolope, se marcan en la edicion las diéresis
y se comentan en nota las sinéresis, lo que favorece la lectura del texto. A este res-
pecto, en v. 569 de P tal vez fuese mejor editar roido, de acuerdo con las normas
generales de acentuacidn, que roido; en v. 75 deberia haberse editado Dario en vez
de Dario (también en un pasaje de La hermosura de Angélica citado en nota al v.
884), enelv. 336 de P debe ser Alejandria en vez de Alejandria (también por la rima
a-a del romance) y en el 868 de P discurria, con sinéresis y sistole, y no discurria;
también en los vv. 656, 666, 676 y 686 de P parece mejor solian que solian, para
obtener un endecasilabo. En el v. 903 seria preferible editar aun en vez de aiin, por
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ser atono y monosilabo, y en vv. 1650 y 1715 faltan sendas tildes en sendos que
(«;Ya no tengo qué esperar ?»; «;Qué bien que finges, Nacor !»).

Las intervenciones de Crivellari en el texto son siempre sensatas, y suelen co-
mentarse y justificarse en nota, tanto cuando decide enmendar como cuando no lo
hace. Como pequerfios apuntes, tras el v. 1480 parece que Finardo se va (en v. 1502
se explicita que Josafat estd solo), por lo que podria haberse afiadido la correspon-
diente acotacion. En el v. 583 de P se comenta en nota la anomalia de la rima
desnudarle-valle, que quiza habria sido mejor enmendar (desnudalle), pues la mo-
dernizacion es error facil de introducir por un copista o cajista.

Las anomalias métricas de O son también comentadas en nota con deteni-
miento (vv. 727-733, 920) y no se seflalan en el texto ante la dificultad, bien
justificada, de reflejarse de manera precisa. En la tercera jornada de P si se indica
mediante una linea de puntos la omisién de un verso en una redondilla (v. 860),
como tal vez deberia haberse hecho también en la secuencia de tres estancias (vv.
345-382) de esta misma jornada, no anotada en el texto pero si en la sinopsis métrica
(pag. 83), pues el esquema métrico de las estancias permite precisar el verso omi-
tido, entre los vv. 360 y 361, un heptasilabo con rima en -ido. Por cierto que estas
tres estrofas puestas en boca de Josafat que desarrollan el motivo del beatus ille
constituyen un directo homenaje al pasaje en torno a este motivo que pronuncia
Salicio en la égloga 11 de Garcilaso (vv. 38-76), pues, ademas de glosar el mismo
motivo, retoman exactamente el mismo esquema métrico Yy, como en el caso de
Garcilaso, también en tres estrofas. Tal vez este directo homenaje a Garcilaso, mas
poético que practico, podria verse asimismo como un indicio de la autoria de Lope
de la tercera jornada impresa.

La anotacidon de la comedia, ademads de estas indicaciones textuales de diverso
tipo, es muy exhaustiva, y combina notas explicativas para un posible publico me-
nos especializado, ademads de detenerse en aspectos 1éxicos y sintacticos, con otras
mas eruditas y utiles para especialistas, por manejar en ellas un amplio abanico de
fuentes y estudios a los que se remite de manera precisa. En ocasiones, corrige Cri-
vellari con acierto opiniones de otros estudiosos, siempre con elegancia (por
ejemplo, en pag. 294, n. 146, o en pags. 323-324, n. 856). Este respeto a las fuentes
hace que tal vez en ocasiones, por remitir a ellas, se omita alguna informacién de
cierta importancia en nota, como en la de vv. 2593-2595, sobre la técnica de avanzar
en una intervencion de un personaje hechos futuros, en la que se indica cémo Mon-
tesinos «recuerda varias comedias en las que Lope emplea el mismo recurso

dramatico» (pag. 277), comedias que tal vez podrian haberse mencionado para no
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tener que acudir a Montesinos, cuya edicién no es hoy de facil acceso. En esta linea,
los vv. 1160-1166 quiza merecieran una nota mas explicativa, ademas de la intere-
sante referencia a un articulo de Serrano Deza.

Aunque el ambito de la anotacién es particularmente opinable, tal vez que-
dan sin nota algunos versos que podrian haberla merecido, dado, ademas, lo
exhaustivo de la anotacion de Crivellari. Algunos son mas leves, como algun puesto
que con valor de ‘aunque’ (v. 779) o cuando con valor también concesivo (v. 1117).
Por su parte, los vv. 971-975 parecen esconder una alusion al evangelio de san Juan
y a su inicio, que podia haberse anotado, como la referencia a la corona y la palma
del martirio de v. 1282 (la corona se menciona también en v. 1368), o el motivo del
hombre como pequefio mundo (v. 1400).

Se trata, en todo caso, de minucias, que se indican sobre todo para mostrar la
atencion y el interés con que se ha leido esta edicién de Barladn y Josafat, modélica
en muchos aspectos. Tras el redescubrimiento del autégrafo por parte del profesor
Crivellari, esta edicién pone a disposicion de lectores y estudiosos una comedia que
quiza no sea la mas atractiva de Lope, pero si resulta muy representativa de ese mo-
mento de su trayectoria (en torno a 1611, afio del autégrafo) en el que son
frecuentes los textos de reflexién religiosa. Ochenta y seis aflos después de la de
Montesinos, la ediciéon de Crivellari permite leer el texto en su versidon autdgrafa,
asi como la tercera jornada de la impresa, excelentemente editadas y anotadas, y
precedidas por un exhaustivo e iluminador estudio. La edicion posibilitara asi un
mejor acercamiento a esta comedia y a las piezas religiosas de Lope en general,
como también permitira tenerla en cuenta en las aproximaciones a los dramas ha-
giograficos de dramaturgos posteriores, como pueda ser Calderén.
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Lo primero que llama la atencion de este libro es el

Gt Génar sinenarfarer Gt o)1 titulo. 3 No se contradicen los dos versos entre comillas
«Que todo lo feo es malo / .
y bueno todo lo hermoso» | (el lector descubre enseguida que proceden de una co-

gttt ™| media bizantina de Lope, La doncella Teodor) con la
puntualizaciéon que a modo de subtitulo los acompafia ?
sEs que profesé Lope alguna vez una estética de lo feo?
A dilucidar precisamente cuestiones como estas dedi-
can un breve y certero capitulo introductorio los

editores de estas Aproximaciones a la estética de lo feo

en Lope de Vega, Guillermo Gémez Sanchez-Ferrer y
Claudia Jacobi.
Frente a la vision tradicional, que ha venido resaltando los valores asociados

Lerater: Forsshung uné Vasssnschatt

Lir

con lo bello, se postula aqui un acercamiento a la literatura de Lope desde una pers-
pectiva bien distinta. Se toman para ello en consideracién aquellos elementos que,
en el Siglo de Oro, se equiparaban de hecho alo feo, como el reiterado protagonismo
de determinados personajes y ambientes sociales (corsarios, bandoleros, rusticos...)
o la representacion de lo violento, lo erético o lo grotesco. Es decir, todo lo que la
mentalidad barroca sancionaba como transgresor, y que los estudiosos que han in-
vestigado modernamente sobre el tema agrupan bajo la categoria de «lo horroroso»
(M. Abad y A. Costa Palacios), que tiene su principal manifestacion en los motivos
dela flaqueza humana (I. Arellano) y la vejez femenina (A. Adde), propiciadora esta
ultima de la figura de la mujer fea (M. Trambaioli).

Esta nueva mirada critica, desatendida hasta hace muy poco, es la que ha su-
gerido a los editores «la necesidad de repensar la obra lopesca en funcién de los
elementos propios de la estética de lo feo» (pags. 9-10). Una estética que apenas
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cuenta con un sustento tedrico digno de tal nombre, pues lo artisticamente feo se
ha tendido a definir siempre, ya desde la antigua filosofia griega, por oposicion y
contraste con lo bello; la Estética de lo feo (1853), del filésofo Karl Rosenkranz, dis-
cipulo de Hegel, seria en este sentido la primera excepcion.

En el caso del teatro, Aristdteles postulaba que lo feo solo era admisible como
elemento que predisponia a la catarsis del espectador, y ese fue en lineas generales
el criterio seguido por las estéticas clasicistas. De ahi que, en cierta manera, como
se apunta en las paginas introductorias, algunos de los principios del Arte nuevo de
hacer comedias (la mezcla de lo tragico y lo comico, la variedad de ambientes socia-
les...) puedan considerarse como «feos» por cuanto contradicen los preceptos
aristotélicos y contribuyen a la aparicidn escénica de damas viejas y gordas, indivi-
duos rusticos y bobos, amores mas o menos deshonestos, comportamientos y
actitudes reprobables, rasgos monstruosos y grotescos... Toda una variedad de ma-
nifestaciones y matices de «lo feo» que justifica sobradamente la edicién conjunta
de los siete estudios que conforman esta novedosa y reveladora aproximacién cri-
tica a la obra de Lope.

En el primero de dichos estudios, Marcella Trambaioli detalla y analiza los
personajes que representan la fealdad masculina en dos poemas épico-narrativos de
Lope, La hermosura de Angélica'y La Circe. Rostros defectuosos, cuerpos deformes
y proporciones descomunales son algunos de los rasgos con que aparecen retrata-
dos, en una escala que va desde la simple imperfeccion fisica —como el semblante
afeminado, por ejemplo— hasta el aspecto fiero y monstruoso del gigante y el sal-
vaje. Muchos de esos personajes son ademas africanos, turcos o musulmanes, tachas
sociales que complementan el paradigma de la deformitas masculina y ponen de
manifiesto las convicciones ideoldgicas del Fénix y de la época. En el caso de La
Circe, la caracterizacion del gigante salvaje que encarna la fealdad reviste especial
importancia, pues Lope, al modelarlo, no solo tuvo en cuenta al mitico Polifemo de
la Odisea, sino que pretendid asimismo competir poéticamente con el protagonista
de la Fabula de Polifemo y Galatea de Géngora.

Felipe B. Pedraza Jiménez se ocupa, con su acostumbrado rigor y buen decir,
de La Gatomaquia, «una broma literaria» de Lope sustentada en una serie de «ma-
terias humildes» (pag. 39) que, de acuerdo con los criterios de Rosenkranz, forman
parte de la categoria de lo feo. Los rasgos distintivos de dicha categoria —que cons-
tituyen, junto con las técnicas literarias empleadas, el tema central de este trabajo—
serian la desproporcionada parodia que representan los gatos antropomorfizados,

cuyas ideas y actitudes remedan grotescamente las de los héroes de la epopeya y el
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mundo caballeresco; la presencia constante de la vida cotidiana en sus aspectos mas
prosaicos; las abundantes alusiones a lo escatoldgico y lo obsceno; las contradiccio-
nes morales y psicolégicas... Y en el terreno literario, la parodia, a la vez satirica y
jovial, del petrarquismo, de la épica y de la escuela culta gongorina, asi como el em-
pleo abusivo de dos recursos poéticamente «feos» o torpes: las digresiones y los
ripios. Todo lo cual, sin embargo, lejos de suscitar rechazo o aversidn, se convierte,
por obra y gracia del humor de Lope, en motivo de diversion y regocijo para el lec-
tor.

Ursula Hennigfeld parte de tratados renacentistas (Vesalio, Marot, Illyricus)
que, desde diferentes perspectivas —la medicina, la poesia y el pensamiento huma-
nista—, inciden en la idea de la fragmentacién del cuerpo humano, para analizar
dos conocidos sonetos. Esa fragmentacion o diseccién anatdmica, que ya de por si
supondria una alteracién del orden del mundo (el cuerpo como microcosmos que
refleja el macrocosmos, y viceversa), es la que estructura el Soneto a la calavera de
una mujer de Lope, en el cual, y como si de una clase de anatomia se tratara, se van
recomponiendo las diferentes partes de una calavera en descomposicion, con la ca-
ducidad de la belleza como trasfondo moral y religioso. La fealdad, que se asocia
con el mal yla decrepitud, es también el tema del soneto de Quevedo (Pinta el «Aqui
fue Troya» de la hermosura), un retrato del cuerpo femenino en el que las topicas
metéaforas petrarquistas para describir la belleza se invierten y se degradan con el
fin de producir hilaridad o repugnancia.

El sentimiento de la ira, el «mas abominable y violento de todos» al decir de
Séneca, y sus manifestaciones fisicas en la escena teatral es el tema del estudio de
Folke Gernert. El propio Séneca habia propuesto, como método para combatir esa
«locura transitoria», que el colérico contemplase en un espejo la fealdad de su ros-
tro, una idea que recoge Lope en algunas de sus obras, como La fuerza lastimosa o
La dama boba. La ira, definida también como «una pasién que ciega» en no pocas
de sus comedias, deforma el rostro (que llamea acalorado y relampaguea por los
0jos) y afea la expresion y la conducta de los personajes, particularmente en el caso
de las mujeres y en relacion con la venganza, tal como ocurre en El bastardo Muda-
rray El castigo sin venganza.

Claudia Jacobi, por su parte, vincula lo feo con lo subversivo en su trabajo
sobre La hermosa fea. En esta comedia palatina, Lope trastoca desde una perspectiva
carnavalesca los principios tradicionales sobre el amor cortés y se sirve de la estética
feista como mecanismo de la accidén dramatica. Ricardo, el protagonista, proclama

la fealdad de la duquesa Estela, admirada y reconocida por su belleza, convencido
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de que esa es la mejor estrategia para que la altiva dama, herida en su orgullo, acceda
a sus pretensiones amorosas. El agravio y la manipulacién sustituyen al elogio y el
enaltecimiento, y se invierten y deforman los tépicos del discurso amoroso susten-
tado en la tradicidn literaria de la donna angelicata stilnovista. Esta perversion de
los conceptos tradicionales se convierte en fuente de comicidad escénica, y la equi-
paracion de lo fisico con lo moral que establece la propia protagonista permite
ademds a Lope curiosear en la interioridad psicolédgica de los personajes.

La metafora del Minotauro (a la que alude expresamente el Fénix en su des-
cripcion del Arte nuevo) es el punto de partida del sugerente estudio de Timo
Kehren sobre Peribdriez y el Comendador de Ocafia. Con la nocién de animalidad
como hilo conductor, el profesor alemén perfila los valores de lo bello, personifica-
dos en Casilda, y lo feo, representados por el Comendador, en el conocido drama
de honor lopesco. Casilda, a su vez, junto con Peribéiiez, es simbolo de una nobleza
ejemplar, cuya conducta, regida por las sélidas creencias propias de su condicién
de villanos y cristianos viejos, se contrapone a la nobleza corrompida del Comen-
dador, que, animalizado en repetidas ocasiones (mediante la imagen del toro y el
azor, que ilustran la furia del deseo y el instinto depredador), se asocia asi con la
fealdad fisica y moral.

Se completa el volumen con el trabajo de Karin Peters, en el que, tomando
como presupuesto «la relacion entre soberania, masculinidad y justicia» (pag. 151),
se aborda el tema de la fealdad moral de los personajes de El castigo sin venganza,
la mayoria de los cuales, bajo una apariencia de ejemplaridad, esconden algun tipo
de «feo monstruo». Es el caso del Duque de Ferrara, que, dejandose llevar por sus
pasiones, se comporta como un gobernante tirano; de Casandra, victima del orden
patriarcal de la sociedad espafola de la época; o de Federico, encarnaciéon de una
masculinidad apocada y en crisis.

De manera que si, lo feo es también cosa de Lope; asi lo confirma la lectura,
amena por la variedad de temas y diversidad de enfoques, de este libro, que no solo
interesara a estudiosos y siglodoristas, sino también a mds de un curioso lector.
Unos y otros se haran asi con una nueva perspectiva, si no la mas hermosa si desde
luego muy interesante, desde la que leer a uno de nuestros grandes cldsicos.
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Si existe un campo de estudio que no deja de cautivar ni
a los especialistas ni a cualquier persona interesada por el
desarrollo de la literatura esparfiola es sin duda el teatro en
el Siglo de Oro. La produccién dramatica de los siglos Xv1

Dann Cazés G

y XVII, rica en reminiscencias histdricas y cuestionamien-
tos discretos sobre las practicas sociales actuales, ofrece un
campo fértil y siempre reiterado para la investigacion. Y es
mas, no solo interesa el contenido de las obras, sino tam-
bién la estructura de dichas creaciones, ya que los
dramaturgos se alejan de las formas pasadas para proponer

un estilo propio, un estilo que solemos decir nacional. Tea-
tro, personaje y discurso en el Siglo de Oro retine trabajos de investigacién que tratan
de los elementos constitutivos de las obras de teatro del Siglo de Oro. Desde la re-
velacién de las infraestructuras en constante cambio hasta el examen de las
caracteristicas intra, inter- y extratextuales, los articulos clasificados en cuatro sec-
ciones por Dann Cazés Gryj y Aurelio Gonzalez ofrecen un recorrido variopinto y
no por menos ameno, profundo y completo, del arte teatral dureo. La obra empieza
con un preambulo firmado por los dos coordinadores, que se presenta como una
resefla concisa y precisa de la monografia elaborada a partir de las intervenciones
del xviir Congreso de la Asociacién Internacional de Teatro Espafiol y Novohispano
de los Siglos de Oro (2017).

La seccion de investigacion se abre con el articulo «La casa de comedias de la
Olivera. Reconstruccién virtual de un teatro distinto» de Joan Oleza, que constituye
la totalidad de la primera parte de la monografia, «Espacios teatrales». Mas que in-
troducir el lector al espacio fisico esencial para dar vida a los temas discutidos en
Teatro, personaje y discurso en el Siglo de Oro, este trabajo nos acerca a «la primera
practica cultural propiamente moderna, resultado de una producciéon artistica
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orientada hacia el mercado y no hacia las cortes sefioriales o0 monarquicas, basada
en un principio de profesionalizacién de los agentes que intervienen (poetas y ac-
tores)» (pag. 19). Joan Oleza revisa la evolucion del teatro espafiol desde el
nacimiento de La casa de la Olivera, pasando por las varias reformas estructurales
de los edificios teatrales del Siglo de Oro. Introduce el ultimo espacio con detalles
muy concretos para, luego, proponer una reconstruccioén virtual de La Olivera que
«representa, en 1619 [...] la vanguardia de la arquitectura teatral espafiola, la de
teatros cubiertos, que aportan un edificio integrado, con un testero que busca per-
feccionar la perspectiva del espectador» (pag. 42). Después de unas descripciones
minuciosas de la evolucién del espacio teatral, de lo que implica dicha estructura en
la representacion dramatica mas en general, y de la reconstruccién virtual de la pri-
mera casa de comedia «moderna» (pag. 42), Oleza concluye su articulo recordando
que, a pesar de la influencia europea en el ambito dramético peninsular, la practica
teatral y su gestién «nos dirig[fan] hacia un modelo de teatro urbano muy distinto
del modelo cortesano de los grandes teatros italianos» (pag. 43). En otras palabras,
el «escenario [...] sigue siendo el de los corrales» (pag. 43) y, pues, pese a las multi-
ples variaciones, un teatro espafol.

Una vez introducido el espacio en el que se representan las obras teatrales, la
segunda seccion de la coleccién abre el camino a un andlisis mas literario que se
interesa por la «Configuracion y caracterizacion del personaje». Asi, el primer texto
de esta segunda parte trata de la «Onomastica del gracioso», personaje que, segun
lo presenta Aurelio Gonzalez, es «[i]Jndudablemente una de las grandes aportacio-
nes de la comedia del Siglo de Oro al teatro» (pag. 47). Repasando varias
definiciones de la palabra «gracioso», Gonzalez deconstruye este elemento central
del teatro aureo o, mas bien, lo reconstruye deshaciendo las ambigiiedades ape-
lando a ejemplos de representaciones teatrales del Siglo de Oro. Explica, por
ejemplo, que «a diferencia de lo que sucedera con autores posteriores del teatro au-
reo, Lope no gusta de inventar nombres de significado o de toques humoristicos
para sus figuras del donaire» (pag. 51), refiriéndose a Tristan de La francesilla (pag.
51). De esto se diferencia discretamente Tirso de Molina, cuyas obras suelen dejar
suponer «una voluntad mas comica o ludica al nombrar graciosos con términos que
no corresponden a la onomastica real habitual, sino que tienen un referente dis-
tinto, mas propio de sobrenombres, que obviamente cargan el personaje» (pag. 53).
Asi, los tipos desarrollados por el escritor de El Burlador de Sevilla se presentan bajo

nombres como Pulgdn, Pedrisco o Caramanchel y, Calderén, en una perspectiva
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semejante, llama a sus personajes Pantuflo o Ponlevi, por ejemplo. Estas observa-
ciones le permiten subrayar una progresion hacia la concretizacion de la escritura
onomastica con referentes que «se alejan cada vez mas de los nombres y apellidos
comunes» (pag. 53) y se acercan a términos que remiten «a elementos indiciales o
burlescos» (pag. 53). El critico comenta que, aunque los elementos presentados par-
ticipan en la construccién de un tipo en el sentido de un personaje universal,
contribuyen mas especificamente a la elaboraciéon de un «tipo de discurso» (pag.
47). Lo ultimo «tiene una dimensién que abarca todo un género y una manera de
hacer teatro» (pag. 47) y que se relaciona de manera implicita con la obra en su
totalidad. Por consiguiente, Aurelio Gonzalez propone, en una «visién panora-
mica» (pag. 59), una contextualizacidn, una estructuracién y una caracterizacién
del gracioso, presentando sus aficiones, sus oficios, su cardcter, y mds profunda-
mente, repasando sus nombres. El investigador logra despertar el interés del lector
a través de identificaciones complejas, sorprendentes y «ltudica[s]» (pag. 59), tal
como alerta e invita el especialista interesado a emprender «un analisis mas a fondo
que busque una relacién del comportamiento y discurso del personaje con su nom-
bre y con el tema o sentido de la comedia» (pag. 59).

Por su parte, Dann Cazés Gryj, el coordinador de la presente obra, nos acerca
a «Los mecanismos de reconocimiento de tipos en obras cortas del Siglo de Oro».
Su aportacién abarca toda la temdtica tratada en Teatro, personaje y discurso en el
Siglo de Oro, ya que el investigador comprueba que la caracterizacion de aquellas
figuras «depende de tres aspectos: el escénico, el discursivo y el que tiene que ver
con la construccidon dramatica» (pag. 74). Para sostener su argumento, Cazés Gryj
se detiene en las caracteristicas metateatrales en El viaje entretenido de Rojas Villa-
drando y demuestra como el dramaturgo representa «una variedad amplia de
personas y tipos con sélo valerse del recurso adecuado» (pag. 62), a saber, el len-
guaje. Explica que, en esta obra, un mismo personaje representa tanto «una angel»
(pag. 63) y una «dama» (pag. 65), tal como se eleva como figura del galan, del rufian
o del viejo (pag. 65). Lo ultimo es posible porque, segiin precisa el investigador, cada
tipo tiene un «discurso propio» (pag. 66) y que su «vocabulario particular [...] in-
dica una linea de accidn relacionada con aspectos tanto temadticos como tdpicos»
(pag. 66). Sin embargo, advierte que también cabe recordar la importancia de la
«indumentaria y del maquillaje» (pag. 68) aunque, en el caso de tipos generales, la
«enunciacion» (pag. 68) y «la gestualidad» (pag. 68) siguen siendo aquellos elemen-
tos centrales y esenciales para acercarse a los personajes, especialmente en El viaje

entretenido. Por tanto, y para ilustrar los recursos escénicos recién introducidos,
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Dann Cazés Gryj remite al Entremés del as alforjas de Quifones de Benavente
donde el personaje Gazpacho propulsa las caracteristicas metateatrales y el uso de
disfraces al centro de la pieza: «muestra que puede montar un espectdculo de come-
dia ¢él solo, encargandose de cantar una copla inicial que funcionaria como loa,
interpretando a todos los personajes y dirigiendo a los otros en la realizacién de un
baile final» (pag. 69). Esta observacién le permite afirmar, no obstante, que los re-
cursos escénicos no se disocian nunca del discurso y de la enunciacion atribuidos
al personaje, sino que estos elementos van juntos para la elaboracién de un tipo.
Para ir mds alld y cerrar andlisis con una ultima perspectiva, el estudioso nos pre-
senta el Entremés famoso del marion de Quevedo, una obra en la que rige «la
inversion de las funciones de los personajes [...] segun las convenciones dramaticas
de la comedia de capa y espalda» (pag. 71). Copia algunos versos del entremés y
comenta la manipulacién del lenguaje desarrollada por Quevedo, después de haber
demostrado que «los personajes femeninos adoptan el papel y comportamiento de
los galanes, y el personaje masculino toma los de la dama» (pag. 71). En esta inves-
tigacién concisa y precisa, Dann Cazés Gryj examina el tipo teatral relacionandolo
con los temas ejes de la obra que reseflamos, es decir, el espacio teatral, los recursos
escénicos y el discurso.

Profundizando atiin mas la tematica del personaje y de su configuracién, Oc-
tavio Rivera Krakowska nos introduce a un teatro que, segun el critico, carece de
atencién en el ambito de la investigacion literaria del Siglo de Oro: los titeres. El
critico propone un articulo titulado «Titeres y Titiriteros en EI titeretier de Fran-
cisco de Avellaneda» que se interesa por la «primera pieza breve» (pag. 75)
representante de la practica mencionada, o mas precisamente, una obra donde «no
hay titeres que fingen tener vida, sino vida que finge ser titeres» (pag. 88). Empieza
introduciendo el lector al titere, puesto que «prevale[ce] la idea generalizada de éste
como una muifieca que se anima en la escena» (pag. 76), mientras que, recurriendo
a las palabras de Roberto Lago, el titere hace referencia a una

cosa [...] que se mueve o es movido por medio del control humano. Es esa cualidad
esencialmente teatral, y el hecho de ser movido por medio de la accién o del control
humano, lo que hace de esa figura y, en concreto, de ese mufieco animado, un titere,
un personaje con un significado y un sentido dramaticos. (Roberto Lago, 1987: 29
apud Cazés Gryj y Gonzélez, 2020: 76).

A continuacion, Rivera Krakowska estructura su estudio en torno a la com-

plejidad de la obra de Avellaneda, en la que «se alude al mundo de los titeres, [...]
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pero no se indica que haya sido compuesta para ser representada con titeres» (pag.
76). Amplia su argumento refiriéndose al contexto de composicion de la obra de
Avellenada, escrita para un festejo preciso, y explica que el manuscrito de El titere-
tier no proponia nombres de personajes, sino que atribuia directamente una
didascalia con «el nombre del actor o actriz que la enuncia[ba]» (pag. 80). Lo ultimo
crea, pues, un ambito en el que los actores «son personajes, y a la vez, como actores-
personajes integran al espectador en el acto teatral» (pag. 80), lo que resulta en una
ilusion de «teatro dentro del teatro» (pag. 81). En fin, Octavio Rivera Krakowska
abre el camino al desarrollo del estudio del titere, una practica en el que el espacio,
el discurso y la configuracion del personaje son centrales, puesto que «[n]o hay his-
toria que narrar[;] se trata de causar admiracién, de alimentar y sorprender a la
mirada con figuras extravagantes a las que parece que les esta permitido todo, de
aludir al oido con versos disparatados y toda la musica que sea posible» (pag. 88).
Nieves Rodriguez Valle continua la exploracion del personaje en el teatro del
Siglo de Oro con un articulo que se titula «Eros y Psique en las tablas dureas». Des-
pués de una breve introduccién al mito, presenta las diversas oportunidades que
ofrece este cuento a los dramaturgos para la representacion del amor prohibido.
Asi, explica que «[l]a primera vez que el mito sube a las tablas, que sepamos, es gra-
cias a Lope de Vega en La viuda valenciana (1603)» (pag. 91) donde el Fénix
propone «el tema del “amar a ciegas”» (pag. 91) e «invierte los papeles, pues es la
dama la que se comporta como el dios Amor, es la sociedad circundante y sus nor-
mas la que crea las tensiones; pero la prohibicién de la vista ha acrecentado los
deseos de ambos» (pags. 93-94). Atribuye a José de Valdivielso «la primera obra con
el tema “alo divino”» (pag. 94) en el auto sacramental Psiques y Cupido (1622), que
«pone el acento en el perdén» (pag. 94): desgraciadamente, a pesar de ofrecer una
cita de Enrique Rull, el investigador no amplifica ni detalla este aporte. Su andlisis
se centra luego en «Calderdn, quien con su ingenio desarrolla la fibula y sus poten-
cialidades en tres obras: un drama mitoldgico, primera adaptaciéon dramdtica
profana del mito, titulada Ni Amor se libra de amor (1622), y dos autos sacramen-
tales: auto de Psiquis y Cupido [para Toledo] en 1614 y para Madrid en 1665» (pag.
94). Ejemplificando su argumento con versos precisos de las varias obras introdu-
cidas, salvo aquella de Valdivielso, Rodriguez Valle demuestra la presencia de la
«fabula de Cupido y Psique» (pag. 106) en el teatro dureo de forma detallada y sub-
raya que la esencia del mito era «barrocamente gozosa» (pag. 106). Es precisamente
esta ultima caracteristica que permitié a cada dramaturgo desarrollar su propia re-

interpretacion usando de «mascaradas, oscuridad, velos y embozos; dagas que son
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flechasy flechas que son dagas; lamparas llevadas por la belleza humana, el albedrio,
la fe 0 el mismo Amor» (pag. 106).

Siguiendo con Calderdn, en «Belleza: razén de (su) estado en el Absalén cal-
deroniano» Rodrigo Bazan afirma desde las primeras lineas que «sobre Los cabellos
de Absalon [no] se ha escrito mucho» (pag. 107) o, mas precisamente, no «como se
debl[eria]» (pag. 107). El estudioso subraya que se suele analizar la obra poniendo el
foco en las experiencias del publico desde una perspectiva contemporanea y poli-
tica, «casi siempre sin hacer citas del texto» (pag. 107). Lo que él propone, en
cambio, es volver al texto y «leer esta obra de teatro como tal y no como novela»
(pag. 108). A continuacidn, presenta su articulo como «un ejercicio de imaginacién
escénica que pregunta como habran entendido los espectadores las primeras repre-
sentaciones, al margen de lo que la critica agrega mediante interpretaciones, para-,
inter- y con-textuales» (pag. 108). Para ello, nos introduce a los «didlogos» (pag.
109) y su papel en «la caracterizacién de personajes» (pag. 109). En un primer
aparte, «Bosquejo de un personaje», presenta la persona de Absalén, discutiendo,
afirmando y distancidndose de las ideas de otros investigadores. Esta parte rica en
citas ilustra las interacciones entre los personajes que testiguan de la minuciosa
construccion dramdtica emprendida por Calderén. En un segundo eje, «Inmediatez
y estrategia» el critico propone que «personajes como Absalén y Joab [...] entien-
den con claridad la politica como praxis trascendente y no como mera via hacia el
poder» (pag. 124) y se centra, pues, en el posicionamiento, la accién del personaje
en el escenario y las implicaciones politicas que tiene el «hacer» (pag. 123) de Ab-
salon. En conclusidn, Bazan sostiene y demuestra con un articulo detallado que las
«lecturas contextuales sobre las que atienden al potencial espectaculo mismo» (pag.
126) permiten redescubrir, o aun, desvelar una parte de la obra de Calderon.

Es «La figura tragica de la reina calderoniana Semiramis: ascenso al trono y
caida mortal del poder» que interesa Susana Hernandez Araico en el ultimo articulo
de la segunda secciéon de la obra. Juntdndose a Ruiz Ramoén, Goethe o Menéndez
Pelayo, la investigadora afirma que no se ha estudiado como se merece La hija del
aire, mientras que ofrece caracteristicas riquisimas y considerables para el analisis
de la caracterizacidon de un personaje dramatico y su alance tragico. Mas aun, Her-
nandez Araico declara que el drama aqui presentado tiene mucha relevancia hasta
el dia de hoy como «critica del poder» (pag. 128). Sin embargo, si los criticos apun-
tan a menudo a la representacion de la violencia sobre el cuerpo de la mujer en La
hija del aire, la investigadora subraya que, junto a esto, «no existe mujer mas vio-

lenta que Semiramis» (pag. 130) en la obra de Calderén. Conduce su articulo
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presentando el contexto de publicacion de la obra y se centra, luego, en el personaje
de Semiramis uniendo sus aportes con algunos de los estudios primordiales ya exis-
tentes sobre la obra de Calderén. De ahi, rechaza considerablemente las
interpretaciones de Maria Cristina Quintero quien considera la muerte de Semira-
mis como laimagen de un castigo o de un «uxoricidio» (pag. 129). También modula
los aportes de Ysla Campbell, que relaciona La hija del aire con una «comedia de
privanza» (pag. 131), tal como reconsidera sus propios ensayos anteriores. Termina
destacando que, a lo contrario de lo que fue afirmado frecuentemente, «la muerte
violenta de Semiramis al final [...] se proyecta [...] como la caida tragica de una
soberbia persona extraordinaria, hiperambiciosa de poder, representada en la mi-
tica-legendaria Semiramis» (pag. 135).

La tercera parte «Realizaciones, evolucion, intertextualidad» se abre con un
articulo de C. George Peale en el que propone reconsiderar aquellas «premisas que
nosotros investigadores y criticos solemos suponer y aplicar sin reflexién» (pag.
130). En «Historiografia de la comedia nueva: premisas equivocadas del pasado,
premisas posibles del futuro» el estudioso nos acerca a un elemento que llamoé su
atencion en Perinola de Francisco de Quevedo: el altimo escritor recomendd a Pé-
rez de Montalban «que emulara al triunvirato de la Comedia Nueva, Lope, Vélez y
Calderdén» (pag. 141). De hecho, y como lo explica Peale, la mencién de Vélez de
Guevara como figura central de la Comedia Nueva junto a Lope de Vega y Calderén
de la Barca suscita un interés particular ya que, a lo contrario de los dos autores
ultimamente citados, no se hallan ediciones de su obra y su nombre apenas aparece
en «los manuales [...] sobre el teatro clasico» (pag. 141). Expuesto el problema,
Peale recorre datos sobre la vida de Vélez y nota que las informaciones encontradas
no solo eran minimas, sino que muchas eran «equivocadas y, peor, invenciones»
(pag. 144). Esto lo lleva a afirmar que los tunicos datos disponibles sobre el poeta
«han tenido consecuencias en el juicio determinante de la biografia del poeta y en
las valoraciones criticas» (pag. 144). Después de detallar algunos elementos ambi-
guos que fueron afirmados y difundidos confusamente a lo largo de los siglos, el
investigador revela otro dato que explica la ausencia de estudio. En efecto, puesto
que «Vélez nunca recopil6 sus comedias» (pag. 148), las técnicas del analisis litera-
rio de entonces no podian alcanzarlo: «[h]acia falta otra perspectiva critica, otra
metodologia, y aun otra epistemologia — una que no partiera de apriorismos nacio-

nales o doctrinales sino de culturas contextuales» (pag. 148).
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Centrandose en la construccion de sus «premisas posibles del futuro», Peale
comenta que nuevos testimonios desmintieron las construcciones biograficas pasa-
das y «ahora se aprecia que [Vélez] es el dramaturgo clasico que mads se ocupd del
teatro histérico, y también que fue el dramaturgo predilecto del duque de Lerma»
(pag. 149). Mas aun, ilumina el hecho de que «pocas semanas después de que Gon-
gora enviara los manuscritos de Polifemo y Las soledades a la Corte, [fue Vélez
quien] ensancho el lenguaje de la Comedia Nuevo con la incorporacion del estilo
culterano» (pag. 149). Se interesa, luego, en las relaciones intertextuales notables
con varios autores auriseculares y mas precisamente con Calderdn. A continuacion,
nota y comenta similitudes importantes entre La vida es suefio y la obra de Vélez,
que lo conduce a considerar e investigar la posible influencia del tltimo en la obra
calderoniana. Asi pues, expone versos y pasajes precisos del acto mencionado, los
compara con El alba y el sol, El conde don Pero Vélez y don Sancho el Deseado o El
caballero del sol 'y El conde don Sancho Nifio (primeramente atribuida a Calderén
antes de su rechazo) y retoma su pregunta cambiando el interrogativo en una mera
retérica que resulta en una invitacion al desarrollo de su tesis. Mezclando tocas de
ironia en un analisis agudo y perspicaz, Peale apasiona el lector, lo cuestiona y lo
cautiva ofreciendo un articulo en el que, tal como en las obras de Vélez de Guevara,
hay «siempre sorpresas [que] pueden ser cosquillosamente incomodas» (pag. 149)
para los afiliados a las «premisas equivocadas del pasado».

En su propuesta «Los amantes de Teruel en el teatro y sus transformaciones»,
Teresa Ferrer Valls nos introduce al nacimiento de una literatura inspirada en una
leyenda que «se basa en una tradicion la veracidad de cuyo origen es controvertida»
(pag. 167). Empieza su investigacion refiriéndose a algunos textos de varios géneros
que incorporan este tema y que pueden haber tenido una «influencia» (pag. 167) en
las obras que le interesan, a saber, «Los amantes de Andrés Rey de Artieda, Los
amantes de Teruel, obra atribuida a Tirso, y la del mismo titulo de Juan Pérez de
Montalban» (pag. 167). Ferrer Valls evidencia las similitudes en el contenido y las
formulaciones elegidas por los autores de una version poética (Villalba, 1577) y de
la primera versién dramatica (Artieda, 1581). Sigue, sin embargo, sefialando algu-
nas de las diferencias, tal como el hecho de que en «el poema de Villalba el relato es
lineal, hay un esfuerzo por dotar de contexto historico a la leyenda» (pag. 173) y de
desarrollar «las hazaflas que ha de cumplir el héroe para alcanzar fortuna» (pag.
173), mientras que la version de Artieda, en cambio, no empieza de forma lineal,
aunque todo «sucede en aproximadamente un dia» (pag. 173). La investigadora

subraya que la estructura elegida por Artieda y su influencia senequista «da[n] al
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relato un aire de contemporaneidad, casi propio de comedia urbana, sin desarrollar
en escena los episodios bélicos» (pag. 173). Menciona Los amantes de Teruel epo-
peya trdgica (1616), un poema de Juan Yagiie de Salas que asimismo marcé los
textos dramaticos contemporaneos. El poeta «inscrib[i6] la leyenda en el marco de
un relato épico, patridtico y fundacional de la ciudad de Teruel» (pag. 178). Tam-
bién sefiala que en el prélogo a su obra, Salas se inspiré de la retdrica lopesca,
subrayando que su texto era una «“epopeya tragica”» (pag. 178) vinculada, pues,
mas bien con un relato histérico que con una leyenda. La autora prosigue compa-
rando las varias obras e investigando las posibles influencias que han podido tener
estas ultimas entre si, segun las fechas de publicacidn y su accesibilidad. A conti-
nuacion, comenta que en el Primer tomo de las comedias de Montalbdn publicado
en 1635 aparece Los amantes de Teruel, pero que el mismo afio encontramos una
obra del mismo titulo en la Segunda parte de las comedias del maestro Tirso de Mo-
lina. Sin embargo, la investigadora explica que, en la dedicatoria, el mismo Tirso de
Molina declara que «ocho de las doce comedias publicadas alli no eran suyas» (pag.
185) sin ofrecer mas concretizacion, lo que generd una posicion «escéptica respecto
a la paternidad de Tirso sobre esta version de Los amantes de Teruel» (pag. 185). A
pesar de este dato, continua su investigacion cuyo interés es mas bien el contenido
de las obras, y acierta que «[a]parte del marco histérico, hay algunos detalles que
resultan coincidentes entre ambas obras y que no aparecen en la de Artieda» (pag.
187). Por un lado, nota que la «estructura es la misma» (pag. 188) aunque, por ejem-
plo, «[e]n la obra atribuida a Tirso, se le afiade un episodio comico» (pag. 188) que
no se observa en Artieda. Por otro lado, «Montalban crea un personaje que no tenia
desarrollo en la tradicién y que no aparece en Tirso[;] se trata de la prima de Isabel,
Elena» (pag. 190).

En finyal cabo, este estudio permite echar luz en el desarrollo de esta leyenda
en el ambito literario, repasando obras narrativas y poéticas que han tenido una
influencia en la puesta en escena del propédsito de los amantes de Teruel. Conclu-
yendo su articulo con una apertura al porqué de la aparicién de este tema en el
ambito dramatico, Ferrer Valls explica que «desde un punto de vista estético, no
sorprende la recuperacidon de un asunto tragico en la década de 1630, si pensamos
que justo un afio antes de la publicacion de la obra atribuida a Tirso y de la de Mon-
talban, en 1634, se habia publicado también El castigo sin venganza, un obra ala que
Lope llama tragedia en la dedicatoria, en el titulo y en los versos finales» (pag. 192).
Sin embargo, la investigadora precisa que Lope enfatiza que es «una tragedia “es-

crita al estilo espafiola”, de la misma manera que Rey de Artieda habia defendido
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su tragedia apelando “al uso espafiol”» (pag. 192). No obstante, y como lo indica la
investigadora, no solo es importante notar esta conexiéon con Lope de Vega, pero es
imprescindible tener en cuenta la muy probable influencia que habran tenido estas
obras sobre el desarrollo de «las nuevas corrientes» (pag. 192) y «la tragedia a la
espafiola» (pag. 193) por su discusion subyacente relacionada con los géneros lite-
rarios.

Eloisa Palafox se interesa por las correspondencias entre La Celestina de Cer-
vantes y El ultimo godo de Lope de Vega. Explica que estas correspondencias no son
meras «reminiscencias celestinescas [, sino que] desempefian una funcién impor-
tante en la construccion de la obra de Lope, pues apuntan a una condena velada,
por parte del dramaturgo, a los abusos de los malos gobernantes» (pag. 195). Pala-
fox empieza su articulo «El uiltimo godo de Lope de Vega: una version de pérdida de
Espafia en clave celestinesca» presentando estudios previos, tal como el de Menén-
dez Pelayo, quien comenta que la fuente primeria de la comedia de Lope fue la
Historia verdadera del Rey D. Rodrigo de Miguel de Luna, inspirada de una comedia
previa de Corral y publicada en 1592. Veronika Ryjik, en cambio, declara que Lope
se bas6 en un asunto mitico y que las fuentes histdricas vienen de «la crénica de
Ocampo» (pag. 196). Desde aqui, Eloisa Palafox puede demostrar que «el unico de-
talle de origen celestinesco que la critica ha notado en EI #iltimo godo es la muerte
de Florinda, quien en el drama de Lope se suicida arrojandose desde una torre de
Malaga» (pag. 197). Asi pues, la investigadora retoma los argumentos de estos va-
rios criticos y presenta también brevemente la comedia de Luna para afirmar que
este dramaturgo solo integra un «eco» (pag. 198) cervantino en su obra mientras
que Lope integra varios elementos. Lo mads interesante en esta intertextualidad, se-
gun Palafox, es el uso que hace «Sempronio [de] una cancién [...] para describir la
actitud de su amo», cuya «famosa comparacion [...] aparece recreada dos veces en
El ultimo godo» (pag. 204). Concretiza sus dichos recopilando versos de las obras
de teatro presentadas y afirma que «[l]os origenes de EI ultimo godo se remontan
sin duda a una lectura cuidadosa, por parte de Lope, de la Historia de Miguel de
Luna, en la cual encontrd, entre otros, un eco de La Celestina» (pag. 210). Palafox
propone, pues, un analisis de un texto de Lope de Vega desde una perspectiva in-
tertextual que la lleva a subrayar que el gran autor de la comedia nueva actualiza
estas reminiscencias para construir una «alusion velada [...] a los problemas politi-
cos de su tiempo» (pag. 210).

Maria del Pilar Chouza-Calo se interesa por el papel de la pasién amorosa en

la elaboracién dramatica de El principe melancélico, que permite reflexionar sobre
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los celos y la melancolia en la obra de Lope de Vega. En «Dolencias amorosas: el
enfermo fingido en El principe melancélico de Lope de Vega», la estudiosa investiga
«[l]a precision exacta con la que Lope describe [las] alteraciones fisioldgicas» que
sufre su protagonista y explica que el conocimiento del dramaturgo origina en «sus
experiencias vitales [...], o porque conocia las tradiciones médica, filoséfica y teo-
légica vigentes en el Siglo de Oro» (pag. 213). Mds precisamente, explica que la
presencia de referencias tan concretas en las obras de Lope no son pocas frecuentes
y que el Fénix las usa para tratar temas centrales de la sociedad y del teatro de su
tiempo. Asi, encontramos, en El principe melancélico tal como en su obra total, per-
sonajes que «fingen [el mal de amor] para participar de la experiencia amorosa»
(pag. 214). La investigadora comenta que, en la tltima pieza, la enfermedad fingida
sirve tanto «para alcanzar un objetivo especifico por parte del protagonista, como
para convertirla en un recurso dramatico necesario en el desarrollo de la accién»
(pag. 214), lo cual introduce «el juego ingenioso de la ficcién teatral» (pag. 214).
Esta contraposicion entre realidad y apariencia (pag. 214) se lleva mas alla en las
propuestas que se hacen al protagonista para tratar su enfermedad de amor que de-
riva en locura. Mds concretamente, las referencias que desarrolla Lope de Vega son
«tratamientos usados para curar la pasion amorosa, que todavia estaban vigentes en
esta época» (pag. 218). Chouza-Calo propone que Lope, en fin, «construye un per-
sonaje a partir de todas estas afecciones psiquicas para presentar un cuadro
completo de la melancolia como enfermedad» (pag. 222) y es «a partir de la segunda
jornada [...] que la farsa de la enfermedad se convertira en un elemento fundamen-
tal para el desarrollo de la accidén dramatica» (pag. 222). Sin embargo, no solo la
estructura y los temas permiten este desarrollo, sino que, segtn la critica, el discurso
y el comportamiento del protagonista comunican «la gravedad que supone esta en-
fermedad» (pag. 230), lo cual le permite al Fénix tejer un drama complejo.

En «La ingratitud en El laberinto de Creta de Lope, un tema senequista», Ysla
Campbell examina la caracterizacidon de los personajes en esta representacion dra-
matica del mito de Teseo y Ariadna. Este articulo toca al tema moral central de la
obra que es «la realizacion del beneficio o favor, y obviamente, su parte contraria,
la ingratitud» (pag. 233) a través de la filosofia senequista. De hecho, la investiga-
dora comenta que no son extrafas las reminiscencias senequistas puesto que Lope
«cita a Séneca en varias dedicatorias a sus textos» (pag. 233) y que «el neoestoicismo
[...] tuvo una enorme influencia en Espafia» (pag. 233). Campbell explica que Lope

modula el mito de Teseo y Ariadna a través del primer protagonista al que, por
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ejemplo, «afiade el titulo de “duque”, distinciéon que remite a las jerarquias nobilia-
rias del XVII y que resulta significativa para la concepcidon que del personaje debe
tener el espectador de la época» (pag. 235). El Fénix también «incrementa la ayuda
de Ariadna, con que limita la valentia de Teseo» (pag. 235), quien, ademas, «la aban-
dona en la isla de Lesbos» (pag. 235), un cambio que la critica explica por ser una
«adecuacion geografica» con «funcién dramatica especifica» (pag. 235). De hecho,
Lope de Vega «se aparte de la tradicién mitolégica» (pag. 238) en varios episodios,
pero, mas precisamente, convierte el héroe mitoloégico en un personaje que no es
«lineal, sino [...] caracteriza[do por] un temperamento humano» (pag. 236) que se
«manifiesta a través de las pasiones» (pag. 236). Campbell concretiza, pues, «los tres
tipos de favores indispensables» de la «ética estoica senequista» (pag. 237), preci-
sando que «Lope presenta un caso bastante complicado sobre el concepto de
beneficio de acuerdo con el neoestoicismo. El fildsofo especifica que quien realiza
un favor debe olvidar ipso facto que lo hizo, y, por el contrario, quien lo recibe esta
obligado a recordarlo siempre» (pag. 237), mientras que «Ariadna [, en la version
lopesca,] espera un intercambio por el beneficio, es decir, su accidén no es desinte-
resada» (pag. 238). Campbell termina su investigacion a través de unas analogias
con Las mujeres sin hombres que la invita a concluir, pues, que de los acontecimien-
tos adaptados en la comedia de Lope resulta un estreno de la «pérdida de la
armonia» (pag. 242), y que el ultimo sugiere, a diferencia de la filosofia estoica, que
el amor es la «excepcion que permite perdona[r]» (pag. 242) la ingratitud.

El articulo que cierra esta tercera seccion de Teatro, personaje y discurso en el
Siglo de Oro trata de «Juan de Espinosa Medrano, Amar su propia muerte y los plie-
gues del palimpsesto dramatico». En este articulo, Juan Ramén Alcantara Mejia
presenta un autor cuya obra no ha suscitado mucho interés «porque [...] no era
facilmente accesible» (pag. 243). De hecho, Amar su propia muerte es «la tinica co-
media conocida de Medrano» (pag. 243) y se intensificd su analisis solo desde que
el investigador Juan M. Vertulli la convirtiera en «un verdadero palimpsesto» (pag.
244). El critico empieza proponiendo una definicién de la nocién de palimpsesto
dramatico apoyandose en contribuciones previas. Afirma lo que Giles Deleuze su-
giere, es decir, que el palimpsesto es «una materialidad construida por la
sobreposicion de varios pliegues de significado que parten de la alusion directa e
indirecta a otros textos, a otros pliegues de los que esta construida la realidad» (pag.
246). Prosigue recurriendo a «lecturas criticas del texto de Medrano como textos

generados por la misma obra, es decir, como pliegues que se han afiadido a ésta»
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(pag. 246). Por ejemplo, cita a Ursula Ramirez Zaborosh quien, en «El Amar su pro-
pia muerte de Juan Espinosa Medrano y la dramaturgia del Siglo de Oro (apuntes
para un estudio)» subraya la coincidencia con la estructura y la estética peninsular
de la época en la que escribia el dramaturgo cuzquefio, lo cual pone en cuestion la
asociacion de su comedia a una «obra colegial» como lo propone Jorge Yangali en
«Lo politico y el ingenio en el Amar su propia muerte de Espinosa Medrano». Al-
cantara Mejia explica que es gracias a estas «aportaciones que le preceden» (pag.
247) que Vitulli logré «demostrar que la obra en cuestion es mas compleja» de lo
que se habia dicho, y que es mas precisamente, «una muestra [...] del ingenio criollo
de Medrano» (pag. 247) y de «la complejidad de un punto intermedio entre la alte-
ridad yla identidad colonial caracteristica del letrado criollo» (pag. 248). Mas tarde,
la investigadora Laura L. Bass se basa en los ultimos comentarios para subrayar que
es efectivamente el ingenio lo que «permite a Medrano desarrollar la intriga», cuya
agudeza «manifiest[a] una de las caracteristicas mas notables de lo que en la Penin-
sula distingue al verdadero intelectual» (pag. 248).

A continuacién, Alcantara Mejia comenta la complejidad y el vasto conoci-
miento que tenia el peruano de la sociedad peninsular ya que sus textos «entr[an]
en didlogo [...] con los tedlogos, poetas, criticos y dramaturgos de la hegemonia
espafola» (pag. 249). Declara que Amar su propia muerte se construye de forma
muy similar a los dramas candnicos de la Comedia Nueva, tanto en cuanto a estruc-
tura como con relacion a sus intereses tematicos. Volviendo a las afirmaciones de
Vitulli, el critico se une a su predecesor para afirmar que la composicion de Me-
drano no es «una servil imitacion, sino una forma de incorporar en un tema biblico
[...] una particular visién en la que se articula una ideologia religiosa que confronta
aquelle de Espafia traida por la conquista» (250). Mas precisamente, José Ramoén
Alcantara Mejia nos acerca a un texto de contenido y estructura complejos e intere-
santes, «cuyo lugar de enunciaciéon» (pag. 250), segun sostiene, «contribuye al
establecimiento de la alteridad hispanoamericana» (pag. 250).

Es un andlisis de los «Recursos estilisticos en el Aucto de la conversion de la
Madalena» conducido por Lillian von der Walde Moheno que inicia la cuarta parte
de la monografia, «Lecturas del texto teatral». En este articulo, la investigadora se
interesa por el método estilistico «apoyado por la actio, voz y movimiento» (pag.
264) y su alcance comunicativo a través del analisis de una protagonista a quien se
le atribuye pocos recursos lingiiisticos. Empieza su estudio introduciendo la obra 'y

explicando que el texto «se sustenta en la falsa leyenda que parte de la identificacion
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de diversos personajes biblicos en una sola mujer» (pag. 264). Continta presen-
tando los varios espacios ficcionales y precisa que hay, ademas, una «suerte de
apelacioén al publico al final, sin que haya abandono del personaje ni clara ruptura
de la ficcién» (pag. 266). Desde esta tltima observacion, explora los topicos y las
posibilidades interpretativas que implican la ambigiiedad entre la ficcién voceada
por Magdalena y el apostrofe que aparece justo después de unos versos posibili-
tando la presencia de un «autor implicito» (pag. 273), es decir, una dimensién mas.
Por ello, considera cada espacio ficcional relacionandolo con la retérica y los recur-
sos estilisticos notados para analizar cdmo el texto desarrolla los personajes, y mas
precisamente, la protagonista. Se centra, luego, en el soliloquio final, en el que se
halla la apelacién al publico, explicando que en este extracto «[l]os efectivos recur-
sos estilisticos a los que h[a] hecho referencia [...] vuelven a aparecer; hay, pues,
repeticiones encarecedoras, a veces con anafora, epifora o epanéfora, con o sin
juego paronomadsticos» (pag. 273) y varias otras. Lillian von der Walder Moheno
propone una rica introduccion al Aucto de la conversion de la Madalena concen-
trandose en el «arte verbal» (pag. 275) de esta «casi desconocida obra teatral» (pag.
275).

En «La Numancia de Cervantes y la lectura humanista del pasado clasico»,
Ricardo José Castro Gracia focaliza su estudio en dos ejes principales relacionados
con laliteratura en general, antes de investigar la repercusion de estas observaciones
en la obra de Cervantes. La primera idea desarrollada por el critico se une a las apor-
taciones de Todorov y Gadamer, a saber, que «la literatura dilata nuestra idea de
mundo, e, incluso, permite concebir realidades inéditas» (pag. 277). La segunda, en
cambio, remite a la idea de que la Modernidad esté «entendida como un horizonte
cultural e histdrico en el que se privilegia el perspectivismo y la relatividad» (pag.
277). Precisa mds en extenso este segundo eje refiriéndose a la historia de este pers-
pectivismo, desde la prevalencia de las «Verdades de la realidad» (pag. 278) hasta
su rechazo mediante «la afirmacién del individuo y le reconocimiento del otro»
(pag. 278), que dan lugar a una extension de las voces subjetivas en una literatura
fragmentada y polifénica. El critico, mds concretamente, afirma que «la literatura
se convirtid en el medio ideal para expresar la suspension de certezas, la afirmacion
del sujeto y el reconocimiento de voces disonantes» (pag. 278), citando a Cervantes,
por supuesto, pero también a Shakespeare, Montaigne o Rabelais, representantes de

la fragmentacidn o del «distanciamiento de la realidad» (pag. 278).
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Después de una introduccidn a algunos recursos renacentistas, Castro Garcia
examina extensamente la relacion que tuvieron los humanistas con este pasado cul-
tural y avanza «la exhumacion de la Antigiiedad en su especificidad histérica y
cultural pon[iendo] como ejemplo el desarrollo del género tragico en Espafia en el
siglo XVI» (pag. 279). Concentrandose, luego, en la obra de Cervantes, se pregunta
«;en qué medida La Numancia representa el universo de la Antigiiedad y, al mismo
tiempo, se apropia del género de Esquilo» (pag. 282) o, mediante otras palabras,
cédmo el dramaturgo espafol actualiza un género antiguo para que tenga una reper-
cusion en un publico moderno. El investigador propone, pues, un estado de la
cuestion y explica su posicion, a saber, «que toda alusion al pasado envuelve una
interpretacion del presente» (pag. 283). Detalla esta actualizacion del pasado en la
obra de Cervantes, poniendo el foco en las caracteristicas historicas, las didascalias
y la religiosidad (pag. 284) para la representacion de «una escena magico-religiosa
no cristiana» (pag. 285). A continuacion, el critico afirma que Cervantes «no busca
veracidad» (pag. 287), sino que «revive un episodio antiguo bajo las condiciones de
su pericia literaria y lo “falsifica” (pag. 288). Castro Garcia propone un articulo de
estructura clara y de contenido completo que nos acerca a la Numancia, un texto a
rasgos historicos en el que el escritor de El Quijote genera mas bien estética, arte,
«realidades inéditas» (pag. 277).

El articulo siguiente continua el examen de la obra del Cervantes. José Luis
Sudrez Garcia trata de «Cervantes y la licitud del teatro» centrandose tanto en los
comentarios del escritor relacionados con este tema y la «tensién de géneros litera-
rios» (pag. 298), tal como en la representacion de su perspectiva en la primera parte
del Quijote. El critico propone sus «observaciones iniciales» (pag. 292), un estado
de la cuestion detallado que le permite presentar la discusion sobre la licitud del
teatro en la Espafia del siglo XxVI. Después de ello, explica que, en Cervantes, «los
detalles de la teoria dramatica y sobre la licitud del teatro se encuentran en episo-
dios, discursos y conversaciones de personajes; son momentos puntuales» (pag.
296) y no a través de tratados escritos. Ofrece, luego, observaciones precisas de estos
elementos refiriéndose a episodios del Quijote y demuestra la postura a veces «con-
tradictoria» (pag. 298) del dramaturgo con relacion a los géneros destacados de la
Espafia actual. En la tercera parte de su articulo, Suarez Garcia enfatiza la posicion
primordial de Cervantes en la discusion sobre la ética del arte dramatico apuntado
a su presencia en la «defensa del teatro en el pleito de Tomas Gutiérrez» (pag. 299)
y sefialando su discurso, que repite las caracteristicas observadas en las dos primeras

secciones de este articulo. En las tultimas paginas de su propuesta, el investigador
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ofrece una apertura que remite a la segunda parte del Quijote antes de volver a su
proposito y concluir subrayando que «Cervantes se muestra frente a la poesia como
un apologista; frente al teatro, como reformador» (pag. 305), sin embargo, «“dis-
creto e inteligente”» (pag. 299).

Es la importancia que tenia el teatro en la cultura mexicana del siglo xviiI lo
que interesa Laurette Godinas en «El teatro en la Bibliotheca mexicana de Juan José
de Eguiara y Eguren: una poética del género dramatico en filigrana». En su articulo,
la critica propone un acercamiento a este «primer gran recuento bibliografico de la
produccién colonial en solio novohispano» (pag. 308) para investigar la presencia
del género del que se ocupa la obra que resefilamos. Empieza explicando los origenes
de tal recopilacién, subrayando que «es fruto de una suma de esfuerzos personales
y colectivos de uno de los eruditos mas importantes» (pag. 308) del tiempo. La Bi-
bliotheca mexicana, mas precisamente, presenta en orden alfabético, 1,612 noticias
biobibliograficas que nos permiten subrayar las pocas entradas dedicadas a los dra-
maturgos. Aunque la investigadora reconoce que es dificil tratar con precision la
«presencia y evolucion del género dramatico en la Nueva Espafia» (pag. 320) mi-
rando a la Bibliotheca puesto que no es una obra total, esta ultima le permite echar
luz sobre «la visién que tenia el autor acerca del teatro» (pag. 320) ya que, apoyan-
dose en los dichos de Luis Hachim, «la realidad a la que aluden los repertorios
bibliograficos es una en la que estan insertos sus autores» (pag. 321). Por esto y las
pobres referencias a dramaturgos en el recuento de Eguiara, quien, ademads, recibia
informaciones de «obispos, prefectos de congragaciones» (pag. 320) y personas eru-
ditas de México, Laurette Godinas observa que el teatro era considerado
segundario, tal vez por su complejidad, en esta época y este lugar.

El penultimo articulo de la monografia trata de «La evolucién de Finea en La
dama boba, desde la teoria del desarrollo cognoscitivo de Jean Piaget». Leonor Fer-
nandez Guillermo nos introduce a una protagonista cuya personalidad «se
transform[a] totalmente: la “linda bestia” del comienzo se convierte en la discreta
joven del desenlace final» (pag. 323). Por su formacién académica, Fernandez Gui-
llermo notd que el discurso dramatico del personaje daba cuenta de estas «diversas
etapas del crecimiento intelectual y emocional» (pag. 324) desarrolladas por cienti-
ficos y psicélogos en el siglo XX, y mas aun con las teorias del bidlogo y psicélogo
suizo Jean Piaget. En este articulo, la critica se centra mas precisamente en la evo-
luciéon intelectual de Finea, haciendo referencia tanto al investigador citado y

apoyandose brevemente en unas ideas de Erikson sobre las dimensiones humanas

Arte Nuevo



NUEVO

y sociales de las personas. Asi pues, Fernandez Guillermo presenta las sistematiza-
ciones y las fases piagetianas para preguntarse, luego, por la razén que justifique que
las etapas de evolucion de Finea, un personaje dramatico del siglo XVII reproduzca
exactamente las teorias establecidas por Jean Piaget en el siglo XX relacionadas con
los comportamientos humanos. Propone una primera hipdtesis que seria que los
artistas y cientificos, por su calidad de observacidn, tienden a aprender de sus expe-
riencias y que, probablemente, Lope de Vega se hubiera inspirado de sus
interacciones personales y familiares para el desarrollo de su protagonista. Conti-
nua comprobando cémo Finea se relaciona con las varias fases piagetianas
previamente presentadas, haciendo referencia a versos y episodios precisos y, final-
mente, explicando el concepto de «regresiéon voluntaria» (pag. 342) desarrollado por
Erikson que se nota al final de La dama boba. A lo largo de este articulo que permite
movilizar el conocimiento del arte dramatico tanto como acercar el literario a las
teorias cognoscitivas, la investigadora sostiene que Finea es «uno de los caracteres
mejor construidos, mas interesantes y entrafiables» (pag. 323) del Siglo de Oro.

A. Robert Lauer cierra la obra con su articulo, «La adaptacidn, evolucién y
trascendencia de las figuras y los personajes de Mudarse por mejorarse (1628), de
Juan Ruiz de Alarcon y Trading Up: A Comedy of Manners (2015) de Edward Frie-
dmanv». El investigador apunta a la inexistencia de una traduccién inglesa de la obra
de Juan Ruiz de Alarcén, mientras que, en 2015, aparece «una refundicidn, creacion
del insigne hispanista Edward Friedman» (pag. 346). Lauer presenta de forma breve
Mudarse por mejorase antes de centrarse en la adaptacién que ofrecié Friedman,
proponiendo, ademas, unas tablas comparativas de los «modelos actanciales» y de
los personajes de las dos obras mencionadas al final de su estudio. Empieza sefia-
lando que el hispanista americano subraya él mismo que su obra no tiene como
meta de reproducir la obra de Alarcén, sino que deseaba «revalorar topoi tradicio-
nales» (pag. 346) con una meta, mas bien, de «“utile dulci”» (pag. 347). El critico
prosigue comparando los varios titulos relacionados con la pieza dramatica del siglo
XVIy lo que nos dicen sobre la obra antes de volver al analisis de la version de Frie-
dman, centrandose en sus personajes. El investigador observa que el estadunidense
«transforma radicalmente al primer galan alarconiano» (pag. 348) Garcia y que «el
don Diego de Trading Up, apellidado Sinécdoque y Mendoza es [también] radical-
mente diferente» (pag. 349). En este articulo, Robert Lauer introduce y explica las

elecciones de Friedman para mostrar que Trading Up: A Comedy of Manners es una
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obra cuyo nucleo tdpico se encuentra en Mudarse por mejorarse sin ser una reescri-
tura, de la misma forma que Alarcén cuatro siglos antes, propone «ademds de
entretenernos, una trascendente leccién para nuestro tiempo» (pag. 353).

Teatro, personaje y discurso en el Siglo de Oro es una obra completa y variada
que ofrece un recorrido del arte dramadtico en los siglos XVIy XVII seguin cuatro ejes
principales: «Espacios teatrales», «Configuracion y caracterizacién del personaje»,
«Realizaciones, evolucidn, intertextualidad» y «Lecturas del texto teatral». El volu-
men aqui resefilado se termina con una bibliografia extensa que recorre la literatura
citada por los varios investigadores que participaron en la colectainea. Mas que una
decision formal, esta agrupacion final permite a cualquier curioso recorrer los te-
mas presentados a lo largo de la monografia y, tal vez, emprender el desarrollo de
las probleméticas ofrecidas que, muy a menudo, apelaban a una investigacién mads
extensa de obras menos estudiadas, e invitaban a profundizar en unas perspectivas
novadoras. Teatro, personaje y discurso en el Siglo de Oro no es una mera introduc-
cion al arte dramatico dureo, sino mas bien una coleccién de articulos rigurosos
escritos por especialistas notables.
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Siguiendo una trayectoria que empezd hace veintitrés
afos, la coleccion Bibliotheca Montaniana de la Univer-
sidad de Huelva publica el nimero treinta y siete de sus
volimenes con un texto tardio, pero esencial para la cul-
tura de las humanidades en la Sevilla del Siglo de Oro. Se
trata de los Varones insignes en letras naturales de la ilus-
trisima ciudad de Sevilla, que Luis Gomez Canseco
estudia y edita criticamente. A decir verdad, el verda-
dero estudio de la obra aparece como anejo final, en el

que se analizan de manera sucesiva el género de estos
Varones insignes, sus fuentes, su consideraciéon como obra histérica dentro de la
produccion de Rodrigo Caro, la posicion del texto frente al humanismo y las huma-
nidades sevillanas, asi como las numerosas continuaciones que la obra tuvo hasta
siglos después. El estudio introductorio propiamente dicho se ocupa fundamental-
mente de cuestiones textuales. Para empezar, Gomez Canseco reconstruye el origen
de la obra en textos previos del propio Caro y analiza el proceso de composicion,
que se vio interrumpido por la muerte del autor, ocurrida el 10 de agosto de 1647.
De hecho, pocos dias después, el racionero de la catedral de Sevilla Martin Vazquez
Siruela sefialaba que habia encontrado entre los papeles de su amigo «un tratado de
varones ilustres sevillanos que en diversas edades florecieron. Este comenzd a es-
cribir por ruegos mios, por escribir yo otro, para que se ayudasen los dos. No lo
acabd, y pocos dias antes que muriese, vino a mi muy alegre a decirme que prose-
guia este trabajo con mucho gusto».
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Estariamos, pues, ante una obra inacabada, que, no obstante, ha tenido un
largo recorrido para la cultura sevillana. Precisamente es a esa historia, la del texto,
a la que se consagra el segundo apartado de la introduccién, donde se da cuenta de
los varios manuscritos y ediciones que la obra ha tenido y se establece su cadena de
transmision. Pero lo esencial en una edicidn critica es el propio texto de la edicion.
Luis Gémez Canseco ha establecido su propio texto a partir del cotejo minucioso
de los seis manuscritos en los que la obra nos ha llegado y de dos ediciones mas
salidas en el siglo XX. El resultado de este trabajo queda reflejado en el aparato cri-
tico, al que debe acudir el filélogo pendiente de la variante o del error. Para el lector
comun se reserva un texto limpiamente editado y modernizado en la ortografia, la
grafia y la puntuacion. La obra se acompaifla de una muy erudita anotacién en la
que se resuelven problemas de léxico, fuentes, identificacion de personajes, traduc-
cidn de textos y pasajes latinos, asi como todo aquello que se hace pertinente y
necesario para la recta comprension del texto por parte de un lector culto del siglo
XXT.

Los Varones insignes en letras es una obra especialmente singular en la que
Rodrigo Caro trata de establecer una continuidad en el conocimiento de las huma-
nidades por parte de la ciudad de Sevilla, desde el mundo romano hasta su propia
contemporaneidad. Por eso comienza con emperadores como Trajano o Adriano,
no duda en incluir a personajes arabes como Avicena o Geber y sortea la Edad Me-
dia con unas «antiquisimas escuelas sevillanas». No obstante, el grueso de la obra se
consagra al pleno Renacimiento, con figuras como Pedro Mexia, Sebastian Fox
Morcillo, Alonso Garcia Matamoros, Juan de Mal Lara, Benito Arias Montano,
Gonzalo Argote de Molina, Jerénimo de Chaves o Fernando de Herrera. Solo al fi-
nal de los testimonios mas antiguos se entiende que Caro tom¢é unas notas sueltas
sobre los «Hombres insignes en letras que florecieron en la ciudad de Sevilla desde
los tiempos del rey don Felipe II hasta Felipe IV, que hoy reina», donde dio cabida
a sus contemporaneos mas ilustres, incluyendo a mujeres como la erudita dofia
Marcelina o la comedidgrafa Ana Caro, que destaca como parienta del autor.

Se trata, en cualquier caso, de un libro concebido como una explicacién de la
transmision de las humanidades desde el mundo antiguo hasta el siglo XVII, en el
que las gentes de letras aparecen convertidas en auténticos héroes para una concep-
cién ilustrada de la historia. Esta edicién critica de Luis Gomez Canseco recupera e
ilustra este antiguo texto de los Varones insignes en letras naturales de la ilustrisima
ciudad de Sevilla para los nuevos lectores y para los estudiosos del humanismo his-

panico.
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PEDRAZA JIMENEZ, Felipe B., Tirso de Molina en el crisol del tiempo,
Berriozar, Entre letras. Critica y didactica, 2021. ISBN: 978-84-
17940-76-8. 219 pags.

Jorge FERREIRA BARROCAL

El libro Tirso de Molina en el crisol del tiempo es una co-
lectanea que recoge ocho estudios publicados por Felipe B.
Pedraza Jiménez en diferentes momentos de su dilatada
el i g vida académica y cientifica. La obra rota sobre dos ejes cla-
ramente diferenciados por el propio escritor: «Marta la
piadosa. Estructura y recepcidon» y «Otros estudios sobre el
teatro de Tirso de Molina». Cada una de las partes com-
prende cuatro estudios. En lo que atafie a la primera,
Pedraza aborda magistralmente aspectos de interés sobre

la comedia Marta la piadosa, empezando por subrayar las

fallas estructurales y los valores escénicos de la pieza. Entre
ellos destaca —por un lado- el comienzo inusual con una conversacién intima, la
féormula del soneto para abrir la primera jornada, el prolijo episodio de la toma de
la Mamora, o la presencia de personajes periféricos e innecesarios como el criado
Lépez o los pretendientes de las hermanas: Diego y Juan. Por otro lado, se encomia
la capacidad tirsiana de construir personajes que, como Marta, encarnan la legiti-
midad de los individuos para «luchar por la propia felicidad» en un universo
preponderantemente inverosimil donde la «representacidn jocosa (en oposicién a
la represion tartufesca) [...] permite a los personajes, al autor y a los espectadores
ponerse el mundo por montera durante dos horas» (2021: 34).

Después se trae a la memoria la refundicion dieciochesca de Pascual Rodri-
guez de Arellano, titulada —presumiblemente por la lectura previa del titulo de una
suelta anterior de Teresa de Guzman- La beata enamorada. En sintesis, la reelabo-
racion se ajusta al corsé aristotélico impuesto por la preceptiva de Luzan. El
refundidor desarrolla toda la comedia en la casa de don Gomez, elimina las referen-
cias cronologicas y cercena las excursiones a Illescas y al Prado, todo ello supeditado

al objetivo director de cumplir con las unidades de tiempo y lugar. Asimismo, se
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sustituye la muerte de don Juan por unas heridas, se reduce la lista de dramatis per-
sonae —cambio pertinente, a juicio de Pedraza- o se subraya la importancia de la
reconciliacion familiar en relacion con las directrices didacticas moralizantes de los
ilustrados. Igualmente —y dejando a un lado el hipertexto-, se muestra la transcrip-
cién de documentacion enjundiosa sobre el proyecto del Conde de Aranda, que
encarg6 una coleccion de las comedias mas verosimiles del Siglo de Oro. También
se ofrece un muy breve epistolario de Rodriguez de Arellano con importantes figu-
ras ministeriales del gobierno de Carlos IV, donde solicitaba ayuda para ver impreso
su Teatro espafiol conforme a los mds rigurosos preceptos del arte dramdtico. De una
lectura atenta de las «suplicas», el avisado lector barruntard una llamativa contra-
diccién entre las convicciones neoclasicas del refundidor y su pragmatico sentido
comercial del ejercicio literario, cuyo maximo artifice no fue otro que el Fénix de
los Ingenios.

El articulo «Marta la piadosa ante la censura» analiza los cambios y las en-
miendas ejecutadas por los revisores en las evaluaciones de La beata enamorada de
Rodriguez de Arellano y de Solis. Antes de entrar en tales cuestiones, Pedraza
apunta los posibles origenes del nuevo titulo de la pieza: 1. Una lectura superficial
de la obra 2. El proposito de poner de relieve la beateria hipdcrita (en aras del des-
crédito del cuerpo eclesiastico). Por otra parte, la version de Arellano apenas cuenta
con unas leves huellas censorias, entre las que destacan varios parlamentos subra-
yados, una peligrosa anfibologia eliminada por el autor o un pasaje mutilado en el
que se vinculaba el cortejo de los jovenes con las salidas al templo. La reelaboraciéon
de Solis —conservada en dos cddices de la Biblioteca Histérica del Ayuntamiento de
Madrid- sufre en el primero de sus manuscritos una censura celosa que elimina toda
clase de referencias religiosas y sexuales, explicables por las circunstancias politico-
sociales del primer tercio del siglo XIX. También se recuerda la refundicién de Ca-
lixto Boldtin —representada en el teatro Visperas en 1866-, quien redacté una nueva
version a partir de Tirso, Arellano y Solis, incluyendo ademas un paso escénico de
La dama boba, tachado por el censor Narciso Serra.

Para cerrar la primera parte, Pedraza hace un sucinto balance de la recepcion
de Marta la piadosa en nuestros dias. Asi las cosas, el autor sitta las raices del pres-
tigio de la obra en los criticos romanticos, que hablaron de la influencia de la
comedia tirsiana en la génesis del Tartufo de Moliére. Posteriormente, hubo un afan
editorial en la Posguerra que fue sucedido de varios montajes comprendidos entre
1967 y 2021. De todos ellos, merece especial mencion -aparte de los montajes de

nuestro autor en 1972 y 1996- la 6pera rock de Gonzalez Vergel, que fue resefiada
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muy positivamente por los diarios Marca, Hoja del lunes, Primer acto, El alcdzar,
Arriba, o Nuevo diario.

La segunda parte del libro comienza con el analisis de El burlador de Sevilla,
una de las obras de mayor renombre de la literatura hispanica. Esta «comedia de
santos negativa» contiene uno de los grandes mitos de la modernidad, que desato
la fascinacién en el publico de los corrales por representar la ruptura de la «repre-
sion sexual de nuestra civilizacion» (2021: 139) a través de don Juan. Asimismo, el
capitulo del libro cuenta con una documentacién exhaustivamente rigurosa, con la
que Pedraza escruta los grandes desajustes de El burlador, también detectados por
Menéndez Pelayo o Lida de Malkiel. Se alude a las diferencias textuales entre El bur-
lador y Tan largo me los fidis, estudiadas en su dia por Ruano de la Haza (1995).
Allende los problemas ecdéticos, una gran mayoria de los exégetas coincide en que
El burlador es un drama desalifiado, plagado de cuadros recurrentes y con una sin-
taxis alambicada impropia del mercedario. El gran acierto de Pedraza en este
estudio estriba en la cautela a la hora de hablar de la autoria tirsiana, puesto que,
hoy en dia, contamos con solidas hipétesis que atribuyen El burlador de Sevilla a
Andrés de Claramonte y Corroy. En este sentido, remito a la tesis doctoral defen-
dida por Nadia Revenga en julio de 2021, donde prueba —con una metodologia
completamente objetiva- la paternidad textual del actor y autor de comedias.

El siguiente articulo se dedica al examen de La celosa de si misma, comedia
urbana de enredo ambientada en Madrid, ciudad por la que Tirso tenia una especial
predileccion. En el trabajo se toman en consideracién elementos insoslayables
como las referencias espaciales o la satira de la corte (por ejemplo, se zahiere el sa-
neamiento urbano nocturno), pero Pedraza pone el foco en la inverosimilitud y en
la fantasia de la comedia, que estriba en las técnicas de la multiplicidad de persona-
jes, cuyo maximo exponente es Don Gil de las calzas verdes. A este artificio
contribuyen los juegos ilusorios, que resultan en los didlogos paradoéjicos de Mel-
chor y de Magdalena, catalizadores del humor de la comedia. El autor afiade que la
fantasia sexual de la pieza radica en la libertad de Madrid, que por aquel entonces
ya era una antesala de las megaldpolis actuales. Asimismo, se incide en el influjo de
la obra Tres mujeres en una de fray Alonso Remon, conservada en un manuscrito
anterior a los periodos de redaccion de la pieza tirsiana, comprendidos entre 1619-
1621.

La penultima de las contribuciones revisita el problema de atribuciéon —am-
pliamente conocido por los especialistas- que gira en torno a las conexiones del

tercer acto de La venganza de Tamar y el segundo de Los cabellos de Absalon. En
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este caso concreto, los avatares critico-textuales son muy complejos, pues hay cam-
bios muy sugerentes entre los textos que responden, a su vez, a multiples
circunstancias relacionadas con la censura, con las figuras de pensamiento, con las
disparidades en el usus scribendi de los autores, con las divergencias en el gusto del
publico, con el mayor o menor énfasis del vigor tragico, la mayor/menor presencia
de elementos léxicos del ambito médico frente a términos del mundo juridico...
etcétera. Sin embargo, hay una serie de conclusiones provisionales —y sensatas- que
Pedraza recuerda. En primer lugar, aduce que no es posible la redaccion caldero-
niana del tercer acto de La venganza en el periodo 1623-1625, dadas unas
concepciones de la lengua literaria muy distintas. En segundo lugar, es probable que
la compaiiia encargada de llevar a las tablas Los cabellos cercenara los pasajes villa-
nescos de la obra de Tirso, ya desfasados en el tiempo de la representacion.
Igualmente, dicha compaiiia habria tenido en sus manos el tercer acto de La ven-
ganza de Tamar, pero en una version diferente a la publicada en la Tercera parte
(1634). Por ultimo, se plantea la posible falta de tiempo de Calderén para escribir
Los cabellos, lo cual explicaria la inclusion servil del tercer acto de La venganza (Slo-
man, 1958).

El libro concluye con una rememoraciéon de Pedraza —como espectador- de
los diferentes montajes llevados a cabo por las compaiiias teatrales de El burlador,
El condenado por desconfiado, La venganza de Tamar y algunas de las comedias
amatorias entre 1966 y 2003.

En resumidas cuentas, Pedraza nos invita en su libro a pasear por la erudita
senda que constituyen sus ocho magistrales contribuciones, dedicadas al analisis -
imuchas de las veces con la precision de un cirujano !- de una pequeiia parcela de la
produccién de fray Gabriel Téllez. El estilo del autor —necesariamente académico-
no logra esconder su profundo amor por la dramaturgia, que trasluce finalmente en
los deliciosos versos entonados por Serafina en El vergonzoso en palacio, donde per-
sonaje —y también autor- rinden un fantastico homenaje al Teatro Espafiol del Siglo
de Oro como colofén.
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Se acerca el culmen de uno de los proyectos de investi-
gacion de mayor envergadura de los ultimos tiempos: la
edicion de la obra completa en prosa de Quevedo, la cual
lleva muchos afios dirigiendo Alfonso Rey, catedratico
de la Universidad Santiago de Compostela. Estos volu-
menes que reselamos ahora son los séptimo y octavo de
su magna obra y en ellos se editan respectivamente los
tratados religiosos y los elogios, polémicas y juicios lite-

rarios.

En el volumen VII encontramos pulcras ediciones
de los escritos teologicos y religiosos de don Francisco. Carmen Peraita Huerta edita
el Epitome a la vida de Fray Tomds de Villanueva (pags. 39-89), Alfonso Rey se en-
carga de la Homilia de la Santisima Trinidad (pags. 211-216), y la Homilia a la
Sanctisima Trinidad (pags. 217-245), que son obras independientes. Valentina Ni-
der se ocupa de La constancia y paciencia del santo Job, en sus pérdidas,
enfermedades y persecuciones (pags. 247-394) y La caida para levantarse, El ciego
para dar vista, el montante de la iglesia en la vida de San Pablo Apdstol (pags. 669-
847). No obstante, es Maria José Alonso Veloso quien se lleva la parte del le6n en
esta magna edicion pues se encarga de La primera y mds disimulada persecucion de
los judios contra Cristo Jesus y contra la Iglesia, en favor de la sinagoga (pags. 3-38),
Sobre las palabras que dijo Cristo a su santisima Madre en las bodas de Cand de
Galilea (pags. 91-119), Declamacién de Jesucristo, hijo de Dios, a su eterno Padre en
el huerto, a quien consuela, enviado por el Eterno Padre, un dngel (pags. 147-293),
Lo que pretendio el Espiritu Santo con el Libro de la Sabiduria y el método con que lo
consigue (pags. 121-145), Textos atribuidos, El martirio pretensor del mdrtir (pags.
397-423), la Providencia de Dios padecida de los que la niegan, y gozada de los que
la confiessan: doctrina estudiada en los gusanos, y persecuciones de Job (pags. 424-
570), y Que hay Dios y providencia divina (pags. 571-668).

Se trata de tres hagiografias, dos homilias, cuatro glosas evangélicas y tres
tratados. Como destaca el editor general Alfonso Rey, en todas se entremezclan lo
religioso, con lo politico, lo moral, e incluso la critica social. Son obras, en su ma-
yoria, realizadas a partir de 1619. Sobrevuela siempre la duda al respecto de la
formacion teoldgica de nuestro autor aunque se puede afirmar que el madrilefio se
relaciond con la escuela teoldgica jesuitica, patristica y racional. Algunas de estas
obras, ademas, coinciden con su arresto en San Marcos de Ledn, lo que dota a estas
obras de elementos biograficos interesantisimos. Los modelos son Santo Tomas,
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Job, Tertuliano, Loyola y referencias de la Compaiia de Jesus. Se describe a Que-
vedo como un teista. La anotacion, siempre necesaria cuando hablamos de un autor
tan erudito como Quevedo, es ejemplar. Multiples parrafos de, por ejemplo, la De-
clamacion de Cristo o la Homilia de la sanctisima Trinidad hubieran resultado
incomprensibles para este lector de no ser por la profusa anotacion de pasajes bibli-
cos que se realiza. En términos ecddticos destaca su principal difusion de caracter
manuscrito. En ocasiones contamos con autégrafos. La mayoria de los impresos son
muy posteriores, fundamentalmente de finales del XVIII. Como viene siendo regla
en las ediciones de Obras completas se trata de ejercicios muy pulcros de ecddtica
con una definicién muy clara de los problemas textuales, filiacién de testimonios y
reconstruccion de los estemas y del texto critico. Cabe destacar la importante labor
que han realizado los editores en listar también fragmentos manuscritos y textos
atribuidos diversos. Muchos de estos muy desconocidos por los lectores en general
y por los criticos.

En el volumen VIII, que recopila textos mas conocidos, se recogen elogios,
polémicas y juicios literarios. Estos son los siguientes: Esparia defendida, y los tiem-
pos de ahora, de las calumnias de los noveleros y sediciosos de Victoriano Roncero
Lopez (pags. 3-126), que pone al dia su anterior edicién (Pamplona, Eunsa, 2013),
Al Padre Juan de Pineda, de la Compariia de Jestis de Maria José Alonso Veloso
(pags. 127-250), La perinola al doctor Juan Pérez de Montalbdn, graduado no se sabe
dénde; en lo qué ni se sabe ni él lo sabe de Fernando Plata Parga (pags. 251-382), que
recoge muchos de sus trabajos anteriores. Sigue un conjunto de censuras y elogios
de obras ajenas, editadas por Alfonso Rey (pags. 383-437). Cierran el volumen dos
textos atribuidos: el famoso Comento contra setenta y tres estancias Maria José
Alonso Veloso (pags. 441-526) y la Censura del tratado que Don Francisco Morveli
publicé en favor del patronato de Santa Teresa también de Alonso Veloso (pags.
527-632). De nuevo, se ponen al dia las muy mejorables ediciones de Astrana y
Buendia. Este lector ha encontrado de especial relevancia las disquisiciones al res-
pecto de la atribucion del Comento contra setenta y tres estancias de Ruiz de
Alarcon. La edicién de Roncero Lopez del laus hispanie Esparia defendida, y los
tiempos de ahora, de las calumnias de los noveleros y sediciosos contiene una serie
de interesantes disquisiciones, que parten de su anterior edicién de 2013, sobre el
proceso genético que dio lugar al manuscrito autdgrafo de la RAH (pags. 7-11).

En términos de anotacion la edicion presenta unas profusas anotaciones lin-
glisticas y literarias de los pasajes mas oscuros resultando, sin duda, un gran avance
al respecto de ediciones anteriores. La descripcion del aparato textual es magnifica.
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El volumen se beneficia de una amplia introduccién a cargo de Alfonso Rey, que
traza los antecedentes literarios de los tratados quevedescos, el perfil ideoldgico del
madrileflo, su situacién al respecto de la preceptiva del momento y el estilo lingiiis-
tico de los tratados. En cuanto a la ecddtica, se trata de textos muy pulcros, con una
exhaustiva revision de los testimonios manuscritos e impresos.

En breve, quisiera indicar que ya he visitado esta magna obra en alguna oca-
sién como reseflista en esta misma revista (Arte nuevo 4 [2017]: 987-991) y que un
gran numero de los asertos que comparti en la anterior resefia sobre los voliumenes
V'y VI (sobre los tratados politicos y los memoriales respectivamente) pueden apli-
carse a esta nueva serie publicada en 2018 y 2020. Se trata de ediciones “muy
rigurosas”, “impecables”. En fin, una verdadera “herctlea tarea” que presenta una
aportacion incuestionable en el campo de los estudios quevedianos.
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