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INTRODUCCION

Lidia Raquel Miranda

Nuevamente nos convoca la presentacion de una obra
colaborativa destinada a los estudiantes de las carreras de Letras y de
Lenguas Extranjeras de la Facultad de Ciencias Humanas de la
Universidad Nacional de La Pampa. En esta ocasion, y como continuidad
del compromiso asumido en nuestras catedras, ofrecemos un libro de texto
sustentado en el andlisis de figuras destacadas de la historia y la literatura
medieval, con la finalidad de evidenciar los cruces discursivos entre estas
dos disciplinas asi como la de facilitar a los estudiantes la aprehension
conceptual de la cultura de la Edad Media a través de los ejemplos
concretos de sus actores sociales.

En efecto, Héroes medievales en espejo. Personajes histdricos y
literarios de la Edad Media se organiza en varios capitulos que se
concentran en determinados hombres y mujeres de la historia del
Medioevo que la literatura ha recogido como personajes, ya sea por su
relevancia (social, politica o religiosa) o por sus connotaciones
(simbodlicas, ideoldgicas o estéticas). Pese a que muchos de ellos han
tenido una proyeccion de lo largo de los siglos y son, por lo tanto,
recordados en nuestros dias, nos cabe la responsabilidad de esforzarnos
con nuestros alumnos para abandonar, paulatinamente, las aproximaciones
ingenuas a las que conduce un conocimiento  superficial,
descontextualizado y en exceso mitificador de la vida y la fama de los
personajes seleccionados.

La iniciativa de elaborar este manual tiene su origen en las
necesidades diagnosticadas en las asignaturas en las que estudiamos la
literatura medieval. Nuestro trabajo en las aulas nos ha alertado acerca de
la carencia, en muchos alumnos, de preparacion en la historia y la cultura
del periodo que, en la mayoria de los casos, atenta contra una
interpretacion significativa de las manifestaciones literarias mas
importantes. Por ello, compusimos el libro La Edad Media en capitulos.
Panorama introductorio a los estudios medievales, publicado en esta
misma coleccién en 2015, destinado a analizar la época como un fenémeno
cultural complejo y rico que se reconoce en disimiles apreciaciones por
parte de la cultura popular y la académica y que ha recibido tratamiento
diverso en las distintas etapas del medievalismo. Dicho texto ha resultado
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una herramienta atil, que nos alienta en la tarea de seguir preparando
materiales académicos para los estudiantes.

Asimismo, en la concepcion de este libro influyeron las lecturas
que de manera constante realizamos como docentes e investigadores.
Obras como Hombres y mujeres de la Edad Media (Jacques Le Goff,
2013), Vidas del Renacimiento. Los personajes que iluminaron la Edad
Moderna (Robert Davis y Beth Lindsmith, 2012) y Retratos del Medioevo
(Gerardo Vidal Guzman, 2008), entre otras, inspiraron un posible camino
de reflexidn, sustentado en una galeria de hombres y mujeres famosos de
la civilizacion occidental que pueden ser considerados simbolos
elocuentes de una sociedad y una época. Si bien en nuestro caso el
panorama dispuesto en torno de una serie de personajes busca sobrepasar
la curiosidad historica para recalar en su representacion como elementos
configuradores en el discurso literario, es imposible negar los aportes a
nuestro libro de textos historicos como los mencionados.

También la decision de explicitar y divulgar como se ensefia la
historia de la Edad Media, concretada a partir de 2017 en el boletin
Scriptorium desde las céatedras (editado en conjunto por la Facultad de
Ciencias Sociales de la Pontificia Universidad Catolica Argentina y la
Facultad de Humanidades de la Universidad Nacional de Mar del Plata),
dio impulso a la actividad de promover, en nuestro medio, las variadas
estrategias que ponemos en juego a la hora de ensefiar la cultura y la
literatura medieval.

Tampoco estuvo ausente en la génesis de nuestro libro la
necesidad de valorizar y jerarquizar, de una manera explicita, los estudios
medievales frente a los cuestionamientos y falsos juicios que en los Gltimos
tiempos se han suscitado respecto de la utilidad y vitalidad del area de
especialidad, muchos de ellos, lamentablemente, enarbolados por
referentes politicos y académicos de renombre de nuestro pais. En tal
sentido, este modesto libro de texto se erige como una voz contra la
tendenciosa idea de que el medievalismo es “una actividad ajena a los
intereses del pais y que solo sirve para el goce hedonista de los
medievalistas”, en el mismo sentido en que se ha proclamado Carlos
Astarita (2017) en un articulo de opinion. Es asi que, lejos de “buscar
eruditos hedonistas”, como explica Marcelo Campagno (2017), “se trata
de apostar a la creacion de cuadros intelectuales”.

Este objetivo es sin duda muy ambicioso, por ello serd necesario
continuar la tarea en otras publicaciones y en otras actividades de caracter
didactico. En este sentido, es correcto sefialar las limitaciones que tiene el
volumen: algunas son involuntarias, por supuesto, y por las cuales pedimos

12



indulgencia anticipada a nuestros lectores; otras, sin embargo, son
inevitables y devienen del contenido mismo elegido para examinar.

Efectivamente, es imposible considerar la totalidad de personajes
célebres de la Edad Media, aun sin problematizar el concepto de ‘famoso’.
Hemos seleccionado, por tanto, algunos héroes en funcion de su
protagonismo o relevancia en los textos literarios que nos ocupan.
Tampoco todas las obras han sido abordadas en los capitulos: nos hemos
circunscrito a las que son objeto de estudio en los programas de nuestras
asignaturas. Ademas, nos hemos restringido a los personajes medievales
que aparecen en las obras, es decir que importantes figuras de la
Antigliedad y del primer cristianismo, por ejemplo, no constituyen objeto
de analisis en esta ocasion. Asimismo, la obra esta en deuda con las
mujeres: si bien hemos incluido algunas de ellas en nuestros andlisis, la
desigualdad en nimero frente a los personajes masculinos es evidente,
producto del menor espacio ocupado por ellas en los distintos documentos.
Lo mismo podemos decir de los judios y los musulmanes. Por Gltimo, no
forman parte de nuestra galeria los grandes personajes imaginarios de la
Edad Media que pueblan las péginas literarias: si bien somos conscientes
de su gran importancia y eficacia para la representacion de la condicion
humana en el Medioevo, su repaso excede los alcances del manual. Estas
omisiones nos marcan, de alguna manera, la agenda de trabajo para futuras
redacciones.

Antes de proseguir otras aclaraciones pueden orientar la lectura
de este volumen. En primer lugar, como deciamos antes, el texto esta
destinado a estudiantes de grado que cursan asignaturas de literatura:
principalmente Literatura Espafiola | —cuyos contenidos minimos aspiran
a una aproximacion al paradigma de la literatura medieval en general—,
pero también Literatura en Lenguas Romances, Literatura en Lenguas
Anglosajonas y Germanicas y Literatura Medieval y del Renacimiento. Sin
embargo, su alcance puede llegar a un publico un poco méas amplio dado
que no se trata de un libro critico o tedrico sobre la biografia, la
historiografia, la ecfrasis u otros ambitos relacionados con la
representacion discursiva de las figuras referenciales. Tampoco es un libro
meramente descriptivo de una coleccion de personajes sin sustento
contextual. Por ello, la lectura del material que ofrecen estas paginas no
exige un lector altamente especializado sino uno gque se preocupa por su
formacion; es decir que exige algunas lecturas previas (como en el caso de
los estudiantes) o un interés genuino en la produccion intelectual de la
Edad Media (como puede ser el de otros potenciales receptores).

En relacion con esos posibles destinatarios, el libro esta redactado
en torno de un eje fundamental que es la figura del héroe o los héroes
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elegidos en cada capitulo. Asi, cada uno presenta el personaje histérico
para luego concentrarse en su representacion literaria, con atencién en la
obra, el geénero literario, sus alcances estéticos e ideoldgicos y sus
proyecciones a otras artes y épocas, si esto es posible o pertinente.
Ademas, cada capitulo culmina con un apartado final de actividades
previstas para el trabajo &ulico, en procura de que de los temas
desemboquen en una consolidacion de los aspectos concernientes al
periodo medieval y en posibilidades de transferencia concretas. Sin
embargo, a pesar de seguir este disefio general y articularse en el conjunto
de la obra, cada capitulo resulta un todo en si mismo, elaborado de manera
original ya que ha sido compuesto de acuerdo con las particularidades de
tratamiento a las que obliga cada obra literaria y cada personaje historico
en particular, con los intereses de las catedras puntuales en el estudio de
los temas y con el estilo y la modalidad adoptadas en las propias
investigaciones sobre dichas obras. En cada caso, empero, se ha puesto el
énfasis en la calidad, la seriedad y la adecuacion al propoésito didactico que
tiene el libro.

Hemos completado los capitulos con ilustraciones de distinto
tipo, principalmente fotos de nuestra autoria, digitalizadas ad hoc o
facilitadas por allegados que han colaborado con nuestra tarea, a quienes
agradecemos mucho sus aportes. En cada ocasion, indicamos el nombre
del autor y la fecha del registro, asi como cuando hemos recurrido a fuentes
de Internet, las que hemos tratado de restringir lo mas posible. Solo resta
agradecer a Jorge Ferrari su revision de los aspectos histdricos del analisis,
ayuda inestimable para quienes estamos formados en el campo de los
estudios literarios.

Sin mas predmbulos, los invitamos a recorrer las paginas de
Héroes medievales en espejo. Personajes historicos y literarios de la Edad
Media.
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CAPITULO |

Héroes y tumbas. Reflexiones en torno de los
personajes referenciales

Lidia Raquel Miranda

1. Guia de lectura

Dado que los héroes de las obras que consideraremos en las
secciones de este libro son personajes referenciales, en cada una de ellas
nos ocuparemos de presentar, primero, al elenco elegido como hombres y
mujeres medievales en sus contextos particulares asi como su significacion
para la historia medieval. Seguidamente, nos centraremos en los sentidos
que adquieren en los textos literarios puntuales que los toman como
personajes. Por ello, este capitulo inicial procura precisar algunos
conceptos que guiaran nuestras explicaciones e interpretaciones.

Tenemos la certeza de que en la base del problema de
conocimiento que nos hemos planteado estan las palabras y las cosas: “Si
bien es cierto que la ciencia en algun sentido construye su objeto, no lo es
menos que sin el suelo de las cosas y las expresiones que las nombran no
existiria la ciencia” (Castanares, 2014:15). En efecto, en los albores de la
reflexion semidtica, mucho antes del surgimiento de esta disciplina —que
se ocupa hoy de estudiar los procesos de semiosis—, los fendmenos
‘significativos’ y las palabras que los nombraban también estaban
conectados.

Entre los diversos términos que los griegos empleaban para
referirse a todo aquello que ‘significa’, hay dos que se han mantenido en
el tiempo y son relevantes para nuestro tema: semeion y symbolom.
Cuando la semiotica adquirié madurez llegaron a relacionarme mucho; sin
embargo en su origen aludian a conceptos muy distintos.

Semeion se vincula con el sustantivo séma y el verbo semainen,
ambos usados con profusion por Homero y con dos sentidos distintos: por
un lado, ‘tumba’ y, por otro, ‘sefal’ (ya sea natural o convencional).

La razon de que un mismo término sea utilizado en dos
acepciones aparentemente tan distintas parece residir en que
desde antiguo se llama séma a la columna que sefialaba el lugar
en que alguien habia sido enterrado y, consecuentemente, mas
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Lidia Raquel Miranda

adelante, al timulo. Sea como fuere, el doble sentido permanecio
con el tiempo y dio lugar a que Platon en un famoso pasaje del
Crétilo (400c), [...], pudiera jugar con la semejanza entre SOma
(cuerpo) y séma (tumba y signo) para justificar su escasa
valoracion del cuerpo, a la vez signo y tumba del alma.
(Castanares, 2014: 16).

Por su parte, symbolon se emparienta con el verbo symballo, que
tenia muchos sentidos: ‘reunir’, juntar’, ‘lanzar una cosa contra otra’,
‘trabar un combate’, ‘cambiar’, ‘conversar’, ‘ponerse de acuerdo’,
‘convenir’ e ‘interpretar’ (Castafares, 2014: 30). Tal abundancia de
acepciones nos ubica frente a la polisemia de los signos, que nos obliga a
participar de un juego heuristico y hermenéutico constante en procura de
conocerlos con mas precision y en todas sus modalidades.

Lejos de intentar hacer una historia del pensamiento semiotico,
solo hemos rescatado estas dos locuciones que, como sabemos, han
seguido un derrotero que las sita en la centralidad conceptual de la
reflexion semiotica gracias al estudio de los signos llevado adelante por
Saussure y Piercel. Nuestro objetivo es, simplemente, poner de manifiesto
el caracter signico que puede adoptar la utilizacion de los nombres propios
y sus connotaciones en el marco de las obras literarias medievales. Y ello
explica el titulo que hemos elegido para este capitulo: estos personajes
‘encarnados’ en la literatura (sdma) son sefiales (séma) ‘sepultadas’ en los
textos pero que ‘marcan’ los lugares textuales con sentidos especificos, en
la mayoria de los casos simbdlicos. En pocas y metaforicas palabras, este
libro se trata de ‘héroes y tumbas’.

Partimos, ademas, de reconocer que los personajes que
examinaremos perviven en el imaginario con gran vitalidad, “una vitalidad
cargada de pasado, de lejania” (Rodriguez, 2012: 7) que estimula a discutir
sobre los limites y las posibilidades que proporciona estudiar hoy textos
producidos en el pasado no reciente. Este es otro desafio que nos hemos
planteado y que trataremos de acometer en los capitulos siguientes del
volumen.

! Charles Sanders Peirce (1839-1914) y Ferdinand de Saussure (1857-1913)
trabajaron simultdneamente pero sin entablar contacto entre ellos. Las obras sobre los
signos de ambos constituyen hoy una referencia indispensable ya que son los textos
fundadores de los estudios semioticos y/o semioldgicos. Para una aproximacion completa
y, a la vez, didactica y accesible al pensamiento de estos dos autores, recomendamos el
texto de Vitale (2002).
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Héroes y tumbas

El presente capitulo comienza por referirse a las conexiones entre
referente, significado y sentido para clarificar sus alcances en el caso de
los nombres propios, es decir, en la designacion de personas historicas,
dado el tema que nos ocupa en este volumen. A continuacion, enfoca el
problema de la representacion en el discurso literario, fundamentalmente
a partir de los matices de la nocién de imagen porque, tal como sostiene
Chartier (1996), las representaciones se vinculan con la construccion del
sentido y, por ende, se impone relacionar imagenes, textos y objetos. Por
ultimo, como nuestro objeto de estudio son obras literarias, el capitulo se
concentra, aunque de manera somera, en las problematicas relaciones entre
referencia y ficcion en el marco de la enunciacion literaria.

Pese al espesor tedrico que posee el capitulo, no es nuestra
intencion abrumar a los estudiantes destinatarios del libro con un arduo
programa de lectura. Por el contario, la finalidad de esta seccion es
alertarlos acerca de la complejidad de los temas que se ponen en juego al
dedicarnos a los personajes referenciales en los textos literarios y esbozar
la linea hermenéutica que seguiremos a la hora de abocarnos al analisis de
su construccion ficcional e ideoldgica en las obras elegidas.

2. Referente, significado y sentido

Sabido es que “la significacion de las oraciones incluye una
referencia virtual a los ejemplares que deben encarnarlos, y cuando se los
enuncia, esta referencia se actualiza, de modo que en el sentido de los
enunciados se refleja el hecho de su enunciacion” (Récanati, 1981: 145).
Esta explicacion, en apariencia sencilla y conocida, pone en el tapete
nociones basicas de la semiotica que vale la pena recordar en este apartado:
la referencia, el significado y el sentido.

Los conceptos aludidos han dado lugar a numerosos debates,
puesto que su estudio puede encararse desde variadas perspectivas y con
resultados diferentes. No es posible resefiarlos a todos aqui, por lo que
trataremos de apuntar sucintamente las lineas conceptuales que resultan
mas relevantes en la dptica que nos interesa en este libro y mas se aproxima
a los objetivos de este libro.

La referencia consiste en el proceso mediante el cual se relaciona
el enunciado con el referente, es decir, el “conjunto de mecanismos que
permiten que se correspondan ciertas unidades linguisticas con ciertos
elementos de la realidad extralingiiistica” (Kerbrat-Orecchioni, 1997: 46).
Este es un sentido amplio del concepto, dado que ‘referirse a algo’ seria,
en sintesis, ‘hablar de algo’. Por ello, utilizaremos aqui una nociéon mas
restringida, que Eco llama ‘designacion’ (Eco, 1999: 324), y remite a los
casos en que los enunciados mencionan individuos particulares, grupos de
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individuos, hechos o secuencias de hechos especificos, en tiempo y lugares
especificos.

En este punto, es oportuno sefialar que existe la referencia a
esencias, denominada por Eco ‘quiddidad’, en oposicion a la referencia a
haecceitas, concebida como caracteristica irrepetible de los individuos que
depende de cualquier principio de determinacién. Esta distincion
promueve la discusion sobre la referencia ontoldgica, posicion filoséfica
que postula la designacion ‘rigida’ de los individuos?, y la referencia
semantico-pragmatica, mediante la cual es la ocurrencia, en el contexto de
un enunciado expresado, donde aparezcan especificaciones de lugar y de
tiempo, la que se hace cargo de la funcion de designacion. Para este Ultimo
caso, se torna necesario fijar la referencia del enunciado, es decir explicitar
la cadena de interpretantes y las intenciones del que habla, que estan
siempre sujetas a negociacion, pues se trata de fendmenos pragmaticos.

La nocién de ‘significado’ es interna a un sistema semidtico; es
decir que el significado asignado a un término tiene validez en un
determinado sistema semidtico®. Y, como afirma Eco (1995: 83), un
sistema —especialmente el lenguaje— se organiza para permitir la
significacion. En cambio, la nocion de ‘sentido’ es interna a los enunciados
0 textos. Toda interpretacion requiere un minimo de informacion léxica (el
significado) y una vasta informacién sobre lo ya dicho (el sentido), pues
los “términos aislados no afirman nada (a lo sumo, tienen un significado)”
(Eco, 1999: 329)*.

2 La designacion rigida implica que, sea cual fuere la descripcion que se le asigne
a un nombre, este se referird a algo o a alguien que fue bautizado de ese modo en un
momento espaciotemporal determinado y que, sin importar cuéntas propiedades se le
reconozcan, seguira remitiendo siempre a ese alguien o algo.

8 Un sistema semidtico es un conjunto de signos relacionados entre si que
funcionan en el marco de una estructura, es decir no aisladamente sino por oposicion entre
ellos: en los sistemas, “cada elemento se distingue de otro mediante una base comtn y
por rasgos de oposicion. [...] un sistema es lo que se llama también una ‘estructura’, es
decir, un sistema de diferencias tal, que lo que importa en él es la presencia o ausencia de
un elemento, y no su naturaleza; es el sistema de las presencias o ausencias como
valencias plenas o no, y no la naturaleza material de los elementos que colman estas
valencias” (Eco, 1995: 82). Las lenguas naturales son el mas claro ejemplo de sistemas
semiodticos, aunque no los Unicos, ya que “una estructura sistematica puede ser aplicada
también a fendmenos comunicativos no lingiiisticos” (Eco, 1995: 82).

4 Strawson (1970) distingue tres dimensiones en la palabra ‘sentido’ cuando de
un enunciado se trata: A) el sentido es lo que se entiende cuando se ignora todo acerca de
su enunciacion o del contexto en el que ese hecho tuvo lugar: constituye la “significacion
lingtiistica” del enunciado; B) el sentido es lo que se entiende precisamente cuando se
agrega a su significacion linguistica la determinacion de la referencia de las diferentes
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Tenemos, entonces, una conexion entre los conceptos que puede
sintetizarse (Cuadro 1) y esquematizarse (Gréafico 1) de la siguiente
manera:

Referente === relacion término del enunciado/elemento de la realidad extralingiiistica
Designacion == e] término menciona un individuo particular
Significado === relacion termino/informacion léxica en el marco del sistema semiotico

Sentido === relacion término/significado en el marco del texto

Cuadro 1: Sintesis de los conceptos

Fealidad
Significado extra.
lingiistica
Sistema
Acnnniien Referente
Sentido
Texto

Gréfico 1: Mecanismo de referencia

Los aportes de Eco sobre la referencia se fundamentan en los
siguientes puntos:

1) la referencia es una accion que los hablantes llevan a cabo
sobre la base de una negociacion;

2) el acto de referencia llevado a cabo a través del uso de un
término no necesariamente tiene que ver con el conocimiento del
significado del término, y ni siquiera con la existencia o no del referente,
es decir que no mantienen relacion causal alguna;

expresiones referenciales singulares que el enunciado contiene (por ejemplo, expresiones
indiciales, descripciones definidas y nombres propios): Strawson lo denomina
“significacion lingiiistica-cum-referencial” (a este nivel se determina lo que se dice, el
contenido proposicional del enunciado); y C) el sentido es lo anterior més la
determinacion de su fuerza ilocucionaria. El sentido A de Strawson seria coincidente con
la significacion seglin Eco; el sentido B seria el sentido de acuerdo con Eco; y el sentido
C seria una instancia pragmatica no prevista en estos términos por Eco pero que podria
asimilarse al proceso completo de semiosis, que implica establecer la relacion entre objeto
designado y objeto referencial a través de un interpretante (lo que Eco indica como “fijar
la referencia”).
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3) no obstante, no hay designacion definible como rigida (como
puede ser el caso de los nombres propios) que no se apoye en una
descripcion (“etiqueta”) de partida, aunque sea muy genérica;

4) por lo tanto, incluso los casos aparentes de designacion
absolutamente rigida constituyen los puntos de partida del “contrato
referencial, el momento primigenio de la relacion, nunca el momento
final” (Eco, 1999: 343).

En sintesis, podemos acordar con Scarano cuando afirma que
“[...], yadesde 1950, Strawson habia advertido que la referencia no es algo
que el enunciado hace sino algo que alguien hace mediante el empleo del
enunciado, introduciendo el complejo acto intencional que es aplicable no
solo a los actos de habla sino también a los enunciados ficcionales”
(Scarano, 2000: 91).

3. La naturaleza de los nombres propios

Como sabemaos, los nombres propios son elementos linguisticos
que remiten a existencias visibles o a aquellas que se desea hacer visibles:
personas, ciudades, lugares, construcciones, instituciones y otras entidades
que juegan un rol destacado en la vida cotidiana y la comunicacion.

Los nombres propios son considerados por Eco en virtud de su
problemaética relacion entre referente, significacion y sentido. Sostiene el
semidlogo italiano que los nombres propios no estan completamente
vacios de contenido: si eso fuera asi y solamente tuvieran un designado,
no podria existir la antonomasia vossianica, figura retorica que consiste en
emplear el nombre de un individuo, por excelencia, como suma de
propiedades (Eco, 1999: 341)°.

Para nuestro estudio del funcionamiento de los personajes
histdricos en el seno de las obras literarias, el primer aspecto para dilucidar
se plantea en torno de como refieren los nombres propios si no son
elementos descriptivos. Segun Kripke (1972), estan conectados con sus
referentes a traves de una cadena causal de referencias que se retrotraen

5 Muchos ejemplos de antonomasia vossianica se pueden citar: “Fulanito es un
Adonis”; “Zutano es un Quijote”; “ese politico es un Judas”. Desde el punto de vista
morfosemantico, se trata de sustantivos propios que se utilizan con el valor de un
sustantivo comudn. Garcia Negroni (2006: 155) denomina ‘derivacion impropia’ a este
procedimiento de formacion de sustantivos comunes a partir de nombres propios, los
cuales no cambian su forma pero adoptan nuevas funciones linglisticas al actuar como
nombres comunes.
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hacia un “bautismo inicial” (o sea, el acto de dar un nombre)®. Si bien esto
resulta acertado, no parece una explicacion tan simple, como lo ha puesto
de manifiesto Searle (1958) en su proposito de analizar de qué manera un
nombre propio posee un sentido.

Las reglas que gobiernan el uso de un nombre propio refieren y
no describen un objeto particular: esto quiere decir que el nombre propio
tiene referencia pero no sentido. Sin embargo, como sostiene Searle, solo
es posible identificar un objeto mediante la ostension o la descripcion; y
en ambos casos, identificamos el objeto en funcidén de algunas de sus
caracteristicas. Entonces, las reglas para un nombre propio deben estar de
alguna manera localmente ligadas a caracteristicas particulares del objeto,
de maneratal que el nombre tenga un sentido y una referencia. En realidad,
sostiene Searle, no puede haber referencia si no hay sentido, lo cual plantea
que, a menos que el nombre tenga un sentido, tiene que tener alguna
correlacion con el objeto. Concluye entonces que las reglas no contienen
contenido descriptivo, sino que ellas simplemente correlacionan el nombre
con el objeto, independientemente de cualquier descripcion de él.

Pero su analisis no finaliza alli pues afirma que los “nombres
propios tienen necesariamente un sentido pero tienen una referencia solo
contingentemente. Empiezan a parecer cada vez mas como taquigrafias y
quizas vagas descripciones” (Searle 1958: 169, mi traduccion).

Luego resume los dos puntos de vista conflictivos a los que lo ha
conducido su analisis: 1) los nombres propios tienen esencialmente una
referencia pero no un sentido (denotan pero no connotan); 2) tienen
necesariamente un sentido, pero una referencia solo en forma contingente
(refieren solo a condicion de que uno y solamente un objeto satisfaga su
sentido).

Searle procura resolver el conflicto entre los dos puntos de vista
sobre la naturaleza de los nombres propios a partir de la pregunta sobre
cuél es la funcién primordial de los nombres propios en la lengua. Para
empezar, indica que ellos mayormente refieren o dan a entender que
refieren a objetos particulares, pero otras expresiones, descripciones
definidas y demostrativas, también llevan a cabo esta funcion. ;Cual es
entonces la diferencia entre los nombres propios y otras expresiones
referenciales?

® Kripke afirma que un nombre propio es un designador rigido porque en
cualquier contexto posible designa el mismo objeto. Esta afirmacién ha sido muy
discutida por filésofos, lingtistas y estudiosos de la onomastica.
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A diferencia de los pronombres demostrativos, un nombre propio
refiere a un objeto sin presuponer ningun escenario particular o especiales
condiciones contextuales alrededor de la realizacion de la expresion (o sea,
los nombres propios no son elementos deicticos). A diferencia de las
descripciones definidas, los hombres propios en general no especifican
caracteristicas de los objetos a los que refieren. En este punto, Searle
remite a Strawson, quien afirma que tanto los nombres propios como las
descripciones definidas presuponen la existencia de uno y solamente un
objeto al que refieren. Pero si un nombre propio no especifica ninguna
caracteristica del objeto referido, ;,como entonces logra la referencia? y
¢cémo es la conexion entre nombre y objeto? Esta parece ser la cuestion
crucial. Searle responde que, aunque los nombres propios normalmente no
afirman o especifican ninguna caracteristica, sus usos referenciales
presuponen que el objeto al que ellos dan a entender que refieren tenga
ciertas caracteristicas (aunque podemos interrogarnos cuales).

La Unica e inmensa conveniencia pragmatica de los nombres
propios en la lengua radica precisamente en el hecho de que permiten
referir cominmente a objetos sin estar forzados a determinar topicos y
llegar a acuerdos sobre qué caracteristicas descriptivas exactamente
constituyen la identidad del objeto. “Ellos no funcionan como
descripciones, sino como clavijas sobre las cuales colgar descripciones”
(Searle 1958: 172, mi traduccion). Por lo tanto, la pérdida de criterios para
los nombres propios es una condicién necesaria para aislar la funcion
referencial de la funcidn descriptiva de la lengua.

Las descripciones también refieren a individuos pero a costa de
especificar las condiciones de identidad cada vez que se hace la referencia.
Las descripciones refieren solamente en virtud del hecho de que los
criterios no se pierdan en el sentido original, ya que ellas refieren diciendo
queé es el objeto. Pero los nombres propios refieren sin instalar el tema de
qué es el objeto.

Searle, finalmente, logra resolver la paradoja de si los nombres
propios tienen sentido. Si nos preguntamos si los nombres propios son
usados para describir o especificar caracteristicas de los objetos, entonces
no tienen sentido. Pero si nos preguntamos si los nombres propios estan
I6gicamente conectados con caracteristicas del objeto al que refieren, la
respuesta es que si lo tienen.

Si bien el problema linguistico y filosofico que entrafian la
definicion y caracterizacién de los nombres propios no es sencillo, tal
como ha puesto de manifiesto Van Langendonck (2007), para los objetivos
de nuestro trabajo, la resefia del articulo de Searle resulta suficiente como
para sefialar las posibles lineas de analisis e interpretacion de los nombres
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propios —los personajes historicos— en el seno de distintas obras literarias
que nos proponemos realizar.

En primer lugar, partimos de la base de que dicho héroes son
objetos semioticos, es decir remiten a conjuntos de propiedades registrados
en la enciclopedia de la cultura occidental, transmitidos precisamente por
sus nombres propios. Ese conjunto de propiedades que denotan los
nombres seria lo que denominamos ‘significado’, propiedades que pueden,
a su vez, ser interpretadas por otras expresiones: la serie de esas
interpretaciones interrelacionadas constituye el conjunto de todas las
nociones relativas al término que una comunidad comparte y que estan
colectivamente registradas (Eco, 2011). Como objetos semioticos, los
nombres de los personajes poseen una cualidad importante: tienen un
posible referente, es decir tienen la propiedad de remitir a seres que han
existido, y de algin modo el término transmite las ‘instrucciones’ para
identificar a ese referente.

Ahora bien, el contexto literario de los textos confiere a los
nombres propios tanto un valor connotativo como un valor ideologico
particulares que los distinguen de aquellos provenientes de la referencia
historica. Por ello, podriamos afirmar, junto a Barbero (2005), que los
personajes referenciales que nos ocupan son “objetos de orden elevado™”’,
pues siguen siendo los mismos personajes aunque estén en un contexto
diferente en la obra, ya que mantienen sus propiedades diagndsticas. Sin
embargo, ¢cual es la referencia, entonces, de estos nombres en cada texto?

Tal como explica Eco (2011), en el acto de la referencia, cuando
hablamos de individuos, es posible verificar su existencia en una
localizacion espaciotemporal concreta del mundo fisicamente existente.
En cambio, cuando se trata de individuos de un mundo pasado, la
corroboracion se hace en la enciclopedia, y la enciclopedia se actualiza (y
debe actualizarse): “[...] nacen dentro del mundo posible de la narrativa y
cuando se convierten en entes fluctuantes, si lo hacen, aparecen en otras

7 Barbero ha aplicado esta denominacion a los personajes de ficcion, en tanto
objetos que son algo mas que la suma de sus propiedades. Un objeto de orden elevado “se
supone que depende genéricamente (y no rigidamente) de sus elementos y relaciones
constitutivos, significando ‘genéricamente’ que necesita de algunos elementos formados
de una manera especifica para ser el objeto que es, pero que no necesita exactamente esos
elementos especificos” (Barbero, 2005 citado por Eco, 2011: 108). Lo que resulta
fundamental para el reconocimiento del objeto es que mantiene una Gestalt, una relacion
constante entre sus elementos, aunque esos elementos cambien de alguna manera (Eco,
2011: 108).
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narrativas o pertenecen a una partitura fluctuante” (Eco, 2011: 113)%. Es
decir que, como en los casos que nos ocupan en estas paginas, los nombres
propios no tienen una referencia estable, al menos no enteramente estable.
Y, al haber variaciones en la referencia, consecuentemente la relacion entre
referencia y sentido también experimenta cambios.

4. indice, simbolo, imagen

¢Por qué sostenemos que los personajes historicos son signos en
el contexto de las obras literarias que los recogen? Juzgamos que lo son en
un sentido pierceano, en tanto representan o se refieren a algo en algln
aspecto o atributo. En efecto, el nombre y sus connotaciones son un signo
porque estan en el texto en lugar del sujeto en cuestion, pero no en todos
sus aspectos sino con referencia a una idea, es decir a uno o varios rasgos
distintivos que permiten identificarlo y diferenciarlo de otros. Esta idea del
objeto a partir de sus rasgos distintivos constituye el fundamento del signo,
que es un componente de su significado, es decir la suma de rasgos
semanticos que caracterizan el contenido del signo.

Pierce advierte gque un mismo objeto dindmico (o sea, exterior a
la semiosis) puede ser representado por dos signos que construyen objetos
inmediatos (o sea, interiores a la semiosis) diferentes (Vitale, 2002).

En atencidn a estos aspectos, distinguimos aqui la representacion
de un héroe en un texto literario de la de su homonimo en otro discurso,
especialmente en el histdrico, porque son dos signos distintos: el referente
es el mismo, el significado es el mismo, pero el sentido en cada uno es
diferente.

8 Estas palabras de Eco se aplican a los personajes de ficcion, pero el autor
también afirma que los héroes y dioses de toda mitologia, los seres legendarios y casi
todos los entes reverenciados por las distintas religiones del mundo comparten con ellos
ese “mismo destino” (Eco, 2011: 119).
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Significado

Sentido | Sentido |

Gréfico 2: Diferencia de sentido en la representacion de los héroes

Peirce clasifica los signos en iconos, indices y simbolos, segun
coémo sea la relacion del signo con su objeto dinamico, o sea con el
referente (Vitale, 2002). Desde este enfoque, los nombres propios son
indices porque permiten conectar nuestro enunciado con los objetos del
mundo al que nos referimos; pero también son simbolos, en tanto se
relacionan con el objeto aludido mediante una convencion o hébito.

Por otro lado, podriamos decir también que los personajes
literarios referenciales son imégenes, en concordancia con la perspectiva
que la psicologia con frecuencia ha usado para este concepto: por lo
general, la imagen es entendida como la “copia que un sujeto posee de un
sujeto externo”, es decir que se trata de una forma de realidad interna que
puede ser contrastada con otra forma de realidad externa. Asi, una imagen
es “la expresion simbolico-literal de la realidad” y no una descripcion
objetiva de ella: es el reflejo de las concepciones subjetivas de quienes la
resefian (Rodriguez, 2011:121-122).

Guglielmi  (1991) ha identificado ese conjunto de
representaciones con la nocion de “(el) imaginario”, diferente de “lo
imaginario”, que instaura el proceso de constitucion y fijacion de las
imagenes o representaciones. Segun la éptica de la investigadora, el
imaginario es el “conjunto de representaciones que pueden ser de
pertenencia individual o colectiva, pues todo individuo participa —y con
participa quiero decir adherir— del conjunto de representaciones
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colectivas. Consideramos el imaginario como acervo de eidola®”
(Guglielmi, 2012: 214). Asi entendido, el concepto de imaginario coincide
con la definicion de Schmitt (1986), quien propone entenderlo en el sentido
exacto de la palabra, es decir como el conjunto de procedimientos
individuales o colectivos que procuran construir, asociar y emplear
imagenes mentales o materiales™®.

Por su parte, Castoriadis explica que el término ‘imaginario’
permite hablar de “algo inventado, ya se trate de un invento absoluto, o de
un deslizamiento, de un desplazamiento de sentido, en el que unos
simbolos ya disponibles estés investidos con otras significaciones que las
suyas normales o canonicas. En los dos casos, se da por supuesto que lo
imaginario se separa de lo real” (Castoriadis, 1983: 219). El imaginario del
que habla este autor no debe ser entendido como la ‘imagen de’ algo sino
como una incesante creacion social, historica y psiquica de figuras, formas
o imégenes a partir de las cuales puede tratarse de ‘algo’. Esta definicion
parece la méas cercana al planteo que seguiremos en los capitulos de este
libro al relacionar los héroes histéricos con los literarios, ya que pone de
manifiesto la conexién entre lo imaginario y lo simbdlico junto a lo
propiamente historico: asi, consideraremos las imagenes de estos
personajes que ofrecen las obras como las representaciones que remiten a
una realidad imaginaria y que participan de un proceso de construccién
ideoldgica, cuya interpretacion exige tomar en cuenta simbolos
especificos, que dotan a esos héroes de valores y cualidades también
especificas, en el marco del enunciado y con determinado efecto
perlocutivo®®.,

® Vale la pena precisar que eidola es el plural de eidolon, término griego que
significa, entre otras acepciones, ‘imagen’, ‘retrato’, ‘representacion’, asi como también
‘figura’ y ‘forma’.

10 El concepto de representacion que subyace a estas definiciones se condice con
la formulacién de Chartier (1996), que entiende la representacién como el conjunto de
formas “teatralizadas y estilizadas” a través de las cuales los individuos, los grupos y los
poderes construyen imagenes del mundo pero también una imagen de si mismos.

1 Podemos definir, de una manera muy general, el efecto perlocutivo o
perlocucionario como las consecuencias o efectos que un enunciado tiene sobre los
sentimientos, pensamientos o acciones del auditorio o de quien emite la expresion o de
otras personas. El concepto de perlocucidn corresponde a la teoria de los actos de habla
y ha recibido distinto tratamiento desde el momento de su formulacién. Para una
profundizacion en este tema, remitimos a Alvarez (2008).
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5. Referenciay ficcion

Si bien en los apartados anteriores no hemos agotado las
reflexiones sobre las cuestiones desarrolladas, creemos que han servido
para poner de manifiesto las conflictivas vinculaciones entre la realidad y
los textos, dado que en el tAndem signo/realidad la referencia es una
funcién linglistica que también se halla sujeta a la influencia de la
retorizacion'?, lo cual es mas notorio aun en el caso de los textos literarios,
objeto de analisis de los capitulos siguientes. Por ello, es necesario
“reivindicar, [...], una atencion al problema del referente que no ignore su
funcionamiento discursivo, pero que tampoco cancele su presencia
efectiva como construccion ideoldgica, que repone y articula los
imaginarios y las formaciones discursivas de donde emerge” (Scarano,
2000: 88-89).

En efecto, estimamos que la diversa naturaleza que poseen el
orden de lo real y el orden del lenguaje puede integrarse en la préctica
discursiva, dado que ambos corresponden al &mbito de lo simbdlico, a
través de la configuracion retérica de los textos, que es la que los articula
en la mimesis2,

Al hablar de literatura, entra en escena el tema de la ficcionalidad.
Por consiguiente, en principio, vale la pena aclarar que el referente en los
enunciados literarios no es ficticio en si mismo, sino que es un objeto
nombrado o denotado dentro de un discurso ficcional®4,

Para Searle (1975), la operacion de referencia ficcional
comprende dos tipos: los actos de referencia fingidos (seudorreferencias)
y los actos de referencias reales, por lo que la referencia funciona

12 a retorizacion alude a los procesos retéricos que inciden en la construccion
de los discursos como conjuntos articulados de indole sintactica (relaciones que atafien al
texto), semantica (relaciones que conectan el texto y el referente) y pragmatica (relaciones
que se dan entre el texto, el productor, el receptor y el contexto). La retdrica, el ‘arte del
bien decir’, se halla sistematizada desde antiguo como teoria y practica de
fundamentacion textual. Para una indagacién en sus alcances y caracteristicas remitimos
a Albaldejo (1991). Una aproximacion didactica a la retérica y su conexién con el modelo
comunicativo de la Antigiiedad a la Edad Media se encuentra en Miranda (2015).

13 Entendemos aqui ‘mimesis’ en la perspectiva de Ricceur (1987), es decir como
un corte que separa la ficcion de la realidad y, por ende, establece el &rea ficcional y la
especificidad artistica del texto en tanto el autor construye por la mimesis referentes
distintos de la realidad efectiva.

14 van Dijk (1972, citado por Scarano, 2000: 94) incluye los enunciados
ficcionales en la clase de las afirmaciones contrafacticas, cuyo sistema referencial no
existe en la realidad empirica sino solo como imagen mental (representacion imaginativa)
0 mera representacion semantica.
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entrelazando objetos, personas, eventos y lugares ‘reales’ con otros
‘fingidos’ (es decir, inexistentes). Sin embargo, si concebimos la
referencia como la construccion de “los modelos interiores del mundo
exterior puestos en juego por los comunicantes en el acto de comunicacion
literaria” (Reisz, 1989: 110), una diferenciacion entre referentes reales y
fingidos no tiene demasiado sustento.

Ciertamente, para la mayoria de las corrientes de pensamiento
contemporaneo los alcances tradicionales de la nocion de referencia se
encuentran en crisis puesto que la “representacion de la realidad en la
ficcion [...] esta sujeta [...] al modelo de mundo del que una cultura parte,
y cada cultura ha prefijado de acuerdo con su propio universo ideoldgico
el modo como la realidad opera” (Scarano, 2000: 99). Volvemos aqui a lo
sintetizado al final del primer apartado para agregar que la ficcionalidad y
la referencia se relacionan en términos de la negociacion establecida entre
los sujetos del acto de comunicacion literaria, sobre la base de la
multiplicidad de componentes del acto literario: los marcos
presuposicionales de naturaleza historica, las variables de lectura y las
codificaciones retdricas y genéricas que abren paso a una interpretacion
ideoldgica de la operacion referencial (Pozuelo Yvancos, 1993).

La obra literaria lleva siempre e inevitablemente
impresa una estructura de representacion de la realidad que se
adscribe posteriormente a 6rdenes del sistema cultural especifico.
[...] sobre esta trama de ejes representativos de las distintas
estructuras del mundo [...] se conformaran semiéticamente los
disefios referenciales e imaginarios que constituyen los mundos
fictivos de la obra literaria. (Cuesta Abad, 1991: 208)

En este sentido, la vision del mundo®® es el filtro mediante el cual
la realidad se construye linglisticamente en el texto: segin explica
Scarano (2000: 100), la relacion no se establece entre el signo y el
referente, sino entre el signo y la convencion, entendida como una “unidad
cultural o ideoldgica proyectada sobre el referente (como un sistema de
representacion de imagenes)”. Es asi que el nexo del texto con la realidad
puede ser definido como “aquello que el texto mismo plantea como real al
constituirlo en un referente fuera de si mismo, y se construye segun

15 Usamos la expresion ‘vision del mundo’ para incluir en esta concepcion tanto
la perspectiva semiotica (condensada en el concepto de “interpretante”) como la de la
critica socioldgica (que utiliza la nocion de “ideologia”).
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modelos discursivos y divisiones intelectuales propias a cada situacién de
escritura” (Chartier, 1992: 40).

En ese contexto, los nombres propios, tanto histéricos como
geogréficos, funcionan como argumentos de autoridad que fijan de alguna
manera la ficcion en el mundo externo y garantizan un efecto de realidad
(Barthes, 1970) o de creencia (Bourdieu, 1995), independientemente de su
efectiva correspondencia con la realidad. Asi, la verosimilitud creada se
asienta en un cddigo ideoldgico y retérico comun a emisor y receptor, lo
que asegura la comprension del mensaje mediante las referencias a un
sistema de valores institucionalizado: “nunca es lo real lo que se espera en
un texto, sino su racionalizacion, una textualizacion de lo real, una
reconstruccion a posteriori codificada en y por el texto [...] (Hamon, 1997,
citado por Scarano, 2000: 113).

En resumen, el debate en torno de la relacion entre referencia y
ficcion, como vemos, no se cancela desde un abordaje tedrico puntual o
exclusivo; antes bien, el cruce de enfoques es el que puede favorecer la
elaboracion de categorias que la acoten como objeto de estudio.

En este libro, entenderemos la vinculacion de ambos conceptos,
de manera amplia y flexible, como una operacion discursiva que permite
representar verbalmente lo real, a partir de la supuesta semejanza o
analogia entre la informacidn historica y los sentidos emergentes del texto
literario.

6. Ultima consideracion

Para cerrar la exposicion, estimamos necesario volver
brevemente la mirada a la idea de héroe para precisar su alcance. Si bien
algunos de los capitulos que siguen se ocuparan de héroes épicos, no es el
sentido heroico el que le asignamos al término de manera general en el
libro. Asimismo, aunque trataremos de personajes que han tenido
existencia real mas alla de las paginas literarias, no es la nocion de héroe
historico la que consideramos. Por el contrario, emplearemos una
definicion mucho mas genérica de héroe como personaje literario, es decir
como actante de un enunciado que encarna en si mismo un aspecto o varios
de la condicién humana o del sistema de valores del grupo humano al que
representa.

Explayarnos sobre el tema seria ingresar en otro tema rico,
complejo y fascinante de la teoria literaria, cuyo tratamiento nos alejaria
de las metas propuestas. Por ello, hago mias las palabras de Blanch (1995)
para terminar las reflexiones de este capitulo.
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Segun esta definicion, resulta obvia la equivalencia
entre los conceptos de héroe, personaje y persona. Como se sabe,
este altimo término lo tomo la filosofia del mundo del teatro. Los
latinos, en efecto, habian traducido por “persona” la palabra
griega prosopon (literalmente “careta”) para expresar la mascara
gue el actor se colocaba ante la cara, de manera que a la figura
superpuesta se afiadia el extrafio efecto de una voz que resonaba
(personare) en el hueco de tal artificio. Persona, pues, tiene que
ver semanticamente con una identidad ficticia o un personaje
literario, superpuesto al individuo comun, para expresar algo no
ajeno sino muy propio de si mismo. Inversamente, y supuesta la
actual acepcion filosofica de persona, hablar de personaje
literario sera ciertamente sefialar un yo ficticio y convencional,
pero creado como imagen de una persona real, como proyeccion
de algo que normalmente, en la vida ordinaria, no es ofrecido
como real, y que sin embargo se da en la persona. (Blanch, 1995:
75)
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8. Propuestas de trabajo

8.1. Establecer las diferencias entre referente, significado y
sentido a partir de algin ejemplo que puede provenir del &mbito de la
literatura u otro tipo de discurso.

8.2. Explicite las perspectivas con que ha aprehendido el
concepto de ‘personaje’ en otras asignaturas. ;Resultan coincidentes con
algunos de los planteos de este capitulo? ¢Con cuales? Procure plantear
relaciones que enriquezcan las distintas aproximaciones.

8.3. (Recuerda haber estudiado o considerado en otras
asignaturas de su carrera personajes o espacios referenciales? ;Cuales son
y con qué criterios los ha analizado?
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1. Justificacion

“Arturo es un buen representante de esos héroes de la Edad Media
gue se encuentran entre la realidad y lo imaginario, entre la historia y la
ficcion, y que se convirtieron durante la misma Edad Media, y muchos de
ellos hasta nuestros dias, en personajes miticos” (Le Goff, 2013: 376).
Nada mejor que estas palabras del historiador francés para justificar la
inclusion de Arturo entre los personajes analizados en este libro: en efecto,
pese a las dudas que existen acerca de su pertenencia a la realidad factica,
la importancia excepcional que adquirié Arturo en el Medioevo en la
historia y en el imaginario lo convierte, en tanto héroe consagrado por la
literatura, en una imagen insoslayable de estas paginas.

Como veremos con mas detalle en el siguiente apartado, fue el
cronista Nennio, a principios del siglo 1X, quien mostré en su Historia
Britonum (La historia de los britanos) a Arturo en lucha contra los sajones
al lado del rey de los bretones! durante la invasion sajona? de Gran Bretafia.
Su prestigio se acrecentaria después, al convertirse en rey, pero su brillo
como guerrero fue lo que primeramente lo destacd, en el marco de una
sociedad en la que, como sabemos, los mas altos personajes pertenecian al
estamento de los caballeros. Por otra parte, su figura emergié en el medio
étnico mas ilustre de la Edad Media, el de los bretones, quienes, tanto en

! Los bretones eran un pueblo de agricultores y pescadores del origen celta que
habitaba en la peninsula francesa de Bretafia y se mantuvo fiel a su lengua y cultura pese
a la dominacién romana.

2 Los sajones eran un pueblo germanico que habitaba en la desembocadura del
rio Elba y se dedicaba a la pirateria, razén por la cual los romanos los combatieron
trazando una frontera para impedirles avanzar. “Cuando Roma retird su guarnicion de
Britania (la antigua Inglaterra, en los tiempos de la dominacién romana), hacia mitad del
siglo V, los sajones rapidamente ocuparon ese territorio, se extendieron hacia el sur y el
este de la isla y arrinconaron a los celtas en la region de Gales. Comenzaron a trazar asi
el mapa moderno de las islas britanicas” (Warley, 2005: 19-20).
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la Bretafia continental como en la Gran Bretafia insular, fueron los
representantes mas distinguidos de los celtas, el pueblo que dio origen a la
sociedad medieval (Le Goff, 2013)3.

En realidad, el personaje nacio en el siglo XII, en una obra més
exitosa que la crénica de Nennio, la Historia de los reyes de Britania,
escrita entre 1135y 1138 por el candnigo de Oxford Godofredo (Geoffrey)
de Monmouth. Esta historia se remonta a Bruto, rey de origen romano que
habia llevado la civilizaciobn a los primeros bretones barbaros.
Descendientes de barbaros y de romanos, los bretones fueron gobernados
por una serie de reyes de los cuales el Gltimo, Uther Pendragon, ayudado
por el mago Merlin, engendré un hijo (Arturo) con la mujer amada,
Igraine. Ya rey, Arturo aumenté las victorias sobre los romanos en los
pueblos de la Europa occidental y logré conquistar toda Gran Bretaria, las
islas del norte y el continente hasta los Pirineos, luego de haber matado a
un gigante que aterrorizaba la zona del Monte Saint-Michel. No obstante,
Mordred, su sobrino traidor, lo despojé de su mujer y su reino. De regreso
a Gran Bretafia, Arturo lo matd, pero fue gravemente herido y transportado
a la isla de Avalon*, mar adentro frente al pais de Gales, donde seria
cuidado durante mucho tiempo para poder regresar victorioso a su reino y,
también, conducir a la humanidad hacia el Juicio Final y la eternidad.

A partir de esa centuria, Arturo se convirtié en el héroe de una
extraordinaria produccion literaria conocida como la leyenda artdrica. El
primero y principal autor artdrico fue Chrétien de Troyes, quien escribio
entre 1160 y 1185. Més adelante, la leyenda —a través de traducciones y
nuevas ficciones, en verso o en prosa— se extendid por gran parte de
Europa.

En la leyenda artdrica destacan, ademas del propio rey, otros
personajes caballerescos que compartieron con él su fama e ingresaron
también en el mundo de los héroes legendarios del imaginario medieval:

3 Algunos especialistas de la actualidad se inclinan a considerar que el héroe
surgié del choque de la civilizacion celta con la francesa, que culmind con la conquista
de Inglaterra por parte de los normandos, pueblo también de origen germénico. Los
franceses habrian difundido la historia del famoso rey y de sus compafieros uniendo las
formas mas legendarias de una cultura guerrera como otras mas refinadas, propias del
&dmbito cortesano (Warley, 2005).

4 Sobre la ubicacion de Avalon no existen acuerdos; sin embargo, la tradicion
que en la actualidad motiva a los turistas y a los devotos del Grial la sitda en la ciudad de
Glastonbury, en Somerset (Inglaterra), en cuyo monasterio benedictino fueron
descubiertos, en 1191, los restos que, supuestamente, son de Arturo y de la reina Ginebra
(Eco, 2013).
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los méas conocidos fueron Gawain, Lanzarote y Perceval. Otros personajes
memorables de la materia de Bretafia son el mago Merlin®, la hechicera
Morgana y la bellisima Ginebra. EI conjunto de personajes desarrolld dos
de los grandes mitos de la Edad Media, reveladores de las mas
significativas caracteristicas del periodo: por un lado, el del grupo guerrero
y, por el otro, el del misterio religioso.

Como es sabido, con doce de sus caballeros, Arturo fundo y
dirigié un lugar Unico e inigualable de reflexion guerrera, la Mesa
Redonda, de la cual nacio la otra gran creacion imaginaria de la leyenda
artarica: el famoso Grial. “Misterioso objeto maravilloso creado por Dios,
el Grial es el producto con mas prestigio de la cristianizacion del mundo
de los guerreros medievales” (Le Goff, 2013: 378)°.

La leyenda también consagré un instrumento ensalzado en la
Edad Media: una espada sorprendente. Asi como Carlomagno tenia la
Joyosa (Joyeuse), Rolando (o Roldan) a Durandarte (Durandal) y el Cid a
Colada y Tizona, Arturo tenia la espada Excalibur’.

Antes hemos mencionado a Avalon, pero no es ese el dnico lugar
particular que la leyenda de Arturo glorifico en el imaginario: Tintagel
(Cornualles), donde habia sido concebido, y la famosa capital Camelot, en
los confines de Cornualles y del pais de Gales®, también se hallan entre los

5 Se trata de una figura ambigua, hijo de un diablo, que aparece con frecuencia
como el cordial consejero de Arturo, pero que en otras tradiciones se muestra como un
ser malvado.

& Al parecer el Grial era un vaso, un caliz o un plato que podia haber contenido
la sangre derramada por Jesucristo en la cruz; o podia haber sido la copa que Jesus utilizd
en la Gltima cena. También se ha sugerido que puedo haber sido la lanza de Longino que
hirié al Sefior en el costado (Eco, 2013). En El cuento del Grial, de Ghrétien de Troyes,
solo se habla de “un grial”; el objeto adquirird un caracter singular en otras obras del ciclo
artarico.

" “Como ejemplo de la interseccion de textos y tradiciones legendarias, hay que
tener en cuenta la cuestion de la espada Ilamada Excalibur, que en algunas
reinterpretaciones de la leyenda se identifica con la que el jovencito Arturo habia logrado
extraer de la roca. En realidad (esto es, en las fuentes escritas de la leyenda), tal espada,
mencionada por primera vez por Robert de Boron y Chrétien de Troyes (y que luego
Arturo rompié en un combate con el rey Pellinor), no era Excalibur. Excalibur sera
descrita con méas detalle por Thomas Malory en La muerte de Arturo [célebre poema
escrito en 1485], y entregada a Arturo por Viviane, la Dama del Lago; la espada se la da
a Arturo un brazo que emerge de la superficie de un lago. Esa espada garantizaba la
invulnerabilidad del rey siempre que se guardara de nuevo en una vaina de plata” (Eco,
2013: 250).

8 La ubicacion de Camelot es mas imprecisa que la Avalon, pero en la cultura
popular ha prevalecido “la imagen de un Camelot fabuloso difundido (por no hablar de la
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espacios extraordinarios del ambito artdrico. Asimismo, dos lugares reales
estan ligados a Arturo: el monasterio de Glastonbury —donde se encontrd
una piedra con la inscripcion (latina) “Aqui yace el famoso rey Arturo, con
su segunda mujer Ginebra, en la isla de Avalon”—y el crater encendido del
volcan Etna, en Sicilia®.

El Rey Arturo, siglo XIV,
iluminacién tomada de la Cronica
anglonormanda en verso de P.
Langtoft, Londres, The British
Library. Imagen extraida de Le Goff
(2013: 378), digitalizada por L. R.
Miranda, 2017.

En la figura se destacan la corona y
el casco de malla, la lanza, la espada
y el escudo con la Santa Virgen con
el Nifio.

obra de Mark Twain de 1889 Un yanqui en la corte del rey Arturo) por la industria
cinematografica y televisiva, que ha creado infinitas historias sobre el palacio de Arturo”
(Eco, 2013: 255-257).

® El lugar en el que Arturo convaleciente esperaba su recuperacion o el fin del
mundo fue identificado, en el siglo XII1, por el escritor inglés Gervasio de Tilbury como
el crater encendido del volcén Etna, en Sicilia. Se trata, segin Le Goff (2013: 378-381),
“de una repercusion sobre el personaje de Arturo de la creencia en el purgatorio terrestre
que nacio6 a fines del siglo XII y del que el Etna era una de las supuestas bocas. La
presencia de Arturo en un volcan en erupcidn se debe tal vez al hecho de que este glorioso
personaje era también, como todo hombre, un pecador, lo que daba testimonio de su
cristianizacion: la muerte de su sobrino, aunque haya sido un traidor; sus problemas
conyugales y sexuales pues, si bien la reina Ginebra lo engafid con Lanzarote, él también
la engaiio en diversas ocasiones”.
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Sin mas rodeos, pasemos a las siguientes partes del capitulo, en
las que nos ocuparemos con mas profundidad de algunos de los tépicos
relacionados con Arturo presentados hasta aqui y del andlisis del texto Sir
Gawain y el Caballero Verde (Sir Gawain and the Green Knight).

2. Las fuentes histéricas sobre el rey Arturo

El Arturo historico habria vivido durante el periodo caotico
después de la retirada de Roma de Gran Bretafia. Julio César habia
conducido por primera vez tropas a Gran Bretafia en 55 y 54 a. C., pero las
legiones romanas llegaron en rigor en 43 d. C. bajo el reinado de Claudio.
Gran Bretafia estuvo ocupada hasta el afio 410 d. C. cuando las ultimas
tropas fueron retiradas al continente para defender el debilitado Imperio
Romano de Occidente, aunque Roma habia estado sacando sus
guarniciones de Gran Bretafia durante décadas antes de este tiempo.
Durante mas de 300 afios, el pueblo de Gran Bretafia habia estado
acostumbrado a la proteccion romana contra los pictos y escoceses y sus
incursiones periddicas. En el siglo IV d. C., la confederacién sajona se
rompid en el continente y los inmigrantes y asaltantes sajones comenzaron
a aparecer en la costa sureste de Gran Bretafia. EI pueblo pidi6é ayuda a
Roma y los emperadores enviaron lo que podian hasta el afio 410 d. C.
cuando los godos invadieron Roma y todas las tropas disponibles fueron
Ilamadas al continente. A los britanicos se les dijo que debian aprender a
organizar su propia defensa porque Roma ya nada tenia que ver con ellos.

La primera historia sobre el tema es del monje romano-britanico
Gildas (500-570 d. C.). En su obra Sobre la ruina y la conquista de Gran
Bretafia (On the Ruin and Conquest of Britain) intenta explicar por qué la
tierra estaba sufriendo y atribuye el problema a los reyes egoistas que se
preocupaban mas por si mismos que por sus subditos. El trabajo de Gildas
es mas una conferencia subjetiva sobre el pecado y el arrepentimiento que
un tratamiento objetivo de la historia pero, aun asi, incluye informacién
importante sobre la Gran Bretafia romana y la época posterior a la retirada
de Roma. Gildas registra los llamados “quejidos de los britanicos”, los
mensajes enviados a Roma para pedir ayuda y la negativa de Roma.
Caracteriza a los sajones como perros salvajes que cayeron sobre la tierra
y destruyeron todo en su camino hasta que fueron derrotados por los
britanicos en la batalla de Badon Hill del afio 460 d. C. Es el primero en
mencionar la batalla de Badon Hill y la victoria britanica sobre los sajones
pero nunca menciona a Arturo. En cambio, cita a Ambrosio Aureliano
como el lider que redne a los britanicos después de la invasion sajona y los
conduce a la victoria en la batalla. Ambrosio es descrito como el dGltimo de
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los romanos, de noble nacimiento, cuyos padres parecen haber sido
asesinados por los sajones.

Su designacion como “ultimo de los romanos” es un apelativo que
se ha aplicado a muchos que encarnaron los valores mas altos y las mas
grandes virtudes de la antigua civilizacion romana en diferentes momentos
de la historia. Ambrosio Aureliano se presenta en la primera parte de la
obra de Gildas como encarnacion de estas virtudes. Gildas escoge exaltarlo
como un verdadero héroe cristiano para resaltar la diferencia entre un buen
lider que cuida a su pueblo y los cinco reyes de su tiempo a quienes
amonesta y condena en la segunda parte de su obra. Puesto que Gildas se
ocupa primordialmente de la yuxtaposicion del pecado y de la virtud (que
explora en la tercera seccion de su obra criticando al clero laxo), puede
haber embellecido el caracter de Aureliano para fortalecer su argumento.
Es posible que esta caracterizacion diera lugar, tiempo més tarde, a las
leyendas que rodean a Arturo.

El monje inglés Beda (672-735 d. C.) sigue el ejemplo de Gildas
en su Historia eclesiastica del pueblo inglés, publicada en 731. Beda
tampoco menciona a Arturo y, usando a Gildas como fuente, también
proclama que el lider de los britanicos era Ambrosio Aureliano. En su obra,
Ambrosio se define mas claramente como un lider cristiano cuyos padres
fueron asesinados por los sajones en su invasién. Ambrosio gana la batalla
de Badon Hill con la ayuda de Dios y luego continGa con otras victorias.
La caracterizacion que hace Beda de Ambrosio también se ha reivindicado
como fuente para la figura de Arturo.

En su Historia de Gran Bretafia el monje galés Nennio (siglo IX)
es el primero en mencionar a Arturo por su nombre. Los eruditos no estan
de acuerdo en si un hombre escribié la obra o fueron muchos, y la fecha
de composicion en el afio 828 es discutida, pero el libro de Nennio se
acepta sobre todo como histérico. Segun Nennio, después de que los
romanos dejaron Gran Bretafia, los pictos y los escoceses comenzaron a
invadir a voluntad. Un rey llamado Vortigern, al no recibir ninguna ayuda
de Roma, pidi6 la asistencia sajona. Para Rutherford (1990), él pudo
haberlo hecho bajo una politica celta tradicional de la clientela conocida
como celsine, que era practicada rutinariamente por los celtas y consistia
en un individuo o grupo mas débil que se colocaba bajo la proteccion de
una autoridad mas fuerte en tiempos de necesidad. En la practica celta, una
vez que la crisis habia pasado, el arreglo era disuelto. En este caso, como
sefiala Rutherford, Vortigern puede haber pensado que podria usar la
politica de celsine para controlar a los sajones sin considerar que un pueblo
no celta podria no cumplir el pacto. Esto es precisamente lo que sucedid,
segun Nennio, y, una vez que los pictos y los escoceses fueron derrotados,
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los sajones se volvieron contra los britanicos. Ahora no habia nadie a quien
el pueblo de Gran Bretafia pudiera pedir ayuda y necesitaban ocuparse
ellos mismos del problema: en este punto Arturo entra en la historia.

Nennio describe a Arturo como un dux bellorum (jefe de guerra)
que, si los britanicos hubieran seguido la misma politica que los godos,
hubiera podido ser un guerrero formidable elegido para conducir a las
diferentes tribus contra un enemigo comun. Esta préactica entre los godos
impidio a un solo jefe de una tribu especifica reivindicar la superioridad
sobre otros, ya que varios jefes hubieran convenido en la eleccién del dux
bellorum. Arturo, entonces, no habria sido un rey sino un lider temporal
elegido en época de conflicto, en base a sus habilidades particulares.
Nennio afirma que Arturo gano doce batallas contra los sajones, entre ellas
la de Badon Hill, la contienda final en la que los sajones resultaron
completamente derrotados. Su relato de Badon Hill coincide con las
fuentes anteriores, pero Nennio se explaya sobre estas y también, como
dice en su prefacio, consulta un nimero de fuentes diferentes, que Beda y
Gildas nunca usaron. El trabajo de Nennio, sostiene él mismo, es una
recopilacion de informacion de muchas fuentes diferentes que compild al
intentar relatar una historia exhaustiva de Gran Bretafia. Al hacerlo,
incluy6 eventos que son aceptados como historicos, pero también
introdujo aspectos legendarios de Arturo que son claramente
exageraciones 0 mitos.

El historiador Guillermo de Malmesbury (ca. 1095 - ca. 1143) en
sus Hechos de los Reyes Britanicos (Deeds of the British Kings, ca. 1125),
continud la tradicion de Arturo como historia y expandio el relato de
Nennio. Malmesbury era un historiador de renombre que confiaba en los
relatos de Beda y Nennio (y, por extension, de Gildas), asi como, tal vez,
otros registros que ahora estan perdidos. El describe a VVortigern como el
rey débil y facilmente manipulado de los britanicos que trajo a los sajones
a Gran Bretafia, cuya muerte rompio la moral britanica y los dejé
indefensos. Su sucesor, Ambrosio, reunio al pueblo y derroté a los sajones.

Henry de Huntingdon (ca. 1088-1157) desarrolld ain mas la
historia de Arturo en su Historia de los ingleses (History of the English,
ca. 1129). Huntingdon sigue el relato de Nennio sobre las doce batallas
que culminaron en la gran victoria en Badon Hill, pero afirma que después
los sajones se reagruparon y fueron reforzados por reclutas enviados por
otras regiones del continente. Huntingdon describe a Arturo como un
“poderoso guerrero” que es ‘“‘constantemente victorioso”, pero anade los
elementos de duda y dificultad a su relato de la batalla de Badon Hill.
Relata como los britnicos no presentaron un frente unido, la pérdida de
440 hombres en un solo dia y como solo Arturo recibié ayuda de Dios en
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el conflicto. Huntingdon presenta una batalla realista en la que los
britnicos no fueron mégicamente victoriosos en el primer dia y Arturo
tuvo que luchar para derrotar a su enemigo.

Considerado como el padre de la leyenda arturiana, Geoffrey de
Monmouth (1100-1155) hizo mas que simplemente recopilar historias mas
antiguas o, como él dijo, traducirlas de un libro antiguo: €l cre6 la figura
del rey Arturo que seria desarrollada por escritores posteriores como la del
rey legendario. Geoffrey combina aspectos historicos y miticos en su
relato. Afirma que Ambrosio era el tio de Arturo, hermano de Uther
Pendragon, y el legitimo heredero del trono a quien Vortigern le negé su
herencia. Una vez muerto Vortigern, Ambrosio se convirtié en rey y lucho
con los sajones hasta que murié y Uther tomo el trono. Su historia sigue
mas 0 menos el mismo curso que la de Ambrosio y fue sucedido por su
hijo Arturo. Esta parte de la historia de Geoffrey es consistente con las
historias anteriores —habia una invasion sajona que fue detenida por un
gran rey britnico— al relatar el brillante reinado de Arturo. A partir de este
punto Arturo se eleva de la historia a la leyenda®.

Después de un lento ascenso a través del verso galés y
la narracién de historias, la mayor parte ahora perdidos, Arturo
(quien sea o lo que sea que fuera) se convirtio en el monarca de
la leyenda, gobernante cuasi-historico de un espléndido reino, a
través del genio de Geoffrey de Monmouth en su Historia de los
Reyes de Gran Bretafia aparecida a finales de la década de 1130,
que proporcioné el marco para la literatura que siguid. (Ashe,
1995: 8, mi traduccién)

Muchos pensadores dudaron del valor histérico de la obra de
Geoffrey, como el monje inglés Ranulf Higden (ca. 1280-1364), que en su
Polychronicon (ca. 1327) expresa:

10 En 1155, el cronista anglonormando Robert Wace (1110-1175) tradujo al
francés, en verso, la obra de Geoffrey con el nombre de Romance de Bruto (Li romans de
Brut), version en la que se incluyd por primera vez la célebre Mesa Redonda, disefiada
con esa forma para que ninguno de los caballeros tuviera mas jerarquia que otro. En esa
version, ademds, empezaron a acentuarse los asuntos amorosos. Todos estos elementos
fueron tomados por el escritor Chrétien de Troyes (ca. 1135-1190) para iniciar el
denominado ciclo artdrico, es decir, un conjunto de narraciones derivadas de la principal
en las que los caballeros compiten y viven diversas aventuras (Warley, 2005). La escritura
de Chrétien de Troyes, ademas de introducir elementos que serian esenciales en el futuro
de la leyenda, fue clave en términos de estilo, tono y énfasis.
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Muchos hombres se preguntan acerca de este Arturo, a
quien Geoffrey ensalza tanto individualmente, como las cosas
gue se dicen de él podrian ser verdad, ya que, como repite
Geoffrey, conquisto treinta reinos. Si someti6 al rey de Franciay
matod a Lucius, el Procurador de Roma, Italia, entonces es
sorprendente que las crénicas de Roma, de Francia y de los
sajones no hayan hablado de un principe tan noble en sus
historias, que mencionaban insignificantes cosas sobre hombres
de bajo grado. (Brengle, 1964: 11, mi traduccion)

3. Hipétesis sobre la naturaleza histérica o ficcional del rey

Arturo

Segln Ashe (1995), a la pregunta “;existié Arturo?” no se puede
dar una respuesta directa de si 0 no. Aqui hay mas que la duda histérica.
Con Robin Hood*?, por ejemplo, la respuesta directa también esta excluida,
pero unicamente por la insuficiencia de datos. Un nuevo descubrimiento
podria algun dia hacer posible una respuesta certera. Con Arturo la
dificultad es méas profunda. Para cualquier investigador ordinario, la
respuesta afirmativa implicaria la realidad de la novela arturica, en la que
él es el monarca medieval idealizado, ubicado en el centro de una suerte
de montaje que incluye a Ginebra, Merlin y los Caballeros de la Mesa
Redonda. Dado que Arturo, en ese sentido, es una creacion literaria y no
existio como se lo presenta, la respuesta afirmativa seria incorrecta. Pero
la respuesta negativa también lo seria porque implicaria que Arturo es
ficticio como Don Quijote, que no tiene base factica en absoluto.

El folklore del oso estd muy extendido, especialmente en el
hemisferio norte. No es de extrafiar que esta bestia increible fuera uno de
los primeros animales que veneraran nuestros antepasados. Ya desde el
Paleolitico hay evidencia de un culto a los 0sos en el que el 0so era visto
como el sefior de los animales, un dios e incluso el antepasado de los
humanos. Ashe (1995) afirma que Arturo fue una incorporacion tardia al
pantedn celta durante un resurgimiento en la adoracion pagana, o
posiblemente un héroe mitico, la descendencia de un humano y un oso. El
nombre de Arturo parece derivar de la palabra celta Art, que significa
‘0s0’. Quizas Arturo, como muchos otros dioses celtas, pudo ser
simplemente una personificacion de los muchos animales reverenciados
de la naturaleza para humanizarse mas tarde. Tres dioses del 0so son
conocidos en el mundo celta, que, extrafiamente, actuaron tanto como
campeones de cazadores de 0s0s y como protectores de la bestia misma.

11 Héroe y forajido del folklore inglés medieval.
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El méas célebre fue, tal vez, Artio, adorado cerca de Berna en Suiza y
alrededor de Trier en Alemania, que era en realidad una diosa. Un dios
masculino, Artaios, fue reconocido en Beaucroissant en Isere, donde fue
identificado con el Mercurio romano. En Gran Bretafia hay poca evidencia
para el culto del 0so, aunque una serie de pequefios talismanes de 0so de
Yorkshire pueden tener asociaciones devocionales. Sin embargo, el dios
con el que probablemente se relacionan deriva su nombre de la palabra
alternativa de 0so, matus (en galo) o math (en irlandés). Matunus parece
haber tenido un santuario en Risingham, justo al norte del Muro de
Adriano. Pero no hay evidencia firme que sostenga estas relaciones.

Arturo, al parecer, fue el rey de casi todos los reinos celtas
conocidos. El siglo VI vio a muchos hombres llamados Arturo nacidos en
las familias reales célticas de Gran Bretafia, pero, a pesar de los intentos
de identificar al gran hombre con ellos, no cabe duda de que la mayoria de
estas personas solo fueron nombradas en su honor. Geoffrey de Monmouth
registr6 a Arturo como un “alto rey” de Gran Bretafa. Era el hijo de su
predecesor, Uther Pendragon, y sobrino del rey Ambrosio. Como
descendiente del sobrino del rey Eudaf, Conan Meriadoc, el abuelo de
Arturo, habia cruzado el canal desde Bretafia y establecido la dinastia a
principios del siglo V. Al rey de Bretafia Aldrien se le habia pedido que
rescatara a Gran Bretafia de la confusion en la que se encontraba después
de que la administracion romana se habia ido. Aldrien envié a su hermano,
Constantino, para que lo ayudara. Constantino parece haber sido el
historico autoproclamado emperador britanico que tomé a las ultimas
tropas romanas de Gran Bretafia en un vano intento de hacer valer sus
afirmaciones sobre el continente en 407.

Se han sugerido muchos nombres como el ‘verdadero’ Arturo: el
lider militar romano Lucius Artorius Castus (siglo Il d. C.); el rey
britanico Riothamus (ca. 470 d. C.); el héroe galés Caradoc Vreichvras
(siglo VI d. C.); el rey sajon Cerdic (519-534); el hijo de Ambrosio
Aureliano o el propio Ambrosio (siglo V); el principe escoces y jefe de
guerra Artur mac Aedan de Dal Riata (siglo V1). A pesar de que todos estos
pueden tener algunas cualidades del legendario Arturo, ninguno de ellos
las tiene todas, y algunos, como Castus, no tienen casi ninguna.

De acuerdo con Green (2009), si bien el Arturo legendario podria
ser el resultado de una mitificacion de una figura historica, es igualmente
probable que, a falta de buena evidencia, el Arturo histérico anterior fuera
el resultado de una historizacion de una figura legendaria. Considerando
las fuentes tempranas para la leyenda y su desarrollo posterior es
enteramente posible que el Arturo de la historia no fuera ninguno de los
mencionados en la lista anterior ni ningunos otros que se han sugerido.
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Muy probablemente, la figura del rey Arturo estaba basada en un jefe de
guerra llamado Arturo del siglo V o VI que se convirtio en un campedn de
la gente en un tiempo oscuro. Al buscar el Arturo historico, no tiene
sentido mirar demasiado lejos de las fuentes originales que primero lo
mencionan. No tiene que haber ningun gran misterio en torno a la identidad
real del rey: lo més probable es que el verdadero rey Arturo fuera un rey
britanico llamado Arturo.

4, La literatura arturica y su influencia en Europa

La literatura y el arte, especialmente, han sido influidos por las
leyendas arturicas a través de las muchas traducciones diferentes de la obra
y de otras que se inspiraron en ella. La leyenda cayé en desgracia durante
el Renacimiento, pero fue revivida por Lord Alfred Tennyson (1809-1892)
a través de Los idilios del Rey (Idylls of the King), publicado en 1859. El
trabajo de Tennyson inspird a otros y revivid el interés por la historia del
rey Arturo y sus nobles caballeros, la Mesa Redonda y un mundo de
maravillas mégicas y significado espiritual.

Armstrong (2015) sostiene que en la época medieval la
reutilizacion de una historia conocida se consideraba una habilidad muy
superior a la de inventar algo nuevo, por ello era comun tomar textos
existentes y volverlos a contar para una audiencia nueva (o particular).
Podemos rastrear el desarrollo de la leyenda artlrica con cierta precision
después de que el texto de Geoffrey de Monmouth aparecio alrededor de
1136. Primero, Wace, como apuntamos antes, hizo una traduccién a coplas
de rimas octosil&bicas en francés antiguo; y luego, en algin momento
después de 1189, un clérigo inglés llamado Layamon reelaboro el texto de
Wace en verso aliterativo en inglés, que se constituyd en el primer recuento
de la vida de Arturo en lengua inglesa.

Wace influyé sobremanera en escritores posteriores como
Chrétien de Troyes, Marie de France® y una gran cantidad de autores
anonimos que, en los siglos XII y XIII, crearian ese extenso cuerpo de
literatura artrica francesa gque se ha dado en llamar la Vulgata y la Post-
Vulgata Lancelot-Graal.

12 De los doce lais que se le atribuyen a Marie de France, solo dos son
abiertamente arturianos. Estos son los lais llamados “Chevrefoil” y “Lanval”, nombrados
por su héroe homonimo. “Chevrefoil” es un lai muy corto que cuenta una breve historia
sobre el caballero Sir Tristan y su amor, Isolde, casado con el tio de Tristan, el rey Mark
de Cornwall.
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La presencia del rey Arturo en la literatura inglesa después de la
Edad Media se volvié menos marcada. Irénicamente, el surgimiento de la
novela significd que las personas se interesaran menos en leyendas de
caballeros y fantasia y més en la realidad social. La poesia comenzé a
desarrollarse en una forma que exploraba la naturaleza de la persona y su
relacion con el mundo.

A medida que el Renacimiento comenz0 a afectar a Gran Bretafia,
el interés por los textos franceses y las legendarias figuras inglesas se
desvanecieron; muchos textos como Sir Gawain y el Caballero Verde se
perdieron, y en su lugar el pablico lleg6 a interesarse por todo lo italiano,
con drama de venganza o versos mucho mas teoldgicos y filoséficamente
desafiantes, como La Divina Comedia de Dante. Arturo y el concepto de
caballeros y misiones se volvieron anticuados, mientras la guerra era
dominada por la pdlvora y las cortes, por los valores maquiavélicos en
lugar de la caballerosidad pasada de moda: los dias en que los bardos
tenian que entretener a una corte con historias de aventura idealizada
parecian totalmente anacrénicos e innecesarios.

Sin embargo, a fines del siglo XVIII, el movimiento romantico
defendid el regreso a la naturaleza y el regocijo en el pasado. Este abrazo
de la ruralidad fue una especie de reaccion a la expansion urbana que
estaba produciendo la floreciente Revolucién Industrial. Esto se combind
con un interés cada vez mayor por el patrimonio creado por personas como
Sir Walter Scott, que estaba fascinado con la idea de la nobleza de personas
no urbanas como los nativos britanicos o sus descendientes desplazados,
los montafieses escoceses™.

El repentino interés en el pasado hizo que se comenzaran a
desenterrar muchos de los manuscritos mas antiguos, perdidos hasta este
momento o considerados de poco valor literario. Sir Gawain, por ejemplo,
no se convirtié en una obra impresa hasta 1839.

El periodo victoriano vio un resurgimiento masivo del interés en
las leyendas artdricas. Los victorianos admiraban mucho el codigo
caballeresco de conducta, especialmente la dedicacién a la castidad y la
virtud, ya que se hacia eco de muchos de sus propios valores. El
renacimiento victoriano de la leyenda arturiana recibié su impulso de
credibilidad mas notable gracias a Alfred Lord Tennyson, quien escribio
La dama de Shalott y Los Idilios del rey, ambos basados en el entorno
mitico y mistico de las leyendas arturicas.

13 Sobre estos temas relacionados con el revival del Medievo en los siglos XVIII
y XIX puede consultarse Miranda (2015a).
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Los celtas cantaron las alabanzas a su rey con una sincera
devocion, probablemente en varios tipos de narrativas. Desde mediados
del siglo XII sus poetas extendieron estos cuentos a Normandia y el norte
de Francia, y més tarde a través de toda Inglaterra, Francia, Alemania e
Italia. Mucho no se sabe sobre los bardos bretones y sus cuentos, pero si
que la leyenda artdrica se convirtié en el material de la narrativa popular
tradicional en toda Europa. Mas importante adn, esta literatura se fusiono
con la realidad historica, de modo que, a este respecto, la frontera clara
entre la ficcion y la historia contemporanea se volvio borrosa.

Segin Armstrong (2015), aunque la literatura fue el medio
principal por el que circularon las historias sobre Arturo, su leyenda
también se vio plasmada en otras formas de arte como la pintura, los
tapices y grabados en madera. Una de las primeras representaciones de
Arturo se encuentra en una escultura de una arquivolta en Médena, Italia,
que data del 1100, y es evidencia de como los nobles, los ricos mercaderes
y hasta los reyes buscaban conectar sus vidas a la de Arturo. Es evidente
que muchas historias de Arturo no eran simples entretenimientos, sino que
tenian connotaciones politicas.

La familia real inglesa usé el legendario nombre del rey Arturo
de la misma manera. Numerosos reyes ingleses se vieron a si mismos como
Arturo Secundus. Enrique Il y Eduardo | exhumaron y volvieron a enterrar
con pompa Yy ceremonia los restos de Arturo para destruir el elemento
separatista britanico y presentar al rey Arturo como un simbolo para toda
la nacién, ya que fue despojado de su caracter celta y convertido en el
antecesor de los reyes ingleses. Los soberanos llegaron gradualmente a
considerar a Arturo como uno de los suyos y le dieron un lugar en la larga
lista de monarcas ingleses. En el proceso, el rey Arturo se transformé en
el ideal romantico de un rey caballeresco, y de ese modo se convirtio en
un modelo para el respectivo monarca reinante.

5. Breves apuntes sobre Chrétien de Troyes

En este capitulo nos hemos enfocado, principalmente en los
antecedentes y repercusiones de la historia y mitificacion de Arturo y sus
caballeros en Inglaterra, la antigua provincia romana de Britannia, donde
se escribio en el siglo X1V el romance de Sir Gawain y el Caballero Verde,
texto que analizaremos en el punto siguiente!®. Sin embargo, nos parece

14 Mantenemos la denominacién en inglés, por eso en italica, para evitar
confusiones con la composicion poética hispanica de nombre ‘romance’. La forma basica
del verso del romance consta de una linea con cuatro acentos, tres de los cuales comienzan
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necesario dedicar antes unas lineas al poeta mas significativo de la
produccion francesa relacionada con el ciclo artirico —de hecho, su
iniciador—, habida cuenta de la influencia que tuvo en la composicién
inglesa de la que nos ocuparemos. Nos referimos a Chrétien de Troyes,
autor francés destacado del siglo X11, no solo para el desarrollo del roman
sino también para el de la lengua vernacula, en la que compuso algunas de
sus obras.

Chrétien de Troyes recibi6 en su formacion influencia de la poesia
antigua, especialmente en el &mbito de la literatura amorosa: el poeta sabia
latin y en su juventud escribi¢ adaptaciones de las Metamorfosis y del Arte
de amar de Ovidio. También la concepcién provenzal del amor y el culto
a la mujer inspirado por Marie de France se advierten en sus
composiciones, ya que escribi6é para una sociedad educada en la que las
dames ocupaban un importante lugar: para ellas compuso romans en los
que los caballeros, vasallos al servicio de los deseos de su dama, realizan
para su placer hazafas que, otrora, cumplian para su sefior’®. La
perspectiva mistica se refleja en Perceval o El cuento del Grial, texto en
el que la inspiracion galante cede espacio a favor de lo espiritual y
religioso®®. Finalmente, destaca la influencia bretona en su obra pues,

con la misma consonante o cualquier vocal, con una cesura después de dos acentos. Sobre
la primera mitad de la linea, generalmente, recae la mayor fuerza semantica del verso. En
estos versos aliterados, los poetas mantuvieron ciertas cualidades distintivas del ethos
nortefio: el severo realismo de la literatura nérdica y anglosajona; su rudo entorno natural
y su frecuente combinacién de violentos eventos, expresiones lacénicas y humor
sarcastico; su continua fuerza y la seriedad moral. Pero, sin embargo, también adoptaron
libremente los nuevos elementos surefios. En cuanto a la forma, reconocian la prosodia
romance; algunas veces agrupaban versos aliterados en estrofas, tanto con rima como sin
ella, y frecuentemente adicionaban, como en el caso de Sir Gawain y el Caballero Verde,
coplas rimadas que imponian periodos particulares en el flujo del verso aliterado estandar.
En lo que se refiere al tema y al tono, los poetas nortefios se mostraban capaces de
absorber enteramente el paradigma romance, incluyendo el aparato completo de las cortes
caballerescas y el amor cortés.

15 para profundizar sobre las caracteristicas y manifestaciones del amor en el
admbito provenzal y su influencia en la literatura occidental, remitimos a Miranda (2015b).

16 Como explica Frappier (1954), las narraciones del Grial ofrecen la
complejidad de ser a la vez relatos caballerescos y religiosos. Si bien la presencia
simultinea de ambas inspiraciones no tiene nada de excepcional en la Edad Media, esta
unién de las dos corrientes toma en las ficciones del Grial un carécter singular porque en
ellas la religién no deja de ser exaltada en funcidn de la clase de los caballeros y con la
intencién precisa de ensalzar a dicha clase, tesis que se relaciona con la que sostiene
Auerbach, para quien el realismo cortesano ofrece un cuadro variado de la vida de una
sola clase social, “que se aisla de las demas y no las permite aparecer mas que como
comparsas pintorescas, las mas de las veces comicas o grotescas. [...] no se adelanta al

52



El rey Arturo

como protegido de Marie de Champagne, hija de Luis VIl y Leonor de
Aquitania, tuvo contacto con las leyendas y con las hazafias caballerescas
y maravillosas provenientes de las islas britanicas: Chrétien fue el primer
francés en producir un roman de la leyenda del rey Arturo (Erec et Enide)
y todas sus novelas estan relacionadas con el ciclo artdrico (Lagarde y
Michard, 1963).

Algunas obras del autor se han perdido, entre ellas un Tristan et
Iseut. Los textos que pervivieron (Erec et Enide; Yvain, el Caballero del
Leon; Lancelot o el Caballero de la Carreta y Perceval, el Cuento del
Grial") muestran, en mayor o menor medida, la preocupacion por sostener
la tesis cortés y su tema principal es el que ha dividido siempre el alma
masculina: el conflicto entre el amor y el gusto por la aventura®®. Erec es
un héroe que conquista, por su proeza, a la mujer amada y y luego olvida
los placeres de la vida en el hogar. Pero acusado de cobardia, incluso por
su mujer que lo admiraba tanto, él retoma la vida de caballero y, para
vengarse de ella, le impone tres pruebas: en el relato el amor cede lugar a
la aventura. Por el contrario, Yvain, culpable de haber sacrificado el amor
por el gusto por las aventuras, solo obtiene el perdon aceptando
permanecer fielmente en el hogar. Lancelot sacrifica su honor y su vida
por el amor de una dama altiva y tiranica, por lo cual el amor se vuelve el
unico objeto de la aventura. En el caso de Perceval, el deber religioso se
subordina a la aventura.

En cada relato, la intriga, por su ingeniosidad y su variedad,
renueva sin cesar el interés. Sorpresas, pruebas extraordinarias, caballeros
desconocidos, obstaculos que se acumulan, combates singulares,
encantamientos, en sintesis, todo el arsenal de leyendas bretonas es
perfectamente utilizado por el autor, especialmente con la aplicacién de un
procedimiento que tuvo gran éxito en la narrativa medieval: las intrigas
enlazadas, con la interrupcion del relato en el momento mas cautivante,
técnica cuya paternidad le corresponde.

primer plano mds que el sefiorio” (Auerbach, 1996: 129). En tal sentido, es posible
encontrar en estos relatos el mismo tipo de exaltacion sefiorial que en EI Conde Lucanor,
texto sobre el que reflexionamos en el séptimo capitulo de este libro.

17 Cligeés fue el segundo relato de Chrétien pero, pese a que incluye al rey Arturo
y a otros personajes del ciclo, evidencia una serie de rasgos distintos a los de las otras
obras mencionadas.

18 En realidad, tal como sostiene Auerbach (1996), la finalidad propia del roman
courtois era la presentacion del caballero feudal en sus modos de vida y en sus
concepciones ideales.
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6. La leyenda arturica en Sir Gawain y el Caballero Verde'’

Como es sabido, en 1066 se produjo la invasion normanda
encabezada por el dugue Guillermo de Normandia, quien reclamaba su
derecho al trono inglés en virtud de ser descendiente de Eduardo el
confesor por linea materna. Con la derrota del rey Harold en la batalla de
Hastings, Inglaterra no solo cambio de duefios, sino también vio alterada
su cultura por la introduccion de gente y lengua extranjeras. Por los
siguientes trescientos afios Inglaterra fue un satélite cultural de Francia.

Detalle de los restos de la
muralla romana que se
encuentra en la Torre de
Londres (Palacio real y
Fortaleza de su
Majestad), histérico
castillo situado a la orilla
norte del rio Tamesis que
se fundé hacia 1066 como
parte de la conquista
normanda de Inglaterra.

En la imagen se aprecian
los restos de la muralla
romana de la ciudad de
Londres, construida a
fines del siglo Il o a
principios del Il1l. Una
pequefia torrecilla en el
lado interno de la muralla
marcaba un cambio en su
direccion en este lugar.

s A - & '. e o

Mas tarde un bastion externo reemplazo la torreta interna. Guillermo el Conquistador
utilizé la muralla romana en este punto para formar el lado oriental de su castillo. En el
siglo XII, la torre Wardrobe se construyd sobre los restos del bastion tardorromano.
Posteriormente, se construyé un gran edificio medieval que iba hacia el norte, encerrando
un angosto patio entre él y la Torre Blanca. Ese edificio fue demolido en 1879.

Foto: L. R. Miranda, 2013

Con el avance del francés como lengua de la élite dominante, la
lengua vernéacula retrocedio humillada, quedando relegada para el uso de
las clases sociales mas bajas. La literatura anglosajona parecio
desaparecer; permaneci6 en silencio por espacio de un siglo, lapso en el
cual se perdieron importantes lazos con el pasado. Con excepcion de la

19 Gran parte de las reflexiones de este apartado aparecen en Rodriguez Chaves
(2008-2009), texto al que remitimos.
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literatura en latin, la Unica literatura conocida para los eruditos fue, desde
ese momento en adelante, la de Francia. Esta Ultima, a la fecha de la batalla
de Hastings, estaba aln en su infancia, pero su crecimiento fue tan rapido
que en los dos siglos siguientes seria la primera literatura de Europa,
extendiendo su gloria e influencia mas alla de los limites del territorio
francés.

Uno de sus mayores desarrollos ocurri6 en Gran Bretafia y
lentamente se filtré en la literatura de los conquistados de tal modo que
cuando la composicion inglesa se reactivo se basaba en obras francesas
tanto para su materia como para su forma.

La literatura anglonormanda no contribuy6 en nada a la poesia
épica francesa que se encontraba en franca desaparicion para fines del siglo
XII. Las grandes leyendas épicas fueron sustituidas por cronicas en rima.
Estas cronicas eran de cardcter trivial, faltas de sentimiento y de poca
maestria artistica. El criterio dominante era el de la curiosidad o el
utilitarismo. Muchas de las crénicas eran historias reales y, aun cuando
fueran fantasticas, tenian la pretension de ser historicas. La mayoria estaba
destinada a satisfacer la curiosidad de los normandos sobre las tradiciones
de naciones extranjeras pasadas o presentes. Otras tendian a reunir en un
todo las leyendas britanicas dispersas para facilitar la fusion de los
distintos grupos étnicos en conflicto.

Esta literatura prosaica se vio influida por la cultura celta,
especialmente por la leyenda del rey Arturo que se constituyd en el tema
de un grupo de lais y romances conocidos en conjunto con el nombre de
materia de Bretafa.

En la segunda mitad del siglo X1V resurgio la literatura en lengua
inglesa con la misma vitalidad y orgullo que experimentd la region en este
periodo al romper sus vinculos con Francia. Esta nueva literatura se
destacd por su poesia y no por su prosa. En este periodo, si bien los grupos
se estaban mezclando y las clases sociales se acercaban, la lengua se
hallaba dividida en una variedad de dialectos. En este siglo cuatro dialectos
se disputaban la supremacia: el del norte, el del sur, el del centro-oeste y
el del centro-este (North, South, East Midlands y West Midland); y cada
uno tenia su propia literatura. El dialecto norte y méas adn el oeste se
aferraban a formas antiguas y se resistian a adoptar palabras extranjeras y
retornaron al verso aliterativo desistiendo de la rima.

De todas las leyendas y relatos del mundo celta, el que ejercid
mas influencia sobre los poetas ingleses medievales fue el de la vida de
Arturo, sus hechos, los caballeros de su famosa y muy admirada Mesa
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Redonda, su idilico y feérico Camelot y, subsidiariamente, el tema del
Grial y su blsqueda®.

Cuando resurgio en la segunda mitad del siglo XIV la produccion
literaria en lengua inglesa, la historia de Arturo estaba muy presente en la
mente de los escritores y poetas. Los romances métricos se hacen eco de
la historia y entre ellos se destaca el Sir Gawain.

El ciclo arturico presenta un entrecruzamiento de historias que lo
hace sumamente interesante. En ellas se relata de la corte Camelot, una
fallida utopia de virtud caballeresca debido a la imperfeccion humana; de
las aventuras de sus caballeros y su éxito o fracaso en la recuperacion del
Grial, como asi también sobre historias de amor cortesano entre los
personajes, como la historia de Sir Lancelot y la reina Ginebra. La historia
de Arturo se halla prefiada de temas cristianos tales como la virtud, las
debilidades humanas y la busqueda del Grial. En lo referente a la mitologia
celta, algunos personajes del ciclo han sido identificados con deidades
como es el caso de Morgana (Morgan Le Fey) que se identifica con la diosa
de la guerra, la muerte y la matanza de Morrigan.

Los romances ingleses, al ser tardios, derivan de los franceses y
la mayoria de los poetas ingleses fueron incapaces de dotar a sus escritos
de la espontaneidad y vivacidad con que contaban sus predecesores
continentales. El autor francés que mas influyd sobre los poetas ingleses
fue Chrétien de Troyes, quien rompi6é con la tradicion de los romans
biograficos para concentrarse en un episodio en particular de la vida de
Arturo o de alguno de sus caballeros, como dijimos antes. Sus sucesores
ingleses se hicieron eco de esta innovacion y no hay mas que un solo
poema inglés que trate sobre la vida de Arturo; la mayoria trata episodios
de su vida o de la de sus caballeros entre los que se destacan Arturo y
Merlin, Gawain, Lancelot, Perceval, Tristan y el tema del Santo Grial

El término romance se acufid con el objeto de diferenciar a la
literatura en lengua vernacula (originariamente en lengua romance, de ahi
la denominacion) de la literatura en latin producida por los eruditos y los
eclesiasticos. El género del romance se asocia con los circulos
aristocraticos y los lectores privados en oposicion a los géneros populares
y de recitacion publica. Este género trataba de temas tradicionales ligados
en una historia marco; existian tres ciclos tematicos o materias: la materia

20 Mucho del material que conforma las historias artdricas tiene un origen oscuro
y no se puede tener certeza de que haya una figura historica detras del personaje de Arturo,
como hemos indicado antes. Estos relatos permanecieron como materia de caracter local
hasta los siglos X1 y XII.
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de Roma (vida y hechos de Alejandro Magno), la materia de Francia
(hechos de Carlomagno y Rolando) y la materia de Bretafia (vida y hechos
de Arturo y sus caballeros y la bdsqueda del Grial). Muchos de estos
romances medievales relatan las aventuras maravillosas de un caballero
heroico de habilidades generalmente sobrehumanas que sigue el estricto
cddigo de honor de la caballeria y sale en aventuras. En su Anatomia de la
critica (Anatomy of Criticism) de 1957, Frye declara que “el héroe del
romance se mueve en un mundo en el cual las leyes ordinarias de la
naturaleza se hallan levemente suspendidas: prodigios de coraje y
resistencia, imposibles para nosotros, son posibles para él, y las armas
encantadas, los animales que hablan, los terrorificos ogros y brujas, y los
talismanes de poder milagroso no violan ninguna regla de la probabilidad”
(Frye, 1957: 33, mi traduccion).

En el romance medieval el foco esta puesto en la aventura. Los
primeros romances dependian de las leyendas y cuentos de hadas para
proveer a sus personajes de poderes sobrehumanos. Generalmente se
escribian en verso, pero algunos romances tardios como La muerte de
Arturo (La Mort D’Arthur) estaban en prosa.

El poema aliterado Sir Gawain y el Caballero Verde fue escrito
probablemente a mediados o a finales del siglo XIV y sobrevivié incluido
en un manuscrito religioso a pesar de ser un romance artlrico mas que un
texto puramente religioso. Casi nada es lo que se conoce sobre su autor, al
que se le atribuyen también los poemas Pearl, Purity y Patience: se cree
que probablemente era un oficial estatal de provincia con preparacion
universitaria.

El dialecto en que se halla escrito el poema lo relaciona con la
zona noroeste de la region de Midlands, quizas con los condados de
Cheshire o Lancashire. Si bien esta region no poseia en el siglo XIV la
centralidad artistica, politica y econémica de Londres, no por eso era
literariamente inactiva. Los poemas como el que nos ocupa forman parte
de lo que se conoce como Renacimiento de la aliteracion?!, ocurrido en el
norte del pais.

La métrica aliterada usada en el poema tiende a conectar las dos
mitades de cada verso a través de la aliteracion o repeticion de

2L El término ‘renacimiento’ no debe ser entendido como una recuperacion de la
métrica aliterada, sino como una revalorizacion de ella como artefacto o técnica literaria
valida ya que nunca dejo de usarse a pesar de ser relegada al ambito de lo popular en la
lengua nativa, al introducirse la lengua y los patrones literarios franceses durante la
invasion normanda en el afio 1066.
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consonantes; también se hace uso de la rima ((a), (b), etc.), importada del
continente y ampliamente usada en la region londinense por Geoffrey
Chaucer, la gran figura literaria de la época, para estructurar las estrofas.
Cada estrofa constituida por doce versos aliterados finaliza con una
palabra o frase de dos silabas y una cuarteta que provee un comentario
sobre la accién precedente, creando o completando momentos de suspenso
y sirviendo de vinculo con la siguiente estrofa.

El poema consta de cuatro cantos que entrelazan temas narrativos
encontrados comunmente en el folklore y los romances medievales. El
primer tema, el juego de la decapitacion, pertenece al folklore antiguo
derivado de los mitos paganos relacionados con los ciclos agricolas de la
siembra y la cosecha. El segundo y tercer temas tratan del intercambio de
premios y de la tentacion del héroe (ambos temas de los romances
medievales). A medida que la accion se desarrolla, los tres temas
aparentemente inconexos logran entrelazarse de manera sorprendente.

Una de las historias que sirve de marco a la narrativa es la del
tradicional odio de la hechicera Morgana hacia su medio hermano Arturo,
su corte y el mundo perfecto de Camelot?2. El segundo marco del poema
es de caracter historico y hace referencia al origen mitico de Bretafia,
ligandola a Roma al declarar que Bretafia también fue fundada por Eneas.
Esta relacion conecta a la Inglaterra del siglo X1V con la antigua Roma
pero también con la tradicion épica, mucho més antigua y elevada que la
literatura cortesana.

El argumento del poema puede sintetizarse de la siguiente
manera. En el dia de Afio Nuevo aparece en la corte de Arturo, en Camelot,
el Caballero Verde en medio de un festin de bravios caballeros y hermosas
doncellas. El fantastico personaje desafia a los caballeros presentes a que
le cercenen su cabeza con la condicion de que uno de ellos acepte recibir
el mismo trato de su parte al cabo de un afio y un dia. Gawain acepta el
reto y con el hacha del Caballero Verde le corta la cabeza de un golpe. El
Caballero Verde recoge su cabeza y, recordandole a Gawain el pacto que
han sellado, se marcha. Gawain emprende la marcha para cumplir con lo
acordado. Un afio mas tarde, en la vispera de Navidad, Gawain arriba a un
hermoso castillo en un gran bosque, donde es bien recibido por el
castellano Lord Bertilak y su mujer Morgana. Bertilak y Gawain acuerdan
intercambiar todo lo que adquieran durante el dia cuando vuelvan a
reunirse por la noche. Lord Bertilak sale de caza, y Gawain acepta un beso

22 |_os lectores medievales conocian el rol de Morgana en la profetizada caida de
Camelot.
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de la castellana el primer dia, dos besos en el segundo y tres besos y un
cefidor color verde el tercer dia. El cefiidor tiene el propdsito de hacerlo
invulnerable. En la capilla verde, el dia de Afio Nuevo Gawain se
reencuentra con el Caballero Verde y, al exponer su cuello para recibir el
hacha, apenas sufre un corte superficial. EI Caballero Verde le revela que
él es el lord del castillo, que su esposa es una hechicera y que ambos
estaban confabulados para desvirtuar la Mesa Redonda del rey Arturo.
Haber ocultado el cefiidor verde fue la Unica falta de Gawain por lo que
recibié un corte leve?®. Es mas, por su coraje, su castidad y por cumplir
con su palabra, Gawain hubiese estado seguro sin necesidad del cefiidor.
Desde ese dia en adelante en Camelot todos usan el verde para
conmemorar la aventura de Gawain.

El poema comienza con una genealogia legendaria de Bretafia en
la que se oyen los ecos del pasado clasico de la Iliada de Homero y la
Eneida de Virgilio como también los de los antiguos relatos germanicos
como Beowulf o las sagas nordicas y relatos goticos®,

En la primera parte de la historia del poema se relata que, luego
de la destruccion de Troya, el noble Eneas y su hueste de caballeros
conquistaron todas las tierras de Occidente y fundaron legendarios reinos,
como la Roma de Romulo, y que Bretafia fue fundada por Brutus (de ahi
el nombre de Bretafia), tataranieto de Eneas. Esta historia proviene de la
cronica Historia Regum Britaniae (1137) de Geoffrey de Monmouth en la
que se cuenta que Bruto, el tataranieto de Eneas, es el ancestro de los
bretones y el fundador de la ciudad de Troynovant (Nueva Troya) que
luego seria conocida como Londres. Esta crénica a su vez toma la historia
de la crénica Historia Brittonum del monje Nennio que recoge su material
de fuentes latinas como la Eneida de Virgilio o las Metamorfosis de
Ovidio. A traves de estas obras, esta historia se vincula con la lliada de
Homero, su fuente primigenia, que en su canto XX cuenta como los dioses

2 El tema de la lesién de Gawain es considerado por Reichardt (1984) como un
destacado elemento en el elaborado sistema de simetria estructural y simbolica por el cual
el poema ha sido celebrado, entre los cuales sobresale la referencia a las sagradas heridas
de Cristo.

24 Las relaciones con la épica de Beowulf se advierte en la genealogia de la casa
real de los Speare-Danes, que se incluye al comienzo. Las genealogias, formulas muy
usadas por los germanos, siempre se remontan hasta un ancestro mitico o preferentemente
un dios del pantedn germano.

59



David Rodriguez Chaves

salvan a Eneas de morir a manos de Aquiles en un combate cuerpo a
cuerpo?.

La seccion que comprende desde el canto 2 al 13 presenta a
Arturo, el rey de “mas alto honor”, en su idilico reino de Camelot en donde
para la época de Navidad se celebra un torneo con quince dias de festejo.
También habla del lujo del hall real y de sus ricas y variadas comidas, de
la selecta compairiia y de los entretenimientos, de los relatos de las hazafas
de los mayores o facta maiorum?® y de la aparicion de un extrafio personaje
que dej6 boquiabiertos a los presentes, el Caballero Verde, quien lanz6 un
desafio para medir la valia de la corte de Camelot. Primeramente, se
presenta el entorno de la caballeria y los torneos tan frecuentes en este tipo
de obras como en la vida real.

Todo el incidente que constituye el argumento del poema es un
gran simbolo, o quiza una metafora, del conocido y aun importante ciclo
de las estaciones, la alternancia de muerte y renacimiento que acontecia al
mundo natural y que era de vital importancia para las poblaciones
antiguas?’.

% En la Edad Media coexistian dos concepciones del tiempo, la lineal
perteneciente a la teologia cristiana y la circular o ciclica heredada de la antigliedad
pagana. La idea del tiempo como un ciclo era muy importante para la cosmovision de la
aristocracia gobernante de la Edad Media, ya que la ascendencia y la genealogia eran las
piedras fundamentales para la legitimidad del status social. El tiempo asi concebido tenia
un significado cronoldgico e histérico y la vida de los ancestros muertos marcaban el
ejemplo a seguir por el clan. Los sefiores feudales usaban esta vision del tiempo como
una manera de justificar su poder y prestigio al asociar a su linaje un ancestro distante de
caracter heroico, cimentando de esta manera su poder dinastico. Este concepto tuvo un
gran impacto en la literatura cuando las familias aristocraticas empezaron a
ficcionalizarse en términos de darse una fundacion heroica en un pasado mitico.

% |_a imagen del hall y del recitado de los carmina maiorum en boca de los scopa
en los que se cuenta acerca de los facta maiorum, que tanto gustaban a los godos y a los
germanos en general, es otra reminiscencia de Beowulf.

27 Las sociedades agricolas se regulaban con arreglo a los ciclos de la cosecha.
El concepto del tiempo corresponde a la sucesion de las estaciones y a la repeticion de
los fendmenos naturales. Esta visién del tiempo tenia una doble caracteristica, la de ser la
mas difundida en la Edad Media y la de ser totalmente distinta a la concepcién lineal del
tiempo de la teologia cristiana. Esta vision era un vestigio del pasado pagano y dividia el
afio de acuerdo a las distintas labores agricolas, una modificacién del antiguo modelo que
dividia el tiempo de acuerdo a simbolos astrondémicos asociados con el cardcter humano.
En la literatura inglesa medieval esta concepcion se encuentra atestiguada en las carols y
otras canciones populares que no pertenecen a la tradicion chauceriana, en las que se
celebra la llegada de la primavera y la reactivacion de la vida o se evidencia el pesar que
causa la llegada del invierno; o en las obras de teatro llamadas miracle plays (equivalentes
a los mysteres franceses) que, si bien se basaban en la narracion biblica, muchas veces
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En el viaje hacia la capilla verde para cumplir su trato, Gawain
debe atravesar una tierra yerma, conocida en los romances franceses como
terre gaste y en inglés como wasteland. Esta tierra es yerma por causa de
una maldicidn que el héroe debe deshacer. Si se la considera desde el punto
de vista mitologico, es posible advertir que, en un nivel mas profundo, la
terre gaste no es otra cosa que un simbolo que representa al mundo natural
aletargado bajo el hechizo del Sefior de la Muerte y la Oscuridad, del
Hades que cada seis meses rapta a Perséfone?®, el invierno. El héroe
Gawain, caballero de gran virtud que porta una reluciente armadura de oro,
es en realidad una deidad solar y el viaje que ha emprendido se encuentra
lleno de peligros ya que en el solsticio de invierno (cerca del 22 de
diciembre, dia mas corto del afio y cercano a Navidad) el sol alcanza su
punto mas bajo en su viaje anual por el cielo y parece morir, los dias se
acortan y la oscuridad se apodera del hemisferio norte. Gawain, la deidad
solar, se dirige hacia la capilla verde que parece ser una cueva o monticulo,
tan comunes en el paisaje de las islas britanicas?®. Esta cueva o monticulo
representa, en términos mitoldgicos para los antiguos y para el pueblo
celta, la entrada al otro mundo, al mundo de los muertos, aunque también
puede ser asimilado al utero materno (Guénon, 1988).

Cuando Gawain llega al castillo de Lord Bertilak su viaje ha
concluido. Lord Bertilak no es otro que el Caballero Verde, o Silvanus,
una deidad de la vegetacion, de ahi su extravagante traje y su nombre. El
castillo de Bertilak se halla en un claro en medio de un inmenso bosque y
puede entenderse que es un templo en el cual el joven dios solar encontrara
a la diosa madre (Morgana/Lady Bertilak) con la cual se unira en
hierégamos o matrimonio sagrado®. Lady Bertilak en su funcion de Gran

versaban sobre el tema de las estaciones y de los festivales anuales; o también en los
romances como el Sir Gawain y el Caballero Verde o el Sir Orfeo.

28 Hija de Zeus y de Deméter, fue raptada por Hades, que la obligo a casarse con
él, y se convirtio en la reina del inframundo.

2% Los mas antiguos son del periodo neolitico y eran usados como tumbas y los
mas recientes datan de la edad de bronce y es comlin que presenten alineaciones
astronémicas con el sol u otras estrellas durante los solsticios o los equinoccios.

30 Las diosas madres son una caracteristica recurrente en la religion celta. Tanto
las tradiciones galesas como irlandesas conservan algunas figuras maternas como Don,
Rhiannon (Gran Reina) y Modron (de Matrona o Gran Madre) en Gales y las irlandesas
Danu, Boand, Macha y Ernmas. Todas ellas cumplen muchos roles en la mitologia celta,
gue no se pueden reducir meramente a la maternidad. Algunas veces son simbolos de la
soberania, la creatividad, el nacimiento, la fertilidad, la union sexual y la crianza. A
medida que la gran madre adquiri6 caracteristicas mas definidas, y tuvo mas conciencia
de la dualidad macho-hembra en la procreacion, la diosa pas6 de ser madre soltera que
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Diosa Madre da al joven héroe/dios un cefiidor verde para que lo proteja
en el juego de decapitacion que propuso el Caballero Verde y del que
Gawain sale ileso. Campbell (1972) afirma que el héroe que esta bajo la
proteccion de la Madre Cdosmica no puede ser dafiado. El juego de la
decapitacion representa un antiguo ritual de la fertilidad en el cual la vida
de un individuo o de unos pocos se ofrenda a los dioses para que estos
aseguren una buena cosecha y se garantice asi la supervivencia de toda la
comunidad.

7. Comentarios finales

Asi hemos llegado al final de este capitulo, en el que propusimos
un panorama general de las leyendas que rodean al rey Arturo y sus
caballeros, muchas de las cuales mantuvieron su vigencia y popularidad
durante mucho tiempo, debido a que la ética feudal y la representacién
ideal del caballero cobraron gran influencia gracias a la literatura artrica
y la materia de Bretafa.

Nuestro punto de partida fue el interrogante acerca de la
historicidad de la figura del rey, para seguir luego el derrotero de su imagen
en la literatura y recalar, finalmente, en la interpretacion de una obra del
ciclo en lengua inglesa.

En un momento puntual del desarrollo de la literatura inglesa,
cuando el espiritu de la Edad Media estaba completamente vivo, aunque
no le quedaba mucho por vivir, el autor de Sir Gawain y el Caballero
Verde evoca la atmésfera heroica de las sagas con sus formidables hazafias
y sus amenazantes paisajes, absorbiendo en la forma inglesa tradicional lo
mejor del espiritu y el refinamiento de la literatura cortés francesa. El
anonimo poeta ha usado material del folklore pagano, tomado en su mayor
parte de la temprana tradicién céltica, cuyos elementos ha iluminado con
la gracia de su conciencia cristiana. El resultado es una composicién
romance tanto de tono humano como magico, poderosa en hechos
dramaéticos y plena de belleza descriptiva y filosofica, en la cual el ingenio,
laironia y el pathos ocasional le proveen un constante enriquecimiento, de
manera que cuando se llega al desenlace, con su profunda moralidad, no
se la siente como algo meramente didactico sino como el climax de una
obra que tiene por tema la celebracion de la riqueza de la vida civilizada,

personificaba el principio divino de la maternidad a estar asociada a un joven dios que
era su hijo y consorte. Aunque ambos jugaban su respectivo rol en este antiguo drama
estacional, el uno masculino y activo, y la otra femenina y receptiva, ella permanecid
como la figura mas importante.
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con todas sus ambigiiedades y, a la vez, sus buenos sentimientos. En el
poema que hemos analizado brevemente, el entorno y los impulsos
naturales se oponen constantemente a los de la civilizacion y la humanidad.
Mientras los humanos rehdyen a su inevitable fin, solo la naturaleza tiene
el poder de regenerarse a si misma —tal es el significado del Caballero
Verde—. Cuando Gawain regresa a la civilizacion es consciente de su
insignificancia, del poder de la naturaleza y del poder que esta tiene sobre
la vida de los hombres.

Sabemos que el panorama ofrecido es muy restringido, acotado
por el sentido didactico de este libro. Estamos en deuda, por consiguiente,
con la literatura francesa del ciclo artrico —de la que apenas hemos
apuntado una presentaciéon— y con sus manifestaciones en ambito
hispanico, produccion a la que deberemos dedicarnos en un futuro.
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9. Propuestas de trabajo

9.1. (Por qué considera que la historia de un gobernante y
guerrero britanico resultd tan atractiva para los autores y el publico
francés? ¢ Qué aspectos de la historia de Arturo pueden haber sido los mas
atrayentes para una audiencia continental?

9.2. Elija y lea algun texto del ciclo arturico, ya sea del &mbito
inglés o del francés. Analice la figura del héroe en relacidn con sus hazafias
y sus caracteristicas aventureras, su sentido del amor y relacion con las
mujeres y los posibles sentidos simbdélicos que encarna.

9.3. Lea y analice la novela de Paloma Diaz-Mas El rapto del
Santo Grial (Barcelona: Anagrama, 2001). Registre la configuracion de
los héroes (Arturo y sus caballeros) en funcién del temay el argumento de
la obra y comparelos con los personajes medievales. ¢ Conoce algun otro
texto actual, ya sea literario o cinematografico, en el que se recreen los
caballeros de la Mesa Redonda? ¢ Cual y como aparecen en él estos héroes?

64



CAPiTULO I

Carlomagno, entre el pasado carolingio y el
presente feudal

Lidia Raquel Miranda






Carlomagno

CAPiTULO Il

Carlomagno, entre el pasado carolingio y el
presente feudal

Lidia Raquel Miranda

1. Vanguardia

Carlomagno es un gran personaje histérico de la Edad Media que
se convirtio en héroe mitico por varios motivos: sus triunfos en el campo
bélico, la recuperacion de la corona imperial romana, el prestigio de la
corte de letrados congregada en su entorno —manifestacion del llamado
renacimiento carolingio— y el hecho, que nos convoca en este libro, de
haber inspirado algunas de las obras méas destacadas de la literatura
medieval, especialmente en el ambito de la epopeya.

La primera mitificacion de su imagen se debe a la descripcion que
proporciona la Vida de Carlomagno (Vita Karoli Magni), escrita hacia 840
por el noble franco Eginardo, que lo habia conocido muy bien. En ese
texto, el autor hace hincapié en la semejanza de la altura de Carlomagno
con la de un coloso.

Fue de cuerpo ancho y robusto, de estatura eminente,
[...]; de cabeza redonda en la parte superior, ojos muy grandes y
brillantes, nariz poco mas que mediana, cabellera blanca y
hermosa, rostro alegre y regocijado; de suerte que estando de pie
como sentado realzaba su figura con gran autoridad y dignidad.
Y aunque la cerviz era obesa y breve y el vientre algun tanto
prominente, desaparecia todo ello ante la armonia y proporcién
de los demas miembros. Su andar era firme, y toda la actitud de
su cuerpo, varonil; su voz tan clara, que no respondia a la figura
corporal. (Eginardo, Vida de Carlomagno, XXII)!

! La cita estd tomada de la edicién anotada en las Referencias hibliogréficas.
Eginardo, a través del relato y del retrato de Carlomagno, lo erige en un “paradigma de
ejemplaridad, modelo de virtud y de valores ético-morales, cuyo modo de ser encarna y
sintetiza toda una época, verdadera ‘edad de oro’ que se afiora recuperar para asi no perder
la continuidad historica de la creacion carolingia” (Carrera Airola, 2017:8).
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El mito de Carlomagno se difundié por gran parte de Europa,
desde Escandinavia hasta Roncesvalles, el lugar de los Pirineos donde tuvo
lugar la batalla contra los musulmanes perdida por Rolando, segln narra
La cancion de Rolando o El Cantar de Roldan (La Chanson de Roland).
Su gloria no conocid fin desde el siglo XV, con la balada de Frangois
Villon que se preguntaba “;Doénde esta el valeroso Carlomagno?”, hasta el
siglo XIX con Napoleon, que quiso emularlo y recibir la corona en
Aquisgran. Victor Hugo lo evoco en un famoso pasaje de Hernani, obra
de teatro ambientada en el Medioevo vy, lejos de periclitar, la figura del
emperador fue exaltada en la 111 Republica como supuesto fundador de
escuelas (Le Goff, 2013).

Como vemos, Carlomagno es un héroe altamente emblematico,
tanto en la historia como en la literatura, por ello nos ocuparemos de él en
estas lineas, principalmente como personaje de La Cancion de Rolando, la
obra mas prominente de la épica francesa medieval.

2. Carlomagno (ca. 742-814)

Hijo de Pipino el Breve y su Unico sucesor después de la muerte
temprana de su hermano mayor Carloman en 771, Carlomagno, rey de los
francos, se distingui6 por su patriotismo y por la voluntad de impulsar el
renacimiento del Imperio romano.

Fue un vencedor cruento: después de derrotar a los
sajones no dudd en ejecutar a numerosos prisioneros. Luego,
triunfd sobre los bavaros, los avaros y, en lItalia, los lombardos.
Protegi6 ese vasto dominio rodeandolo con territorios
parcialmente sometidos, llamados Marcas, y una vez reconocido
en Italia como protector del papado, recibié la corona imperial en
la Basilica de San Pedro de las propias manos del papa Ledn I,
el dia de Navidad del afio 800. (Le Goff, 2013: 88)2

Carlomagno era consciente de que si mantenia la mirada puesta
en el pasado, no lograria convertir a Roma, la ciudad de papa, en la capital
del Imperio restaurado. Por lo tanto, se instald en el oeste germanico, en

2 Su transformacién en emperador le restd superioridad ante los soberanos
cristianos pues perdi6 el titulo de rey, que era tan caracteristico de la concepcion politica
de la Edad Media. En efecto, con la coronacion de Carlomagno como emperador cambi6
fundamentalmente el caracter de la monarquia franca: el poder de los merovingios se
convirtio en una teocracia y el rey de los francos paso a ser el protector de la cristiandad
(Hauser, 1998).
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Aquisgran®, donde hizo construir un suntuoso palacio y una iglesia
majestuosa, creaciones que, sin embargo, no tardarian en declinar.

Aunque fue el deseo de algunos de sus sucesores, Carlomagno no
fue ningun emperador venerable. En el afio 1000 Oton 1l ordend la
primera exhumacion de sus restos y aporté a la Iglesia evidencias de que,
como el resto de los mortales, el cuerpo del emperador se degradaba en
espera del Juicio Final. Federico Barbarroja decidié una segunda
exhumacién en 1165, después de la cual se canonizé al ilustre fallecido,
glorificacion que fue impugnada por la Iglesia debido a que la habia
pronunciado el antipapa nombrado por el emperador.

El siglo X1X acrecenté la fama de Carlomagno, aunque al mismo
tiempo las investigaciones historicas realizadas en esa época sacaron a la
luz importantes méaculas en la figura del emperador que ni siquiera las
fuentes medievales habian conseguido enterrar, como el hecho de que haya
sido poligamo y la certera posibilidad de que haya mantenido relaciones
incestuosas, tal vez con sus hijas y casi seguramente con su hermana. Los
mismos textos medievales mencionan, aunque sin precisiones, “su”
pecado, el que, irremediablemente, opaca la gloria del personaje (Le Goff,
2013).

También se suscitaron, casi desde su muerte, constantes debates
entre franceses y alemanes acerca de la verdadera nacionalidad de
Carlomagno. Como explica Le Goff (2013), si pensamos en los espacios
politicos surgidos luego del reparto de Verdin (832)*, el gran emperador
fue un nacionalista franco y, por ende, representa a Francia®. Pero, en la
segunda mitad del siglo XX, la controversia sobre la nacionalidad de
Carlomagno dio paso a una nueva imagen del emperador, la del europeo
ilustre, a través del Premio Carlomagno (Der Internationale Karlspreis zu
Aachen, Fur die Einheit Europas), galardon que se entrega cada afio en
Aachen a distinguidas personalidades o instituciones europeas o amigas de

% Probablemente, Aquisgran fuera la ciudad donde él mismo habia nacido
(aunque también se postula como posible lugar de su nacimiento a Herstal, actual Ligja).
En nuestros dias Aquisgran es la ciudad de Aachen, la mas occidental de Alemania,
ubicada junto a las fronteras con Bélgica y los Paises Bajos. Aquisgran se mantuvo como
sede de la coronacion de los emperadores germanicos hasta que Francfort la reemplazé
en esa funcidn en el siglo XVI.

4 Se trata de un pacto firmado por los hijos de Ludovico Pio, nietos de
Carlomagno, que dio lugar a tres territorios y tres realidades sociopoliticas diferentes.

> No debemos olvidar, empero, que la extensién del reino edificado por
Carlomagno era mucho mayor de lo que mas tarde seria Francia.
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Europa y que demuestra que Carlomagno constituye un claro ejemplo de
la continuidad y de las transformaciones de los mitos histdricos®.

3. Laerade Carlomagno

La invasion musulmana al sur de Espafa en el siglo VIII y el
consiguiente contacto con esta civilizacion motivé la politica de todo el
periodo siguiente, signada por la idea del peligro inminente que acechaba
al mundo cristiano y cuya principal consecuencia fue la reordenacion del
Imperio occidental por parte de los carolingios (Romero, 1985).

Espafia se convirti6 en poco tiempo en wuna base lo
suficientemente sélida como para que los oméyades se lanzaran a
conquistar mas tierras hacia el norte. Alli, los reyes merovingios trataron
de defender las fronteras, casi en vano al principio ya que los musulmanes
lograron ocupar buena parte de la Galia meridional. Pero en 732 fueron
controlados, principalmente gracias a la habilidad y resolucién de Carlos
Martel, dugue de Austria, que pudo detenerlos en Poitiers y dejé a sus
sucesores la tarea de replegarlos poco a poco hacia el sur.

El heredero de Carlos Martel, Pipino el Breve, supo aprovechar
los conflictos del mundo musulman y pudo rechazar poco a poco hacia los
Pirineos a las bandas invasoras. Ademas, en 751, cuando comenzaban los
disturbios en la Espafia musulmana, despojo del trono franco a Childerico
y se proclamo rey con el apoyo del papado, lo que dio origen a la dinastia
carolingia’.

La alianza entre Roma vy el reino franco se hizo cada vez mas
firme, de modo tal que, a la muerte de Pipino en 768, el papado dio todo
su apoyo a sus herederos, Carloman y Carlos, el que seria a partir de 771
el unico en el poder y el responsable de una notable politica de conquista
que le valié el nombre de Carlos el Grande o Carlomagno con que la
historia lo reconoce.

Segin Romero (1985), la preocupacion fundamental de
Carlomagno fue Italia, donde los lombardos amenazaban al papa, que
constituia a sus ojos el centro del poder imperial. En 774 sitid la ciudad de
Pavia, donde se habia encerrado el rey lombardo, poco después la tomé y
se corond rey de los lombardos. Solo quedaron algunos duques
independientes en el sur, pero pronto reconocieron la soberania de

6 Mayores detalles sobre el premio y los premiados se pueden consultar en el
sitio oficial del homenaje: http://www.karlspreis.de/de/.

" Pipino el Breve habia heredado de su padre el cargo de mayordomo del reino
franco, con cuya autoridad ejercid, igual que su progenitor, un poder verdaderamente real.
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Carlomagno. El papado recibié del conquistador las tierras del Pontificado
en la region de Ravena; pero él se reservé el titulo de Patricio de los
romanos para convalidar su autoridad territorial.

También emprendidé otras operaciones militares significativas.
Durante mucho tiempo combatié en la Germania, donde los sajones
enfrentaron esforzadamente a sus ejércitos, hasta que fueron vencidos en
780 y Carlomagno organizo la administracion del territorio, aunque tuvo
que resistir varios levantamientos antes de dominarlos definitivamente.
Entretanto, Carlomagno habia tenido que enfrentarse también a los avaros
y a los musulmanes. Los primeros, fortificados en el Danubio medio,
fueron aniquilados en sucesivas campafias. Los musulmanes, por su parte,
fueron rechazados del territorio francés, pero su proximidad significaba un
peligro que no se disipaba con victorias parciales pues, como dominaban
los pasos pirenaicos, podian volver a su antojo desde sus bases espafiolas.
Por eso, Carlomagno proyect6 una operacion de gran alcance que consistia
en cruzar las montafas y establecer una zona de seguridad del otro lado de
los Pirineos.

Pero la expedicion de 778 al norte de Espafia terminé con el
infortunio que perpetu6 La Cancién de Rolando. La retaguardia del
ejército franco, mandada por el conde Rolando, fue sorprendida y
aniquilada por los pueblos de montafieses vascos, y los propdsitos que
tenia la expedicion no pudieron cumplirse.

Al principio, el doloroso acontecimiento fue ocultado
por los analistas, que en los dias inmediatos nada dicen del
mismo; luego lo desvelaron en términos discretos y sabido es
cuanto elemento legendario habria mas delante de obtenerse de
aquella catastrofe militar. Algunos de los mas ilustres caudillos
del ejército franco, entre ellos el senescal del rey, el conde del
palacio y el conde Roldan, que era prefecto de la marca de
Bretafia, cayeron en aquella accion. A comienzos del siglo IX, el
redactor oficioso de los Anales reales arreglados no disimula ya
que Carlomagno sintié ante aquel desdichado hecho un dolor
profundo que, segin observa, “anubld en su corazén una gran
parte de los triunfos obtenidos en Espana”. (Halphen, 1992: 75)

Pero Carlomagno renové més tarde las operaciones militares con
fuerzas superiores, hasta que logro apoderarse de toda la regién ubicada
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entre el rio Ebro y los Pirineos, donde establecié una marca o provincia
fortificada que servia de limite y defensa del Imperio®.

Como sostiene Romero (1985), la
fuerza del nuevo Imperio provenia del poder
del pueblo franco y del genio militar y
politico de Carlomagno, pero la inspiracion
era, sobre todo, del papado, que se asumia
como heredero de la tradicion romana y
buscaba reconstruir un orden universal
cristiano: el pueblo franco y Carlomagno
constituian el brazo secular que el papado
necesitaba para hacer cumplir todas sus
decisiones y sentirse al abrigo de todas las
amenazas. Ello explica que el papa Leon 11l Corona de Carlomagno y
haya coronado emperador a Carlomagno el Napoleon que se exhibe en el
dia de Navidad del afio 800 vy, desde ('\ﬁfasﬁgia‘;e' Louvre, en Parls
entonces, fuera reconocido como el hijo Napoleon | EI Grande se
predilecto de la Iglesia, su brazo armado y el coroné a si mismo con la

restaurador de la antigua grandeza romana.  corona del Rey de los Francos,
la que Carlomagno usaba
cuando era el monarca de

Foto: L. R. Miranda, 2012 dicho pueblo.

Aun cuando se habla comunmente de renacimiento del
Imperio romano de Occidente, es preciso considerar también que
la romanidad tuvo una simple funcién de marco de la concreta
realidad germano-cristiana del nuevo imperio [...]. El eje politico
de Occidente ya se habia desplazado desde mucho antes v,
abandonando las costas del Mediterraneo, se habia trasladado al
Norte, a aquella zona franco-romana que constituia el corazoén de
las posesiones carolingias. Asi el propio imperio carolingio era
concebido por sus principales artifices como una progresiva
expansion y dilatacion del primer ‘reino de los francos’ que
absorbe los multiples territorios conquistados. (Saitta, 1996: 78-
79)

8 Con marcas semejantes, a cargo de ‘marqueses’, Carlomagno organizo el Elba
y Austria y, asi, constituy0 un inmenso imperio, que reproducia con algunas variantes el
antiguo Imperio romano de Occidente (sin Espafia, pero abarcando Germania), en el que
confluian los antiguos reinos romano-germanicos.
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Pero Carlomagno también estaba movido por el impulso de
restablecer el Imperio, aunque para él se trataba méas de una posibilidad
concreta de organizar una defensa efectiva contra el avance de los
musulmanes. Fue por ello que la puesta en marcha de la restauracion
supuso una nueva idea de militancia religiosa que se plasmaria en la nocion
de cruzada que, en el fondo, recogia la ensefianza musulmana e introducia
en la tradicion cristiana la guerra santa como variante fundamental de la
evangelizacion pacifica (Romero, 1985)°.

Segun Halphen (1992), el impero surgido luego de la coronacion
del afio 800, fundado en condiciones de incertidumbre, fue una especie de
apoteosis personal de Carlomagno y, por tanto, su duracién estaba limitada
a la de su propia vida personal. Pero, aunque no conservo practicamente
nada de lo que hubiera podido suponer un aparente renacimiento de la
antigua Roma, adquiri6é poco a poco la forma de una institucion original,
que se conoce como Imperio carolingio, y que durante casi un siglo
dominaria sobre la Europa occidental.

El esfuerzo para impedir la disgregacion del Imperio fue tanto o
mas energico que el que necesitd Carlomagno para conquistarlo. Una de
las causas de su declinacion fue la incapacidad técnica de mantener
eficazmente conectadas econdmica y territorialmente las dilatadas areas
que respondian a una sola autoridad politica, lo que condujo al desarrollo
de particularismos que atentaban contra el poder central. La organizacion
de los missi dominici® que instituyo Carlomagno para vigilar a los condes,
duques y marqueses que gobernaban las provincias logrd, durante cierto
tiempo, contener las ambiciones regionales, pero todo conspiraba contra la
unidad: ninguna de las medidas que adopté Carlomagno pudieron revertir
el desarrollo del localismo que habria de acabar en la organizacion feudal.
Solo quedaba como lazo duradero y sélido el concepto de comunidad
cristiana, regida por el papa como jefe espiritual méas all& de los efectivos
vinculos politicos entre los reinos europeos (Romero, 1985).

% Las luchas de Carlomagno en defensa del papado y las campaiias contra los
infieles en Germania y Espafia ponen en evidencia el objetivo de imponer por la fuerza la
fe de los conquistadores, sentido que la tradicion adjudicé luego a las empresas del
emperador, antecedente directo de los guerreros que, mas tarde, llevarian adelante las
cruzadas a Tierra Santa.

10 Los missi dominici eran una pareja de inspectores, un conde y un obispo por
lo general, que recorrian los territorios para recordar a sus sefiores las obligaciones que
tenian para con el poder central. Si bien Carlomagno le dio un uso real y bastante efectivo,
la institucion existia desde el tiempo de los merovingios.
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4. Elrenacimiento carolingio

Bajo la autoridad de Carlomagno, gran parte de los pueblos del
centro y el occidente de Europa comenzo un claro proceso de desarrollo y
esplendor culturales (Rivera Quintana, 2009). Ello explica que la figura
del emperador haya sido estimada histéricamente no solo como la del
héroe cristiano por antonomasia, sino también por su rol unificador y
promotor en materia de legislacion, educacion, economia, cultura y
organizacion estatal.

Carlomagno era analfabeto, hasta el punto de no saber escribir su
propio nombre en las actas capitulares; pero pese a esta limitacién cultural,
debida a que pas6 la mayor parte de su vida en los campos de batalla,
hablaba perfectamente su lengua materna'!, el latin y conocia algo de
griego (Rivera Quintana, 2009).

Gazapo y del Hoyo (1997: 15) sostienen que con Carlomagno
nacié “la Christianitas occidentalis, la mas importante representacion
intelectual de la Edad Media, origen y fundamento de Europa”. Por su
parte, Fentress y Wickham (2003) ponen el acento en el hecho de que el
gran soberano fue, en realidad, quien determind las principales estructuras
politicas y religiosas medievales y llegé a ser recordado como el fundador
de todas ellas. He aqui el gran éxito de la institucion carolingia y la
magnitud del rol histérico del emperador: organizar culturalmente Europa
y conferirle una forma espiritual.

En Aquisgran, donde se reunieron una academia
poética, un taller artistico palaciego y los mejores sabios de la
época, crea Carlomagno, como modelo de las cortes europeas, un
hogar de las musas que, a pesar de todo el amor al arte de la corte
imperial romana y bizantina, es algo nuevo. Por primera vez
desde Adriano y Marco Aurelio sucede que un principe de
Occidente no sélo se interesa realmente por la ciencia, el arte y
la literatura, sino que lleva a cabo un programa cultural propio.
(Hauser, 1998: 188)

El objetivo principal del emperador era la formacion de un
personal preparado para la administracion, por ello en los centros de
educacion literaria que cred, la literatura romana se consideraba

1 No se sabe con certeza cudl fue la lengua materna de Carlomagno. Es posible
que fuera el dialecto germanico hablado por su madre, Bertrada de Laon, comun entre los
francos de esa época.
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primordialmente como una coleccion de modelos estilisticos latinos y se
la estudiaba con vistas a la practica en la legua cancilleresca.

Aunque no hay certezas de que haya existido una escuela
palaciega destinada a la educacion de los hijos de las familias distinguidas,
esta fuera de duda que en la corte carolingia se haya concentrado un circulo
de poetas y eruditos, una verdadera academia que tenia sesiones y
concursos regulares. También es seguro que en la corte existia un taller
anexo, donde se producian los manuscritos ilustrados y los objetos de arte,
centro, sin duda, de la actividad artistica de donde salié el movimiento
renacentista y desde donde es posible que fueran organizados los
scriptoria de los monasterios?. Los productos de los talleres, ya fueran
pinturas, tallas o trabajos en metal, eran generalmente de tamafio pequefio,
lo que puede atribuirse al caracter no consolidado e inestable de la vida de
la época y no a la falta del sentido de ostentacion propio del arte cortesano.

Ademas de la unificacion politica del Imperio, al programa
cultural de Carlomagno se debe el impulso linguistico de unificacion del
latin medieval®®.

Wright (1989) demuestra que, en los siglos anteriores al
renacimiento carolingio, los textos escritos en latin se leian con una
pronunciacion vernacula, lo cual sugiere que la escritura de formas latinas
correctas resultaba de un aprendizaje y no de la transcripcion fonética de
la pronunciacion antigua.

Como la préctica litargica se hizo cada vez mas variada en la
Europa del siglo VIII, fue necesaria su unificacion, la que fue llevada a
cabo por Carlomagno con la implantacion del rito romano. Dicha
unificacion nunca hubiera sido posible sin la existencia de textos litargicos
oficiales y una misma norma para pronunciarlos, cuya elaboracion
Carlomagno encarg6 a Alcuino de York!*. Este erudito partio del sistema
establecido por los doctos anglosajones y desarrolld un minucioso

12En la época de Carlomagno [ ...] tanto monjes como después laicos estuvieron
ocupados en los talleres conventuales. Pero, en todo caso, ya en la época carolingia
funcionaron numerosos scriptoria. Esto es cosa que podemos deducir no sélo del nimero
relativamente grande de manuscritos conservados, sino también de su muy diversa
calidad artistica” (Hauser, 1998: 192).

13 Este proceso culminaria en la distincion entre el latin y la lengua romance, que
tendria como primer escenario la Francia carolingia.

14 Alcuino sigui6 la tradicion anglosajona iniciada por Beda el Venerable y otros
eruditos de las Islas Britanicas que, para ensefiar la pronunciacion latina a los estudiantes,
seguian una regla que se basaba en cierta clase de correspondencia entre las grafias y los
sonidos.
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proyecto, materializado en su obra De Orthographia, en el que plasmé un
método para la lectura en voz alta, que consistia en atribuir un sonido a
cada letra. Fue asi como naci6 el latin medieval (Gutiérrez Maté, 2005).

Con esta reforma cobr6 importancia el hecho de que cada letra
fuera reconocible individualmente de manera sencilla. Dicha circunstancia
acelerd el proceso de busqueda de una letra ideal, iniciado hacia tiempo,
que desemboco en la aparicion de la mindscula carolina. Este era un tipo
de letra pequefia y clara, de forma redondeada y con separacion de un
espacio entre las letras, cuyo uso se difundié rapidamente y se generalizd
en todo el Imperio en apenas medio siglo.

5. La épicay las figuras historicas

El interrogante acerca de cudl es el vinculo que une, a través de
los siglos, los acontecimientos de la época de Carlomagno y la épica
referida a él todavia no ha encontrado una respuesta enteramente
satisfactoria. Bédier (1914) intentd demostrar que los cantares de gesta
surgieron a lo largo de los caminos de peregrinacion y que los juglares que
los recitaban ante las multitudes reunidas junto a las iglesias de los
monasterios eran, de algun modo, portavoces de los monjes, ya que para
hacer propaganda de sus iglesias y monasterios divulgaban las historias de
los santos y de los héroes alli sepultados o de las reliquias alli guardadas.

Las cronicas de los monasterios contenian indicaciones
sobre estas figuras histéricas y fueron, segin Bédier, la Unica
fuente de la que pudieron proceder los fundamentos historicos de
las epopeyas. Asi, por ejemplo, el Cantar de Roldan, en el que
los monjes hacen de Carlomagno el primer peregrino de
Compostela, debe de haber tenido su origen como una leyenda
local en los monasterios del camino de Roncesvalles y debe de
haber extraido su materia de los anales de estos monasterios.
(Hauser, 1998: 200-201)

Bedier subrayo la relacion estrecha que parecia existir entre los
diversos lugares citados en los cantares de gesta y las etapas de las grandes
peregrinaciones donde se juntaban los fieles del siglo XI. de Paris a
Santiago de Compostela, de Paris a Roma y de Paris a Jerusalén. Supuso
entonces que los peregrinos encontraban, en las abadias y los santuarios
donde descansaban, el recuerdo de los héroes del siglo VIII al siglo X,
como sarcofagos, inscripciones o vidas de santos en latin. Los monjes y
los clérigos embellecian estos souvenirs —muchas veces forjados a
propdsito para atraer visitantes— con el objeto de encender la curiosidad de
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sus huespedes. Los peregrinos difundian la leyenda en el camino y le
agregaban elementos heroicos recogidos en otras rutas, en el curso de
peregrinaciones anteriores. Asi se cred en el siglo XI la materia épica cuya
fermentacion, un dia explotada por un poeta, daria nacimiento al cantar de
gesta. En resumen, para Bédier, “en el comienzo estaba el camino” con sus
santuarios, donde nacian las leyendas aprovechadas en los siglos X1y XII
por los poetas épicos®®.

Si bien esta teoria es muy seductora, ha sido muy discutida por
los estudiosos®®. Se considera mas probable que hayan sido las leyendas
las que nacieron a raiz de los poemas. Asi, la epopeya no seria mas que un
episodio de la leyenda de Carlomagno expandida a través de toda Europa,
fendmeno que se remonta a un trabajo de letrados (como Alcuino y
Eginardo). Como muchas otras epopeyas, ella seria el resultado de una
larga elaboracion artistica, que supone toda una produccion épica anterior.
También se ha intentado probar que, en el siglo X como mas tarde, habia
cantos relativos a Rolando y a Roncesvalles y que, si el peregrinaje pudo
desempefiar un papel importante en la difusion, habia por lo tanto en la
leyenda algunos elementos anteriores a la romeria, como por ejemplo un
cierto nimero de tradiciones familiares locales?’.

15 vale la pena recordar que la teoria bédierista es distinta a la que, en la segunda
mitad del siglo XIX, habia elaborado Gaston Paris. Para él, en el origen de todas las
grandes epopeyas se encontraba una serie de cortos poemas anteriores, cantos primitivos
creados espontaneamente por el alma popular, a la luz de la emocion de victorias o
derrotas. En estos poemas la realidad era transformada: se elaboraba y embellecia la
leyenda. Mas tarde, el rol del poeta épico fue reunir, organizar esos fragmentos épicos
espontaneos y fundirlos en grandes obras coherentes. Asi, por ejemplo, el entusiasmo de
los guerreros de Carlomagno habria dado nacimiento, desde su época, a rudas poesias que
exaltaban ciertos héroes y sus hazafas, y que a lo largo de su transmision fueron
modificando los hechos narrados. Imaginaron, por ejemplo, la traicion de Ganelén y el
ataque de los sarracenos para explicar honorablemente la derrota de la retaguardia.
Finalmente, los juglares, poetas de profesion, habrian ordenado segin un plan estos
poemas populares, lo cual dio origen a la epopeya, ya en el siglo XI o XII. Estos cortos
poemas lirico-épicos han recibido el nombre de cantilenas.

16 Sobre las teorias postbédieristas sobre el origen de los cantares de gesta,
sugerimos la consulta de Holmes, Jr. (1955).

17 En relacidn con este problema, vale la pena mencionar la Nota Emilianense,
breve texto latino procedente del monasterio de San Millan de la Cogolla, encontrada y
publicada en 1950 por Ddmaso Alonso junto a un estudio titulado La primitiva épica
francesa a la luz de una nota emilianense. Se trata de la referencia mas antigua
conservada del nombre Roncesvalles (ca. 1065-1075). Esta nota ratifica que la materia
épica francesa ya contaba con un impulso anterior a los cantares de gesta conservados v,
ademas, confirma que el Cantar de Roncesvalles (poema épico escrito en castellano
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Como se aprecia, entonces, la ultima palabra sobre el origen y
desarrollo de La Cancion de Rolando y, en general, de los cantares de gesta
esta lejos de haber sido dicha.

6. Carlomagno en La Cancion de Rolando

Como es sabido, La Cancion de Rolando presenta la batalla de
Roncesvalles, un hecho historico sucedido, segun las distintas fuentes, en
el afio 778, y con la presencia de personajes historicos como Carlomagno
y Rolando (o Roldéan) que lo protagonizan.

Segun Sarasa Sanchez (1997), es posible suponer que en el poema
se superponen, fundamentalmente, dos hechos, a los que se suman otros
de menor relevancia: el autor se refiere, por un lado, a la retirada del
ejército carolingio que habia penetrado en al-Andals (en el sur de Espafia)
por el Pirineo occidental y que, tras fracasar en la ocupacion de Zaragoza,
habria regresado a sus cuarteles y campamentos sin mayores incidentes; v,
por otro, a la derrota sufrida, e ignorada por algunas fuentes oficiales, por
un ejército conducido por Roldan y otros, que habia ingresado por el
Pirineo oriental y a su regreso, por la misma ruta, habria sido sorprendido
por los vascos (segun el cronista y el recuerdo popular), los sarracenos
(segln el cantar de gesta) o los aquitanos (segun algunos otros
documentos)*8.

Esta segunda tropa, comandada por Rolando, seria, por lo tanto,
la que vivio la experiencia negativa mientras que la encabezada por
Carlomagno no registr6 inconvenientes. La historia del poema ha
combinado los relatos de dos expediciones y retiradas por los pasos
pirenaicos de resultados muy diferentes y ha hecho coincidir en
Roncesvalles el marco de la narracion, cuando en realidad los escenarios
de la vuelta y retirada triunfal del rey de los francos y el de la derrota de
Rolando estaban alejados en el espacio: en efecto, el primero de estos
escenarios fue la zona de Pamplona y el segundo, un lugar todavia no
reconocido con certeza®. En sintesis, para Sarasa Sanchez (1997) queda

medieval entre 1225 y 1250) es independiente de la Cancidn de Rolando (Lacarra y
Blecua, 2012).

18 Para un detalle de los documentos que constituyen indicios de estos tres
posibles autores de la derrota de Roncesvalles, remitimos a Sarasa Sanchez (1997: 781,
nota 6).

19 Sarasa Sanchez (1997), a raiz de la geografia imprecisa y confusa que ofrece
el texto épico, realiza un relevamiento de las posiciones criticas acerca de cual puedo
haber sido el escenario real de la derrota de Rolando y los suyos. “Independientemente
de la existencia de relatos precedentes, incluidos o no en el Cantar, parece acordado sin
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claro que la base historica de los sucesos narrados en La Cancion de
Rolando incluye dos ejércitos distintos: uno que regresa triunfante al
mando de Carlomagno y otro, derrotado con la muerte de Roldan y sus
jefes en algun punto de la cordillera que el poema ubica en Roncesvalles.
La motivacion poética del cantar seria, pese a la narracion de una derrota
militar, alabar todas las virtudes marciales, caballerescas y feudales de una
sociedad que no corresponde a la contemporanea de los hechos narrados
para el siglo VIII.

-
e 8

e : Estatua ecuestre en

e . . bronce de Carlomagno
' ¢ R i " e y sus nobles
compafieros, obra de
Charles y Louis
Rochet (1882),
ubicada el lado de la
catedral de Notre
Dame, en Paris
(Francia).
De pie, a modo de
escuderos, se
encuentran Rolando y
Oliveros, dos de los
doce pares de Francia.

Foto: L. R. Miranda,
2012

reparo alguno que la fijacion del siglo XII para su conservacion en el manuscrito de
Oxford como copia de un original de la segunda mitad del siglo XI, hoy perdido, es un
hecho: es decir, varios siglos después de los hechos narrados, al menos de los méas
destacados Yy reincidentes, pues ya he advertido que se trata de varias escenas mezcladas
y referidas a hechos disimultaneos, con la obligada desfiguracion por el paso del tiempo
y el recuerdo manipulado de los mismos. Esta desfiguracion se advierte sobre todo en los
nombres de lugares y accidentes geograficos, identificados con fijeza por los estudiosos
de la cuestion sobre los Pirineos occidentales, Zaragoza y el Ebro principalmente, lo cual
ha impedido cualquier otro analisis de lo descrito al respecto, fuera del interés lingdistico
o literario, que ofreciera otras posibilidades” (Sarasa Sanchez, 1997: 787). El autor
sugiere como lugar posible el norte de Lérida y el valle de Aran. Para mayores
pormenores sobre este tema, remitimos al articulo citado.
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Otro dato importante para tener en cuenta, a la hora de establecer
correspondencias 0 no entre los sucesos que presenta el poema y los
acaecidos histéricamente es que, como dijimos antes, los causantes de la
derrota en La Cancion de Rolando no son los vascos ni los navarros sino
los sarracenos o paganos espafioles identificados con los anglosajones,
contra quienes lucho Guillermo de Normandia a partir de 1066 (Sarasa
Sanchez, 1997).

Si, como parece admitido, el Cantar original se pudo
iniciar en la corte de Guillermo, duque de Normandia, como
gesta ejemplar para los caballeros que acudieron con él a la
conquista de Inglaterra, pais en el que precisamente, habia nacido
el mito de Arturo, Ginebra, Lancelot, etc. y la blsqueda iniciatica
del santo Grial, no parece descabellado adelantar aqui que, en
realidad, se estaba recreando un viejo mito, el de Roldan y sus
hazafas, revistiéndolo de lo que dicha empresa al otro lado del
Canal de la Mancha y la época de la caballeria feudal requerian,
en un momento de ardor militar en el que habia que encajar otros
fendmenos de largo desarrollo como las cruzadas o la reconquista
espafiola [...] (Sarasa Sanchez, 1997: 790)

Como vemos, la historia que se encuentra en La Cancion de
Rolando, escrita tres siglos después de los hechos, muestra los cambios y
ornamentos que conducen de los hechos reales a la epopeya: Rolando se
transforma en el sobrino de Carlomagno y su figura se ‘duplica’ en un
amigo, Oliveros, que es su contraparte ‘prudente’; pese a ser lampifio en
la vida real, el rey de los francos es “el de la barba florida” y tiene
doscientos afios; la expedicién es una cruzada que dura siete afios; la
emboscada de los montafieses se transforma en el ataque de 400.000
caballeros musulmanes cuyo triunfo se debe a la traicion de Ganelon,
padrastro de Rolando, y Carlomagno venga a su sobrino aplastando a los
sarracenos Yy castigando a Ganelon. El simple combate de retaguardia del
siglo VIII se convierte, entonces, en una cruzada donde vibran los
sentimientos de los franceses de los siglos XI y XII: fe entusiasta, apego a
los grandes combates y a las hazafias caballerescas, sentido del honor
feudal y amor a la “dulce Francia”.

Como hemos analizado en el capitulo anterior, los héroes
referenciales, como en este caso Carlomagno y Rolando, estan ligados a
significados o hechos dentro de sus relatos, es decir que la union entre los
personajes y los hechos narrados es de tipo conceptual y no empirica. Esto
explica que los alejamientos de la temporalidad y la referencialidad
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estrictas se deban no solo a una acentuacion retérica y justifica que la
representacion de los héroes sea, en algunos casos, “inapropiada” (Fentress
y Wickham, 2003).

La conducta de Carlomagno en el poema ha desvelado a menudo
a los criticos. Por ejemplo, a partir de la tirada LVl y hasta la LXII, en
que se relata la eleccion de Rolando para un puesto de peligro en la
retaguardia por sugerencia de Ganeldn, se asiste a un retrato del emperador
gue no encuentra una justificacion en su posicion simbdlica e histérica.

Sin duda que la relacién entre Carlomagno y Ganelon
esta inspirada en la de Cristo y Judas, pero Carlomagno no es
Cristo, sino un emperador en una situacion politico-terrenal
concreta?’. No cabe suponer que esté exactamente informado del
plan de Ganelon; pero si no lo estd, su reaccion ante la propuesta
(vos estes vifs diables, etc.) parece exagerada. Toda la actitud del
emperador es equivoca, y a pesar de las veces en que actle su
autoritaria determinacion, aparece como en un aletargado
ensuefio. Su importante posicion, simbdlica, semejante a la de un
principe divino, que lo hace aparecer como cabeza del
cristianismo y como modelo de perfeccion caballeresca, esta en
extrafio contraste con su impotencia: aunque titubea y hasta llega
a derramar lagrimas, aunque presiente la desgracia venidera en
un grado no exactamente determinable, no puede impedirla,
depende de sus barones, y entre ellos no hay ninguno que sea
capaz de cambiar nada en la situacién, ;0 que quiera? (esto
depende de la interpretacion que se dé al verso); asi como mas
tarde, en el proceso de Ganeldn, habria tenido que dejar sin
vengar la muerte de su sobrino Roldan, de no haber un caballero
dispuesto a defender su causa. (Auerbach, 1996: 99)

Tal vez la actitud de Carlomagno pueda explicarse por una
posicion de debilidad del poder central en el sistema feudal —propio de los
tiempos de La Cancion de Rolando, no de la época carolingia—o por la
imitacion de los rasgos de muchos héroes del roman courtois, que
combinaban la representacion real junto a una cuasi religiosa o legendaria
en la que primaban atributos de dolor o martirio. En cualquier caso, para

20 Sin embargo, el plano politico y el sagrado se solapan en el cantar puesto que,
como sostiene Gellinek (1976), el acento esta puesto sobre la defensa de la legalidad
cristiano-carolingia, presentada como necesaria desde el punto de vista de la historia
‘santa’, legitimidad que se identifica con la causa de toda la cristiandad.
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Auerbach (1996) el poema no sefiala un camino de interpretacion clara de
la conducta del soberano ni en el episodio aludido ni en otros. Fentress y
Wickham (2003), por su parte, sostienen que la representacion de
Carlomagno no es la de la persona real o historica sino que se rige por el
papel que desempefia en el contexto del relato: justamente, su funcién
como actante de la narracion es la de llegar demasiado tarde para salvar a
Rolando, mostrar un dolor desmedido por la muerte de los doce pares?! y
determinar una terrible venganza al traidor Ganelon. “En la medida en que
Carlomagno actGa de un modo coherente con ese papel, el auditorio
percibirad que esta cumpliendo con su personaje. Ello es asi incluso cuando
actiia ‘segun su personaje’ antes de que los acontecimientos de la trama
hayan hecho dicha accion apropiada” (Fentress y Wickham, 2003: 81).

Es por ello que los personajes e imagenes de la narracion tienden
a la simplificacion, a lo formulario y a ‘encarnar’ significados mas que
seres de carne y hueso, como dijimos antes. Dicha conceptualizacion de
los caracteres actia como un modelo moral, en tanto el héroe deviene un
simbolo o una figura:

Acciones humanas y grandes figuras, que destacan por
su ejemplaridad, se dibujan intensamente, pero no llevan consigo
la vida. No puede desconocerse que en el mismo tono que el
Cantar de Roldan haya mucha contemporaneidad; no empieza
con una proclamacion que haga recular los hechos (“Ocurrio
antafio, quiero relataros antiguos sucesos”), sino con un tono
fuertemente directo, como si el rey Carlos, el gran emperador,
todavia viviera; la ingenua versién de acontecimientos de tres
siglos atras con la mentalidad de la sociedad plenamente feudal
de principios de las Cruzadas y el aprovechamiento del asunto
para la propaganda eclesiastica y feudal, presenta al poema
actualidad viva; hasta son perceptibles gérmenes de sentimiento
nacionalista. (Auerbach, 1996: 118)

En sintesis, en el poema se muestra una parte de la vida real, “muy
reducida por la lejania temporal, la simplificacion de la perspectiva y la
limitacion estamental” (Auerbach, 1996: 119), lo cual explica la
separacion de las zonas de lo sublime-heroico y de lo préctico-cotidiano,
que el relato solo se ocupe de los grandes sefiores feudales y que no se

21 Se trataba de una unidad del ejército de Carlomagno, compuesta por doce
jovenes, familiares de los experimentados soldados carolingios, entre los que se
encontraba Rolando.
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refiera nunca a las bases econdmicas de la vida??. Pese a ello, el cantar de
gesta, y especialmente La Cancién de Rolando, fue muy popular. En
efecto, el poema se dirigia también al pueblo, quien —a pesar de las
importantes diferencias materiales y juridicas que tenia con la clase
sefiorial- compartia con las otras capas sociales su grado de instruccion y
sus nociones ideales, pues no habia ninguna otra visién ideal, fuera de la
heroica y caballeresca, que pudiera cobrar voz y forma en el periodo
feudal. Asimismo, el hecho de que el clero, nunca benévolo hacia la poesia
profana en lengua vulgar, intentara sacar provecho de la epopeya desde
fines del siglo XI demuestra la fuerza y eficiencia del cantar de gesta en
todas las clases sociales?:

Para el oyente de los siglos X1, X1l y XIllIl, la epopeya
era historia en que vivia la tradicion del pasado: no habia ninguna
otra clase de historia accesible al oyente. Las primeras crénicas
en lengua vulgar no aparecen hasta el afio 1200, y no narraban el
pasado, sino las experiencias vividas en el presente, en una forma
influida todavia por el estilo épico. La epopeya es efectivamente
historia en cuanto que recuerda circunstancias propiamente
historicas, aunque las desfigure y las simplifique, y en cuanto que
sus figuras realizan constantemente una funcion histérico-
politica. (Auerbach, 1996: 120)

En efecto, como sostiene Gellinek (1976), el texto presenta al
publico francés del siglo XII un mito sobre el poder centrado en un héroe,
mito cuyo contenido ético ocupa el primer plano. Por ello, toda la accion
de La Cancion de Rolando se concentra en la suerte tragica®* de Rolando
y en la de Ganeldn que lo ha traicionado®, pero el acento principal esta
puesto en Carlomagno, entendido como figura que tiende a consolidar su

22 Estas caracteristicas alejan a La Cancién de Rolando de la poesia épica
germana y suponen también una notable diferencia con respecto a la epopeya espafiola,
que habia de aparecer poco después, como veremos en el capitulo siguiente.

23 La continuidad de los temas, sujetos a constantes elaboraciones y que llegaron
a convertirse en asuntos propios de las ferias, confirma la predileccion de que gozaron
precisamente entre las capas inferiores de la poblacion.

24 Utilizamos el término ‘tragico’ para describir la muerte de Rolando tal como
lo entiende van Emden (1989), para quien la configuracion estética del estertor del
personaje es no solo esencialmente dramatica sino tragica en el sentido técnico de la
palabra.

2 El proceso a Ganeldn, en el contexto de la obra, tiene el caracter de un epilogo
del episodio de Roncesvalles.
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poder, y por extension el sistema de la cristiandad toda, amenazado por la
traicion.

7. Retaguardia

Ya en el final del recorrido de este capitulo, volvemos al hilo
conductor de nuestro libro, es decir el problema de la representacion de los
personajes en el seno de la obra literaria, habida cuenta de los criterios de
orden histérico o sociologico, exteriores al texto, que intervienen en la
configuracién de su imagen.

Podemos concluir en que las caracteristicas de Carlomagno y los
hechos narrados en La Cancion de Rolando se explican por el ambiente de
cruzada y de entusiasmo franco y europeo que se vivia en el siglo XIlI,
momento de la composicion del poema, lo cual arroja esclarecedora luz
sobre actitudes, comportamientos, rituales y simbolos de los que da
abundantes muestras el texto del cantar. Evidentemente, Turoldo®® fue un
letrado que interpretd muy bien el imaginario y el simbolismo de su época
y pudo plasmarlo en sus obras y en sus héroes con elevado estilo.
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9. Propuestas de trabajo

9.1. Lea las tiradas XVIII a XXVI de La Cancién de Rolando.
Puede utilizar la edicion en espafiol de la obra que le sea accesible. Una
edicion en francés recomendable es la de Joseph Bédier (1920-1922,
disponible en http://elg0002.free.fr/pdf/bedier_chanson_roland.pdf.) Se
trata de una escena esencial en la que se desnuda el drama. Ganelon, desde
tiempo atras en desacuerdo con Rolando e irritado por la discusion, se
equivoca sobre sus intenciones. Estos dos personajes se oponen vivamente
y Ganelon se ve obligado a aceptar la mision cuyos peligros teme. El poeta
ha sabido comprometer la accién por el solo rol de los personajes.

a) Caracterice, a partir de sus palabras, el personaje de Oliveros.

b) ¢Cémo se presenta el personaje de Carlomagno en estas
tiradas?

c) ¢Qué desea mostrar de Ganeldn el poeta a partir de su
descripcion?

d) Analice el personaje de Roland: ¢por qué no toma en serio las
amenazas de Ganel6n?

9.2. Lea las tiradas CLXXIIl a CLXXVI, referidas a la muerte de
Rolando, y registre los pensamientos y actos que traducen su sentimiento
del honor: a) feudal; b) familiar y c) nacional. Asimismo, reconozca los
sentimientos cristianos del heroe moribundo y explique por que, paraél, el
servicio a Dios es la prolongacion del servicio feudal.

9.3. Lea las tiradas CCIV a CCX, en que Carlomagno se
encuentra en Roncesvalles y se lamenta por la muerte de Rolando. ¢De qué
manera y/o a través de qué palabras se expresa el sentimiento de soledad
y debilidad de Carlomagno? ¢Qué sentimiento lo mueve cuando expresa
que él no puede sobrevivir a todos los caballeros que han muerto por él?
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1. Presentacion

Este capitulo se concentra en dos personajes del Poema de Mio
Cid que tienen su correlato en los documentos histéricos: el Cid
Campeador y el rey Alfonso VI de Castilla. Las correspondencias entre la
representacion discursiva de ambos en la historia y la literatura han sido
un objeto de pesquisa que ha acompafiado regularmente la investigacion
sobre la gran obra de la épica hispanica. Nuestra intencién en estas paginas
es, sin embargo, mostrarlos en intima relacion y no comparar estrictamente
los textos para establecer coincidencias o divergencias entre el plano
histérico y el plano ficcional, asi como presentar algunos aspectos
filoldgicos, histéricos y semanticos del poema épico. Cabe aclarar también
que, dado este objetivo y los del volumen en general, las aproximaciones
al tema no agotan el repaso de la profusa bibliografia existente, tanto en
lengua espafiola como en otros idiomas, ni las posibilidades de analisis que
ofrecen la obra y sus personajes, tan ricos en connotaciones y alcances
culturales e ideoldgicos.

2. En busca del Cid histérico

“El Cid es el ejemplo de un héroe historico enaltecido por la
leyenda, la literatura y el teatro, al reunir los diferentes factores que
producen el imaginario heroico: la memoria del pueblo, la poesia, el teatro
y la intervencion genial de algunos artistas” (Le Goff, 2013: 143). Estas
palabras del historiador francés resumen perfectamente la valoracion que
le damos en estas paginas a la figura de Rodrigo Diaz de Vivar, el Cid
Campeador, a partir de la cual iniciamos la ruta del presente capitulo.

La vida histérica del Cid ofrece una imagen mas compleja que la
de la historia oficial, que lo ha convertido en un héroe de la lucha de los
cristianos contra los moros. En efecto, la Espafia medieval era el escenario
de constantes combates a menudo entremezclados, pues no solo tenian
lugar entre musulmanes y cristianos sino también entre los cristianos y, en
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cierta medida, también entre los mismos musulmanes. El Cid encarna el
modelo de aquellos guerreros que, posicionados entre la pequefia y la gran
nobleza cristiana, ofrecian sus servicios militares a cualquier soberano
cristiano e incluso, de manera ocasional, a los jefes musulmanes. Por otro
lado, el Cid no fue un noble desinteresado; por el contario, se empefié en
construir un territorio propio en el entramado politico y religioso de su
tiempo, por lo que representa, no solo en la escala espafiola sino también
en la europea, el ascenso social de un pequefio noble (Le Goff, 2013).

Rodrigo Diaz de Vivar nacio hacia 1043 en la propiedad solariega
de su padre Diego Lainez —descendiente de Lain Calvo, uno de los jueces
de Castilla— en la pequefia aldea castellana de Vivar, cerca de Burgos.
Como deciamos en el parrafo anterior, fue un infanzén, un caballero de
nobleza media, que estuvo al servicio de los reyes de Castilla y, en otras
ocasiones, a las 6rdenes de los emires musulmanes, antes de hacerse de un
sefiorio propio en Valencia.

Sirvié como alférez al rey Sancho |l de Castilla, quien muri6 a
manos de un traidor durante el cerco de Zamora el 7 de octubre de 1072.
Aquel funesto suceso significo el comienzo de los problemas politicos del
Cid, ya que a partir de ese momento Alfonso VI, rey de Ledn y hermano
de Sancho |1, recobro su propio reino y agregd Castilla a sus dominios. Las
relaciones de Rodrigo con Alfonso fueron bastantes tirantes, ya que el rey
lo desterrd desde 1081 a 1087 y, por segunda vez, desde 1089 a 1092. El
Cid pas6 la mayor parte de su primer exilio al servicio del emir de
Zaragoza, asistiéndolo en sus luchas contra su hermano, el emir de la tarifa
de Lérida, quien contaba con la ayuda de Berenguer Ramon 1l el Fratricida,
conde de Barcelona. Durante el segundo destierro, reanudé sus campafias
anteriores e hizo prisionero al conde de Barcelona en 1090 (Michael,
1981).

Una vez restablecido su vinculo con Alfonso VI, el Cid defendid
a los cristianos contra los almoravides provenientes de Africa en la region
del Levante, victoria que le permitio lograr un principado. Si bien primero
sirvié a un principe musulman, aliado del Alfonso VI, en 1094 se liber6 de
esta tutela y conquistd Valencia, donde establecidé el primer Estado
cristiano en tierra musulmana, aunque, apenas tres afios después de su
muerte, su esposa Jimena debio dejarlo a los moros.

Por lo que se refiere a esta region [Valencia], sus tierras
fueron escenario de los éxitos del Cid, que contribuia asi al
desarrollo de los planes estratégicos del rey castellano, mediante
la realizacion de actividades que no pasaron de meras hazafias
personales de un gran caudillo militar, tipico hombre de guerra —
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fiel observante del codigo feudal— curtido en la lucha de frontera:
Valencia, la ciudad que fue el exponente mas claro de sus triunfos
militares y cuyos destinos rigio el desterrado de Castilla, se
perdié en cuanto desaparecio su persona. (Garcia de Cortazar,
1976: 162)

El ascenso social del Campeador se afianz6 con los matrimonios
de sus dos hijas ya que una se caso con el rey de Navarra y la otra, con el
conde de Barcelona®.

Rodrigo murié en Valencia en julio de 1099; su viuda Jimena
Diaz traslado sus restos embalsamados a Castilla en mayo de 1102, para
que fuesen enterrados en el monasterio de San Pedro de Cardefia, cerca de
Burgos, cuyos monjes benedictinos mantuvieron la reputacion de gloria,
incluso de santidad, del Cid y su esposa, que también fue enterrada alli.

Vista de la
fachada
occidental de
la Catedral de
Santa Maria
de Valencia
(Espafia):
Puerta de los
Apostoles,
cimborrio 'y
Obra Nova.

Foto: C. S.
Cantera,
2017

Por sus hazafias obtuvo el sobrenombre de Campidoctor en las
cronicas latinas y el de EI Campeador en los relatos vernaculos. Sin
embargo, el titulo mas reconocido con el que se lo nombré fue Mio Cid,
derivado del arabe Sayyidi (“mi sefior”).

Su biografia circuld durante siglos entrelazada con la leyenda,
aungue en la actualidad se conoce su vida histérica con bastante exactitud

L El Cid también tuvo un hijo varén, Diego Rodriguez, quien perdid la vida en
la batalla de Consuegra, en 1097. Seguin Martinez Diez (1999), este dato aparece en la
Primera Crénica General o Estoria de Espafia alfonsi y en el Liber regum.
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e incluso existe un autégrafo suyo, la firma que inscribié en el diploma de
dotacion al dedicar la catedral de Valencia a la Virgen en “el afo de la
Encarnacion del Sefior de 1098”. En ese documento, el Cid se presenta a
si mismo como “el principe Rodrigo el Campeador” (princeps Rodericus
Campidoctor), designacion que, empero, nunca utilizé oficialmente.

3. Unrey para un vasallo

La historia y la figura del Cid que modela el Poema de Mio Cid,
como veremos, se relacionan indisolublemente con las del rey Alfonso VI,
por ello en este apartado nos ocuparemos brevemente de los lazos
historicos entre ambos personajes.

El padre de Rodrigo, Diego Lainez, como era habitual en los
segundones, se alejo del nacleo familiar en busca de fortuna, la que hallé
en el valle del Ubierna, donde se destacé durante la guerra con Navarra
librada en 1054, durante el reinado de Fernando | de Castilla y Le6n. En
esa época, adquirio las posesiones de Vivar, en las que naceria Rodrigo, y
arrebatd a los navarros los castillos de Ubierna, Urbel y La Piedra. Pese a
ello, nunca pertenecio a la corte, tal vez porque su familia habia caido en
desgracia a principios del siglo XI, al sublevarse contra Fernando I. En
cambio, Rodrigo pronto fue admitido en ella y se educ6 como miembro
del séquito del infante don Sancho, hijo primogénito del rey, quien lo
nombro caballero y con el que acudi6 a su primer combate, la batalla de
Graus (cerca de Huesca), en 1063 (Montaner Frutos, 2002).

Al fallecer Fernando I, en 1065, se repartieron sus reinos entre sus
hijos: a Sancho, el mayor, le correspondi6 Castilla; a Alfonso, Ledn y a
Garcia, Galicia. Cada uno de ellos, ademas, recibio el protectorado sobre
determinados reinos andalusies, de los que recibian el tributo de
proteccion, las parias?. El equilibrio de fuerzas entre los hermanos era
inestable y pronto comenzaron las fricciones que los conducirian a la
guerra. El joven Rodrigo fue, posiblemente, el alférez de Sancho en las
luchas que mantuvo con su hermano Alfonso entre 1068 y 1072, aunque
dicho cargo no se halla documentado.

2 El régimen de parias era un contrato mediante el que los reinos de taifas
compraban la paz o la alianza militar de determinados jefes cristianos contra terceros.
“Todos los reinos cristianos se aprovecharon de esta inyeccion monetaria cuyos destinos
eran [...] la tesorizacion en forma de objetos de lujo, muy frecuentemente litdrgicos, y la
propia guerra contra el musulman en forma de construccién de fortalezas en la frontera
[...], pago de sus guarniciones y reclutamiento de tropas mercenarias” (Garcia de
Cortazar 1976: 156).
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Luego de la derrota de Alfonso, que logré exiliarse en Toledo,
Sancho Il logré reunificar los territorios regidos por su padre. Sin embargo,
a fines de 1072, un grupo de nobles leoneses disgustados, agrupados en
torno a la infanta dofia Urraca, hermana del rey, se alzaron contra €l en
Zamora. Sancho acudio a sitiarla con su ejército. En el cerco de Zamora
Rodrigo realiz6 notables acciones, pero el rey perdié la vida al ser abatido
por un caballero zamorano.

La muerte de Sancho Il hizo pasar el trono a Alfonso, que regreso
de Toledo para ocuparlo. Las leyendas del siglo XIII han transmitido la
célebre imagen de un implacable Rodrigo que, tomando la voz de los
recelosos vasallos de Sancho, obligé a jurar a Alfonso en la iglesia de Santa
Gadea (0 Agueda) de Burgos que no habia tenido responsabilidad alguna
en la muerte de su hermano, audacia que le habria ganado la enemistad del
nuevo monarcas. Sin embargo, dicho juramento no existid y el Campeador,
que formaba parte de la corte, gozo de la confianza de Alfonso VI. Al tal
punto fue asi que, hacia 1074, el rey casé a Rodrigo con una pariente suya,
su prima tercera dofia Jimena Diaz, una noble dama leonesa que, segun
investigaciones recientes, era ademas sobrina segunda del propio Rodrigo
por parte de padre (Montaner Frutos, 2002)*.

El favor de Alfonso hacia el Cid también se advierte en el hecho
de que lo pusiera al frente de la embajada enviada a Sevilla en 1079 para
recaudar las parias que le adeudaba el rey Almutamid, mientras que Garcia
Ordéfiez acudia a Granada con una mision similar. Cuando Rodrigo
desempefiaba su delegacion, el rey Abdald de Granada, secundado por los
embajadores castellanos, ataco al rey de Sevilla. Como dicho monarca se
hallaba bajo la proteccion de Alfonso VI, por el pago de las parias que
habia ido a recaudar el Cid, este tuvo que salir en defensa de Almutamid y
derrot6 a los invasores junto a la localidad de Cabra (en la actual provincia
de Cobrdoba), capturando a Garcia Ordofiez y a otros principales de
Castilla. La version tradicional sostiene que en los altos circulos cortesanos

3 La leyenda de la Jura de Santa Gadea aparece en el romance XLVI, segtn el
ordenamiento de Milad y Fontanals: “En Santa Gadea de Burgos, / do juran los fijosdalgo,
/ le tomaban jura a Alfonso, / por la muerte de su hermano. / Tomébasela el buen Cid, /
ese buen Cid castellano, / sobre un cerrojo de fierro / y una ballesta de palo, / y con unos
Evangelios / y un crucifijo en la mano. / ... /”. Para leer el romance completo remitimos
a Mila y Fontanals (1960: 95-97).

4 Es menester hacer notar que procurar un matrimonio ventajoso para el vasallo
se encontraba entre las obligaciones del sefior, junto con otras mercedes como protegerlo
de cualquier dafio o afrenta, pagarle soldada cuando lo llevaba en su hueste y repartir con
él las ganancias obtenidas en la guerra (Menéndez Pidal, 1956).
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cay0 muy mal que Rodrigo venciera a uno de los suyos, por lo que
empezaron a murmurar de él ante el rey (Montaner Frutos, 2002). No
obstante, no es posible afirmar que este suceso haya provocado la
hostilidad real contra el Campeador, entre otras cosas porque a Alfonso VI
le interesaba, por razones politicas, apoyar al rey de Sevilla frente al de
Badajoz, de modo que la participacion de sus nobles en el ataque granadino
no debio agradarle.

De todos modos, una situacion parecida a esa fue la que hizo caer
en desgracia a Rodrigo. En 1080, mientras el rey castellano dirigia una
campafia destinada a restaurar el gobierno de su protegido, el rey Algadir,
una partida andalusi, procedente del norte toledano, ingreso por tierras de
Soria. Rodrigo hizo frente a los saqueadores y los persiguié con su
mesnada® hasta mas alla de la frontera, en una operacion rutinaria. Sin
embargo, el ataque castellano beneficio a la faccion contraria a Algadir y
a Alfonso VI, y los restantes reyes de taifas cuestionaron el sistema las
parias puesto que no garantizaba la proteccién. Independientemente de la
intervencion en el asunto de Garcia Ordofiez u otros cortesanos opuestos a
Rodrigo, el rey se vio obligado a tomar una decision ejemplar, de acuerdo
a los usos de la época, y por ello desterré al Cid Campeador.

Rodrigo Diaz parti6 al exilio a principios de 1081. Ante varias
negativas, el castellano se puso a las oOrdenes del rey de Zaragoza,
Almugtadir. Al poco tiempo, a raiz de la muerte del soberano, el reino se
repartio entre sus dos hijos: Almutaman, rey de Zaragoza, y Almundir, rey
de Lérida (Montaner Frutos, 2002). El Cid sigui6 al servicio del primero.

Almutaman fallecié en 1085 y le sucedi6 su hijo Almustain, a
cuyo servicio sigui6 el Campeador, pero por poco tiempo. En 1086,
Alfonso VI, que por fin habia conquistado Toledo el afio anterior, puso
sitio a Zaragoza con la firme decision de tomarla. Sin embargo, el 30 de
julio el emperador de Marruecos desembarco con sus tropas almoravides
para ayudar a los reyes andalusies frente a los avances cristianos. El rey de
Castilla tuvo que levantar el cerco y dirigirse hacia Toledo para preparar
la contraofensiva, cuyo desenlace seria la gran derrota castellana de
Sagrajas el 23 de octubre de dicho afio.

Fue por entonces cuando Rodrigo recuper6 el favor del rey y
regreso a su patria. No se sabe si se reconcilio con él durante el asedio de
Zaragoza 0 poco después, aunque no consta que se hallase en la batalla de
Sagrajas. Al parecer, le encomendo varias fortalezas en las actuales

° La mesnada real era la comitiva de hombres de armas del rey.
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provincias de Burgos y Palencia. Alfonso no emple6 al Campeador en la
frontera sur, sino que, aprovechando su experiencia, lo destacé sobre todo
en la zona oriental de la Peninsula y le concedié una situacion de virtual
independencia por la cual el Cid pudo cobrar para si los tributos de los
territorios levantinos (Montaner Frutos, 2002).

No queda claro si a raiz de un error de coordinacion o por una
desobediencia intencionada del vasallo en el sitio del castillo de Aledo en
1088, Alfonso lo desterr6 nuevamente e, inclusive, expropié sus bienes. A
partir de 1089, el Cid se convirtié en un caudillo independiente y siguio
actuando en la zona del Levante movido por sus propios intereses. Las
distintas acciones favorecieron a Rodrigo, que fue dominando el territorio
gracias a una politica de conquista®.

4, Laruta del Cid

En el siglo X1, la Peninsula Ibérica estaba dividida en numerosos
reinos cristianos y musulmanes enfrentados entre si. En 1081, Rodrigo
Diaz de Vivar fue desterrado de Castilla por Alfonso VI y trece afios
después conquistd Valencia, donde muri6é en 1099. Ese lapso de tiempo
tiene un correlato espacial en cada uno de los puntos que representan el
itinerario del Campeador en sus distintas misiones militares. En la
actualidad, dicho trayecto se denomina Camino del Cid y constituye un
recorrido turistico y cultural que cruza Espafia de noroeste a sudeste
siguiendo las huellas literarias e historicas del Campeador. Las rutas del
itinerario, que pueden hacerse en vehiculos de motor o en précticas de
cicloturismo y senderismo, recorren puntos de Burgos, Soria, Guadalajara,
Zaragoza, Teruel, Castellon, Valencia y Alicante.

El dibujo que sigue, obra de Julian de Velasco, rescatado de la
pagina oficial del Consorcio Camino del Cid, entidad pablica sin afan de
lucro que regula, ampara y promociona el Camino del Cid, sefiala la ruta
del Cid”:

6 Seglin Michael (1981), este segundo destierro constituye la base histdrica del
Poema de Mio Cid, aunque las falsas acusaciones que aduce el poema como motivo son,
probablemente, las que causaron el primer exilio.

7 http://www.caminodelcid.org. La principal guia del itinerario cidiano es
el Poema de Mio Cid: los lugares, parajes y castillos que aparecen en el cantar forman sus
jalones, aunque también hay en él algunos sitios que no aparecen en el poema pero que
estan vinculados a la figura histdrica del Cid. Su extension es de unos 1.400 kilémetros
de senderos y 2.000 kilometros de rutas, por lo cual esté dividido en caminos tematizados
de entre 30 y 300 Km, unidos entre si.
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AsTunas
Galyia
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El origen contemporaneo del Camino del Cid como meta de
audaces viajeros se remonta a finales del siglo XIX, cuando el fundador de
la Hispanic Society of America de Nueva York, Archer Milton
Huntington, viajo por gran parte de Espafia para conocer los hitos del
destierro indicados en el Poema de Mio Cid. Posteriormente, el fil6logo
espafiol Ramdn Menéndez Pidal y su esposa, Maria Goyri, recorrieron las
tierras castellanas con el mismo objetivo. A partir de estos y otros
precedentes, en 2002 se cristalizd la constitucion legal del Consorcio
Camino del Cid, que desde 2004 impulsa proyectos y da continuidad al
itinerario®.

8 EI Camino del Cid es, fundamentalmente, un trayecto literario debido a la
imposibilidad de reproducir un camino histdrico fidedigno, a raiz de la escasez o
inexactitud de las fuentes, la gran longitud del recorrido que debi6 seguir el Campeador
y, principalmente, la magnitud del poema épico que ha sobrepasado las fronteras
hispanicas, todo lo cual favorece su atractivo turistico. Salvo la excepcidn alicantina, el
Camino del Cid ha sido trazado sobre la base de los dos primeros cantares del poema,
excluyendo al tercero, que se desarrolla principalmente en Toledo. La definicion de las
rutas se realizé aunando los itinerarios de los principales personajes (el del Cid a Valencia,
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Ramén Menéndez Pidal recorre con Maria Goyri la ruta del Cid en su luna de miel
(1900). Imagen rescatada de: http://es.wikipedia.org/wiki/Camino_del Cid#/
media/File:Mz_Pidal_y_Mar%C3%ADa_Goyri.jpg el 19/07/17

las correrias de Alvar Fafiez o las jornadas de las hijas del Cid, entre otros), soslayando
la linea argumental del cantar, para facilitar el paso a los viajeros. Segun se explica en la
pagina oficial del Camino del Cid, se utilizaron tres criterios en orden prelativo para
definir el disefio del recorrido: a) criterio literario: se localizaron los toponimos citados
en el cantar toda vez que esto fue posible; b) criterio histérico-cidiano: cuando los lugares
citados eran insuficientes para trazar un camino se incluyeron las localidades intermedias
relacionadas con el Cid; y c) criterio historico-turistico: cuando las localidades citadas y
las relacionadas con el Cid histdrico eran insuficientes, se agregaron lugares de interés
histérico medieval.
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5. Textos que consagraron la figura del Cid

Ademas del Poema de Mio Cid, varios otros textos proclaman las
hazafas de Rodrigo Diaz. Segin Michael (1981), el primer relato historico
sobre el Campeador, posiblemente escrito en el siglo XII por algun testigo
presencial de ciertos hechos, es la Historia Roderici, breve cronica latina
procedente del este de la Peninsula Ibérica. No obstante, aun antes de su
muerte Rodrigo habia figurado como tema de un panegirico latino,
probablemente compuesto en el monasterio de Ripoll (Catalufia) y
conocido con el titulo de Carmen Campidoctoris (;,1093-1094?). De este
poema solo existe un fragmento de 129 versos, de tono alegre y popular.
Esta primitiva memoria poética hace suponer que la gesta cidiana habia
llegado a ser legendaria en vida del héroe; asimismo, puede indicar que ya
existian canciones celebratorias populares en romance, especialmente en
las regiones orientales del pais donde el Cid cosechd sus mayores éxitos
militares. A excepcion de la Historia Roderici, los demas relatos histéricos
solo aparecen en algunas historias arabes, de corte anticidiano que
constituirian el comienzo de la llamada “cidofobia” o “la leyenda negra
del Cid” (Michael, 1981).

La inhumacidn de los restos mortales de Rodrigo en Cardefia en
1102 y las donaciones efectuadas por Jimena al monasterio como ofrenda
por el alma de su esposo habilitaron una tradicion legendaria, que se
relacionaria un siglo mas tarde con el desarrollo de un culto sepulcral. Es
posible que ese culto atrajera a juglares que habrian recitado cantares sobre
las hazafias del Cid. Como quiera que sea, salvo la breve noticia contenida
en la Cronica najerense (h.1160)°, el siguiente relato existente de los
hechos cidianos se encuentra en el Poema de Mio Cid. Como es esperable
en una narracion hecha mas de cien afios después de los acontecimientos
narrados, el cantar exhibe cierta vaguedad en algunos aspectos y contiene
material ficticio; pero, a diferencia de otras epopeyas medievales,
concentra muchos hechos histéricos y alusiones veraces a varios
personajes referenciales?®.

° La Crénica najerense fue la primera obra que incorporé las hazafias del Cid a
la historia general de la Espafa del siglo XI, pero se inspir6 en material legendario
(Menéndez Pidal, 1956) y en epopeyas sobre el héroe perdidas hace mucho tiempo
(Smith, 1971).

10 Un estudio exhaustivo de las relaciones y discrepancias entre el Poema de Mio
Cid y las distintas fuentes histéricas se encuentra en Zaderenko (1998), texto que
recomendamos para profundizar en este tema.
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A diferencia del Libro de Alexandre (siglo XIII) y del Libro de
Buen Amor (siglo X1V), el Poema de Mio Cid no tuvo ecos directos en la
literatura medieval contemporanea o posterior. Segin Michael (1981), su
unico influjo probable aparece en la Estoria del Cid (siglo XIII), texto
lamentablemente perdido. Sin embargo, si existen muchas elaboraciones
posteriores a la Edad Media del tema cidiano:

La reputacion del Cid siguié hasta el siglo XVI,
especialmente por la Crénica del famoso cavallero De Cid Ruy
Diaz Campeador, publicada en Burgos en 1512, reeditada en
1552 y 1593. La obra del siglo XVII, Las mocedades de Rodrigo,
de Guillén de Castro, transform¢ al Cid en personaje de teatro
que se debatia entre el respeto paterno y el amor conyugal. Casi
de inmediato esta pieza inspird la célebre tragicomedia francesa
de Corneille, Le Cid (1636). Finalmente el siglo XX prolong6 y
transformo la imagen del Cid en héroe de la guerra 'y del amor
con la publicacion de la magnifica obra La Espafia del Cid de
Ramén Menéndez Pidal en 1929. El teatro y el cine ampliaron
aun mas la gloria del Cid mitificado al asociar el mito de Rodrigo
al nuevo mito del joven actor Gérard Philipe en Paris y en el
Avifion de Jean Vilar al inicio de la década del 1950. (Le Goff,
2013: 146)

6. El manuscrito del Poema de Mio Cid y sus ediciones

criticas

El Unico manuscrito del Poema de Mio Cid existente, el codice de
Vivar, se conserva en lamentables condiciones de deterioro, consecuencia
del trato poco cuidadoso recibido a lo largo de su historial. Su explicit
indica que el manuscrito fue copiado por Per Abbat en 1207, pero por las
caracteristicas de la copia puede suponerse que aquel (ya perdido) ha sido
la base del documento sobreviviente. EI examen linguistico de la obra
revela que la lengua del poema corresponde al siglo XI1 o XIII, pero las
evidencias paleograficas, tal como lo indica Menéndez Pidal (1976),
remiten a una copia del siglo XIV y a una encuadernacién del XV.

La monumental obra del filologo espafiol Ramdén Menéndez
Pidal, quien dedico casi toda su vida a los estudios cidianos, merece una

11 Para una descripcién minuciosa del cdédice de Vivar y de las necesidades
metodoldgicas de su tratamiento textual, recomendamos la consulta de Orduna (1989).
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especial mencién en este apartado'?. El Cantar de Mio Cid. Texto,
gramatica y vocabulario es una edicion de 1942, version corregida de la
de 1908, pero la obra es todavia mas antigua. Se compone de tres tomos
de gran extension que se ocupan de los siguientes temas: Primera parte:
Critica del texto y Gramatica; Segunda parte: VVocabulario y Tercera parte:
Texto del Cantar y adiciones.

En la primera parte, el interés de Menéndez Pidal se centra en
proporcionar un estudio acerca de la lengua de la época de composicion
del cantar, para reconstruir con la mayor precision posible el texto
primigenio. El editor hispano reconoce la dura tarea que ello implica, en
especial dadas las caracteristicas de conservacion de la obra®. El
tratamiento textual que realiza comienza con una descripcion del
manuscrito y su historia. Su estudio de la gramatica es exhaustivo y recorre
la fonética, la morfologia y la sintaxis.

La segunda parte consiste en la presentacion del vocabulario del
poema glosado y pormenorizado. Segun el editor, reviste gran “interés
para la caracterizacion de la épica espanola” (Menéndez Pidal, 1976: viii).

La tercera parte consta de una edicién paleogréafica y de una
edicion critica. En lo que se refiere a la primera, reproduce el codice Unico
y Menéndez Pidal compara su lectura con la de otros editores que han
estudiado el manuscrito antes que él. En lo que respecta a la edicidn critica,
parte de una consideracion de las dificultades que supone trabajar con un
texto conservado en un Unico manuscrito y luego describe otras
ediciones’®. Indica que descarta correcciones aventuradas y, en cuanto al
lenguaje, aspira a “dar una idea de la pronunciacion del autor” (Menéndez
Pidal, 1976: 1019).

12 Sj bien las referencias al trabajo de reconstruccion de Menéndez Pidal del
Poema de Mio Cid deberian ser actualizadas en relacion con ediciones mas recientes,
como las de Smith (1972), Funes (2007) o Montaner Frutos (2011), el acotado espacio de
estas paginas nos impide ocuparnos de ello. Por eso, solo comentamos en esta seccion la
obra pidalina —en atencidn a la magnitud de su contribucion a principios del siglo XX~y
la edicién de Michael, para mostrar apenas dos de las diferentes posibilidades de trabajo
filolégico en torno al cantar.

13 “pero siendo tan insegura toda restauracion del lenguaje en un texto
conservado s6lo por un manuscrito muy tardio, no hay para qué intentarla en pormenor;
antes, apenas restauré mas que los casos en que la asonancia lo exigia, [...] En el resto de
los casos basta indicar aparte los caracteres presumibles de la lengua original del poeta”
(Menéndez Pidal, 1976: vii).

14 «“por mi parte, intentaré recoger todo lo que me parece Util de estos trabajos
anteriores y dar una nueva reconstruccion del texto primitivo del Cantar.” (Menéndez
Pidal, 1976: 1018-1019).

100



Historias de un desterrado

El aparato critico de esta edicion describe minuciosamente la
lectio del editor y revela su cotejo permanente con las refundiciones del
poema (por ejemplo, la Historia Roderici o la Primera Crénica General),
que le permiten en muchos casos enmendar versos ausentes, incompletos
o imperfectos. Por otra parte, abundan las alusiones a las cuestiones
gramaticales, métricas e historicas. También compara su lectio con la de
otros editores cuando el caso lo requiere.

En la dltima parte de su edicion, Menéndez Pidal incluye un
apartado de adiciones y enmiendas que contribuye a presentar un
panorama historico, geogréfico, politico, cultural y linglistico en torno al
Poema de Mio Cid.

También hemos considerado la edicidn critica de Michael (1981),
Poema de Mio Cid. Edicion, introduccion y notas, cuya version original
data de 1973. Este ejemplar consta de una importante introduccién en la
que ahonda en lo relativo a la tradiciéon cidiana, al poema como obra
literaria, a su estructura y al manuscrito. La explicitacion del canon que ha
guiado la edicion critica del texto da cuenta de las convenciones
ortograficas y diacriticas utilizadas. Ademas, incluye numerosas notas, que
aclaran el sentido o la estructura de los versos y permiten al editor
explicitar un importante estudio de la geografia castellana que aparece
mencionada en el cantar. En el aparato critico, Michael tiene en cuenta las
lecturas de los editores anteriores, en especial las que difieren de la suya.
Asimismo, alli sefiala las enmiendas que ha realizado, que son de todos
modos bastante escasas. Al final consigna un glosario escogido que recoge
los términos que no existen en el espafiol moderno o que manifiestan una
significacion distinta de la actual.

En general, esta edicidn no pretende reconstruir un texto perfecto
sino “[...] presentar el Poema en el estado defectuoso en que ha
sobrevivido, y hacer visibles los problemas que plantea; y asi lo intento,
con la esperanza de que algunos lectores se sientan atraidos a la tarea de
participar en la busqueda de soluciones” (Michael, 1981: 63-64).

Como es sabido, en los casos de documentos Unicos, como en el
del Poema de Mio Cid, la aporia de la reconstitucion de la tradicion textual
obliga al fil6logo a someter su tarea a un método riguroso pero a la vez
interpretativo. En el caso de Menéndez Pidal, se aprecia la intencién por
reconstituir el texto original del poema, por lo que recurre a la conjetura y
a la enmienda de la version del manuscrito cuando esta es, a su criterio,
defectuosa o se aleja de la version “primigenia”. En cambio, Michael se
propone establecer una edicion que dé cuenta del estado en que se
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encuentra la copia que ha subsistido, por ello es que su intervencién en
forma de enmienda es poco frecuente en la edicion®®.

A pesar de estas diferencias sustanciales en el manejo de la fuente,
la labor de ambos editores supone un esfuerzo por ofrecer una lectio que
permita decodificar la realidad material y virtual que el texto representa,
aunque a ambos se le escapen, “no solo las fases prelingiiisticas, sino
también los margenes entropicos de la creacion lingistica; lo que no quita
[que la critica textual] sea el instrumento m&s seguro para captar el
funcionamiento y la funcionalidad de la elaboracion textual” (Segre, 1985:

390).

7. La épica espaiola y el Poema de Mio Cid

La épica es la narrativa heroica en verso cuyo tema esencial ha
sido bien definido por el clasico texto de Bowra (1961) como la busqueda
del honor a través del riesgo por parte de un héroe o un grupo de héroes en
el contexto de su comunidad.

La épica oral comprende los poemas destinados a una audiencia
popular, ya fueran compuestos en forma oral o escrita. Se diferencia de la
épica escrita, que incluye textos medievales o renacentistas que descienden
de la Eneida de Virgilio y usualmente se da en latin, aunque hay poemas
épicos cultos en lenguas vernaculas, como el Libro de Alexaindre. El estilo
de esta épica depende de la tradicidn escrita y supone una sofisticacion de
la audiencia.

A pesar de esta distincion bésica, los poetas letrados podian
componer poemas heroicos que eran recitados por juglares y llegaban al
pueblo comun. La gran diferencia no radica en la autoria o en el tema, sino
en la audiencia a la que estaban destinados y en la tradicion en que se
inscriben sus poetas.

La mayoria de los pueblos rememora con la épica una edad
heroica. Deyermond (1971) se interroga acerca de cual seria esa edad
heroica en la Espafia medieval y propone cuatro posibilidades: 1) la
conquista visigética, pero la descarta por la carencia de evidencias para
afirmarlo; 2) el comienzo de la resistencia a los conquistadores moros,
aungue reconoce la existencia de pocas evidencias para sustentar esta
hipotesis; 3) la época de la independencia de Castilla de Leon, hipotesis

15 as caracteristicas generales del tratamiento textual del Poema de Mio Cid en
las ediciones de Menéndez Pidal y Michael que hemos indicado han sido analizadas a
través del estudio comparativo de ejemplos concretos de la obra en Miranda (2010: 38-
49).
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para la cual existe adecuada evidencia; y 4) la vida del Cid, para la que
también hay apropiados testimonios como para suponerla una época
heroica.

Por su parte, Lacarra (1980) cuestiona cinco de las teorias sobre
la épica en Espafia y delinea algunas de las consecuencias ideologicas que
de ellas se pueden derivar. En primer lugar, objeta la supuesta
castellanidad de la épica puesto que, tomando en consideracion tanto los
textos épicos existentes como los hipotéticos, la epopeya en Espafia no fue
un género exclusivamente castellano, sino que se produjo en los cinco
reinos peninsulares. Asimismo, pone en tela de juicio el antileonesismo de
la epopeya castellana ya que advierte que los argumentos utilizados para
demostrarlo se reducen basicamente a afirmar que dichas obras literarias
reflejan las rivalidades historicas entre Castilla y Ledn y se desconocen
otros datos que surgen del andlisis de las mismas obras. En lo que se refiere
al caracter “democratico” de la épica castellana, Lacarra advierte que es
una categoria intimamente ligada al supuesto antileonesismo. Al parecer,
la epopeya castellana era democratica y antinobiliaria porque sus héroes
reflejaban los intereses del pueblo castellano opuestos a los abusos tanto
politicos como juridicos de la monarquia. El sentido “nacional” de la épica
castellana es discutido pues se sustenta en una identificacion entre Castilla
y Espafia. Por Gltimo, la autora se refiere al tema de la mentada objetividad
histérica de la epopeya castellana: en tal sentido, indica que el objetivo
propagandistico de los poemas épicos, manifiesto en la presentacion de
luchas entre distintos bandos nobiliarios, indica més una funcién
ideoldgica que una funcion histoérica o educativa.

Frente al centenar de cantares de gesta franceses conservados,
solo ha llegado a nuestros dias una muy escasa manifestacion de la épica
medieval esparfiola: el Poema de Mio Cid y los cien versos del fragmento
del Roncesvalles en su forma genuina, a los que es posible agregar el tardio
cantar de Rodrigo, la refundicion culta del dedicado a Fernan Gonzélez y
extensos fragmentos del de los siete infantes de Lara (o Salas), aislados en
la prosa alfonsi*®.

6 La calidad del manuscrito puede ser una de las causas que expliquen la
desproporcion entre el patrimonio francés y el espafiol de la epopeya que hoy se conserva;
aunque también es necesario considerar el hecho de que en Francia se copiaron
manuscritos de biblioteca y no ocurrié lo mismo en Espafia. Resulta llamativo el hecho
de que en la corte de Alfonso el Sabio, en la que se confeccionaron hermosos y
monumentales manuscritos con obras en verso y en prosa del monarca, no se
transcribieran las antiguas gestas castellanas, que eran tan admiradas por el rey sabio.
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Una abundante bibliografia aborda la problematica de la génesis
del Poema de Mio Cid: si fue compuesto en fecha temprana o tardia, si las
fuentes utilizadas fueron orales o escritas, populares o cultas, si es
producto de un autor o de varios son algunos de los interrogantes que han
motivado los estudios del texto, los que no han sido definitivamente
resueltos y han desatado interesantes polémicas. En los intentos por dar
una respuesta a estas cuestiones, se ha echado mano al Unico codice
conservado, que pertenece al siglo XIV y actualmente se halla en la
Biblioteca Nacional de Madrid; también se ha recurrido a relatos cidianos
como la Historia Roderici y otros documentos que hacen referencia a la
gesta de Rodrigo Diaz de Vivar.

La utilizacion de esas mismas fuentes documentales ha dado
lugar, en el siglo XX, a diferentes lecturas e interpretaciones que pueden
resumirse en dos corrientes fundamentales en relacion con los estudios
épicos y cidianos: a) la teoria neotradicionalista: iniciada por Ramén
Meneéndez Pidal y expuesta entre 1910 y 1911, tuvo mucha fuerza hasta la
década de 1970; y b) la teoria individualista: dada a conocer por Joseph
Bédier entre 1908-1913 en relacion con los origenes de la épica francesa,
adquirié renovada fuerza en las Ultimas décadas del siglo XX. Ambas
teorias se expusieron a principios del siglo XX, cuando todavia era muy
marcada la consideracion de raiz romantica, comun en el siglo XIX, de que
el fundamento de las nacionalidades debia buscarse en las grandes obras
de la literatura.

Los individualistas consideran que los cantares de gesta nacieron
tardiamente y alejados de los hechos reales que los inspiraron. Les
atribuyen fines propagandisticos, estimulados por las iglesias y santuarios
que supuestamente conservaban reliquias de los héroes para atraer a los
peregrinos. Ademas, estiman que son obra de un Unico autor, que puede
haberse inspirado en otros textos cultos conservados por escrito, porque
entienden que una obra poética no puede ser explicada mediante la
participacion colectiva de fuerzas inconscientes y anonimas sino
Gnicamente por un individuo, el artista, y su voluntad creadora. Por su
parte, para los tradicionalistas, los cantares de gesta se compusieron en
fecha cercana a los hechos narrados, lo que explica su realismo o
verosimilitud. Suponen, ademas, que entre estos acontecimientos y los
manuscritos muy posteriores que se han conservado debieron existir
numerosas creaciones y re-creaciones, en las que participaron diferentes
individuos anénimos, que se han perdido debido a su caracter oral
(Arovich, 2001).
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En el caso particular del Poema de Mio Cid, Menéndez Pidal
propuso la existencia tardia de un segundo autor, méas bien un re-creador
que refundio o reelaboro, en fecha posterior a la primera composicion, toda

Don Ramén [...] opinaba que “el Cantar se escribi6 en
la actual provincia de Soria, en el extremo Sureste de lo que hoy
se llama Castilla la Vieja”; aventuré que “el juglar era de tierra
de Medina[celi], acaso del tan nombrado Valle de Arbujuelo, y
que s6lo habia recibido parte de su inspiracion en San Esteban
[de Gormaz]”. A una edad avanzada, Menéndez Pidal se imagind
a dos poetas, el primero componiendo hacia 1110 en San Esteban
y el segundo hacia 1140 en Medinaceli. (Michael, 1981: 48)

Las diversas alusiones geograficas del texto, asi como sus
caracteristicas linguisticas, han motivado numerosas otras hipotesis (cf.
Michael, 1981: 48-58 y Zaderenko, 1998: xi y xii).

En nuestros dias, la mayoria de los criticos opina que el
poema fue compuesto por un Gnico autor, aunque la ocupacion y
conocimientos de este (juglar o jurista, analfabeto u hombre de
letras) se siguen discutiendo. Estas especulaciones acerca del
autor(es) del poema son relevantes pues atafien a numerosos
aspectos de la obra. Si en la composicion del poema intervino
mas de un autor, existiria la posibilidad de identificar huellas de
estilos distintos en el texto. Si el autor fue un juglar, el poema no
deberia revelar influencias de la tradicion literaria latina, pues un
hombre de tal condicion no podria haber sabido latin ni tenido
acceso a costosos manuscritos. Si, por el contrario, fue un
hombre culto, podria haberse inspirado en textos latinos, por lo
que valdria la pena explorar las obras que eran asequibles en la
época. / Al haberse cuestionado en los ultimos afios la teoria
pidalista del autor juglar, se ha avanzado en forma significativa
en el estudio de las fuentes del poema. Sin embargo, muchos de
los problemas planteados acerca del posible autor o autores de la
obra, sus conocimientos y sus fuentes, siguen sin resolver.
(Zaderenko, 1998: xii)

Por ello, Zaderenko (1998) replantea todos los problemas a partir
de un riguroso analisis historico y filoldgico del texto y examina al mismo
tiempo en profundidad las fuentes utilizadas en su composicion. La autora
concluye que el segundo cantar, primero en la elaboracion del Poema de
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Mio Cid, no solo fue independiente y previo a los restantes, sino que
ademés fue compuesto por un primer autor culto que se documentd en
fuentes escritas latinas como la Historia Roderici y la llias, en diplomas
de la época y en la épica francesa.

Este cantar es el Unico que contiene informacion
histérica comprobable, tomada casi toda de la HR. No obstante,
el autor trato los datos que le proporcionaba la biografia latina de
Rodrigo con gran libertad y “completd” el relato de las hazanas
del Cid con episodios ficticios acerca de la vida privada del
héroe, con lo cual dio a la narracion una dimension humana que
€s uno de sus rasgos mas caracteristicos. (Zaderenko, 1998: 191)

Este primer autor demuestra un conocimiento profundo de
numerosos textos latinos y la épica francesa y debié componer su obra a
principios del siglo XII. Poco después, un segundo autor habria escrito el
primer cantar, tal vez con la intencion de narrar la primera parte de las
hazafias de Rodrigo. Sus fuentes son distintas a las del primer autor y estan
ya muy alejadas de la historia, por lo que su relato es sustancialmente
ficticio, aunque inspirado remotamente en hechos histéricos. Introdujo
mas variedad en la versificacion y episodios comicos, lo que demuestra
que también era un hombre de gran cultura, con importantes
conocimientos de literatura latina y romance. Posteriormente, hacia 1207,
otro autor habria compuesto el tercer cantar, posiblemente como
continuacion del ya exitoso ciclo de poemas sobre el Cid. La trama del
tercer cantar se aleja completamente de la historia pues es enteramente
ficticia.

Ni la afrenta de Corpes ni los hechos que siguieron a
esta guardan relacion alguna con la historia documentada. El
tema central de este cantar es de caracter juridico. La trama esta
cuidadosamente construida con la intencion de poner de relieve
la crueldad y la arbitrariedad de algunos miembros de la nobleza
que pretendian seguir ejercitando la venganza privada. A esta
antigua préctica se opone una innovacion juridica de fines del
siglo XI1, el proceso judicial de riepto entre nobles presidido por
el rey, por medio del cual el Cid, un infanzon, logra restablecer
su honra. El profundo conocimiento de temas legales que muestra
el autor de este cantar nos hace pensar que debi6 ser perito en
leyes. (Zaderenko, 1998: 192)
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En lo que se refiere al caracter oral o escrito de la composicion, a
partir de la década de 1950, la teoria neotradicionalista fue retomada,
recreada y superada por los oralistas. En un principio, los trabajos de
Albert B. Lord establecieron comparaciones entre el arte de los poetas
orales antiguos y medievales y el de los poetas orales yugoslavos
contemporaneos. Mas tarde, las investigaciones de Zumthor (1972 y 1989)
mostraron que la diferencia fundamental entre la poesia del siglo XIl y la
literatura del siglo XI1X no reside simplemente en la oposicion entre
oralidad y escritura, sino que esta determinada por la transmision de la
primera que, aun cuando hubiera sido compuesta en forma escrita, era
emitida y recibida en forma oral (recitada, cantada o leida), modo de
transmision que impone estrategias expresivas particulares que no se
agotan en el mero estilo formulario y que obligan a considerar las formulas
como un recurso que va mas alla de un frio procedimiento mecanico.

8. El Cid literario, un vasallo ideal

El Poema de Mio Cid ofrece, en los tres cantares que lo
componen, la figura de un héroe literario que se aleja bastante del
personaje historico que le dio origen, aunque la obra es prodiga en detalles,
no siempre relevantes para la narracion, que son histéricamente auténticos.
Estos elementos historicos permiten que la narracion se apropie del pasado
y se trasladen temas, figuras, personajes e instituciones de una realidad
pretérita al presente de los receptores contemporaneos del poema,
adaptados temporal e ideoldgicamente a la época de la composicién.

Asi, se conjugan en el espacio literario los elementos ficticios e
instituidos por la obra y aquellos que emergen de la historia. La dindmica
entre ambos puede ser entendida a partir de la nocién de “tradiciones
inventadas” acufiada por Hobsbawn (1983), quien explica que la relacion
entre unos y otros permite transmitir valores o politicas de
comportamiento, principalmente de naturaleza simbolica o ritual, y al
mismo tiempo consolidar una interpretacion del pasado, que forma la
memoria histdrica y cultural de la comunidad.

Todas las tradiciones inventadas, hasta donde les es
posible, usan la historia como legitimadora de la accion y
cimiento de la cohesion del grupo. Frecuentemente, ésta se
convierte en el simbolo real de la lucha [...]. El elemento de la
invencion es particularmente claro aqui, desde el momento en
que la historia que se convirtié en parte del fundamento del
conocimiento y de la ideologia de una nacién, estado o
movimiento no es lo que realmente se ha conservado en la
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memoria popular, sino lo que se ha seleccionado, escrito,
dibujado, popularizado e institucionalizado por aquellos cuya
funcidn era hacer precisamente esto. (Hobsbawn, 1983: 20)

En tal sentido, la literatura épica, en general, y el Poema de Mio
Cid, en particular, cumplié una funcién primordial en el entrecruzamiento
de historia y memoria y entre memoria y discurso, de alli la importancia
de analizarlos en sus relaciones con las instituciones, las practicas sociales
y las tradiciones de su momento de produccion.

La parte inicial de la cita que sigue enmarca claramente al Poema
de Mio Cid en la poesia heroica y, por lo tanto, lo muestra como un
producto de la cosmovision simbdlica medieval, que se manifiesta, en
primer lugar, en el caracter univoco y monoldgico del discurso?’.

El propdsito esencial del Poema es presentar al Cid
como héroe, es decir, un hombre que en la accién se manifiesta
superior a sus projimos. Esta superioridad no sélo se evidencia
en cualidades fisicas y combativas, sino que comprende, segun
leemos, excelentes dotes de mando militar, devocién religiosa,
preocupacion por sus deberes familiares, vasallaje, conocimiento
y observancia de los procedimientos juridicos, generosidad,
cortesia, astucia y discrecion. Estas son las prendas que el Cid
demuestra poseer en grado sumo, y que se combinan en él para
hacerle valer mas. Esta superioridad interna se representa
externamente por su honra, la cual depende de sus nuevas, o la
fama de sus hazafias. El destierro y, mas tarde, la afrenta de
Corpes, hacen mella en su horna, la cual por lo tanto debe
vindicar coram populo. (Michael, 1981: 44-45)

A continuacion, la cita indica que el tema central del cantar es el
problema del “mas valer”, es decir la importancia del valor por el mérito y
no por la sangre, concepto nuevo para su épocal®.

Tal como afirma Correa, el tema de la honra es uno de los
aspectos mas relevantes de la obra en tanto delicada estructura artistica que

17 Una presentacion didactica de la cultura simbdlica a la que corresponde la
vision del mundo en el Medioevo y, en especial, en la poesia heroico-popular, se
encuentra en Miranda (2010: 50-58).

18 En efecto, el “codigo axioldgico nuevo se impone en la corte desde afuera,
desde el exilio al que es condenado el Cid. Consiste en una apreciacion diferente de dos
aspectos de la vida social: el concepto de servicio al sefior y el criterio de mérito” (Gil de
Gates, 1996: 25).
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“se nos presenta como un mundo unitario con su complejo de leyes que le
son propias y que crean un ambiente que es especificamente suyo” (1952:
185), mas alla de los nombres de personas, los nombres geograficos y los
acontecimientos verificables, sobre los que tanto se ha discurrido. Y para
este autor, el tema de la honra adquiere su cabal significado en la
naturaleza de las relaciones entre el Cid y el rey Alfonso VI de Castilla,
las que repasaremos a continuacion.

Monumento al Cid Campeador
que se encuentra en la ciudad de
Valencia (Espafia).

Foto: C. S. Cantera, 2017

La ordenacion social de la Edad Media se sustentaba en una serie
de categorias estrictamente conectadas y con limites precisos entre ellas.
La disposicion secular de la sociedad reproducia la organizacion de la
jurisdiccion celestial, piramide en cuya cuspide se ubicaba el trono de
Dios, secundado por todas las jerarquias de angeles, bienaventurados y
demas criaturas de gloria. Del mismo modo, en la esfera humana, el
monarca se hallaba en el plano mas elevado y su horna era superior a la de
todos los demas hombres®®.

No es de extrafar, entonces, que el Poema de Mio Cid desarrolle
su contenido artistico a partir de las relaciones entre rey y vasallo en lo que
se refiere a los atributos de honra. El vinculo de vasallo-sefior experimenta
a lo largo de la historia narrada un desplazamiento que va invirtiendo los

19 Seglin Menéndez Pidal (1956), Alfonso se tuvo a si mismo y era considerado
por sus stbditos como emperador de Espafia: Ego Adefonsus imperator totius Hispaniae,
supremacia jerarquica que revela la importancia del rey de Leon y Castilla en toda la
Peninsula Ibérica.
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lugares hasta colocar al Cid, en una progresion ascensional, a la par del
hombre mas honrado de la tierra?®, sin dejar, empero, de mantener su
estado de vasallo?. EI Cid adquiere en el poema un grado de excelencia
en el que se destaca, sobre todo, la fidelidad absoluta para con su sefior
natural??.

La historia comienza con la desvinculacién entre el vasallo y el
rey, injusticia promovida por los “malos mestureros” (v. 267)%% y enemigos
del Cid y no achacable a ninguno de los dos personajes principales. El v.
20, “iDios, qué buen vassallo, si oviesse buen sefior!”, condensa en boca
del juglar el dramatismo de la situacién inicial, cuya consecuencia es el
desamor y la ira del rey.

El primer cantar se resuelve en una serie de duras refriegas e
incursiones en tierra de moros con el triunfo final de la batalla de Alcocer,
primer hecho de armas destacado en el destierro del Cid. Entonces envia,
por medio de Minaya Alvar Fafiez, parte de su botin de guerra al rey
Alfonso para solicitar su indulgencia (vv. 813-818). El rey no lo perdona
inmediatamente pero tiene un gesto de benevolencia hacia el desterrado
(vv. 871-873), ademas acepta el regalo y se muestra complacido por los
éxitos del Campeador (vv. 878-885).

El segundo cantar ofrece tres acercamientos con el rey Alfonso.
En el primero, el Cid espera que el rey le permita llevar a su mujer e hijas

20 Los adjetivos que emplea el juglar para referirse al rey son, fundamentalmente,
“onrado” y “bueno” que lo ubican en el grado de perfeccion que le corresponde a su
estado.

21'Vale recordar aqui que, segln las Siete Partidas, vasallos eran quienes recibian
honra de los sefiores, pero también caballerias, tierras o dinero por sus servicios de
proteccion. El término ‘vasallo’ significa, en sentido amplio, ‘subdito’, pero también es
un término técnico que se refiere al hidalgo que besa la mano de un sefior y le promete
fidelidad a cambio de proteccion. Segin Menéndez Pidal (1956), este gesto establecia
entre sefior y vasallo un fuerte vinculo de mutua obligacién para ayudarse en vida y
vengarse en caso de muerte violenta de alguno de ellos. Para una explicacion didactica de
los alcances del sistema de vasallaje durante el feudalismo, remitimos a Ferrari (2015:
58-70).

22 Segtin Bautista (2007) el concepto politico de ‘sefior natural’ apunta en el
Cantar de Mio Cid a la sustitucion de un orden anterior, dominado exclusivamente por el
vasallaje, por otro nuevo en el que dicha idea se nivela con la de naturaleza, entendida
como fundamento de la organizacion politica, que propicia una mayor justicia social y,
para el caso del Cid, le permite recuperar su posicion en la corte y evitar ser solamente
un principe independiente.

23 Las citas del Poema de Mio Cid incluidas en el capitulo corresponden a la
edicion de Michael (1981) consignada en las Referencias bibliograficas.
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a la ciudad de Valencia, que ya ha sido tomada por él. Otra vez Minaya se
presenta ante Alfonso con cien caballos equipados con sillas y frenos. El
monarca exterioriza su satisfaccion por las novedades del Campeador y
responde al pedido diciendo “plazme de coracon” (vv.1341-1344).

En el siguiente contacto, luego de derrotar a Yugcef, rey de
Marruecos, Rodrigo solicita a Alfonso su amor y le envia como presente
la tienda del rey vencido y doscientos caballos de los tomados a los moros.
El rey se manifiesta cada vez més favorablemente dispuesto hacia su
vasallo (vv. 1855-1856), demostracidn que no cae bien a los enemigos del
Cid porque advierten que su honra ha crecido enormemente (vv. 1859-
1861)%*. EIl rey concede el perddn al Cid y le propone las vistas para
confirmar en ceremonia su nueva actitud (vv.1897-1899b.).

Por ultimo, el Cid y el rey se encuentran en las vistas del Tajo: es
la primera entrevista personal entre ellos luego del destierro. Los
preparativos del rey evidencian un reconocimiento para el Cid, como si se
tratara de una persona de su mismo rango. Entre otros detalles, el rey llega
con un dia de anticipacion al lugar de la cita y tiene que esperar al Cid.
Evidentemente, la honra del Cid ha llegado a la misma altura de la del
monarca. Por otra parte, el Cid, nuevo sefior de Valencia, es

[...] el representante ideal de la conquista espafiola,
vencedor de los enemigos de la cristiandad, supremo lider de la
cruzada nacional. Hechos gloriosos que por si mismos son
creadores de honra pero que Unicamente cobran su significado
esencial en nuestro Poema en la medida del acercamiento del Cid
al soberano. (Correa, 1952: 196)%

A pesar de ello, la nueva situacion de paridad de honra entre
ambos personajes no modifica la situacion juridica de vasallo-sefior,
maxime porque el mismo Cid permanece hasta el ultimo momento como

24 Este Gltimo verso, el 1861, y el que sigue (“iMaravilla es del Cid, que su ondra
crece tanto!/ “En la ondra que €l ha nds seremos abiltados;”) introducen el tema de la
biltanca, es decir la deshonra, el cual tendré su punto culminante en la afrenta del Robledo
de Corpes: en esta escena, la deshonra aparece encarnada en los propios yernos del Cid
y, por lo tanto, representa un golpe mucho mas duro a la honra tan dificilmente
conquistada por el Campeador, ya que los personajes encargados de ejecutar el plan
infamante son quienes han adquirido vinculo de consanguinidad con él.

2 El crecimiento econdmico supone en el cantar la legitimacion material del
Campeador y los suyos; pero, ademas, es el instrumento de poder mediante el cual el valor
aristocratico (representado por los infantes de Carrién y otros nobles) resulta reemplazado
por la nocién de merecimiento, encarnada en la figura de Rodrigo.
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prototipo del vasallo ideal y fiel. Esto se aprecia en el primer movimiento
que hace el Cid al ver a su sefior, el de mostrarle su més rendido vasallaje:
poner rodillas y manos en la tierra, morder la hierba en sefial de sumisién
y llorar (vv. 2019-2024)%. Pero el rey le ordena: “Levantaos en pie, ya Cid
Campeador, / besad las manos ca los pies no[n];” (vv. 2027-2029). Y en
un momento de gran emocion, el rey le concede su perdon: “aqui vos
perdono e dovos mi amor” (v. 2034). El canto termina después de las vistas
con el retorno del Cid y su comitiva a Valencia y el matrimonio de sus
hijas con los infantes de Carrion.

En el cantar tercero, la afrenta del Robledo de Corpes esta
subordinada a la celebracion de las cortes de Toledo, que significan un
nuevo contacto con el rey Alfonso, lo que tiene efectos para la honra del
Campeador, y marcan la victoria decisiva de Rodrigo contra la biltanca
que amenazaba destruirla.

En este caso, es el propio Campeador quien envia mensajeros a
Alfonso para pedirle la convocatoria a las cortes, ya que se ha percatado
del vinculo trascendente que existe entre ambos y la reciprocidad entre la
honra (y la deshonra) de uno y otro: en efecto, la infamia cometida por los
yernos afecta tanto al Cid como al rey, como exclaman los vv. 2910-2911:
“si desondra i cabe alguna contra nds, / la poca e la grant toda es de mio
sefior”.

Llegado el momento de las cortes, nuevamente el soberano tiene
que esperar al Cid: esta vez no uno sino cinco dias. A su llegada, el Cid
quiere mostrar vasallaje pero Alfonso le ordena que no lo haga y prefiere
un saludo de igual a igual (vv. 3029-3031).

Los gestos del rey el dia de la celebracion de las cortes
demuestran la gran honra que ha adquirido el Cid: a su ingreso al recinto
de la reunion, todos los grandes de Castilla se ponen de pie junto con
Alfonso, quien le concede todos los honores ya que lo toma de las manos
y lo invita a sentarse en el mismo sitial en que se ubicaba él (vv. 3114-
3115). Finalmente, profiere la frase que lo posiciona en el grado mas alto

% Seglin Disalvo (2007), la gestualidad del Campeador remite, por un lado, a la
mesura que la critica cidiana ha adjudicado siempre al héroe y, por otro, junto con la
descripcion de su indumentaria, a la espectacularidad de sus apariciones. Ambos aspectos
constituyen una suerte de signo corporal que refleja la admiracion que provoca el héroe.
Asimismo, segun el autor, la oposicion modestia/gesticulatio identificable en el Poema
de Mio Cid puede ser asimilada con la de mesura/desmesura, con respecto a la cual se
ordenan los personajes positivos y negativos en la obra.
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posible en la categoria de lo honroso: “maguer que [a] algunos pesa, meior
sodes que nds” (v. 3116).

Esta escena del poema contrasta notablemente con la imagen
inicial, en la que la situacion del desterrado equivalia a una inadecuacion
en larelacion vasallo-sefior y a un desorden en el cuerpo social. La biltanca
encarnada en los infantes de Carrién experimenta su irreversible derrota:
el Cid queda resarcido y para mas honra, si cabe, se conviene el nuevo
matrimonio de sus hijas con los infantes de Navarra y Aragén, lo cual
significa que “Oy los rreyes d’Espaifia sos parientes son,” (v. 3724), honra
que promueve un gran fervor hacia el héroe que el juglar comparte con sus
receptores: “;Ved qual ondra crege al que en buen ora nagid” (v. 3722) y
que alcanza a todos los hombres (“a todos alcanga ondra por el que en buen
ora nagio.”, v. 3725)%'.

En sintesis, el tema principal del poema es la honra del Cid y la
estructura de la obra esta basada en su pérdida y recuperacion. La horna
del héroe se manifiesta con claridad en dos dimensiones: a) la publica o
politica, ya que el Cid pierde la horna con el exilio y la recupera con la
conquista de Valencia y el perddn del rey; y b) la familiar o privada, ya
que la pierde con el ultraje a sus hijas y la recupera con la reivindicacion
posterior. Como bisagra de estas dos manifestaciones de la honra, se
encuentran las relaciones del Cid con el rey Alfonso, de quien es fiel
vasallo en todo momento. Las tensiones entre vasallo y sefior marcan la
intensidad narrativa de la obra y definen las condiciones de honra y honor
de cada uno de los personajes.
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10. Propuestas de trabajo

10.1. Justifique la afirmacion de Gustavo Correa, en “El tema de
la honra en el Poema del Cid” (1952), que sostiene que el significado
completo de la honra “hay que buscarlo en la naturaleza de las relaciones
que existen en el Poema entre el Cid Roy Diaz de Bivar y el rey Alfonso
VI de Castilla” (p. 185).

10.2. Las descripciones detalladas de las acciones constituyen un
mecanismo narrativo para mantener la coherencia y objetividad de la
historia en la poesia épica: sin ellas, la audiencia podria no haber seguido
lo que ocurria y también haberse quejado de que el poeta no realizaba su
trabajo como correspondia. Se destacan las descripciones de las llegadas y
partidas; de los momentos en que el héroe o la heroina se visten; de los
momentos en que los guerreros reparan sus armas; de cuando cambian su
apariencia a raiz de un disfraz o como resultado de algin hecho; de las
fiestas, entretenimientos y otras situaciones semejantes; de los momentos
de navegacion o de cabalgatas; de la presentacion de regalos; etc.
Seleccione alguna descripcion detallada del Cantar de Mio Cid y analicela
en relacion con la caracterizacion del héroe y el tema de la honra.

10.3. Resuelva las consignas planteadas a continuacion:

1. Lea las tiradas 3 y 4 del Poema de Mio Cid y luego responda:
a) Al llegar a Burgos, la gente sale a ver al Cid desde el balcon. ¢Por qué
quieren ver al Cid? ;Qué opinan de él en Burgos?; b) ¢Por qué nadie en
Burgos quiere dar alojamiento al Cid?; y c) La Unica persona que habla
con el Cid es una nifia de nueve afios. ;Qué efecto produce la inclusion de
este personaje en el relato?

2. Basandose en el episodio del Poema de Mio Cid narrado en
las tiradas leidas, Manuel Machado (1874-1947) escribi6 el bello poema
“Castilla”, que recrea el momento del encuentro del Cid y sus guerreros
con la nifia en el momento del inicio de su destierro.

El ciego sol se estrella

en las duras aristas de las armas,
llaga de luz los petos y espaldares
y flamea en las puntas de las lanzas.
El ciego sol, la sed y la fatiga.

Por la terrible estepa castellana,

al destierro, con doce de los suyos,

—polvo, sudor y hierro— el Cid cabalga.
Cerrado esta el mesdn a piedra y lodo...

Nadie responde. Al pomo de la espada
El ciego sol se estrella

en las duras aristas de las armas,

llaga de luz los petos y espaldares
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y flamea en las puntas de las lanzas.

El ciego sol, la sed y la fatiga.

Por la terrible estepa castellana,

al destierro, con doce de los suyos,
—polvo, sudor y hierro— el Cid cabalga.
Cerrado esta el mesén a piedray lodo...
Nadie responde. Al pomo de la espada
y al cuento de las picas, el postigo

va a ceder... jQuema el sol, el aire abrasa!
A los terribles golpes,

de eco ronco, una voz pura, de plata

y de cristal responde... Hay una nifia
muy débil y muy blanca,



y flamea en las puntas de las lanzas.

El ciego sol, la sed y la fatiga.

Por la terrible estepa castellana,

al destierro, con doce de los suyos,
—polvo, sudor y hierro— el Cid cabalga.
Cerrado esta el meso6n a piedra y lodo...
Nadie responde. Al pomo de la espada
y al cuento de las picas, el postigo

va a ceder... jQuema el sol, el aire abrasa!
A los terribles golpes,

de eco ronco, una voz pura, de plata

y de cristal responde... Hay una nifia
muy débil y muy blanca,

en el umbral. Es toda

ojos azules; y en los ojos, lagrimas.

Historias de un desterrado

Oro palido nimba

su carita curiosa y asustada.

“;Buen Cid! Pasad... El rey nos dard muerte,
arruinard la casa

y sembraréa de sal el pobre campo que mi padre
trabaja...

Idos. El Cielo os colme de venturas...

En nuestro mal joh Cid! No ganais nada.”
Calla la nifia y llora sin gemido...

Un sollozo infantil cruza la escuadra

de feroces guerreros,

y una voz inflexible grita: “{En marcha!”

El ciego sol, la sed y la fatiga.

Por la terrible estepa castellana,

al destierro, con doce de los suyos

-polvo, sudor y hierro-, el Cid cabalga.

Compare ambos poemas. Analice las semejanzas y diferencias en:

a) Caracterizacion del Cid y de la nifia; b) Narracion de hechos/descripcion
de la situacion; y c) Intencion del autor.

3. También Ezra Pound (1885-1972) escribi6 un poema que
recrea la situacion del destierro del Cid. Se trata del “Canto III”, que a
continuacion incorporamos en edicion bilingtie?®. Compare el poema con
el fragmento del Poema de Mio Cid y el poema “Castilla”, en cuanto a: a)
Caracterizacion del Cid y de la nifia; b) Narracién de hechos/descripcion
de la situacion; y c) Intencién del autor.

| sat on the Dogana’s steps

For the gondolas cost too much, that year,
And there were not “those girls”, there was
one face,

And the Buccentoro twenty yards off,

Light: and the first light, before ever dew
was fallen.

Panisks, and from the oak, dryas,

And from the apple, malid,

Through all the wood, and the leaves are

howling, “Stretti”, full of voices,
And the lit cross-beams, that year, in the A-whisper, and the clouds bowe over the
Morosini, lake,

And peacocks in Koré’s house, or there
may have been.

And there are gods upon them,
And in the water, the almond-white

Gods float in the azure air, swimmers,
Bright gods and Tuscan, back before dew The silvery water glazes the upturned
was shed. nipple,

28 E| “Canto I1I” forma parte de The Cantos of Ezra Pound (New Directions Publishing
Corporation, 1993, disponible en https://www.poetryfoundation.org/poems/54315/canto-
iii-56d234851afde. Fecha de acceso: 30/03/14). La traduccién y las notas aclaratorias
corresponden a David Rodriguez Chaves.
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As Poggio has remarked.

Green veins in the turquoise,

Or, the gray steps lead up under the cedars.
My Cid rode up to Burgos,

Up to the studded gate between two
towers,

Beat with his lance butt, and the child came
out,

Una nifia de nueve afios,

To the little gallery over the gate, between
the towers,

Reading the writ, voce tinnula:

That no man speak to, feed, help Ruy Diaz,
On pain to have his heart out, set on a pike
spike

And both his eyes torn out, and all his
goods sequestered,

Me senté en los escalones de Dogana

Ya que las géndolas costaban mucho, ese
afio,

Y no estaban “esas nifias”, habia una sola
cara,

Y el Bucintoro a veinte yardas de distancia,
aullando, “Stretti”,

Y las vigas iluminadas, aquel afio, en el
Morosini,

Y los pavos reales en la casa de Korg, o alli
deberian haber estado.

Los dioses flotan en el aire azul brillante,
Dioses brillantes y toscanos, vuelven antes
que caiga el rocio.

Luz: y la primera luz, antes que cualquier
rocio hubiese caido.

Paniscos, y del roble, dryas,

Y de las manzanas, melid,

A través del bosque, y las hojas estan
llenas de voces,

Susurran, y las nubes se inclinan sobre el
lago,

Y los dioses estan sobre ellas,

Y en las aguas, los nadadores blanco-
almendra,

El agua plateada bafia el pezén que mira
hacia arriba,

Como ha remarcado Poggio.

Verdes venas en el turquesa,

0O, los escalones grises conducen bajo los
cedros.
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“And here, Myo Cid, are the seals,

The big seal and the writing.”

And he came down from Bivar, Myo Cid,
With no hawks left there on their perches,
And no clothes there in the presses,

And left his trunk with Raquel and Vidas,
That big box of sand, with the pawn-
brokers,

To get pay for his menie;

Breaking his way to Valencia.

Ignez de Castro murdered, and a wall
Here stripped, here made to stand.

Drear waste, the pigment flakes from the
stone,

Or plaster flakes, Mantegna painted the
wall.

Silk tatters, “Nec Spe Nec Metu.”

Mio Cid cabalg6 hacia Burgos,

Hacia la puerta tachonada entre dos torres,
Golped con el mango de su lanza, y la nifia
salig,

Una nifia de nueve afios,

A la pequefia galeria sobre la puerta, entre
las torres,

Leyendo el decreto, con voz sonora:

Que ningdn hombre hable, alimente, o
ayude a Ruy Diaz,

Bajo pena de serle removido el corazén,
ser puesto en una pica

De sacarsele ambos 0jos, y ser todas sus
propiedades incautadas,

“Y aqui, Mio Cid, estan los sellos,

El gran sello y el decreto.”

Y él vino desde Bivar, Mio Cid,

Ningln halcén quedaba en sus perchas,

Ni ropa en las prensas,

Y dejo su badl con Raquel y Vidas,
Aquella caja de arena, con los prenderos,
Para obtener el pago para su hueste;

Se encamina a Valencia.

Inés de Castro es asesinada, y un muro
Aqui expuesto, hecho para durar.

Sombrio desperdicio, el pigmento se
descascara de la piedra,

O el yeso se descascara, Mantegna pinté la
pared.

Jirones de seda, “Nec Spe Nec Metu”.



Historias de un desterrado

Notas aclaratorias para comprender el poema

Punta della Dogana se encuentra entre el Gran Canal y el canal Giudecca en la punta de
una isla en el distrito Dorsoduro. Adyacentes entre si estan la Dogana da Mar, el
Seminario Patriarcal y Santa Maria della Salute. Esta en diagonal desde la Plaza de San
Marcos.

El Bucintoro era la galera oficial del estado del dux de la republica de Venecia, en la cual
se embarcaba una vez al afio, el dia de la Ascensién, para celebrar la fiesta de unién
de Venecia con el mar. El dux arrojaba su anillo al Adriatico como prueba de sus
esponsales con él. El nombre de bucintoro proviene del veneciano buzino d'oro (barca de
oro), latinizado en el Medievo como bucentaurus, nombre de una hipotética criatura
mitoldgica similar al centauro pero con cuerpo de bovino.

Morosini se refiere a la fuente veneciana ubicada en la Plaza de los Leones en Heraklion,
en Creta.

Paniscos es un diosecillo de los bosques en la mitologia griega que es mitad hombre y
mitad cabra y es cominmente asistente de Pan.

Dryas (Apbag, gen. Apvavtog, de dpdg ‘roble’), espiritu silvano asociado al roble.
Mzelid, espiritu asociado al manzano.

Gian Francesco Poggio Bracciolini, humanista y secretario papal (1380-1459).

Raquel y Vidas son los prestamistas judios a los que el Cid engafia al darles dos cofres
con arena en vez de oro como prenda.

Inés de Castro era una descendiente del Cid. Noble gallega, perteneciente a la
poderosa Casa de Castro, emparentada con los primeros reyes de Castilla, fue amante del
infante Pedro de Portugal (posteriormente Rey Pedro I de Portugal). Repudiada por los
nobles portugueses, su union con Pedro y sus hijos fueron considerados ilegitimos y ello
le atrajo el repudio del rey Alfonso IV de Portugal y los nobles, que culminé en su
asesinato. De manera péstuma fue declarada esposa de Pedro y, por lo tanto, reina de
Portugal después de muerta.

Mantegna fue un pintor cuatrocentista italiano, trabajo para Isabella D’Este. Esta ultima
compartia la misma divisa que Ezra Pound.

“Nec Spe Nec Metu” es una locucion latina que significa “sin esperanza, sin miedo” y era
la divisa de Ezra Pound.
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CAPITULO V

Santa Oria emilianense, virgen siempre
preciosa
Lidia Raquel Miranda

1. Eleccién

La vida de un santo es la plasmacion literaria de las
representaciones de una conciencia colectiva; por ello, su organizacién
textual combina los personajes, los hechos, los lugares y los temas en una
estructura propia que se sustenta en lo ejemplar y en lo referencial.

La pluma de Gonzalo de Berceo se ocup6 de la memoria de varios
santos varones de su region (La Rioja) —San Millan de la Cogolla, Santo
Domingo de Silos y San Lorenzo—, cuyas hagiografias podrian haber sido
objeto de estas paginas. Sin embargo, nos dedicamos en ellas a la Unica
mujer escogida por el poeta para representar la santidad femenina en la
comunidad emilianense del siglo XIlIl: Santa Oria. Esta preferencia
permite incluir en nuestras reflexiones un personaje referencial femenino,
habida cuenta del escaso espacio que el discurso medieval dedicé a
mujeres puntuales.

El capitulo se inicia con la presentacién biografica de Oria y las
caracteristicas de la opcion espiritual que realizé la joven virgen, el
emparedamiento, para luego analizar el Poema de Santa Oria: su
estructura, su contenido y sus alcances sociales e ideoldgicos a partir de
las connotaciones de la imagen de la santa que protagoniza la historia
narrada.

2. Santa Oria, una santa local
Santa Oria (Aurea) nacid en el afio 1043 en Villavelayo (La
Rioja)!, localidad que la venera cada 11 de marzo en su ermita.

L Villavelayo se ubica a mas de 900 metros de altitud, en la subcomarca del Alto
Najerilla; dicta unos 50 km de Najera 'y 80 de Logrofio. Los primeros documentos escritos
que refieren a su existencia datan del siglo X, aunque es razonable pensar que sus origenes
se remonten a los primeros tiempos de la repoblacion cristiana, es decir hacia el siglo VII.
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Segun las informaciones presentes en la hagiografia en
analisis [Poema de Santa Oria] y en la Memoria Cronoldgica
sobre la “sacratisima virgo Aurea”, redactada en el siglo XVII
por Gregorio de Argaiz, es posible elaborar una breve biografia
sobre Oria. Ella nacio en el pueblo riojano de Villavelayo, [...],
a mediados del siglo XI, hacia 1043. A los 9 afios, tras la muerte
de su padre, Garcia, acompafiando a su madre, Amunia, se
emparedd en el monasterio de San Millan de Suso, en el periodo,
[...], de mayor esplendor y fama de este cenobio. Alli
permaneci0 hasta su muerte, a los veintisiete afios, y fue
enterrada en una cueva excavada en la piedra detras de la iglesia
del monasterio. (Silva, 2011: 58, mi traduccién)

Los datos histdricos que se conocen acerca de Santa Oria se deben
a una primera hagiografia, hoy perdida, escrita por el monje Munio, que
fue confesor de la reclusa y su madre y, por lo tanto, testigo de su vida y
de su muerte en el monasterio de San Millan de Suso, en San Millan de la
Cogolla. En efecto, a los 9 afios, Oria junto a madre decidieron consagrarse
a Dios, dejaron Villavelayo y tomaron el habito en dicho monasterio,
donde Oria pasaria sus dias emparedada. A los 20 afios, la joven tuvo su
primera vision, en la que se le aparecieron Santa Agueda, Santa Cecilia y
Santa Eulalia. Le anunciaron que Dios le tenia reservado un premio en el
cielo. Santa Eulalia le entregd entonces la paloma; las tres santas le
mostraron una escalera y la hicieron subir para contemplar las maravillas
del cielo. Nueve meses mas tarde, Oria recibi6, en una segunda vision, a
la Virgen Maria, quien le anticipd su proxima muerte como recompensa.

Muri6 a los 27 afios, al anochecer del 11 de marzo de 1070. Su
cuerpo fue sepultado en la cueva donde se le aparecio la Virgen, a la que
se baja por una escalera de 35 escalones. Sus restos permanecieron en ese
sepulcro hasta 1609, afio en que fueron trasladados en una urna al
monasterio principal y se entregaron reliquias a la parroquia de
Villavelayo, donde se cre6 una ermita en su honor (donde se emplazaba su
antigua casa familiar) y una cofradia que le tributa veneracion. Como se
aprecia en la imagen® que sigue, la ermita es una planta rectangular,
construida en silleria, con un ingreso en medio punto en la fachada:

2 Extraida de http://www.vallenajerilla.com/pueblos/villavelayo/villavelayo.
htm. Fecha de acceso: 12/10/17.
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Para Uria Maqua (1981), probablemente el culto a Oria ya fuera
importante en la region de San Millan desde su muerte. Esta autora
sostiene que las visiones de la santa debieron haber atraido la admiracion
de las personas que, aun en vida de la reclusa, se dirigian al monasterio
para oirla. Por su parte, Dutton (1980) pone en duda que Oria haya sido
conocida fuera de La Rioja.

Una breve pero expresiva biografia de Oria aparece en la novela
lacobus de Matilde Asensit. Cuando los protagonistas llegan a San Millan
de la Cogolla, visitan una cripta “tapiada con una pared ante la cual se
veian abundantes ramos de flores frescas”: era la celda donde se emparedd
Santa Oria, patrona, junto con San Millan, de aquel sagrado lugar.

El monje [...] comenzo a explicarme a mi la historia de
santa Oria, que habia llegado a Suso en 1052, a los nueve afios,

! lacobus es una novela publicada por primera vez en 2000 y su historia se
ambienta en el afio 1319. Su protagonista es Galceran de Born, caballero de la Orden del
Hospital de San Juan y médico en Rodas, reputado como buen investigador, quien debe
recuperar para las arcas del Vaticano los tesoros templarios en una peligrosa mision que
se desarrolla a lo largo del camino de Santiago. En ese viaje, uno de los puntos que
Galcerén y sus colaboradores visitan es San Millan de la Cogolla.
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acomparfiada por su madre, dofia Amufia. Como era légico, sintié
de inmediato la llamada de Sefior, y quiso dedicar su vida a la
oracién y la penitencia. Sin embargo, su deseo de profesar alli
fue rechazado por tratarse de un cenobio de varones y por estar
poco implantada en la zona la costumbre de que las mujeres
adoptaran la vida de anacoretas. A pesar de que Oria suplico,
lloré e insistid, la negativa se mantuvo, asi que la nifia decidio
emparedarse de por vida en una celda cercana a la iglesia donde
su presencia no perturbara a los monjes, que lo Gnico que hicieron
por ella durante veinte afios (tiempo que tardé en morir) fue
arrojarle comida y agua a través de un mindsculo ventanuco.
(Asensi, 2011: 240)

3. El emparedamiento como modalidad de vida espiritual

Santa Oria termind sus dias emparedada en una pequefia celda
que solo tenia una pequefia ventana por donde recibia agua y comida. Tal
como explica Rivera Garretas (2005), las muradas o emparedadas fueron
mujeres que vivieron su experiencia espiritual de manera muy intensa o
extrema. Eran mujeres que, luego de un proceso de toma de conciencia,
decidieron recluirse en una pequefia cdmara en la muralla de una ciudad o
de una iglesia querida, o en un puente. Lo hacian con una ceremonia
publica que incluia una procesion y un ritual funerario.

La vida murada fue una opcion de espiritualidad inspirada en la
vida eremitica® antigua y altomedieval, pero trasladada a las ciudades. La
vida eremitica atrajo a muchas mujeres en los siglos X1y XII. Y a partir
del siglo XI1 el deseo femenino de vida solitaria se orientd mas fuertemente
hacia la vida murada, que hacia a estas mujeres intocables e inviolables
pero sin que tuvieran que abandonar enteramente el mundo®. Para ello,
situaban sus celdas-tumba en lugares frecuentados y en ellas dejaban una
ventana abierta al exterior, desde la que se comunicaban con la gente que
las visitaba en busca de consejo, de respuestas, de consuelo espiritual o de
orientacion en el amor divino que ellas brindaban gratis et amore (por

2 Un eremita o ermitafio es una persona que lleva, por eleccion propia, una vida
solitaria y ascética, apartada del contacto social. El término ‘eremita’ proviene del griego
épnuig, que significa ‘del desierto’: por extension, se refiere a todo el que vive alejado
de los vinculos sociales.

3 Beresford (2002) explica que, tomando en consideracion los rigores de la vida
religiosa femenina sefialados en el Poema de Santa Oria de Gonzalo de Berceo, ese tipo
de emparedamiento seria practicado en la época del autor, pero no comin en el momento
en que vivio Oria.
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gracia y por amor). A su vez, la gente las alimentaba por piedad, sentido
de la misericordia y amor de Dios (Rivera Garretas, 2005).

La reclusion fue una experiencia de antigua practica en
la tradicion cristiana, pero su eclosion se asocia especialmente a
la poblacién femenina que habitd6 los medios urbanos
desarrollados a partir del siglo XII. Consistia en el encierro
voluntario en una celda de estrechos confines y minimas
aberturas al exterior: la puerta de acceso, una vez consumado el
ritual de la inclusion, era tapiada y, en tan reducido habitaculo,
Unicamente se respetaba una ventana, una pequefia abertura que
aseguraba la subsistencia material de la reclusa. En ocasiones,
cuando la celda se encontraba adosada a un edificio de culto,
existia una segunda abertura que servia para poner a la reclusa en
comunicacion con el interior de este espacio sagrado. (Mufioz
Fernandez, 1998: 50)

Segun Barbeito (2002), esta forma de vida penitencial, aun
cuando suponia un estado de maxima reclusion, tuvo muchas seguidoras,
de lo que dan cuenta numerosas referencias en toda la Peninsula Ibérica.
Al parecer, el emparedamiento fue una de las penitencias favoritas de las
mujeres, puesto que el aislamiento y la reclusién se estimaban en los siglos
medios como muy convenientes para la naturaleza femenina. Por esa razon
la autora no resta mérito a esta clase de penitencia tan rigurosa, pero
advierte que su practica fue una suerte de subordinacién inconsciente a las
pautas de género imperantes, en busca del beneplacito social.

4, Gonzalo de Berceo y su obra: el Poema de Santa Oria

Los datos seguros que se conocen sobre la vida de Gonzalo de
Berceo son los que él mismo declara en sus obras y los que proporcionan
una serie de documentos notariales del monasterio de San Millan de la
Cogolla, que abarcan el periodo entre 1220 y 1246, y en los que el poeta
firma como testigo (Uria Maqua, 1981). El conjunto de datos autoriza a
situarlo en la Rioja Alta del siglo X111 y en un ambito cultural y religioso,
el monasterio benedictino de San Millan de la Cogolla, rico en cddices y
manuscritos desde los siglos X y Xl y dotado de un scriptorium muy
activo. La época en la que vivid, su relacién con el monasterio emilianense,
su condicion de sacerdote o clérigo secular y su profesion de maestro son
circunstancias que se manifiestan en sus poemas y justifican los temas que
trata.

127



Lidia Raquel Miranda

Asi, todos los poemas de Berceo son de tema religioso
y, [...], en ellos dedica no poco espacio a la exposicion de los
principales articulos de la doctrina cristiana. Ademas, los
protagonistas de sus poemas hagiograficos tienen estrechos
vinculos con el monasterio cogollano: San Millan es su patrén,
Santo Domingo, antes de ser abad de Silos, fue prior en el antiguo
cenobio de San Millan de Suso, y Santa Oria vivio alli
emparedada hasta su muerte, [...] y esta enterrada, junto con su
madre, detras de la iglesia de Suso. Por ultimo, su profesion de
maestro explica el marcado caracter didactico que tienen sus
poemas, como obras destinadas a la ensefianza religiosa de los
novicios, clérigos y monjes. (Uria, 2000: 269)

De la expresa conexién de la obra de Berceo con la localidad y
sus santos se deducen los moviles econémicos del poeta:

[...] creo que Berceo escribia pensando en alguna forma
de presentacion oral [bien en el monasterio, ante los grupos de
peregrinos, bien en los centenares de dependencias de San Millan
repartidas por Castilla y Navarra, donde monjes, hermanos legos
0 juglares asalariados recitarian sus relatos hagiogréaficos]. El
gran publico en que piensa afecta a su estilo. [...] Lo que se ha
considerado como sus objetos, o0 sea, la instruccion y el
entretenimiento de su puablico, son de hecho los medios que
emplea para conseguir su objeto principal: la mayor nombradia
de San Millan y la mayor prosperidad de su monasterio. (Dutton,
1980: 152)

El Poema de Santa Oria es una de las obras hagiograficas de
Berceo?, escrita en su vejez, como lo expresa el autor en la segunda estrofa:
“Quiero en mi vegez, maguer so ya cansado, / de esta sancta virgen
romancar su dictado;” (a-b)°.

4 La adscripcion del poema al género hagiografico es, en realidad, un tema de
debate no clausurado. Generalmente el texto ha sido conocido y denominado como Vida
de Santa Oria y, por lo tanto, incluido en dicho género. Sin embargo, a partir de las
investigaciones de Uria se lo ha ubicado en la literatura visionaria y preferido la
denominacién de Poema de Santa Oria. En este capitulo consideramos a la obra como
hagiogréfica pero, al utilizar para el andlisis la versién editada por Uria Maqua,
mantenemos la Gltima denominacion. Para profundizar en el problema del género literario
de esta obra, remitimos a Uria Maqua (2004) y Gonzalez (2013).

® Todas las citas del Poema de Santa Oria estan tomadas de la edicién de Uria
Magqua (1981) indicada en las Referencias bibliogréficas.

128



Santa Oria emilianense

El poema, escrito en lengua romance, narra la vida de la reclusa
Oria y estad compuesto sobre la base de la Vita latina de Munio, monje de
San Millan que fue maestro o confesor de la joven santa asi como de su
madre, Amunia. Desgraciadamente, esta Vita latina no ha llegado hasta
nuestros dias ni se tienen noticias de su paradero por lo que no se pueden
establecer comparaciones con el texto de Berceo. El Poema de Santa Oria
ha pervivido en una Unica version, conservada en tres copias manuscritas,
con algunas irregularidades en el plano de la lengua que afectan el metro
y la rima y otras en el plano del relato que influyen en la estructura y en el
sentido del poema. Para la transmisién manuscrita del poema Uria Maqua
(1981) propone la siguiente filiacion (Grafico 1):

Texto de Berceo
(Fyado en soportes independientes, con una, dos o tres cuadernas)

Primera copia, autografo o copia oniginal
(Portadora de los desordenes de los grupos 1°, 2°, 3%, 6°, 8% v 9°)

Codice in falio

(Causante de los desordenes de los grupos 4°, 5% v 7°)

N

Ms. Tharreta Ms. G, (Ms. 18577/16 de 1a BN)

™~

Version conservada

Grafico 1: Transmision manuscrita del Poema de Santa Oria

La organizacidn artistica del Poema de Santa Oria evidencia una
variedad de formas en el plano del discurso que se ajusta al “sistema del
‘lenguaje’” con el que Bajtin (1986) define la diversidad social de lenguas
y la polifonia individual. En efecto, la cultura medieval procedia siempre
a partir de un peculiar sentido de la originalidad: la traduccion, el
comentario de comentarios, la cita de férmulas de autoridad y la
interpretacion hermenéutica eran las practicas verbales méas habituales en
el ambito culto, que suponen una innovacion en la repeticion:

[...] sin duda la Edad Media fue una época de autores
gue se copiaban en cadena sin citarse, entre otras cosas porgque
en una época de cultura manuscrita —con los manuscritos
dificilmente accesibles— copiar era el Unico sistema de hacer
circular las ideas. Nadie pensaba que fuera un delito; a menudo,
de copia en copia, nadie sabia ya de quién era verdaderamente la
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paternidad de una férmula, y a fin de cuentas se pensaba que si
una idea era verdadera pertenecia a todos. (Eco, 1997: 12)

El recurso de la cita de los clasicos, de las Sagradas Escrituras, de
los Padres de la Iglesia o del pensamiento &rabe fue, en muchos casos,
apenas un ornamento estilistico para complementar la exposicion de las
propias opiniones y demostrar que las ideas del exégeta eran continuidad
del pasado y no simples novedades.

Berceo poseia una sélida y amplia cultura, manifiesta en sus
vastos conocimientos de la retérica antigua y de las artes dicendi,
praedicandi y dictandi. Esta ultima representaba el arte de la composicién
y, como técnica, era una de las bases de la ensefianza universitaria, que
especificaba, segun los destinatarios, las circunstancias, los temas tratados
y las diversas maneras de “dictar”®: es decir que constituia el modelo de
los usos literarios y de los usos sociales de la lengua.

También la tradicion de las técnicas del sermén es una marcada
influencia en los escritos de Berceo. Como es sabido, los dos tipos de
sermones —divisio intra y divisio extra’— proveyeron un modelo
estructural al escritor medieval, pero el sermdn popular constituia, ademas,
una rica fuente de material ilustrativo, que permitia captar la atencion del
publico al explotar el contenido desde el punto de vista del entretenimiento
y de la ejemplaridad.

Las obras de Berceo evidencian todos estos conocimientos
discursivos, aun cuando en ellas abunden también las formulas épicas y
juglarescas: Berceo comparte con el juglar la composicion en lengua
vulgar y las condiciones de su auditorio, las que imprimen algunos
elementos esenciales a su estilo (Artiles, 1968)8. No obstante, el riojano
produjo todas sus obras en el arte de la clerecia®, o sea en cuadernas
monorrimas de versos alejandrinos, divididos por la pausa o cesura en dos

® “Dictare es hablar una escritura, originalmente componer una carta pero
también escribir poesia” (de Certeau, 1993a: 148).

" El sermon culto (divisio intra) estaba destinado a la congregacion de clérigos
y se escribia generalmente en latin; por su parte, el sermoén popular (divisio extra) estaba
dirigido a la congregacién laica e iletrada, por ello para él se preferia la lengua vernacula.

8 El publico de Berceo era heterogéneo y en él confluian todos los estratos
sociales (Ruffinatto, 1968-1970).

% ‘Mester’ alude al trabajo o ministerio y ‘clerecia’ es el saber en tanto ciencia y
supone la vinculacion del poeta con la ensefianza escolastica. Es importante aclarar, sin
embargo, que esta concepcién de clerecia como erudicion vinculada con el studium no es
uniforme en todos los poetas de la época.
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isostiquios con rima total o consonante, estrofa que constituye la unidad
del mencionado mester:

Los clérigos veian en el verso métrico y en la rima un
principio de orden y perfeccion. El arte literario de clerecia,
ademas de las silabas contadas, supone un mayor sentido en la
composicion de las obras [que el mester de juglaria], un saber
mas disciplinado en la realizacion, una mas cuidadosa
elaboracion del lenguaje poético, de versos y estrofas. Este
conjunto va conducido por el empuje de una voluntad individual
y una intrinseca concepcidén estilistica. De hecho, un factor
determinante en la definicion del mester es lo formal, pero ello
nada explica si no es asociado a la educacion de los clérigos, a su
conciencia alerta del quehacer poético. Ello origina la
revolucionaria actitud de orden y deseo de realzar a poesia la
lengua romance. (Barcia, 1967: 35)

En el caso del poema que nos interesa, muchos de los motivos y
elementos que configuran las visiones de Oria tienen precedentes en otras
obras latinas de género hagiografico, de los siglos V al XII. Asi la vision
de un coro de virgenes, el énfasis en lo blanco, la luz intensa, la mencion
de Cristo como esposo, la paloma, la columna con la escala que conduce
al cielo, entre otros, se encuentran, mas o menos iguales, en otras vidas de
santos y santas y libros de visiones (Patch, 1956); pero no es posible
precisar si todos estos motivos se remontan a la Vita latina de Santa Oria
que escribidé Munio o si algunos fueron incorporados por Berceo (Uria
Maqua, 1981).

No obstante, el mismo texto aporta algunos datos por los que se
puede inferir que en el Poema de Santa Oria el poeta siguié la misma pauta
que en sus otras obras hagiogréaficas, es decir que, en lo fundamental, se
ajustd al modelo que manejaba. Las menciones de nombres y datos que no
son sustanciales en el relato, el apego al calendario vigente en época de
Munio, ya derogado en la de Berceo, el precepto de comulgar tres veces al
ano (tres pascuas) y la mezcla de narradores revelan una actitud fidedigna
de Berceo con respecto a la fuente latina (Uria Maqua, 1981).
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5. Laimagen de Santa Oria como personaje hagiografico

Entre los distintos modelos de cronotopo®® que propone Bajtin
(1986), el de las vidas de santos se caracteriza por ofrecer la imagen de los
héroes en dos momentos: antes de la transformacion de la propia identidad
y luego de la crisis y el renacer. “A veces se nos entregan tres imagenes,
precisamente en los casos en que se destaca y elabora especialmente el
corte de la vida dedicado al sufrimiento purificador, al ascetismo y a la
lucha contra si mismo” (Bajtin, 1986: 306).

Este cronotopo describe la estructura de contenido de los textos
hagiograficos de Berceo, aunque en el caso especifico del Poema de
Sancta Oria no existe un momento inicial de culpa sino un interés de la
joven por aumentar en si misma los dones de la gracia de Dios!!, como
reza la estrofa 212

Desempar6 el mundo Oria, toca negrada,

en un rencon angosto entrd emparedada,

sufrié grant astinencia, vivié vida lazrada,

por ond gand en cabo de Dios rica soldada. (a-d)

El tiempo biogréafico de la vida de la santa no es estricto sino que
el cronotopo representa momentos excepcionales, aunque breves, que
determinan tanto su imagen definitiva como el carécter de toda su vida
posterior'®. En efecto, el relato hagiografico se desplaza “esencialmente
entre un tiempo de pruebas (combates solitarios) y un tiempo de
glorificaciones (milagros publicos): paso de lo privado a lo publico” (de
Certeau, 1993b: 264). Para Franco en la hagiografia la vida “se narra
primero por orden cronoldgico y luego se descompone y se recompone en
conjuntos de anécdotas o ejemplos que ilustran las virtudes de pobreza,
castidad y obediencia. El punto culminante de la historia es la ‘buena

10°El cronotopo es la conexion artistica de las relaciones temporales y espaciales
en las obras literarias: se trata de una unidad de tiempo y espacio indisoluble, de carécter
formal y expresivo.

11 Para mayores detalles acerca del cronotopo en el Poema de Sancta Oria,
remito a Miranda (2001 y 2002).

12 Sobre los problemas de numeracion y orden de las estrofas cf. Uria Maqua
(1981).

13 La estrofa 24 sintetiza la gracia extraordinaria que logré Oria en su vida:
“Tanto fue Dios pagado de las sus oraciones / que li mostr6 en Cielo tan grandes visiones
/ que devién a los omnes cambiar los coragones; / non las podrién coalabras nin sermones.
(a-d)”.
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muerte’, generalmente acompafiada de signos y milagros extraordinarios”
(Franco, 1989: 13, mi traduccion).

En suma, el discurso hagiografico favorece la presencia de los
actores de lo sagrado —los santos— y tiene una finalidad edificante. En tal
sentido, la vida de Santa Oria es ‘“un sistema que organiza una
manifestacion gracias a una combinacion topoldgica de ‘virtudes’ y de
‘milagros’” (de Certeau, 1993b: 258), que representa la conciencia que la
comunidad emilianense tenia de si misma al asociar la figura de la santa
con su lugar: las relaciones entre la santa y el sitio funcionan como el signo
de un acontecimiento pasado de caracter fundacional.

13

Por una parte, la “vida de un santo” articula dos
movimientos aparentemente contrarios, pues asegura una
distancia en la relacion con los origenes (una comunidad ya
constituida se distingue de su pasado gracias a lo especifico que
constituye la representacion de ese mismo pasado). Pero por lo
demas, un retorno a los origenes permite reconstruir una unidad
en el momento, en que al desarrollarse, el grupo corre el riesgo
de dispersarse. Asi el recuerdo (objeto cuya construccion se ve
ligada a la desaparicion de los comienzos) se combina con la
“edificacion” productora de una imagen destinada a proteger al
grupo contra su dispersion. (de Certeau, 1993b: 260)

Desde este punto de vista, el texto hagiografico marca una etapa
que circunscribe las convicciones existentes en la comunidad al distinguir
un “tiempo y un lugar del grupo” (de Certeau, 1993b: 260). El sintagma
narrativo que configura la vida de Santa Oria se inicia en la fuente divina
del accionar de la heroina y en la heroicidad de sus virtudes, reflejadas
también en las cualidades cristianas de sus progenitores (cc. 9 a 17). La
organizacion de la virtuosa vida de la joven en el marco de la ficcion
obedece a formulaciones antropoldgicas, éticas y teoldgicas organizadas
sobre un eje temporal, aunque se destacan también las precisiones de lugar:
“Essa virgen preciosa de quien fablar solemos / fue de Villa Vellayo,
segunt lo que leemos;” (4 a-b).

La construccion del texto y, en especial, de la heroina de Berceo
gira en torno al lugar: ambos son deicticos, puesto que constituyen una
manifestacidn esencialmente local y, por lo tanto, visible, lo que justifica
la fragmentacion del discurso en una sucesion de cuadros que connotan el
lugar representado y crean un espacio espiritual en el que la santa se
proyecta como figura edificante para la comunidad emilianense por medio
de una simbolizacion del misterio narrado.

133



Lidia Raquel Miranda

El paso de una escena a otra, generalmente indicado por el uso de
“ver” y otros verbos de matiz perceptivo, favorece una lectura itinerante
que interpreta el movimiento estructural del texto y, al mismo tiempo, el
desarrollo narrativo de la trama, es decir la forma y el contenido.

En efecto, el Poema de Santa Oria se estructura en siete partes,
en un esquema ascendente-descendente (Gréfico 2) que tiene como punto
clave central y momento culminante la segunda vision de la joven reclusa
(cc. 125y 133):

Escena principal
4

2% Vision

3 3

1* Visidn 3* Visidn

2 Etapa trazcendente &

Introduccién Muerte

1 7

Prologo Epilogo

Gréfico 2: Contenido y estructura del Poema de Santa Oria

A su vez, la parte central parece estructurarse de forma analoga al
poema, 0 Sea con una primera escena preparatoria o ascendente, una escena
central clave (aparicion de la Virgen Maria y dialogo entre ella y Oria) y
una tercera escena que falta en el codice por la pérdida del folio CIX’, pero
que —segun se puede conjeturar— seria inversamente correlativa a la
primera.

Esta forma de relato fragmentado —y al mismo tiempo articulado—
en unidades relativamente autdnomas, a la manera de un retablo medieval,
en el que cada recuadro contiene un episodio de la historia que se presenta
en el conjunto, esta condicionado, a su vez, por las caracteristicas de la
estrofa, unidad semantica y sintctica de sentido completo.

La trama de la obra se puede representar como una escena en la
que las figuras se destacan sobre un fondo* y se puede resumir en los

14 En esta Optica, el continuum que representan los sucesos del poema se sustenta
en la conocida idea expuesta por los psicologos de la Gestalt segln la cual las imagenes
son percibidas como un todo, como una configuracion, y no como mera suma de sus
partes constitutivas. En las configuraciones perceptivas asi consideradas, el contexto
juega también un papel esencial.
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momentos relevantes de la vida consagrada de Santa Oria. Ahora bien, el
hecho de resaltar uno de los hechos de su vida —la segunda vision
trascendente— actGa como un espejo que duplica la estructura formal y de
contenido de lo narrado. Asi, el contenido y la estructura del poema
completo son proyectados al interior de esta escena menor que reduplica
el mensaje central de la obra. Las relaciones entre los dos contextos
ficcionales descriptos pueden analizarse tomando en cuenta la
organizacion de sus elementos y las leyes que la rigen y sin olvidar que la
naturaleza del cuadro de la vision de la Virgen Maria deriva del sentido
global de la trama, por lo que no puede entenderse separado de ella.

Si se considera el Poema de Santa Oria como un sintagma —la
relacion de signos unidos entre si— advertimos que entre sus elementos y
los de la escena de la segunda vision de la santa existe una correlacion
sintactica que procede sobre la base de la semejanza de forma y contenido
(Cuadro 2):

Cronctopo Poema de Santa Oria Segunda vision de Santa Oria
¢ 1* etapa de la vida de Oria
Contenido: ¢ Primera Vizion —— | * Vision de las tres virgenes
Momentos » Segunda Visién —— | o Visidn de Santa Maria
Narrados » Tercera Vision ~ —— | » Cierrs
» Muerte de Oria
s Prologo ¢ Escena preparatoria
Estructura: Introduccitn
Ascendente- # Deszarrollo {:isioﬂes de Oria | » Vision de la Virgen Maria
Descendente Tuerte de Oria
. E]J-I]Dﬁﬂ # Escena Final

Cuadro 2: Correlacion entre elementos del Poema de Santa Oria y los de la segunda
vision

En la sintaxis que ordena estos componentes tematicos y
estructurales predomina una relacion de concordancia, es decir que los
elementos de figura y fondo son afines, en tanto coinciden, y el orden entre
ellos es similar; por lo tanto, los significados globales del poema aparecen
reforzados por los de la historia incluida que representa la vision. La
peculiar relacién entre figura y fondo obedece a que las unidades no estan
simplemente incluidas unas en otras, sino que componen un esquema
perceptivo en el que la figura —el poema en general- se sirve de la
concordancia como fondo subsidiario precisado por la determinacion
contextual que le proporciona la escena de la segunda visién de Oria. De
este modo, las afinidades entre los elementos de las historias suponen una
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redundancia, propiedad de cualquier mensaje que consiste en una
repeticion de la informacion por parte del enunciador para evitar que el
receptor pierda muchos de sus elementos.

El cronotopo en el Poema de Santa Oria representa la totalidad
del destino vital de la santa en sus momentos cruciales y de crisis mas
importantes. El texto se acerca a lo extraordinario en la medida en que las
visiones milagrosas de la joven constituyen una irrupcion del poder divino,
Como un signo que no se presenta conforme al orden social, caracteristica
en la que, paraddjicamente, radica su condicion de verdad.

Los hechos asi representados determinan la vida de la heroina,
incluso fuera de los limites de la obra literaria, de tal manera que definen
las particularidades del tiempo que, profundo e invisible, deja su huella en
la identidad. Pero a la vez, el tiempo de este cronotopo es un tiempo de
hechos excepcionales y extraordinarios, subordinados a una légica
superior que los abarca y que Bajtin (1986) advierte en la intervencion
divina como guia que conduce a la purificacién y exige un ascetismo y
rituales purificadores totalmente definidos, como es el caso de las virgenes
y de Santa Maria en la obra de Berceo. Asimismo, “los suefios y las
visiones ofrecen a los héroes indicaciones de qué hacer y cdmo actuar para
cambiar su destino, o sea, los obligan a determinadas acciones, a la
actividad” (Bajtin, 1986: 308).

De esta manera, tanto el primero como el ultimo
eslabon de la cadena de aventuras se encuentran fuera del poder
del azar. A consecuencia de esto varia también el caracter de toda
la cadena. Esta deviene activa y modifica al propio héroe y su
destino. La serie de aventuras vividas por éste conduce no a la
simple reafirmacion de su identidad, sino a la construccion de la
nueva imagen del héroe purificado y regenerado. (Bajtin, 1986:
308)

En el marco del poema de Berceo, la metamorfosis de la joven
Oria no se limita a manifestarse en un caracter privado y externo sino que
el mundo circundante, es decir la comunidad emilianense, recibe sus ecos,
lo que favorece la creacion de un nexo entre ella y la figura de la santa. El
espacio se hace concreto y el tiempo se vuelve histérico, asi el cronotopo
actua como signo de identificacion entre el modelo literario y los
receptores del texto, como spatium historicum, es decir como “campo o
sustrato que agrupa el conjunto de los acontecimientos o personajes
histéricos que pueden ser objeto de conocimiento o protagonistas de un
relato” (Bermejo Barrera, 1998: 2).
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La conjugacion del tiempo linguistico que deviene del tiempo del
discurso, del tiempo de la historia y de la posicion temporal del narrador
con respecto al mundo narrado permite construir un espacio que implica
no solo modelos de conducta social e individual sino también modelos
espaciales e identitarios que interactdan con los lugares y los personajes
del mundo real. Esta significacién temporal que se ‘espacializa’ en el
poema se advierte, sobre todo, en el valor referencial que tiene Santa Oria
a través de su nombre, centro semantico en el que convergen una serie de
significaciones caras a la zona de San Millan. Tal como afirma Hamon
(1982), los nombres propios historicos y geogréaficos remiten a entidades
semanticas estables por ello aseguran los puntos de anclaje y restablecen
la performance del enunciado referencial al proyectar el texto sobre un
extratexto valorizado. En este caso, la figura ficcional de Oria activa los
valores semanticos e ideoldgicos atribuidos a la santa en el mundo real, lo
que provoca en el receptor una identificacion y un reconocimiento,
especialmente luego de la muerte de la muchacha (cc. 180 y 181):

Si entender queredes toda gertenidat,

do yaze esta duefia de tan grant sanctidat,

en Sant Millan de Suso, ésta es la verdat,
faganos Dios por ella merced e caridat. (a-d)

Cerca de laiglesia es la su sepultura,

a pocas de passadas, en una angustura,
dentro de una cueba, so una piedra dura,
como merescié ella, non de tal apostura. (a-d)

La hagiografia, segun de Certeau (1993b), se caracteriza por un
predominio de las precisiones de lugar sobre las de tiempo, lo que la
distingue de la biografia.

La hagiografia obedece a la ley de la manifestacion que
caracteriza a ese @énero esencialmente “teofanico™: las
discontinuidades del tiempo son aplastadas por la permanencia
de lo que es el comienzo, el fin y el fundamento. La historia del
santo se desarrolla en un recorrido de lugares y en un cambio
continuo de decoraciones que determinan el espacio de una
“constancia”. (de Certeau, 1993b: 267-268)*

15 Asimismo, la organizacion del espacio que recorre el santo “se despliega y se
repliega para mostrar una verdad que es un lugar. En un gran nimero de hagiografias,
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Asi, los lugares que se nombran en el poema (San Millan, la
iglesia, la sepultura, la cueva, entre otros) no solo constituyen el telén de
fondo de los acontecimientos narrados sino que también encarnan una
serie de figuras simbolicas validas para la “construccion social de espacios
privilegiados con los que los hombres se identifican” (Bermejo Barrera,
1998: 17).

Ademas de este fenomeno de autorreferencialidad en el que las
propiedades de los nombres propios —tanto el del lugar como el de la santa—
funcionan como bisagras de la adecuacion entre la dimension linguistica y
la dimension espacio-cultural, la connotacion ideoldgica de la joven Oria
se logra a traves de la repeticion de ciertos adjetivos que la describen (por
ejemplo “santa virgen”; “pregiosa”; “virgen pregiosa”) Yy subrayan
semanticamente las condiciones de su gracia. De la misma manera, la
humildad y obediencia de la reclusa son cualidades constantemente
reiteradas y justifican el hecho de que ella pueda comunicarse con otras
santas y con la Virgen Maria, representantes de la voluntad divina, quienes
le indican qué debe hacer y qué ocurrira con su vida. Solamente los signos
externos —como profundas miradas o marcas corporales— revelan a la
comunidad el misterio que rodea a la joven religiosa.

El acceso directo al contacto sobrenatural supondria afirmar que
la santa era una fuente poderosa de autoridad; por ello, para enmarcar la
experiencia mistica de Santa Oria en los canones de la cultura masculina
de la Edad Media, Berceo recurre a la contextualizacion de las visiones de
Oria en el suefio!®. Transportada en suefios y visiones a través de los
angostos confines de su celdal’, la muchacha vuela a través del tiempo y
del espacio, es prevenida acerca del futuro y puede penetrar en los secretos

antiguas o modernas, la vida del héroe se divide, como en el relato de un viaje, en una
partida y un regreso” (de Certeau, 1993b: 268).

16 En tal sentido, la “afirmacion de que lo mystérique tiene un poder subversivo
requiere un cuidadoso examen, pues de muchas maneras las monjas misticas se
comportaban como se esperaba que las mujeres lo hicieran. No es que su discurso fuera
esencialmente femenino, era mas bien estratégico. Ellas negociaban con la
inverosimilitud de su experiencia y la conviccion del clero de que el conocimiento
femenino era una forma de sentir y experimentar mas que pensamiento abstracto. [...] Este
acceso directo a lo sobrenatural le dio a la monja mistica un tipo de autoridad irrefutable”
(Franco, 1989: 9, mi traduccién).

17 “La noche es el escenario predilecto para sus [de los santos] relaciones con la
divinidad, las oraciones, las lagrimas, las visiones y los suefios, que irrumpen también
durante el dia, de forma que no hay diferencia entre la luz y las tinieblas” (Fumagalli,
1990: 105-106).
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del cielo antes de retornar. Este vuelo del alma que ha escapado de los
impedimentos corporales gracias al suefio —que puede considerarse como
el equivalente femenino de un viaje heroico de metamorfosis— supone un
desplazamiento en el espacio, asociado al destino y al devenir historico,
por lo que adquiere un sentido espacial y temporal.

La imagen de Santa Oria esté destinada a satisfacer las exigencias
de un publico naturalmente interesado en los aspectos espirituales, deseoso
de penetrar en la esencia de la santidad que apunta al milagro (Ruffinatto,
1968-1970). A esta primera consideracion, se agrega la evidencia de un
predominio del genero femenino en el poema que no se advierte en los
otros textos hagiograficos de Berceo y que se constata no solo en la figura
de la heroina sino también en otros detalles como el hecho de que el
narrador presente antes a la madre de la muchacha que a su padre, que Oria
haya tenido una maestra y que en sus visiones celestiales la joven reclusa
se halle acompafiada por santas virgenes. El poema no estaba dirigido a un
publico amplio, “sino a un pequefio grupo de personas, de profundas
costumbres religiosas y al sexo femenino. Para las monjas, por lo tanto, a
las llamados sorores tocanegradas que poblaron los numerosos
monasterios benedictinos del siglo XIII en Espana” (Ruffinatto, 1968-
1970: 22, mi traduccion).

La historia ofrece una protagonista femenina como foco moral y
espiritual digna de ser imitada, es decir como un modelo ético. Desde este
punto de vista, el rol de la audiencia femenina debié ser crucial en la
determinacion de las significaciones del texto al intervenir no solo en la
definicion de la santidad como meta religiosa para las mujeres sino
también en sus implicancias genéricas para las relaciones sociales.

6. Cuerpo y santidad'®

A partir del siglo XIII, “los tedricos de la Edad Media no vieron
en el cuerpo al enemigo del alma, el recipiente del alma o el sirviente del
alma, sino que mas bien vieron a la persona como una unidad
psicosomatica, como cuerpo y alma a la vez” (Walker Bynum, 1990: 193).
Por otro lado, la figura de la Virgen Maria permitio a las mujeres cristianas
perseverar en un modelo de conducta sexual e instalar una nueva visién
del cuerpo femenino en la que el control de la sexualidad aparecia como
imagen del proceso de superacion de la propia naturaleza humana, proceso
que las acercaba a Dios, y por consiguiente a la Iglesia: mediante la

18 Muchas de las reflexiones de este acapite aparecen en Miranda (2004), texto
al que remitimos.
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continencia, el ayuno y la oracion, las jovenes virgenes alcanzarian el
paraiso perdido (Fioretti, 2000). Este modelo de conducta femenina, que
puede encontrarse en el Poema de Santa Oria, propone una subordinacién
jerarquica que hace del cuerpo el emblema de los excesos y reconoce en el
espiritu la via obligada del individuo para superarse y elevarse por encina
de los desordenes, camino de las virgenes al elegir a la Virgen Madre como
modelo de oracion, ayuno y vigilias, ademas de paradigma de la virginidad
consagrada a la gracia de Dios.

Siguiendo estas lineas de pensamiento nos concentraremos ahora
en analizar las representaciones del cuerpo femenino en el Poema de Santa
Oria.

En el “Prélogo” del poema, Berceo presenta el tema de su
narracion y las condiciones de su escritura. En la cuaderna 9 se alude al
bautismo de Oria y a la etimologia de su nombre:

Bien es que digamos luego, en la entrada,
qual nombre li pusieron quando fue baptizada,
Como era pregiosa mas que piedra pregiada,
nombre avié de oro, Oria era llamada. (a-d)

La condicién de belleza y juventud es una cualidad caracteristica
de las santas representadas en la hagiografia®® y también se manifiesta en
la figura de Oria, quien debe su nombre precisamente a su belleza en tanto
manifestacion de la carne. Sin embargo, la negacién deliberada de este
atributo constituira, en el orden biol6gico, el signo mas claramente
meritorio que le permitira romper con la materialidad de la existencia. En
efecto, la aceptacion del martirio que implica la imitatio Christi que
emprendera Oria se sustenta en los actos de “afear” el cuerpo®.

19 | a leyenda dorada, escrita hacia 1264 por Santiago de la Voragine, es el texto
que de modo paradigmatico plasmo el caréacter de las figuras de la santidad y cuyos
topicos estan presentes en la representacion de las santas.

20 |_as penitencias corporales eran llevadas a cabo con la finalidad de imitar los
dolores de la pasion y por ello aparecen como la manifestacion de una espiritualidad que
desprecia lo corporal y como el vehiculo apropiado para lograr una vida recta tutelada por
un alma virtuosa y purificada. Las santas miticas presentadas en La leyenda dorada
fueron en su mayoria martires y las que no lo fueron en el sentido estricto del término
experimentaron un martirio simbélico. EI martirio real se llevaba a cabo en defensa de la
fe y el simbdlico, como imitatio Christi. El suplicio es inherente a ambos, pues el martirio
no es solo una forma de morir, sino también de “desencarnarse”, de alli que ambos
significan para las mujeres la ruptura definitiva con la materialidad que les impedia
alcanzar la santidad.
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El nacimiento y la infancia de Oria, presentados en la
“Introduccion”, se asocian con otros topicos hagiograficos muy frecuentes:
el de la gracia de sus padres, el del hijo deseado y el de la precocidad de la
nifia. En la cuaderna 14 leemos que los padres de Oria, que se cuidaban de
agradar a Dios por ello “nunca querién sus carnes mantener a gran vigio”

(c. 13 a),

Rogavan a Dios siempre de firme coracgén,
que lis quisiesse dar alguna criazon,

que fues al su servicio, que pora otri non,
e siempre mejorasse esta devocion. (a-d)

La muchacha muestra desde la infancia un espontaneo
distanciamiento respecto de los modelos femeninos. Asi, con ciertos
rasgos de ingenuidad, las practicas piadosas reemplazan los juegos
infantiles, facilitando a la futura santa exhibir su capacidad de escapar a
los limites de la edad. Esta precocidad se manifiesta en el registro de
virtudes morales, en la moderacion de sus actos y sus palabras (c. 16), en
el desprecio de la imagen corporal exterior (c. 20]?* y en el aprendizaje
Ilamativamente temprano de plegarias:

Sanctos fueron sin dubda e justos los parientes
que fueron de tal fija engendrar merescientes:

de nifiez fazié ella fechos muy convenientes,
sedién marabilladas ende todas las gentes. (7 a-d)

Los relatos conservados sobre vidas de monjas se centran,
basicamente, en un esquema predeterminado que contempla las siguientes
cualidades y virtudes: 1) infancia milagrosa en la que se experimenta una
temprana vocacion religiosa; 2) personalidad marcada por atributos como
la discrecion, el recato, el silencio, la docilidad, la obediencia y la
predisposicion a la lectura y la escritura; 3) descripcién de las cualidades
especificamente religiosas asi como de las visiones y de las terribles
enfermedades padecidas con infinita paciencia; 4) referencias a los
milagros obrados, a la santa muerte y al mantenimiento incorrupto del

2L “Desque mudo los dientes, luego a pocos afios, / pagivase muy poco de los
seglares pafios; / vistié otros vestidos de los monges calafios, / podrién pocos dineros valer
los sus peafios” (a-d).
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cuerpo de la santa (Sanchez Hernandez, 1998). Como vemos, el Poema de
Santa Oria se ajusta a este patron.

Durante la noche de Santa Eugenia (el 27 de diciembre segun la
liturgia mozérabe), Oria fue visitada en suefios por las tres martires
defensoras de la castidad y de la elocuencia, Agata, Cecilia y Eulalia. Las
tres le sirvieron de guia en un viaje ascendente que, una vez en el cielo, le
permitio ver la casa de las virgenes y la silla que estaba destinada a ocupar
luego de su muerte. En la “Primera Visién” se describe la corta edad y
belleza de las virgenes, el color de sus vestidos y la “fermosa manera” (C.
32 a) en que le hablaron. La cuaderna 36 justifica en boca de Eulalia el
hecho de que Oria pueda subir a los cielos:

“Fija, dixo Ollalia, tu tal cosa non digas,
ca as sobre los Cielos, amigos e amigas;
assi mandas tus carnes e assi las aguisas
que por sobir los Cielos tu digna te predigas. (a-d)

Luego de las palabras de la virgen, Oria levanto los ojos al cielo
y tuvo una vision del paraiso. En él, se destacaban las vestiduras blancas
de los seres angélicos en oposicion a la “toca negrada” (c. 21) de lana que
usaba la reclusa, como metéafora de la vida de sufrimiento en oposicion a
la vida de gloria que la aguardaba después de la muerte. Otro dato
importante en esta primera vision de Santa Oria es la referencia, en la
cuaderna 54, a otros santos emilianenses que tuvieron la “carne apremida”
y que gozaban ya en la gloria de Dios. Se los describe vestidos con tal
rigueza y hermosura que provocan en Oria gran asombro. También en esta
vision Oria pudo oir la voz de su maestra Urraca aunque no le fue posible
verla (c. 75). Existen también referencias a otros reclusos que domaron sus
carnes (c. 92).

Las virgenes le dijeron a Oria que todavia faltaba un tiempo para
que ella pudiera habitar en el cielo, por ello le recomendaron que
continuara con la penitencia. Antes de que finalizara la vision, la reclusa
hablo con el Creador, luego de lo cual las martires “al cuerpo la tornaron”
(c 108 c). La finalizacion de la vision coincide con la terminacion del
suefio, estado que supone la separacion del cuerpo y del alma: es posible
que el suefio de Oria sea una alegoria de su muerte y que, en tal sentido,
constituya una anticipacion del desenlace de la obra:

Abrio ella los ojos, cat6 en derredor,

non vido a las martires, ovo muy mal sabor;
vidose alongada de muy grande dulcor;
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avié muy grande cuita e sobejo dolor. (109 a-d)?2

A partir de alli y durante once meses, Oria no le dio misericordia
a sus carnes y vivio en el martirio, la oracion y la vigilia hasta que tuvo
otra vision.

La reclusa conocia muy bien las historias de las tres santas
virgenes que se aparecieron en la primera vision?, familiaridad que
vincula la autoridad y la identidad de Oria con otras mujeres a las que el
pensamiento cristiano concedio el privilegio de una memoria escrita como
itinerario de su santificacion. Si se consideran estos datos, la relacion de
Oria con el monasterio de San Millan cobra mayor sentido, especialmente
en torno al importante papel cultural que durante siglos ejercié su
scriptorium como centro de recepcion y transmision del saber hegeménico
de su época.

En este centro de saber, Oria supo encontrar y significar
para si textos relacionados con mujeres, potenciando de esa
manera una cultura religiosa femenina que ain no conocemos
bien, pero sabemos que tiene en la transmision femenina de
textos hagiogréaficos y patristicos relacionados con mujeres un
fuerte hilo vertebrador. (Mufioz Fernandez, 1998: 61)

A partir de esas relaciones y saberes, Mufioz Fernandez considera
que la clausura de Oria se configura como un espacio de busqueda de
trascendencia e identidad, en el que la adaptacion de un sistema propio de
significado a través de referentes femeninos histdricos desestabiliza la
I6gica de la cultura oficial que pretende encauzar la naturaleza peligrosa
de las mujeres a través de ciertas practicas regladas.

La “Segunda Vision” de Santa Oria es mds breve que la primera
pero justamente en esa condensacion del contenido reside el peso
significativo del episodio en el conjunto de la trama: en este suefio Oria
recibe la visita de la Virgen Maria. Esta vision también es presentada a
través de una ubicacion temporal:

22 Como demuestra la estrofa anterior, el estado que sigue a la vision encuentra
su plena expresion en el agotamiento del cuerpo.

23 “T{1 mucho te deleitas en las nuestras passiones,/ de amor e de grado leyes
nuestras visiones” (¢ 34 a-b). El nivel cultural de Santa Oria era sin duda alto para su
condicién de mujer y para la época en que vivid pues, como se ve, leia habitualmente
vidas de santos y relatos piadosos de martires, los cuales estaban escritos en latin.
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Tercera noche ante del martir Saturnino,

gue cae en nobiembre de Sant Andrés vezino,

vinoli una gragia, mejor nunca li vino,

mas dulz e mas sabrosa era que pan nin vino. (116 a-d)

La metafora del pan y el vino con que finaliza la cuaderna anterior
adquiere una fuerte connotacion si la comparamos con la estrofa siguiente
en la que se explica que, en la mitad de la noche, la joven religiosa se halla
“cansada” (c. 117 b), “flaca e muy lazrada” (c. 117 ¢) y por eso ha recurrido
al suefio como descanso. La alusion al pan puede entenderse en dos
sentidos: por un lado, como alimento es el componente basico de la dieta
medieval —al que Oria ha renunciado voluntariamente como penitencia®*—
y por ello se presenta como apetecible; por otro, como simbolo remite al
sacramento de la Eucaristia y al valor nutricio de la Palabra®. En el
contexto de la obra, la referencia al alimento constituye un signo de la
pertenencia de la joven a su grupo cultural; sin embargo, es posible
también advertir en ella una forma individual de expresar la ruptura con
los codigos aceptados y establecidos, es decir como una forma de
transgresién que se manifiesta en la eleccién y aceptacion del ayuno
corporal por parte de Oria como dieta diaria.

En esta segunda vision también se le aparecieron a Oria tres
virgenes vestidas de blanco, que le mostraron el noble lecho, ricamente
adornado, que la esperaba en el Cielo, opuesto en sus caracteristicas al de
su vida terrenal, centro de todos sus sufrimientos corporales: “Lecho
quiero yo aspero de sedas aguijosas, / non meresgen mis carnes yazer
tanto vigiosas;” (¢.130 a-b).

Luego de la manifestacion de desconcierto de Oria ante el talamo
que le ofrecian las virgenes, pues estaba acostumbrada a los sufrimientos,
se sucede la aparicion de la Virgen Maria, quien le explicé que en breve
tiempo le daria una sefial de su intervencidn para que Oria acudiera a morar
en el Cielo: una enfermedad mortal. “Veraste en gran quexa, de muert seras
cortada” (c. 136 a) afirma la Madre de Dios con una imagen que alude a la

24 Recordemos que el ayuno es una forma de penitencia, un signo de
remordimiento por los propios pecados o los ajenos. La ascesis era precisamente el
camino que mejor conducia a la perfeccion de la vida espiritual debido a que, mediante
el control y la regulacion, era posible dominar la naturaleza débil y pecaminosa del
cuerpo.

% En el topico del pan y el vino, muy recurrente en la literatura medieval
espafiola, confluyen la tradicion literaria, las ensefianzas religiosas y las caracteristicas
del contexto socio-cultural en el que surge la obra (Chicote, 1993).
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guadafia, emblema de la muerte, que se asocia con la idea de cortar el trigo
con el que se hace el pan, que solo da vida una vez que ha muerto. De este
modo, el proceso narrativo de la vision que comenzo con la idea del pan
culmina con la de la siega del trigo, de la vida, para lograr la vida eterna.

Cuando Oria yacia enferma, pero en permanente oracion, una
“Tercera Vision” la apartd de los dolores fisicos. Al intentar levantarse
para ir al monte que se le presentaba en el suefio®, la figura de Munio fue
quien la detuvo. Luego se produjo la muerte de la muchacha: en la
cuaderna 173, Oria le explica a su madre Amunia que le pesa mucho hablar
por su dolor y quebranto: ayunos inhumanos y mortificaciones corporales
lacerantes acompafian los hechos que, como peldafios, conforman el
itinerario que conducira a Oria a los altares; en la copla 176 alza la mano
y hace la sefial de la cruz en la frente; en la 177 levanta ambas manos,
cierra los ojos y la boca y muere?’: ha acabado el calvario, pero para
entonces el cuerpo de Oria no es mas que un resto de humanidad y el “olor
de santidad” la tltima legitimacion de su destino manifiesto.

En la cuaderna 179 se asiste a la preparacion del santo cuerpo para
el entierro. Y en la 183 se declara la necesidad de adoracién de los cuerpos
que sufrieron por Cristo:

Cuerpos son derecheros, que sean adorados,

ca sufrieron por Christo lazerios muy granados;
ellas fagan a Dios ruegos multiplicados,

gue nos salve las almas, perdone los pecados. (a-d)

En el “Epilogo”, Amunia sigue los pasos de su hija e imita su vida
de reclusion y martirio. La madre tiene una vision en la que se le aparece
Oria y describe el gozo de la vida eterna.

%6 |_a representacion del suefio como el hermano gemelo de la muerte, la victoria
sobre el suefio y la vigilia como prueba de fuerza espiritual son simbolismos arcaicos y
universalmente difundidos: segun Eliade (1979), el motivo aparece en el maniqueismo,
en el gnosticismo y en las religiones de Grecia y de la India.

27 Los “santos de Berceo mueren todos de la misma manera, casi con los mismos
gestos, moviendo las manos con igual ritmo [...] los movimientos son casi uniformes, con
uniformidad litlrgica. Todos cierran los ojos del mismo modo. Todos alzan las manos
con la misma lenta serenidad. Y todos rinden el alma con idéntico gozo tranquilo”
(Artiles, 1968: 248).
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7. Relato y memoria

A partir del analisis de las secciones precedentes de este capitulo
es posible precisar que el contenido social e ideolégico del Poema de Santa
Oria resulta un estimulo de Berceo a la devocion de los restos mortales de
la joven emilianense como celebracion de la gloria de Dios, pues la reliquia
es una metonimia con la que todos los hombres pueden identificarse a
pesar de sus diferencias. En la figura de la santa, el cuerpo mistico de la
Iglesia atesora una forma tangible y simple que favorece una proximidad
mas perceptible de la comunidad con el Creador, pues el cuerpo santificado
constituye el camino terrestre mas corto hacia el reino celestial. Santa Oria
no es un ser que haya vivido para si misma; por el contrario, su existencia
esta atravesada por la comunidad para quien constituye un ejemplo de la
negacion de la muerte, del valor del cuerpo y de todo lo material, por lo
cual su individualidad no es mas que una voz elegida en el concierto de las
alabanzas a Dios.

El contenido de la obra, que puede sintetizarse en el camino de la
vida de la santa y en la imagen que deviene de su transformacion
individual, favorece la resignificacion de los valores religiosos y locales
del monasterio de San Millan. En este sentido, la invulnerabilidad del
cuerpo de la santa simboliza la inviolabilidad de todo el cuerpo social, lo
que la convierte en un simbolo condensado de conciencia religiosa y civica
pues como santa local concentra una seguridad ideoldgica.

La vida de Santa Oria es un ejemplo de la perfeccion religiosa
lograda a través del ejercicio de practicas rigurosas que le permitieron
transitar los caminos de la santidad, los que se hacen evidentes en el
rechazo del placer en todas sus formas, particularmente en sus expresiones
alimentarias y corporales. Por medio de suplicios y habitos ascéticos la
santa lucha contra el cuerpo y su objetivo es la inmolacion.

El poema de Berceo demuestra, por otra parte, que la santidad es
un hecho social y como tal su reconocimiento constituye un fenémeno
colectivo: segun Albert (1997) no se es santo sino para los otros y por los
otros. Para que exista el culto es imprescindible interpretar en la vida de
ciertos hombres o mujeres los signos que los sefialan para la devocion,
pues un santo solo se hace popular si su vida puede narrarse; las
hagiografias son, en este sentido, la puesta en juego de una definicion,
implicita o explicita, de la santidad a través del discurso del elogio, de la
persuasion y de la prueba. En el caso del Poema de Santa Oria, el incentivo
para redactar las visiones de Oria procede de Amunia, su madre, que una
y otra vez apela y convoca a Munio para que registre lo que sucede en

146



Santa Oria emilianense

torno de la joven: Amunia se convierte asi en la mediadora entre las
experiencias intimas de Oria y la escritura de su confesor.

Al poner todo su empefio en asentar la memoria de Oria
en clave de santidad, memoria que ella quiere asegurar mediante
un relato hagiografico rubricado por el monje amigo, Amunia
pone en préactica la operacion politica de perpetuar memoria
femenina en la Historia. Como parte de esta operacion puede
entenderse la testificacion que ella hace de la santidad de Oria,
con la que significativamente se cierra el relato. (Mufioz
Fernandez, 1998: 60)
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9. Propuestas de trabajo

9.1. Lea algun otro texto de Gonzalo de Berceo sobre los santos
emilianenses (Vida de Santo Domingo de Silos o Vida de San Millan de la
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Cogolla) y establezca los elementos de la representacion del santo que
resultan comunes o semejantes a los de la figura de Santa Oria y los que
son diferentes. Presente especial atencion a la imagen corporal y a la
configuracion de género.

9.2. Identifique en esos mismos textos los elementos de la
representacion de la zona emilianense y comparela con la que aparece en
el Poema de Santa Oria.

9.3. En la literatura medieval, la mujer, uno de los motivos
recurrentes en toda obra creativa, aparece reflejada en una doble vertiente:
por un lado, la mujer encarna una serie de rasgos positivos y deseables que
la convierten en una figura ideal y sublime; y, por otro, la mujer tiene
caracteristicas negativas, pues es representada como la que conduce a los
hombres al mal y como arquetipo de la lujuria. Reconozca los rasgos que
caracterizan a Santa Oria. ¢Ha estudiado en alguna otra obra literaria, en
alguna otra asignatura de su carrera, algin personaje femenino que
constituya una figura diferente/opuesta a la de la santa emilianense? ¢ Cual
es? Identifique los elementos misdginos de su representacion en el
discurso.
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El infierno tan temido: personajes historicos
en La Divina Comedia
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1. Primer circulo

El primer canto del “Infierno” sirve de introduccion a La Divina
Comedia entera porque contiene, en sintesis, todo el significado alegérico
del poema y todos los elementos del drama que se desarrollard en los
cantos sucesivos. No debe extrafiar, entonces, la impronta que, en las
postrimerias de la Edad Media, dejo en el imaginario colectivo la primera
parte de la magna obra, por mas que luego aparecieran los cantos del
“Purgatorio” y del “Paraiso”, lugar este tltimo en el que Beatriz, simbolo
del amor, compensa con su dulzura el penoso transito del poeta a través de
las distintas miserias humanas.

Sin embargo, eso no debe hacernos pensar que Dante compuso la
trama de una alegoria vacia de historia real: todo lo contrario. Asi como
Beatriz Portinari, de quien el poeta se enamoré perdidamente en la
adolescencia, lo espera en el “Paraiso”, en los circulos del “Infierno” se
retuercen numerosos pecadores que son referenciales, procedentes tanto
del pasado como de la época contemporanea al poeta. Pero pese a que son
confinados a un espacio de castigo eterno y riguroso, estos héroes literarios
son rescatados poéticamente a través de la redencion, si no de los pecados,
si del olvido, pena mayor que se purga gracias a la eternidad que les
confiere la pluma del maestro florentino

Atendiendo a los alcances de nuestro libro, nos ocuparemos en
este capitulo de algunos de esos pecadores en las paginas que siguen,
conscientes de que un estudio exhaustivo de La Divina Comedia requeriria
también una aproximacion a otros personajes, como los biblicos y los
mitoldgicos, que la obra presenta en su extensa galeria, tarea que queda
pendiente para una futura entrega.
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2. Dante Alighieri (1265-1321)

Dante puede ser considerado sin esfuerzo un emblema y una
personificacion del Medioevo que excede la figura de mero juez de los
pecados humanos, como muchas veces se lo ha presentado. Del estudio de
sus textos surgen las multiples imdgenes que permiten definirlo: “nifio
curioso y enamorado, adolescente estudioso y sofiador, amigo sensible,
listo para la admiracion o el sarcasmo, hombre de lo sublime y del eros,
ciudadano involucrado en la politica mas audaz, tedrico que trazo los
caminos hacia la utopia social, poeta inspirado, condenado intratable y
orgulloso” (Risset, 2013: 283). En efecto, asi como la Edad Media fue
vasta y cambiante, el poeta nacido en Florencia vivi6 durante una de las
mayores crisis de las instituciones religiosas y civiles, periodo de
incesantes transformaciones que impactd también en su identidad. En ese
sentido, su obra es un espejo visible de los cambios que experimentaba el
mundo medieval en siglo X1V, como documenta Le Goff (1989) en su
texto El nacimiento del Purgatorio®.

Dante estudi6 en Florencia y Bolonia, y fue haciéndose paso a
paso mas presente en la vida de la Republica florentina. En 1289 participd
de las batallas de Florencia contra Arezzo y Pisa. En 1295, a los 30 afios
de edad, se comprometid resueltamente con la vida politica de Florencia
con su adhesion al partido de los giielfos blancos?. Su vida publica fue
escasa pero intensa: formd parte de diversos consejos, fue prior en 1300 y
embajador ante Bonifacio VIII en 1301, en mision para evitar su dominio
sobre Toscana. Pero cuando los gielfos negros regresaron al poder en
1302, Dante fue desterrado y condenado a muerte. Vivid el resto de vida
en el exilio, pues no aceptd postrarse ante los jueces para volver a
Florencia.

L En dicho texto, el historiador francés explora el largo y complejo surgimiento
de este reino intermedio entre el cielo y el infierno, al cual la invencién poética de Dante
dio consistencia al aprovechar todas las posibilidades simbolicas de la innovacion, el paso
de la estructura binaria a la ternaria y la oposicion entre la condena pasiva y la salvacion
lograda por el individuo.

2 partidarios del poder terrenal de la Iglesia.
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Busto de Dante Alighieri que
se exhibe en el Palacio Barolo
de Buenos Aires (Argentina).

Foto: L. R. Miranda, 2017

En el Tratado de la lengua vulgar (De vulgari eloquentia) teoriz
sobre la necesidad de escribir en lengua vulgar, tarea que él mismo
emprendié al componer el largo poema titulado la Comedia. Asi, al
estandarizar la lengua y ligarla al poema, logr6 transmitir a la lengua
vernacula las nociones linguisticas que la tradicién habia forjado para el
latin, lo que significd una influencia fundamental en el nacimiento de la
lengua italiana como idioma nacional.

El proyecto de la Comedia era monumental: politico, religioso,
estético y hasta profético. Segln Risset (2013), su ambicion era escribir e
interpretar la voz de Dios. Pero no por ello sacrifico la dimension politica
de la obra. Por el contrario, este aspecto fue central desde el primer canto
del “Infierno”, en el que el misterioso personaje del Lebrel (Il Veltro) es
presentado como el que salvara a Italia y restablecera el orden y la paz en
la tierra, representando la aspiracion de monarquia universal®.

% Dante describié dicho anhelo en un texto audaz para su época, De la
monarquia, que trataba no solo de un suefio, sino de un principio politico preciso: la
separacion de los poderes.
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Detalle de la escultura del poeta
en el Monumento a Dante
Alighieri realizado en marmol
que se encuentra en el Parque
Sarmiento de la ciudad de
Cérdoba (Argentina).

La obra, realizada por
Francisco Petroni, fue
ofrendada por la colectividad
italiana e inaugurada el 20 de
abril de 1930.

En junio de 2013, se realizé su
restauracion y puesta en valor
en reconocimiento al 150°
aniversario dell”Unita d"ltalia.

Foto: L. R. Miranda, 2016

El fendmeno artistico de la obra dantesca no ha cesado nunca de
asombrar a los lectores de todos los tiempos, por sus vinculos con la
Antigliedad —no olvidemos que Virgilio, Ovidio, Homero y Aristdteles son
figuras familiares y relevantes en sus paginas—y por su amor al saber y la
dignidad humana que los humanistas reconocieron en su poeta.

En la ciudad de Lorenzo de Médici y Marsilio Ficino
se desarroll6 un verdadero culto a Dante. Leonardo da Vinci leia
y comentaba la Comedia en la plaza de la Santa Cruz, Miguel
Angel formé el proyecto de la sepultura del poeta al que
Florencia otorgaba su perdon y Botticelli pasé 10 afios en
completa soledad ilustrando uno por uno los 100 cantos del
poema. Lo que también configura la dimension humana de Dante
es la figura de Ulises, la més enigmética de la Comedia. (Risset,
2013: 287)

3. Cosmogonia y cartografia de La Divina Comedia

Como enfatiza Delumeau (2005), La Divina Comedia, compuesta
a principios del siglo X1V, es la mas hermosa de las sintesis medievales
que conjuga “la cosmografia tradicional con la teologia cristiana, el cielo
de Aristételes con la jerarquia de Peudo Dionisio, el elogio a la esfera con
la insistencia de la luz paradisiaca” (Delumeau, 2005: 85).
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En el “Paraiso”, las esferas celestes son las que le dan acceso al
mas alla al viajero quien, a medida que se eleva en el universo celestial,
comprueba que una fisica divina sustituye las leyes del mundo sublunar:
todo, incluido el éxtasis en Dios, es solo luz e imagenes de luz, de
transparencia, de encandiladora claridad.

En torno al Sol, las almas forman halos que giran como gloriosas
ruedas de luz. En el cielo de Saturno, otras almas suben hacia el empireo,
“pura y eterna luz” en la que el poeta fija la mirada hasta casi extinguir su
vista, porque es imposible sustraerse a su iman y apartarse de ella: es el
“Amor que mueve el sol y las demas estrellas” (/’amor che move il sole e
['altre stelle)*.

El sistema del cielo que asociaba las esferas de Ptolomeo y el
empireo de los te6logos®, que tuvo una notable trayectoria después de La
Divina Comedia, concibe la Creacion, primeramente, a partir de los cuatro
elementos —tierra, agua, aire y fuego— de que estan hechas todas las cosas
en este mundo. Més arriba se ubica el cielo inferior, que recibe el
esplendor y la claridad de los planetas y de las estrellas, y que engloba las
ocho esferas sucesivas de la luna, del sol, de los planetas y de las estrellas
fijas. En un nivel més elevado, se localiza el segundo cielo, denominado
transparente, liquido o cristalino (corresponde al noveno cielo de La
Divina Comedia), cuya cima es el primer movil, punto de partida y
principio de todos los movimientos del cielo y de los elementos, salvo la
libertad humana.

4 Las citas en italiano de La Divina Comedia estan tomadas de edicién que se
anota en las Referencias bibliogréficas. Las traducciones al espafiol son de mi autoria. El
verso transcripto es el ultimo del poema y se relaciona con el primero del “Paraiso” —“La
gloria de Aquel que todo lo mueve” (La gloria di colui che tutto move)—, asi que el tercer
canto se abre y se cierra con la misma alabanza a Dios, motor de todas las cosas.

5> En la cosmologia antigua, el empireo era el cielo o esferas concéntricas donde
se mueven los astros.
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Cosmogonia y cartografia de La Divina Comedia. Imagen extraida de
http://www.astroyciencia.com/wp-content/uploads/2012/04/cosmos-dante-aighieri.jpg.
Fecha de acceso: 29/09/17.

Dios cre0 el cielo superior, que es una claridad pura,
simple e inmavil, principio, origen y fundamento de todo lo que
es corporal. Ese cielo comprende en si mismo todos los cielos y
todos los elementos, como en una esfera. Es mas amplio, mas
profundo, mas alto y mas grande que todo lo que Dios ha creado
de corporal, y tiene por ornamento a Dios mismo, con los angeles
y los santos: [es el empireo]. (Ruysbroeck, “El Reino de los hijos
de Dios”, citado por Delumeau, 2005: 87)
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Esta cosmografia, antigua pero cristianizada y rematada por el
empireo, fue durante largo tiempo muy fecunda en poesia y en imégenes,
especialmente porque para el hombre del Medioevo el sistema estaba
sustentado por el conocimiento cientifico.

La mayoria de los mapas medievales ubicaba el Paraiso dentro
del circulo del Océano, como se ve en la imagen anterior, pero en el siglo
XIV yaaparece como unaisla circular en los confines del mundo habitado.
Dante lo situard en la cima de la montafa del Purgatorio, por lo tanto, en
un hemisferio desconocido para los hombres de su tiempo (Eco, 2013).

A partir del siglo XII, algunos narradores de viajes al mas alla se
vieron obligados a justificar la realidad de los relatos que presentaban
frente al descrédito que sufrian por los embates de algunos tedlogos que
afirmaban que las alegrias del Paraiso y las penas corporales del Infierno
descriptas por los visionarios no eran méas que figuras de una realidad
inaccesible o, peor aun, blasfemias. Pero tal reproche no podria haberse
hecho a Dante, ya que La Divina Comedia, ciertamente un viaje al mas
alld, se aleja claramente de cualquier tipo de obra visionaria de
revelaciones: el viaje de Dante esta inspirado en el descenso de Eneas a los
infiernos de la Eneida narrado por Virgilio, y el poeta, al igual que Eneas,
desciende a ultratumba en forma corporal, lo que sitla desde el principio
el relato en la ficcion®.

Con gran libertad, el poeta florentino transform¢ el Paraiso
concebido por sus predecesores’: describi6 mucho menos pero imagino
mucho méas en una obra sabia y de gran innovacion poética. Pero es
evidente que Dante no se sintid tan a gusto con esta tercera parte de La
Divina Comedia como “con las dos primeras, porque aqui encontraba
mucho menos material para fuertes descripciones. Sus imagenes se repiten,
centradas esencialmente en Beatriz y en el poeta elevandose de cielo en
cielo en medio de los angeles y de las almas representadas por
innumerables llamas” (Delumeau, 2005: 131).

6 Seglin Jara (2010), la obra presenta la incidencia del cuerpo en la realidad de
ultratumba ya que, si bien el alma se separa del cuerpo al morir, los pecados corporales
se castigan en el Infierno. Para Piris (1985), la muerte es para el hombre medieval el limite
extremo de su permanencia en el mundo v, a la vez, el umbral que debe sortear el alma
para ingresar a una eternidad de bienaventuranza o de castigo. Sin embargo, al estar
destinado a la verdadera vida la muerte no existe para él, solo es la instancia que puede
deshacer el cuerpo. “Este concepto de hacer-deshacer, relacionado con la oposicion vida-
muerte, es una imagen bastante reiterada en el poema” (Piris, 1985: 68).

" Sobre la tradicién europea ligada al tema del Paraiso, recomendamos Ferrari y
Miranda (2012) y Miranda (2017).
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El “Purgatorio” de Dante es, segin Le Goff (1989), el punto
culminante en el camino de consagracion del “tercer espacio” y la
configuracion del otro mundo cristiano en la Edad Media. Segun el
historiador, el poeta italiano supo encontrar las ideas, aun dispersas, sobre
el Purgatorio y fundirlas con gran habilidad en una obra extraordinaria. Por
otro lado, es necesario destacar que Dante ubico el Purgatorio en un lugar
geografico concreto, en las antipodas de Jerusalén, y le asigno la funcion
de purgar los siete pecados capitales, idea que no esta presente entre los
te6logos, para quienes el Purgatorio servia para enmendarse de los pecados
veniales, apenas mencionados por Dante.

El “Infierno” de La Divina Comedia tiene forma de cono
invertido y en el vértice se encuentra Lucifer. Lo componen nueve
circulos: los cinco primeros forman el alto infierno y los cuatro Gltimos, el
bajo infierno, que esta cercado por murallas de hierro. Cada circulo es un
espacio diferente que aloja culpas y penas, hasta llegar al Infierno donde
se retoma la subida al Purgatorio®.

Segun Dante, el Infierno va descendiendo desde la superficie
septentrional y estrechandose gradualmente hasta el centro del globo
terrdqueo. Su esquema infernal tiene como fundamento la planificacion de
la ciudad medieval, modelo que se evidencia en la dimension
arguitectonica del Infierno que, por ejemplo, tiene una puerta de acceso.
La identificacion entre del espacio inferior y la realidad del mundo ayuda
a presentar al Infierno como algo concreto a ojos del lector®.

En el “Infierno”, los condenados se hallan agrupados en funcién
del principal pecado que han cometido, alojados en los circulos
concéntricos alrededor del propio Lucifer. El disefio infernal, con
pecadores y castigos, es el siguiente:

8 Una grieta abierta en la roca por las aguas del Leteo comunica el fondo del
Infierno con la base del Purgatorio.

% A ese mismo objetivo responde la vision del cuerpo que trasunta el “Infierno”,
ya que asocia la culpa —manifestacion del ambito incorpéreo— con las sensaciones
corporales del pecado y su castigo.

0 1a imagen estd extraida y recortada de http://es.paperblog.com/dante-los-nueve-
circulos-del-infierno2776966/. Fecha de acceso 30/09/17.
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En sintesis, podemos concluir este apartado diciendo que:

Siempre se da [en la obra] un planteo dialéctico de
oposiciones. Asi, el infierno es un gran cono invertido, cuyo
vértice esta abajo, en el centro de la tierra, donde habita Lucifer.
El Purgatorio es una ascension, donde los pecados estan
colocados en el orden inverso, en distintas terrazas. Mas abajo
los méas graves y a medida que se asciende, los mas leves. El
Paraiso es otra cosa: una gran montafia, en cuya cumbre Dante
va a encontrar a la Santisima Trinidad. El reino de Lucifer esta
precedido de almas que lo han seguido; el reino de Dios esta
precedido por sus santos. (Hernandez de Lamas, 2016: 62)
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4. La Divina Comedia en Buenos Aires'’

La vida y obra de Dante han influido decisivamente en la
configuracién de la identidad italiana y también en la cultura moderna.
Tanto La Divina Comedia como sus otras obras siguen siendo fuente de
inspiracion tematica, linglistica y expresiva en distintos campos
culturales. Un caso interesante —y cercano a nosotros en tiempo y espacio—
es el del Palacio Barolo, ubicado en la emblematica Avenida de Mayo de
la Ciudad Autonoma de Buenos Aiires, cuyo disefio hace referencia a Dante
y a La Divina Comedia.

La edificacion del Palacio Barolo comenzo en 1919 y a su fin se
convirtio en la construccion mas alta de Latinoamérica y en una de las méas
elevadas en el mundo de hormigén armado.

Luis Barolo (1869-1922) lleg6é a la Argentina proveniente de
Italia en 1890. Fue el primero en traer maquinas para hilar el algodén y
dedicarse a la importacion de tejidos. Instalo las primeras hilanderias de
lana peinada del pais e inici6 los primeros cultivos de algodon en el Chaco.

En el centenario de la Revolucion de Mayo conocié al arquitecto
Mario Palanti (1885-1979), a quien contraté para realizar el proyecto de su
edificio, que se convertiria en una propiedad para rentas. Legendariamente
se cuenta que entre las motivaciones de la construccion del edificio
también estaba la conservacion de las cenizas del famoso Dante Alighieri,
razon por la cual se inspir6 en la obra del poeta, La Divina Comedia, para
su disefio.

11 Las informaciones sobre el Palacio Barolo que se consignan en este apartado
estan mayormente tomadas de la pagina https://palaciobarolo.com.ar.
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En la béveda central del Palacio Barolo se encuentra la estatua de un condor andino con
el cuerpo de Dante que se eleva al Paraiso. Dicha obra se denomina “Ascensién” porque
representa el espiritu del poeta llevado al cielo por el ave, simbdlica en nuestro pais. Se
trata de una réplica de la estatua realizada por el mismo arquitecto que disefio el edificio,
Mario Palanti, que actualmente se encuentra en posesion de un coleccionista particular

de Mar del Plata (Argentina).
Foto: L. R. Miranda, 2017

El terreno elegido para levantar el Palacio Barolo, en el nimero
1370 de la avenida, tenia una superficie de 1.365 m? y un frente de 30,88
metros. Con un total de 24 plantas (22 pisos y 2 subsuelos), los 100 metros
de altura se construyeron gracias a una habilitacion especial concedida por
el intendente Luis Cantilo en 1921, ya que superaba en casi cuatro veces
la maxima permitida por la Avenida de Mayo en aquella época*?. Fue el
primer edificio argentino construido con hormigén armado.

Desde sus origenes, el Palacio tiene dos montacargas y nueve
ascensores, dos de los cuales estan ocultos. Estos Gltimos respondian a las
actividades comerciales de Barolo. Al llegar la mercaderia, era ingresada

12 E| Palacio mide 90 metros hasta el punto mas alto de la ctpula y llega a los
100 con un gran faro giratorio de 300.000 bujias que, cuando se encendia, lo hacian
visible desde Uruguay. Tenia una usina propia que lo abastecia de energia.
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desde los montacargas ubicados en el acceso de la calle que hoy es Hipolito
Yrigoyen hacia los dos subsuelos, de 1.500 m? cada uno. Barolo utilizaba
los ascensores ocultos para desplazarse desde sus oficinas en planta baja,
primer y segundo piso hasta los subsuelos y evitar asi el contacto con sus
inquilinos, que ocupaban las dependencias a partir del tercer piso.

La construccion finalizé en 1923 y fue bendecida el 7 de julio por
el nuncio apostolico Monsefior Giovanni Beda Cardinali. En la actualidad
es un edificio de oficinas.

Palanti era un estudioso de La Divina Comedia, por lo que llend
el Palacio con referencias a la obra. La planta del edificio esta construida
en base a la seccion aurea y al nimero de oro.

La division general del Palacio corresponde a tres partes, como
La Divina Comedia: Infierno, Purgatorio y Cielo. Las nueve bovedas de
acceso representan los nueve pasos de iniciacion y las nueve jerarquias
infernales; el faro simboliza los nueve coros angelicales. Sobre el faro esta
la constelacion de la Cruz del Sur que se ve alineada con el eje del Palacio
Barolo en los primeros dias de junio a la hora 19:45. La altura del edificio
es de 100 metros como 100 son los cantos de la obra de Dante; y tiene 22
pisos, tantos como estrofas los cantos de La Divina Comedia.

El cuidado por los detalles caracterizé el proyecto arquitecténico
desde su concepcion: la distribucion del edificio basado en la obra de
Dante, las citas en latin de la obra del poeta y otros textos (como los de
Virgilio y la Biblia), la inauguracién del Palacio, efectuada en la fecha del
aniversario del poeta, por mencionar solo algunos.

Entre las bdovedas transversales sobre las columnas se ubican
cuatro ldmparas sostenidas por cuatro condores y dos dragones, un macho
y una hembra, que representan los principios alquimicos, el mercurio y el
azufre, y sus atributos. Los pisos superiores y la ctpula simbolizan los siete
niveles del Purgatorio. La clpula estd inspirada en un templo hindd
dedicado al amor, y es el emblema de la realizacién de la union del Dante
con su amada Beatriz.

El lenguaje arquitectonico del edificio es dificil de
inscribir en un estilo o escuela precisa. A partir de una actitud
impresionista, su arquitectura representa un importante intento de
conjugar distintas trazas de la tradicion arquitectonica europea
[...] presentes en el neog6tico y el neorromanico, con modernas
técnicas constructivas a la manera estadounidense y rasgos de
caracter rioplatense y sin olvidar que la clpula esta inspirada en
el templo Rajarani Bhubaneshvar (India, del siglo XII), para
representar el amor tantrico entre Dante y Beatriz. El Barolo es
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también un buen ejemplo de las aspiraciones para abrir el camino
a una arquitectura nueva, superada de las tensiones a las que
habia llegado el eclecticismo historicista. Desde el punto de vista
urbanistico, es una pieza Unica que demuestra la posibilidad de
aunar  creatividad 'y respeto por el  entorno”.
(https://palaciobarolo.com.ar).

Vista del
Palacio Barolo
desde la Plaza
del Congreso,
Buenos Aires
(Argentina).

Foto: L. R.
Miranda, 2017

5. Las condenas en el “Infierno” de Dante

Como sabemos, la estructura de La Divina Comedia esta
vertebrada por el itinerario del protagonista’®. Dante retoma el viaje al méas
alla de la cultura clésica grecolatina* y establece una catabasis inicial para

13 La idea del viaje fue muy usada en la Edad Media como metafora o alegoria
de la vida. El trayecto vital representado por el camino y el hombre por el peregrino son
una figuracién poética que se encuentra en muchas obras, como Los Milagros de Nuestra
Sefiora de Gonzalo de Berceo (siglo XII1), el Libro de Buen Amor de Juan Ruiz (siglo
X1V) y las Coplas a la muerte de su padre de Jorge Manrique (siglo XV), por mencionar
solo algunas del ambito hispanico.

14 Los mas claros antecedentes son la incursion de Odiseo en el Hades de la
Odisea y el descenso de Eneas al Infierno para encontrarse con su padre Anquises de la
Eneida.
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luego comenzar el ascenso hacia el empireo porque tiene la esperanza de
alcanzar el Paraiso en busca de la salvacion, anhelo propiamente medieval.

El Infierno es una cavidad en la tierra en forma de cono gigante,
estructura inversamente proporcional al Purgatorio, en cuya cima se
encuentra el Paraiso, como hemos visto antes. El Infierno y el Purgatorio
estan formados por circulos concéntricos en los que se castiga cada
pecado: a medida que el alma avanza hacia el centro de la tierra, se acerca
al Diablo porque, segun la clasificacion de Dante, el pecado es mas
grave'®. Como se advierte, la concepcion de pecado que domina la obra es,
ademés de altamente codificada, topogréafica dado que la ubicacion
espacial es en extremo significativa. En cada circulo se encuentran los
pecadores, que son personajes mitoldgicos y coetaneos al mismo Dante.

En efecto, a medida que el protagonista transita el mundo de
ultratumba se encuentra con personajes de la sociedad florentina que él ha
conocido. La inclusion de personajes historicos en el “Infierno”, segin
Jara (2010), permite la critica social y construye un espacio ultraterreno
que es, claramente, una estructura social. Este aspecto, junto con los rasgos
de la persona que conservan las almas inmateriales'®, aleja el poema del
sentido estrictamente alegorico y lo acerca a la realidad del lector.

Es evidente la naturaleza pedagdgica de la obra dantesca al
presentar desde el primer verso un viaje paradigmatico que involucra a
todos los cristianos: Nel mezzo del cammin di nostra vita (“En el medio
del camino de nuestra vida™). Asimismo, el caracter didactico del poema
se advierte en la figura del maestro, personificado en la figura de Virgilio,
que ensefia, recomienda, alienta, inspiray ayuda al discipulo para que logre
conocer, superar la ignorancia, el error y, principalmente, la debilidad de
la voluntad que, como ser humano, lo inclina al pecado®’.

A partir de alli La Divina Comedia completa es un contrapaso, es
decir un acto que regula la condena mediante lo contrario de la culpa (por

15 La falta de calor caracteriza al Infierno de Dante, consecuencia de las
relaciones espaciales en el esquema de la obra. El poeta asigna la irradiacion de calor a
Dios porque es la fuente del Amor. En tal sentido, el Infierno esta tan alejado de Dios que
en ¢l no hay energia posible. El oximoron “ardor fresco” expresa el ambiente que se
experimenta en el Infierno.

16 Con este recurso de representacion, Dante se alinea con la tradicion que se
remonta al canto XXI11 de la lliada, en el que se presenta el alma de Patroclo que dialoga
con Aquiles.

17 Sobre la pareja medieval de maestro/discipulo tratamos en el capitulo VII de
este mismo libro, a propésito de EI Conde Lucanor, al que remitimos para completar la
aproximacion a este tema.

166



El infierno tan temido

antitesis) o a través de la exageracion de la accion pecaminosa (por
analogia)®: Santo Tomas considera “el contrapaso dentro de lo justo
conmutativo. [...] es lo recibido en reciprocidad. En el respondeo aplica el
contrapaso a tres situaciones distintas y luego concluye afirmando que el
contrapaso es lo justo conmutativo. Establece una proporcion de cosa a
cosa, o de accidn a pasion. Por eso el nombre de contrapaso. Lo justo es lo
recibido en reciprocidad” (Hernandez de Lamas, 2016: 62).

En el “Infierno” de La Divina Comedia el contrapaso se reconoce
en el caracter retributivo de la pena y en la funcion intimidatoria y
preventiva que tiene para el receptor!®, evidente en la jerarquizacion del
mal en relacion con la intervencion de la razon en la comision de los
pecados?. Pero en todos los casos, el pecado afecta la justicia y el amor
porque transgrede el orden y ello trae aparejado un apartamiento de la
caridad: por “esta razén en la concepcion dantesca el delito es

esencialmente pecado, y la pena es esencialmente penitencia” (del
Vecchio, 1964: 245).

El sistema penal dantesco, en sus diversos grados,
responde a criterios rigurosos y precisos, que el poeta tomé
principalmente de las doctrinas cristianas, asi como también de
la Etica de Aristoteles segiin el comentario de Santo Tomaés.
Tales criterios constituyeron para él los esquemas formales, que
Ilen6 del més rico y variado contenido, histérico y poético al
mismo tiempo, representando de este modo, como en un vivo e
inmenso cuadro de incomparable fuerza expresiva, todos los
vicios y pasiones de que, por desgracia, es capaz la naturaleza
humana. Cuadro horrendo y sorprendente, al cual se opone, en
los Cantos sucesivos, el luminoso cuadro de las virtudes humanas
y sobrehumanas. (del Vecchio, 1964: 246)

18 El término ‘contrapaso’ viene del latin contra y patior que significa “sufrir lo
contrario”. En griego la palabra es synalagma, empleada por Aristoteles a quien Dante
conoce a través de la obra de Santo Tomas. Esta forma de castigo se aplicaba en la Edad
Media, a menudo en formas crueles y barbaras como, por ejemplo, amputar la mano al
ladrén y al falsificador o perforar o cortar la lengua al mentiroso y al blasfemo.

19 En el “Purgatorio” destaca mas el sentido curativo o terapéutico de la pena.

20 |_os pecados menos importantes requieren menos razén para ser cometidos,
como es el caso de la indiferencia, la lujuria o la pereza. Por el contrario, los mayores
pecados, como el fraude o la usura, exigen planes racionales.

167



Lidia Raquel Miranda

6. Elinfierno de los enamorados

En atencién a dicho contenido ‘“historico y poético al mismo
tiempo” de las condenas dantescas, en esta seccion del capitulo nos
concentraremos en los dos pecadores mas sublimes que el poeta ha elegido
para representar el pecado y la culpa y no nos detendremos demasiado en
la figura del mismo Dante —aunque es, sin duda, el primer personaje
referencial de La Divina Comedia— ni en los personajes politicos de la
Florencia medieval que pueblan los circulos del “Infierno”.

La palabra ‘Amor’ es la mas empleada por Dante en la obra: en
el mas alto sentido teoldgico, es sindbnimo de la misma divinidad, pero
también alude a la caridad, a la devocion a Dios y al amor al préjimo en
general. Asimismo, refiere a la inclinacion reciproca entre los dos sexos,
la cual puede ser un sentimiento gentil o también un apetito libidinoso, o
sea un pecado?!,

La representacion del amor se manifiesta con gran agudeza y
dramatismo en el poema de Dante a tal punto que, en comparacion con
otros pecados, no siempre promueve una reprobacién por parte de la voz
poeética y, por ende, del receptor: la pasion amorosa suscita mas bien una
indulgencia o simpatia que, ante la severidad de su condena, motiva la
piedad hacia los pecadores, tal como ocurre con el bello y célebre episodio
de Francesca?? y Paolo, en el canto V del “Infierno”.

El adulterio de Paolo y Francesca tuvo lugar, como fecha
probable, en 1289, aunque hay quienes opinan que pudo haber ocurrido
algunos afios antes (pero no mas alla de 1283). Los adulteros ya no eran
tan jovenes: Paolo tendria unos 39 afios y Francesca, algunos menos.
Ambos estaban casados y tenian hijos?, razén por la cual el pecado de

21 La multiplicidad de manifestaciones del amor, que corresponde a diversas
motivaciones del espiritu humano, hace que sea a veces una elevacion hacia lo divino y
otras, una pasion mundana. Los distintos tipos de amor y sus caracteristicas constituyen
el contenido del Libro de Buen Amor, del Arcipreste de Hita, obra hispanica también
compuesta en el siglo XIV. Sin embargo, frente a la culpabilidad que implica para Dante
el amor entre hombres y mujeres y su sometimiento absoluto a la justicia divina, para
Juan Ruiz se trata de un sistema de amor licito y natural, aunque distinto y no tan elevado
como el amor a Dios. Para un estudio en profundidad sobre el tema del amor en el Libro
de Buen Amor, remitimos a Miranda (2004).

22 Francesca es conocida como “de Rimini”, pero en realidad deberia llamarse
“de Ravena”, ya que esta era su ciudad natal, mientras que Rimini fue solamente el lugar
de su muerte (del VVecchio, 1964).

23 Paolo se habia casado en 1269 con Orabile Beatrice di Ghiaggiuolo, con quien
habia tenido dos hijos, Uberto y Margherita. Francesca estaba casada desde 1275 con el
hermano de Paolo, Gianciotto, y habia tenido con él una hija, llamada Concordia.
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adulterio —adulterio doble en este caso— fue mas grave. Cuando el marido
de ella, Gianciotto Malatesta, descubrid la relacion que su esposa y su
hermano mantenian, asesino a la pareja.

Dante encuentra a Francesca y Paolo en el primer circulo infernal,
que es el que sigue al limbo, donde se ubican los grandes espiritus de la
edad precristiana. El circulo en el que los amantes expian su culpa
corresponde a los “pecadores carnales”, es decir los que, a 0jos de Dante,
son los menos culpables de todos, pues pecaron por incontinencia y no por
maldad. Las penas que sufren —la oscuridad y el viento violento que los
sacude— representan la ceguera de la razén, producto de la pasion, y el
arrebato que los impulsé a pecar®*.

El poeta se dirige a Francesca, quien responde recordando su
ciudad natal y aludiendo brevemente al amor que la llevo a una muerte
cruel:

Amor?®, que se apodera pronto de un corazén gentil,
hizo que este se prendara de aquel hermoso cuerpo®® que me fue
arrebatado de un modo que todavia me atormenta. Amor, que no
dispensa de amar al que es amado, hizo que me entregara
vivamente al placer de que se embriagaba este, que, como ves,
no me abandona nunca. Amor nos condujo a la misma muerte. El

24 a pasion que llevo a la condena en el Infierno a Francesca y Paolo puede
asociarse a la nocion latina de furor, que condensa la idea de pasiones violentas (como la
ira o el amor desmedido).

%5 Notese que el poema personifica al amor (Amor), lo que vincula su
representacion con la personificacion alegérica que se encuentra, por ejemplo, en la obra
amatoria de Ovidio. A partir de la cita anotada también puede advertirse que el amor que
consume a Francesca y Paolo es una pasion funesta y negativa, como lo sera la que
experimenten Calisto y Melibea en la Celestina (obra del siglo XV). Como vemos, con la
mencion de estos pocos ejemplos, la concepcion de Dante sobre el amor se inscribe en la
tradicion occidental del amor. Para profundizar en este tema, recomendamos la lectura de
Miranda (2015).

%6 |_a explicacion de Francesca no deja lugar a dudas acerca del origen fisico del
amor, dado que surgi6 a partir de la observacion de la belleza corporal. EI conocido
manual del amor cortés escrito en el siglo XII por Andreas Capellanus, Tratado sobre el
amor o Como amar con distincion (De amore libri tres), sostenia que: “El amor es una
pasion innata que tiene su origen en la percepcion de la belleza del otro sexo y en la
obsesion por esta belleza, por cuya causa se desea, por sobre todas las cosas, poseer los
abrazos del otro y, en estos abrazos, cumplir, de comin acuerdo, todos los mandamientos
del amor [...]” (Vidal-Quadras, 1985: 55).
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circulo de Cain?" espera al que nos arrancd la vida. (Inf. vv. 100-
107)3

La frase con que Francesca se refiere a la condenacion de su
marido, todavia con vida, contrasta con la delicadeza de las demas frases
suyas. Al parecer, la pasion la lleva a recordar su horrenda muerte y la de
su amado Paolo y la frase no hace mas que referirse a la ley inmutable de
la justicia divina.

Después de manifestar a Francesca su profunda compasién, Dante
le pide que le cuente el origen del drama en su alma y en la de Paolo: al
poeta no le interesan tanto la venganza del marido como el nacimiento del
dulce y fatal sentimiento que habria de causar la condenacién final. Y
Francesca lo hace con profunda tristeza. El llanto de Paolo suena como un
eco a sus palabras, unas lagrimas que conmueven tanto al peregrino de
ultratumba como el relato mismo de Francesca.

Para Dante la condenacién perpetua de Francesca y Paolo se
justifica plenamente por la fe en la ley divina y por la obligacién que tiene
la mente humana de reconocer sus limites e inclinarse ante la inescrutable
justicia de Dios. Cabe preguntarnos, entonces, por qué el poeta demuestra
simpatia por los dos amantes. La respuesta no se halla en las circunstancias
de los funestos amores, que eran bien conocidas para el florentino, sino en
el hecho de haberlos colocado en el Infierno: “para él la condena de la
culpa es absoluta e inflexible, a pesar de cualquier sentimiento de
compasion, siendo precisamente el encuentro de estos dos motivos
opuestos lo que hace al presente episodio altamente patético, pues en él
tales motivos se manifiestan juntamente en toda su fuerza” (del Vecchio,
1964: 251).

27 El circulo de Cain es la fosa infernal de los asesinos de los propios allegados.
Aqui, Francesca se refiere a su esposo y hermano de su amante, quien los mato.

B Amor, ch’al cor gentil ratto s’apprende, / prese costui della bella persona /
che mi fu tolta; e ‘I modo ancor m’offende. / Amor, ch’a nullo amato amar perdona / mi
prese del costui piacer si forte, / che, come vedi, ancor non m’ abbandona. | Amor
condusse noi ad una norte: / Caina attende chi a vita ci spense.
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La tragica historia de Francesca y Paolo ha inspirado otras obras artisticas, ademas de La
Divina Comedia. Entre ellas, se destaca la escultura “El Beso”, de Auguste Rodin (1840-
1917), inicialmente concebida como parte de “La Puerta del Infierno”, proyecto
monumental del escultor basado en el “Infierno” de Dante.
En esta obra, Rodin represent6 a los amantes en vida, en el momento en que, mientras
leian las aventuras de Lancelot, se enamoraron y se besaron. Debido a su gran éxito, la
pieza se reprodujo en distintos materiales. La escultura de la imagen es de bronce y se
encuentra en las Tuileries, en Paris (Francia). En la misma ciudad, en el Museo Rodin,
existe otra version en marmol de 181,5 m de altura, realizada hacia 1882.

Foto: M. E. Garcia Miranda, 2012

Si Dante hubiera considerado que Francesca merecia el perdédn de
Dios, la habria alojado en otro lugar del mas alla, como hizo con otra
pecadora, Cunizza da Romano, conocida mujer lujuriosa que tuvo muchos
amantes®®. Pero la piedad de Dante no llega a tal extremo en el caso de
Francesca y Paolo, pese a ser extraordinariamente viva y profunda.

2 El mérito de la grandeza de la pasion y del amor carnal, transformados en
aspiracion espiritual, es lo que le valié a esta mujer para que Dante la ubicara en el
“Paraiso”.
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Varias son las razones que se han dado para explicar la
conmocion de Dante ante la pena de estos amantes®’. En cualquier caso, lo
que nos interesa para el analisis del episodio son los alcances poéticos y
filosoficos de esa compasion, cuyo fundamento debe buscarse en la
capacidad de Dante para representar tanto las ideas mas sublimes y los
misterios divinos como los méas ocultos rincones del alma humana: de esas
concepciones surge el grandioso cuadro en el que la justicia y el amor, las
virtudes y los vicios, las alegrias y las penas son mostrados como
maravillosas expresiones del misterio de la vida.

Estos pares de motivos opuestos se reflejan también en otros
episodios del poema, aunque en ninguno con tanto dramatismo y emocion
como en el de los adulteros de Rimini. Sin embargo, ello no habilita a
considerar a la muchacha como tipo ideal de mujer dado que, en rigor, las
pasiones que movieron el animo de Francesca no se diferencian
sustancialmente de las de otras mujeres de la historia y la poesia de todas
las épocas (del Vecchio, 1964). Pero si es posible descubrir en el canto V
del “Infierno” una imagen femenina excepcional frente a la opaca y
marginal Francesca olvidada por los cronistas de su época. En efecto, fue
Dante quien la conservo en la memoria, registrando su nombre y dandole
una voz: como afirma Barolini (2000), el poeta rompi6 el silencio del
registro historico, a tal punto que el de Francesca es el Gnico nombre
contemporaneo consignado en el canto V, ya que los de Paolo y Gianciotto
estan ausentes. En el episodio, Francesca es la protagonista pues ella es la
que habla, mientras que Paolo esta de pie llorando.

7.  Ultimo circulo

Nuestro breve recorrido por La Divina Comedia ha llegado a su
fin. Tantos temas y tantos personajes han quedado sin tratar que deberemos
volver, en futuras paginas, a ocuparnos del gran poema de la lengua
italiana. Sin embargo, creemos que este capitulo aporta algunas claves
hermenéuticas de la representacion literaria de personajes referenciales en
el Medioevo.

El canto V, elegido para el analisis, es a nuestro criterio de una
centralidad innegable en la obra, a tal punto que Dante se convierte en un
espectador de los amantes, cuando en realidad es el protagonista del relato.
Ello se debe a que en el episodio se manifiestan los problemas y

30 Una de ellas es la conciencia de que él mismo no era inmune a la inclinacion
pecaminosa del amor y temiera por la salvacion de su alma; otra es un sentimiento de
amistad y de gratitud del poeta hacia la familia de Polenta, a la cual pertenecia Francesca.
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aspiraciones méas profundos de la existencia mortal: la lucha entre las
inclinaciones de los sentidos y la conciencia del destino ultraterreno que
experimenta constantemente el cristiano. Entendemos que si la historia de
Francesca y Paolo es una de las més admirables de toda la obra, e incluso
de la literatura de todos los tiempos, se debe a que en ella no solo estan
representados la santidad de los misterios celestiales y los impetus de las
pasiones humanas sino que también se pone en evidencia el desvelo del
hombre medieval en torno del peligro de que un sentimiento puro como el
amor se convierta en un vicio execrable y la ruina final del destino humano.
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9. Propuestas de trabajo

9.1. Compare la cartografia del inframundo de La Divina
Comedia con la de las obras de la literatura clasica, como por ejemplo
Iliada y Odisea y la Eneida. También analicela en imagenes artisticas que
la representan plasticamente, como “El jardin de las delicias™ de El Bosco
y “El mapa del Infierno” de Sandro Botticelli: ;Qué concepciones de
mundo, vida y muerte reflejan cada una?

Para el intercambio entre compafieros sobre los resultados de esta
consigna, se sugiere trabajar en el aula multimedial y exponer diapositivas
de los cuadros citados.

9.2. Identifique en el “Infierno” de La Divina Comedia los
personajes historicos, contemporaneos a Dante, que aparecen
representados. Elija uno de ellos y explique por qué ha sido alojado en el
circulo correspondiente por el autor y las caracteristicas que definen a
dicho espacio infernal.

9.3. Lea el “Paraiso” del poema y concéntrese en la figura de
Beatriz. Compérela con Francesca en cuanto a las siguientes
connotaciones: sublime/terrenal; espiritual/corporal y silencio/voz.
Ademas, analice la actuacion del personaje de Dante en relacion con estas
dos mujeres, en cuanto a los lugares de ultratumba que ocupan y a los
sentimientos que provocan en él.
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1. Presentacion

En el contexto de las letras hispanicas, asistimos en el siglo X1V
a la produccion de un laico, no formado como otros escritores en el ambito
clerical, testigo y protagonista de los turbulentos acontecimientos de su
época, que escribié con motivaciones éticas. En efecto, como es propio de
la literatura medieval, el objetivo literario de don Juan Manuel fue
didactico, pero sus lecciones no estaban dirigidas a un vasto publico, como
los poemas épicos y de clerecia, ni se enfocaban en la propaganda
religiosa. Su intencién era educar a los miembros de la clase sefiorial,
principalmente a los jovenes, en los valores de la sociedad tradicional,
apremiada ya por una crisis que se haria efectiva en el siglo siguiente.

Como figura sobresaliente de la esfera politica, don Juan Manuel
dedico toda su vida a evitar el deterioro de su propio estamento, la nobleza,
ante los embates de los otros grupos sociales, incluida la naciente
burguesia, e incluso del poder monarquico. Lo hizo en el terreno politico
pero también en el literario, que es el que nos interesa en este capitulo,
porque las concepciones y las acciones narradas que circulan en su obra
revelan su preocupacion por mantener el sistema social vigente, animadas
por la conciencia aristocratica de su propia clase.

Si bien estos aspectos son muy evidentes en los espejos de
principes, las obras didacticas que mayormente se cuentan en la
produccién manuelina, también aparecen en ElI Conde Lucanor, su texto
mas conocido y el que estudian mas especificamente en su carrera 10s
destinatarios de este libro. Por ello lo hemos elegido como objeto de
analisis en estas paginas. Asimismo, y en atencion a los objetivos del
volumen, hemos escogido la figura de tres personajes referenciales que
simbolizan el espiritu caballeresco en la mentalidad medieval y son héroes
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que perviven en el imaginario actual del Medioevo®: Ricardo Corazon de
Leon, Saladino y Federico Barbarroja.

2.  El autor y su obra

Don Juan Manuel formo parte de una nueva aristocracia letrada y
cortesana que en el siglo XIV comenzd a sustituir, tanto en los habitos
como en la ideologia, a la antigua aristocracia rural a partir de la
vinculacion entre la politica y la literatura. En palabras de Maravall (1983),
Juan Manuel es un hombre gético que asiste y trata de explicarse muchas
novedades de su tiempo en profunda crisis?.

En lo que se refiere a la politica, en las luchas de sucesion que
quedaron planteadas entre distintas casas nobiliarias a la muerte de
Alfonso X —acentuadas por las minorias de edad de Fernando IV y, luego,
de Alfonso XI-, don Juan Manuel fue parte afectada pues, por linea
paterna, le hubiera podido corresponder la corona de Aragén que nunca
llegb a ostentar. Esta circunstancia de frustracion alimentd su
enfrentamiento con diversos monarcas de los reinos hispanicos,
especialmente con Alfonso XI a quien supuestamente tomd como ejemplo,
en el Libro de los Estados, para criticar a los gobernantes que obran mal.
A las luchas sucesorias hay que afadir la conflictividad propia de una
época signada por el fracaso de los reinos cristianos en la conquista de
Granada; los gastos que demandaba dicha cruzada y el empobrecimiento
generalizado que venia teniendo lugar desde principios del siglo X111y que
la depresion demografica causada por la peste negra® agudizaba. Esta

1 Acerca del imaginario sobre la Edad Media en la actualidad y en épocas
anteriores, remitimos a Miranda (2015: 17-49).

2 Una excelente y completa revision de las marcas de la figura autoral en la
escritura de don Juan Manuel puede encontrarse en Funes (2007). El articulo comprueba
que logrd ser un gran escritor gracias a la excentricidad y el descentramiento con que se
aboco a la actividad literaria: “[...] ese especial lugar que don Juan Manuel ocupa en la
escala social, en la escena politica, en el ambito de la cultura (semi)letrada, marcado por
su problematica distancia del centro, es decir, del cumplimiento perfecto de las exigencias
del cdédigo cultural de su tiempo en cuanto al linaje, en cuanto al poder, en cuanto a las
letras, estaria delimitando un espacio, un horizonte, unas condiciones de posibilidad para
que, en tanto lugar de enunciacion, su practica literaria superara el caudal de tradiciones
discursivas heredadas y nos diera un manojo de textos cuyos prodigios formales todavia
nos sorprenden” (Funes, 2007: 17).

3 La peste bubonica, también conocida como peste negra, que se registrd en el
siglo XIV, fue una enfermedad infecciosa que se transmitia de manera directa entre las
personas o a través de las pulgas de las ratas. Sobre las consecuencias demograficas de la
peste puede consultarse Ferrari (2015: 52-82).
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situacion acentud la oposicion entre sefiores y campesinos motivada en
gran medida por las presiones y violencias a las que fueron sometidos estos
ultimos.

En cuanto a la personalidad literaria de don Juan Manuel, es
evidente el contraste entre una intencion deliberada de ser claro para
acercarse al lector comdn y su apego a la oscuridad retdrica caracteristica
del orgullo artistico e intelectual que lo caracterizaba.

La temética de la obra manuelina se enmarca en la produccion
que se estaba llevando a cabo en el seno de las capas sociales cultivadas
europeas. Uno de sus objetivos primordiales fue definir el ideal de
gobierno e ilustrar a la nueva nobleza en los modos distinguidos del
comportamiento y de la sensibilidad aristocratica: desde el aspecto y los
ademanes corporales del principe hasta las practicas higiénicas y
recreativas, pasando por las virtudes espirituales —tales como la
magnanimidad, la generosidad, la mesura o la verglienza— y las virtudes
corporales caballerescas —como el valor y la fortaleza—. Don Juan Manuel
contaba con un patrimonio literario e ideoldgico que resume el panorama
social y politico de la época. En coincidencia con los planteamientos
tomistas, para Juan Manuel el hombre es por naturaleza un animal politico
y el gobierno civil es una consecuencia necesaria de las tendencias sociales
del hombre; dicho gobierno, personificado en el principe, tenia en sus
manos el alma colectiva del reino y representaba todas las instituciones
cuyas funciones consistian en conservar el orden monarquico.

No se conservan todas las obras que escribié don Juan Manuel
porque se ha perdido el manuscrito original que el autor depositd en el
convento de los dominicos de Pefafiel y las copias que se conservan no
incluyen todas las obras.

Don Juan Manuel es el primer escritor espafiol que
acusa una serie de particularidades muy interesantes desde
muchos angulos, lo mismo desde el punto de vista estilistico (es
el primero que ofrece una clarisima conciencia de escritor) que
por sus curiosas referencias para la sociologia de la literatura,
pasando por el hecho —tan inusitado— de preocuparse por la
transmision de su obra. [...] Porque conoce la vida intelectual,
tan parecida siempre, sabe muy bien que no se perdonan ni las
simples erratas, y por eso advierte a sus posibles lectores que no
le achaquen los yerros de los copistas [...]. Incluso conoce el
fenémeno de la trasmision oral de la cancion y los posibles
cambios y deturpaciones [...]. Sin embargo, aunque se preocupo
de corregir de su propia mano la obra y la deposité en el convento
de los frailes Predicadores de Pefiafiel, este ejemplar desaparecio.

179



Lidia Raquel Miranda

Han llegado a nosotros diversas obras, pero en algin caso
incompletas y no demasiado bien copiadas. (Blecua, 1992: 15-
17)

Pese a ello, se sabe qué obras se han perdido por las relaciones
que figuran en el Prologo General de sus obras y en el prologo de EI Conde
Lucanor, en funcion de las cuales y de ciertas referencias que el mismo
autor incluye en obras posteriores es posible establecer una cronologia:
Libro del caballero y el escudero, 1326; Libro de los estados, 1327-1332;
Libro de Patronio, 1330-1335, Crdnica abreviada, después de 1337; Libro
de la caza, después de 1337; EI Conde Lucanor, 1340; Libro de los
castigos o infinido, 1342-1344; Libro de las armas, 1342; Prologo
General, 1342 y Tratado de la Asuncion de la Virgen Maria, después de
1342. Las obras que se han perdido son: La crénica cumplida, El libro de
los sabios, El libro de los engennos, El libro de los cantares, Las Reglas
del trobar y El libro de la caballeria (Blecua, 1992)%.

3. El Conde Lucanor, la gran metafora

Como es sabido, EI Conde Lucanor o Libro de Patronio es la obra
méas famosa de don Juan Manuel, que consta de dos prélogos. Como
explica Blecua (1992), el primer prélogo dice casi lo mismo, aunque sin la
anécdota del caballero, que el prélogo que encabeza sus obras en el que,
curiosamente, no se menciona ElI Conde Lucanor. A diferencia de otros,
no se dirige a ningin amigo o conocido, como si se tratara de un prélogo
a un corpus que comenzase con esta obra. Por Gltimo, indica claramente la
intencion didéctica del libro, destinado a que los “omnes fiziessen en este
mundo tales obras, que les fuessen aprovechosas de las onras et de las
faziendas et de los estados; et fuesen més allegados a la carrera porque
pudiesen salvar las almas™. El segundo prélogo se caracteriza por su
modernidad pues el autor rehtye en él de toda referencia culta y expone
con gran lucidez el problema de deleitar aprovechando.

La parte mas importante del libro, sin embargo, consiste en
cincuenta y un exempla, dispuestos en el marco familiar del didlogo entre
maestro y discipulo, como era comun en la literatura sapiencial. Se trata
del Conde Lucanor que pide consejo a su ayo o consejero Patronio sobre

4 También Lacarra (2006) pone de manifiesto las dificultades de establecer una
cronologia de las obras porque muchas se han perdido y por las diferencias entre el
Prologo General y el prologo de EI Conde Lucanor.

S Las citas de EI Conde Lucanor estan tomadas de la edicion de Blecua (1992)
que se indica en las Referencias bibliogréaficas.
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determinados problemas; Patronio cuenta una historia y deriva una
solucidn de ella; entonces, don Juan Manuel resume la bondad del consejo
en los versos finales del ejemplo. Es llamativo en este caso, en
comparacion con otras colecciones de ejemplos, que la figura del autor
aparezca al final para reforzar el contenido del ap6logo y que lo haga como
si fuera un personaje del que se habla en tercera persona. Deyermond
(1971) afirma que la impresion de autorreferencia que produce este
mecanismo se asocia con la reputacion literaria del autor y con las
frecuentes referencias o citas de sus obras.

Los ejemplos de EI Conde Lucanor provienen de varias fuentes.
Muchas son de origen oriental, otras estan tomadas de tradiciones
historicas hispanicas —tanto moras como cristianas—, de las cruzadas, de
Esopo, de los sermones y otras. Pero eso no resiente la originalidad de don
Juan Manuel ya que las trabaja con “fuerte personalidad, con
independencia no frecuente en los esquemas medievales” (Blecua, 1992:
29), con un tratamiento serio y sujeto a un control intelectual muy estricto.

La estructura de EI Conde Lucanor se completa con otras tres
secciones, mas cortas en extension, que se ubican en la tradicion de la
literatura sapiencial y que usan la sentencia para expresar el mismo sentido
moral que tienen los ejemplos. Casi todas las sentencias tienen un origen
letrado pero los proverbios, que juegan una parte importante en la obra de
Juan Manuel, estdn méas descuidados (Deyermond, 1971). Por ultimo, la
seccidn final de la obra es un corpus tedrico organizado. Segun Gimeno
Casalduero, el autor crea con esa organizacion “un movimiento ascendente
gracias a la intensificacion de los elementos doctrinales” (1975: 101-102).
Con el enlace de los movimientos de ascenso, se pasa gradualmente de lo
narrativo a lo doctrinal, de lo claro a lo oscuro, de las preocupaciones
terrenales a las trascendentes, “del suelo al cielo, como siempre sucede en
el gético” (Gimeno Casalduero, 1975: 102).

Segun Diz (1984), el texto de El Conde Lucanor es una
construccion cuyos rasgos formales parecen expresar la metafora del
hombre como lector y hermeneuta de la realidad. Por ello sostiene que el
marco constituye un espacio de ficcion centrado en la necesidad de obtener
cierto conocimiento que conducira a la praxis adecuada para lograr ciertos
objetivos:

Conservar el saber se concibe, en la Edad Media, como
la consecuencia de una incesante actividad transmisora. Esta
actividad ocurre, por definicion, en el espacio circunscripto por
los protagonistas de un particular acto comunicativo: el de la
ensefianza. De ahi el papel central que ocupa la pareja maestro-
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discipulo y también de consejero-aconsejado en la literatura
didactica de la época. EI Conde Lucanor es, en este sentido, un
caso paradigmatico, donde la relacion consejero-aconsejado
domina la composicion general de la obra. Es bien sabido que los
relatos que integran la primera parte del Conde Lucanor aparecen
insertos en un marco narrativo donde un noble, tras plantear
diversas situaciones probleméticas a su consejero, le consulta
sobre lo que debe hacer. (Diz, 1984: 4)

A partir del andlisis del primer ejemplo —sobre la base de la
relacion consejero-aconsejado y de la nocién de engafio y prueba—, esta
autora desarrolla su tesis de que ambos personajes remiten al modo en que
el hombre medieval se plantea problemas epistemol6gicos y éticos y que
ese modo de ‘leer’ la realidad es el que proponen la estructura y el
contenido del texto de don Juan Manuel.

En efecto, Patronio responde a las consultas de Lucanor y, como
buen consejero, es capaz de ver el contexto y de ‘traducir’ para el
aconsejado su significado ‘verdadero’ del mismo modo que don Juan
traduce en ejemplos los conceptos abstractos. En este sentido, Diz
relaciona el texto de EI Conde Lucanor con la teoria de los signos: la
nocion de interpretante acufiada por Peirce® le resulta de utilidad para
comprender el proceso de semiosis que presentan los relatos puesto que el
proceso necesario en la recepcién de un signo es comparable con lo que
ocurre en la relacion entre ambos personajes.

En el ejemplo primero, Lucanor recibe un signo de la
realidad (la respuesta que le ha hecho un sefior poderoso); para
comprender el significado de ese signo consulta a Patronio. El
relato que Patronio produce es un reflejo, un signo segundo, una
suerte de interpretante peirciano. Sélo después de que Patronio
ha producido este signo segundo, s6lo después de que ha
traducido el signo original mediante una historia, el conde
comprende el significado del primero y actGa en consecuencia.
(Diz, 1984: 13)

¢ Como hemos visto en el capitulo I, un signo representa algo (un objeto), quiere
decir algo (su significado) y produce en quien lo recibe un signo equivalente o tal vez
mas desarrollado. La representacién del primer signo, es decir el segundo signo, es el
interpretante: es el que permite comprender el significado del signo original. Esta
definicién propone que el significado es la traduccion de un signo en otros signos, cuyo
final se ubica en el interpretante final, que es la respuesta, asociada con la experiencia y
la accion.
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Patronio es, entonces, un personaje cuya identidad se acaba en el
acto de producir historias: su identidad reside en su incesante actividad de
traduccidén y de produccion de significados. Por su parte, el conde traduce
en accion el texto recibido, es decir que el interpretante final es la praxis
terminada, es la accion producto del conocimiento:

El ejemplo muestra, como en cémara lenta, las
operaciones que se producen en el receptor de un signo. Este
efecto de cdmara lenta se logra gracias al desdoblamiento del
receptor en hombre exterior y hombre interior. Se muestra asi, de
modo discriminado y gradual, el complejo proceso de la
recepcion. El proceso se origina en la vida, en la necesidad de
actuar, y vuelve a la vida y a la accidn. Este paso obligado hacia
la vida se manifiesta en el prélogo y revela la intencién
francamente perlocutoria del Conde Lucanor y de los textos
didacticos medievales: [...] un saber de signos cuyo sentido el
hombre necesita develar en el plano horizontal de la existencia.
En los ejemplos de Patronio, los fracasos derivan siempre de
malas lecturas o de actos que estan vaciados de todo intento de
tener o de producir sentido. [...] Triunfar en el mundo o salvar el
alma son la consecuencia obligada de haber realizado una
actividad semiotica correcta y completa: correcta porque es
completa. (Diz, 1984: 17-18)

El texto de Diz (1984) es un completo andlisis que no se agota en
la breve sintesis que hemos realizado del primer capitulo. Por el contrario,
ofrece el tratamiento de muchos ejemplos con la intencién de analizar en
ellos las relaciones entre la estructura y la ideologia, los marcos éticos y
los planteos aristocraticos.

Desde esta Gltima perspectiva enunciada, la representacion de la
nobleza, en términos generales, se opone a la de los otros grupos sociales
que son caracterizados en la obra de don Juan Manuel por la ausencia de
rasgos distintivos, por la realizacién de una produccién no deliberada y por
una “existencia no consciente, sin control ni responsabilidad, y también,
con la ausencia de un espacio propio” (Diz, 1984: 120). Tal como propone
Candiano (2000), es evidente que la literatura de don Juan Manuel se
enmarca en una ideologia sefiorial, un conservadurismo del orden
estamental trifuncional, que beneficiaba en particular a la nobleza, y un
inmovilismo social eterno sustentado en un poder divino. La crisis del
siglo X1V provocé una enorme anarquia social y politica en Castilla que
se tradujo en continuas guerras, cuyos ataques a los valores y la ideologia
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en la que estaba apoyado el sistema repercutié sobre todos los estamentos
sociales. Aungue el sector mas perjudicado fue el campesinado, la nobleza
también se vio herida al perder poder y riquezas, lo primero a causa de la
politica de Alfonso X1y lo segundo producto del agotamiento del modelo
feudal.

Asi, el texto de EI Conde Lucanor refleja las preocupaciones por
la aparicion de un nuevo factor social en las ciudades —comerciantes y
artesanos protoburgueses— que comenzaba a organizarse bajo
hermandades, a tener apariciones politicas y socavaba la estructura feudal
y, por lo tanto, el orden existente. Este nuevo sector era el resultado de un
lento proceso de movilidad social ligado al comercio y al dinero y su
constitucion era vista como una amenaza por la nobleza que solo podia
concebir la riqueza bajo el manto de la posesion de la tierra y que hacia del
estatismo social una cuestion religiosa. Estos aspectos se ven con claridad,
entre otros, en los ejemplos VII, “De lo que conte¢ié a una muger quel
dezian dofia Truana™’, y XX, “De lo que contegié a un rey con un omne
que dixo quel faria alquimia”, en los que el modo de vivir y de juzgar la
realidad econémica del momento dota de un significado especifico el
material tradicional que forma parte del contenido de las historias. En tal
sentido, la emergencia de nuevas fortunas de origen mercantil y la
actividad especulativa —base de los mencionados ejemplos— son
presentados como ineludiblemente condenados al fracaso porque
constituyen transgresiones de la ley: “no soy otra cosa que ‘fuza vana’,
alquimia falsa, castillos en el aire” (Diz, 1984: 99).

En la ultima parte de su texto, Diz (1984) se ocupa de las otras
secciones que componen El Conde Lucanor. A pesar de que los libros de
sentencias y el tratado doctrinal no aparecen en todos los manuscritos
conservados de las obras de don Juan Manuel, el hecho de que el dialogo
de Patronio y Lucanor siga siendo el hilo conductor del relato, motiva y
une los cinco segmentos.

Las sentencias del libro segundo no ofrecen dificultades de
lectura o interpretacion porque son aforismos sencillos que se expresan en
un discurso llano. La dominante formal fundamental de las sentencias de
esta parte es, segun la autora, el predominio de contrastes y oposiciones

7 La historia de dofia Truhana es una de las dos que en la obra protagonizan
personajes humildes. La otra es la del ejemplo 11, el cuento del hombre bueno que quiere
darle una leccion a su hijo. En ambos ejemplos, la accion tiene lugar en el camino hacia
el mercado; sin embargo, las motivaciones de los protagonistas son opuestas, de lo que
se deduce el caracter positivo del ejemplo 11 frente al negativo del VII.
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que remiten al mundo de la existencia e insisten en la necesidad de
discriminar y descifrar las cualidades contingentes de los objetos de la
realidad. En lo que se refiere al tercer libro, las sentencias son oscuras,
producto de la densidad seméntica y del contexto. La polisemia de estos
signos permite diferentes lecturas, por lo cual el lector debera realizar
varias operaciones que discriminen sus unidades. El cuarto libro parece el
mas oscuro de todos, a raiz de la extrema trasgresion del orden de las
palabras. En cuanto al quinto libro, se diferencia de los restantes en el
aspecto estructural porque es una estructura cerrada y simétrica. A lo largo
de la obra los materiales utilizados progresivamente se sutilizan porque su
numero disminuye® y porque se hace mas oscura su exposicion o su
naturaleza (Gimeno Casalduero, 1975: 107).

Estas caracteristicas formales de las ultimas secciones de El
Conde Lucanor imponen la necesidad de un receptor letrado, es decir que
el texto requiere de la competencia de un lector que pueda reorganizar —
ver y ‘acomodar’— los respectivos discursos ya sea en el orden Iéxico,
sintactico o conceptual. La misma primera parte, que a simple vista parece
una mera coleccion de ejemplos, exige la relectura ya que, en la mayoria
de los casos, el sentido estricto de la historia del ejemplo se comprende
solo al leer e interpretar los versos finales y en vinculacion con el planteo
original de Lucanor. Es posible pensar que, al idear ese complejo texto,
que exige un proceso de relectura, de idas y vueltas y revisitas por los
diversos pasajes, el autor de EI Conde Lucanor haya pensado en un texto
que circula por escrito y en un receptor que recibe el mensaje mediante la
lectura.

En sintesis, los ejemplos del libro primero y las sentencias de los
tres que le siguen ofrecen, a través de la presentacion de distintas
problematicas relacionadas con el uso de la lengua y de los signos, una
analogia con un mundo inestable, un &mbito de muchos matices que exige
al hombre —al igual que el uso de la lengua— la eleccion constante y lo
somete a la constatacion de que nada se reduce a una sola regla general:

[...] para comprender el tiempo y el mundo
intrasparentes, se nos invita a reflexionar sobre otro objeto —el
texto de los ejemplos y las sentencias—, hipdstasis de ese tiempo
y de ese mundo turbios. El discurso de Patronio no abunda en
metéforas. La obra, en cambio, es una construccion cuyos rasgos

8 El libro I contiene 51 ejemplos; el 11, 100 sentencias; el 111, 50 sentencias; el
1V, 30 sentencias y en el V se divide en tres momentos la exposicion argumentada.
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formales —mas que la materia misma— parece expresar una gran
metafora abarcadora, la del hombre como lector y hermeneuta
del texto de la realidad. (Diz, 1984: 165)

Por ello, al hablar de El Conde Lucanor, Candiano (2000)
considera que el cadtico contexto politico, econdmico, social y hasta
existencial del siglo X1V en Castilla fue un elemento estructural y
estructurante de la propia obra de Juan Manuel. En este sentido, EI Conde
Lucanor es una especie de red, no posee linealidad alguna, como no la
posee la realidad. La Unica estructura posible es la propia de los relatos (o
sentencias) enmarcados en el didlogo entre Patronio y Lucanor. La falta de
linealidad, de homogeneidad y de orden es una imagen del mundo que le
toco vivir al autor, signado por la crisis en los distintos drdenes.

Pero, frente a la esencial movilidad que los cuatro primeros libros
de El Conde Lucanor muestran, el quinto se presenta con el estatismo de
los paradigmas (Diz, 1984): esta seccion propone un corpus estable dentro
del dogma cristiano. Es pocas palabras, el quinto libro representa la
doctrina de la Iglesia, lo homogéneo y ordenado, como contrapartida de la
variedad del tiempo y el mundo del aqui y ahora que muestran los libros
precedentes.

En efecto, el mundo se define por su movilidad, por su
“mudamiento”; por eso, segin el autor de la obra, el hombre puede
afrontarlo de tres maneras: a) entregandose enteramente a las cosas
terrenales; b) dedicandose a las cosas de Dios y a las terrenales al mismo
tiempo; y ¢) consagrandose Unicamente a las cosas de Dios. La primera
forma de vida es rechazada porque menoscaba el cuerpo y el alma; las otras
dos son adecuadas para el hombre. Sin embargo, la tercera se limita a unos
pocos elegidos a raiz de la debilidad constitutiva de la naturaleza humana:
en ElI Conde Lucanor “esas mismas debilidades, al presentar como
imposible para la mayor parte de los hombres la tercera via, llevan
necesariamente a la segunda, justificando ésta y legitimandola. Se salva de
ese modo la honra, la hacienda y el estado; se salva la sociedad dividida y
jerarquizada” que don Juan Manuel respalda (Gimeno Casalduero, 1975:
112).

4, El arte de contar historias

Se han sefialado varias evidencias del caracter unitario del libro
primero de EI Conde Lucanor, entre las que destaca la funcion persuasiva
que caracteriza al conjunto de ejemplos, derivada de su condicién
fundamental de obra didactica. Asimismo, el primer libro constituye una
unidad articuladora del eje del mundo, aparentemente cadtico y
heterogéneo: en “ese encuadre, el desorden tematico de los ejemplos se
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convierte precisamente en principio que expresa una estructura
significante” (Diz, 1984: 38), a través de relatos que manifiestan ciertas
conexiones y tendencias. Otro elemento estructurador es el narrador, que
brinda la lectura ‘correcta’ a través de los comentarios incluidos en cada
apologo. De igual forma, la focalizacion elegida para los versos finales de
cada ejemplo también impone un punto de vista que conduce a la
interpretacion del mensaje.

En general, pese a que en las historias de los ejemplos se advierte
una aguda penetracion psicologica de los personajes, es la accién el
armazon sobre el cual se estructuran las narraciones. Ademas, las intrigas
no son demasiado complicadas y se organizan a partir de las relaciones
causales de las acciones. Segun Diz (1984: 41-74), existen en la obra dos
grandes grupos de relatos: los monoldgicos (en tanto no presentan una
auténtica comunicacion entre personajes) y los dial6gicos (centrados en un
proceso de intercambio entre el protagonista y un segundo personaje).
Asimismo, en este Gltimo grupo los relatos se pueden diferenciar a partir
de los modos en que se manifiesta la relacion del protagonista con los
‘otros’.

Los relatos monoldgicos contenidos en el primer libro se abocan
a los dos temas mas significativos de la obra, es decir las metas humanas
(riqueza, honra, fama o salvacion del alma) y los medios utilizados para
lograrlos. En el caso de los dialdgicos, el deseo de obtener o mantener
algun tipo de posesion es impedido por algin obstaculo y el propésito de
los protagonistas es ganar algo positivo como progresar en la vida y vivir
en paz: en todos estos relatos, el desenlace manifiesta “por lo menos dos
valores de significaciéon del acto de ‘ganar’: ganan, en una situacion
antagonica, los personajes que triunfan eliminando a su enemigo; y ganan
también los que logran ganarse la voluntad de los antagonistas,
reasimilandolos a su esfera mediante una ensefianza” (Diz, 1984: 48).

5. Los personajes referenciales

En relacion con el propoésito de este libro, nos ocupamos a
continuacion de analizar algunos de los ejemplos en los que aparecen
héroes referenciales. Muchos personajes de este tipo aparecen en el libro
primero: algunos son apenas menciones que no constituyen resortes de la
accion narrada; otros, en cambio, resultan figuras centrales que portan el
sentido ideoldgico del relato. Hemos elegido solo algunos de estos héroes,
ante la imposibilidad de referirnos a todos en el acotado margen de estas
paginas.
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5.1. Ricardo Corazén de Leon (ca. 1157-1199)

Aurell (2013) afirma que pocas veces un rey ha representado tan
acabadamente los valores caballerescos como lo hizo Ricardo Corazén de
Ledn®, cuya corta vida transcurrié bajo el signo de la guerra®®.

Miembro de la familia del rey Enrique Il de Inglaterra, nacié en
Oxford y asumio el poder siendo muy joven; ademas, con solo 15 afios, su
madre Leonor lo asocié al gobierno del ducado de Aquitania. Sin embargo,
esto no significaba una ventaja, ya que los barones del ducado pretendian
preservar la independencia de sus sefiorios y rechazaban todo intento de
Ricardo por imponerles su poder. Por ello, el joven dugue los combatio de
manera despiadada. Asimismo, se reveld contra su propio padre en 1173,
justo después de haber sido nombrado caballero por el rey Luis VII de
Francia. Hasta la muerte de Enrique Il se enfrentd a interminables luchas
y tratos con él y sus hermanos en busca de poder y patrimonio. Fue
coronado rey en Westminster en 1189 a la muerte de su padre.

Iméagenes actuales de la Abadia de Westminster,
Londres (Inalaterra). Fotos: L. R. Miranda. 2013

% Se cree que el apodo se lo adjudico un juglar de la cruzada por su valor militar
y por una leyenda que sostenia que le habria arrancado el corazén a un leén con las manos.

10 Su impetu por la guerra, sin embargo, no le impidid entregarse a las letras, ya
que dominaba el latin y componia canciones en francés occitano y en lengua de oil.
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Inmediatamente, dejo Inglaterra para dirigirse a Tierra Santa,
donde pensaba recuperar Jerusalén, recientemente ocupada por Saladino.
Luego de la conquista de Chipre y de la batalla de San Juan de Arce, vencid
en la batalla de Arsuf y tomd Jaffa, en inferioridad numérica en un
destacado acto de valentia, lo que permitid reestablecer una franja de
puertos cristianos fortificados a lo largo de litoral palestino.

Regresé a las islas britanicas en abril de 1194 y perdond a su
hermano Juan sin Tierra, quien durante su ausencia habia confabulado
contra €l en alianza con Felipe Augusto, rey de Francia. Continud
controlando las revueltas aquitanas y, durante una de ellas, fue gravemente
herido en el sitio de Chalus (Limousin) y muri6 de gangrena el 6 de abril
de 1199, a los 41 afios de edad!. Como no tuvo descendientes con su
esposa Berengueda de Navarra, dejo la corona de Inglaterra y sus
principados continentales a su hermano menor, Juan sin Tierra.

Su adhesion al ideal caballeresco no fue Gbice para incorporar
innovaciones técnicas y estratégicas a su manera de conducir la guerra.
Para tomar fortalezas inexpugnables, por ejemplo, buscaba ingenieros
capaces de fabricar maquinas que derribaran sus muros y soldados que
cavaran galerias para hundir sus murallas. Ademas, era un experto en el
arte de sitiar. Al final de su vida, utiliz6 su experiencia como vencedor de
fortalezas para construir el Castillo Gaillard, la puerta de Normandia, un
estupendo conjunto fortificado.

Ricardo era consciente de que el dinero era el motor de la guerra,
lo que se aprecia en la participacion en su ejército de numerosos
mercenarios, que eran menos benévolos con el enemigo y mas déciles a
sus ordenes que los caballeros de la aristocracia sefiorial. Asimismo, el
diezmo de Saladino, un impuesto destinado a financiar las cruzadas, le
permitio armar una gran flota. También sabia, por experiencia propia, que
los torneos adiestraban para el combate por lo cual los reinstald en
Inglaterra.

El famoso rey compartia con los nobles de su época el gusto por
el riesgo y el compromiso militar. “El mismo Saladino habria dicho de él:
‘El rey es muy valiente y audaz, jpero se lanza de manera insensata!
Aunque fuera un gran principe, yo preferiria tener generosidad y juicio con
medida que audacia desmedida’ (Aurell, 2013: 203).

En consonancia con esa estampa, pero con un sentido positivo, la
figura de Ricardo aparece en el ejemplo 11l de EI Conde Lucanor, “Del

11 Al parecer, su osadia le costd la vida por haber intentado burlar sin cota de
malla a un ballestero, cuya flecha lo alcanzé mientras trataba de evitarlo.
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salto que fizo el rey Richalte de Inglaterra en la mar contra los moros”*?,

en una historia en la que arriesga su vida para salvar el alma.

En este relato, Patronio insiste en la importancia que tiene para
todo hombre actuar de acuerdo con su propio estado y se pronuncia
también sobre el valor inherente de los bellatores, marcado por la
trayectoria guerrera y la actuacion marcial que, en el caso del rey inglés,
se traduce en un acto de arrojo singular en la lucha contra el infiel (Diz,
1984). En este sentido, el ejemplo sirve a don Juan Manuel para justificar
el poder sefiorial en el mundo y presentar su preocupacion por salvar el
alma. La superioridad de los nobles, incluso en el camino de la santidad,
se afirma en el texto:

Et desque nuestro Sefior Dios lo vio asi estar, enviol
decir [al ermitafio] con el su angel que no se quexase hi se
marabillase de lo quel dixiera, ca ¢ierto fuesse que mas servigio
fiziera a Dios et mas meresciera el rey Richalte en un salto que
saltara, que el hermitafio en quantas buenas obras fiziera en su
vida.

La cita anterior pone de manifiesto la diferencia significativa
entre una vida entera de castidad, caridad, piedad y alejada de los bienes
terrenales (la conducta constante del ermitafio del relato) y una instancia
Unica y precisa en un momento particular (el salto de Ricardo), asi como
la preferencia del narrador por esta Gltima, atribuible a la posicién social
del personaje real.

Las cruzadas ofrecian sin duda el doble atractivo de la
aventura y de la obra de piedad. No obstante, en el relato de
Patronio no es el amor por la aventura del mundo caballeresco lo
que anima a Richalte. [...] el contexto de esa accion en el relato
diluye toda connotacion de aventura. [...] Richalte salta solo, de
un barco a la ribera, donde los moros esperan listos para atacar.
Las obras del ermitafio, con sus caracteristicas de continuidad y
coherencia, podrian oponerse al salto del rey, con su sugerencia
clara de discontinuidad. Sin embargo, esa discontinuidad es s6lo
aparente pues, en su mensaje a Felipe, Richalte explica, antes de
saltar, la cadena secuencial y coherente de razones que lo
impulsan a esa accion [deseo de enmendarse ante Dios por

12 El cuento se refiere a la tercera cruzada, en 1190, llevada adelante por Ricardo
Corazén de Leon y Felipe Augusto de Francia. El rey de Navarra que menciona el relato
manuelino no particip6 de dicha expedicion.
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muchos hechos de su vida, verdadera contricion y servicio a Dios
contra los moros]. (Diz, 1984: 103-104)

Asi, la accion narrada pasa a formar parte del cuadro de la
salvacion del alma: las connotaciones militares y guerreras quedan en el
segundo plano de la accién central del héroe, mostrada como el acto por
antonomasia de la penitencia cristiana. De esta manera, el ejemplo resume
la situacion del hombre medieval en este mundo en relacion con su destino
final, relacion que es de contiguidad temporal y de estricta causalidad.

Muchos autores se han interrogado sobre los alcances de este
ejemplo, habida cuenta de la libertad con que don Juan Manuel se ocupa
del hecho histérico, bastante cercano a sus dias, que protagonizé Ricardo.
Se puede conjeturar que el autor intenta representar no a cualquier hombre
sino a los que, igual que él, pertenecen al mas elevado estamento de la
sociedad (Devoto, 1972)'3. Esta perspectiva se ve fortalecida por los
versos finales que, antes de proponer que todo hombre, cualquiera sea su
estado, tiene igual posibilidad de salvacion, mantienen un caracter
especifico y limitado como el del relato enmarcado: “Qui por cavallero se
toviere, / mas debe desear este salto, / que non si en la orden se metiere, /
0 se engerrasse tras muro alto”4,

Ademas de que la figura de Ricardo Corazén de Ledn pueda
entenderse como la expresiéon de la clase noble que se autoerige como
paradigma ejemplar, es posible también apreciarla como el instrumento de
la salvacidn, para la que cuenta mas el acto (el salto) y su resultado (la
salvacion) que el protagonista en si, lo que explica la “paraddgica
sensacion de quietud” (Diz, 1984: 107) con que se percibe el movimiento
fisico de rey.

5.2. Saladino (ca. 1137-1198)

Le Goff (2013) describe a Saladino (en arabe Salah ad-Din) como
un personaje excepcional, practicamente Unico en el mundo medieval

13 A este respecto es revelador también que el Unico dato descriptivo y
caracterizador del protagonista del ap6logo sea la mencion repetida a su caballo: su
condicion de caballero y noble se ve reforzada por la imagen del caballo y el rey que,
juntos, se sumergen en el agua.

14 En concordancia con la literatura didactica de su época, don Juan Manuel deja
entrever en su obra que la salvacién es posible para todo hombre: la muerte no reconoce
distingos sociales por lo que la salvacion es una posibilidad certera para todos. Sin
embargo, es muy sugerente que en el ejemplo I11, de los tres estamentos reconocidos, el
relato apunte a los oratores y los bellatores y no manifieste nada respecto de los
laboratores.
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porque, pese a haber desempefiado un papel destacado en la lucha contra
los cristianos, se convirtié en el prototipo del caballero, gran guerrero y
gran jefe politico, reverenciado tanto por los musulmanes (a excepcion de
los chiitas) como por los cristianos.

Saladino naci6 en Tikrit, en el norte de Irak, ciudad gobernada
por su padre en nombre de los turcos selylcidas. Poco después de su
nacimiento, su padre Ayyub y su tio Shirkuh entraron al servicio del turco
Zengi, que reinaba en Mosul y Alepo. En el siglo XII, las rivalidades y las
luchas eran continuas entre los califas abasies y los sultanes selyucidas;
por su parte, el Egipto chiita de los fatimidas también se encontraba
agitado por graves conflictos internos; ademas, todo el mundo musulman
era asediado por la presencia cristiana en Palestina y en especial en
Jerusalén, ciudad santa para unos y otros.

Saladino paso su infancia entre su padre Ayyub y su tio Shirkuh,
quien lo presentd al sultdn Nur al-Din, hijo de Zengi, en Alepo. Ahi
Saladino se formd militarmente y también recibié educacion literaria y
religiosa®®.

La trayectoria de Saladino se inici6 en 1164 con expediciones a
Egipto junto a su tio Shirkuh. En 1169 el califa fatimida lo nombro visir
de El Cairo, una suerte de jefe de gobierno del califato. En 1174, a la
muerte de Nur al-Din, se convirtié en sultdn de EI Cairo e inaugur6 la
dinastia Ayubi, luego de 200 afios de reinado de los califas fatimidas
chiitas. Su reino aumento las operaciones guerreras y extendio su poder
sobre un amplio territorio, desde la Cirenaica hasta la alta Mesopotamia, y
desde Yemen hasta Siria del norte. Logré importantes victorias sobre los
cristianos cruzados establecidos en Palestina y su mayor gloria fue la toma
de Jerusalén en 1187, aunque no logro expulsar a los cristianos de toda
Palestina (Le Goff, 2013).

Para los musulmanes constituye el ideal del caballero guerrero y
religioso, que lleva a cabo la guerra santa (yihad) contra los cristianos, y
el del principe justo y sabio: si bien resulta 16gico que para los musulmanes
Saladino haya sido y permanezca a través de los siglos como la imagen del
libertador, es méas notable que su gran prestigio haya maravillado a los
cristianos del Medioevo y hasta los de hoy dia.

15 Sabfa escribir y leer el arabe desde joven.
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Saladin rex Aegypti (Saladino rey de Egipto)

; : A en manuscrito del siglo XV. Imagen de
o f‘,;_:_g 2 https://es.wikipedia.org/ wiki/Saladino.
Salabnf e Bragei Foak Fecha de acceso: 28/04/18.

Los cristianos, y en general en Occidente, lo han
considerado como un soberano ideal quien, a pesar de su fe
distinta, encarnaba al caballero perfecto y al buen rey definido
por los espejos de los principes. Para los cristianos, fue primero
“un azote enviado por Dios para castigarlos por su falta de
piedad” (Anne-Marie Eddé), pero muy pronto se convirtié en la
imagen ideal del caballero magnanimo de ascendencia franca e
incluso convertido al cristianismo. Fue considerado, sobre todo,
como un héroe de novela caballeresca y de cantar de gesta, el
modelo viril de moda en esta época. Este aspecto prestigioso y
mitico de Saladino se prolong6é a través de los siglos en
Occidente. Dante lo situ6 en el limbo, al lado de Avicena,
Socrates y Platén. Boccaccio lo cita en el Decamerén, asi como
Lessing en su obra Natan el Sabio, donde aparece como un
principe tolerante que respeta las tres religiones monoteistas.
Voltaire afirma que pocos principes cristianos tuvieron su
tolerancia y su magnificencia. (Le Goff, 2013: 199)

En efecto, como modelo de virtud y sabiduria aparece Saladino
en dos ejemplos de ElI Conde Lucanor, el XXV (“De lo que contes¢io al
conde de Provencia, commo fue librado de la prision por el consejo que le
dio Saladin”) y el L (“De lo que contes¢io a Saladin con una duefia, muger
de un su vasallo”).

En el relato XXV don Juan Manuel combind dos relatos
diferentes, conocidos en la tradicion anterior de forma independiente: el
del hombre bueno como mejor marido y el del pariente como liberador de
un cautivo (Lacarra, 2006). Saladino representa la figura del rey sabio,
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prudente y cortés, pero también la imagen del perfecto consejero cuando
recomienda al conde de Provenza que su hija se case “con omne” (Heusch,
2015). Segun explica Diz (1984), el buen consejero es aquel que interpreta
para otro una situacion dada, con la capacidad de ver su contexto y de
traducir su sentido para el aconsejado y conducirlo, de esa manera, a una
accion correcta. Al igual que en marco general del libro primero, en el
ejemplo XXV la relacion entre el consejero (Saladino) y el aconsejado (el
conde de Provenza) remite a los procesos generales de significacion y a
los mecanismos que permiten aprehender y comunicar conocimiento,
procesos semioticos y exegéticos propios y constitutivos de la conciencia
cognoscitiva medieval.

El Saladino del ejemplo L parece, a primera vista, un poco menos
virtuoso dado que corteja a la mujer de un vasallo, quien desea vivir
honestamente con su marido. En realidad, lo que propone el ejemplo es un
recorrido hacia la sabiduria. En efecto, si bien el sultan posee al inicio de
la historia gran nimero de cualidades militares y politicas, carece de
algunas virtudes morales por lo que se deja llevar por sus deseos hacia “la
buena duefia”. El resorte de la accion es justamente el desequilibro de lo
que deberia ser una relacion natural entre la mujer del vasallo y el sefior.

El sentido del ejemplo subyace en la leccion que recibira Saladino
a partir de que esta mujer, discreta y sabia, le proponga como condicién la
respuesta a una pregunta que lo embarcara en una busqueda de
conocimiento, “ficcion epistémica” (Diz, 1984: 47) que resulta una
metéfora del recorrido iniciatico que conduce al hombre de la ignorancia
al saber. Cuando, finalmente, Saladino comprende que le faltaba lo
esencial para ser un hombre perfecto —la verglienza— reconoce su error y
se convierte realmente en un rey ideal (Heusch, 2015).

Segun Hirel-Wouts (2015) Saladino, figura historica ‘positiva’ en
comparacion con la de otros reyes que aparecen en la obra, constituye el
eje vertebrador del cuento del ejemplo XXV vy es un elemento clave para
el desenlace del L. Que estos ejemplos sean el central y el pendltimo del
libro primero confiere al tema de la caza un lugar sumamente estratégico
en la obra. Justamente, segun esta autora, el motivo de la caza en ElI Conde
Lucanor puede leerse como una plasmacién de la dialéctica entre amistad
y enemistad: la hipotesis de Hirel-Wouts es que el motivo de la caza, tal
como aparece en la obra, es una figuracién en sentido metaférico del
mundo del autor, es decir una encarnacion del ambiente politico en el que
se movia don Juan Manuel.

En este sentido, el motivo de la caza es funcional en el ap6logo
XXV. En él se presenta a Saladino como un gran cazador que fue apresado
durante una caceria. La oposicion latente entre el yerno del conde y el
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sultan es evidente, aunque no se declara explicitamente. Se entiende que,
para ser un hombre correcto y merecedor del favor que le hizo el conde al
elegirlo como yerno, el riconombre tiene que liberar a su suegro del sultan.
La pareja yerno/sultan se vincula con la dupla de cazador/cazado. En dicho
contexto, la caceria es, en un primer momento, lo que permite al joven
acercarse al sultdn Saladino, pero es también el escenario de una traicion
(aunque el yerno niega esta acusacion), una habil manipulacion del
enemigo para prenderlo:

Etel soldan, que yva en muy buen cavallo, e él [el yerno
del conde de Provenza] en otro, alongaronse tanto de las gentes,
gue ninguno dellos non vio por do yva. Et quando Saladin llegd
do los falcones estavan con la grua, descendié mucho ayna por
los acorrer. Et el yerno del conde que vinia con él, de quel vio en
tierra, llamd a los de la galea.

Como vemos, la presa, en el tratamiento literario del episodio, no
es un animal sino un hombre. Y, aungue el tema del cazador/cazado es un
tema mayor de la literatura medieval, en el cuento se desdobla en
burlador/burlado ya que el mismo Saladino habia aconsejado al conde que
eligiese a ese hombre como yerno.

Pero, siguiendo la argumentacion de Hirel-Wouts (2015), el
topico remite también a la boda (cazar/casar), lo que permite asimilarlo al
tema de la dualidad (de la caza) con el de la alianza (politica del
matrimonio). Asi, si en el relato XXV, el previo ‘casar’ del ricohnombre
con la hija del conde de Provenza explica el ‘cazar’ de este hombre (quiere
liberar a su suegro para ser digno de tal casamiento), ‘cazar’ y ‘casar’
vuelven a relacionarse en el cuento L, en el que un escudero recién casado
que vuelve de la caza es el que ayuda a la resolucidn del viaje iniciatico de
Saladino. La presencia de la caza, que reafirma los valores caballerescos
propios de los personajes, se repite tres veces en el cuento y el narrador le
da un fuerte valor funcional porque hace que un antiguo caballero suyo (un
ciego sabio) reconozca al sultan y aporte luz a la resolucién del enigma
planteado por la mujer: “Pero, quanto a la pregunta que fazedes, vos digo
que la mejor cosa que omne puede aver en si, et que es madre et cabeca de
todas las vondades, digovos que ésta es la vergiienga”. Si bien la referencia
a la boda del escudero no tiene funcion dramatica sino anecdotica en el
nivel narrativo, es la que habilita a la autora a vincular conceptualmente la
alianza matrimonial —que preexiste en ambos casos a la escena de caza—
con la capacidad de luchar contra un enemigo.
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5.3. Federico | Barbarroja (ca. 1122-1190)

La relacion entre casarse y cazar aparece también en el conocido
cuento XXXV (“De lo que contes¢idé a un mangebo que casdé con una
muger muy fuerte e muy brava”)*®, como una representacion metaférica
de la escena de caza que anuncia con nitidez que la alianza matrimonial es
una lucha (Hirel-Wouts, 2015). Dicho cuento forma a su vez una pareja
tematica con el ejemplo XXVII (“De lo que contescid a un emperador ¢ a
Don Alvar Hafiez Minaya con sus mujeres”). En la primera parte de este
doble cuento se pone en escena al emperador Federico, desesperado por su
mal casamiento con una mujer aspera y rebelde, “la mas fuerte et la méas
rebessada cosa del mundo”.

Blecua (1992) indica en su edicion de EI Conde Lucanor que el
emperador del ejemplo podia ser Federico | Barbarroja o Federico II,
emperador de Alemania, nieto de aquel. Aqui consideramos la figura
historica del primero porque pensamos que su valor simbdlico conviene
mas a los sentidos del apdlogo, ademas de que fue contemporaneo de los
otros dos personajes analizados antes, Ricardo Corazon de Leén y
Saladino.

Federico | Barbarroja, hijo del duque Staufen de Suabia y de una
princesa glelfa de Baviera, sucedi6 en 1152 a su tio Conrado 111 como rey
de los romanos, lo que le reportd las coronas de Germania, Borgofia e
Italia, el sefiorio de Bohemia y la promesa de la dignidad imperial, que
obtuvo gracias a la coronacién romana en 1155. En la parte italiana del
imperio, Federico tuvo que concentrar esfuerzos para lograr la paz, pero
solo pudo hacerlo luego de los tratados de VVenecia en 1177 y de Constanza
en 1183. En esta fecha los destinos italiano y aleman del Imperio
terminaron de separarse, al tiempo que el papa ganaba mayor autonomia.

Absorbido por la aventura italiana, el emperador
intentd poner orden en el corazén germanico de sus reinos, en
esencia controlando los feudos e imponiendo la paz territorial,
pero nunca logré impedirles a los grandes principes alemanes que
afirmaran su poder en detrimento de las prerrogativas de la
Corona. No hay mejor ejemplo que el conflicto que tuvo con su
primo Enrique el Leon, duque de Sajonia y de Baviera, desde
finales de sus campafias italianas. Este enfrentamiento termind
en 1179-1180 con un estrepitoso proceso feudal que desemboco

16 El argumento de este cuento, aunque con varias diferencias, se acerca al de la
famosa comedia de William Shakespeare, La fierecilla domada (aparecida hacial590-
1593).
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en la proscripcion del guelfo del Imperio, con sus bienes
confiscados y sus ducados escindidos. Si bien parece reforzar el
poder real, esta victoria indica que Federico dependié muchisimo
de los poderosos nobles del reino [...]; pero también sefiala una
dependencia de la Iglesia del Imperio cuyo apoyo [...] se volvid
todavia mas necesario ya que el papado habia reforzado sus
posiciones en Italia y se colocaba como garantia de la
independencia espiritual frente al poder secular imperial y
reforz6 su alianza con el rey de Francia, por un lado, y con el rey
de Sicilia, por el otro. (Monnet, 2013: 183.184)

Durante la gran dietal’ de Maguncia de 1184, Federico | se mostro
mas que nunca como un emperador caballero y feudal, a la vez que mas
germanico e intentd, en 1188, recuperar su prestigio universal y hacerse
obedecer por los principes y los grandes de sus reinos a través de su
participacion en la cruzada, desafiando en un duelo a Saladino. Pero
Barbarroja jamas pudo encontrarse con €él, ya que se ahogé en el rio Saleph,
en Anatolia, en 119028,

Resulta muy dificil hacer un balance del reino de Federico
Barbarroja debido a los contrastes entre su autoridad y simbolismo
imperial y algunas situaciones como la cruzada inconclusa; el complicado
mantenimiento del predominio imperial en Roma y en Alemania; la
afirmacion de los reinos de Francia, Inglaterra, Sicilia, Bohemia hasta las
periferias del Imperio; el afianzamiento de los poderes citadinos; y la
fuerza de los derechos romano, canonico, urbano y real frente al derecho
imperial, entre otras: “Todo ello explica los juicios ambivalentes sobre su
reino [...] pues Federico encarna algunas veces los ultimos fuegos del
honor de los Staufen del Imperio, a veces la figura que malbaraté Alemania
en beneficio de Italia y otras al primer soberano propiamente germanico
que le impuso a Europa sus suefios de conquista” (Monnet, 2013: 184).

17 La dieta es una asamblea de deliberacion formal de un Estado.

18 |_a muerte de Federico es uno de los temas relacionados con el emperador que
desarrolla la novela de Umberto Eco Baudolino (publicada en 2000), en la que lo
histérico, la intriga y las aventuras se conjugan en una trama narrativa memorable sobre
la época y las vicisitudes del Imperio.
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Monumento
de Federico
Barbarroja
dormido en la
gruta de
Kyfhauser
(Alemania).
Imagen  de
http://megaco
nstrucciones.
net/?construc
cion=monum
ento-
kyffhaeuser.
Fecha de
acceso:
25/09/17.

En el apélogo XXVII de El Conde Lucanor, ademas de la doble
estructura, se destacan los personajes de noble condicién. Los dos
protagonistas masculinos son héroes referenciales, lo que crea una ilusion
de historicidad, aunque las situaciones narradas no respondan a ningdn
hecho real. En efecto, el emperador Federico y Minaya Alvar Féfiez, la
mano derecha del Cid y personaje influyente en la corte de Alfonso VI de
Castilla, son los nombres historicos que apuntan a dar credibilidad a los
dos ejemplos, a su actualizacion por parte del lector de su tiempo y a
autorizar con su reputacion la actuacion de los dos maridos. Segun Lacarra
(2006) la eleccion de un emperador como personaje resta humor al apélogo
y le sirve a don Juan Manuel para presentar una situacion limite en la que
la esposa pone en peligro el reino.

Hirel-Wouts (2015) también vincula este ejemplo con los motivos
cinegéticos. En efecto, después de haber solicitado en vano al papa que
anulara su matrimonio, el emperador se ve obligado a usar un ardid para
deshacerse de su esposa, para lo cual se va de caceria y aclara a su mujer
que no debe tocar el ungiiento que le servia a él para matar ciervos:

Et de que el emperador vio que por ninguna guisa esto
non se podia enderecar, dixol un dia que él queria yr a la caca de
los ciervos et que levaria una partida de aquella yerva que ponen
en las saetas con que matan los ¢iervos, e que dexaria lo al para
otra vegada, quando quisiesse yr a caga, et que se guardasse que
por cosa del mundo non pusiesse de aquella yerva en sarna, nin
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en postiella, nin en lugar donde saliesse sangre; ca aquella yerva
era tan fuerte, que non avia en el mundo cosa viva que non
matasse.

Para la autora, el desdoblamiento se aprecia en la idea misma de
caceria, en tanto estas advertencias dan lugar a una “caza interior”, que
permite al emperador volver a establecer orden en su propia casa. Con la
descripcion que se hace de la emperatriz en el relato, el lector no duda en
ningin momento que ella actuard también en esta oportunidad de manera
contraria a lo que propone Federico y, por tanto, lo desobedecera.

El ejemplo es uno de los de estructura mas compleja que tiene el
libro primero, con mucho dialogo y gran interés en la argumentacion. La
interpretacion de Patronio distingue bien entre las mujeres muy buenas y
las muy complicadas, asi como también advierte sobre el comportamiento
de los maridos: al amoroso aconseja no excederse ni dejar de cumplir con
sus obligaciones y al desdichado, saber corregir aquello que no supo
prever. La insistencia en la prudencia, la prevencion y la autoridad
masculina desde el inicio del matrimonio es el punto de contacto con el
ejemplo de la mujer brava. Por ello los versos que cierran el ejemplo
XXVII coinciden en el mensaje: “En el prim[er]o dia que omne casare
debe mostrar qué vida a de fazer o commo ha de pasar”.

6. Cierre

Culminamos aqui la breve presentacion de los tres héroes
elegidos para este capitulo, a sabiendas de que dicha seleccion deja de lado
muchos otros personajes histéricos relevantes que muestra EI Conde
Lucanor en su galeria de notables, también iconos de las inquietudes
sociales y éticas del autor. También somos conscientes de que las
apreciaciones vertidas sobre Ricardo Corazon de Leo6n, Saladino y
Federico Barbarroja no agotan la reflexion sobre los procesos historicos
que protagonizaron ni las connotaciones que sus imagenes tienen en una
obra literaria como la de don Juan Manuel. Por ello, esperamos que las
actividades que siguen, asi como otras que puedan suscitarse en las clases,
contribuyan a completar y enriquecer el contenido de estas paginas.
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8. Propuestas de trabajo

8.1. Identifique en los apdlogos de ElI Conde Lucanor otros
personajes historicos. Busque sus datos contextuales y analice si su
representacion en la obra contribuye a fortalecer o no la perspectiva
sefiorial que hemos sefialado en las paginas precedentes, a proposito de los
ejemplos seleccionados. ¢ En qué aspectos fundamenta su respuesta?

8.2. Ademas de los héroes referenciales, en el libro de don Juan
Manuel aparecen otros personajes, provenientes de diferentes tradiciones.
¢ Qué tipos de personajes ha registrado en su lectura? ;Qué funcionalidad
tienen en el contexto general de la obra? ;Como se relacionan,
ideoldgicamente, con los ejemplos en los que aparecen personajes
historicos?

8.3. ¢ Existen personajes femeninos en la obra? ¢ Cuales y de qué
tipo son? ¢ Qué funcionalidad les atribuye en el texto?
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