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			Para Vicente Beltrán
e Isabella Tomassetti

			Si yo como lego en algo só errado,
seyendo juzgadas las mis entençiones,
vós las fallaredes dinas de perdones
desque fuere todo bien considerado

			(PN1-93, 2e-h).

		

	
		
			Presentación

			El estudio de la poesía medieval castellana se ha distribuido en dos tomos, ajustado el primero al orden del contenido —la trama de las materias— y reservado el segundo —los poetas y sus cancioneros— para evaluar las diferentes estructuras poemáticas —versos y estrofas, conectores y consonancias— consagradas al dominio de la erotología y, a su resguardo, al trazado de los diferentes itinerarios de espiritualidad que se fomentan en el reinado de los Reyes Católicos. Todo el artificio de la poesía se despliega para avisar sobre la peligrosidad de las pasiones humanas y para configurar vías de afirmación religiosa, muchas veces quebradas por parodias, siempre festivas, con las que se articula el ámbito de la religio amoris, en el que se funden estos dos ejes de desarrollo temático.

			0.1: EL TRAZADO DE LOS CANCIONEROS: ESQUEMAS FORMALES Y PATRONES IDEOLÓGICOS

			Una vez perfilado el marco de las relaciones históricas y sociales (de la épica a la historiografía en verso, de los tratados morales a los poemas políticos), procede engastar, en los diferentes ámbitos de cortesía que se suceden desde el siglo XIII a los dos primeros decenios del siglo XVI, las trayectorias creativas de quienes merecen ser considerados «poetas» y no simples «versificadores», por cuanto se valen de unos principios formales ligados a las tres artes elocutivas (ars grammatica: poética compositiva, ars rhetorica: poética recitativa, ars logica: poética receptiva) para idear, inventar o fingir situaciones o episodios —sentido literal— que propicien el acceso al grado de enseñanza o de adoctrinamiento —sentidos morales y alegóricos— que toda obra debe procurar, acompasada a los diferentes medios de transmisión de que se sirve, primero orales, con apoyatura musical, fijados después en colectáneas que empezarán a imprimirse en los dos últimos decenios del siglo XV.

			Recuérdese (HPoMCI, págs. 25 y 69) que Dante ya avisaba de que el amor sensual (venus) constituía uno de los tres temas idóneos para el desarrollo de la producción letrada vernácula. Se trataba de abordar, por tanto, un asunto crucial para la articulación de unas relaciones curiales que requerían definir unos esquemas de comportamiento que permitieran discernir las conductas virtuosas de las reprobables. Desde Razón de amor, primera mitad del siglo XIII, hasta la última colectánea valorada —el Cancionero de Pedro Manuel Jiménez de Urrea—, el amor se convierte en eje fundamental sobre el que va a girar el resto de las disciplinas o del conocimiento que convenía regular; sus riesgos y sus beneficios han de ser valorados y asimilados por unos destinatarios que participan, a su vez, en el examen y en el escrutinio de los esquemas formales y de las redes de ideas que exigirán continuas probaturas de metros y de estrofas; esos grupos de recepción tienen que quedar primero prendidos en esa «fermosa cobertura» de la que hablaba Santillana para poder, luego, asumir las «escuridades e çerramientos» con que el saber y la consiguiente enseñanza se preservan para quienes merezcan alcanzar tal adoctrinamiento, en razón también de su condición estamental. Los cancioneros se compilan con el objeto de poder ordenar y conservar una producción poemática, incardinada a la peculiar evolución del fenómeno de la cortesía, con sus diferentes variaciones ideológicas, según se desarrolle en los reinos de Castilla o de Aragón, bajo el dictado de teorías diferentes en las que se confrontan el arte de la versificación —entorno castellano: la «clerecía cortesana» que se recupera en el reinado de Juan II— con la «sciençia» de la poesía —dominio aragonés, ligado a la recepción y adaptación de los tratados occitánicos— a la que remite Enrique de Villena.

			Con estos presupuestos, ya definidos en el capítulo I de HPoMCI, este tomo II se va a centrar en la actividad creadora promovida a lo largo de los tres siglos medios con el fin de difundir y de valorar la materia centrada en el análisis del amor, por lo común humano, con objeto de alcanzar el divino. Se procederá al estudio de la poesía cortesana bajo esta doble orientación moral, que requiere de una amplia diversidad de situaciones narrativas, así como de una nutrida red de personajes y de núcleos argumentales, para poder entenderla y someterla a juicio. El examen de los efectos causados por la pasión concupiscente en lengua castellana se fijará por primera vez en el Libro de buen amor de Juan Ruiz, que es una colectánea que parece pensada para un público escolar, pero que pudo contar también con una recepción curial. Este primer cancionero personal se asienta sobre el término de «çiençia», tal y como se declara en su prólogo en prosa, vinculado a la utilización de los diferentes metros y «trobas» que han de permitir trascender la trama de anécdotas con que se construye la pseudoautobiografía amorosa del Arcipreste y poder asimilar la enseñanza —con diferentes grados de ambigüedad— que permita reconocer el «loco amor del mundo», apartarse de sus engaños y alcanzar el «buen amor» de Dios. Esta compleja articulación de diferentes niveles exegéticos se había planteado ya, un siglo antes, en la enigmática Razón de amor, en la que se narra una aventura amorosa que sólo puede entenderse desde el debate alegórico que sostienen el vino y el agua. Fruto de la «poesía», estas obras precisan el conocimiento de las artes clericales y de las tradiciones teóricas gallego-portuguesas, acuñadas bajo la influencia occitánica. Similar intención desempeña el debate de Elena y María en el que dos doncellas, con intención satírica, contrastan los méritos y los defectos de sus respectivos amadores: un clérigo y un caballero. Tal es el zócalo de la poesía cortesana (capítulo I) conservada en castellano, que se desarrolla en el siglo XIII, en un período en el que son continuos los desplazamientos de los trovadores catalanes o gallegos a las distintas curias peninsulares. En el cambio de siglos del XIII al XIV comienzan a componerse cantigas en castellano, con influencia del gallego-portugués, tal y como lo testimonian las intercaladas en el Zifar o las atribuidas a Alfonso X y, en especial, a Alfonso XI, «En un tiempo cogí flores», que en sí, por el retrato del leal amador al que el monarca se sujeta y el grado de obediencia a doña Leonor de Guzmán al que se somete, puede considerarse la horma de los análisis que se van a aplicar a la pasión amorosa, no tanto en el reinado de Pedro I, como en el período de la dinastía Trastámara, que arranca de Enrique II, el hijo habido precisamente con doña Leonor, que procurará recuperar la memoria de su padre —historiográfica, caballeresca y poética— para legitimar su ascenso al trono.

			Frente al verso clerical, se fijan, en la segunda mitad del siglo XIV, los dos esquemas métricos —arte menor y arte mayor— que servirán de cauce para el desarrollo creativo que se centrará en el análisis del amor y que requerirá, para poder trazarlo y entenderlo, del conocimiento de toda suerte de doctrinas. Con este objeto, alternan el gallego-portugués y el castellano en las cortes de los dos primeros Trastámara, para dar paso ya, tras el desastre de Aljubarrota (1385), a la utilización consecuente del castellano en la composición de cantigas, que enseguida se llamarán canciones, y de «dezires» de extensión variable para los que se prefiere el arte mayor, confiados en principio a los esquemas isorrítmicos con los que se van entrelazando los versos, aunque enseguida, por su fluidez expositiva y por los moldes heterométricos a los que puede dar forma, el arte menor se despliegue en ingeniosas combinaciones. Toda esta producción poemática será recopilada y sistematizada por Juan Alfonso de Baena —escribano regio y singular poeta— en el Cancionero que entrega a Juan II, c.1430 (capítulo II); sesenta años de actividad compositiva y receptiva, abierta a toda suerte de cuestiones, se reúnen en esta compilación (PN1, que es copia realizada c.1465) en la que se verifica el paso de la tradición galaico-castellana a un nuevo patrón métrico venido de Italia, con el primer intento de aclimatación del endecasílabo al castellano promovido por Imperial y, sobre todo, con una consciente imitación de los diseños alegóricos, de cuño dantesco, que fomentarán el uso de la materia de la Antigüedad para examinar los problemas del presente histórico; con el Cancionero de Baena, acompasada a debates promovidos en la corte, la especulación sobre temas teológicos adquirirá gran relevancia, así como el análisis a que son sometidas las reglas del arte —con sus límites y sus posibilidades— por sus dos principales impulsores: Villasandino y el propio antólogo, Juan Alfonso de Baena. Todo «noble fidalgo», que aspirara a ser «cortés e mesurado» (Prologus Baenensis) y quisiera participar en el entramado de las relaciones curiales, contaba con el «arte de la gaya çiençia» para dar cauce a las distintas invenciones administradas por su «ingenio». La actividad poética afecta, así, a los miembros de los diversos estamentos que se integran en la corte, desde el rey y su valido don Álvaro, hasta interesar a buena parte de la nobleza y a los letrados —Baena y Mena lo eran— a quienes se encomendaban diferentes oficios. 

			El Cancionero que logra armar Baena sirve de modelo para otras recopilaciones similares; de hecho, el Cancionero de San Román (MH1) se ha considerado (capítulo III) una continuación directa del baenense, no sólo por el largo «dezir» proemial —un sumario histórico que sostiene un regimiento político— compuesto por el escribano regio, sino porque recoge la producción poética de los creadores nacidos en el filo del siglo XV y que serán los que se van a ver involucrados en las continuas contiendas con que Castilla y Aragón se disputan la hegemonía política y cultural de los reinos hispánicos, a pesar de proceder sus monarcas del mismo tronco familiar; destacarán, en este florilegio, que responde básicamente a pautas castellanas, las figuras de Santillana, de Mena, de Diego de Valera, junto a otros poetas que se mueven en los entornos navarroaragoneses —Estúñiga, Dueñas, Agraz—, ya que la circulación de estos hidalgos y letrados por las diferentes curias peninsulares se ajustaba no sólo a la oportunidad de cursar «cortes de reyes» (Prologus de Baena), sino a las alianzas y estrategias políticas con que se forjaban los diferentes bandos que rivalizaban por el poder. Distinto es, en este sentido, el Cancionero de Palacio (SA7), que tuvo que compilarse c.1440 (capítulo IV), en un período de graves tensiones que conduce a la primera batalla de Olmedo (mayo de 1445), y en el que no queda rastro alguno de estas controversias, sino al contrario, puesto que se atiene, casi exclusivamente, a la materia erotológica, abordada de consuno por autores castellanos —presididos por el rey su valido— y aragoneses, en un clima de convivencia que sólo pudo darse entre julio de 1431 —batalla de la Higueruela— y agosto de 1437 —detención de nobles ordenada por don Álvaro y regreso de los infantes de Aragón a Castilla—. Un proceso similar refleja el Cancionero de Estúñiga (MN54), que recoge la actividad poética auspiciada en la corte de Alfonso V en Nápoles, aunque compilada para Ferrante I, su sucesor, con una presencia significativa de autores castellanos, aunque en este caso sean Carvajal y Juan de Torres los poetas mejor representados (capítulo V). A su vez, en el entorno navarroaragonés, quizá para doña Leonor de Foix, elegida como heredera por Juan II de Aragón, frente a sus otros dos hijos, se compilará el Cancionero de Herberay (LB2), en el que la temática amorosa volverá a prevalecer, pero con un sesgo moral diferente, guiado por el interés de articular un retablo de cortesía femenina, promovido por sus dos principales autores: Hugo de Urriés y Pere Torrella (capítulo VI).

			El basamento de la poesía cancioneril lo constituyen, entonces, estos cinco cancioneros que recogen la producción poética desarrollada a lo largo de un siglo —desde 1369 a c.1465— en las tres principales cortes peninsulares gobernadas por miembros de la dinastía Trastámara; la unidad que conforman Baena, San Román y Palacio propiciará la consolidación de la lengua castellana y la aceptación del imaginario poético que se construye en esas recopilaciones y que se impone en los marcos napolitano y navarroaragonés. Todo cambia en el reinado de Enrique IV por la escasa atención que este monarca prestaba a la actividad letrada, al contrario del interés que sentía por el arte de la música. Dejan de formarse florilegios pensados para la corte castellana, tal y como lo demuestra la deriva de MH1, y se ordenan compilaciones para entornos nobiliarios (HH1, GB1) o se forman cancioneros personales; en algún caso, alguna de estas colectáneas —el Libro de Fernando de la Torre— puede ser enviada a una curia —la de doña Leonor de Foix—, pero lo normal es que los principales creadores, en esta segunda mitad de siglo, se preocupen por reunir sus poemas en códices autorizados por ellos mismos, ya para que se puedan realizar copias, pedidas a veces desde otras cortes —don Pedro de Portugal a don Íñigo, Alfonso V a Gómez Manrique—, ya para dar cuenta de una evolución creativa que se pone al servicio de un protector —Carrillo en el caso de Guillén de Segovia— o que se fija para dejar testimonio de conversiones religiosas —Álvarez Gato— o de lealtades políticas —Gómez Manrique— (capítulo VII). Ninguna de estas compilaciones pasa a la imprenta, aunque tras las cortes de Toledo de 1480, comienzan a estamparse piezas que sirven de soporte ideológico para los nuevos monarcas tras la guerra de sucesión al trono —el Regimiento de príncipes de don Gómez— y, sobre todo, misceláneas en las que se inscriben itinerarios religiosos entretejidos con las vidas y las pasiones de Cristo y de María; se impulsan, así, los primeros cancioneros personales impresos (capítulo VIII), a cuya horma se acomodará Juan del Encina en 1496, puesto que el suyo, tras los paratextos dirigidos al príncipe don Juan y a la casa ducal de Alba, se abre con un friso de meditación religiosa, al que siguen panegíricos enderezados a la corona y a los duques de Alba, antes de abordar ya la materia propiamente cortesana ligada al amor y a los pasatiempos pensados para las damas curiales, a la estela de los aparecidos en el Libro de De la Torre y en el cierre de Herberay, a los que habrá de sumarse el Juego trobado que compone Pinar para la reina Isabel. A la par, la materia pastoril con un tratamiento satírico —Coplas de Mingo Revulgo, pasajes de las Coplas de la «Vita Christi»— permitirá la recuperación del orden bucólico —la traslación por Encina de Virgilio— con el objeto de aplicar esos esquemas figurativos a su presente. La disposición de secciones que establece Encina en su Cancionero inspirará otras compilaciones similares, tanto individuales —las dos ediciones del Cancionero de Urrea: 13UC y 16UC— como colectivas. 

			Por su valor singular, se han destacado las dos antologías más importantes que se impulsan en el cambio de siglos del XV al XVI y que corresponden al Cancionero de Rennert o de Londres (LB1) y al Cancionero general ordenado por Hernando del Castillo e impreso en 1511 (11CG) y, por su éxito, de nuevo en 1514 (14CG) con numerosas adiciones y supresiones de poemas (capítulo IX). Las relaciones entre estas dos amplias misceláneas poéticas no han podido determinarse; comparten materiales, pero las directrices ideológicas y poéticas son diferentes, como lo demuestra el que LB1 carezca de prólogo y se desconozca quién pudo ser ese formador que tanta importancia concedía a Diego Sánchez de Badajoz; en cambio, Del Castillo logra dar a la estampa una recopilación poemática que ancla en las figuras de Mena y de Santillana y que, según afirma, ajusta a sus gustos personales y a la memoria de sus lecturas, poniéndola al servicio de don Serafín de Centelles, conde de Oliva; la disposición de los textos por géneros y la fijación de secciones particulares para recoger las obras de los principales autores permiten trazar el panorama más amplio de la creación poemática de los sesenta años que mediarían entre el final del reinado de Juan II y 1511-1514. Ha de advertirse que no se han estudiado, en este tomo, estas dos misceláneas de modo particular, por cuanto recogen textos analizados en los cancioneros de la segunda mitad de siglo y, sobre todo, porque se interesan por una misma red de poetas; sí se ha tenido presente que los respectivos antólogos de LB1 y de 11CG tuvieron que servirse de cancioneros personales de los creadores que deben situarse en el reinado de los Católicos y de los que no ha quedado hoy otro rastro; se ha preferido, por ello, reconstruir la trayectoria creativa de casi una veintena de autores cuya obra se transmite en ambas colectáneas, procurando seguir, en lo posible, un desarrollo cronológico ajustado a la vida de aquellos poetas que propiciarán ya la definición de una nueva sensibilidad, orientada a los valores de un humanismo incipiente, así como a la exploración de otros géneros y discursos formales; encontrarán, aquí, cabida los itinerarios personales de Pedro de Cartagena, Jorge Manrique —precedido por el de su padre don Rodrigo—, Guevara, Sánchez de Badajoz, López de Haro, Tapia o Fernández de Heredia por citar sólo a los más relevantes. Muchos otros podrían haber engrosado esta nómina, pero con los elegidos, aun siendo pocos, se ha logrado el propósito de dar cuenta de las transformaciones que sufre la poesía cancioneril, para adaptarse a las nuevas orientaciones culturales que se perfilan en los primeros decenios del siglo XVI, mantenidos los mismos esquemas métricos —arte mayor y arte menor— con que esta actividad creadora se había desarrollado ya en las cortes de los primeros Trastámara. Se han reservado, además, para el tomo III, consagrado a la dramaturgia, algunas piezas singulares, como el Diálogo (ID6103) de Rodrigo de Cota o las Coplas (ID0738) de Puertocarrero.

			En suma, ciento cincuenta años de creación poética se encierran en estos cancioneros, en los que, a su vez, se preservan los escasos vestigios de la lírica tradicional a la que se dedica el capítulo X de este segundo tomo, del mismo modo que el primero se cerraba con el estudio del romancero; gracias a la atención de los autores cultos, y más allá de las contadas piezas de carácter histórico o noticiero, se conservan testimonios de una creación de cuño popular —ya romances, ya canciones— que era conocida en los ámbitos curiales y apreciada hasta el punto de imitarla y de llegar a formar, con esas obras, nuevas compilaciones, en las que, sin embargo, se concedía mayor valor a la composición musical —de carácter polifónico— que a los villancicos o estribillos originales que servían de soporte para esas recreaciones combinadas con otras obras, tal y como quedarán recogidas en los tres principales cancioneros musicales: MP4 (Palacio), SV1 (Colombina) o SG1 (Segovia). Tal será, en fin, el recorrido de los poetas y de sus cancioneros, al que dará acogida este segundo volumen con el objeto de engastar la creación y recepción de tres siglos de poesía medieval castellana.

			0.2: CRITERIOS DE ORGANIZACIÓN

			Aunque no se haya podido atender a la totalidad de los autores que conforman la nómina de la poesía cancioneril, sí que se ha procurado estudiar a la mayoría de los antologados en los cinco cancioneros principales (PN1, MH1, SA7, MN54, LB2) que recogen la actividad creativa desarrollada en las cortes de los Trastámara —Castilla, Navarra, Aragón y Nápoles— desde 1369 a c.1465. A partir de este punto, como se ha indicado, se sigue el rastro de los cancioneros individuales, manuscritos o impresos, o se examina la compilación de esas colectáneas en función de los poemas que se transmiten en los florilegios que se sitúan en el cambio de siglos del XV al XVI; en este sentido, se ha concedido una singular relevancia a LB1 y a 11CG, porque reúnen la producción poética que se promueve desde la mitad del siglo XV, con lo que queda, así, asegurado el análisis global de la poesía cancioneril, al menos hasta alcanzar la data de 1516, que es el año en el que se imprime la segunda edición del Cancionero de Urrea.

			Cada colectánea perfila, por tanto, un marco contextual que obedece a unas precisas claves ideológicas —siempre en continua transformación— que repercuten en el modo en el que se deben evaluar y utilizar los principios de creación poética; como se apuntó en HPoMCI, no es lo mismo que la poesía se entienda como arte, vinculada a las disciplinas elocutivas, tal y como ocurre en Castilla, que como ciencia, impulsora de doctrinas diversas, conforme se desarrolla en Aragón; los ámbitos de cortesía cambian, así como las pautas de recepción que se deben aplicar para comentar y amplificar —con exégesis y glosas— esos poemas, incardinados a la evolución de los propios grupos sociales —la realeza, la aristocracia, los letrados— que los crean y los interpretan.

			De acuerdo a estos criterios, una vez perfilado, en el capítulo I, el rastro de la poesía cortesana en castellano hasta alcanzar el primer cancionero personal conservado, el Libro de buen amor, se ha atendido, en sucesivos capítulos, a cada una de las cinco colectáneas que articulan el tronco de la poesía cancioneril trastámara; en sus epígrafes iniciales, se han definido, las pautas a las que obedecen estos cancioneros, prestando singular importancia al único proemio —el de Baena— que se conserva y que sirve para entender el proceso compilador de MH1 y de SA7, incardinados a la corte castellana, en la que hallan acomodo creadores de las curias navarra y aragonesa.

			Si no se encuentran todos los poetas, sí, en cambio, se ha intentado analizar la totalidad de los poemas de cada uno de los autores elegidos por su relevancia o por la originalidad con la que se renuevan esquemas temáticos o géneros poéticos que se sirven básicamente de unos mismos versos, pero no así de unos trazados estróficos sometidos a continuas variaciones para generar distintas estructuras de pensamiento poético, más sutiles en el caso de los moldes heterométricos y más complejas cuando se despliegan desarrollos heteroestróficos (ver § 0.3). No suele ocurrir que toda la producción poética de un autor se conserve en una sola miscelánea, salvo que remita a un período de orígenes (Pero Ferruz, Garci Fernández de Gerena: PN1) o cuente con pocas piezas (Juan II, Luna: SA7), pero sí es cierto que cuando se antologan unos determinados poemas es porque son representativos de los patrones culturales del marco al que esa recopilación se dirige; sin embargo, esas mismas obras podían interesar a otro dominio de recepción, junto a otros textos que no figuraban —o que se han perdido— en el primer florilegio en el que aparecían; en estos casos, se inserta el escrutinio de esa actividad creadora en el marco del primer cancionero en el que se difunde y, en ese mismo epígrafe, se va siguiendo luego la transmisión y evolución del conjunto de la obra en el resto de los testimonios, hasta alcanzar el límite de las dos primeras ediciones del Cancionero general; así, por ejemplo, Santillana y Mena no podían figurar en la compilación que Baena tuvo que entregar al monarca c.1430, pero ya entran en su continuación, en MH1, que es en donde se sitúa el estudio que se les consagra, a fin de dar cuenta de la progresiva difusión de sus poemas en esos cancioneros y de que pueda valorarse el interés que se prestaba a sus composiciones; se atiende, asimismo, a la circunstancia de que a un autor —como Mena— se le pueda incluir en una fase posterior de la colectánea, tal y como ocurre con la copia de PN1, c.1465, adicionada con dos poemas enviados a Juan II; en el análisis dedicado a Santillana, se consideran primero los textos de SA7, se sigue con la amplia selección ordenada en MH1, se continúa con la muestra acogida en MN54 y se alcanzan, por fin, los cancioneros individuales: SA8, más la copia dieciochesca de MN8; de este modo, los 42 sonetos de don Íñigo se analizan en razón de los tres núcleos constituidos en MH1, SA8 y MN8; criterios similares se aplican a Mena, ya que se parte de su primera transmisión, la que lleva de MH1 a LB2 y ME1 (Módena), para examinar después la segunda difusión de su obra en el reinado de los Católicos y, por último, los poemas sueltos que llegan a la tradición impresa del siglo XVI, ya convertido en el principal paradigma de la poesía castellana —Nebrija—, merecedor de glosas —Hernán Núñez— y de ediciones comentadas —Francisco Sánchez de las Brozas—.

			La compleja reconstrucción de la obra de los principales poetas cancioneriles da cuenta del interés y del valor que, en distintos marcos culturales y en virtud de diferentes pautas ideológicas, se concedía a cada uno de esos autores. Más sencillo, en principio, resulta el análisis de aquellos creadores que cuentan con un cancionero personal (manuscrito: Gómez Manrique, Gato; impreso: Encina, Urrea) porque, aunque haya textos que pasen a otras misceláneas, la concepción global de su obra queda ya fijada en códices o en estampaciones que deben contar con su previa aprobación.

			Dentro de cada una de las secciones con que se articula el estudio de la obra de los poetas se atiende a los distintos géneros poemáticos que desarrollan, contando con la evolución que queda marcada en el paso de una miscelánea a otra; en el caso de los intercambios, se analizan de forma conjunta las preguntas planteadas por un autor y las respuestas, en ocasiones múltiples, a que dan lugar.

			De modo práctico, a partir del capítulo II se utiliza el sistema de siglas fijado por Brian Dutton en El Cancionero del siglo XV para remitir a cada miscelánea y para identificar, con el ID correspondiente, cada poema, así como su disposición en esa antología; estos datos se acompañan con los núcleos estróficos de la composición; por ejemplo, al Infierno de los enamorados de don Íñigo le corresponden estas referencias: (68x8), SA8-10 (ID0028), que se complementan luego con los aspectos más destacados de su transmisión y, de modo especial, con la fórmula métrica y la disposición de consonancias, con el fin de apreciar si se ajusta al patrón del arte menor o del arte mayor, o si se trata de un poema heterométrico o heteroestrófico.

			Al igual que en el tomo I de esta Historia de la poesía medieval castellana, la red de conclusiones se inserta en el desarrollo de cada epígrafe; siempre, una síntesis de ideas completa el estudio de los poemas más representativos de la poesía cancioneril o cierra el capítulo dedicado a sus creadores, procurando señalar los rasgos peculiares de la difusión de los textos acogidos en los cancioneros interesados en esa producción. No hay un solo análisis que no conduzca a una sinopsis que servirá, a su vez, de asiento para indagaciones posteriores; con el rótulo de «Conclusión global» se destacarán las que se consideran más relevantes ya por la trascendencia del poeta estudiado, ya por la singularidad de la obra examinada.

			0.3: TERMINOLOGÍA MÉTRICA: PATRONES ESTRÓFICOS

			Tras haber atendido, en el tomo I, a la formación y evolución de las líneas métricas (versificación isomélica: § 2.3, versificación isosilábica: § 3.1 y versificación isorrítmica: § 5.1), en este segundo volumen, se ha incidido en la invención y variación de los desarrollos estróficos, ligados por lo común a los géneros a los que sirven de cauce, por cuanto los poemas dependen de los esquemas prosódicos que se ensayan y con los que se articulan combinaciones de coplas que permiten apreciar el conocimiento del arte alcanzado por cada creador, así como su voluntad de configurar nuevas estructuras poemáticas en virtud de su ingenio creativo y de las necesidades de recepción a las que se acompasan.

			Es variada e inestable la terminología empleada para designar los poemas medievales, al igual que la usada para denominar los núcleos estróficos que los constituyen. Buena prueba de ello da Encina, en su Arte de poesía castellana, cuando cambia por completo los nombres usados por Nebrija en su Gramática; propone, así, llamar «pie» a lo «que los latinos llaman ‘verso’» y reservar «verso» para el «ayuntamiento de pies» o semiestrofa, y «copla» para el conjunto poemático creado:

			Y bien podemos dezir que en una copla aya dos versos, assí como si es de ocho pies y va de cuatro en cuatro, son dos versos; o si es de nueve, el un verso es de cinco y el otro de cuatro; y si es de diez, puede ser el un verso d’ cinco y el otro de otros cinco; y assí, por esta manera, podemos poner otros enxemplos infinitos (86)1.

			Las continuas probaturas estróficas que se van ensayando a lo largo de los tres siglos medios, así como la convergencia de tradiciones muy diferentes, propician que no se llegue a determinar una nomenclatura estable para designar tanto los núcleos con que se arman los poemas como los géneros a los que dan lugar2.

			La crítica ha tendido a diferenciar los patrones estróficos de forma fija —canción, villancico, esparsa, perqué, glosa— de los de forma variable —«dezires», preguntas y respuestas—3, aunque en los primeros sea dable encontrar continuas variaciones tanto en lo que concierne a la trama de versos y de núcleos de que constan, como a la disposición de las redes de consonancias4. En lo que respecta al número de coplas, que no a la disposición de consonancias, el soneto, que es ensayado por Santillana —con endecasílabos— y por Juan de Villalpando —en arte mayor—, podría considerarse un esquema de forma fija en la poesía castellana, en la que se estabiliza, tras continuas probaturas, el de las dobles coplas de pie quebrado con seis consonancias. Sin embargo, más que a la canónica división entre formas fijas y variables, en este tomo II se atenderá a la creación y evolución de las estrofas en virtud de la práctica creadora que va impulsando la propia formación de los cancioneros, en los que queda registro del conocimiento y adaptación de estos moldes, descritos en los tratados occitánicos y enraizados en las tradiciones poemáticas catalano-aragonesa y gallego-portuguesa. En Castilla, habrá que esperar a la compilación del Cancionero de Baena para encontrar, tanto en sus rúbricas como en sus versos, una primera —e incipiente— propuesta terminológica, referida a las estrofas y a los recursos de construcción de los poemas, que será completada en el Cancionero de San Román y en el Cancionero de Palacio, aunque en estas dos colectáneas desaparezcan las disputas sobre el valor del arte y sus repercusiones.

			En principio, «cantiga» y «copla» son términos que confluyen para designar bien el poema, bien los grupos estróficos con los que se articula; en PN1, en la sección que remite a la creación difundida en las cortes de los tres primeros Trastámara, el término usual es el de «cantiga» —por lo común cantada o «assonada»— que, enseguida, será sustituido por el de «canción», ya estable en cuanto género, con variadas combinaciones estróficas (siendo las más usuales las de 4, 8 o 5, 10, con cabeza, una o varias mudanzas, versos de vuelta y retronx)5. En la versificación clerical, aparece, desde Berceo a Pero López de Ayala, el término de «dictado», asociado a piezas de carácter narrativo, sustituido en PN1 por el de «dezir», referido por tanto a composiciones constituidas con un número indeterminado de coplas, que se recitarían conforme al curso rítmico del arte mayor o del menor, combinados uno y otro en soluciones heterométricas que pueden alcanzar una complejidad extraordinaria. A hacer caso a la «Tabla» de PN1, todo el cancionero se arma en torno a estos dos patrones:

			Esta tabla es de los dezidores que están en este libro, la cual se puso aquí al comienço d’él por qu’el dicho señor Rey e las otras personas que la leyeren fallen por ella más aína las cantigas o dezires que le agradare leer (9)6.

			En la segunda mitad de siglo, con el límite de Herberay (LB2), «dezir» se irá sustituyendo por el término más genérico de «coplas», que confluye con el de «obras» ya a finales de la centuria. A partir de Palacio (SA7), comienzan a nombrarse las esparsas —una única copla, a veces llamada «sola»7—, los cosantes —el primero se debe a Diego Hurtado de Mendoza— o los rondeles8 —con pruebas valiosas de Fernando de la Torre en MN44—.

			El perqué —el primero inaugura SA7— suele partir de un núcleo con dos, cuatro o cinco versos en el que se enlaza la consonancia del primero de los dísticos, en los que se van ya alternando la pregunta y la respuesta; a estos pareados se les asigna valor estrófico y son computados como tales9.

			Mayor problema entrañan los términos que remiten a estructuras estróficas hermanadas por proceder de tradiciones similares. El rótulo de zéjel, por ejemplo, no aparece en ningún poema medieval castellano, pero su disposición —estribillo seguido de núcleos variables de tres versos monorrimos más verso de vuelta— sí puede reconocerse en distintas composiciones; en aquellas situadas en los siglos XIII y XIV se hablará de poemas de estructura zejelesca; sin embargo, en el Cancionero de Baena esa fórmula de cabeza constituida con un dístico, más tres versos monorrimos y verso de vuelta (8x8x 8a8a8a8x), será denominada «estribot» o estribote (así, en PN1, 141, 196 o 219: «dezir d’estribot») y tal será el nombre que se emplee en las composiciones cancioneriles con núcleos formados por trísticos monorrimos y verso de vuelta; aunque quepa situar su origen en la tradición franco-normanda o en los zéjeles de la poesía árabe, se preferirá siempre el término con el que, en castellano, se designen composiciones que se sienten ya muy alejadas de esas primeras raíces10. 

			Un proceso similar ocurre con el villancico, que se caracteriza por articular cabezas de dos o más versos, en las que uno puede quedar libre, así como mudanzas que admiten un número mayor de versos; en principio, habría que distinguir refrán, estribillo o ‘villancico’ —que en los «dezires» con citas son llamados ‘canción’ o ‘cantar’ (SA7, 22, 85 o 93)— de los amplios poemas de carácter culto que acabarán siendo designados con el mismo nombre11; Encina da cuenta de esta evolución, ya que en su Arte se refiere a los breves núcleos poemáticos que, luego, en el cierre de su Cancionero, darán paso a extensos desarrollos compositivos12. Algún «villancico» de cuatro a cinco versos se transmite en Hixar, ya en MN6d-82, ya en MN6d-99, «Villançico a una partida» (ID0227), asimilados al molde de la canción (4, 8), es decir en el mismo arco de fechas —transición del siglo XV al XVI— en el que el término se estabiliza para designar composiciones cultas de Encina —aun burlescas— y para fijar secciones en el Cancionero general o en el Cancionero de Urrea. Son esquemas, en fin, que confluyen con el de la «serrana», que aparece en rúbricas de SA7, 17, 28 o 31 (ya de Santillana), como lo demuestra el hecho de que, en MN54-111, una de Carvajal (ID0608), sea denominada «villançete», mientras que otra, en MN54-124, en arte mayor, se acomode al trazado de la canción.

			Motes, canciones y villancicos, también romances, pueden engastarse en las estructuras más amplias que conforman las glosas, en las que se amplifica la red de ideas de la fuente que es sometida a exégesis poemática13; el número de coplas de la glosa se ajusta al de versos del texto glosado; por lo común, los nuevos núcleos estróficos cierran con uno o dos versos del poema fuente (tal es el caso de 11CG-880, una glosa de Pinar a una canción de fray Íñigo de Mendoza), pero pueden situarse también como arranque de la segunda semiestrofa (así, en MN54-137, en una glosa que Diego de Saldaña envía a Carvajal sobre una canción de Diego Gómez de Sandoval, el v. 5 corresponde al del verso del texto que sirve de base) o en posiciones internas, siempre con distribución simétrica, como ocurre en MP3-132 de Gómez Manrique, al situar en vv. 3-4 y vv. 7-8 de sus tres coplas los versos procedentes de la canción glosada. Un poeta puede glosarse a sí mismo, no una, sino hasta dos veces tal y como obra Cartagena, llegando a fingir que la copla glosada le había sido encargada para realizar ese comentario poemático; se construye, así, un desarrollo especular en el que se multiplican los planos de la interpretación textual (entre 11CG-140 y 11CG-141), con la peculiaridad de colocar los hemistiquios del poema glosado en posición inicial en las estrofas glosadoras. Secciones de glosas se ordenan, ya, en el Cancionero de Encina y en el Cancionero general, dedicadas, en esta colectánea, a los motes que se insertan en el cierre de la cabeza y de la mudanza, convertidos así en retronx14.

			Todo este conjunto de estrofas de inestable terminología (cantiga, canción, serrana, villancico) suele partir de una cabeza que se proyecta sobre un cuerpo variable de mudanzas, al que se incardina mediante conectores bien definidos en las artes poéticas occitánicas y en sus derivaciones peninsulares; tales esquemas se emplearán en el análisis de los primeros cancioneros castellanos (PN1, MH1 y SA7), por cuanto en los mismos se remite, de forma continua, a la «gaya çiençia» con la que se complementan las nociones propias del «arte de la poetría», entendida como arte de versificación, en cuanto materia específica del ars grammatica (de donde el Libro II de la Gramática sobre la lengua castellana de Nebrija). En virtud de la convergencia de estas tradiciones teóricas, se ha considerado conveniente utilizar los siguientes recursos iterativos de la poética occitánica (Leys d’amor) que, en el Arte de poesía castellana, de Encina, englobados bajo el rótulo de «galas del trobar», comienzan a ser denominados con vocablos castellanos; de modo especial en PN1, se hablará de coplas o coblas capdenals —ligadas por la anáfora, que Encina llama «reiterado» (92)—, coplas capfinidas —que puede ser de palabra, por tanto anadiplosis o «encadenado» (íd.) para Encina, o de verso, con correlaciones paralelísticas cercanas o coincidentes con el leixaprén—, coplas capcaudadas —la consonancia final de una copla enlaza con la inicial de la siguiente—, coplas recordativas —epanadiplopsis— o coplas retronchadas —epíforas—15. En relación a este último recurso y en el caso de la canción, aunque no únicamente, es frecuente el uso del retronx, o repetición ya de una o varias palabras en rima, ya de uno o varios versos de la cabeza en la mudanza; tal uso se marcará en la fórmula estrófica con cursiva16 y se procederá a describir el tipo de retronx utilizado, indicando si se trata de palabra o de verso o se dan ambos usos, al igual que el número de iteraciones desplegadas, ya que hay casos en que la cabeza entera se proyecta sobre la mudanza, con variaciones que procede distinguir17; así, si se repite una única vez la palabra o el verso se indicará ‘con retronx de palabra’ o ‘con retronx de verso’ o ‘con retronx de palabra y de verso’, pero cuando se incrementa el número de repeticiones se marcará igualmente: ‘con retronx doble de palabra y triple de verso’ o ‘con retronx simple de palabra y doble de verso’; el retronx de verso puede ser parcial (se mantiene la consonancia) o pleno (se repite todo el verso), lo cual se señalará asimismo cuando proceda.

			Más allá de las posibles denominaciones que puedan recibir las estrofas y los géneros poemáticos a los que dan lugar, siempre ligados a las materias abordadas, debe tenerse en cuenta que la poesía cancioneril se articula, básicamente, con dos patrones prosódicos: el arte menor —en combinación con su quebrado— y el arte mayor, tal y como lo señalara Santillana y lo confirmara Encina. Con estos versos se arman coplas de base par, predominando en el caso del arte mayor las de ocho versos y en el del arte menor, las de ocho, las de diez y las de doce versos, que es la que puede admitir seis consonancias, con esquemas homométricos o heterométricos18. Tales son los principios básicos de la articulación estrófica que se despliega en los cancioneros, con una evolución que iría desde el mote (un verso) o la letra de invención (uno o dos versos) o la esparsa (ya una copla) al trazado de las amplias composiciones alegóricas, ya vistas en el tomo I (la Historia parthenopea consta de 1280 coplas de arte mayor: § 7.3.4), o religiosas, incluidas en este tomo II (las cuatro tablas del Retablo de la vida de Cristo de Juan de Padilla se ensamblan con 1365 coplas: § 8.6). Sirva, asimismo, esta monumental obra de ejemplo de una composición heteroestrófica, por cuanto en su desarrollo se combinan coplas de arte menor y mayor, que es una práctica que ya habían utilizado, por ejemplo, Juan Rodríguez del Padrón en los Siete gozos de Amor (ID0192), Juan de Mena en el Claro escuro (ID2235 Y 0854) o fray Íñigo de Mendoza en sus Coplas de «Vita Christi» (ID0269).

			0.4: HACIA LA PLENA RECUPERACIÓN DE LA POESÍA CANCIONERIL19

			En los últimos cuarenta y cinco años, la poesía cancioneril se ha convertido en uno de los principales campos de estudio de la literatura medieval castellana, gracias a la impagable labor de catalogación y de sistematización de cancioneros realizada por Brian Dutton; los dos tomos en uno de su Catálogo-índice de la poesía cancioneril del siglo XV20 sirvieron de punto de partida para los siete volúmenes de El Cancionero del siglo XV (c. 1360-1520)21, en los que incluía transcripciones de las principales colectáneas, ordenadas conforme a las siglas fijadas en 1982 y a los números de identificación (ID) asignados a cada uno de los casi 9500 textos, incluidos los refranes. Este procedimiento lo facultaría, ya en el séptimo volumen, para articular las referencias sobre la transmisión de cada obra, así como para dar cuenta de la disposición estrófica, del autor, del título o de los íncipit y éxplicit, entre otros datos con los que llegaría a armar doce índices, incardinados al primero de carácter global22. Antes de esta magna obra, en la que contó con la colaboración de Jineen Krogstad para los cancioneros musicales, sólo se disponía de los dos tomos del Cancionero Castellano del siglo XV, editados por R. Foulché-Delbosc23, muy útiles por la laguna textual que colmaban, aunque carentes de rigor cronológico y faltos de identificación de las fuentes utilizadas, además de las meritorias antologías de Manuel Alvar, Poesía española medieval24, de José María Azáceta, Poesía cancioneril25, de Giovanni Caravaggi, Poeti cancioneriles del sec. XV26 y de Álvaro Alonso, Poesía de Cancionero27. Merece, también, la pena recordar las labores ecdóticas realizadas, en las décadas de 1970-1980, por M. P. A. M. Kerkhof, Á. Gómez Moreno, M. Á. Pérez Priego o V. Beltran en torno a los tres autores canónicos —Mena, Santillana, Manrique— de este período28. Con todo, era necesaria esa exhaustiva organización de materiales —testimonios, transmisión poemática, recepción de los textos— tanto manuscritos como impresos llevada a cabo por Dutton y de la que se han beneficiado varias generaciones de investigadores. El panorama que quedó trazado, en 1990-1991, se ha ido completando con la aportación de nuevos datos; tal es el valor de las «Adiciones y enmiendas al Cancionero del siglo XV» de Jane Whetnall29. El propio Dutton, con la contribución de Victoriano Roncero, actualizó su catálogo en La poesía cancioneril del siglo XV. Antología y estudio, aparecida a los diez años de su fallecimiento30. Con posterioridad a Dutton, se formaron las selecciones de Michael Gerli, Poesía cancioneril castellana31, y de Vicenç Beltran, Poesía española 2. Edad Media: Lírica y Cancioneros32, sin duda la más completa de todas. Al margen de las numerosas ediciones de textos singulares y de autores (el linaje de los Manrique, por ejemplo33) realizadas por V. Beltran, debe destacarse la labor de clasificación fijada en La canción de amor en el otoño de la Edad Media, en la que agrupa a los poetas estudiados en ocho generaciones que avanzan, en tramos de quince años, de 1340 a 147534; con un largo centenar de artículos consagrados a la poesía cancioneril, el prof. Beltran ha fijado los avances más significativos en estos estudios, tanto en lo que concierne a la tipología de los cancioneros, como a la determinación, apoyada en una rigurosa búsqueda documental, de la identidad y de la trayectoria de numerosos poetas; diez de estos análisis se agavillan en «Pruébase por escritura». Poesía y poetas del cuatrocientos35. V. Beltran e Isabella Tomassetti organizaron un coloquio hispano-italiano en mayo de 2014, en Roma, con el título de «“Si fe merescieren mis versos trovando”. Forme, percorsi e destinatari della creazione poetica fra Quattro e Cinquecento», cuyos resultados se publicaron en el monográfico Poesía y corte: entre filología y pragmática36. A la prof. Tomassetti, editora de Diego de Valera, se deben, además, dos monografías esenciales, centradas una en el estudio del villancico37, otra en la intertextualidad de la que emergen composiciones poéticas que sirven de marco para citar otros poemas38. Sirva esta última referencia para recordar las aportaciones esenciales realizadas por los hispanistas italianos sobre estos estudios; procede, así, recordar las líneas de investigación de Emma Scoles —sobre Carvajal39—, Ines Ravasini —sobre el comendador Escrivá40—, A. Zinato —editor de Macías41, estudioso de los poetae veterae— o Maria d’Agostino —editora de Guevara42 y de Juan Fernández de Heredia43—. Y ha de encarecerse, de modo especial, el esfuerzo realizado por Dorothy S. Severin y Fiona Maguire por articular una versión digital de los materiales compilados por Dutton44; a este grupo de la University of Liverpool pertenece Manuel Moreno, a quien se deben detalladas descripciones codicológicas de cancioneros45, amén de la fijación de las bases para editar LB146. Por su parte, Óscar Perea Rodríguez (Univ. of San Francisco) ha reconstruido cortes literarias del siglo XV —las del infante don Alfonso o la de don Beltrán de la Cueva47— y ha llevado a cabo una labor minuciosa de identificación de los poetas del Cancionero de Baena y del Cancionero general48.

			Conforme al modelo de generaciones de V. Beltran, pero ordenados por «tricenios» o períodos de treinta años, Juan Casas Rigall estudia a los poetas cancioneriles en Agudeza y retórica en la poesía amorosa de cancionero49, un exhaustivo manual en el que se cifra el análisis más completo de los recursos retóricos de la subtilitas —o «sotileza»— de que se sirven unos creadores que quedan adscritos a cinco «tricenios», entre 1340 y 1490, con análisis de 2010 poemas; fue, asimismo, el organizador, en 2001, de Iberia cantat. Congreso Internacional sobre Poesía Hispánica Medieval, celebrado en la Universidad de Santiago50. En 2016, J. Casas Rigall incidía en la importancia de aplicar la teoría de la quaestio y del status en la poesía medieval51, abriendo una línea de estudios recogida por Antonio Azaustre Lago en una tesis doctoral, defendida en 2021, en la que se ocupa, entre otros textos, de las «qüestiones» y disputas compiladas en el Cancionero de Baena52. A este orden de análisis formales, debe añadirse el Repertorio métrico de la poesía cancioneril del siglo XV de Ana M.ª Gómez Bravo53, así como el extenso estudio, dirigido y coordinado por V. Beltran, sobre la evolución de los esquemas métricos articulados en estas colecciones poemáticas, atendiendo a los cauces formales (versos, estrofas, géneros de forma fija y de forma variable), así como a los principales cancioneros y a los autores más destacados, cuyo análisis fue encargado a diferentes especialistas54. Merece apreciarse, en fin, la completa síntesis de desarrollo de la poesía cancioneril —tradiciones temáticas, cuestiones formales, antología de textos— acuñada por Ana M.ª Rodado Ruiz en «Tristura conmigo va». Fundamentos de Amor Cortés55, a la que se vinculan varias ediciones de textos dedicadas a Pedro de Cartagena56, a los «juegos trovados»57 y al Cancionero de Baena —junto a Francisco Crosas y Carlos Mota—, así como los análisis de varias de las composiciones que integran la singular colectánea de SA10b.

			Sendos congresos internacionales se organizaron para conmemorar la publicación del Cancionero de Encina en Salamanca, 149658 y la del Cancionero general de Hernando del Castillo en Valencia, 151159. Ya en 2008, se celebró en Coruña el I Seminario sobre poesía cancioneril, dirigido por Cleofé Tato, en el que se planteó la necesidad de dar cuenta de la evolución seguida por los cancioneros desde el impreso de Del Castillo hasta el presente60.

			Más allá de estas recopilaciones generales, un hito importante en la recuperación de los cancioneros lo marcó la celebración en 1999, en el Centro de Documentación “Juan Alfonso de Baena”, localizado en Baena, del primer congreso internacional centrado en la colectánea compilada por Juan Alfonso de Baena, bajo la dirección de Jesús L. Serrano Reyes, con nuevas convocatorias en 2002 y en 2015; se publicaron las actas de las dos primeras reuniones, con las segundas consagradas a la memoria de Manuel Alvar61. En 2003, se constituyó la Asociación Internacional Convivio, con objeto de promover «el estudio de los cancioneros poéticos, su tradición, su contenido y la sociedad que los produjo» (Estatutos, Artículo 2.º); se han desarrollado ya ocho simposios —Granada, 2004; Cambridge, 2008; Lisboa, 2012; Rennes, 2014; Verona, 2016; Alicante, 2018; A Coruña, 2021; Salamanca, 2023— dedicados a temas monográficos, que han permitido avances sustanciales en el conocimiento de la teoría y de la práctica poéticas de los siglos XV y XVI62. En la Biblioteca virtual Miguel de Cervantes se recoge información sobre este grupo en «Convivio. Poesía medieval y Cancioneros», con un amplio catálogo de obras y actividades.

			Con un desarrollo plural de actividades, Josep Lluís Martos, en la Universidad de Alicante, dirige desde 2008 otro equipo de investigación sobre Cancioneros Impresos y Manuscritos (CIM), al que se vinculan la Revista de Cancioneros Impresos y Manuscritos (con once números en red desde 2012 a 2022) y la Colección Cancionero, Romancero e Imprenta; en CIM (ver <www.cancioneros.org>) se ofrecen descripciones codicológicas, catálogos y repertorios de fuentes poéticas de cancionero y romancero, así como una reconstrucción del proyecto editorial Cancionero general del siglo XV (MN13: once códices en la BNE, Mss. 3755-3765) impulsado por Carlos IV en 1807. Bajo estos presupuestos, Martos ha coordinado Codicología y bibliografía: cancionero y romancero63, Fuentes poéticas impresas: de la bibliografía material a la filología64 y La poesía en los albores del Siglo de Oro: fuentes y ediciones críticas65. La publicación de El «Cancionero de romances» de Martín Nucio representa uno de sus logros más granados66. CIM ha organizado cuatro coloquios internacionales en 2013, 2016, 2020 y 2022.

			Debe, con justicia, reconocerse la labor de edición y de investigación sobre la poesía cuatrocentista efectuada por Carmen Parrilla67, dentro del amplio conjunto de estudios dedicados al siglo XV —ficción sentimental, A. Fernández Madrigal, fray Hernando de Talavera—. Junto a C. Tato y A. Chas, promovió, en las universidades de Coruña y de Vigo, los siete números de Cancionero general, aparecidos entre 2003 y 2009, así como la publicación de distintas monografías en la colección Biblioteca Filológica de la Editorial Toxosoutos, de la que destacan los dos volúmenes de Canzonieri iberici en 2001, editados y coordinados por P. Botta, C. Parrilla y José Ignacio Pérez Pascual.

			Otro amplio marco de referencias ha quedado fijado en cuatro proyectos de investigación, dirigidos por Cleofé Tato: entre 2007-2010, «El Cancionero de Palacio: hechos y problemas» (con continuación entre 2011-2013), entre 2009-2012, «Autores e textos galegos na poesía castelá medieval» (concedido por la Xunta), entre 2014-2016, «Poesía “Minor”: Textos y autores cancioneriles olvidados» y, entre 2016-2019, «De poetas y Cancioneros: hacia un nuevo canon de la poesía cuatrocentista». Por su parte, y con arranque en sus Categorías poéticas minoritarias en el cancionero castellano del siglo XV68, Antonio Chas Aguión ha dirigido otros dos proyectos de investigación vinculados al estudio del Cancionero de Baena: entre 2016 y 2018, «Nobles, oficiales y cortesanos en el entorno literario del Cancionero de Baena: escrituras y reescrituras» (<https://nocelba.com>) y, entre 2019-2022, «La poesía de Cancionero en tiempos de los primeros Trastámara castellanos: textos, contextos, ecos y relecturas»69. Las universidades de Coruña y de Vigo se constituyen, así, en espacios privilegiados para el estudio de los cancioneros, como lo demuestran las tesis doctorales, cuajadas ya en estudios y ediciones publicadas, de Begoña Campos, Lucía Mosquera, Paula Martínez, Laura López Drusetta, Javier Tosar, Francisco Javier Novoa y M.ª Encina Fernández Berrocal en Coruña y de Sandra Álvarez Ledo, Ana Caíño Carballo y Lucila González Alfaya en Vigo. Merecen, asimismo, destacarse las colectáneas Vivencias y pervivencias en la poesía de los cancioneros (Siglos XV-XVII) de Víctor de Lama70 y De poesía medieval. Con sus glosas agora nuevamente añadidos de Carlos Alvar71.

			Por último, y con el objetivo de rastrear las raíces de la poesía cancioneril, M.ª Isabel Toro Pascua y Gema Vallín dirigen otro proyecto, «El origen de la lírica castellana desde las fuentes gallego-portuguesas» (2020-2023), ligado a las universidades de Salamanca y la Coruña, con dos congresos celebrados en estas dos sedes.

			En suma, son ya numerosas las ediciones de poetas de cancionero, así como de las propias colectáneas (aunque sigan faltando MH1, LB1 y otras nuevas de SA7 y de LB2), y se irá dando cuenta de estas obras de rigurosa crítica textual en los correspondientes epígrafes de este tomo II; con todo, merecen reseñarse dos labores ecdóticas excepcionales que han servido de asiento y de modelo para empresas similares: la del Cancionero de Baena elaborada por Brian Dutton y Joaquín González Cuenca72 y, de forma especial, la del Cancionero general preparada por Joaquín González Cuenca73, con cinco volúmenes, en la que atiende a la compleja transmisión de la colectánea de Hernando del Castillo desde 1511 a 1573. Puede, en fin, hoy en día, considerarse plenamente recuperada la poesía cancioneril, merced también a los numerosos congresos organizados, desde 1984, por la AHLM, que ofrece en su Boletín bibliográfico en red (<www.ahlmboletin.es>) más de dos mil quinientas fichas sobre este conjunto de estudios.

			0.5: NORMAS DE TRANSCRIPCIÓN

			Conforme al esquema fijado en los cuatro volúmenes de HPMC y en los dos de HPRC, los dos tomos dedicados a la poesía medieval castellana emplean unos criterios de transcripción comunes para todas las obras, con el objeto de ofrecer una uniformidad que facilite la lectura de los pasajes de los textos que son objeto de estudio; en el caso de la poesía cancioneril comienza a contarse con ediciones críticas de muchos de los poetas aquí representados, pero siempre se remite a los códices o a los impresos, así como a las transcripciones realizadas por Dutton en los seis primeros volúmenes de su magna recopilación, coronada por los índices del tomo VII, tan útiles para este estudio de la poesía medieval castellana.

			Se conservan las grafías que tienen valor fonológico o que representan alguna peculiaridad ortográfica, respetada por los primeros impresores (las grafías çe/çi y los grupos -np- y -nb-). Se regulariza el uso de las bilabiales b, u, v, así como el correspondiente a i, j, y, grafemas a los que se devuelve su valor vocálico o consonántico. La s representa la alveolar fricativa sonora /z/, ss la sorda /s/, z la alveolar africada sonora /[image: ]/ y x la prepalatal fricativa sorda /Š/; las consonantes dobles (del estilo de -pp-, -ff- o -mm-) se simplifican y -nn- se transcribe como /ñ/; la h se mantiene si su uso coincide con la norma actual o permite destacar las dialefas, la l representa a la líquida alveolar, la ll a la palatal. La separación de palabras se regulariza en todos los casos, incluidas las formas apocopadas de los pronombres átonos en posición enclítica, que se destacan con un apóstrofo (díxol’), y en proclítica, unidos a la palabra que le antecede con un punto medial y con el apóstrofo marcando la ausencia de vocal (yo·t’: yo te; como·l’: como le); si el verbo comienza por vocal el pronombre proclítico se une a esa forma verbal (no t’oyó); el apóstrofo marca la elisión vocálica en los finales de verbos (dix’ o val’) y separa las contracciones (d’él, entr’ellos). Todas las abreviaturas se resuelven y la construcción Ihu Xpo se transcribe como Jhesu Christo —salvo en casos en que el nombre se imprima de otro modo— y a su resguardo se conserva este mismo uso gráfico en christiano. La acentuación se ajusta a las normas actuales de la R.A.E, con los diacríticos é (he), á (ha), só (soy), dó (doy), ó (donde), ý (allí), ál (otro), pués (después), además de señaladas las formas tónicas nós y vós; mio es átono en posición proclítica. En los casos de sinéresis se ha optado o por eliminar la tilde en el sustantivo («por|fia») o por desplazarla en las formas verbales del imperfecto («sa|biá», «di|zién») o del condicional («ve|riá», «ve|rié»), pero no en posición interna («ha|ria|des»). En la transcripción de los impresos se mantienen algunas convenciones gráficas: ell o dell, casi siempre delante de vocal, o ch para la velar («cherubín»).

			La puntuación de los textos ha sido siempre revisada y se ha procurado acomodar, en el caso de los impresos, a las marcas tipográficas que los impresores utilizan.

			Al igual que en el tomo I, las citas de los poemas se adecuan a unas pautas precisas; se marca la cesura en las líneas versales de los alejandrinos, no en los versos de arte mayor; se numeran las coplas de cada poema y se remite, siempre, al número de esa estrofa y con letras al orden de los versos aducidos como ejemplos: «E remiren los artistas / d’aquesta çïençia gaya» (13ab), en el «dezir» proemial (ID0285) de Baena en MH1. Los esquemas estróficos se ajustan a la fórmula de las consonancias con que son armados, marcadas las semiestrofas con dos puntos y utilizado ese patrón para fijar el cómputo silábico: así, 8a8b8b8a:8a8b8b8a, en ese mismo texto. En cambio, las fluctuaciones métricas del arte mayor, aunque siempre se acomode a la fórmula de 1D1T|1D1T, impiden ofrecer una medida silábica precisa, por lo que se señala sólo la disposición de consonantes: ABAB:BCCB corresponde al Dezir al nacimiento de Juan II (ID0532) de Imperial; para advertir sobre el proceso de transformación prosódica que sufre el verso de arte mayor, las fórmulas atenderán siempre al número de sílabas de que consta cada uno de los hemistiquios (casos comunes de 7+5, 5+7, 6+5, 5+6, por ejemplo), ahormados, en el caso del adónico doblado, a una secuencia isorrítmica de 5+5, constituida por la sucesión de dáctilo más troqueo (1D1T|1D1T: óooóo|óooóo) y conseguida por la aplicación de los «presupuestos» explicados por Nebrija en el Libro II de su Gramática. Recuérdese que Encina, en su Arte de poesía castellana, acomoda el arte mayor a esquemas isosilábicos (6+6), con pautas muy originales (ver HPoMCI, § 5.1).

			En las fórmulas estróficas se utiliza el guion para apuntar la inserción de refranes, sentencias o «trebellos», por ejemplo de Macías en PN1-310 (8a8b8a8b-8c8a8c:8d8d); el mismo procedimiento sirve para marcar las citas de otros poemas en algunos «dezires», como la Querella de amor de don Íñigo en MH1-31 (7x8-4, 4).

			Por último, se ofrecen en cursiva los títulos de los poemas que han podido ser asignados por sus creadores o que se han concretado en el curso de su transmisión, empleándose las comillas angulares para textos que carecen de rúbrica precisa o a los que se remite citando el primer verso. Cualquier ambigüedad la resuelve el ID propuesto por Brian Dutton y que ha servido para armar el «Índice de composiciones estudiadas» (págs. 1549-1607), en donde se atiende a la transmisión de las obras, al desarrollo estrófico y al tipo de verso utilizado (arte mayor [AM] y arte menor [am], más los casos contados de endecasílabos [11] y el metro propio del romancero [8]). Este segundo índice constituye el complemento del primero, dedicado a registrar los autores y las obras (págs. 1465-1548), con indicación de los títulos (si los hubiera) y, siempre, de los primeros versos, amén de dar cuenta de las múltiples relaciones que se articulan entre los poemas (con deshechas, glosas y exégesis varias) a lo largo de su dilatada transmisión, así como de los géneros y de las orientaciones temáticas a que obedecen, ajustados a las expectativas de las cortes letradas a las que se remiten.

		
				
					1 Se cita por la ed. de F. López Estrada, en Las poéticas castellanas en la Edad Media, Madrid, Taurus, 1984, págs. 77-93.

				

				
					2 Puede verse a este respecto el análisis que ofrecí en «17.4.3. Repertorio de estrofas», en Historia de la métrica medieval castellana, coord. de F. Gómez Redondo, en colaboración con C. Alvar, V. Beltran y E. González-Blanco, San Millán de la Cogolla, Cilengua, 2016, págs. 1193-1194, con un cuadro en el que se recogen los distintos nombres que se van probando a lo largo de los tres siglos medios. Juan Miguel Valero traza, asimismo, un panorama global en «10.1.2. Las formas estróficas», págs. 502-541.

				

				
					3 Tal fue el criterio seguido en el capítulo x de Hismetca, coordinado por V. Beltran. Arranca esta distinción del clásico estudio de Pierre Le Gentil, que parte de estas premisas: «L’étude de la poésie strophique libre comportera évidemment en premier lieu un inventaire des divers couplets et une description de leur structure (...) L’étude des genres à forme fixe, par contre, c’est essentiellement l’analyse d’un mécanisme et le classement, logique et chronologique à la fois, d’un certain nombre d’essais d’application», en La poésie lyrique espagnole et portugaise à la fin du Moyen Age. Deuxième partie: Les formes, Rennes, Plihon, 1952, pág. 8. Ana M.ª Rodado articula un valioso compendio en «Capítulo quinto: Los géneros», en «Tristura conmigo va». Fundamentos de Amor Cortés, Cuenca, Ediciones de la Universidad de Castilla-La Mancha, 2000, págs. 163-186.

				

				
					4 Apunta Rudolf Baehr al respecto: «Entendemos por forma de composición fija poesías que se constituyen unas veces en estrofas y otras veces en combinaciones que no llegan a tales, y que siguen una estructura establecida, determinada originariamente por una melodía. A diferencia de las estrofas abiertas, estas composiciones no pueden determinarse suficientemente por el número de los versos», Manual de versificación española [1962], trad. y adaptación de K. Wagner y F. López Estrada, Madrid, Gredos, 1973, pág. 312. Sobre las dificultades para establecer estas diferencias, ver Jacques Roubaud, «Qu’est-ce qu’une forme fixe?», en Les formes fixes dans la poésie du Moyen Âge roman (1100-1500), en At, 8 (1997), págs. 7-20.

				

				
					5 Ver Vicente Beltrán, La canción de amor en el otoño de la Edad Media, Barcelona, PPU, 1998, o la síntesis que ofrece en «10.2.1. La canción», en Hismetca, págs. 542-558.

				

				
					6 Se usa la ed. de B. Dutton y J. González Cuenca, Madrid, Visor, 1993.

				

				
					7 Ver V. Beltran, «10.2.3.1. La esparsa», en Hismetca, págs. 581-595.

				

				
					8 Para sus orígenes, ver V. Beltrán, «Rondel y refram intercalar en la lírica gallego-portuguesa», en Studi mediolatini e volgari, 30 (1984), págs. 69-89.

				

				
					9 Ver Antonio Chas Aguión, «Los perqués», en Categorías poéticas minoritarias en el cancionero castellano del siglo XV, Alessandria, Edizioni dell’Orso, 2012, págs. 13-27, más «10.2.3.2. El perqué», en Hismetca, págs. 595-604.

				

				
					10 Indica Le Gentil: «À l’époque de Villasandino on peut considérer qu’estribote désigne un poème traitant un sujet plaisant d’ordinaire, mais aussi caractérisé par sa forme», apuntando a otro origen: «L’estribote peut donc fort bien remonter à l’estrabot normand», pág. 228. Tomás Navarro Tomás asume esta ambivalencia de términos: «La forma aa:bbba se encuentra, pues, indistintamente, bajo los nombres de estribote, cantiga, decir y villancico, lo cual significa que la estrofa de zéjel abarcaba un campo más ancho que el del estribote satírico, aun cuando por otra parte el papel de este último, poco frecuente en los cancioneros, fuera sin duda reconocido como la manifestación más antigua, popular y característica de la referida estrofa», Métrica española. Reseña histórica y descriptiva [1.ª ed.: 1956, 3.ª ed. corr. y aum.: 1966], Madrid-Barcelona, Guadarrama-Labor, 1974, 4.ª ed., pág. 170.

				

				
					11 Ver Isabella Tomassetti, «10.2.2. El villancico», en Hismetca, págs. 558-580, en donde precisa: «Si bien la canonización del villancico ha de atribuirse a Juan del Encina, al género no puede adscribírsele una paternidad segura, es decir que su nacimiento no está relacionado con el ejercicio creativo de un autor específico», pág. 558, más «Mil cosas tiene el amor». El villancico cortés entre Edad Media y Renacimiento, Kassel, Reichenberger, 2008, en concreto págs. 18-19.

				

				
					12 Y procura ser minucioso para distinguir una tradición a la que sacará gran rendimiento: «Si tiene tres pies enteros o el uno quebrado, tanbién será villancico o letra de invención; y entonces el un pie ha de quedar sin consonante según más común uso; y algunos ay del tienpo antiguo de dos pies y de tres que no van en consonante porque entonces no guardavan tan estrechamente las osservaciones del trobar», 90.

				

				
					13 Ver Isabella Tomassetti, «10.2.4. La glosa», en Hismetca, págs. 605-631.

				

				
					14 Lo describe, con precisión, Juan Casas Rigall: «el mote es brevitas por excelencia, ocho sílabas de poesía sin más, normalmente usado como lema por caballeros y damas en la corte», en Agudeza y retórica en la poesía amorosa de cancionero, Santiago de Compostela, Universidade, 1995, pág. 122.

				

				
					15 Ver Pierre Le Gentil, La poésie lyrique espagnole et portugaise à la fin du Moyen Âge, págs. 164-179, más Gerardo Pérez Barcala, «Repetitio versuum en la lírica gallego-portuguesa», en RFE, 86:1 (2006), págs. 161-208, y Mariña Arbor, «10.6. El arte de la poesía y sus denominaciones técnicas. De la tradición provenzal a la castellana: la lírica gallego-portuguesa», en Hismetca, págs. 940-993.

				

				
					16 Así, 8x8y8x8y 8a8b8a8b:8x8y8x8y de Santillana (ID0595), pudiendo insertarse, en ocasiones, una nueva línea de consonancias en esa secuencia iterativa: 8x8y4y8x 8a8b8a8b:8x8c4c8x de Montoro (ID2474).

				

				
					17 Indica A. M.ª Rodado: «La morfología del retronx en la canción permite apreciar el grado de cuidado y originalidad de los poetas respecto a las posibilidades combinatorias y expresivas de la vuelta», «Tristura conmigo va», pág. 166.

				

				
					18 Aunque en ningún caso se van a utilizar nombres de estrofas ajenos a la tradición medieval (cuartetas, quintillas, octavas), sí procede recordar que para el caso de las coplas de ocho versos tiende a distinguirse entre copla de arte menor —con dos semiestrofas que comparten consonancias— y copla castellana —con dos semiestrofas con distintas consonancias—, mientras que la de diez versos se denomina copla real, con cambio de consonancias entre sus dos módulos.

				

				
					19 Agradezco la atenta lectura realizada de este epígrafe por Vicenç Beltran, Antonio Chas, Josep Lluís Martos, Cleofé Tato e Isabella Tomassetti, siempre maestros, así como sus observaciones y comentarios que han permitido mejorarlo, además de las referencias aportadas para complementar este breve panorama de estudios. V. Beltran ha delineado un marco más amplio en «El aprendizaje de una antología. Un estado de la cuestión para la poesía de cancionero», en CI, 1 (2001), págs. 77-104, con una extensa bibliografía; otros panoramas globales han sido ordenados por Óscar Perea Rodríguez, en la «Introducción» a su Estudio biográfico (ver n. 28), págs. 9-18 y por Cleofé Tato y Ó. Perea Rodríguez (ver n. 60).

				

				
					20 Madison, H.S.M.S., 1982, con la colaboración de Stephen Fleming et alii.

				

				
					21 Salamanca, Biblioteca Española del Siglo XV-Universidad, 1990-1991.

				

				
					22 Una empresa similar, aunque con otras proporciones, había sido emprendida por Jacqueline Steunou y Lothar Knapp, Bibliografía de los cancioneros castellanos del siglo XV y repertorio de sus géneros poéticos, París, C.N.R.S., 1975-1978, 2 vols., que debe complementarse con la reseña de Maxim P. A. M. Kerkhof, en Revue belge de Philologie et d’Histoire, 58:4 (1980), págs. 1015-1018, en lo que concierne al primer volumen de 1975.

				

				
					23 Madrid, Bailly-Bailliére, 1912.

				

				
					24 Barcelona, Planeta, 1969.

				

				
					25 Barcelona, Plaza & Janés, 1984.

				

				
					26 L’Aquila-Roma, Japadre, 1986; con ediciones de varios poetas realizadas por el propio Caravaggi, por Monika von Wunster, por Giuseppe Mazzocchi y por Sara Torinelli.

				

				
					27 Madrid, Cátedra, 1986; este panorama lo ha completado con Poesía andaluza de cancionero: antología, Sevilla, Fundación José Manuel Lara, 2003.

				

				
					28 Kerkhof editó la Defunsión de don Enrique de Villena, La Haya, Martinus Nijhoff, 1977, el Bías contra Fortuna, Madrid, Anejos del B.R.A.E., 1983, Los sonetos al ‘itálico modo’, junto a Dirk Tuin, Madison, H.S.M.S., 1985 y la Comedieta de Ponza, Madrid, Espasa-Calpe, 1987; Kerkhof y Ángel Gómez Moreno editaron las Obras completas de Santillana, Madrid, Planeta, 1988, revisadas y actualizadas en Poesías completas, Madrid, Castalia, 2003. M. Á. Pérez Priego preparó primero la Obra lírica de Juan de Mena, Madrid, Alhambra, 1979, para armar luego las Obras completas, Madrid, Planeta, 1989; en dos volúmenes, ha publicado las Poesías completas de Santillana, Madrid, Alhambra 1983 y, en uno, ha reunido la Poesía lírica de don Íñigo, Madrid, Cátedra, 1999. La Obra completa de Mena ha sido, asimismo, editada por Á. Gómez Moreno y T. Jiménez Calvente, Madrid, Biblioteca Castro, 1994. Para las distintas ediciones de J. Manrique, ver n. 181 de pág. 1210; cabe recordar que la canónica fijada por V. Beltrán arranca de Coplas que hizo Jorge Manrique a la muerte de su padre, Barcelona, PPU, 1991.

				

				
					29 Ver «Cancionero» Studies in Honour of Ian Macpherson, ed. de A. Deyermond, Londres, Department of Hispanic Studies-Queen Mary and Westfield College, 1997, págs. 195-237. Otras aportaciones de este orden han presentado Leonardo Romero Tobar, «Algunas fuentes secundarias para la poesía cancioneril», en Nunca fue pena mayor. Estudios de literatura española en homenaje a Brian Dutton, ed. de Ana Menéndez Collera y Victoriano Roncero López, Cuenca, Universidad de Castilla-La Mancha, 1996, págs. 561-565, y Alan Deyermond, «¿Una docena de cancioneros perdidos?», en CG, 1 (2003), págs. 29-49. 

				

				
					30 Madrid-Frankfurt, Iberoamericana-Vervuert, 2004.

				

				
					31 Madrid, Akal, 1994.

				

				
					32 Barcelona, Crítica, 2002, ampliada en Madrid, Visor, 2009.

				

				
					33 Poesía cortesana (siglo XV). Rodrigo Manrique. Gómez Manrique. Jorge Manrique, Madrid, Biblioteca Castro, 2009.

				

				
					34 Barcelona, PPU, 1988, págs. 14-26.

				

				
					35 Madrid, Universidad de Alcalá-Instituto Universitario de Investigación Miguel de Cervantes, 2015.

				

				
					36 En RPM, 28 (2014), con una presentación a cargo de los editores, «Avatares de un campo de investigación», págs. 13-19; el número se divide en dos secciones; la primera, «I. Los poetas en su tiempo», agrupa siete trabajos, la segunda, «II. Circulación y recepción de la poesía: del siglo XV al XX», cuenta con doce estudios.

				

				
					37 «Mil cosas tiene el amor». El villancico cortés entre Edad Media y Renacimiento (ver n. 11 de pág. 19).

				

				
					38 «Cantaré según veredes». Intertextualidad y construcción poética en el siglo XV, Madrid-Frankfurt am Main, Iberoamericana-Vervuert, 2017.

				

				
					39 Poesie, Roma, Edizioni dell’Ateneo, 1967.

				

				
					40 Poesie, Pisa-Viareggio, Mauro Baroni, 2008.

				

				
					41 Ver n. 111 de pág. 163.

				

				
					42 Ver n. 346 de pág. 1248.

				

				
					43 Para los distintos trabajos preparatorios de la edición de este autor, ver n. 1213 de pág. 1396.

				

				
					44 Aunque hoy desaparecida: An Electronic Corpus of 15th Century Castilian «Cancionero» Manuscripts (revísese n. 1, pág. 17 de HPoMCI).

				

				
					45 Ver «Cancioneros y codicología. Propuesta de un modelo de descripción codicológica», en CG, 5 (2007), págs. 59-99.

				

				
					46 Ver nn. 3 y 5 de págs. 1173-1174.

				

				
					47 Para quien fue acatado como Alfonso XII, ver n. 371 de pág. 1253, para el favorito de Enrique IV, ver n. 691 de pág. 852.

				

				
					48 En dos monografías: Estudio biográfico sobre los poetas del «Cancionero general», Madrid, C.S.I.C, 2007 y La época del «Cancionero de Baena»: los Trastámara y sus poetas, Córdoba, Fundación Pública Municipal-Centro de Documentación Juan Alfonso de Baena, 2009.

				

				
					49 Santiago de Compostela, Universidad, 1995.

				

				
					50 Ver Iberia cantat. Estudios sobre poesía hispánica medieval, ed. de Juan Casas Rigall y Eva M.ª Díaz Martínez, Santiago, Universidade, 2002.

				

				
					51 Ver «Controversia retórica y res poética. Quaestiones y status en la materia y argumentación literaria», en Retórica aplicada a la literatura medieval y de los siglos XVI y XVII, ed. de Lillian von der Walde Moheno, Ciudad de México, Editorial Grupo Destiempos, 2016, págs. 235-263.

				

				
					52 Las nociones retóricas de «quaestio» y «status» en la literatura medieval española, dirigida por Juan Casas Rigall, Santiago de Compostela, Universidad, 2021, publicada en como Retórica de la «quaestio» y del «status» en la prosa medieval española, Madrid, Editorial Complutense, en prensa.

				

				
					53 Alcalá de Henares, Universidad, 1998.

				

				
					54 Ver «Capítulo X. Poesía cortesana: c.1360-1520», en Hismetca, págs. 444-998.

				

				
					55 Ver n. 3 de pág. 17.

				

				
					56 Ver n. 9 de pág. 1178.

				

				
					57 Ver n. 350 de pág. 722.

				

				
					58 Ver Humanismo y literatura en tiempos de Juan del Encina, ed. de Javier Guijarro Ceballos, Salamanca, Ediciones Universidad, 1999.

				

				
					59 Ver Estudios sobre el «Cancionero general» (Valencia, 1511): poesía, manuscrito e imprenta, ed. de Marta Haro, Rafael Beltrán, José Luis Canet y Héctor H. Gassó, Valencia, Universitat, 2012, 2 vols.

				

				
					60 Ver Cleofé Tato y Óscar Perea Rodríguez, «De Castillo a Dutton: Cinco siglos de cancioneros», en LC, 40:1 (2011), págs. 89-102.

				

				
					61 Ver Juan Alfonso de Baena y su «Cancionero». Actas del I Congreso Internacional sobre el «Cancionero de Baena» (1999), ed. de Jesús L. Serrano Reyes y Juan Fernández Jiménez, Baena (Córdoba), Ayuntamiento-Delegación de Cultura, 2001 y Cancioneros en Baena. Actas del II Congreso Internacional “Cancionero de Baena” (2002). In memoriam Manuel Alvar, ed. de J. L. Serrano Reyes y J. Fernández Jiménez, Baena, Ayuntamiento de Baena, 2003, 2 vols. Este Centro de Documentación “Juan Alfonso de Baena” promovió la revista digital Prologus Baenensis, dedicada, con carácter monográfico, a la poesía cancioneril, con publicación de tres números.

				

				
					62 En sus primeras actas, «Convivio». Estudios sobre la poesía de cancionero, ed. de Vicenç Beltran y Juan Paredes, Granada, Universidad, 2006, se dio acogida a cuarenta y un estudios. Los siguientes encuentros se difundieron en estas monografías: el de 2008 en Convivio. Cancioneros peninsulares, ed. de V. Beltran y J. Paredes, Granada, Universidad, 2010; el de 2014 en «De lagrymas fasiendo tinta...» Memorias, identidades y territorios cancioneriles, ed. de Virginie Dumanoir, Madrid, Casa de Velázquez, 2017; el de 2016 en Poesía, poéticas y cultura literaria, ed. de Andrea Zinato y Paola Bellomi, Como-Pavia, Ibis, 2018; el de 2018 en Pragmática y metodologías para el estudio de la poesía medieval, ed. de Josep Lluís Martos y Natalia A. Mangas, Alacant, Universitat, 2019; el de 2021 en «¿Qué se fizo aquel trobar?»: La poesía de cancionero ayer y hoy, ed. de Cleofé Tato, A Coruña, Universidade, 2024.

				

				
					63 En eHum, 32 (2016), con siete estudios.

				

				
					64 En RPM, 34 (2020), con catorce aportaciones.

				

				
					65 En Cr, 141 (2021), bajo la dirección de Virginie Dumanoir, con diez artículos.

				

				
					66 La ed. crítica ha sido elaborada por Alejandro Higashi y Mario Garvin, bajo la coordinación de Josep Lluís Martos, Alacant, Universitat, 2021. Procede destacar otras monografías del grupo: Del impreso al manuscrito en los cancioneros, Alcalá de Henares, C.E.C., 2011, La poesía en la imprenta antigua, Alacant, Universitat, 2014, así como Variación y testimonio único. La reescritura de la poesía, Alacant, Universitat, 2017, las tres editadas por J. Lluís Martos.

				

				
					67 Ver El cancionero del comerciante de A Coruña, Noia (A Coruña), Toxosoutos, 2001.

				

				
					68 Alessandria, Edizioni dell’Orso, 2012.

				

				
					69 Los resultados de estas investigaciones han sido publicados en dos números monográficos de dos prestigiosas revistas: Poesía y corte en tiempos del «Cancionero de Baena»: creación y recepción, en Crítica Hispánica, 39:2 (2017), y Poetas y cortesanos en época de Enrique III y Catalina de Lancaster, en Romance Notes, 61:2 (2021), además de dos volúmenes misceláneos: Escritura y reescrituras en el entorno literario del «Cancionero de Baena», Berlín, Peter Lang, 2018, y Corte y poesía en tiempos de los primeros Trastámara castellanos: lecturas y relecturas, Berlín, Peter Lang, 2022, siempre bajo el cuidado de Antonio Chas.

				

				
					70 Madrid, Laberinto, 2007.

				

				
					71 En ed. de J. Lluís Martos, Alicante, Universidad, 2014.

				

				
					72 Madrid, Visor, 1993.

				

				
					73 Madrid, Castalia, 2004, 5 vols.

				

			

		

	
		
			
			Lista de abreviaturas

			Las siglas y los títulos abreviados se refieren a instituciones, revistas, obras y textos usados con más frecuencia en los capítulos de los dos tomos de HPoMC.

			Actas I Congreso AHLM: Actas del I Congreso de la Asociación Hispánica de Literatura Medieval (Santiago de Compostela, 1985), ed. de Vicente Beltrán, Barcelona, PPU, 1988.

			Actas II Congreso AHLM: Actas del II Congreso Internacional de la Asociación Hispánica de Literatura Medieval (Segovia, 1987), ed. de José Manuel Lucía Megías, Paloma Gracia Alonso y Carmen Martín Daza, Alcalá de Henares, Universidad, 1991, 2 vols.

			Actas III Congreso AHLM: Actas del III Congreso Internacional de la Asociación Hispánica de Literatura Medieval (Salamanca, 1989), ed. de M.ª Isabel Toro Pascua, Salamanca, Universidad, 1994, 2 vols.

			Actas IV Congresso AHLM: Actas do IV Congresso da Associação Hispânica de Literatura Medieval (Lisboa, 1991), ed. de Aires A. Nascimento y Cristina Almeida Ribeiro, Lisboa, Edições Cosmos, 1993, 3 vols.

			Actas V Congreso AHLM: Medioevo y Literatura. Actas del V Congreso de la Asociación Hispánica de Literatura Medieval (Granada, 1993), ed. de Juan Paredes Núñez, Granada, Universidad, 1995, 4 vols.

			Actas VI Congreso AHLM: Actas del VI Congreso Internacional de la Asociación Hispánica de Literatura Medieval (Alcalá de Henares, 1995), ed. de Carlos Alvar y José Manuel Lucía Megías, Alcalá de Henares, Universidad, 1997, 2 vols.

			Actas VIII Congreso AHLM: Actas del VIII Congreso Internacional de la Asociación Hispánica de Literatura Medieval (Santander, 1999), ed. de Margarita Freixas, Silvia Iriso y Laura Fernández, Santander, Gobierno de Cantabria-Año Jubilar Lebaniego, 2000, 2 vols.

			Actas IX Congreso AHLM: Actas del IX Congreso Internacional de la Asociación Hispánica de Literatura Medieval (A Coruña, 2001), ed. de Carmen Parrilla y Mercedes Pampín, A Coruña, Universidade-Toxosoutos, 2005, 3 vols.

			Actas XI Congreso AHLM: Actas del XI Congreso Internacional de la Asociación Hispánica de Literatura Medieval (León, 2005), ed. de Armando López Castro y Luzdivina Cuesta Torre, León, Universidad, 2007, 2 vols.

			Actas XIII Congreso AHLM: Actas del XIII Congreso de la Asociación Hispánica de Literatura Medieval. In Memoriam Alan Deyermond (Valladolid, 2009), ed. de José Manuel Fradejas Rueda, Déborah Dietrick Smithbauer, Demetrio Martín Sanz y María Jesús Díez Garretas, Valladolid, Ayuntamiento-Universidad, 2010, 2 vols.

			Actes VII Congrés AHLM: Actes del VII Congrés de l’Associació Hispànica de Literatura Medieval (Castellón de la Plana, 1997), ed. de Santiago Fortuño Llorens i Tomàs Martínez Romero, Castellón, Universitat Jaume I, 1999, 2 vols.

			Actes X Congrés AHLM: Actes del X Congrés Internacional de l’Associació Hispànica de Literatura Medieval (Alicante, 2003), ed. de Rafael Alemany, Josep Lluís Martos i Josep Miquel Manzanaro, Alacant, Institut Interuniversitari de Filología Valenciana, 2005, 3 vols.

			AEF: Anuario de Estudios Filológicos.

			AEM: Anuario de Estudios Medievales.

			AF: Anuario de Filología.

			AFA: Anuario de Filología Aragonesa.

			AH: Archivo Hispalense.

			AHLM: Asociación Hispánica de Literatura Medieval.

			AIH: Asociación Internacional de Hispanistas.

			ALe: Anuario de Letras.

			AM: Analecta Malacitana.

			AMe: Anuario Medieval.

			Anth: Anthropos.

			Arch: Archivum.

			ARo: Archivum Romanicum.

			At: Atalaya.

			AUM: Anales de la Universidad de Murcia.

			B.A.E: Biblioteca de Autores Españoles.

			BAV: Biblioteca Apostolica Vaticana (Città del Vaticano).

			BBMP: Boletín de la Biblioteca de Menéndez Pelayo.

			BF: Boletim de Filologia.

			BHi: Bulletin Hispanique.

			BHS: Bulletin of Hispanic Studies.

			BNE: Biblioteca Nacional de España.

			BNF: Bibliothèque Nationale de France.

			BNP: Biblioteca Nacional de Portugal.

			BRABLB: Boletín de la Real Academia de Buenas Letras de Barcelona.

			BRAE: Boletín de la Real Academia Española.

			BRAH: Boletín de la Real Academia de la Historia.

			«Cancionero» Studies in Honour of Ian Macpherson: «Cancionero» Studies in Honour of Ian Macpherson, ed. de Alan Deyermond, Londres, Department of Hispanic Studies-Queen Mary and Westfield College, 1998.

			Cancioneros en Baena: Cancioneros en Baena. Actas del II Congreso Internacional “Cancionero de Baena”. In memoriam Manuel Alvar, ed. de J. L. Serrano Reyes y J. Fernández Jiménez, Baena, Ayuntamiento de Baena, 2003, 2 vols.

			«Cantaré según veredes»: Isabella Tomassetti, «Cantaré según veredes». Intertextualidad y construcción poética en el siglo XV, Madrid-Frankfurt am Main, Iberoamericana-Vervuert, 2017.

			Categorías poéticas minoritarias: Antonio Chas Aguión, Categorías poéticas minoritarias en el cancionero castellano del siglo XV, Alessandria, Edizioni dell’Orso, 2012.

			C.E.C: Centro de Estudios Cervantinos.

			CEHM: Cahiers d’études hispaniques médiévales [continuación de CLCHM].

			CFC: Cuadernos de Filología Clásica. Estudios latinos.

			CFI: Cuadernos de Filología Italiana.

			CG: Cancionero General.

			CHA: Cuadernos Hispanoamericanos.

			CHE: Cuadernos de Historia de España.

			CI: Canzonieri iberici.

			CIF: Cuadernos de Investigación Filológica.

			CILH: Cuadernos para Investigación de la Literatura Hispánica.

			CLCHM: Cahiers de linguistique et de civilisation hispaniques médiévales [continuación de CLHM].

			CLHM: Cahiers de linguistique hispanique médiévale [continúa en CEHM].

			CN: Cultura Neolatina.

			C.N.R.S: Centre National de la Recherche Scientifique.

			CODOIN: Colección de documentos inéditos para la historia de España.

			«Convivio». Estudios sobre la poesía de cancionero: «Convivio». Estudios sobre la poesía de cancionero, ed. de Vicenç Beltran y Juan Paredes, Granada, Universidad, 2006.

			Cr: Criticón.

			C.S.I.C: Consejo Superior de Investigaciones Científicas.

			DB~e: Diccionario Biográfico electrónico de la Real Academia de la Historia.

			«De lagrymas fasiendo tinta...»: «De lagrymas fasiendo tinta...» Memorias, identidades y territorios cancioneriles, ed. de Virginie Dumanoir, Madrid, Casa de Velázquez, 2017.

			De poesía medieval: Carlos Alvar, De poesía medieval, con sus glosas agora nuevamente añadidas, ed. de Josep Lluís Martos, Alacant, Universitat, 2014.

			Dic: Dicenda (Cuadernos de Filología Hispánica).

			Diccionario Filológico: Diccionario Filológico de Literatura Medieval Española. Textos y transmisión, ed. de Carlos Alvar y José Manuel Lucía Megías, Madrid, Castalia, 2002 (Nueva Biblioteca de Erudición y Crítica, n.º 21).

			Dutton, El Cancionero del siglo XV: Brian Dutton, El Cancionero del siglo XV (c. 1360-1520), Salamanca, Universidad, 1990-1991, 7 vols. (Cancioneros musicales al cuidado de Jineen Krogstad).

			EC: Estudios clásicos.

			Edad Media: Juglaría, Clerecía y Romancero: Edad Media: Juglaría, Clerecía y Romancero, ed. de Fernando Gómez Redondo Madrid, Visor, 2012 (1.ª ed.: Barcelona, Crítica, 1996).

			Edad Media: Lírica y Cancioneros: Edad Media: Lírica y Cancioneros, ed. de Vicenç Beltran, Madrid, Visor, 2009 (1ª ed.: Barcelona, Crítica, 2002).

			EEM: En la España Medieval.

			EHF: Estudios Humanísticos. Filología (León).

			eHum: eHumanista. Journal of Iberian Studies

			Entre oralidad y escritura: María Jesús Lacarra y Juan Manuel Cacho Blecua, Historia de la literatura española. 1. Entre oralidad y escritura. La Edad Media, Barcelona, Crítica, 2012.

			Esc: Biblioteca de El Escorial.

			Estudios de Literatura Medieval: Estudios de Literatura Medieval. 25 Años de la AHLM, ed. de Antonia Martínez Pérez y Ana Luisa Baquero Escudero, Murcia, Universidad, 2012.

			Estudios de literatura medieval en la Península Ibérica: Estudios de literatura medieval en la Península Ibérica, coord. de Carlos Alvar, San Millán de la Cogolla, Cilengua, 2015.

			Estudios sobre la poesía del siglo XV: Miguel Ángel Pérez Priego, Estudios sobre la poesía del siglo XV, Madrid, U.N.E.D., 2004.

			e-Span: e-Spania. Revue interdisciplinaire d’études hispaniques médiévales et modernes

			ETF: Espacio, Tiempo y Forma.

			F.U.E: Fundación Universitaria Española

			H: Hispania.

			HCLE: José Amador de los Ríos, Historia crítica de la literatura española [1861-1865, 7 vols.], Madrid, Gredos, 1969.

			Hismetca: Historia de la métrica medieval castellana, dir. por Fernando Gómez Redondo, en colaboración con Carlos Alvar, Vicenç Beltran y Elena González-Blanco, San Millán de la Cogolla, Cilengua, 2016.

			Hisp: Hispanófila.

			Hispanic Studies in Honor of Alan D. Deyermond: Hispanic Studies in Honor of Alan D. Deyermond: a North American Tribute, ed. de John S. Miletich, Madison, H.S.M.S., 1986.

			HPMC: Fernando Gómez Redondo, Historia de la prosa medieval castellana, Madrid, Cátedra, 1998-2007, 4 vols.

			HPoMCI: Fernando Gómez Redondo, Historia de la poesía medieval castellana I: la trama de las materias, Madrid, Cátedra, 2020.

			HPRC: Fernando Gómez Redondo, Historia de la prosa de los Reyes Católicos: el umbral del Renacimiento, Madrid, Cátedra, 2012, 2 vols.

			HR: Hispanic Review.

			HRJ: Hispanic Research Journal.

			HS: Hispania Sacra.

			H.S.M.S: Hispanic Seminary of Medieval Studies.

			I: Iberoromania.

			I Canzonieri di Lucrezia: I Canzonieri di Lucrezia – Los Cancioneros de Lucrecia (Atti del convegno internazionale sulle raccolte iberiche dei secoli XV-XVII), ed. de A. Baldissera y G. Mazzocchi, Padova, Unipress, 2005.

			Iberia cantat: Iberia cantat. Estudios sobre poesía hispánica medieval, ed. de Juan Casas Rigall y Eva M.ª Díaz Martínez, Santiago, Universidade, 2002.

			IEMSO: Instituto Universitario de Investigación en Estudios Medievales y del Siglo de Oro «Miguel de Cervantes» (Universidad de Alcalá).

			IEMYRhd: Instituto de Estudios Medievales y Renacentistas de Humanidades Digitales (Universidad de Salamanca).

			Inc: Incipit.

			JHPh: Journal of Hispanic Philology.

			JHR: Journal of Hispanic Research.

			JMRS: The Journal of Medieval and Renaissance Studies.

			Juan Alfonso de Baena y su «Cancionero»: Juan Alfonso de Bena y su «Cancionero». Actas del I Congreso Internacional sobre el Cancionero de Baena (1999), ed. de Jesús L. Serrano Reyes y Juan Fernández Jiménez, Baena (Córdoba), Ayuntamiento-Delegación de Cultura-Diputación de Córdoba, 2001.

			KRQ: Kentucky Romance Quaterly.

			La canción de amor en el otoño de la Edad Media: Vicente Beltrán, La canción de amor en el otoño de la Edad Media, Barcelona, PPU, 1998.

			LC: La corónica.

			Literatura y ficción: Literatura y ficción: «estorias», aventuras y poesía en la Edad Media, ed. de Marta Haro, Valencia, Universitat, 2015, 2 vols.

			LR: Les Lettres Romanes.

			MAe: Medium Aevum.

			Med: Medievalia.

			Medievalismo en Extremadura: Medievalismo en Extremadura: estudios sobre literatura y cultura hispánicas de la Edad Media, coord. de Jesús Cañas Murillo, Francisco Javier Grande Quejigo y José Roso Díaz, Cáceres, Univ. de Extremadura, 2009 [vol. II: CD].

			MH: Medievalia et Humanistica.

			«Mil cosas tiene el amor»: Isabella Tomassetti, «Mil cosas tiene el amor». El villancico cortés entre Edad Media y Renacimiento, Kassel, Edition Reichenberger, 2008.

			MLN: Modern Language Notes.

			MLR: The Modern Language Review.

			MPh: Modern Philology.

			MR: Medioevo Romanzo.

			N: Neophilologus.

			N.B.A.E: Nueva Biblioteca de Autores Españoles.

			NRFH: Nueva Revista de Filología Hispánica.

			PhQ: Philological Quaterly.

			PMLA: Publications of the Modern Language Association of America.

			Poesía, poéticas y cultura literaria: Poesía, poéticas y cultura literaria, ed. de Andrea Zinato y Paola Bellomi, Como-Pavia, Ibis, 2018.

			Post-incunables Ibéricos: Julián Martín Abad, Post-incunables Ibéricos, Madrid, Ollero & Ramos, 2001.

			Pragmática y metodologías: Pragmática y metodologías para el estudio de la poesía medieval, ed. de Josep Lluís Martos y Natalia A. Mangas, Alacant, Universitat, 2019.

			QIA: Quaderni Ibero-Americani (Turín).

			«¿Qué se fizo aquel trobar?»: La poesía de cancionero ayer y hoy: «¿Qué se fizo aquel trobar?»: La poesía de cancionero ayer y hoy, ed. de Cleofé Tato, A Coruña, Universidade, 2024.

			«Quién hubiese tal ventura»: «Quién hubiese tal ventura»: Medieval Hispanic Studies in Honour of Alan Deyermond, ed. de Andrew Beresford, Londres, Department of Hispanic Studies. Queen Mary and Westfield College, 1997.

			R: Romania.

			RABM: Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos.

			R.A.E: Real Academia de la Lengua Española.

			R.A.H: Real Academia de la Historia.

			RCEH: Revista Canadiense de Estudios Hispánicos.

			RCIM: Revista de Cancioneros Impresos y Manuscritos.

			RDTP: Revista de Dialectología y Tradiciones Populares.

			REH: Revista de Estudios Hispánicos.

			RF: Romanische Forschungen.

			RFE: Revista de Filología Española.

			RFH: Revista de Filología Hispánica.

			RFR: Revista de Filología Románica.

			RHi: Revue Hispanique.

			RHM: Revista Hispánica Moderna.

			RILCE: RILCE. Revista del Instituto de Lengua y Cultura Españolas.

			RL: Revista de Literatura.

			RLM: Revista de Literatura Medieval.

			RLR: Revue des Langues Romanes.

			RN: Romance Notes.

			ROc: Revista de Occidente.

			RPh: Romance Philology.

			RPM: Revista de poética medieval.

			RQ: Romance Quaterly.

			RR: Romanic Review.

			Scr: Scriptura.

			SI: Studi Ispanici.

			SM: Studi Medievali.

			SN: Studia Neophilologica.

			SO: Studium Ovetense.

			Sp: Speculum.

			SPh: Studies in Philology.

			Teatro medieval: Teatro medieval, ed. de Miguel Ángel Pérez Priego, Madrid, Cátedra, 2009.

			Th: Thesaurus.

			«Tristura conmigo va»: Ana M. Rodado Ruiz, «Tristura conmigo va». Fundamentos de Amor Cortés, Cuenca, Ediciones de la Universidad Castilla-La Mancha, 2000.

			U.N.A.M: Universidad Nacional Autónoma de México.

			U.N.E.D: Universidad Nacional Española a Distancia.

			V: Verba.

			VL: Voz y Letra.

			VR: Vox Romanica.

			ZRPh: Zeitschrift für romanische Philologie.

		

	
		
			CAPÍTULO PRIMERO

			Los orígenes de la poesía cortesana
(1200-1350)

			La actividad poética desarrollada en castellano en los siglos XIII y XIV se adecua al fenómeno de la «alegría cortesana» definido en Partida II:

			Alegrías ý á otras sin las que deximos en las leyes ante d’ésta, que fueron falladas para tomar omne conorte en los cuidados e en los pesares cuando los oviesen: e éstas son oír cantares e sones de estrumentos, jugar axedrezes o tablas, o otros juegos semejantes d’éstos: eso mesmo dezimos de las estorias e de los romançes, e de los otros libros que fablan de aquellas cosas de que los omnes reçiben alegría e plazer. E maguer que cada una d’éstas fuese fallada para bien, con todo eso non deve omne usar sinon en el tienpo que conviene, de manera que aya ende pro e non daño (V.XXI, 70)74.

			Es difícil determinar la lengua a la que se ajustarían esos «cantares», apoyados en los «sones de estrumentos», pero es indudable que, en los reinados de Fernando III, Alfonso X y Sancho IV, el castellano no ocuparía un lugar destacado, en buena medida porque ese «lenguaje de Castiella» se estaba utilizando en los poemas clericales de carácter didáctico y narrativo, así como en la amplia configuración de materias impulsadas por el Rey Sabio para fijar su imagen de rex litteratus y consolidar sus reformas políticas, a la par de apoyar sus aspiraciones a la corona imperial. En las curias que se suceden a lo largo de esta centuria tanta cabida tienen los trovadores catalano-aragoneses como los poetas que se sirven del gallego-portugués75; no en vano Alfonso X se educó en Galicia y si reservó el castellano para sus traducciones, no dudó en servirse del gallego-portugués para promover una de las más amplias colectáneas de milagros en loor de la Virgen —las Cantigas de Santa María—, en la que se involucraron todas las artes visuales, musicales y poéticas, además de componer cantigas profanas de carácter satírico o de intención humorística (vinculadas a los «joguetes»), en consonancia con los apuntes de la ley anterior:

			E más conviene esto a los reyes que a los otros omnes; ca ellos deven fazer sus cosas muy más ordenadamiente e con razón: e sobre esto dixo Salamón que tienpos señalados son sobre toda cosa que convienen a aquélla e non a otra, así como cantar a las bodas e llantear a los duelos; ca los cantares non fueron fechos sinon por alegría, de manera que reçiban d’ellos plazer e pierdan los cuidados: onde qui usase d’ellos además sacaríe el alegría de su lugar, e tornarla íe en manera de locura: eso mesmo dezimos de los sones e de los estrumentos (70-71).

			Se van nombrando algunas de las tradiciones que conformarán las materias de la lírica castellana —los epitalamios, los plantos— para recordar el decoro necesario con que esas composiciones tenían que ajustarse a las circunstancias de recepción que las requerían.

			Al margen, entonces, de los poemas clericales, que corresponden a una actividad de versificación y no de creación poética, buena parte del entramado de sentimientos que puede articularse en breves poemas, apoyados en una interpretación musical, se desarrolla en gallego-portugués al menos hasta el reinado de Alfonso XI; el repudio encubierto de la reina doña María y la patente relación —celebrada en el Poema de Alfonso XI— con doña Leonor de Guzmán provocan un cambio de paradigma que propiciará que el castellano comience a utilizarse para desplegar las diferentes líneas de desarrollo de la materia erotológica; antes de llegar a esa tercera década del siglo XIV, se conservan dos poemas extraordinarios que validan el uso de esta lengua vernácula para construir debates en torno a estas mismas cuestiones: uno con una fuerte carga simbólica, la Razón de amor (§ 1.1), otro con una jocosa confrontación para discernir las virtudes que han de adornar al buen amador, el Elena y María (§ 1.2); estos dos textos, como los otros breves poemas conservados de las primeras décadas del siglo XIV, demuestran la existencia de un contexto de recepción en el que se requería que esos asuntos se interpretaran en castellano, con recursos métricos y estróficos, así como con préstamos léxicos del gallego-portugués: tal ocurre con las dos breves cantigas de lamentación con las que se despiden Roboán y Nobleza en la tercera parte del Libro del caballero Zifar (§ 1.3.1), con el loor de la favorita de Alfonso XI (§ 1.4.2) e incluso con las dos composiciones transmitidas en el Amadís, aunque la última versión conservada de las mismas sea la del impreso zaragozano de 1508 (§ 1.3.2). Ha de añadirse otra súplica puesta en boca de Alfonso X, la única cantiga en castellano (§ 1.4.1) que se le puede atribuir —«Senhora, por amor Dïos»— para completar el reducido panorama de la lírica cortesana en castellano desde 1200 hasta 1350. 

			Es cierto, con todo, que en esa primera mitad del siglo XIV se va construyendo, al dictado de su vida y de sus lecturas, la primera colectánea en castellano que merece ser tratada como un cancionero: el Libro de buen amor (§ 1.5); la impronta que ejerce sobre el imaginario de la ficción sentimental en el siglo XV, así como en la tratadística destinada a analizar los males del amor —el Libro del Arcipreste de Talavera—, lo convierten en una compilación fundacional de los asuntos, técnicas y episodios que se desplegarán en las principales misceláneas cancioneriles de los siglos XV y XVI, comenzando con el Cancionero de Baena, «el muy notable e famoso libro» (1)76, entregado a Juan II, c.1430, que servirá para fijar el marco conceptual y el modelo de ideas del resto de cancioneros; esta referencia adquiere un valor singular, ya que el cambio de dinastía que se produce tras el fratricidio de Montiel en 1369 eleva al trono a Enrique II, conde de Trastámara, un título que lo vincula al entorno cultural del noroeste de Galicia, en virtud de sus posesiones en el norte de León; la selección que practica Baena atiende a los poetas o trovadores que se movían en las cortes de Enrique II y de Juan I, de donde el valor que adquiere de nuevo el gallego-portugués en esa primera sección del cancionero: Macías, Villasandino —aun siendo burgalés—, Pero Ferruz, por citar una reducida muestra; el desastre de Aljubarrota de 1385 alejará momentáneamente a la curia castellana de esta actividad letrada, pero se reanuda de inmediato cuando Catalina de Lancaster casa con Enrique III, ya que su hermana mayor, Felipa, se había desposado con el primero de los Avis, y sobre todo cuando, en la mayoridad de Juan II, se establezcan alianzas políticas y culturales con la curia portuguesa conforme a los apoyos requeridos por don Álvaro de Luna para frenar las continuas injerencias de los infantes de Aragón en los asuntos castellanos; de ahí, el valor de la definición de «trobar» en el llamado Vocabulario castellano del siglo XV (ver HPoMCI, pág. 42); recuérdese a este respecto que la actividad poética en castellano se entrelaza con el desarrollo de las artes elocutivas, mientras que en Aragón se siente y se entiende como «çiençia» (que es el mismo tratamiento que le daba Juan Ruiz en el prólogo de su Libro).

			Por consecuencia, en este capítulo inicial se van a analizar esos dos debates singulares que deben emplazarse en el siglo XIII, para pasar a los productos híbridos de los primeros decenios del siglo XIV en los que se articularán esquemas erotológicos —la queja, el loor— con apoyo en el imaginario y en las técnicas poéticas gallego-portuguesas, para abordar, por último, la magna compilación que logra reunir Juan Ruiz y en la que usa todo tipo de metros y ensaya nuevos patrones estróficos —«trobas e notas e rimas e ditados e versos» (11)77— a fin de propiciar un acercamiento más certero a su principal materia, es decir a los engaños de que se sirve el Amor. El panorama se hubiera enriquecido, sin duda, de haberse conservado —y se da por supuesta su compilación— el Libro de las cantigas que, junto al tratado De las reglas cómo se deve trobar, don Juan Manuel, en el Prólogo general, declaraba haber compuesto y que no debía de ser una compilación de los cierres versificados de los «exemplos» del Libro del conde Lucanor. Son pocas piezas, por tanto, las que se preservan de este período que iría de 1200 a 1350 (con la inclusión tardía del Amadís), pero valen para intentar fijar las líneas maestras de desarrollo de la poesía cortesana en castellano, así como de las continuas relaciones que se establecen con la gallego-portuguesa78.

			1.1: RAZÓN DE AMOR

			Tanto por su datación temprana (c.1205), como por las tradiciones que lo conforman, debe considerarse Razón de amor el primer poema castellano en el que se exponen, con pretendida ambigüedad y con apoyo en claves exegéticas, los principios básicos de la materia erotológica a fin de avisar a sus receptores sobre los riesgos que el amor entraña —los engaños de los placeres sensuales— y sobre la oposición que se establece entre la naturaleza carnal y la espiritual —el debate entre el agua y el vino—. Situado en el primer decenio del siglo XIII, cuando aún no se habían fundado los studia generalia y en el mismo arco de fechas en que parece copiarse el Cantar de mio Cid, sorprende de Razón de amor el hecho de que, a falta de un modelo directo, no corresponda a una traducción de un texto foráneo, sino que sea amalgama de diversas corrientes poemáticas que giraban en torno a la experiencia del amor, convertida en asiento de las relaciones cortesanas; son reconocibles, por tanto, ecos de composiciones occitánicas —las «vidas» de los trovadores— o de las cantigas gallego-portuguesas —la demanda amorosa realizada por una voz femenina—, tamizados por la orientación goliárdica con que en los Carmina Burana se planteaban los mismos temas que acabarán contrastándose en la altercatio con que se cierra esta obra, en especial por la adaptación que se realiza del Denudata veritate. Ha de contarse, por tanto, con un autor culto, avezado en las disciplinas elocutivas, buen conocedor de estas tendencias líricas y, sobre todo, del ambiente de una cortesía en la que cabe una creación tan hermética como la que se propone para analizar los efectos de la pasión amorosa y valorar el daño que puede causar en aquellos a quienes sojuzga; debe conjeturarse, por consecuencia, con un público capacitado para interpretar los sentidos ocultos bajo la trama de símbolos que envuelve las dos historias principales que se integran en esta obra. No se trata, entonces, de un poema en el que se hayan fundido al azar dos textos diferentes, sino de una composición unitaria, articulada por dos líneas argumentales que se relacionan entre sí por contar con un mismo protagonista y por situarse en un mismo marco narrativo, con un desarrollo temporal y espacial que dota de cohesión al conjunto.

			1.1.1: Transmisión

			El poema fue descubierto en 1887 por Alfred Morel-Fatio79; se conserva en el BNF Ms. Lat. 3576, una colectánea de homilías ordenadas por lemas bíblicos, en cuyo interior se insertó un cuaderno de ocho folios con tres textos en castellano con dialectalismos riojanos, que conforman una curiosa unidad: a) plegarias y exorcismos contra el mal tiempo (fol. 123), b) Razón de amor con los denuestos del agua y el vino (fols. 124r-126r) y c) Diez Mandamientos (126v-128v)80. No puede ser casual que el poema en el que se realiza esa primera indagación sobre la materia erotológica en lengua vernácula aparezca arropado por un par de oraciones, dedicada una a conjurar las condiciones meteorológicas adversas —la primera línea argumental de Razón ocurre en un entorno idílico y primaveral—, mientras que la otra posee una orientación penitencial, acorde con los últimos argumentos que cruzan el vino y el agua en su debate.

			Razón de amor consta de 258 versos de distinta medida, distribuidos por lo común en pareados81; queda fuera de los esquemas de la versificación isosilábica impulsada por los patrones del alejandrino y de la cuaderna vía; su composición obedece a un orden clerical, apuntado en el exordio, pero su difusión tiene que acomodarse a los medios de una interpretación juglaresca, o de una ejecución cantada, acorde con los mismos usos a que se entregan los protagonistas de la primera sección: el escolar que canta de «fin amor» (55) o la doncella que aparece «en alta voz d’amor cantando» (77); las distintas medidas de los versos se ajustarían a los diferentes grados de tensión narrativa con que las figuras —reales y alegóricas— expondrían sus razones y confrontarían sus argumentos. El poema debe, por tanto, encuadrarse bajo el esquema de la versificación isomélica, con una regularidad variable conseguida en el curso de una transmisión, que debería realizarse —aunque no haya indicación alguna que así lo avale— con el apoyo de algún instrumento musical.

			1.1.2: Unidad y estructura del poema

			El texto posee una clara factura unitaria, no sólo por los recursos elocutivos empleados para transmitirlo, sino por la dimensión narrativa generada, ya que se articula una visión de carácter alegórico —la referida a la contemplación de los vasos del vino y del agua— en la que se enmarcan las dos acciones que el escolar protagoniza y que corresponden a tradiciones genéricas propias: primero, la peripecia sentimental que descubrirá los riesgos que el amor carnal entraña, segundo, el debate entre el vino y el agua, a fin de contrastar su naturaleza y sus cualidades, con el fin de demostrar las bondades del amor espiritual82. Hay un solo protagonista, entonces, que es el escolar que ingresa en un hortus delectarum y que, en virtud de sus conocimientos, se enfrenta a esa visión sobre el vino y el agua, con una simbología que se proyecta en las dos situaciones argumentales que vive y que presencia; la unidad del poema la garantizan tanto la cohesión argumental que se desprende de las vicisitudes por las que pasa este personaje (iniciación amorosa y desconsuelo inmediato), como las claves exegéticas que se desprenden de esos símbolos del vino y del agua que aparecen separados en un principio, significados con sus propiedades específicas, para mezclarse de modo súbito una vez que el escolar ha consumado el encuentro amoroso con la señora del huerto. La estructura del poema, salvado el exordio, obedecería así a un doble díptico, en cuyas facetas se suceden un nivel alegórico y una secuencia narrativa, de tal modo que el receptor pueda pasar del primero de los planos en el que se cuenta la vivencia del escolar, al segundo en el que asistirá al debate entre el agua y el vino, apoyado en unas pautas interpretativas que le permitan entender las situaciones descritas y extraer las lecciones que han de derivar de esta doble incursión por la naturaleza humana, vista desde la orientación amorosa y desde la dimensión espiritual; por ello, las dos secuencias de hechos dependen de esa trama de símbolos que, por ese motivo, se sitúa en un nivel superior:

			A)Exordio (vv. 1-10).

			B)Primera secuencia: visión alegórica y aventura amorosa (vv. 11-145).

			B.1:Episodio alegórico; símbolos del vino y del agua: vv. 11-32.

			B.2:Episodio narrativo: somnium. Aventura amorosa: vv. 33-145.

			B.2.1: Descripción del hortus; canto de «fin amor»: vv. 33-55.

			B.2.2: Descripción de la doncella: vv. 56-75, y canto de amor: vv. 76-97.

			B.2.3: Diálogo y reconocimiento; unión amorosa: vv. 98-133.

			B.2.4: Despedida y desolación del escolar: vv. 134-145.

			C)Segunda secuencia: visión alegórica y debate (vv. 146-256).

			C.1:Episodio alegórico; mezcla del vino y del agua: vv. 146-158.

			C.2:Episodio narrativo. Denuestos del vino y del agua: vv. 159-256.

			C.2.1: Diferencia de cualidades: vv. 159-179.

			C.2.2: Contraste de naturalezas: vv. 180-200.

			C.2.3: Burlas y pruebas: vv. 201-226.

			C.2.4: Simbología religiosa: vv. 227-256.

			La obra ha de darse por terminada no sólo porque así lo marque el pareado que sirve de colofón83, sino porque con este doble díptico se alcanza el objetivo de contrastar la naturaleza carnal del hombre —primera secuencia— con la espiritual de la que se halla dotado —segunda secuencia—, representadas una y otra por los valores principales del vino y del agua, asociados al amor y a la abstinencia respectivamente. Sin esos símbolos, que abren las secuencias narrativas, no sería factible alcanzar la unidad de sentidos que la obra propone y que remite al ámbito escolar que queda expuesto en el exordio.

			1.1.2.1: Proemio: clerecía y juglaría

			En el proemio, y para que sea asumida por los receptores, se perfila la identidad de su protagonista, el «escolar» que aparece en el v. 5, con una semblanza que engloba rasgos sobre su formación y su trayectoria, que vendrían a coincidir con las pinceladas biográficas que comienzan a ofrecerse en los poemas clericales. Juglaría y clerecía se funden en un exordio que pretende incardinar el ámbito de la composición al doble orden narrativo que se va a construir y al que debe ajustarse la conciencia receptiva, que se define también con ese mismo propósito. La dimensión clerical la descubre el arco pragmático que se formula, mientras que la orientación juglaresca asegura la inserción de los oyentes en la estructura de ideas, mediante un eficaz entramado formulario. 

			Tres son, así, las orientaciones con las que se plantea este exordio: a) convocatoria de un preciso público, vinculado a unas condiciones amatorias de carácter aflictivo, que son las que requerirán el desarrollo de la primera secuencia narrativa84; b) presentación de la obra que se va a recitar y fijación de la materia erotológica, con un solo apunte sobre el discurso métrico que se va a utilizar85; c) declaración de una autoría que no se vincula a un nombre determinado86, sino a la formación recibida por su creador, que presta o finge una supuesta aventura amorosa, concibiendo así una suerte de pseudoautobiografía que gira en torno a una inclinación pasional que habrá de ser corregida87; tal es lo que se pretende que ocurra en el contexto receptor al que la obra se dirige88, puesto que el amor constituye el principal asiento de las relaciones cortesanas. Es difícil, en este sentido, conjeturar con la identidad de los asistentes a una interpretación de un poema tan hermético como Razón de amor; habría que contar con un conocimiento de las tradiciones occitánicas —ya apuntadas en la misma acción de «rimar»— y con un interés cierto por regular la influencia de las relaciones sentimentales en el trato cortesano89.

			1.1.2.2: El doble díptico textual

			Cada uno de los segmentos narrativos, como se ha indicado, se articula en torno a una doble visión. Ese «escolar», dotado de los saberes que permiten construir el dominio de la «cortesía», describe un locus amoenus en el que contemplará, por dos veces, los símbolos del vino y del agua; allí mantendrá, en el primer plano, un encuentro amoroso con una doncella y asistirá, en el segundo, al debate que el vino y el agua sostendrán con el objeto de que se pueda valorar esa peripecia sentimental, a través del contraste de la naturaleza carnal y de la espiritual del hombre. No se podría entender Razón de amor sin esa precisa implicación del orden alegórico en la mínima trama narrativa —la aventura, el debate— que se ofrece. Por ello, en el arranque de la obra y situados en planos distintos, nada más acceder a ese hortus delectarum, el protagonista contempla (B.1) el vaso de vino, dispuesto por la señora del huerto para que su amigo pudiera beberlo cuando llegara90, mientras que el agua, que se halla en un nivel superior, vincula sus propiedades a unos efectos que, en principio, causan temor en el escolar, aunque se sienta atraído por ella91. Tales son las dos líneas de significación que se aplicarán a cada uno de los núcleos narrativos que conforman esta Razón.

			1.1.2.2.1: La aventura amorosa

			La peripecia sentimental transcurre, por tanto, bajo el dominio de los sentidos alegóricos del vino (B.2). La acción narrativa se engasta en el esquema de verosimilitud del somnium, adelantándose así uno de los marcos habituales de la materia erotológica del siglo XV. Aunque no se señale con claridad, los hechos que se refieren parecen situarse en un nivel onírico92. En el ámbito del sueño en el que cae el escolar, lejos por tanto del orden de la razón, se suceden cuatro núcleos de acciones que vienen a corresponderse con la experiencia amorosa a la que se ve abocado; en primer lugar, se deja ganar por los halagos sensoriales de un espacio (B.2.1) que percibe con una mayor intensidad93; el detallismo descriptivo tendría que contribuir a que el público fuera capaz, también, de visualizar las escenas que se le están mostrando, a fin de implicar los valores de los símbolos apuntados en la construcción de los caracteres que van a ser explorados; tal es la función que desempeñan la «fuente perenal» (37) a la que el escolar se acerca94 y las plantas que crecen a su alrededor95; se construye, así, la identidad del amador que se deja vencer por esos deleites de los que participa, bebiendo, ahora sí, de esa agua y refrescándose con ella, cogiendo, después, una flor que lo impulsa a «cantar de fin amor» (55). 

			Dada la correspondencia de planos con que el poema se va organizando, cabría la posibilidad de que ese canto remitiera a la segunda acción de la peripecia sentimental. La materia de esa canción se ajusta, así, al desarrollo narrativo que va a tener lugar y que arrastra un nuevo engarce de situaciones, puesto que la doncella que aparece en escena96 también entonará una cantiga, en su caso, con la demanda amorosa que se cumplirá conforme a los grados establecidos por la tradición del amor cortés97; pero antes de que nada ocurra, el público tiene que ser capaz de ver a esta enigmática doncella (B.2.2), perfilada a través de una completa descriptio puellae, que por la fecha constituye una de las primeras valoraciones, en vernáculo, del cuerpo femenino98, envuelto con vestiduras y prendas —«un sombrero» (72), «unas luvas» (74)— que enseguida adquirirán un preciso valor de identificación, apuntado con una de las primeras fórmulas apelativas —«sabet, non gelas dio vilano» (75)—, que acuerda con el orden de la cortesía al que este poema se incardina. 

			La doncella reproduce los movimientos del escolar y enlaza la acción de coger flores con la de cantar99; coinciden las materias de «fin amor» con la «d’amor», aplicadas a una voz masculina y a otra femenina, abierta en este segundo caso a la orientación gallego-portuguesa, desde el estribillo inicial100. El escolar actúa como oyente de esa cantiga en la que él mismo aparece como protagonista de la demanda amorosa que trae la doncella y que despliega a lo largo de veinte versos (vv. 78-97), en los que se proyectan los principales tópicos configuradores de la imagen de una conciencia femenina lacerada por la pasión: declara, así, su voluntad para satisfacer al amigo, a la par que da cuenta de los celos que la consumen101 y, sobre todo, del extraño impulso que la mueve, puesto que jamás había visto a su enamorado102.

			Se abre, así, la tercera línea de esta primera secuencia narrativa que corresponde al diálogo y mutuo reconocimiento de los amantes (B.2.3). Hay un juego de miradas que se cruza en el interior del poema y que ha de ayudar al receptor a recrear el marco espacial en el que ocurren las acciones103, así como las actitudes básicas con que se comportan los personajes y que son las que deben ser enjuiciadas104; hay una configuración casi dramatúrgica de la escena en los parlamentos de estas dos figuras, dando cuenta de los signos que les van a servir para identificarse mutuamente; sabe la doncella cuáles son los valores que definen la identidad de su amigo, remitiendo a la dimensión de «clerecía», que ha de ser entendida como conjunto de las diferentes disciplinas elocutivas105; lo mismo ocurre con las «donas» que llevan consigo y que remiten, a su vez, a un entorno cortesano, al ser prendas de esa pasión que, de inmediato, procederán a satisfacer; a las «luvas» y el «capiello» (118) ya descritos se unen ahora el «oral» y el «aniello» (119), en cuanto conjunto de unos presentes —o «alfayas» (122)— que han requerido la utilización de un mediador —el «mesajero» (110) antes nombrado— que, a su vez, había completado su embajada llevando al escolar uno de los regalos más preciados en la simbología erotológica: la «çinta» (124) de la dama. La entrega amorosa de la doncella a su amigo se produce de forma súbita e inequívoca, puesto que lo que se pretende es que el público sea capaz de presenciar —y de entender— el triunfo del amor como consecuencia del dominio sensorial que envuelve a estas figuras y de la demanda a la que habían remitido en su diálogo106 y que completa la doncella con otra suerte de cantiga que habría que ligar al esquema del gozo o del «joi», presente también en la literatura gallego-portuguesa107, y que servirá de eficaz estrategia narrativa, puesto que dará paso a la despedida de los enamorados108 y, con ello, al desconsuelo en que cae el escolar y que es descrito para que esa perspectiva sea asumida por los receptores (B.2.4), porque esa transición de la alegría a la aflicción es la que permite considerar los peligros inherentes a la naturaleza carnal del hombre109.

			1.1.2.2.2: El debate del vino y el agua

			Era necesario que el escolar conociera las reacciones contradictorias que el amor comporta para que pudiera acceder al segundo de los dípticos de que consta este poema y en donde ya no será el protagonista directo de acción alguna, aunque sí actuará como espectador de ese debate que sostendrán el vino y el agua, cruzando argumentos que permitirán valorar la peripecia sentimental que acaba de ser referida110. 

			Mantenido el esquema del somnium111, una nueva visión (C.1) trae un orden de valores religiosos112, ligados a símbolos que remiten a otra dimensión de lo maravilloso, referida en este caso a lo sobrenatural113; esa paloma, con las consiguientes valencias espirituales, al contemplar al escolar realiza una acción que refleja, por analogía, el desorden de la unión amorosa antes narrada; el protagonista se había negado, antes, a beber del vaso del agua, por el temor de verse «encantado» (32); había preferido, al contrario, dejarse envolver por los efectos sensoriales de ese prado convertido en escenario en el que prevalecerá la pasión concupiscente; en correspondencia con ese triunfo de los sentidos humanos sobre la dimensión espiritual, el vuelo de la paloma quiebra el equilibrio de planos con que habían sido presentados los vasos del vino y del agua114. 

			Los denuestos que se dirigen ambos líquidos constituyen la materia de la segunda secuencia narrativa (C.2)115, articulada también mediante cuatro líneas de argumentación que han de ponerse en relación con los cuatro núcleos con que se había referido el encuentro entre el escolar y la doncella. En la altercación se confrontan nociones que descubren el carácter pasional del vino, frente a la templanza que el agua representa; así, en un primer contraste de razones (C.2.1) el vino rechaza la compañía del agua, a la que acusa de enturbiar sus virtudes, para que su contrario recuerde los efectos nocivos que provoca y que puedan asociarse al daño que el Amor causa en aquellos a quienes sojuzga116, tal y como le había ocurrido al escolar al dejar que sus sentidos se rindieran a los halagos del huerto; en una segunda exposición de argumentos (C.2.2), se enfrentan las naturalezas de los dos contendientes, con rasgos descriptivos que podrían permitir descubrir el verdadero fondo de la belleza de la doncella117, siendo acusado el vino justamente de los defectos que el escolar proclamaba haber evitado118, cuando en realidad dependen de sus propiedades119; esa respuesta, ya en la tercera línea del debate, da lugar a un cruce de burlas y de invectivas (C.2.3), que entraría en relación con el diálogo y el encuentro amoroso del escolar y de la doncella, ya que el vino se jacta de su «poder» (206), considerándose el centro de ese entorno cortesano120, para que su rival se mofe de esas supuestas ventajas proponiendo dos pruebas que demuestran lo contrario121; por último, el cuarto orden de ideas (C.2.4) desvela las significaciones religiosas a las que el debate llega, en contraposición con los efectos causados por la naturaleza carnal en el escolar —la aflicción— y en la doncella —la fe amorosa—; el vino reprocha al agua el ser utilizada para lavar o limpiar la suciedad, mientras que él era conservado en recipientes nobles, considerándose un símbolo cristológico y eucarístico122, para que el agua aproveche las imágenes con las que había sido denostada para proclamar que con ella se afirmaba la religión cristiana, al ser usada en el sacramento del bautismo123; a esta razón el vino no puede ya responder, porque sin el agua —sin esa purificación que entraña el acceso a una nueva vida— los valores del vino —el signo de la sangre de Cristo que se materializa en la eucaristía— carecerían de sentido. Por tanto, del mismo modo que el agua riega la cepa de la vid para que puedan ser recogidas las uvas con las que elaborar el vino (C.2.1), debe anteponerse el amor espiritual que el agua representa —el bautismo— para poder participar de esa Iglesia de Cristo —la eucaristía— (C.2.4) y no dejarse arrastrar por los otros valores negativos que el vino encarna.

			1.1.3: Discurso métrico

			La métrica de Razón de amor no obedece a los patrones del isosilabismo y encierra una amplia tipología de versos que van de seis (vv. 151, 244-245) a dieciséis sílabas (vv. 136, 197, 227). Sobre el sistema de cómputo que pudo emplearse en su composición, ha de suponerse que se utiliza el castellano y que se cuenta hasta la última sílaba del verso, pero en un poema tan temprano y en el que confluyen tradiciones occitánicas y gallego-portuguesas no hay seguridad plena sobre los criterios prosódicos seguidos. Si se admite que estos poemas de debate deberían de inscribirse en un dominio de versificación isomélica, se entendería así la variación de medidas que presenta, ya que se busca sobre todo intensificar el contenido con los metros cortos y aprovechar los largos para fijar las ideas esenciales que el receptor ha de retener; a la par, se propiciaría la configuración de un cuadro de voces —cuatro: el escolar y la doncella, el agua y el vino— al que habría que dotar de un registro propio de entonaciones, que es el que exigiría acortar o alargar las líneas prosódicas; así ocurre en la cantiga de la doncella, en la que aparecen segmentos heptasilábicos (vv. 90-93) justo cuando da cuenta de los celos que siente, o en el diálogo con el escolar, en el que se sirve del octosílabo (vv. 112-115) para describirlo; por lo mismo, en el encuentro amoroso pueden encontrarse versos que oscilan de las once (vv. 116-117) a las catorce sílabas (v. 124, con el reconocimiento de regalos), mientras que la despedida de los enamorados exige desarrollos más amplios, en los que destaca la combinación paralelística de uno de dieciséis con otro de catorce, con el anuncio por la doncella de su marcha (v. 136) y la despedida resignada del escolar (v. 138). En el debate entre el vino y el agua, las líneas prosódicas poseen una mayor amplitud, sobre todo en el cierre de los argumentos a que llegan los contendientes. La configuración métrica se pone, por tanto, al servicio del trazado de los caracteres de las cuatro figuras que comparecen ante los oyentes en los dos niveles de significación de este complejo escenario alegórico.

			Enzo Franchini realizó un análisis métrico del poema teniendo en cuenta las dos secciones que lo integran, ya que la segunda, la de los denuestos, depende de la composición goliárdica Denudata veritate; considerando sólo los versos que carecen de encuentro vocálico, advierte en la secuencia dedicada al encuentro amoroso el predominio del eneasílabo, seguido del octosílabo y del decasílabo, mientras que el debate presenta los mismos casos de decasílabo que de eneasílabo, con el octosílabo en tercer lugar124. En este sentido, prevalece el cómputo sinaléfico, acorde con una ejecución cantada125, pero también hay versos que requieren el uso de la dialefa por el valor de la estructura acentual126. Una parte de los versos de 10 sílabas tiende a ajustarse al esquema de 5+5127, pero esta segmentación de simetrías no se cumple en todos los esquemas prosódicos largos128.

			Propio de estos poemas de debates es el molde del pareado, porque permite generar el esquema de dos figuras que o dialogan, dejándose vencer por el amor: el escolar y la doncella, o contienden, para ofrecer las claves con las que interpretar la aventura amorosa: el vino y el agua129. Se configura, así, un sistema de exposición ágil y dinámico que permite contrastar ideas y complementar los argumentos con que los distintos personajes definen sus caracteres o defienden sus respectivas posiciones. No todos los pareados se enlazan mediante consonancias130, del mismo modo que algunas agrupaciones de versos se ajustan al patrón del trístico, impulsado por la importancia del contenido que se expone131. También ayuda a intensificar el orden de ideas el recurso de la rima sonante o del cierre oxítono, con treinta y siete grupos que se corresponden a un 28’6 % de la composición.

			El sistema clerical de la versificación se encauza a través de una trama formularia de cariz juglaresco, desplegada en la interpretación del poema y dirigida continuamente a ese público al que se convoca en el pareado inicial: «benga oír esta razón» (2). Las fórmulas apelativas ayudan a configurar los esquemas de percepción que deben ser aplicados —«nunca viestes tan bien feita» (63)132—, pero que buscan, sobre todo, la aquiescencia del receptor mediante verbos de entendimiento, vinculados básicamente a la acción del «saber» que ha de construirse para valorar las dos historias133; ayuda a este proceso la división de planos internos mediante la coordinación adversativa, ligada a un verbo videndi, a fin de avisar al receptor del cambio de nivel en las dos visiones principales que se producen: «Mas vi venir una doncela» (56) advierte sobre el inicio de la peripecia sentimental, mientras que «mas una palomela vi» (147) marca el arranque del debate.

			1.1.4: Conclusión global

			En resumen, considerado como un doble díptico, Razón de amor es un ambicioso poema que pretende corregir los principales excesos de la cortesía —el peligro de caer en las redes de la pasión concupiscente, como consecuencia de los halagos de los sentidos y, por ello, del propio «trovar»—, para recordar a los receptores la doble naturaleza de que toda persona está constituida —las propiedades del vino y del agua— y el modo en que la «razón» debe aplicarse para mantener el difícil equilibrio entre estos dos símbolos, ya que cualquier transgresión —el encuentro amoroso— provoca que se entremezclen, cuando ambos son necesarios al ser fundamentos de la dimensión espiritual que el hombre ha de lograr preservar: esas referencias al bautismo y a la eucaristía señalan cuál ha de ser el verdadero «amor» que ha de perseguirse, que no es otro que el de Dios, el «buen amor» que también el Arcipreste intentará proteger, con arriesgadas estrategias narrativas, de las asechanzas del «loco amor del mundo».

			1.2: ELENA Y MARÍA

			Elena y María completa el cuadro de los debates en verso del siglo XIII, junto a la Disputa del alma y el cuerpo (HPoMCI, § 5.2.1) y Razón de amor; sirve esta pieza, por tanto, para alumbrar una de las líneas de entretenimiento y de formación ejecutada en las cortes de esa centuria; se trataría de escenificaciones juglarescas de asuntos clericales, que planteaban una visión crítica sobre los problemas que afectarían al presente; tanto Razón como Elena y María se adscriben al orden de la materia erotológica, puesto que en los dos poemas se pone de manifiesto, en diferente medida, el dominio que el Amor ejerce sobre aquellos a quienes sojuzga; en el caso de Razón, se configuraba una voz masculina, apresada por los halagos de un entorno deleitable y por la belleza de una doncella seductora; ahora, en Elena y María, se articulan dos voces femeninas que disputan, con acritud creciente, sobre las bondades de sus amigos; el asunto venía ya dado por la tradición románica, tanto latina como vernácula, pero resulta excepcional el hecho de que sean dos mujeres las que se vanaglorien de sus enamorados, que pertenecen además a dos estamentos —uno es un clérigo, el otro es un caballero— que serán duramente criticados al intentar convencerse la una a la otra de las ventajas que les acarrea una relación que, en el fondo, lo que deja al descubierto es el grave problema del concubinato que afectaba a la Iglesia, así como la pérdida de las virtudes de la caballería al dejarse someter a los imperativos del servicio amoroso. Dos son, por tanto, las claves de análisis que se tienen que aplicar a este texto que posee una clara factura dramatúrgica por la importancia que se concede a la palabra de los personajes: por un lado, habrá que reparar en la sátira de los defectos estamentales, por otra, en los avisos ofrecidos contra los riesgos de la pasión amorosa.

			1.2.1: Transmisión

			La difusión juglaresca del poema la confirma el diminuto manuscrito —cabe en la palma de una mano: 65x55 mm— en que se conserva; se custodiaba en la Biblioteca de la casa ducal de Alba hasta 2017 en que fue adquirido por la BNE, Ms. Res/291. Se trata de una copia realizada en el siglo XIV, en papel ceptí; el códice se halla muy deteriorado, con los márgenes de la escritura prácticamente perdidos y con numerosas lagunas; con una extensión que cubre los fols. 1r-25v, se halla trunco tanto en su arranque como en su cierre, presentando en su interior, además, núcleos de versos desordenados entre los fols. 13r y 18r. La primera edición del texto, de carácter paleográfico, la ofreció Ramón Menéndez Pidal en 1914134, que situó el poema en la segunda mitad del siglo XIII, en razón de las fuentes a las que remitía, difundidas en un período que llegaría hasta 1250; E. Franchini, atendiendo al recurso de la apócope extrema, adelanta la datación a las décadas segunda y tercera de esta centuria, en un momento en el que comenzarían a divulgarse las críticas contra los estamentos implicados en la disputa135.

			Debe contarse con un autor culto, conocedor de los debates europeos sobre el clérigo y el caballero, dotado de la suficiente habilidad elocutiva para imbricarlos en una nueva dimensión textual136, en la que se funden, por una parte, el enfrentamiento entre dos voces femeninas —con asiento en la Altercatio Phyllidis et Florae de la primera mitad del siglo XII137—, por otra, la resolución del litigio por un juez especial en el que se encarnan los atributos del dios de Amor, tal y como se había establecido en el Jugement d’amour, con dos oponentes llamadas en este caso «Florence» y «Blancheflor», compuesto por un autor picardo en el filo del siglo XIII138; otro poema que parece influir en la versión hispana es Hueline et Aiglantine, del que se conservan 330 versos con una dimensión satírica muy cercana a las burlas y acusaciones que intercambian Elena y María139. 

			El poema carece, como se ha dicho, de un proemio en el que se hubieran podido constatar sus componentes clericales —pautas de recitación y de recepción— y reconocer el perfil del público al que se dirigía; con todo, es indudable que, por el cariz de las líneas argumentativas que se van cruzando, esos oyentes tenían que encontrarse instalados en alguna corte en la que comenzaran a considerarse las cuestiones sobre las que discuten estas dos figuras femeninas que, para demostrar la superioridad de sus respectivos amigos, realizan una profunda crítica de los estamentos a los que pertenecen; en el desarrollo del debate se entremezclarían, de esta manera, los esquemas retóricos de la altercación con los resortes propios del humor medieval, ligado al «jugar de palabra» definido en la Partida II alfonsí y formulado con una orientación satírica que descubriría los principales pecados de los clérigos —la avaricia, el concubinato— y los defectos que podían menoscabar las virtudes de los caballeros —la jactancia, el juego—; estos dos órdenes se proyectan, además, en un escenario cortesano que se describe con todo detalle para que los receptores puedan sentirse trasladados a ese ámbito vinculado al poder omnímodo del dios de Amor, que amén de actuar como juez, habrá de ser también juzgado por aquellos a quienes se les da la oportunidad de considerar sus efectos perniciosos.

			1.2.2: Estructura del debate

			En el estado fragmentario en el que se conserva, el poema consta de 402 versos; al igual que ocurría en Razón de amor, en este debate no se aplican patrones isosilábicos, sino isomélicos, porque la disputa sería posiblemente interpretada, con apoyo en algún instrumento musical, mediante una ejecución cantada en la que se recrearían las identidades de las diferentes voces que sostienen el intercambio de razones, primero en el espacio en el que se encuentran las dos disputadoras, después en la espléndida corte del rey Oriol, a donde se trasladan para dirimir el debate sobre el clérigo y el caballero que las enfrenta.

			El poema comienza con un cruce de acusaciones entre Elena y María en el que se definen los caracteres de sus respectivos amigos; es factible conjeturar, así, con la posibilidad de que no se haya perdido demasiado texto en el comienzo del poema y de que las palabras de María, la amiga del clérigo, estén dando respuesta a una provocación con la que Elena, la enamorada del caballero, daría inicio al debate; es importante, en este sentido, reparar en que la caracterización de estas dos voces femeninas se ajusta a los rasgos tópicos de aquellos a quienes defienden con su palabra: Elena es más impetuosa y agresiva, de modo que tiene que ser la primera en abrir la disputa, como lo es también en intervenir en cuanto llegan a la corte del rey Oriol, mientras que María actúa con sutileza y astucia —habla con «arte» (29)—, manejando con mayor habilidad los esquemas elocutivos; con todo, las dos se dejan arrastrar por la «ira» (vv. 69 y 120) ante las agresiones recibidas y se interrumpen una y otra vez, mandándose callar mediante insultos que reflejan el clima de tensión que va ascendiendo progresivamente, hasta que María, la más racional, se da cuenta de que no van a llegar a ningún acuerdo —«Mas tú non as amor por mí / nin yo otrosí por ti» (283-284)— y propone, entonces, presentar su litigio ante ese rey especial que «nunca julga senon de amor» (288). De este modo, y en correspondencia con las fuentes de las que bebe el texto castellano, a pesar de su estado fragmentario, cabría distinguir tres planos: el inicial de la disputa con la defensa y la crítica de las virtudes y de los defectos del clérigo y del caballero, el central con el viaje a la corte del rey Oriol y con la nueva exposición de los argumentos de las dos mujeres, más el final con la sentencia que dictaría este especial monarca. Sólo se conserva, casi íntegro, el primero de los planos, mientras que una laguna afecta al núcleo del itinerario que emprenden las dos rivales con su llegada a ese ámbito cortesano, en el que de inmediato, por su impulsividad, Elena toma la palabra para exponer su caso; no hay más, porque ese parlamento queda interrumpido, pero es de suponer que luego intervendría María, para dar paso ya a las razones con que el juez dictaría sentencia; de un modo provisional podría trazarse el siguiente esquema, sólo con los dos planos conservados:

			A)Disputa de Elena y María (vv. 1-282).

			A.1:[Elena]-María: contraste de rasgos físicos y morales del clérigo y del caballero: vv. 1-6.

			A.2:Elena-María: crítica de sus condiciones estamentales: vv. 7-68.

			A.3:Elena-María: descripción de sus relaciones curiales: vv. 69-194.

			A.4:Elena-María: exposición de sus defectos estamentales: vv. 195-282.

			B)Corte del rey Oriol (vv. 283-402).

			B.1:María-Elena: presentación del rey Oriol y de su corte: vv. 283-336.

			B.2:Llegada a la corte y exposición de la disputa: vv. 337-346.

			B.3:Alocución de Elena ante el rey Oriol: vv. 347-402.

			Una vez expuesta por Elena su argumentación, María obraría del mismo modo —crítica de los defectos del caballero, elogio de las virtudes del clérigo: B.4—, a fin de que ese singular monarca contara ya con los elementos necesarios para dirimir la disputa y pudiera dictar sentencia (en un posible plano C).

			Es factible que en la sección perdida del arranque del poema se hubiera construido un marco espacial que prestara verosimilitud a la disputa que van a mantener las dos rivales; en sus intervenciones, se fijan algunas notas sobre ese entorno en el que se hallarían y que podría corresponderse a un palacio o sala noble; tal se desprende del hecho de que se describa a Elena sentada —«Elena, do sedía» (195)— o se remita a ese lugar concreto en el que ambas se encuentran mediante fórmulas deícticas y temporales140, imaginando ese otro «espaçio» de la curia regia para apreciar o enjuiciar las vidas de sus enamorados141; las dos parecen, además, hallarse ligadas por un vínculo familiar —«somos hermanas e fijas de algo» (19) precisa Elena— que resultaría quebrado por la competición que ambas entablan para demostrar la superioridad de sus respectivos amigos; de este modo, la fuerza destructiva que representa el amor quedaría puesta de manifiesto en toda su crudeza, ya que la disputa que mantienen estas dos posibles hermanas, en los cuatro núcleos del primer plano, las va separando progresivamente, amén de conducirlas a posiciones cada vez más extremas. En este sentido, aunque no se efectuara una representación escénica, confiada sólo a la modulación de la voz, se pone un especial cuidado en definir las situaciones elocutivas de las que parten las disputadoras, para que los oyentes sean capaces de percibir el modo en que va aumentando la acritud con la que se enfrentan, ya quitándose la palabra, ya cubriéndose de insultos; sirven, para este propósito, esquemas de gradación articulados mediante series de verbos que permiten perfilar la actitud de las disputadoras; esto ocurre, sobre todo, en el arranque del debate, para que los receptores tengan la posibilidad de imaginar los movimientos y de contemplar, incluso, los rostros de estas dos contrincantes en el amor, a fin de que los argumentos de su exposición resulten encauzados por esa especial actio retórica o declamatoria142, distinta en cada una de ellas, ya que Elena es más combativa y agrede con insultos, mientras que María es más reflexiva y logra dar la vuelta a los improperios que recibe; el autor se cuida de disponer de eficaces paralelismos para que se perciba ese aumento de tensión entre las dos mujeres; tiende, por ello, a utilizar las mismas fórmulas de presentación para que se vayan encadenando los parlamentos y que el receptor pueda ir también anudando las razones que se cruzan; así, si Elena «gravemientre le respuso» (9), de María se señala que le «respuso de la otra parte» (30); del mismo modo, si Elena reacciona «con ira» (69), María será descrita «tan irada» (120), o si Elena, para que sus insultos causaran más daño, «cató contra María» (196), ésta se duele de la agresión —«pesól’ de coraçón» (222)— pero la encaja con la habilidad elocutiva —«respondió muy bien» (223)— que es la que, a la postre, le permite darse cuenta de que la disputa es irresoluble y de que necesitan de un juez especial para que dicte sentencia. De este modo, los argumentos que se esgrimen contra cada uno de los representantes de esos dos estados vienen ya condicionados por los «denuestos» que se dirigen una y otra disputadora: Elena considera que su rival dice locuras —«¿por qué dizes tal follía?» (12)—, pero María no le queda a la zaga e incrementa la violencia verbal —«¡Ve, loca, trastornada» (31)—, tachándola de ignorante —«ca non sabes nada!» (32)—, al igual que obrará Elena al tildarla de mentirosa —«luego dixo: “Esto es mentira”» (70)—, para ser censurada por los argumentos expuestos —«¿por qué dizes tal palabra?» (123)— y dejarse, así, arrastrar ambas por insultos cada vez más hirientes, que son los que impiden que puedan seguir hablando, atrapadas en un intercambio de continuas acusaciones y reproches.

			El arranque, por tanto, de las alocuciones de las dos mujeres —fueran o no hermanas— es el que presta verosimilitud al debate y propicia la red de perspectivas con que los receptores tienen que ser capaces de percibir cómo va aumentando la tensión en su disputa, a la par que se efectúa esa crítica de los estamentos a los que sus amigos pertenecen y que es la que tiene que poner de relieve la fuerza destructiva del amor, puesto que una se halla ligada a un caballero del que encarece no tanto su esfuerzo con las armas, sino su brillo en la corte, mientras que la otra vive amancebada con un clérigo —un abad por más señas— del que pondera los regalos con que la agasaja. Es decir, las alabanzas que ambas formulan constituyen, en realidad, aceradas críticas que dejan al descubierto los principales defectos de esos dos estamentos, mientras que las acusaciones que se dirigen las dos rivales lo que descubren es el desorden causado por el amor en esos grupos sociales a los que aluden y que enmarcan en el ámbito de las relaciones curiales descritas.

			Por paradójica, es efectiva la crítica estamental que formulan las dos mujeres: por una parte, desgranan los vicios y defectos del amigo de su rival, pero, por otra, cuando ensalzan las supuestas virtudes del suyo lo que ponen en evidencia —sobre todo en el caso de María— son pecados más graves; es cierto que los argumentos con que se oponen las dos contendientes de este debate provienen de las tradiciones goliárdica y erotológica que se funden en este poema castellano, pero situado el texto en el siglo XIII los vituperios que cruzan servirían para desvelar, en lengua vernácula, los comportamientos negativos de los dos estados a los que Elena se refiere de modo explícito en la primera secuencia conservada del debate: «el mío es defensor, / el tuyo es orador» (23-24); se trata, por tanto, de contrastar los modos de vida de estos dos grupos —bellatores y oratores— para denunciar la falsedad de sus comportamientos y el abandono de sus principales obligaciones.

			A lo largo de esa primera secuencia (A), en ese diálogo entretejido con vivaces réplicas y continuas interrupciones del discurso de las dos mujeres, cada una denigra la vida que lleva el enamorado de su rival y ensalza la de su amigo; al contrastar los regalos que reciben, se adecuan al tópico retrato de la dama pedigüeña, puesto que también Elena y María dejan al descubierto un trasfondo moral negativo, en cuanto secuaces de ese dios de Amor al que, al final, deciden recurrir para solventar su litigio. En sí, los debates sobre el clérigo y el caballero sirven para articular los principales tópicos de la literatura misógina. 

			Las críticas que María dirige contra el estamento de la caballería inciden en la afición al juego y en el desconocimiento de unas reglas de cortesía que le impiden al amigo de Elena participar en el entramado de relaciones curiales; la primera de las acusaciones traza un hilo de referencias que le permite a María burlarse de su rival por las penurias a las que se ve condenada; su caballero llega a perder su propia dignidad estamental al verse obligado a empeñar o vender todos aquellos aparejos de su oficio143; son tachas contrarias a las virtudes cortesanas —«que ha vidas de garçón» (50)—, que lo obligan a comportarse como un patán, incapaz de intervenir en conversación alguna, y a quedar en ridículo por su falta de tacto144; mayor gravedad comporta el que, al calor de la refriega verbal, lo tilde de cobarde o lo afee por combatir sin ánimo alguno145, para volver de nuevo a resaltar la pobreza a la que se halla abocado. Las réplicas de Elena intentan desmontar esta sarta de reproches y, así, desde un principio admira la gallarda estampa de su amigo —«ca es cavallero armado, / de sus armas esforçado» (21-22)—, para construir una brillante imagen de su posición estamental cuando acude a la corte146, envuelto en los signos de un poder y de un prestigio147 del que ella misma se siente partícipe cuando lo recibe y entabla con él una relación distinta a la que María había definido148; por ello, presume por los presentes recibidos y, más adelante, cuando se encuentra ya ante el rey Oriol149, pondera las riquezas ganadas por su amigo en acciones militares de las que sólo parece interesarle el botín que ella obtiene150.

			Las críticas que Elena dirige contra el abad —o el «abadón» (101)— al que ama su contrincante recorren la escala de los pecados atribuidos al estamento clerical, siendo los más graves el de la avaricia y el del concubinato, seguido por el de la gula y por la afición a llevar una vida regalada a costa de las limosnas de los cristianos a los que esquilma, en vez de cuidar de sus almas; tras una descripción denigratoria del amigo de María151, se burla del incumplimiento de sus deberes religiosos, cuando sólo piensa en «comer e gastar / e dormir e folgar» (112-113), acusando a su rival de disfrutar de bienes propios de la Iglesia152 y, sobre todo, de tener que esconderse por la relación que mantiene con un clérigo que, aunque sea de palabra, tiene que verse obligado a recusarla153; ya ante el rey Oriol, en su alegato, vuelve a insistir en la avaricia que domina al clérigo154. María, en la defensa de su enamorado, ratifica en parte las acusaciones de su rival, porque una y otra vez pondera la buena vida que se da155, los bienes que posee156 y los servicios que le presta con esas riquezas: «nin estó deseosa / de ninguna cosa» (193-194); María no se considera deshonrada por ser la amiga de este abad157 y justifica la relación que con él mantiene, amparándose en el elevado número de clérigos concubinarios existente158 y, también, en el acatamiento y veneración con que era recibido en la corte159, para ratificar, así, la superioridad de este estado sobre el de los caballeros.

			En el fondo, Elena y María alaban a sus amigos por los bienes o los presentes que de ellos reciben y se insultan con vituperios propios de los estamentos que denuestan; de este modo, si Elena se burla de su rival por considerarla una «monaguesa» (220), María hará lo propio al llamarla «cotaifesa» (278), o soldadera; no sólo se humillan por las injurias que se dirigen, sino por verse rebajadas al ínfimo grado de cada uno de los estamentos que han satirizado. Es importante esa degradación a la que se ven reducidas, en cuanto inductoras de la pasión amorosa, porque es la que van a llevar consigo a la corte del rey Oriol, con el fin de demostrar no tanto la superioridad de sus amigos, sino el triunfo de la una sobre la otra; de hecho, se plantea, así, una nueva línea de desarrollo del debate, ya que es María la que pone en juego esta relación de dominio, propia de la vanidad femenina, que pretende imponer a su rival160, quien no duda en aceptar esas nuevas condiciones para dirimir su pleito161.

			Como se ha indicado, con este objeto, se adapta al castellano el poema Le Jugement d’amour, en el que «Blancheflor» y «Florence» se presentan ante el dios de Amor para que resuelva su debate; se describe una corte envuelta en toda suerte de halagos sensoriales y poblada por aves con valencias simbólicas que remiten a los efectos amorosos y a la «alegría» derivada de sus cantos y de unos placeres que María —gracias a su saber— pondera en extremo162; en cierto modo, se brinda a los receptores externos la posibilidad de trasladarse al interior de este magnífico ámbito cortesano, no tanto para ponderarlo, como para enjuiciarlo y poder prevenirse, así, sobre los riesgos de un desmedido ocio curial. 

			En el poema picardo que sirve de fuente, las aves intervienen en la disputa y el pleito se dirime mediante un combate que mantienen el ruiseñor, defensor de los clérigos, y el papagayo, representante de los caballeros. Tal situación parece que no se reproduce en el texto castellano, ya que el monarca, una vez recibidas a las dos rivales, declara su intención de resolver esa disputa —«Esa ora dixo el rey: / “Yo vos lo departirey”» (345-346)— sin intervención de otros mediadores163. Como se ha señalado, sólo se conserva una parte del alegato de Elena que, por su viveza, se apresura a tomar la palabra, criticando primero al clérigo para que, después, resalten más las virtudes del caballero. Es de suponer que María obraría de modo similar, denigrando al amigo de su rival, para encarecer las cualidades del suyo. De este modo, se sintetizan, una vez más, los defectos de los miembros de estos dos estamentos, que se han dejado vencer por el Amor y sujetar a la voluntad de estas dos mujeres que ponen al descubierto, continuamente, sus vicios y sus pecados.

			1.2.3: Discurso métrico

			Como es común en los debates del siglo XIII, la versificación no es isosilábica, sino isomélica, teniéndose que construir la regularidad, más rítmica que métrica, en el curso de la interpretación, posiblemente cantada. Presente ya en alguno de los poemas que sirve de fuente, el esquema prosódico que predomina es el del octosílabo, lo que puede servir para considerar este texto como un eslabón en el proceso de afirmación de este metro, que se consolida en la primera mitad del siglo XIV como propio de la métrica castellana; siguen las medidas de siete, nueve, seis y diez sílabas164; algunos pasajes destacan por las cuidadas gradaciones métricas que ofrecen165. Los enlaces de palabras conseguidos mediante el recurso de la sinalefa favorecerían la ejecución melódica de los versos. El molde del pareado ayuda a contrastar ideas y a oponer razones; el esquema dual de esta continua sucesión de dísticos permite contemplar a las dos rivales que son capaces de apropiarse de los argumentos que expone su rival para contradecirlos, mediante encadenamientos sutiles, a fin de cambiar las acusaciones de que han sido objeto166; aunque predominan las consonancias, hay un elevado número de asonancias, quedando, en ocasiones, algún verso suelto (los vv. 99 o 162). La lengua vernácula se ve enriquecida con los procesos de argumentación de que se sirven las disputadoras167, que animan su altercación con vivaces pullas y expresiones paremiológicas168.

			1.2.4: Conclusión global

			En resumen, Elena y María, en el estado fragmentario en que se ha conservado, permite valorar las dos intenciones básicas que tuvieron que mediar para impulsar su composición: ofrecer, por una parte, una revisión crítica de los principales defectos que se achacaban a los estamentos de la caballería y de la clerecía, propiciar, por otra, una nueva valoración de los efectos negativos que la relación sentimental puede entrañar, puesta ahora, en aras de una mayor efectividad, en boca de dos mujeres que mantenían sometidos a su voluntad, y a su vanidad, a un caballero y a un clérigo a quienes elogian por los regalos y presentes que les ofrecen. A la par, en esta disputa se inserta la primera descripción en lengua vernácula de la corte del dios de Amor, a fin de plasmar los signos más visibles de los placeres y de los halagos con que la sensualidad del hombre puede verse atraída por un ocio que siempre resulta pernicioso, sobre todo si lo sojuzga a una relación sentimental.

			1.3: MATERIA CABALLERESCA

			No son corrientes las inserciones líricas en la ficción caballeresca medieval, ya sea la carolingia, ya la artúrica; en cambio, en los productos que pueden considerarse autóctonos —el Zifar y el Amadís— sí se incluyen breves composiciones ligadas a la trama erotológica que pone a prueba, también, la conducta de los héroes. Son casos aislados, porque en las historias caballerescas breves no se encontrará ningún poema, bien al contrario de lo que ocurrirá en las obras de la ficción sentimental. 

			1.3.1: Libro del caballero Zifar

			En la tercera sección del Libro del caballero Zifar, en la Estoria de Roboán, se conservan dos breves composiciones, que merecerían el nombre de cantigas, con las que la emperatriz Nobleza y Roboán se lamentarán al verse separados por las malas artes del diablo; instigado por el maligno, bajo la apariencia de una hermosa mujer, Roboán le había ido pidiendo gradualmente a su esposa tres animales —un azor, un alano, un caballo prodigioso— vinculados a la actividad de la caza, un ocio que podía resultar perjudicial si se practicaba con desmedida codicia; no había atendido a las recomendaciones de Nobleza ni a los avisos con que le rogaba que cesara en esas demandas que iban a alejarlo del entorno de las Ínsulas Dotadas y a condenarlo a perder para siempre la alegría; al verlo encima de la montura, le suplica que se eche en sus brazos porque sería la única manera de escapar del lazo de esas tentaciones, pero Roboán, cuando está a punto de saltar, roza con la espuela el lomo de su cabalgadura que parte como el viento; Nobleza clama contra la Fortuna y se compromete a vivir en soledad169, dispuesta a plañir su desventura, ajustada a un marco luctuoso170 en el que se engasta una composición que resulta difícil de medir y de encajar en un molde estrófico preciso, en buena medida porque todavía no están constituidos ni probados, aunque sí los recursos de iteración y los esquemas paralelísticos con que los versos se enlazan; véase, por servir de cabecera a este desarrollo de la poesía cortesana en castellano, esta cantiga o «cantar», entonado por una voz femenina: 

			¡Ay mesquina, cativa, desanparada,

			sin grant conorte!

			¡Ay forçada, deseheredada

			de todo mio bien!

			Ven por mí, muerte bienaventurada,

			ca yo non puedo sofrir dolor tan fuerte (íd.).

			Los seis versos se dividen en tres grupos de dos, acotados los dos primeros con el paralelismo de la exclamación y el desglose de las condiciones negativas a que se ha visto reducida, con el contraste entre vv. 2 y 4 de la felicidad perdida; de este modo, en el último núcleo pide a la muerte que la alivie de la aflicción que siente, en una de las paradojas más habituales de la materia erotológica. Se supone que el poema debe ser cantado, aunque se encuentre inserto en el primer romance de materia caballeresca; o el texto se halla deturpado o al creador de esta composición no le preocupaba conseguir una equivalencia silábica; aplicado el cómputo castellano, el texto oscila entre las cinco sílabas del v. 2 y las doce del v. 6 (en un esquema de 5+7); es cierto que la cantidad silábica puede ayudar a intensificar la trama de sentimientos de la queja de Nobleza, de donde la amplitud de las líneas versales de su cierre y la semblanza que de su figura se fija: «E así fincó la enperatrís desconortada que nunca más quiso casar» (480), puesto que se trataría de una cantiga de «desconort», de raíz por tanto occitánica.

			Sucede lo propio con el llanto en el que prorrumpe Roboán cuando adquiere conciencia de haber sido expulsado de aquel vergel paradisíaco en el que se le había dado la oportunidad de conocer las raíces de la verdadera «nobleza», que pierde por el pecado de la codicia; de este modo, mientras el batel lo devuelve al imperio de Trigrida, entendida ya la causa que le impedía reír a su emperador, articula una amplia queja —«començó a llañer» (íd.)—, que se acomoda al esquema del planto; son dieciocho versos, sin regularidad silábica alguna, aunque haya predominio del octosílabo; sí, en cambio, se utiliza una disposición estrófica reconocible, puesto que son nueve pareados los que se suceden, emparentando la composición a los poemas de debates por una parte, también a uno de los textos más equilibrados y mejor medidos de la Troyana polimétrica, el de la lamentación de Andrómaca por Héctor (HPoMCI, págs. 381-382). El duelo de Roboán amplifica el de Nobleza y, de hecho, en su arranque, con otro esquema, se sirve de los mismos términos, aunque incide en el error cometido para perder a su esposa171; en los dísticos centrales, conforme a la dicotomía ‘ganar/perder’, se sintetizan los bienes de que se ha visto privado, con una nueva acusación dirigida contra sí mismo —«todo por mi follía» (7b)— en la que trae a colación un paradigma de la Antigüedad —Eneas, tras alejarse de Dido— que puede asemejarse a su caso172. El valor de esta segunda cantiga estriba en perfilar la imagen de tristeza y de desolación con que el emperador de Trigrida lo recibirá para amonestarlo y descubrirle, por fin, las razones por las que no podía manifestar alegría alguna, aunque al final acaben riéndose los dos juntos cuando se les aparezca el diablo disfrazado de mujer, con el fin de burlarse de ellos173. La escena cómica sirve de contrapunto a la doble queja de la separación de los esposos, permitiendo valorar los riesgos a que todo amor, incluso el que podría considerarse lícito por ser matrimonial, se enfrenta.

			1.3.2: Amadís de Gaula

			Distinto es el caso del Amadís de Gaula, que cuenta también con dos poemas de hechura muy distinta a los del Zifar, puesto que se ajustan al esquema de la canción. Los dos se atribuyen al héroe, se insertan en el Libro II y giran en torno al conflicto que genera el rechazo de Oriana de su caballero, al creerlo enamorado de Briolanja, con la consiguiente retirada de Amadís a la Peña Pobre, su cambio de identidad —Beltenebros— y las azarosas circunstancias que propiciarán su regreso a la corte de Londres. En el fondo, estas piezas poemáticas se inscriben en la misma trama a la que remiten los romances de Amadís, difundidos en pliegos sueltos (ver HPoMCI, § 10.6.4.1). Hay una correspondencia cronológica en torno a estas piezas; recuérdese que la primera versión conservada del Amadís es de 1508 y que, por tanto, estas dos composiciones se transmiten por primera vez en ese momento, aunque pueda asegurarse la existencia, al menos, de dos impresos anteriores perdidos. Ello significa que la canción que entona Beltenebros, cercano a la muerte, en II.LI, se corresponde al desarrollo cuatrocentista de esta pieza genérica, mientras que el villancico que canta Leonoreta, acompañada por sus doncellas, traduce y adapta una cantiga en gallego-portugués («Senhor genta»), conservada en el Cancionero de Colocci-Brancuti, y asignada bien a João de Lobeira —finales del siglo XIII—, bien a Vasco de Lobeira, a quien se venía adjudicando la paternidad del Amadís174. Sin entrar en estas polémicas, la cantiga gallego-portuguesa, de desarrollo heterométrico, gira en torno a la figura de «Leonoreta, fin roseta», en la que podría reconocerse a doña Leonor de Guzmán, sobre todo porque en la c. 2 se celebra su poder —«mataria h u leom» (2f)— con una imagen que remite a la figura del rey175; tal circunstancia la hermanaría con el loor «En un tiempo cogí flores» compuesto por el monarca castellano para su favorita (ver § 1.4.2). Recuérdese que el Amadís sufrió varias amplificaciones hasta que Garci Rodríguez de Montalvo fijó la disposición de cuatro libros, corrigiendo una anterior de tres que «muy corruptos y viciosos se leían» (224)176; se ha venido considerando que el primer Amadís constaría de dos libros y que podría situarse en el entorno caballeresco de Alfonso XI, mientras que el segundo se dividiría ya en los tres libros a los que también remite Pero Ferruz en un «dezir» (ID1436) enviado al canciller Ayala (ver § 2.3.3) y que tendrían que ser los que llegaron a manos del regidor medinés, para refundirlos en cuatro y añadir el quinto con las Sergas de Esplandián. Recordada esta distribución, las dos canciones del Amadís, que aparecen en el Libro II, en ese episodio que arranca de las alteraciones ordenadas por el infante don Alfonso de Portugal, no podían encontrarse en esa versión primitiva de la primera mitad del siglo XIV, ya que se acomodan al esquema formal y a la red de tópicos de las composiciones de la centuria siguiente; son, por tanto, dos interpolaciones tardías y bastaría para demostrarlo el contrastar su regularidad métrica con las fluctuaciones silábicas de las cantigas insertas en la Estoria de Roboán, que pudo componerse en los inicios del reinado de Alfonso XI.

			Nada de particular tiene que, sobre una trama narrativa que pertenece a la primera versión de la obra, se añadan en la segunda estos dos poemas que permiten ahondar en la principal virtud del héroe: la lealtad amorosa. La primera canción (4, 8), 08AG-1 (ID5071), remite a la impiedad con la que Oriana lo había despedido177; Amadís había renunciado a su identidad caballeresca y se había retirado a un locus eremus en donde languidecía a la espera de la muerte; poca diferencia hay entre su conducta y la de los amadores despechados, que se ven abocados a transformarse en seres salvajes por la pérdida de sus cualidades curiales o caballerescas; este orden de desarrollo sólo puede corresponder a la versión del Amadís de tres libros, aunque esté afectando a un episodio que había sido creado en la primera redacción; la canción, con retronx doble de palabra: 8x8y8x8y 8a8b8a8b8x8y8x8y, incide en la fidelidad con la que el héroe se ha comportado y en su voluntad de dejarse morir al verse apartado de su señora178; sabe que su muerte pondrá fin a sus esperanzas, pero también a los engaños de que se sirve el Amor, y se dispone a dar testimonio del injusto sufrimiento a que había sido condenado179. Los engarces narrativos son precisos, porque de esa melancólica actitud lo sacarán el tañido de unos instrumentos y la noticia de que había llegado a la isla una señora, Corisanda, que iba en busca de don Florestán, el tercer hermano de Amadís; cuando se encuentran, el penitente encubre su identidad, pero la deja entrever al enseñar a las doncellas de la dama esa «cántica», fingiendo que una doncella se la había oído a Amadís, porque «grande agravio del Amor recibió» (736), y que él la había aprendido de ella; cuando llegue a Londres, al escucharla, Oriana comprenderá la gravedad de su error, mientras que Mabilia acertará a reconocer a Amadís, oculto bajo el nombre de Beltenebros; será ya la «Donzella de Denamarcha» la que se aventure a seguir ese itinerario que la conducirá hasta el héroe. Su regreso a la corte de Lisuarte era además necesario porque el rey había sido retado por un «cavallero estraño» (II.LIV), que pondrá en peligro a su corte, al amenazarlo con una coalición de enemigos, en la que se integra Arcaláus el Encantador, para conminarlo a que les entregue a su hija Oriana; Lisuarte acepta el desafío y tras despedir con cortesía al emisario, reunido con don Galaor, Florestán y Agrajes, requiere a su hija Leonoreta —el nombre estaba ya en la cantiga gallego-portuguesa— para que con sus doncellas interprete una canción —llamada también «villancico» (768)— con que Amadís quiso honrarla; el texto (4, 1x9, 2x10), 08AG-2 (ID7860), se engasta, por tanto, en un episodio que sirve de nuevo para mostrar la lealtad del héroe, que había aceptado, con anuencia de la reina y de Oriana, servir como caballero a esta doncella, componiendo el poema que, en el siglo XV, se transforma en una canción, que añade a la cantiga gallego-portuguesa una nueva copla en la que se produce un cambio de consonancias; la adaptación no es sencilla por cuanto la disposición heterométrica del original propicia que en las dos primeras mudanzas —una con nueve versos, otra con diez— se inserten dos quebrados (así en la c. 2: 8a4b8a4a8c8c8x8x8y, aunque en la c. 3 queda uno libre: 8a4a8-8a4a8b8b8y8x8y); pero es que «Senhor genta» consta de coplas de 13 versos de los que ocho son quebrados, lo que provoca que en su acomodación al castellano se generen combinaciones de «pies intercisos» con consonancias dobladas: «fin roseta, no me meta» (1c) o «bien veo que mi desseo» (3d). En cualquier caso, la adición de una nueva estrofa revela las intenciones con que el poema se adecua a la trama del Amadís, ya que el héroe se las ingenia para, sin desvelar la identidad de su señora, proclamar su servicio amoroso por ella180, a cuya sujeción se obliga hasta el extremo de asegurar que por orden suya se dejaría morir —«aquésta puede fazer, / sin yo gelo merescer, / que muerto biva so tierra» (4h-j)—, tal y como ocurrirá cuando le mande que no vuelva a aparecer en su presencia. De ahí, la importancia de que esta canción —armada sobre la vieja cantiga— se entone justo cuando a Oriana se le entreguen pruebas —el anillo, una carta— de que Amadís vivía y de que volvería para defenderla de los enemigos que pretendían arrebatársela a Lisuarte.

			En resumen, las dos canciones del Amadís, que deben situarse en la versión de tres libros de la obra, se hallan perfectamente incardinadas a la amplificación que sufre una trama que se había construido en la primera redacción —los celos de Oriana ante la supuesta infidelidad de Amadís con Briolanja— y que, a decir de Garci Rodríguez de Montalvo (I.XL), había generado una amplia red de juicios y de variantes, a la que él añadía sus propias conjeturas; tal proceso lo reflejan estas dos composiciones que se añaden en un momento en el que los textos de la ficción sentimental se conciben como prosimetra —Siervo libre de amor, Sátira de infelice e felice vida, Triste deleytaçión—, para fiar a los poemas el análisis de los efectos que derivan de la pasión del amor. Aquí, en el Amadís —tres libros— las dos canciones definen la afligida voluntad del héroe en un caso y anuncian, en otro, su inminente regreso a Londres para salvar a su amada. El autor era buen conocedor de las técnicas y de los tópicos de la poesía cancioneril, amén de aprovechar la cantiga gallego-portuguesa por la confluencia de nombres —«Leonoreta»—, quizá en la ocasión —tan festejada: Valladolid, 1428— en que la menor de las hijas de Fernando I de Aragón, doña Leonor, viajaba a Portugal para casar con don Duarte.

			1.4: CANTIGAS EN CASTELLANO ATRIBUIDAS A ALFONSO X Y A ALFONSO XI

			La influencia de la poesía gallego-portuguesa, con sus redes de motivos y desarrollos estróficos, la testimonian dos cantigas de temática amorosa atribuidas una al Rey Sabio, el impulsor de la principal colectánea marial en gallego-portugués, y otra a su bisnieto, Alfonso XI; ambas se conservan en cancioneros galaicos, aunque estén compuestas en castellano.

			1.4.1: La cantiga de Alfonso X

			Se trata de un texto fragmentario de siete versos, más el arranque de una palabra, que se difunde en el Cancioneiro da Biblioteca Nacional de Lisboa, n.º 471181; la factura métrica es extraña porque si se aplica el cómputo castellano la medida de los versos se ajusta al eneasílabo, con consonancias cruzadas y abrazadas: 9a9b9a9b:9a9b9b[¿9a?]; serían octosílabos conforme a los patrones gallego-portugueses. El poema constituye una queja en la que el monarca ruega a su señora que se apiade de él, tras dar cuenta de los signos de su aflicción182, además de la soledad en la que se encuentra al haberse alejado del círculo de sus parientes: «ermanos e primos e tíos / todos los yo por vós perdí» (1ef); este último detalle acerca el poema al apócrifo Cantar del rey don Alonso (HPoMCI, § 7.1.2), en el que el Rey Sabio se dolía del abandono a que se había visto arrastrado por los seguidores de su hijo: «Fallesçiéronme amigos e parientes que yo avía» (3a). Son apuntes históricos que generan un marco de verosimilitud para ambos poemas, aunque el desarrollo temático sea bien diferente. En la cantiga, el amador parece amenazar a la dama con una resolución que toma y que apenas queda esbozada en una sílaba: «si vós non pensades de mí, / fi...» (1gh).

			Si en verdad se le puede asignar a Alfonso X sería el único texto ligado a la materia erotológica de sus cantigas profanas, todas ellas de carácter satírico; quizá ello explicara la utilización de la lengua castellana.

			1.4.2: La cantiga de Alfonso XI

			Distinta es la cantiga atribuida a Alfonso XI y que cabe considerar laudatoria de la relación anudada con doña Leonor de Guzmán; en ninguna parte figura el nombre de la dama, pero coincide con el imaginario que se utiliza en cc. 366-388 del Poema de Alfonso XI para respaldar la atracción sentida por el monarca por una mujer dotada de tantas cualidades y virtudes, tal y como, un siglo después ocurrirá con Alfonso V y Lucrecia d’Alagno; la conquista de una dama de alto prestigio, a pesar de las reticencias que pueda manifestar, corona el proceso de perfección, caballeresca o militar, del rey.

			La cantiga se conserva en Cancioneiro da Biblioteca Vaticana, n.º 209, y en el Cancioneiro da Biblioteca Nacional de Lisboa, n.º 207; V. Beltran ha ofrecido un completo estudio de esta pieza y ha procedido a una reconstrucción crítica de la misma, advirtiendo sobre los lusismos que se deslizan en el texto y que han de ser imputados al copista de la colectánea183. En los dos testimonios, el poema lleva la misma rúbrica:

			Rey don Affonso. El rey dom Alfonso de Castella e de Leom que venceu el Rey de Bellamarim, con o poder da alem mar a par de Tarifa (260).

			Por tanto, la empresa bélica felizmente resuelta para salvar a la cristiandad ampara el vínculo sentimental con doña Leonor, inspiradora del esfuerzo y del arrojo demostrados por el rey en lance tan singular. Desde luego, la rúbrica no persigue otro propósito: se trata de asociar la figura del monarca, que implora en la cantiga por obtener un grado de correspondencia sentimental con doña Leonor, a uno de sus principales logros militares.

			El poema posee un desarrollo estrófico regular, pero extraño; está constituido por cuatro coplas de doce versos octosílabos, conforme al cómputo castellano y el único que rompe esta medida —«e ya lo non puedo sofrir» (1f)— debe estar deturpado y sería fácilmente corregible —«e ya no·l’ puedo sofrir»—, aunque toda solución de este tipo sea siempre hipotética. Ahora bien, resulta difícil fijar el molde de la estrofa al que se ajusta la composición; en principio, correspondería a un poema zejelesco, pero carece de cabeza, aunque ésta aparezca repetida en el cierre de cada una de sus coplas con cuatro versos de retronx; o bien no se consideró pertinente reproducir esa cabeza o se perdió en el modelo del que copian el texto los dos cancioneros en que se conservan; esto implica que las cuatro estrofas están funcionando realmente como mudanzas que se distribuyen en tres núcleos de cuatro versos y que giran, salvo la tercera, sobre dos términos —«palavra rima»— que se van repitiendo en distintas posiciones: «flores» y «amores»; justamente, este concepto marca la adscripción erotológica del poema, puesto que «amores» se convierte en la primera consonancia del núcleo de los cuatro versos de vuelta, del mismo modo que la tercera —«senhora»— es la que sirve de arranque para la tercera copla —«No creades, mi senhora» (3a)—. Todo está medido y calculado a la perfección en esta cantiga para magnificar la conducta del monarca como leal amador y elogiar la respuesta de la dama cuando lo acepta en la copla final; las relaciones sentimentales dependen de la posición precisa de las consonancias y, por ese motivo, se van desplazando de una estrofa a otra. Aceptando, así, que ese cierre con cuatro versos de retronx está remitiendo a una cabeza no conservada, el desarrollo estrófico o la fórmula métrica, por coplas, quedaría como sigue:

			I: 8a8b8a8b|8-[9]y8-8y|8x8y8z8y

			II: 8a8b8a8b|8-8y8-8y|8x8y8z8y

			III: 8-8a8-8a|8-8y8-8y|8x8y8z8y

			IV: 8a8b8a8b|8-8y8-8y|8x8y8z8y

			La trama del contenido de la cantiga depende, por tanto, del primer núcleo de cuatro versos de cada copla, que es donde se verifican esos enlaces entre «flores»/«amores» que convergen en el argumento principal que el amador le ofrece a su «senhora» en c. 3 y en la respuesta afirmativa que recibe a su demanda en c. 4. El resto de la estrofa depende de esa cabeza que se reproduce en su cierre y que deja dos versos —segunda consonancia— en el módulo central, más dos libres en los que se declara la voluntad de morir del amador si no puede vivir a través de las virtudes que adornan a su dama. De este modo, en ese tercer núcleo —o supuesta cabeza— se encuentra la raíz de la queja amorosa184. Ello permite dividir la cantiga en dos planos; en el primero (cc. 1-2), el amador define el estado aflictivo en el que se halla sumido, sin que en momento alguno se trasluzca su condición de monarca; mediante paralelismos y redes sinonímicas, evoca el proceso de enamoramiento sufrido y los efectos negativos derivados de la sujeción a que se somete, trazando un loor de la dama en c. 1185 y dando cuenta de su rendición a su persona y de su apartamiento de cualquier otra obligación en c. 2186; por ello, en el núcleo central de las dos estrofas se incide en las consecuencias perjudiciales que derivan de esa pasión, contraponiendo el sufrimiento con el deseo de acabar con la vida (1e-h), pero apuntando también a la adversa influencia de los enemigos que se oponen a esa relación que se ha visto interrumpida: «si lo fizo el mi pecado, / si lo fizo el mal dizer» (2gh); en el segundo desarrollo (cc. 3-4), se concretan la súplica del amador y la respuesta de la dama, pero desde el estado de desesperación que había quedado definido tanto en la cabeza —de existir— como en su retronx, mediante redes iterativas que vuelven a recoger los argumentos de acusación de la c. 2, que se repiten y dirigen directamente a la amada187; se encarecen sus cualidades mediante una epanalepsis que conecta los dos núcleos iniciales de esta c. 3 y que vuelve a recuperar la imagen de las «flores», en contraposición con la voluntad de perder la vida188; la deprecación del amador sostiene el loor de la dama que, en c. 4, en su respuesta, acepta a su servidor reuniendo las imágenes —es una suerte de leixaprén semántico— que le había ofrendado en las dos primeras coplas; en ningún momento se menciona a doña Leonor de Guzmán, como ya se ha indicado, pero es ella la que se reconoce en ese juego de imágenes florales —«Yo só la flor de las frores / de que tú coger solías» (4ab)189— y la que asume, con los mismos términos, el padecimiento de su amador —«¡Cuitado de mis amores, / bien sé lo que tú querías!» (4cd)—, para entregarse a él, no siguiendo los impulsos de una pasión amorosa —siempre negativa—, sino los dictados de la voluntad divina190.

			En resumen, aun siendo transmitida en dos cancioneros gallego-portugueses, la cantiga de Alfonso XI puede considerarse la primera pieza de la materia erotológica compuesta en castellano, sirviéndose del octosílabo —que será enseguida entendido como arte menor— y de una curiosa disposición estrófica en la que se va procediendo a una disseminatio de imágenes en las tres primeras coplas —mediante paralelismos y epanalepsis— para proceder, en la cuarta, a una recolectio con la que se construye la voz de la mujer amada que se entrega a su servidor —el monarca—, una vez vencidas las reticencias de los maldicientes, con el objeto de liberarlo de la pasión en que se consumía y otorgarle la fuerza necesaria para poder cumplir con sus obligaciones como rey batallador, de donde el valor de la rúbrica en la que se recuerda la conquista de Tarifa en 1340. Es de suponer una estructura zejelesca, a la que le falta la cabeza, pero que se reproduce en el cierre de cuatro versos de retronx de las cuatro coplas. Son esquemas estróficos de los que se está sirviendo también, con otras variaciones, Juan Ruiz en su Libro y que los primeros poetas que se inscriben en el entorno de los Trastámara llevarán a sus últimas consecuencias, en especial Villasandino, que sabrá sacar el máximo provecho a los esquemas heterométricos. Sirve, así, esta cantiga de loor de doña Leonor de Guzmán de vínculo para acercarse al Libro de buen amor, construido con las principales reglas del arte clerical, pero abierto a las posibilidades de la «çiençia» de la poesía.

			1.5: LIBRO DE BUEN AMOR

			Más que una identidad precisa, lo que debe buscarse detrás del nombre del Arcipreste de Hita es la voluntad de construir una miscelánea narrativa y lírica, abierta a los problemas de las primeras décadas del siglo XIV —entorno del molinismo— e integradora de una amplia pluralidad de géneros y de discursos, puestos al servicio de un nuevo proceso de enseñanza; en este Libro, que adquiere voz propia (70a), el orden de la ficción clerical no se reducirá a propiciar el paso de un nivel literal a otro alegórico; esa simple transición de sentidos se convertirá en fuente continua de ambigüedades y de paradojas con el fin de obligar a los receptores de la obra a involucrarse, de un modo más activo, en el desciframiento de un «testo» que ha sido armado para enredarlos en su trama de engaños, aunque en todo momento su «glosa» (1631a) deje bien clara la intencionalidad de su autor.

			Sorprende el modo en que buena parte de la literatura de la primera mitad del siglo XV queda enunciada en el Libro. Si el Arcipreste de Hita hubiera vivido en las décadas en que el otro Arcipreste, el de Talavera, desarrolla su labor, es muy posible que los episodios narrativos de su miscelánea los hubiera escrito en prosa, complementando la obra con poemas ajustados al orden cancioneril, en vez de remitir a las poéticas occitánica y gallego-portuguesa de donde surge ese rico muestrario, muy mutilado, de «trobas» y de «cánticas» o cantigas. Valga esta analogía para señalar que, en este producto clave de la cultura molinista, su autor acertó a analizar problemas —el amor concupiscente, la degradación de los estamentos clericales— de un modo tan original que su miscelánea se convirtió en punto de partida de indagaciones similares practicadas por los letrados de la curia de Juan II, tanto por Juan Rodríguez del Padrón —aunque su influencia no sería directa— como por Alfonso Martínez de Toledo —en este caso reconocida porque pudo leer los mss. T o S—. La propuesta de un modelo de ficción doctrinal, asentado en la ambigüedad, constituye la novedad principal del que era llamado Libro del Arcipreste; tanto es así que sólo será realizable un siglo después para analizar, además, las mismas cuestiones de las que él se ocupa. El origen de los discursos erotológicos se halla en el Libro de Juan Ruiz, así como los procesos alegóricos para criticar las costumbres licenciosas de los clérigos o para fijar posiciones de ortodoxia ante los asuntos de la ventura y de los hados, a los que se dedicarán tantos tratados en el segundo tercio del siglo XV. En cierto modo, puede afirmarse que buena parte de las líneas maestras de la literatura cuatrocentista se halla en ciernes en el Libro de Juan Ruiz; por ser una arte de amores inaugura la larga tradición de géneros y de discursos que cuaja en la ficción sentimental —con esa especial mixtura entre una sección narrativa y otra poética—, pero por ser también una colectánea de asuntos doctrinales —pecados capitales, sacramento de la penitencia, contemptus mundi, designios de la fortuna y del hado, determinaciones astrológicas— adelanta los temas que serán luego abordados en opúsculos de diferente naturaleza o en poemas cancioneriles, sin olvidar que el que hoy se llama Libro de buen amor es el primer cancionero personal conservado de la literatura vernácula castellana; el siguiente lo será el del Canciller Ayala (HPoMCI, § 6.4) que, por algo, lo toma como referente, aunque otras sean sus orientaciones.

			En este Libro, de fuertes contrastes —la continua ambigüedad, la ironía como principio exegético— pero de inequívoco sentido —la ortodoxia molinista—, todo un abigarrado universo de referencias letradas se da cita en unos versos y estrofas que son también múltiples y variados, con el objeto de que sus diferentes receptores puedan asimilar los resortes intelectivos adecuados para desentrañar las moralidades de los diferentes grados de ficción ensayados en su trama de episodios. Su principal fin, el de la enseñanza, se consigue bajo los múltiples prismas de la parodia y de la distorsión, tanto de sus modelos —el Libro de Alexandre de modo principal— como de las tradiciones árabe, hebrea y cristiana que su autor supo, con una voluntad de autoría original, entrelazar con el objeto de superar el estrecho molde de la cuaderna vía191.

			1.5.1: Transmisión

			Del Libro de buen amor se conservan tres códices medievales y cuatro testimonios fragmentarios que demuestran la influencia ejercida por una obra que fue traducida al portugués a finales del siglo XIV (Porto, ms. 785192) y que se imbricó, por la complejidad de materias abordadas, en el tratamiento de diferentes temas morales justo en el tránsito del siglo XIV al XV; utilizada por Pero López de Ayala, fue citada por don Íñigo López de Mendoza en su Prohemio y por Alfonso Martínez de Toledo desde el interior de una miscelánea que consagra a asuntos muy similares a los que preocupaban a Juan Ruiz; décadas después, Lope García de Salazar reprodujo varios pasajes en su Istoria193. La transmisión de la obra es de carácter escolar y clerical: el ms. T del siglo XIV se conservaba en la Catedral de Toledo hasta que en el siglo XIX se incorporó a los fondos de la Biblioteca Nacional (hoy es el Ms. Vit. 6-1); G (por Benito Martínez Gayoso, R.A.E. Ms. 19) es un códice que se termina en 1389 conforme al éxplicit de su copista194, mientras que S fue elaborado por Alfonso de Paradinas hacia 1415 para guardarlo en el Colegio de San Bartolomé de Salamanca, de donde pasó por orden de Carlos III a la Real Biblioteca, hasta que fue devuelto en 1954 a la Bibl. de la Universidad de Salamanca (Ms. 2663)195. En la segunda mitad del siglo XV, varias cuadernas del Libro entran en compendios de sentencias: así, en N (BNE Ms. 9589) o en F (Bibl. Univ. de Salamanca, Ms. 2497), el famoso «cuaderno» que Ramón Menéndez Pidal consideró obra de un juglar cazurro, con un programa de una representación oral juglaresca (ver § 10.5) y no con un repertorio de materiales de predicación o de proverbios morales196. En el siglo XVI, Álvar Gómez de Castro copia varias estrofas del Libro (C: BNE Ms. 7896), transmitiendo siete versos que sólo figuran en sus apuntes197; por último, Argote de Molina (R: Real Biblioteca, Ms. II-880) transcribe cuatro cuadernas en un «Elogio de armas» de la ciudad de Sevilla, sirviéndose en este caso de un manuscrito de su librería hoy perdido. Salvo el caso de G, el resto de los testimonios liga el Libro al entorno catedralicio de Toledo del que pudo surgir (T) y al ámbito universitario de Salamanca (S y F) en donde ejercería una acusada impronta en los discursos erotológicos que comienzan a promoverse en vernáculo a partir de 1430; esa deriva moralizante la mantienen viva los humanistas del siglo XVI que se interesan por citarlo198.

			En ninguno de los tres códices medievales el Libro se conserva completo y dos lo datan con fechas diferentes: T en 1330 y S en 1343; al ofrecer T y G una versión más breve —faltan unas cien coplas y el prólogo en prosa—, se consideró que estos dos testimonios podían responder a una primera redacción, mientras que S representaría el último estadio de la obra; sin embargo, como ha demostrado A. Blecua199, las variantes no son de redacción sino de transmisión; cada una de las ramas de las que derivan los tres códices posee su propia singularidad: G y T remiten a un subarquetipo ( ), pero S depende de otro distinto ( ); es factible que el arquetipo (X) estuviera desencuadernado, lo que explica las lagunas que comparten G y T200; no habría dos redacciones entonces, sino dos procesos de copia, uno más desafortunado ( ) y otro más cuidado ( )201. Por consecuencia, 1330 y 1343 son datas reales que ayudan a fijar la difusión —no la composición— de la obra y que, cuando menos, sirven para engastar, en ese compás de años, la producción de una miscelánea que tuvo que ir adquiriendo forma y entidad a medida que su autor la fue componiendo y, muy posiblemente, publicando ante los dos grupos de receptores a los que una y otra vez se remite: ya unas «dueñas», ya unos «amigos» y «varones» que cabría considerar «escolares» como él mismo lo tuvo que ser, según lo reconoce cuando aborda la materia sobre el sacramento de la penitencia en el segundo episodio alegórico: «Escolar só...» (1135a), una condición que nunca perdió gracias a la copia que Alfonso de Paradinas realizara para la librería del Colegio de San Bartolomé202.

			1.5.2: Estructura

			El Libro de buen amor, a hacer caso al éxplicit, quizá no llegara a cerrarse definitivamente (1626d) y pudo quedar abierto a la posibilidad de acoger nuevas composiciones, tal y como parece verificarlo la «Cántica de los clérigos de Talavera»; con todo, la obra tuvo que alcanzar un estadio de redacción si no definitivo, sí bastante próximo a las intenciones declaradas por Juan Ruiz en el doble proemio203; su dificil transmisión, con el arquetipo desencuadernado y la pérdida de folios —por razones censorias en algún caso—, impide reconstruir esa versión final que el Arcipreste logró ensamblar como lo demuestran las remisiones de un núcleo de contenido a otro o los anuncios de los lugares exactos en los que se tendrían que insertar las cantigas de tono lírico en las que se explorarían los efectos derivados de la relación amorosa, hoy perdidas204, aunque se conserven en cambio las de estructura zejelesca, con una acusada variación estrófica.

			Lo cierto es que el Libro constituye una abigarrada miscelánea narrativa —cuaderna vía— y lírica —cantigas— que tuvo que irse construyendo de forma progresiva en torno a dos ejes principales: la ordenación de avisos contra los peligros del amor —dirigidos a dueñas y a clérigos— y la denuncia de la degradación que afectaba a los diferentes estamentos —en especial a los eclesiásticos—205; alternan, con este fin, secuencias argumentales, episodios alegóricos y núcleos doctrinales; estos tres niveles de sentido —literal, alegórico y moral— exigen al receptor un continuo esfuerzo interpretativo y lo facultan para trazar una exégesis que, aun formulada con aire festivo y burlón, invita a penetrar en el verdadero mensaje de la obra desde la distorsión alcanzada en las descripciones y en los diálogos de los cuadros escénicos que se van sucediendo ante los oyentes.

			La obra alcanza una unidad orgánica final; más que obedecer a un plan inicial, es factible que el Arcipreste fuera vislumbrando esa trama de episodios tan trabada, a medida que la iba componiendo y comunicando para percibir las reacciones de los receptores de las distintas unidades que la conforman. Pudo haber, aunque ello no deje de ser hipotético, un impulso inicial en torno a los dos núcleos de mayor extensión, porque en los mismos se encuentran las claves de enseñanza pretendidas sobre los asuntos centrales del amor y de la corrupción que afectaba a la Iglesia; los dos episodios alegóricos coinciden en su interés por articular una superficie argumental, atractiva y paródica, para generar la distorsión necesaria con la que penetrar en el orden sentimental —paráfrasis del Pamphilus— o en el análisis de los defectos del estado clerical —el «triunfo» de don Carnal y don Amor con las burlescas procesiones con que son recibidos—. Son más de setecientas cuadernas las que se dedican al enfrentamiento entre el Arcipreste y don Amor —con una metódica revisión de los pecados mortales— y a la aplicación de sus castigos, complementados por doña Venus, en la aventura de don Melón y doña Endrina, que se anuda por las malas artes de una trotaconventos, destinada a convertirse en la verdadera protagonista del Libro. El segundo núcleo alegórico, en el que se contrahacen las descripciones bélicas del Libro de Alexandre, uno de los modelos básicos de la obra, no presenta estas dimensiones, pero en medio de los burlescos encuentros de armas, se engasta una sintética valoración sobre el sacramento de la penitencia, antes de detallar el hilarante cortejo de órdenes religiosas y de referir la disputa sostenida por diversos estamentos para dar acogida a don Amor. Ha de advertirse que es su figura la que presta sentido y coherencia a estos dos extensos segmentos que suman 960 cuadernas, lo que supone más de la mitad de la obra en razón del número de coplas de diferente naturaleza conservadas, o lo que es lo mismo, un 55’5 % de 1728 estrofas. No le resultaría difícil al Arcipreste extender estas líneas argumentales con sus dos intenciones adoctrinadoras, bajo la articulación temática de una arte de amores; le bastaría con construir una primera persona, atenida ficticiamente a su propia condición, con la que fijar un punto de vista interno que facilitara la inserción del receptor206; para dar consistencia a esta pseudoautobiografía, inventaría una nutrida casuística de situaciones y de tipos femeninos con el objeto de examinar las falacias de que se sirve el amador para dar satisfacción a sus deseos y los riesgos que se halla dispuesto a asumir implicando, en sus recuestas, a intermediarios que lo burlan o lo empujan a lograr sus fines sin importar las mañas de que se valen. Esa trama narrativa desglosa diez aventuras sentimentales de tono cortés o urbano207, más cuatro peripecias con serranas que responden a una naturaleza diferente; en todos los casos, este orden argumental se apoya en digresiones morales o en un material demostrativo —por analogía: los «exemplos»208— que permite acceder al fondo de enseñanzas pretendido209. Juan Ruiz tuvo que atisbar con claridad los límites y posibilidades del Libro que, por integración de distintas unidades, iba construyendo: por ello, lo dotó no sólo de un complejo entramado paratextual (seis piezas: cc. 1-70, con dos prólogos) y de un preciso éxplicit —con datación y pautas receptivas: cc. 1626-1634—, sino que tejió una red de hilos internos para sostener la unidad orgánica que tuvo que alcanzar la obra en esa fecha precisa de 1343 (S), aunque luego se perdiera por la azarosa transmisión a que fue sometida.

			El Libro constituye, por tanto, un organismo vivo y, como tal, adquiere voz a medida que va cobrando cuerpo, gracias a las diversas facetas textuales que lo conforman; la acción narrativa no comienza hasta que, en una extraordinaria personificación, la propia obra se pone en pie para articular la dimensión recitativa a la que tiene que ajustarse quien la vaya a difundir:

			De todos instrumentosyo, libro, só pariente (70a).

			Según como se taña —o se «punte»: ver luego pág. 117—, el libro podrá «decir» bien o mal y ese ritmo modulado articulará un complejo proceso discursivo del que dependerá la correcta asimilación de su enseñanza. Por ello, el Arcipreste pone tanto empeño en avisar sobre las diferentes piezas que otorgan vida a este complejo engranaje polifónico en el que los episodios en cuaderna vía se integran en una amplia red de «cantares» y de cantigas que habría, también, que saber pulsar con acierto para extraer de su dimensión rítmica el provecho pretendido.

			Sin embargo, la heterogeneidad del Libro dificulta la apreciación de las unidades que lo conforman210, porque da acogida a una amplia muestra de estilos y de géneros de la más diversa naturaleza y extensión, que va desde la amplia paráfrasis del Pamphilus hasta la brevedad de las cabezas de posibles poemas religiosos («A la Natividad»: c. 1649) o de las paremias y proverbios a que van remitiendo las figuras que pueblan la obra211; la variedad de episodios descubre una rica terminología para referirse a esas múltiples piezas con las que se va armando progresivamente la miscelánea. Pero el cómputo real de estas secciones textuales no es fácil de establecer; por la entidad genérica y por los esquemas de presentación con que se disponen pueden reconocerse treinta y dos «exemplos» o treinta y tres si se incluye la disputa de los griegos y los romanos, que quizá conviniera agrupar con las otras cuatro altercationes que sostienen el Arcipreste y don Amor —con contraposición de la materia sobre los pecados mortales y el ars amandi—, Trotaconventos primero con doña Endrina, luego con doña Garoza —mediante un ágil cruce de «exemplos»— o los diversos estamentos en su empeño por dar acogida al Amor212.

			Se conserva sólo una parte de los poemas del amplio cancionero que el Arcipreste tuvo que compilar213; hay veintidós cantigas, doce mariales —de las que cuatro son gozos—214 y diez profanas: cinco de escolares o de ciegos y cinco zejelescas —la «troba caçurra» de la panadera más las cuatro serranas, ligadas a las aventuras amorosas—; estas cinco piezas se hallan incardinadas al desarrollo de la acción narrativa en cuaderna vía, lo que sirve para ratificar que el conjunto de las catorce peripecias sentimentales (diez con dueñas corteses y cuatro con serranas) tenía que ajustarse a un mismo esquema; a lo largo del Libro se suceden veinte remisiones a poemas de la más diversa naturaleza: sólo las cinco composiciones ya comentadas figuran en el lugar indicado por el Arcipreste215, lo que permite sospechar que los otros reenvíos —diez apoyados en el deíctico de presentación «esta/aquesta»— serían reales: tres en la primera aventura (80a, 103d, 104a), uno en la segunda (122b), otro en la tercera (171d), dos en la quinta (915a, 918b), uno en la sexta (1319b) y dos en la séptima (1325a, 1328d), en correspondencia con los cuatro avisos atenidos a las serranas conservadas. No se puede, sin embargo, calcular cuántas serían las composiciones perdidas porque hay ocasiones, como en las dos últimas, en que habla de poemas en plural; la cuarta aventura, la que corresponde a don Melón y a doña Endrina, carece de cantigas en buena medida porque es una adaptación del Pamphilus y, en la misma, se despliegan «exemplos» tal y como ocurre en la octava de doña Garoza; en la novena, la mora se da tanta prisa en despedir a la vieja que no da tiempo para engastar poemas en la embajada, salvo que se refiera a ellos en 1513ab, en donde habla de «cantigas, de dança e troteras, / para judías e moras e para entendederas», pero es una cuaderna que no se incardina a un episodio concreto, en cambio la décima —tan breve que dura sólo dos versos: 1625cd— sí que se fía a la entrega, por un atolondrado mensajero, de «cantares» (1625a) que provocan una reacción contraria a la esperada. 

			Hay, también, reenvíos a las dos cantigas de Santa María del Vado —del ciclo de la Pasión216— que sí figuran en el Libro (1045d) y a unos «cantares caçurros» (947b) que sólo pueden referirse a las desventuras de la sierra. Por último, se anuncian «cantares... de los que dizen los çiegos, / e para escolares» (1514ab) fácilmente relacionables con los que aparecen sueltos al final de la compilación.

			En cualquier caso, las veintidós cantigas conservadas —dos son solo cabezas: c. 1649 y c. 1684— y las quince remisiones a diversos poemas hoy perdidos ayudan a imaginar la compleja miscelánea narrativa y lírica que pudo construir el Arcipreste; esta pluralidad de formas líricas sirve para constatar el valor que otorgaba a esa producción poética, auspiciada siempre para complementar las composiciones en cuaderna vía (ver § 1.5.8.1).

			Si no es posible contabilizar el número de piezas reales de que constaría el Libro, por la pérdida de parte de las cantigas, tampoco es fácil distinguir, con los materiales conservados, las secuencias narrativas o didácticas que acaban conformando la obra, en buena medida porque cada uno de esos núcleos, por la tradición genérica a que responden, puede estar integrado por diversas unidades; así, los debates que sostienen el Arcipreste y don Amor, o Trotaconventos y doña Garoza en especial, constituyen marcos en los que se ordenan «exemplos» que ayudan a descifrar las claves con las que contienden los disputadores; lo mismo sucede con los poemas religiosos o con las digresiones morales que, aun compuestas en momentos distintos, tuvieron que insertarse en el Libro en razón de unos fines precisos, en cuanto corolarios de las dos intenciones doctrinales —avisos contra el amor y las alcahuetas, crítica de los estados religiosos— que otorgan coherencia a esta compleja miscelánea textual. Sólo por pérdida de materiales parece que el Libro no ha logrado dar cohesión a sus diferentes secciones, cuando sucede justamente lo contrario. 

			Son treinta y seis las unidades textuales que, para este análisis, se han distinguido en el Libro:

			
				
					
				
				
					
							
							A) INTRODUCCIÓN

						
					

					
							
							1.Oración inicial (cc. 1-7) e invocación a la Virgen (cc. 8-10).

							2.Prólogo en prosa.

							3.Prólogo en verso: cc. 11-19.

							4.Gozos de Santa María: i) cc. 20-32 y II) cc. 33-43.

							5.Disputa de griegos y romanos: cc. 44-70.

						
					

					
							
							B) CUERPO NARRATIVO

						
					

					
							
							6.Marco narrativo: falacias amorosas: cc. 71-76.

							7.Primera aventura: dueña virtuosa: cc. 77-104 [Ex. i y II].

							8.Reflexión sobre la vanidad del mundo (cc. 105-106) y voluntad de servicio amoroso (cc. 107-111).

							9.Segunda aventura: panadera Cruz (cc. 112-114 y 121-122). «Troba caçurra»: cc. 115-120.

							10.Digresión sobre la influencia de los astros: cc. 123-165 [Ex. III].

							11.Tercera aventura: dueña noble: cc. 166-180 [Ex. IV].

						
					

					
							
							12.Primer episodio alegórico: cc. 181-652.

							a) Disputa con don Amor: digresión sobre los pecados mortales y ars amandi [Ex. V-XIX]: cc. 181-575.

							b) Castigos de doña Venus: cc. 576-652.

						
					

					
							
							13.Cuarta aventura: doña Endrina y don Melón, Trotaconventos: cc. 653-891 [Ex. XX-XXI].

							14.Exégesis de la aventura y avisos sobre las terceras: cc. 892-909 [Ex. XXII].

							15.Quinta aventura: «niña de pocos días» y nombres de la alcahueta: cc. 910-944.

							16.Prolegómenos de las aventuras de la sierra. Engaño de las alcahuetas: cc. 945-949.

							17.Aventuras de las serranas: cc. 950-1042.

							a) Chata de Lozoya: peripecia narrativa (cc. 951-958) y cántica (cc. 959-971).

							b) Gadea de Riofrío: peripecia narrativa (cc. 972-986) y cántica (cc. 987-992).

							c) Menga Lloriente: peripecia narrativa (cc. 993-996) y cántica (cc. 997-1005).

							d) Alda de la Tablada: peripecia narrativa (cc. 1006-1021) y cántica (cc. 1022-1042).

							18.Dictado a Santa María del Vado: cc. 1043-1045. Dos cantigas a la Virgen: cc. 1046-1058 y cc. 1059-1066.

						
					

					
							
							19.Segundo episodio alegórico: cc. 1067-1314.

							a) Combate entre don Carnal y doña Cuaresma: cc. 1067-1130.

							b) Penitencia a don Carnal: digresión sobre la penitencia: cc. 1131-1160. Confesión de don Carnal: cc. 1161-1172. Miércoles Corvillo, purificación de la ceniza: cc. 1173-1179.

							c) Victoria de don Carnal: cc. 1180-1209. Recepción a don Amor y don Carnal: cc. 1210-1224.

							d) Recepción a don Amor: cc. 1225-1258. 

							e) Acogida del Arcipreste a don Amor [tienda de don Amor]: cc. 1259-1314.

						
					

					
							
							20.Sexta aventura: viuda, presentada por Trotaconventos: cc. 1315-1320.

							21.Séptima aventura: viuda: cc. 1321-1330.

							22.Octava aventura: doña Garoza: cc. 1331-1507. Disputa de «exemplos» [Ex. XXIII-XXXII].

							23.Novena aventura: mora: cc. 1508-1512. Instrumentos no convenientes para cantares arábigos: cc. 1513-1517.

							24.Muerte de Trotaconventos (cc. 1518-1519) y planto/contemptus mundi (cc. 1520-1575). Epitafio: cc. 1576-1578.

							25.Armas para vencer al diablo, al mundo y a la carne: cc. 1579-1605.

							26.Propiedades de las dueñas chicas: cc. 1606-1617.

							27.Décima aventura: «doña Fulana»; don Hurón, mensajero: cc. 1618-1625.

						
					

					
							
							C) EPÍLOGO

						
					

					
							
							28.Éxplicit: cc. 1626-1634.

							29.Gozos de Santa María: I) cc. 1635-1641 y II) cc. 1642-1648.

							30.[Poema de la Natividad]: c. 1649.

							31.Cantares de escolares: i) cc. 1650-1655 y II) cc. 1656-1660.

							32.Glosa del Ave María: cc. 1661-1667.

							33.Cánticas de loores de Santa María: i) cc. 1668-1672, II) cc. 1673-1677, III) cc. 1678-1683, IV) c. 1684.

							34.Cántica a la Ventura: cc. 1685-1689.

							35.Cántica de los clérigos de Talavera: cc. 1690-1709.

							36.Cantares de ciego: I) cc. 1710-1719 y II) cc. 1720-1728. 

						
					

				
			

			De entrada, procede dejar fuera de la estructura textual las ocho últimas unidades con los poemas mariales y las cantigas de ciegos y para escolares que, aun pudiendo insertarse algunas en el punto en el que el Arcipreste parece anunciarlas (c. 1514), quedan desligadas del conjunto, aunque es factible que, en consonancia con los paratextos proemiales, el Libro se cerrara con cantigas dedicadas a la Virgen. En cualquier caso, la estructura de la obra responde a unas pautas muy sencillas que tienen que corresponderse a ese último impulso de unificación y de redacción de 1343, mediante el trazado de tres bloques que, por supuesto, son también heterogéneos217:

			A)Introducción: § 1-5. Segmento paratextual con prólogos, oraciones religiosas y claves intelectivas: cc. 1-70.

			B)Cuerpo narrativo: § 6-27. Integración de peripecias sentimentales (diez más cuatro), episodios alegóricos y digresiones doctrinales: cc. 71-1625.

			C)Epílogo: § 28. Éxplicit, con algunos de los poemas finales (§ 29-36), en especial los de cariz religioso: cc. 1626-1728.

			La muerte de Trotaconventos (§ 24) y la imprudente embajada de don Hurón (§ 27) deben incluirse en el cuerpo narrativo central por la intención de ese bloque de trazar una amplia tipología no tanto de aventuras —que también—, sino de figuras femeninas a fin de que puedan reconocerse en ellas las que son, por la red de apóstrofes empleada, las verdaderas destinatarias del Libro, es decir las «dueñas» situadas en un marco de cortesía letrada218, a las que convenía precaver contra las malas artes —hechicería incluida: quinta aventura— de las entendederas, para las que ningún recinto, profano o sagrado, quedaba a salvo219. Es una arte de amores, perfectamente entrelazada, con una casuística cierta y real que mira a su presente y que no necesita de los paradigmas de la Antigüedad; el ars amandi es contrarrestado con un fragmentario contemptus mundi (§ 24) y con una trama de remedia amoris, que no se explicita de modo directo porque el Arcipreste procura que sus receptores (no sólo las «dueñas», sino los «varones» o «amigos», es decir el público escolar) sean capaces de descubrir en el nivel moral —«que sobre cada fabla se entiende otra cosa» (1631c)220— los resortes doctrinales y religiosos que ayuden a interpretar tanto la malla de aventuras amorosas, como los engañosos episodios alegóricos; los castigos de don Amor o el carnavalesco triunfo sobre doña Cuaresma no pueden garantizar ninguna clase de enseñanza por la ambivalencia de sentidos que ocasiona el hecho de que no haya una única noción de «buen amor», sino dos al usurpar Trotaconventos ese nombre, asignado por el Arcipreste a su Libro en contradicción con el fin principal sostenido hasta entonces (ver págs. 99 y 102)221.

			1.5.3: El doble prólogo 

			Al igual que buena parte de los textos que cabe adscribir al molinismo, el Libro de buen amor lleva dos prólogos; el primero, en prosa, fija la intención del autor y la engasta en pautas contextuales de orden religioso, mientras que el segundo, en verso, configura las claves para la recitación y transmisión del libro222.

			1.5.3.1: El prólogo en prosa

			Se ha dado por sentado que el prólogo en prosa constituye una parodia del sermón universitario, pero tal sesgo dependerá de la valoración final que se dé a la obra. En principio, las técnicas homiléticas con que se entrama la exposición de este proemio sólo pretenden afirmar la intentio operis en una compleja exégesis del salmo davídico, «Intellectum tibi dabo...» (31, 8), con el fin de definir las pautas de interpretación que habrán de usarse para alcanzar el correcto entendimiento de sus episodios y de fijar la dicotomía a que responderá la materia del libro —‘buen amor de Dios/loco amor del mundo’—, proyectada en la más esencial que enfrenta ‘cuerpo/alma’, ligado el primero de los núcleos a la quaestio sobre el anima223.

			Hay, por tanto, dos secciones, una exegética y otra articuladora de la intención de la obra; por una parte, se define lo que es el alma —con presupuestos agustinianos de cariz platónico224—, por otra, se implican sus tres potencias —entendimiento, voluntad y memoria— en la arriesgada labor de interpretación del mundo225 y, a la vez, del libro que lo describe, contraponiendo el principal de sus males, el del «loco amor», con la noción de «buen amor», que es la que ha de guiar el alma hacia Dios.

			La primera parte formula, en realidad, un orden de conocimiento sobre la naturaleza humana, escindida entre las aspiraciones espirituales y las apetencias terrenas; tres son las ideas que se desarrollan con una continua recurrencia al salterio: a) articulación de las tres potencias del alma, acompasados el entendimiento al saber de Dios, la voluntad al deseo de salvación y la memoria a las buenas obras para alcanzar ese fin; b) digresión sobre el pecado, favorecido por la flaqueza de la «natura» y la falta de entendimiento del hombre; c) fijación de una memoria artificial —«la pintura e la esc[ri]ptura e las imágenes» (8)226— que contribuya a perfilar el marco de experiencias necesario —la trama narrativa— para orientar al alma en la peligrosa «carrera» de la vida: 

			E éstas son algunas de las razones por que son fechos los libros de la ley e del derecho e de castigos e constunbres e de otras çiençias (íd).

			La obra pretende acuñar una memoria con proyección moral, pero firmemente asentada en los problemas de su tiempo; no se trata, por ello, de una declaración tópica, ya que el Arcipreste se preocupa siempre por apuntar las líneas del contenido doctrinal con las que arropará el disperso curso de las aventuras amorosas; sólo así puede entenderse la paradoja de que se formule una miscelánea dedicada al «loco amor del mundo» cuando su verdadera intención no sea otra que la de orientar al hombre hacia ese «buen amor» inspirado por Dios para alcanzar la salvación del alma. Con este objeto, la segunda parte del prólogo convierte la exégesis del salmo en una precisa red de pautas intelectivas227; el Arcipreste insta a los receptores de su obra a aplicar los mismos resortes de interpretación de que él se ha servido; tres son también los puntos que aborda: a) intención de la obra: el libro articula una «memoria de bien» (9), pero ligada a las «maneras e maestrías e sotilezas engañosas» con que pecan los que siguen el «loco amor del mundo», que es el contrario al «buen amor» inspirado por Dios en el alma humana; b) fijación de una tipología de receptores, asemejado el transcurso de la vida del hombre al propio acto de la lectura228; y c) interpretación correcta de las historias literales para extraer la enseñanza doctrinal, encareciendo así a quien lee el Libro y a quien lo oye a aplicar los principios intelectivos que había ya definido en el comentario de un salmo que giraba sobre la noción del «entendimiento»:

			E ruego e consejo a quien lo leyere e lo oyere, que guarde bien las tres cosas del alma: lo primero, que quiera bien entender e bien juzgar la mi entençión por que lo fiz’ e la sentençia de lo que ý dize, e non al son feo de las palabras: e segu[n]d derecho, las palabras sirven a la intençión e non la intençión a las palabras (10).

			Por encima de cualquier ambigüedad —clave para la enseñanza ex contrario que se va a procurar— no cabe ya, ahora, duda alguna sobre el propósito que movió a su autor a componer el libro: 

			E Dios sabe que la mi intençión non fue de lo fazer por dar manera de pecar ni por maldezir, mas fue por reduçir a toda persona a memoria buena de bien obrar e dar ensienplo de buenas constunbres e castigos de salvaçión; e por que sean todos aperçebidos e se puedan mejor guardar de tantas maestrías como algunos usan por el loco amor (10-11).

			No parece, por ello, pertinente considerar el prólogo como una parodia del sermón medieval229 cuando el Arcipreste deja bien clara cuál es la intención —contraponer el «buen amor» con el «loco amor del mundo»— que lo mueve a componer un libro, tan complejo como la propia realidad que examina, y a ajustarlo a unos nuevos modos de entendimiento para descubrir los engaños que se encierran tanto en el mundo como en el orden literal de las historias sentimentales230; en ambos casos, sus receptores deben asumir y aplicar las operaciones intelectivas que les permitan trascender la corteza externa de las mañas de que se sirve el Amor y de la trama episódica en la que se cifran esas maestrías. Sólo por este hecho, el Arcipreste se preocupa por construir una obra dotada de variados esquemas discursivos, amoldados a las distintas estrofas que emplea; se supera, así, el límite de la cuaderna vía, aunque aprovecha al máximo sus posibilidades de distribución y de organización de ideas, y se recurre a las orientaciones de la poesía occitánica o gallego-portuguesa, a cuya tratadística parece remitirse con el término de «çiençia», ligado al variado repertorio estrófico de que se da cuenta y que era ajeno a la versificación castellana; acierta el Arcipreste al afirmar que era el suyo un «nuevo libro» (9), no sólo por la peculiar instrucción que propone —los grados de ficción y de alegoría que deben ser continuamente trascendidos—, sino por los cauces plurales de análisis de que se va a servir:

			E conpóselo otrosí a dar algunos leçión e muestra de metrificar e rimar e de trobar; ca trobas e notas e rimas e ditados e versos fiz’ conplidamente, segund que esta çiençia requiere (11).

			El Libro rompe con los esquemas de la poesía clerical acompasada a la versificación isosilábica y al esquema organizativo de la cuaderna vía; la incursión que emprende el Arcipreste por la naturaleza del amor es la que le va a exigir poner en juego ese repertorio de estrofas con el que ya se había articulado, en las tradiciones occitánica y gallego-portuguesa, un grado suficiente de conocimiento sobre la materia erotológica, sin que ello empañe la recta intención señalada en el cierre del prólogo en prosa; al igual que en el proemio del Libro del caballero Zifar se recomendaba anteponer a Dios sobre todas las cosas —una de las tres guías maestras que sostienen esa obra—, aquí «Dios y la fe católica» se convierten, también, en «comienço» y «fundamento» de un libro que, sostenido por tales cimientos, aspira a convertirse en «obra firme» —por la doctrina de salvación— y a erigirse en «firme hedifiçio» (íd.) —por la pluralidad de versos y de estrofas ensayada231—.

			1.5.3.2: El proemio en verso

			El segundo proemio esboza los principios técnicos necesarios para la transmisión y recepción de una obra en la que se integran los esquemas de la poética clerical, definidos en el Libro de Alexandre y probados ya en textos con proyección monacal y cortesana, y las nociones de la «çiençia» de la poesía que permiten articular un nuevo orden de moldes estróficos. Esta doble orientación se perfila en las nueve cuadernas (cc. 11-19), que se ajustan al patrón de tres planos ternarios (3+3+3), dedicadas las iniciales a definir la poética compositiva, las mediales a trazar la necesaria relación entre las técnicas recitativas y las pautas de recepción, las finales a presentar ya el libro en razón de los dos niveles que lo constituyen, el literal y el alegórico232.

			El proemio en verso recupera las pautas básicas esbozadas en el exordio del Libro de Alexandre, no sólo porque en él se cifraran los principios medulares de la poética clerical, sino porque se trata de una de las obras que le sirve al Arcipreste de continuo referente, tanto en el orden temático como en el formal233. Con todo, en el primer grupo (cc. 11-13) se perfila una nueva dimensión compositiva, perceptible en la c. 12 —la segunda de este prólogo— en la que el Arcipreste ruega a Dios que le conceda «su graçia» para poder «alunbrar» (12b) su libro, en clara correspondencia con los presupuestos platónicos de raíz agustiniana que había apuntado en el prólogo en prosa y que pueden, asimismo, remitir a la dimensión de la poesía como «çiençia», al incidir en el valor del ingenium o de la natura; este principio básico de la articulación inventiva se desplegará en esta plural trama de narraciones y digresiones234, ofrecidas en forma de «cantares» de los que ha de derivar un grado especial de entretenimiento con el que se arma el primero de los niveles de significación de la obra; en cualquier caso, lo que interesa es sujetar la inventio a la segura guía de la voluntad divina como se señala de forma explícita en c. 13, recuperando la dicotomía básica del prólogo en prosa: del mismo modo que Dios «enforma» (13b) a su Arcipreste, éste hará lo propio con una miscelánea articulada para descubrir el «buen amor» (13c) que disponga al hombre a alcanzar la salvación de su alma. No cabe la menor ambigüedad a la hora de afirmar el contenido moral de la obra. 

			El segundo núcleo ternario (cc. 14-16) perfila otro proceso de determinación y de asimilación de la enseñanza; con este objeto, se recuerdan las pautas básicas de recitación y de recepción a las que se acompasaban los poemas clericales; ya no bastaba con asegurar el paso del «solaz» al «plazer» definido en el exordio del Libro de Alexandre (ver HPoMCI, pág. 301) y que aquí se repite con alguna variación al vincular la convocatoria del público —«oír un buen solaz» (14a)— con el contenido real que se ofrece: «razón más plazentera» (15d); ahora, el trazado de las líneas argumentales se inscribe en el orden de una ficción —«escuchad el romanze» (14b)— que ha de resultar provechosa por la veracidad pretendida: «non vos diré mentira» (14c)235; ese especial grado de «dezir» recupera la declaración medular de la poética del Libro de Alexandre para presentar las novedades a que se deben ajustar la difusión y la intelección de sus episodios:

			E por que mejor seade todos escuchado,

			fablarvos he por trobase por cuento rimado:

			es un dezir fermosoe saber sin pecado,

			razón más plazentera,fablar más apostado (c. 15).

			La articulación de ese contenido tan especial —con el paso del «buen solaz» (14a) a la «razón más plazentera» (15d)— requiere que el recitador se acomode a los principios del «fablar» clerical: ya no se incide en las operaciones de silabificación, en buena medida porque se van a superar los límites del alejandrino, sino en el despliegue de estrofas ligadas a un discurso rítmico (15b) que será el que regule —según las intenciones previstas— el cómputo silábico, que asegura, así, una instrucción —el «saber sin pecado»— abierta a las diferentes disciplinas que se van a implicar en la obra con el objeto de alcanzar un conocimiento en profundidad sobre el mundo y sus males, siendo el principal el de la pasión concupiscente, que afecta y desbarata a todos los estados.

			Afirmada la verdad poética en la c. 14, en la c. 16 se insta a los receptores a descifrar el sentido oculto de los episodios de la obra, a fin de superar ese primer nivel de «solaz» o de entretenimiento risible —«libro neçio, de devaneo», «chufa...» (16ab)— para acceder al saber que el texto alberga. De este modo, en el último grupo de cuadernas (cc. 17-19) se presenta la obra conforme a la red de metáforas que permite fijar los dos órdenes de significación que continuamente se van a cruzar, el literal y el alegórico, con las semejanzas que permitirán concretar el proceso al que el receptor se habrá de ajustar, insistiendo una vez más en la recta intención que le asiste:

			como so mala capayaze buen bevedor,

			ansí so mal tabardoestá el buen amor (18cd).

			La nueva invocación a la Virgen enraíza el nombre del autor en la devoción marial236, tal y como se había puesto de manifiesto en las cc. 8-10 y como se repetirá al final de la obra. No hay razón alguna para dudar de la ortodoxia de Juan Ruiz, en consonancia con el patrón cultural del molinismo237. Las imágenes religiosas nunca son gratuitas: definen las intenciones compositivas y engastan los esquemas de recitación y de recepción de un texto que, por primera vez, se va a adentrar por los dominios de la ficción para confundir a sus destinatarios y para enseñarles a descubrir, por sí mismos, cuál es el «buen amor» verdadero del que habrán de fiarse (si lo que quieren es salvar el alma y no satisfacer el cuerpo con el supuesto «buen amor», el sensual, movido por la tercera).

			1.5.4: La unidad de la obra

			No es factible reconstruir el proceso de composición seguido por Juan Ruiz, más allá de conjeturar con una articulación progresiva de la obra en torno a los dos episodios alegóricos que poseen una factura textual propia, confirmada por su extensión y por su sentido. Dejando de lado las hipótesis sobre la doble redacción —insostenibles tras el análisis textual de A. Blecua—, el Libro presenta una unidad orgánica, evidente tanto por el protagonismo que adquiere —«...yo, libro, só...» (70a)238— como por los resortes narrativos que permiten enlazar la trama episódica a partir de la tercera aventura amorosa, justo cuando se reenvía a la primera (178d), a fin de que el receptor pueda anudar las lecciones incardinadas a los fracasos ya referidos; a la par, la alusión del Arcipreste a su «ventura» propicia el engarce de ese nivel narrativo inicial con el orden interno de la ficción —de segundo grado, por tanto— que articula la «visión» en la que el protagonista disputa con don Amor; así, la afirmación «Ca, segund vos he dicho, de tal ventura seo» (180a), con la que se busca ganar la confianza del público, constituye el nexo de unión con el episodio alegórico: «pensando en mi ventura, sañudo e non con vino» (181b)239. 

			En el transcurso de la «pelea» que el Arcipreste mantiene con don Amor también se reenvía a la trama episódica del primer grupo de aventuras amorosas (426ab), lo que demuestra la voluntad de construir una trabazón temática que permita descifrar los sentidos ligados a una enseñanza tan perniciosa como la que se acuña en los «castigos» de don Amor (427c), que habían sido ya denunciados por falsos. Con similar intención, en el ars amandi, cuando se remite a la tradición ovidiana que sustenta estas artes de amor se menciona a «Pánfilo e Nasón» (429d), anticipando la materia que se desarrollará en la aventura de don Melón y doña Endrina; al mismo personaje, en clara prolepsis, se refiere don Amor ligando el paradójico éxito de esa aventura amorosa a las lecciones con que doña Venus completará la instrucción del amador:

			«Pánfilo mi crïado,que se está bien de vagar,

			con mi muger doña Venuste verná a castigar» (574cd).

			Las referencias internas aseguran la voluntad del Arcipreste por dotar de unidad a un conjunto heterogéneo de episodios; se conectan entre sí las enseñanzas que se van apuntando y que se aplican, de inmediato, en la siguiente aventura, la de doña Endrina, pensada para valorar la materia erotológica de Ovidio que presta coherencia a este abigarrado orden de narraciones menores, en el que alternan núcleos doctrinales con peripecias sentimentales, en razón de los comportamientos a que se ve arrastrado el amador por los consejos recibidos.

			La unidad orgánica de la obra no afecta sólo a la trama episódica dedicada al análisis del amor concupiscente y a la ordenación de avisos contra las malas artes de las vetulae240; hay nexos entre núcleos doctrinales y, así, ya en el cierre, cuando se disponen las «armas» (1583d) para enfrentarse a los tres enemigos del hombre se recupera la materia que sirve para completar el mensaje admonitorio aquí fijado: «Los mortales pecados ya los avedes oídos» (1583a); en efecto, en el combate que el Arcipreste había mantenido con don Amor, y al resguardo de un análisis similar practicado en el Libro de Alexandre, se había procedido a una prolija valoración de los pecados mortales, apoyada en un rico material demostrativo. El adoctrinamiento que no había servido entonces se recupera ahora, justo cuando la muerte de la entendedera zanja la «carrera» amorosa seguida por el protagonista. Además no hay sólo remisiones; cuando en la disputa entablada entre los diversos estamentos por dar acogida al Amor, se anuncia que debían de ser las monjas quienes lo hospedaran, en tal juicio ha de verse una anticipación de la segunda secuencia erotológica más importante, la dedicada a doña Garoza; la postura del Arcipreste fija claves para valorar esa aventura241, desde un núcleo argumental en el que el protagonista logra convencer al Amor para que se aloje con él, evocando el primero de los encuentros con esta figura alegórica —«de ti fui aperçebido, de ti fui castigado» (1261c)— para cerrar, con coherencia, el conjunto de líneas temáticas y doctrinales de un Libro que ha sido articulado con tres niveles de significación: el narrativo —o literal, conformado por las peripecias sentimentales—, el alegórico —en el que se cifran «castigos» nocivos para el alma— y el moral —en el que habrá de descubrirse la verdadera enseñanza religiosa anunciada en el prólogo en prosa—.

			1.5.5: El cuerpo narrativo: la autobiografía fingida amorosa

			Sin que resulte factible saber si Juan Ruiz proyectaba escribir una arte de amores o si acaso ésta surgió al dictado de la «pelea» del Arcipreste con don Amor y de la validación de sus castigos con la paráfrasis del Pamphilus, lo cierto es que son las peripecias sentimentales (diez más cuatro) las que confieren unidad argumental a la obra y la facultan para analizar los riesgos que entraña la carrera del «loco amor del mundo», una de las dos cuestiones centrales a las que el Libro atiende, quedando la segunda, la atenida al análisis estamental, enmarcada en este mismo orden narrativo. 

			Todo adquiere sentido si el Libro se piensa articulado en torno a los esquemas y motivos básicos de la materia erotológica; de entrada, se justifica la construcción del «yo» que va a protagonizar esa fingida autobiografía constituida por aventuras de diverso cuño que permitirán exponer las arterías de que se sirve el Amor para engañar a los hombres y, sobre todo, trazar una amplia tipología femenina, pero no porque se considere a la mujer culpable de la relación amorosa como ocurrirá en los tratados cuatrocentistas, sino porque se quería ofrecer a las destinatarias de la obra un mayor número de situaciones para explorar los peligros derivados de la concupiscencia242. Tal es el valor de este nuevo exordio que presenta ya la trama episódica que corresponde al orden literal, a las «bulras» (45b) que realmente va a sufrir el atribulado amador que nace en este preciso momento, pertrechado con falacias filosóficas —derivadas de la transmisión del aristotelismo heterodoxo—, con las que justifica las inclinaciones que mueven al hombre a amar, al confesarse apremiado por la fuerza de la «natura»:

			Como dize Aristótiles,cosa es verdadera,

			el mundo por dos cosastrabaja: la primera,

			por aver mantenençia;la otra cosa era

			por aver juntamientocon fenbra plazentera (c. 71).

			En cuanto se ingresa en el orden de la ficción, se pone en pie una de las facetas de la dicotomía ‘cuerpo/alma’ definida en el prólogo en prosa; es ahora el «mundo», conocido a través de Aristóteles, el que va a envolver con sus leyes naturales al hombre para forzarlo a amar243. Las seis cuadernas se dividen en dos grupos de tres, referido el primero (cc. 71-73) a las razones que inspirarán el discurso erotológico que va a ser sometido a examen, el segundo (cc. 74-76) a la definición del sujeto que va a protagonizar esas peripecias amorosas, desde el respaldo que le prestan las falacias anteriores:

			E yo, como só omnecomo otro, pecador,

			ove de las mugeresa las vezes grand amor (76ab).

			Se trata de un orden de aventuras presentadas como pruebas para que, a través de las mismas, el receptor sea capaz de descubrir los ardides —también falacias— de que se sirve el Amor:

			provar omne las cosasnon es por ende peor,

			e saber bien e mal,e usar lo mejor (76cd).

			Las aventuras protagonizadas por este Pseudo-Arcipreste deben ser tomadas, siempre, como pruebas, de donde la necesidad de construir la tipología más completa de peripecias —y de figuras femeninas enredadas en ellas— abocadas a desenlaces desastrosos, incluso en el caso en el que el amador logre satisfacer sus deseos, un hecho que sólo ocurre tras haber recibido los castigos de don Amor y haberse servido las terceras de sus malas artes; en el sutil equilibrio de contrastes que el Libro formula, los feroces encuentros mantenidos con las cuatro serranas contrahacen el discurso del amor cortés.

			1.5.5.1: El primer grupo de aventuras amorosas: las falacias del amador

			Las tres primeras peripecias giran en torno a la construcción de la identidad del amador, sostenida por las falacias naturalistas y proyectada en un precipitado curso de desventuras, ligadas al empeño de dar satisfacción a los deseos corporales.

			La primera aventura se refiere con cierta morosidad, tras una rápida presentación del enamoramiento (77ab) y una incierta correspondencia de tales pretensiones (77cd); a la dueña «cuerda» se le otorga voz para contraponer dos «exemplos» a los halagos de la mensajera, aún sin nombre, que le envía el Arcipreste: por el primero aprende a escarmentar en cabeza ajena (88c), por el segundo a guardarse de los amadores que prometen mucho sin dar nada a cambio (c. 101); con todo, es un episodio extraño en el que parecen fundirse dos figuras o, cuando menos, dos actitudes femeninas, puesto que en una primera fase la dueña rechaza a la vetula que le lleva una cantiga, mientras que en una segunda ocasión —descubierta la «poridat» y «guardada» la dueña con rigor (90cd)— es ella la que le pide un «triste ditado» (91c) o planh con el que consolarse, si bien la mediación de los encizañadores, que calumnian al amador244, provoca la saña de la dueña que despide al Arcipreste sin querer recibir sus «cantigas de verdadera salva» (104a). No se olvide que la trama sirve de excusa para la inserción de las piezas líricas abiertas a un plural dominio temático245.

			La segunda aventura se enmarca en una reflexión sobre la vanidad del mundo, que sirve de poco al instigar el deseo amoroso una nueva falacia para justificar el comportamiento del amador: Dios no hubiera consentido en crear a la mujer si no hubiera querido dar al hombre una compañera (cc. 109-110); es esa soledad la que el Arcipreste procura remediar (cc. 111-112), buscando una amiga de signo bien contrario a la primera: «puse el ojo en otra, non santa mas sentía» (112c), es decir ‘sandia’ o ‘loca’, en claro contraste con la «mesura» de la dueña cortés; se trata de Cruz, la panadera, que sirve más para probar la falsedad de los amigos que actúan como mediadores que la eficacia de una seducción fiada, de nuevo, a la entrega de unos dones (c. 119) que son aprovechados, para su disfrute, por el mensajero246.

			La trabazón del desarrollo erotológico la afirma una nueva falacia, ligada, tras este fracaso, a la condición de amador de que se inviste el Arcipreste, al confesarse nacido bajo el signo de Venus y hallarse condicionado a amar por su ascendiente astrológico: 

			En este signo atalcreo que yo nasçí:

			sienpre puné en servirdueñas que conoscí;

			el bien que me feçieronnon lo desagradesçí:

			a muchas serví muchoque nada non acabesçí (c. 153).

			Para demostrarlo, en este punto se inserta el retrato del buen amador, con rasgos nobles inspirados por la fuerza que el amor imprime en su naturaleza y que, como se ve, carecen de toda eficacia, sobre todo si se piensan dirigidos a un público femenino al que antes parece precaverse que convencer de las supuestas bondades que presenta:

			Una tacha le falloal amor poderoso,

			la cual a vós, dueñas,yo descobrir non oso;

			mas, por que non me tengadespor dezidor medroso,

			es ésta: que el Amorsienpre fabla mentiroso (c. 161).

			Quien había afirmado que no diría «mentira» (14c) descubre ahora la condición falaz del Amor para incidir en la necesidad de buscar bajo las historias literales de la ficción —engañosas por la ambigüedad con que las refiere— la enseñanza oculta; con ese objeto, se contraponen la «palabra llena» (164a), con la que supuestamente el Amor enreda a quienes lo siguen, y la falsedad a que los arrastra:

			toda cosa que diceparesçe mucho buena:

			non es todo cantarcuanto ruïdo suena (164bc).

			Antes que evidenciar las estrategias de la seducción amorosa —puesto que el esquema es siempre el mismo: súbito arrebato seguido de envío de cantigas—, las peripecias sentimentales articulan una variada tipología femenina con el objeto de que puedan verse reconocidas esas «dueñas» a las que se dirige; en el caso de la tercera aventura, a la «dueña ençerrada» (167d) le bastan el seso y la cordura con que es descrita para rechazar al amador que la corteja, anteponiendo su voluntad de salvación, en cumplimiento de los avisos articulados en el prólogo:

			«Non perderé yo a Diosnin al su paraíso

			por pecado del mundo,que es sonbra de aliso» (173ab).

			Como se ha indicado, para reforzar la enseñanza que pretende extraerse de estas aventuras, el propio Arcipreste las enlaza por las similitudes que presentan:

			Así contesçió a míe al mi buen mensajero

			con aquesta dueña cuerdae con la otra primero (178cd).

			La indicación es oportuna para cerrar un primer núcleo en el que ha quedado puesta de manifiesto la impericia del amador, así como la victoria de la sensualidad sobre la razón.

			1.5.5.2: La enseñanza alegórica: los castigos de don Amor

			La disputa con don Amor (cc. 171-575) resulta crucial en la metódica construcción del arte de amores que está componiendo el Arcipreste: si en el nivel literal, se había demostrado el poder que el Amor ejercía sobre todas las criaturas, en el alegórico se descubrirán las mañas y arterías de que se vale para sojuzgar a aquellos de quienes se apodera247. Tal es el valor de las invectivas que el Arcipreste dirige contra esta figura, incidiendo en la trama de sentidos que los receptores externos han tenido que extraer del primer grupo de peripecias amorosas: los «engaños e lisonjas» (183a) con que atrae a los amadores (183c), el «saber» negativo (184a), su desmesura (185a), la red de aflicciones (186b) con que enlaza a quienes apresa (186c) o a quienes hiere (187ab); la serie de advertencias que formula remite a la tradición textual en la que se enraíza su propio Libro:

			De cómo enflaquezeslas gentes e las dapñas,

			muchos libros ay d’esto,de cómo las engañas

			con tus muchos doñeose con tus malas mañas;

			sienpre tiras la fuerça,dízenlo en fazañas (c. 188).

			Son esas «fazañas» las que posibilitan la inserción de «exemplos» en los que se fijan los retratos de torpes amadores: así, el Ex. v, el del «garçón loco» que quería casar con tres mujeres y a quien escarmienta una sola, o el Ex. VI, el de las ranas que piden rey a don Júpiter y que, disconformes con la viga lagar que les manda, serán tiranizadas y destruidas por una «çigüeña manzillera» (202a), que las obliga a presentar querellas que resultan similares a las que los enamorados dirigen contra la fuerza que los apremia: «Queréllanse de ti, mas non les vales nada» (208a); tal es lo que le ocurre al Arcipreste, que será enseguida vencido por su poderoso rival248.

			La construcción del Libro se aviene a la evolución que sufre la identidad amorosa de su protagonista; su condición de amador regula la trama de episodios; tal sucede tras recibir los castigos de don Amor, no para darlos por buenos, sino para señalar la imposibilidad de aplicarlos y de alcanzar los fines perseguidos: 

			Yo, Johán Ruiz, el sobredichoaçipreste de Hita,

			pero que mi coraçónde trobar non se quita,

			nunca fallé tal dueñacomo a vós Amor pinta,

			nin creo que la falleen toda esta cohíta (c. 575).

			La doble identidad de que se inviste el Arcipreste (autor real/amador fingido249) genera, en este punto, la ambigüedad suficiente para envolver al receptor; bastaría con recordar que, con la fijación de su nombre, se cerraba el proemio en verso y se abrían los gozos marianos. Son facetas de la personalidad contradictoria que se explora en esta paradójica arte de amores, porque ese mismo «yo» recibirá, ahora, la visita de doña Venus, una vez instalada en su corazón —tras conveniente disputa: cc. 578-579— la voluntad de buscar una dueña que se acomodara a las señales descritas por don Amor.

			Si el Libro del Arcipreste es una completa arte de amores, guiada por una intención doctrinal, es por la materia erotológica que se despliega en este primer episodio alegórico, en el que se demuestra el poder absoluto del Amor sobre todos los seres, recogiendo las distintas enseñanzas de cuño ovidiano, ya fijadas en la comedia elegíaca del Pamphilus a la que se remite de modo preciso (891d)250. Con todo, a Juan Ruiz lo que le importa es abrir esa tercera vía que quedaba apuntada en el proemio en prosa: tenía que ordenar «maneras» para los que «quisieren usar del loco amor» (10), es decir para aquellos receptores que, careciendo de entendimiento y siendo incapaces de acomodar su memoria con su fama, sólo se ven acuciados por la voluntad de pecar; de ahí, la paradoja extrema de comprobar la victoria que el Amor se cobra sobre este amador desengañado —las tres peripecias iniciales—, que es capaz de demostrar cómo la concupiscencia servía de asiento a los pecados capitales —ocho en esta obra— y de descubrir la red de engaños sobre la que se habían alzado las falacias que lo instigaron a amar; incluso, este fingido «yo» enhebra una trama de «exemplos» para acuñar las enseñanzas desprendidas del análisis de los pecados y que culmina en la última pieza demostrativa, el Ex. XV, con la fábula del topo y la rana, en la que el topo —por su ceguera— sirve de imagen del amador que se va a dejar arrastrar por la rana —emblema de la seducción femenina— a su perdición (409ab), no sin descubrir los dos niveles de sentido con que esta trama episódica debe ser considerada: 

			Bien cantava la ranacon fermosa raçón,

			mas ál tenía en piensoen el su coraçón (411ab).

			El Arcipreste refiere este «exemplo» para despedir de modo fulminante al Amor; tras revelar los engaños elocutivos de que se sirve su rival251, recomienda a los receptores no caer «de ligero» (419a) en la malla de halagos y de embelecos con que esta figura alegórica logra imponerse a todos aquellos que pretenden evitarlo, tal y como le va a suceder al propio protagonista de la obra; difícil sería encontrar una arte de amores en la que, de un modo tan evidente, quedaran al descubierto las arterías y subterfugios de la pasión amorosa, para verificar, de seguido, el dominio que es capaz de ejercer incluso sobre sus detractores más reacios, es decir sobre aquellos que ya han sufrido severos desengaños.

			De nuevo, el proceso es dual: la respuesta del Amor constituye una meticulosa ars amandi (cc. 423-575) que se encuentra inserta, para informarla, en el arte de amores del Libro del Arcipreste, en el que se encierran las claves para interpretar de modo correcto ese conjunto de peligrosas enseñanzas, reforzadas también con material ejemplar. La serie de avisos procede de la tradición ovidiana252: se traza el retrato de la mujer idónea para la relación amorosa, así como el de la mediadora (apuntada en 379b) que podrá ayudar a conseguirla, con descripción física de la figura femenina, tanto en sus rasgos externos como en los atributos que se vinculan al disfrute de la relación sexual, encareciendo la eficacia de los regalos o «joyas» para forzar la voluntad de la mujer253; tal es la relación que se establece entre la pérdida de la vergüenza de la dama —por su inclinación a la lujuria: la «fazaña» de don Pitas Payas (Ex. XVII)254— y el poder del dinero —presentado como «enxienplo», el XVIII—. El análisis de la naturaleza femenil se despliega mediante la consabida ristra de contraria255, pero también se cuida de ordenar las costumbres y los modales de que debe servirse el amador; la materia conforma un ambiguo regimiento curial, con consejos sobre la evitación del vino, la peligrosidad del juego o la elección de las buenas compañías, complementados con los rasgos de la actio elocutiva apropiada, los signos de pulcritud y el análisis de la paradójica voluntad de las mujeres, asegurando su expositor que el cumplimiento de estos preceptos de erotología le permitirán al Arcipreste obtener sus fines256.

			Quien había declarado haber nacido bajo el signo de Venus (153a), para achacar a los «fados» su inclinación a seguir la carrera del «loco amor del mundo», completará su instrucción como amador con los castigos de doña Venus (cc. 576-648), incardinados a la relación de la cuita amorosa que aqueja al protagonista, por medio de la exposición del vocabulario y de las imágenes que permiten concretar una pasión —«llaga» (589a), «ferida» (593a), «saeta enarbolada» (597a)— que apunta a la cuarta de las aventuras de esta heterogénea arte de amores; aparece, en la misma, una nueva figura femenina, la de la viuda, a cuyo análisis dedicará luego los episodios sexto y séptimo; se trata, ahora, de la joven y rica doña Endrina, recortada a la medida de la Galatea del Pamphilus, un nombre que, por paronomasia, se proyecta en un marco —«es de Calataút» (582c)— más cercano a los receptores; antes de que se despliegue esta nueva materia, doña Venus, en su respuesta, remite a los consejos de don Amor, ponderando los suyos por efectivos o cuando menos por más prácticos para quien había pedido consuelo —«conortadme esta llaga con juguetes e folgura» (605c)— en razón de la aegritudo amoris en que se consumía:

			«El color he perdido,mis sesos ya fallesçen,

			la fuerça non la tengo,mis ojos non paresçen;

			si vós non me valedes,mis mienbros desfalleçen» (607a-c).

			No sólo el Arcipreste había fracasado en su tentativa de rechazar al Amor, sino que se había dejado envolver con unas engañosas enseñanzas —nuevas falacias— que lo incitan a amar con mayor deseo si cabe; doña Venus añade, a ese conjunto de lecciones, una descripción más rica de la naturaleza contradictoria de la mujer, mediante el análisis de sus rasgos psicológicos, sin utilizar «exemplos»; fía la seducción amorosa a la alegría que el amador pueda ofrecer y lo insta a forzar con atrevimiento la voluntad de las dueñas257 que se hallan apresadas por «el miedo e la vergüença» (634a), tal y como le ocurrirá a doña Endrina y, tras ella, a buena parte de las figuras femeninas de la ficción sentimental de los siglos XV-XVI. El amador podrá actuar con mayor sutileza por cuanto se le están revelando tópicas debilidades de la naturaleza femenil como las incertidumbres o las dudas que las vuelven vulnerables: «la muger que está dubdando, ligera es de aver» (642d). Incluso, doña Venus lo precave contra las madres experimentadas por la edad —y así ocurrirá en el caso de esta peripecia— a las que contrapone la destreza de «una buena medianera» (645a), remitiendo al término con que ya en el prólogo —«carrera» (10)— se nombraba el proceso amoroso. En apretada síntesis, se valora el conjunto de sentencias construido por estas dos figuras alegóricas: «Séy sotil e acuçioso e avrás tu amiga» (648b)258.

			1.5.5.3: El segundo grupo de aventuras: la satisfacción del deseo concupiscente

			De este modo, la cuarta de las peripecias sentimentales, la aventura de don Melón y doña Endrina (cc. 653-891, más 892-909)259, debe considerarse la más importante del Libro por cuanto se acompasa a los diferentes grados de una relación amorosa regida por los deseos del galán y de la dama260, que deja al descubierto la red de engaños con que son atrapados por una vetula en la que se encarnan las mañas y las arterías de las que se quiere avisar a un público que necesariamente tiene que ser femenino261. Extraída del Pamphilus, la materia erotológica de este episodio dispone, por primera vez en lengua vernácula, los motivos, los rasgos psicológicos y los esquemas narrativos básicos a que se amoldarán las aventuras sentimentales de cuño realista confiadas a las malas artes de las mediadoras, pues tal es el objetivo principal que se persigue en el Libro; no se trata sólo de denunciar las imposturas o sofismas con que los enamorados encubren su pasión, sino de incidir en la peligrosidad de las vetulae capaces de sojuzgar las conciencias de aquellos a quienes sirven, guiadas por el interés de obtener fáciles ganancias sin reparar en el daño causado262; así lo proclaman las quejas de doña Endrina una vez que don Melón ha logrado satisfacer sus deseos al incidir en la principal advertencia que debe extraerse de su caída: 

			Doña Endrina le dixo:«¡Ay, viejas tan perdidas!

			A las mugeres trahedesengañadas e vendidas:

			ayer mill cobros me davas,mill artes e mill salidas;

			oy, ya que só escarnida,todas me son fallesçidas» (c. 882).

			Antes de llegar a este desenlace, en un primer núcleo (cc. 653-696), las fases tópicas —quinquae lineae amoris (Capellanus)— que regulan la relación amorosa se van sucediendo con la agilidad discursiva que procura el estilo directo —es una paráfrasis de una comedia elegíaca263— y con el aparato de acciones escénicas que posibilitará «ver» físicamente a los personajes principales moviéndose por espacios que otorgan verosimilitud a los hechos referidos: el primer encuentro amoroso ocurre en la calle, tras divisar el galán a su enamorada (visum), envuelta en movimientos y gestos perturbadores, y la primera conversación (alloquium) se entabla bajo un «portal» (669a), sentada doña Endrina en un «poyo» (669c); el realismo de estos detalles confiere cercanía a una situación que depende de los registros elocutivos con que se expresan sus protagonistas: la dueña se deja cortejar, pero rechaza con presteza las iniciativas del galán —el tactum: «segund que lo yo deseo, vós e yo nos abraçemos» (684c)—, porque sabe a lo que conducen —el osculum: «que por sus besos la dueña finca muy engañada» (685b)— y advierte, así, a las receptoras externas de los riesgos que entraña la concupiscencia para la mujer, en clara alusión al actum:

			«ençendemiento grandepone el abraçar a la amada,

			toda muger es vençidadesque esta joya es dada» (685cd).

			Aplica doña Endrina el mejor remedio para acallar la pasión: accede a hablar con el galán, sólo en presencia de su madre (686ab). Pero doña Venus ya había previsto este obstáculo, así como el remedio para superarlo.

			El segundo plano de la aventura (cc. 697-781) se centra en la intervención de la mediadora, ajustada a los rasgos definidos por el Amor; con intención paródica se sintetizan sus bondades —«artera e maestra e de mucho saber» (698b)— y, para reforzar la enseñanza, se adelanta el resultado de sus gestiones264, procurando advertir a las dueñas del peligro de estas figuras: «si as orejas, oyas» (699d)265. Con la presencia de Trotaconventos, el Libro adquiere una clara dimensión parateatral, obvia por la fuente que se traslada266 y perceptible en la continua trama de acciones que se despliega, tanto en el movimiento de los personajes —recurso de la evidentia— como en las construcciones elocutivas, de gran dinamismo, en las que se van enlazando términos mediante series binarias (oposiciones de conceptos) o ternarias (que dan lugar a nuevas ideas que se convertirán en líneas argumentales)267; de este modo, se descubren los argumentos engañosos de que se sirven los galanes y quienes fomentan sus deseos268. La alcahueta se apodera primero de la voluntad del amador269 para ganar después la de la dueña; obtenida su confianza270, contrasta las pretensiones del galán con su estado de viudedad en una rápida disputa de «exemplos»271. 

			Por pérdida de folios, no queda noticia del rechazo de la vetula, que aparece ya en el siguiente plano (cc. 782-870), azuzando al amador con la nueva de que doña Endrina va a casarse; la desesperación en la que cae, amén de permitirle apuntar la principal enseñanza de este núcleo272, da paso a una rápida acción que la tercera instiga para sacar a don Melón de su estado aflictivo y apremiarlo a actuar con prontitud y a pagarle por los servicios que le está prestando; antes, el galán pide pruebas para sostener la esperanza que había hecho renacer en él, detalladas por la vieja las señales de la aegritudo amoris advertidas —o supuestas— en la dueña273. Sojuzgado el amador a sus planes (c. 813), la dueña caerá también en sus redes, tras superar la dificultad de liberarse de su madre; con maña, vincula su deseo (830ab) a la culpa por el estado en el que se encuentra su amigo (832d); la convence de que ella había sido la inductora de esa pasión (c. 836) y la insta a descubrir su llaga, forzándola a confesarle su voluntad de amar a don Melón (c. 838) si encontrara el lugar adecuado para ello, con un verso ambiguo tras el que parece asomar —burlona— la figura del Arcipreste: «que yo mucho faría por mi amor de Fita» (845a). La enseñanza del episodio requiere que, de modo explícito, la dueña se ponga en manos de Trotaconventos274, a quien cumple, en curiosa paradoja, avisar contra sus malas artes, seguramente en un aparte: 

			«Cuantas más malas palabrasomne dize e las entiende,

			tanto más en la pelease abiva e contiende;

			cuantas más dulçes razonesla dueña de amor atiende,

			atanto más Doña Venusla enflama e la ençiende» (c. 856).

			La caída de doña Endrina, ya en el último plano (cc. 871-891), ocurre en la casa de la vetula, un escenario que se adecua a la degradación a que la pareja ha sido arrastrada y que se contrapone al espacio público de la calle y de la plaza del primero de los núcleos; la dueña cede a la pueril invitación con que se la engaña —con imágenes de connotación sexual275—, mientras que el galán descubre la brutal naturaleza que la lascivia desata en él y que es descrita por quien mejor podía hacerlo, por la alcahueta, ya que ella había sido la instigadora de esa pasión. Una nueva laguna interrumpe una acción que sólo podía corresponder al quinto de los grados de amor —el actum, o coitus276—, recuperada la línea argumental con la lamentación de la dueña por el daño sufrido, sin que de nada le sirva la tópica recriminación de la lujuria masculina, que es fomulada sobre todo para un público externo: 

			«castigadvos, ¡ya amiga!,de otra tal contratriz,

			que todos los omnes fazencomo don Melón Ortiz» (881cd).

			El desenlace es doblemente ambiguo, al depender de la iniciativa de Trotaconventos que adquiere, en apariencia que debe ser trascendida, el único rasgo positivo de su caracterización277, al promover el matrimonio entre los enamorados; la ocasión la aprovecha el Arcipreste para revelar las fuentes de las que ha extraído el contenido erotológico, quizá como medio de superar la violación de Galatea en el Pamphilus:

			«si villanía he dicho,aya de vós perdón,

			que lo feo de la estoriadiz’ Pánfilo e Nasón» (891cd).

			En un segundo nivel de significación, la boda promovida por la vetula no puede considerarse un desenlace feliz, al haber prevalecido los deseos instigados por la pasión sobre cualquier otra consideración moral278. Por ello, el Arcipreste dedica un núcleo extenso a analizar esta peripecia sentimental (ver págs. 123-124) a fin de que sea entendida conforme a la intención que había marcado en el proemio y que vuelve ahora a formular, ya orientada al público femenino: 

			Assí, señoras dueñas,entended el romançe:

			guardatvos de amor loco,non vos prenda nin alcançe;

			abrid vuestras orejas:el coraçón se lançe

			en amor de Dios linpio;loco amor no·l’ trançe (c. 904).

			La quinta de las aventuras amorosas, restablecido el curso de la carrera amatoria del Arcipreste, ratifica una de las principales intenciones del Libro, la de avisar contra las malas artes de las vetulae; amén del examen de una nueva figura femenina, se articulan otras claves para ahondar en la ambigüedad de una obra que, por su contenido, podría asemejarse a estas alcahuetas si fuera mal entendida; se comprende, así, la extraña disputa que la misma vetula, ya Urraca279, mantiene con el Arcipreste porque, en son de burla, la había motejado con el apelativo de «Picaça parladera» (920a), dando pie a una digresión sobre los nombres de las alcahuetas280 que culmina con la exigencia de la vetula de ser llamada «buen amor» (932ab), una designación que el Arcipreste decide extender a su libro (ver pág. 102); este segundo grado de ambigüedad advierte sobre el peligro de denominar «buen amor» a lo que no puede serlo, es decir a la concupiscencia que se apodera de los hombres y que es satisfecha por las interesadas mediaciones de estas figuras diabólicas que son capaces de servirse de las peores artes para obtener el máximo provecho por sus servicios; tal es lo que sucede en este caso: el protagonista se enamora de una «niña de pocos días, rica e de virtud» (911b), ajena al conocimiento del mundo: «poco saliá de casa: era como salvaje» (912b); para obtenerla se confiará a la astucia, ya probada, de su alcahueta, si bien en este caso el proceso de la philocaptio es más preciso, ligadas «cantigas», «çinta» y «sortija» en una misma cuaderna: 

			Encantóla de guisaque la enveleñó,

			diole aquestas cantigas,la çinta le çinió,

			en dándole la sortijadel ojo le guiñó:

			somovióla yacuantoe bien lo adeliñó (c. 918).

			Las burlas con el nombre —extendibles al propio libro— cambian el sentido de la aventura, pues la vieja, para vengarse, descubre la «poridat» (921d) y la joven es estrechamente guardada por su madre y por su ama. Sólo cuando el Arcipreste acierta a llamarla como quiere, la alcahueta cambia el sesgo de la situación, mediante el ardid de fingirse loca para que nadie creyera en sus palabras; con engaño tan sutil, se apodera de nuevo de la dueña en cuanto queda libre, mediante pérfidas argucias (c. 941), y se la entrega al amador para que satisfaga sus apetitos —«así fizo venir Urraca la dueña al rincón» (942b)—, si bien su muerte —imagen de la perdición en la que había caído— zanja una relación en la que habían quedado al descubierto los peligros escondidos bajo las falsas apariencias de los distintos oficios que fingen realizar las vetulae para encubrir sus engaños, lo mismo que le podría ocurrir al libro si se confundiera el falso «buen amor», instigado por las artes malignas de las entendederas, con el verdadero, inspirado por Dios en las almas de los hombres.

			Aunque no aparezcan vetulae, en las cuatro aventuras de la sierra prosigue el análisis de los peores rasgos de la naturaleza femenina, ligada a una desbocada lujuria que convenía situar en unos parajes agrestes y peligrosos —los puertos de la Sierra de Guadarrama, sus escarpadas estribaciones— en correspondencia con la codicia y los deseos con que se muestran estas serranas o vaqueras, que van a llevar, bien lejos del modelo de las pastourelles281, la iniciativa en una relación reducida a feroces encuentros sexuales, presentados como una «lucha» librada entre el atribulado viajero y la guardiana de esos parajes. El esquema es siempre el mismo: el protagonista se extravía al intentar cruzar la sierra y se topa con una serrana que le exige, con amenazas o golpes, el pago por unos servicios que incluyen darle refugio y comida, amén de la satisfacción de unos deseos que no son los del hombre, sino los de la mujer; el análisis de la concupiscencia femenina culmina, así, con los salvajes escarceos a que estas serranas se entregan, no siendo menor la avidez con que reclaman joyas o vestiduras para engalanar un cuerpo monstruoso —de donde las «figuras» de la última: cc. 1006-1021282— en el que se cifra la distorsión a que se ve reducida la belleza femenil; la degradación de la relación cortesana se remata con la descripción paródica del convite rústico con que se ve agasajado —o cebado en cuanto víctima— el amador. La identidad de las serranas despunta en nombres asociados a los topónimos en donde ocurre la aventura: Chata de Lozoya, Gadea de Riofrío —en el puerto de la Fuenfría—, Menga Lloriente —en La Tablada— o Alda en el mismo entorno283; el Arcipreste es cargado a hombros por la primera, golpeado por la segunda284, acosado por la tercera y atacado por la cuarta, que es presentada como una bestia apocalíptica del Evangelio de San Juan (1011ab)285.

			1.5.5.4: El tercer grupo de aventuras: amor y religión

			El segundo episodio alegórico, el de la batalla de don Carnal y doña Cuaresma, interrumpe el orden temático principal dedicado al análisis del amor286. El amador se acompasa al ciclo del calendario litúrgico y, llegado el tiempo de la Semana Santa, su actividad sentimental se ajusta a los ritos penitenciales: «ca non tenía amor nin era enamorado» (1077c)287. La construcción de la identidad amorosa del Arcipreste prosigue tras la victoria que se cobra don Carnal sobre doña Cuaresma; resuelta la histriónica disputa sobre el estamento que merecía dar acogida al Amor, el Arcipreste renueva sus votos de acatamiento y agradece la instrucción recibida288, ganando su compañía por la diligencia ahora mostrada. Tal es el punto de partida de la última serie de peripecias sentimentales.

			Tras despedir a don Amor, el Arcipreste afirma su voluntad amatoria con nuevas falacias —«ca el omne que es solo sienpre [á en] pienso cuidados» (1316d)— y manda llamar a Trotaconventos que lo orienta hacia la que sería la sexta aventura cortés; se repite, con ligeras variaciones, el esquema de la quinta pues se trata ahora de «una biuda loçana, / muy rica e bien moça e con mucha ufana» (1318ab); dentro de la tipología que se construye a lo largo del Libro faltaba la valoración de la soberbia femenina; el amador, con regalos, le envía las correspondientes cantigas —«que vos aquí robré» (1319b)— que de nada le sirven, porque es rechazado de modo tajante, zanjado el final de la aventura por la propia entendedera con una inequívoca sentencia: «Do non te quieren mucho, non vayas a menudo» (1320d).

			Se trata, por tanto, de una relación en la que el Arcipreste ha carecido de cualquier iniciativa, ya que ni siquiera había llegado a ver a esa dama impiadosa, bien al contrario de lo que ocurre con la siguiente, la séptima, centrada de nuevo en el estado de las viudas; más extensa, es ahora el Arcipreste el que se enamora de «una dueña fermosa, de veltad» (1322a), a la que ve rezando en una iglesia; este marco posibilita el despliegue de las hipérboles sacroprofanas289, pues ruega a su vieja que le tenga «pïadat» y que dé por él «pasos de caridat» (1322cd); de modo sumario, se despliegan los tópicos a los que se ajustan las peripecias sentimentales: recelos de la mediadora290, aceptación de la «pleitesía» o negocio, desempeño fingido del oficio de buhona, diálogo con la dueña y rechazo inmediato291, astucia de la tercera para entregar su mensaje —contraposición entre las figuras del amador y del esposo292—, alegría de la alcahueta, nuevo envío de poemas —siempre perdidos— con desenlace infortunado para el amador y feliz para la dueña, puesto que prefiere casarse a aceptar la relación propuesta; sin apóstrofes a las receptoras externas, parece claro que la enseñanza se dirige a un público femenino: «toda muger por esto non es de omne usada» (1330d)293.

			Los dos nombres de la alcahueta se funden en la octava de las aventuras sentimentales: será «trotaconventos» ahora en verdad por cuanto intentará conseguir a la monja doña Garoza para su Arcipreste y merecerá llamarse «Buen Amor» (1331d) en razón del descubrimiento de las malas artes de estas vetulae, sobre las que el Libro pretende expresamente prevenir; de ahí, la oportunidad de que la vieja le revele al protagonista las pasiones que se esconden tras los monasterios, así como los electuarios —casi todos afrodisiacos: cc. 1334-1338— que las monjas elaboran para mantener contentos a sus enamorados; la alegoría revela los mecanismos del orden de la ficción, por cuanto, nuevamente, tras una falsa superficie se encubre una verdad que, en este caso, es amarga y que coincide con otras denuncias formuladas en este contexto cultural sobre el pecado de la lascivia que podía adueñarse de los cenobios294.

			En el episodio de doña Garoza, ideado para avisar sobre el principal peligro de las vetulae, culmina la progresiva construcción de la identidad del Arcipreste; inscrito su nombre en dos núcleos anteriores (de signo contrapuesto: el marial, el amatorio), el amador se pone en pie en este punto, a través de las palabras de la mediadora, que lo figurará con una tópica identidad (cc. 1485-1489). Esta semblanza se corresponde con el retrato fijado por don Amor, en sus castigos, de la dueña a la que convenía amar. Se trata, sin duda, de la peripecia sentimental más importante de la obra, porque permite pasar de la aparente religiosidad con que vivían esas dueñas —orden literal— a la revelación de los deseos ocultos —nueva alegoría engañosa— tras los muros de esos cenobios295. La ambivalencia es continua: la vieja que había exigido ser llamada «buen amor» promete a la monja alcanzar una relación que merezca tal apelativo296 y que finalmente se acomoda a un «linpio amor» (1503c), ajustado a las oraciones y al alejamiento de la «locura del mundo» (1504d), es decir, el correspondiente al primer «buen amor» definido en el prólogo, salvo que se quiera dar al desenlace, en razón de los continuos equívocos, otra interpretación. Ha de advertirse que se trata del segundo núcleo más extenso de las peripecias sentimentales (cc. 1331-1507); las diez fábulas de la altercación derivan de Gualterius Anglicus con sus comentarios297. La orientación receptiva de estas aventuras, pensadas para un público femenino, la evidencia el hecho de que su trama se limite a una disputa de «exemplos» entre la alcahueta y la monja298, quedando al margen el protagonista que acepta al principio la propuesta de la vetula —atraído por la buena vida que las profesas daban a sus enamorados— y que parece contentarse con esa suerte de amor religioso a que lo arrastra doña Garoza, cuando ésta consiente en verlo, pero rodeado por otras «conpañas» (1493b) para que no le ocurra como a doña Endrina. Con todo, en el largo debate de los dos días en que vieja y monja contienden con «exemplos» —halagando una, guardándose la otra— es factible distinguir los diferentes grados de la relación amorosa que la tercera va tejiendo para atrapar en su red a doña Garoza, sirviéndose de toda suerte de argucias psicológicas. El primero corresponde a la tentación: la monja refiere el Ex. XXIII, el del hortelano y la culebra, con el que se precave sobre el veneno encubierto bajo las falsas apariencias299, pero la vieja responde con el Ex. XXIV, el del galgo y el del cazador, con el que le reprocha su ingratitud por los servicios prestados. El segundo propicia un primer acercamiento; la monja se arrepiente de su rigor, pero teme ser engañada, aplicando a su situación el Ex. XXV, el de los mures de Guadalajara y Monferrato, al que la vieja contesta con el Ex. XXVI, el del gallo y el zafiro, para amonestarla por preferir la tristeza del convento a la alegría del amador300, con una conclusión —«¡perdédesvos, coitadas, mugeres sin varones!» (1393d)— a la que doña Garoza no replica, posponiendo para el día siguiente su respuesta. El tercero contrapone devoción con placer; la vieja, tras mofarse de los rezos en que halla sumida a la monja, gana su confianza con el Ex. XXVII, el del asno y el perro «blanchete», engañándola con falsos consejos sobre los límites de su naturaleza y aparentando temor por su rechazo301; la religiosa se defiende con el Ex. XXVIII, el de la raposa que se finge muerta, para apropiarse de su enseñanza —la zorra sufre todas las mutilaciones pero huye cuando le van a sacar el corazón— y anteponer la salvación del alma a los deleites carnales. El cuarto desvela las astucias de la vieja para escapar de las amenazas de la monja; evita el castigo con el Ex. XXIX, el del mur y el león, que encarece el provecho que podía derivar de los seres pequeños, venciendo así el enojo de la religiosa que le ofrece su seguridad, si bien todavía se previene contra los embelecos de sus «buenas palabras» (1436a) con el Ex. XXX, el de la raposa y el cuervo302. El quinto se ajusta a la perseverancia de la tercera para que acepte su embajada —«el omne que vos ama nunca lo esquivedes» (1444b)—; vence sus reticencias, por medio del Ex. XXXI, el de las liebres y las ranas303, y la exhorta a aceptar al «buen amigo» que le ofrece para que disfrute del «buen amor» (1452b) que ella representa; aún resiste la monja tildando a la vieja de instrumento del diablo y lo prueba con el Ex. XXXII, el del ladrón que vende su alma al maligno y que es finalmente burlado por él304; la alcahueta, justo cuando queda al descubierto el verdadero fondo de su maldad, reconoce su derrota —«“Señora”, diz’ la vieja, “muchas fablas sabedes”» (1480a)—, pero logra, por esa aparente claudicación, que consienta en hablar con el Arcipreste al día siguiente, con la condición expresa de no quedar a solas con él. El sexto, ya ganado el interés de la monja, pone en pie la figura del Arcipreste a través de las engañosas palabras de la entendedera; la semblanza se contrapone a la protesta de la religiosa por cuanto no debía ser ella quien llevara la iniciativa, una vez ligadas las acciones de «fablar» y de «ver»:

			La dueña dixo: «Vieja,non lo manda el fuero

			que la muger comiençefablar de amor primero;

			cunple otear firme,que es çierto mensajero» (1483a-c).

			El retrato del Arcipreste se corresponde, así, con el que don Amor trazara al describir las señales de la mujer idónea para ser amada, si bien la tercera omite los detalles sobre el cuerpo del galán, limitándose a aquellos signos corteses que lo confirmaban como buen amador. El séptimo se centra ya en la relación amorosa, limitada a la contemplación por el Arcipreste de su monja —con rasgos compartidos por doña Endrina: «alto cuello de garça, color fresco de grana» (1499c)— y al «linpio amor» (1503c) a que, al menos en un nivel literal, lo mueve, obligado el amador a sentirse satisfecho por una unión, mística y amatoria, sobre la que parece quejarse con sorna resignada: 

			Para tales amoresson las religïosas,

			para rogar a Dioscon obras pïadosas,

			que para amor del mundomucho son peligrosas,

			e son las escuserasperezosas, mintrosas (c. 1505).

			El episodio es doblemente equívoco: la monja es ganada por el «buen amor» negativo que la vieja promete, pero logra imponer su «buen amor» religioso a los deseos de su pretendiente; parece, así, que se contraponen religio amoris —la pasión concupiscente recortada bajo el esquema de la devoción carnal— y contemplación espiritual, puesto que los límites a que doña Garoza sujeta al Arcipreste son los de las oraciones y las buenas palabras, si bien la muerte de la dueña a los dos meses interrumpe esa relación, dejando al «leal amador» (1503b) sumido en una tristeza o «quebranto» que vuelca en una «endecha» (1507a), también perdida como el resto de los poemas asociados a los lances amorosos.

			Las dos peripecias sentimentales más extensas del Libro giran, así, sobre una misma orientación temática —la de ordenar avisos contra las vetulae— y se vinculan a un episodio alegórico del que derivan sus claves exegéticas: por una parte, don Amor le había advertido al Arcipreste que siguiera las enseñanzas de «Pánfilo e Nasón» (429d) y la aventura de don Melón y doña Endrina es una paráfrasis del Pamphilus, por otra, la goliárdica recepción de don Carnal y don Amor, tras la retirada de doña Cuaresma, señalaba la idoneidad de las monjas para disfrutar los supuestos deleites de la concupiscencia305 y abría una clara línea de denuncia contra la vida licenciosa de los monasterios de religiosas frecuentados por las alcahuetas, aunque el Arcipreste quiebre esa expectativa formulando una relación de signo contrario. No había mejor modo de poner al descubierto las arterías y malas mañas de las terceras que contrastar el «buen amor» por ellas predicado con el «buen amor» espiritual al que la monja fía la salvación de su alma. Salvo un par de excepciones, los casos considerados en el Libro inciden en los daños causados por las alcahuetas no tanto en el amador como en las dueñas, a las que someten a hechizos y sortilegios con los que quebrar su honestidad.

			1.5.5.5: El fin de la «carrera» del amor del mundo

			Poco añade la novena aventura, la de la mora, al desarrollo mostrado hasta este punto, salvo el hecho de construir una tipología de figuras femeninas más rica, abierta en este caso al mundo árabe, por cuanto el Arcipreste vincula a este episodio el núcleo dedicado a los instrumentos inapropiados para los cantares en lengua arábiga, con apuntes que han de ponerse en relación con el conjunto de las composiciones zejelescas. El desarrollo es cómico, por cuanto la mora responde a los requerimientos de la tercera con sólo cuatro palabras306 que suponen un rechazo absoluto de la que es la última mensajería de la alcahueta antes de morir307. 

			La misoginia es uno de los componentes esenciales del discurso erotológico; no podía el Arcipreste burlarse, abiertamente, de las «dueñas» a las que convertía en destinatarias de los avisos contra el Amor y, en especial, de las prevenciones contra las argucias de las vetulae; pero no podía ser ignorante Juan Ruiz de que la mujer era también considerada culpable —por su hermosura, por su veleidad— de la relación sentimental que acarreaba la destrucción de las virtudes masculinas. Tal es la función, tampoco declarada, de una de las últimas piezas de esta miscelánea: la jocosa quaestio sobre las propiedades de las dueñas chicas; el autor confiesa cumplir un encargo del Amor para recuperar algunas de las enseñanzas de esta figura alegórica308, pero su verdadero fin consiste en construir una malla de opposita en la que va contraponiendo lo grande y lo pequeño para justificar su preferencia por este tipo de mujeres —uno más—, a fin de precaverse de los males asociados al género femenino:

			Sienpre quis’ muger chicamás que grande nin mayor:

			non es desaguisadodel grand mal ser foidor,

			del mal tomar lo menos,dízelo el sabidor,

			por ende de las mugeresla mejor es la menor (c. 1617).

			No escapa a la distorsión paródica la condición del galán y a ridiculizarla dedica la última unidad narrativa, en la que casi es difícil reconocer la décima aventura; pero ahora el Arcipreste, aguijoneado de nuevo por el Amor y por la llegada de la primavera, se encomienda no a una vieja, sino a un «apostado donçel» (1619c), con el objeto de insertar una descripción peyorativa de tales mensajeros309. Las embajadas que podía desempeñar tal «mandadero» (1619b) —por su ignorancia: «Él sabiá leer tarde, poco e por mal cabo» (1624a)— no podían alcanzar fin alguno; queda, así, al descubierto la torpeza del amador que se fía de los servicios de un mediador que iba publicando lo que tenía que haber callado —«ívaselos deziendo por todo el mercado» (1625b)— y que, como consecuencia, es rechazado bruscamente por una «doña Fulana» de la que sólo se conoce la tajante respuesta con que lo despacha310; el grotesco desenlace pone fin al agitado proceso —o «carrera» (10)— de las peripecias amorosas.

			1.5.6: La crítica estamental

			Al margen de la línea temática sentimental, y coincidiendo con alguna de las cuestiones de que se ocupa don Juan Manuel en sus tratados, Juan Ruiz desarrolla otros asuntos que, al hilo del examen del apetito concupiscible, comenzaban a debatirse por un público tanto escolar como cortesano: tal es lo que ocurre con los apuntes que dedica a los diversos estamentos sociales311, con los que construirá un metódico análisis centrado en los órdenes nobiliario y eclesiástico; a este respecto, no debe olvidarse, aunque sea traída por la consonancia, la recriminación lanzada contra una nación a la que afea su exceso de vanidad312, un pecado del que nacen tachas y defectos que, aunque se presenten de modo alegórico, se avienen con los continuos conflictos que se suceden en el panorama político peninsular: ya por «Enojo e Malquerençia» (304d), ya por «Rencor e Homeçida» (307a). También, las «propiedades» del dinero (Ex. XVIII)313 provocan el trastrueque de estados: el que un «nesçio e rudo labrador» sea considerado «fidalgo e sabidor» (491ab) o, con un desarrollo más amplio, la carnavalesca almoneda de dignidades eclesiásticas de cc. 493-495.

			1.5.6.1: El estamento laico

			Los episodios del Libro ponen en juego una amplia red de interpretaciones, en la que caben veladas críticas a los problemas de su tiempo, tanto religiosos —las formas de hipocresía femenina (286d)— como, sobre todo, políticos, de donde la denuncia contra la tiranía que podía ejercer la realeza, tal y como se plantea en el Ex. VI, el de las ranas que piden a Júpiter que les conceda un rey, o, de una manera más clara, en los Ex. XII y XIII en los que sendos leones acaban muriendo como consecuencia de sus pecados, uno por la gula —coceado por un caballo, imagen de una nobleza que adolece de los mismos defectos que la monarquía—, otro por la vanagloria, perseguido el león —emblema siempre del soberano— por los mismos animales a los que había oprimido y llevado al extremo de quitarse la vida (315bc), en un desenlace que le permite al Arcipreste insertar un prudente aviso para que los magnates se comporten con mesura:

			El omne que tiene estado,onra e grand poder,

			lo que para sí non quiere,non lo deve a otros fazer,

			que mucho aína se puedetodo su poder perder,

			e lo que él fizo a otros,d’ellos tal puede aver (c. 316)314.

			Uno de los «exemplos» más extensos, el XIV, el del pleito que el lobo y la raposa presentan ante «don Ximio», podría encerrar una posible crítica contra Alfonso XI, si acaso su figura se viera proyectada en la del lobo, que de acusador de la raposa se convierte en acusado al ser denunciado por el mastín por vivir amancebado: «Su mançeba es la mastina que guarda las ovejas» (338a). Con todo, el valor principal de esta fábula radica en la descripción meticulosa de las fases del juicio, con un exhaustivo comentario de las acusaciones y de los recursos que las partes enfrentadas ponen en juego, con apóstrofes que parecen dirigidos a estudiantes de derecho; se destacan, así, las nociones que este público escolar debería retener —«¡abogado de romançe, esto ten en memoria!» (353d)—, advirtiendo sobre procedimientos que podían caer en olvido315 y, sobre todo, valorando en el cierre de la unidad narrativa el aleccionamiento procurado: «¡Aprendieron abogados en esta disputaçión!» (371d). Incluso, para este mismo grupo receptor se anotan referencias a libros promovidos en el reinado alfonsí, como el de los ordenamientos sobre los juegos316.

			La orientación receptiva escolar refuerza la deriva anticaballeresca del Libro, ya que parecen llevarse a un marco forense las denuncias contra la soberbia de los nobles, por medio de declaraciones que no tenían por qué ser tópicas, aunque suenen paradójicas en boca de quien las formula:

			«mas el pueblo pequeñosienpre está temeroso

			que será soberviadodel rico poderoso» (819bc).

			El apunte incide en la dificultad de los pobres para que se les haga justicia, puesto que la ley siempre favorece a los notables317; sin embargo, no puede obviarse que es Trotaconventos quien despliega estas razones para ganar la voluntad de don Melón y asegurarse la ganancia por sus servicios.

			Son más claras las reconvenciones contra los reyes que ordenan ejecutar a aquellos a quienes habían asegurado previamente para vencer sus recelos y atraerlos a la corte, tal y como se refiere en el Ex. XII, el del león y el asno o el burro «juglar»:

			Como el león teníasus monteros armados,

			prendieron a don Burro,como eran castigados;

			al león lo troxieron,abriól’ por los costados:

			de la su segurançason todos espantados (c. 900).

			La escena, traspasada la literalidad de la fábula, bien podía aplicarse a las justicias cobradas por Alfonso XI —luego por Pedro I— contra los nobles considerados enemigos de la corona, con un desenlace, además, en el que parece precaverse a los receptores contra las «mañas» y las «nuevas» de los que ejercen el poder tiránicamente (903c)318.

			La parodia caballeresca con que se articula el combate entre don Carnal y doña Cuaresma es propicia para insertar algún apunte de crítica social contra los usos despóticos de la monarquía; tal ocurre cuando se da cuenta del miedo que don Carnal, en cuanto emperador, inspira a sus huestes y a sus aliados:

			Como es don Carnalmuy rico enperador

			e tiene por todo el mundopoder como señor,

			aves e animalias,por el su grand amor,

			vinieron muy omildes,pero an grand temor (c. 1094).

			De modo preciso, en el Ex. XXIX, el del mur y el león, contado por Trotaconventos para templar la saña de doña Garoza, puede encontrarse formulado un sintético regimiento de príncipes que gira en torno a la mesura con la que el león, o el rey, debe comportarse con quienes se hallan en un estado inferior: no podía derivar buena fama de matar al que es pobre o «coitoso» (1427b), sino todo lo contrario —«el que al menor vençe es loor vergonçoso» (1427d)—, por cuanto una victoria sin honra, movida por la soberbia, constituía en realidad «maldad e pecado» (1428b); tal demuestra el que el león, agradecido por los «dichos», libere al mur, que lo ayudará, después, a escapar de la red en la que había caído. No se predica en el Libro una transformación radical de los estamentos sociales, pero en el único apóstrofe que parece dirigirse a un público nobiliario sí que se pide respeto y consideración hacia aquellos que pertenecen a una clase inferior319; conforme a la doble mirada que en el libro se articula, nunca hay que dejarse engañar por las apariencias, al poder derivar de la poquedad «mucho provecho» y «grand mejoría» (1434b); en consonancia con esta idea, se formula una máxima que será pieza cardinal en los debates del siglo XV sobre la nobleza, al anteponerse el ingenio a la riqueza:

			«el que poder non tiene,oro nin fidalguía,

			tenga manera e seso,arte e sabidoría» (1434cd).

			Si este conjunto de alusiones aparece de forma velada, no ocurre lo mismo en la llamada «Cántica de los clérigos de Talavera» (cc. 1690-1709), de difícil datación e inserción en la obra; en esta pieza goliárdica, los clérigos, ante la amenaza de que tanto ellos como los casados tuvieran que renunciar a sus mancebas (1694bc), deciden apelar al «rey de Castilla» en razón de la condición pecaminosa que los hermanaba320: 

			«demás que sabe el reyque todos somos carnales:

			quererse ha adolesçerde aquestos nuestros males» (1697cd).

			Aun así, no dejan de ser referencias secundarias, quizá traídas al Libro porque se avenían al principal de sus fines, el de avisar contra los peligros del «loco amor del mundo», mediante la exhibición de un poder capaz de trastrocar estados y dignidades.

			1.5.6.2: El estamento clerical

			El estamento de la clerecía es pasado por el tamiz del episodio goliárdico de la contienda sobre la recepción de don Amor cuando, al compás de la primavera, vuelve al mundo acompañado de don Carnal tras la huida forzada de doña Cuaresma. El Arcipreste pretendía que se pudiera «ver», material y físicamente, la «carrera» del loco amor en la burlesca comitiva de miembros de todas las órdenes religiosas —«Las carreras van llenas de grandes proçesiones» (1235a)—, que desfilaban entonando un canto de alabanza al Amor entretejido con versículos de los salmos, al que se unían las «chanzonetas» (1241c) de las monjas con un claro cariz erótico —«¡Mane nobiscum, Domine, que tañen a completas!» (1241d)—, que contrahacía los ideales de espiritualidad con que estas congregaciones se fomentaron. En este sentido, las críticas de mayor mordacidad se cifran en la disputa entre clérigos y frailes sobre su idoneidad para dar acogida al Amor; los frailes exhiben sus lujosas posadas —«monesterios honrados», «refitorios pintados», «grandes dormitorios» (c. 1248)— y acusan a los clérigos de practicar la usura con sus fieles321, mientras que éstos arremeten contra los ordenados por vivir en una aparente opulencia que encubría una vergonzosa escasez322. La altercación se extiende al estamento nobiliario, puesto que sus miembros expresan su voluntad de alojar al Amor —«“Señor, séy nuestro huésped”, dizién los cavalleros» (1253a)—, siendo denunciados sus vicios y defectos por los escuderos, que les afean su afición al juego y el incumplimiento de sus obligaciones militares323; pero, a su vez, contra este grupo se alzan las monjas —«son pobres bahareros de mucho mal bolliçio» (1255c)—, que son rechazadas por todos por su hipocresía324, descritos los mismos amaños que se denunciaban en el Zifar y advertidas las burlas con que enredaban a sus enamorados:

			Todo su mayor fechoes dar muchos sometes,

			palabrillas pintadas,fermosillos afeites;

			con gestos amorosose engañosos jug[u]etes,

			trahen a muchos locoscon sus falsos risetes (c. 1257).

			La resolución del debate genera una línea de intriga que se resuelve en la octava aventura sentimental, por cuanto Trotaconventos descubre nuevos defectos de la vida conventual en el curso de la larga disputa que mantiene con la monja doña Garoza cuando intenta convencerla de que debe amar al Arcipreste; contrapone, con este fin, la vida de deleites prometida por el amigo con las rencillas y rencores que enturbian la convivencia en los cenobios: «las unas con las otras contendiendo, reñiendo» (1397b).

			Aun así, resulta notable el esfuerzo de doña Garoza por perseverar en su vida religiosa frente a las tentaciones que le presenta la vetula, insistiendo en su voluntad de salvar el alma —por dos veces: 1385c y 1423a-c—, en correspondencia con la enseñanza del Libro, y asegurando un conocimiento certero del pecado al que la alcahueta pretende arrastrarla, en razón de las obligaciones de su estado religioso325. De poco le vale, porque Trotaconventos, cuando ya está segura de haber vencido las reticencias de doña Garoza, tras haber puesto en pie las «figuras» del Arcipreste con los signos que le hacen merecedor de ser amado, desvela los deseos concupiscentes que ocultan las religiosas326:

			«Sodes las monjas guardadas,deseosas, loçanas;

			los clérigos cobdiçiososdesean las ufanas» (1491ab).

			Sin embargo, el desenlace de esta aventura, extremadamente ambiguo, se decanta por formular una suerte de amor religioso que el Arcipreste acepta con complacencia, salvo que cupiera arriesgar una interpretación aún más sutil, en la que prevaleciera el dominio de la religio amoris327.

			1.5.7: Digresiones doctrinales

			Al compás de las aventuras amorosas, y como secciones que tienen que ayudar a descifrar los sentidos ocultos de la superficie literal y los engaños del orden alegórico, el Libro constituye un tercer nivel, el moral, en el que da acogida a un nutrido conjunto de digresiones doctrinales, abiertas a una pluralidad de asuntos —«fado», ventura, astrología— que podía interesar a un público culto, escolar mejor que curial328; esta red de temas, en la primera mitad del siglo XV, aparecerá incardinada a la tratadística cortesana y a la poesía cancioneril, tan ligadas a los discursos erotológicos. De algún modo, el complejo análisis del amor que se practica a lo largo del Cuatrocientos, enhebrando materias de diferente procedencia, se encuentra ya inscrito en el Libro de buen amor. Piénsese que su heterogénea trama episódica posibilita la inserción de diferentes registros —el abundante material demostrativo: fábulas329, cuentos, «exemplos»330— o de «estilos» de argumentación —la quaestio, la disputatio—, porque la propia obra —ese libro que adquiere vida331— debate también con su público, al que apostrofa continuamente para obligarlo a buscar la enseñanza en el interior de unas secuencias narrativas que parecían apuntar a otro contenido332. Con el fin de permitir la asimilación de las técnicas de la disputa, en distintas secuencias, contienden el Arcipreste y don Amor, Trotaconventos y doña Endrina, la tercera y doña Garoza, además de los estamentos que se aprestan a recibir al Amor; la altercatio más significativa es la inicial porque, en su transcurso, no sólo se descubren los engaños de que se sirve el Amor, sino que se demuestra su peligrosidad al lograr imponerse a su rival con argucias y con halagos que lo inclinan a seguir la carrera de la que se quería apartar; lo que importa son las fórmulas discursivas con que se intercambian acusaciones y argumentos, apoyadas en series paralelísticas o en tramas de antítesis que ponen de relieve los aspectos censurables que uno y otro denuncian, sin que haya cruce o intercambio de razones entre los disputadores333.

			El debate conforma, entonces, un marco que sirve para integrar otros núcleos doctrinales; las digresiones nunca se presentan aisladas, sino que se vinculan a un engranaje textual que les presta su verdadero sentido. Conforme a la dicotomía ‘cuerpo/alma’ apuntada en el proemio en prosa, en la altercación sostenida contra el Amor se incluye una amplia valoración sobre los pecados capitales (cc. 217-371), estrechamente conectada a la que se había trazado en el Libro de Alexandre (ver HPoMCI, pág. 330), aunque, ahora, lo que interese sea demostrar que la concupiscencia es la principal causa de la destrucción del hombre —«por que penan sus almas e los cuerpos lazraron» (221d)—; así, a la codicia que don Amor instiga se achaca buena parte de las guerras y conflictos (cc. 223-224) que esa pasión provoca y se examina la lujuria bajo ese prisma334, con una nueva apreciación de los riesgos que el alma padece por las culpas de la carne: 

			«El loco, el mesquino,que su alma non cata,

			usando tu locurae tu mala barata,

			destruye a su cuerpoe a su alma mata,

			que de sí mesmo salequien su vida desata» (c. 273).

			Con estos presupuestos, a lo largo del Libro se va afirmando un adoctrinamiento religioso, atenido al «buen amor» que, desde el proemio en prosa, se pretende definir; así, con ocasión de la captura de don Carnal por doña Cuaresma y de la confesión a que es arrastrado, se inserta en la obra una importante digresión sobre el sacramento de la penitencia (cc. 1131-1160), que podría ponerse en relación con otras obras vernáculas que, con fines catequéticos, se producen en este período como ocurre con el Libro de las confesiones de Martín Pérez; sólo cabe pensar en un público escolar o clerical para esta pieza cargada de referencias y de autoridades jurídicas y canónicas; el propio autor, aun obligado por la humildad a que se debe, reconoce, en esta ocasión, formar parte de este grupo —«Escolar só mucho rudo, nin maestro nin doctor» (1135a)—, acuciado por definir las formas de la correcta impartición del sacramento, apuntando a los que han de ser los verdaderos destinatarios de estas admoniciones: 

			Muchos clérigos sinples,que non son tan letrados,

			oyen de penitençiaa todos los errados,

			quier a sus parrochianos,quier a otros culpados:

			a todos los absuelvende todos sus pecados (c. 1144).

			La materia se liga con eficacia al orden narrativo: don Carnal, entregado a un fraile que lo insta a arrepentirse, le manda sus pecados en una carta sellada y es reconvenido por servirse de tal procedimiento; la situación permite advertir sobre la obligatoriedad de la confesión oral335 y el Arcipreste la aprovecha para exponer la doctrina básica sobre este sacramento:

			Pues que de penitençiavos fago mençïón,

			repetirvos querríauna chica liçión:

			devemos creer firme,con pura devoçión,

			que por la penitençiaavremos salvaçión (c. 1131).

			Se definen, además, las circunstancias especiales en que podía considerarse válida la penitencia mediando sólo la contrición del pecador, ajustada a una minuciosa gestualidad aflictiva (c. 1139), y se recuerda a esos «clérigos sinples» (1144a) que no podían confesar a cualquier penitente por igual, ya que había casos singulares reservados a los prelados o al papa, aunque se omita la relación de esas faltas, enviando a la fuente de la que tiene que estar extractando este contenido:

			Los que son reservados,del papa espiçïales,

			son muchos en derecho:dezir cuántos e cuáles

			serié grand el romançe,más que dos manüales,

			quien saberlos quisiereoya los Decretales (c. 1148).

			La recomendación de acudir a los manuales para estudiar la doctrina canónica sobre el sacramento vuelve a apuntar al posible público de este núcleo catequético336, con mención de los textos específicos (c. 1152) que procedía consultar para tal fin. De ahí, la vehemencia con que apostrofa a quienes podían incurrir en falta por desconocimiento de estos decretos: «Vós, don clérigo sinple, guardatvos de error» (1154a).

			El segundo episodio alegórico, tras la distorsión de los esquemas caballerescos, formula una doctrina esencial sobre los ritos y los actos propios de los días consagrados a la Pasión de Cristo, de donde la unidad que se articula con las dos cantigas destinadas a la Virgen (cc. 1043-1066) para contemplar las escenas del supremo sacrificio de su Hijo y recordar, así, su participación en la redención del género humano; tal es el marco en el que se engasta el núcleo dedicado a la purificación de la ceniza —episodio del «miércoles corvillo» (cc. 1173-1179)— o a la duración del tiempo de la Cuaresma, fijado en la carta de desafío con que don Carnal recaba aliados: «oy ha siete selmanas fuemos desafïado» (1194b).

			La muerte de Trotaconventos aboca, a su vez, al libro al que se había dado su nombre —«buen amor»— al desenlace moral previsto en el proemio337; se trata de una línea de contenido que se había ido articulando, de modo fragmentario, a través de las digresiones dedicadas a los pecados capitales y a la doctrina sacramental; frente a las «vanidades de pecado» (8), enraizadas en el mundo338, en el planto que profiere el Arcipreste por su vieja, junto a los tópicos esperables en este género de composición339, se formula un contemptus mundi que vendría a coincidir, aun con tintes burlescos, con el tejido de avisos y de reflexiones del Libro de miseria de omne (HPoMCI, § 5.4), sobre todo por el valor que vuelve a concederse a la penitencia y por el desprecio de los bienes terrenales que sirven sólo de lastre para el alma, mientras el cuerpo se pudre en la sepultura (c. 1524). Con presupuestos escatológicos, al Arcipreste le interesa mostrar el poder de la muerte —primera de las cuatro postrimerías— como realidad que supera a la dimensión del amor o que el mismo Dios, encarnado en Jesucristo, quiso afrontar (1556ab) para redimir con ese supremo sacrificio al género humano del pecado original y para vencer finalmente a la propia muerte (1558d), quebrada su morada infernal para rescatar a los profetas y a los patriarcas y conducirlos a la gloria celestial. Pero siempre que adopta una actitud sermoneadora el Arcipreste la burla de inmediato con giros imprevistos de sentido, con los que recupera el hilo del verdadero contenido del arte de amores que está articulando; con ese objeto, se enfrenta a la Muerte (un tópico más) por haber matado a su vieja, a la que imagina en un paraíso —que será amoroso— acompañada por los mártires causados por su propia pasión. La intención adoctrinadora, de nuevo, se disuelve en una temática acorde con la religio amoris, con el fin de incidir en la ambigüedad de la obra, puesta de manifiesto en el «pitafio» (1575a) de la alcahueta: 

			«El que aquí llegare,¡sí Dios le bendiga

			e sí·l’ dé Dios buen amore plazer de amiga!» (1578ab).

			Sólo la tercera podía pedir a Dios que concediera ese «buen amor» equívoco —no el espiritual, sino el placentero de la amiga— a quien acudiera a su tumba, aunque más allá de esta apariencia literal se recuerde que existía otro «buen amor» distinto, el que posibilitaba la salvación del alma, encerrado en el libro para que sus receptores lo descubrieran aplicando las claves intelectivas a las que una y otra vez el Arcipreste remite.

			De signo inequívoco, y sin ninguna ambigüedad de por medio, se alcanza el núcleo doctrinal más importante de la obra, en el que el Arcipreste ordena las armas alegóricas para abatir a los contrarios de la humanidad: el diablo, el mundo y la carne340. Se recupera la materia de los pecados capitales, desgranada en la disputa que el protagonista había mantenido con el Amor (1583ab), para completarla asignando a cada una de las piezas de la armadura espiritual los valores propios de las virtudes o de los sacramentos. De este modo, los ocho pecados se van distribuyendo en series de dos cuadernas: contra la codicia se oponen el bautismo y la loriga de la esperanza, contra la soberbia, la espada de la humildad, contra la avaricia, la maza de la justicia, contra la lujuria —el principal, conforme a los sentidos del Libro—, las «brafuneras» o brahoneras de la fortaleza, así como los quijotes y canilleras del matrimonio, contra la ira, la «capelina» o yelmo de la paciencia, contra la gula, la coraza del santo sacrificio, contra la envidia, el escudo del buen consejo y contra la acidia, considerada la «más sotil e engañosa» (1600b), las «romerías e las Oras» (1601b); alzada, así, esta armadura —para otros correlatos: HPMC, págs. 1905-1906—, la principal de las armas ofensivas, la lanza —forjada con los buenos deseos y con el bien obrar— se esgrime ya contra los tres enemigos del hombre, de los que nace el resto de culpas mortales y veniales. La materia caballeresca, fuertemente contrahecha en episodios burlescos, es así reconducida a los presupuestos religiosos inspirados por el marco contextual al que la obra se dirige y que, con intenciones similares, ya había forjado la identidad de Zifar, presentado como «cavallero de Dios», o de don Túngano, el caballero que se convierte en peregrino visionario.

			Como se comprueba no sólo se ordenan en el Libro avisos contra el amor y las vetulae, sino que se disponen los núcleos doctrinales y religiosos que posibilitan descubrir y seguir la verdadera carrera del «buen amor» de Dios. Esta difícil conjunción de tres niveles —el narrativo, el alegórico, el moral— articula un nuevo modelo de ficción, sostenido por el fenómeno de la ambigüedad que requiere de unas precisas estrategias intelectivas para poder asimilar la compleja trama de episodios equívocos con los que Juan Ruiz contrapone los dos grados de «buen amor» que enfrenta en su libro.

			1.5.8: La trama formal: versificación y recepción

			El libro es un organismo que adquiere entidad por las estrofas —siempre esquemas de pensamiento— que lo constituyen e incluso vida propia por la naturaleza rítmica de los versos, hasta el extremo de propiciar la insólita personificación de 70a, con el objeto de recomendar al recitador que se adecue a la trama de «puntos» —o acentos— y de pausas con que esos versos han de leerse ante los receptores, ya que sólo así se podrán juzgar los defectos o las bondades de esa obra:

			De todos instrumentosyo, libro, só pariente:

			bien o mal, cual puntares,tal diré ciertamente;

			cual tú dezir quisieres,ý faz punto, ý tente; 

			si me puntar sopieres,sienpre me avrás en miente (c. 70).

			La recepción de la obra depende de la habilidad con que la recitación se ajuste a las normas prosódicas, ligadas a la articulación de los acentos de intensidad rítmica (que deben ser marcados con precisión: «ý faz punto»), así como a las pausas que marcan el final del verso («ý tente»)341; la pluralidad de metros y de coplas del Libro conforma, por tanto, un entramado discursivo que se pone al servicio de la interpretación a que sus episodios tienen que ser sometidos342.

			1.5.8.1: La versificación del Libro: esquemas de entendimiento

			El Libro combina una sección narrativa, fiada a los esquemas de la cuaderna vía, con otra lírica, en la que, conforme a la declaración de los prólogos, se debieron de ordenar «cantares» (12c) y «trobas» (15b) con la variedad suficiente para que el Arcipreste considerara que podía dar «leçión e muestra de metrificar e rimar e de trobar» (11), tal y como lo confirma en el epílogo: «e por mostrar a los sinples fablas e versos estraños» (1634d). Con la salvedad de la «cantiga de veladores» de Berceo (HPoMCI, págs. 468-469), el Libro es el primer poema clerical en el que se rompe con el esquema del tetrástico monorrimo en aras de una nueva dimensión recitativa y receptiva que ayude al desciframiento de los sentidos ocultos en la obra, gracias a las claves —religiosas, erotológicas, goliárdicas— de los poemas líricos.

			La cuaderna vía es, por tanto, la estrofa conductora de la trama narrativa referida a las peripecias sentimentales y a las disputas a ellas ligadas, así como al material demostrativo de carácter ejemplar343. La difícil transmisión de la obra y la datación c.1415 del codex optimus (S) son circunstancias que entorpecen el análisis de versos que superan el patrón del alejandrino (7+7) y que parecen, por ello, irregulares344; sin embargo, en consonancia con otros productos clericales del siglo XIV, el verso largo del Libro se ajusta a otras medidas (7+8, 8+7, 8+8) con claros hemistiquios octosilábicos que tienen que deberse al peso que este metro comienza a adquirir en la versificación castellana, como lo demuestran los poemas de la Historia troyana polimétrica y el Poema de Alfonso XI; el octosílabo imprime a la acción una mayor fluidez expresiva, sobre todo si se acompasa al desarrollo trocaico; es más, hay varias cuadernas que están constituidas sólo por hemistiquios de ocho sílabas345. Por otra parte, los modelos organizativos de las cuadernas son variados; el más normal es el que enfrenta dos grupos de versos simétricos: ab|cd346, pero el ajuste de acciones al molde poemático requiere los esquemas a bcd347 y abc d348, según interese apuntar una idea que requiera el desarrollo de tres versos, o acumular tensión narrativa para proyectarla luego en un verso de cierre. La trama episódica de las cuadernas tiende a ordenarse en bloques ternarios, siendo el más eficaz el de la secuencia de nueve cuadernas (3+3+3) que se encuentra ya en el proemio del verso y que aparece en distintos episodios, propiciando relaciones internas entre los núcleos, tal y como sucede, por poner un caso, con la declaración del amador a doña Endrina (cc. 670-678). Ha de apreciarse el ritmo discursivo —ligado a la acción de «fablar curso rimado»— con que se organiza el material morfológico y léxico en las series de hemistiquios de la cuaderna vía para producir distintas percepciones, auditivas y visuales, sobre los hechos que se están mostrando; sin salir de la aventura de don Melón y doña Endrina, las construcciones paralelísticas con términos duales o ternarios ayudan a definir los sentimientos de los personajes; con estos recursos se plasma el temor sentido por el galán349 o la intensidad de la querella amorosa con que se declara a la dueña350, que desbarata ese alambicado juego de relaciones simétricas con festivas locuciones351 con las que enreda a su cortejador para rechazarlo y burlarse de él352, si bien los paralelismos basados en construcciones binarias ayudan a ordenar la acción para que las receptoras del episodio puedan valorar la evolución de los caracteres que se les está mostrando353, mientras que las relaciones de tres términos sirven para definir los estados de tensión que convienen a los sentimientos y aflicciones de los protagonistas354. Es cierto que los motivos y las situaciones temáticas provienen de las fuentes que maneja el Arcipreste, pero no así los esquemas discursivos con los que adapta ese orden narrativo al verso clerical castellano355.

			Como se ha indicado, sólo se conserva una parte de las cantigas compuestas por Juan Ruiz (ver pág. 76); la trama de las aventuras sentimentales debía contraponer el episodio narrativo en cuaderna vía con las composiciones líricas —por lo común, anunciadas— en las que se procedería a un metódico análisis de afectos y de pasiones. La maestría alcanzada por Juan Ruiz en estas «trobas» es notable; ahormado a los principios de las poéticas occitánica y gallego-portuguesa, las veintidós cantigas que transmite la obra (doce mariales y diez profanas) se ajustan a patrones estróficos diferentes; prevalecen el octosílabo con su quebrado y el hexasílabo, es decir un sistema prosódico de base par, aunque en alguno de los poemas, sobre todo los religiosos, quepa encontrar combinaciones de ocho, siete y cuatro sílabas, sin que haya modo de saber si se trata de una heterometría anómala, al no haber certeza sobre los metaplasmos que intervienen en la transformación de las sílabas fonológicas en sílabas métricas; por lo común, la dialefa alterna con la sinalefa y es factible encontrar casos de sinafía y de compensación356. 

			Estas cantigas constituyen un claro precedente de las estructuras zejelescas y de los villancicos que acogerán los cancioneros a partir de la compilación de Baena, que parte de la producción creadora auspiciada en la corte de los primeros Trastámara; todo ese desarrollo se encuentra, en ciernes, en el Libro de buen amor; conviene, por ello, incidir en la hábil conjunción que se consigue al vincular el material narrativo con los poemas con los que se complementan esas unidades de sentido: por una parte, en los textos mariales se afirma la principal línea de devoción del Arcipreste, en la que se deben engastar las digresiones dedicadas al sacramento de la penitencia o a las «armas» de que dispone el cristiano para afrontar las tentaciones, por otra las cinco «trobas» zejelescas asociadas a peripecias amorosas —la de la panadera, las cuatro serranas— descubren tópicos vicios de la naturaleza femenina —la inconstancia o la lujuria— que habrían de ayudar a entender las desventuras a que se ve sometido el amador, inmerso en la carrera del «loco amor del mundo», con un sesgo de comicidad que permitiría burlarse de los desvíos y de los errores cometidos por el atribulado protagonista de esas aventuras; no obedecen estas cantigas a un simple acarreo de argumentos misóginos, puesto que quien resulta finalmente destruido por su deseo es el torpe galán. El mismo proceso tendría que ocurrir en los cantares perdidos que son anunciados en cada una de las aventuras sentimentales de carácter cortesano, ya como medio de «recuestar» a la dama, ya para dolerse de su esquividad y del rechazo sufrido; serían piezas que facilitarían el metódico análisis a que la pasión concupiscente se ve sometida. Por último, las cantigas para ciegos y para escolares definen la orientación goliárdica a la que el Libro remite en distintos momentos, aunque el Arcipreste no se olvide de aleccionar a ese público con un prolijo repaso de nociones básicas de derecho romano en el Ex. XIV, con el pleito del lobo y la raposa (ver pág. 108). 

			Más allá de las soluciones métricas y estróficas que, con asiento en la «çiençia» del «trobar», pone en juego Juan Ruiz, debe admirarse la voluntad de construir un amplio repertorio de coplas, todas distintas en cuanto referidas a las situaciones diferentes que se preocupa por examinar en su Libro, que, por esta razón, merece ser llamado el primer cancionero castellano (ver n. 140), nacido de la intención de formar «de cantares un librete» (12c)357 al que se dota de un epílogo en el que se constata el propósito de armar esa amplia miscelánea, que no llega a cerrarse de modo preciso:

			fizle cuatro cantares,e con tanto faré

			punto a mi librete,mas non lo çerraré (1626cd).

			Por último, los recursos formales que pone en juego el Arcipreste en ese «librete» descubren no sólo una singular voluntad de autoría, sino también la capacidad del castellano por asimilar los mecanismos de transformación del material fonético señalados en las poéticas occitánica y gallego-portuguesa para generar nuevos significados; tal ocurre con consonancias paronomásicas358 o ligadas a calambures359 o con equivalencias internas para conseguir reforzar el sentido buscado360, o las que conducen a fórmulas parémicas361 o contraponen términos acategoriales362; son eficaces para la construcción del hilo discursivo los encadenamientos por epanalepsis363 o por epanadiplosis con polípotes364 y las aliteraciones paronomásicas365, que culminan en complejos juegos de palabras366, que sirven de refuerzo para incidir en los conceptos sobre los que se formula la enseñanza367.

			Juan Ruiz merece ser llamado poeta no sólo por el dominio de esta «çiençia» del «trobar», sino por el modo en que consigue elevar el castellano a la categoría de lengua poética, al convertirla en cauce apto para las sutilezas de la invención y del ingenio —«graçia»— en que se asentará la poesía cancioneril.

			1.5.8.2: Las pautas de recepción

			Al margen de las reglas poéticas declaradas en los prólogos en prosa y en verso, y al igual que sucede en otros textos capitales de la producción molinista, en el Libro de buen amor, antes de que se inicie la trama narrativa, se inserta una «fabla» para que los receptores externos puedan asimilar las pautas de recepción que habían sido fijadas en el primero de los proemios: se trata de la disputa de los griegos y los romanos, centrada en la ambigüedad derivada de unas señales —los gestos que intercambian los disputadores a fin de dirimir si los romanos eran dignos de que los griegos les dieran leyes— que son entendidas en su literalidad —el ribaldo romano— o interpretadas engañosamente —el griego— en razón de un saber que no convenía confiar a aquellos que no lo merecían368; al Arcipreste, a la vez, le interesaba justificar los episodios narrativos —las «bulras» (45b)— que iba a insertar en la miscelánea y distinguirlos de las razones de «buen seso» (45a): requiere, para ello, el dístico catoniano que, desde mediados del siglo XIII, se aducía para amparar las formas de entretenimiento curial, asentadas en el despliegue de las disciplinas elocutivas que permiten asumir los esquemas de la ficción, junto a los resortes intelectivos que deben emplearse para reducirlos a lecciones; de ahí que se le recuerde continuamente al receptor del Libro la necesidad de pasar del nivel de la superficie al del contenido moral y de precaverse del alegórico que pudiera ser falso. Son necesarias esas «bulras» para que en su artificio formal quede prendido un primer grado de atención369 y para disponer al oyente al ejercicio más sutil de apropiarse del sentido moral: «Entiende bien mis dichos e piensa la sentençia» (46a). Admira la habilidad con que el Arcipreste se apodera de la voluntad receptiva de sus oyentes —«non me contesca contigo como al doctor de Greçia» (46b)— para llevarlos al interior de una historia en la que sus dos protagonistas cometerán graves errores de interpretación de aquellos signos que se les muestran, pecando uno por defecto y otro por exceso, aunque el Arcipreste prefiera convertir al ribaldo romano en imagen del receptor que carece de entendimiento y que actúa acicateado sólo por su caprichosa voluntad; por eso, como señalara en el prólogo en prosa, podía afirmar lo contrario de lo que en verdad predicaba: «entiende bien mi libro e avrás dueña garrida» (64d)370. Tal es la conclusión que deriva de ese cruce de malentendidos entre los dos disputadores; las seis cuadernas que cierran el episodio (cc. 65-70) fijan ya con precisión las pautas receptivas que deben aplicarse a la obra justo en el punto en el que va a dar comienzo la fingida autobiografía amorosa del Arcipreste: no deben despreciarse esas unidades narrativas sino interpretarlas con la sutileza necesaria para penetrar en su último sentido371. El Arcipreste es consciente de la novedad —«nuevo libro» (9) indica en el prólogo— que suponía entregar a su público una miscelánea de variadas «trobas» (11) con la pretensión de definir la verdadera materia: «lo que buen amor dize, con razón te lo pruevo» (66d)372. Tan importante es esta afirmación que se recupera esa mínima tipología de receptores trazada en el primer prólogo373, antes de justificar, con otros argumentos, el empleo de la ficción para amparar el saber encerrado en el libro: 

			Las del buen amorson razones encubiertas:

			trabaja do fallareslas sus señales çiertas;

			si la razón entiendeso en el sesso açiertas,

			non dirás mal del libroque agora refiertas (c. 68).

			Habrá burlas —los núcleos narrativos con las peripecias amorosas—, pero también «señales çiertas» que permitan descifrar el contenido moral; con calculada estrategia se disponen a lo largo de la obra claves intelectivas en razón de la complejidad de los episodios que tienen que ser analizados o de la dificultad por acceder a la verdadera enseñanza, sobre todo si la alegórica es engañosa, como ocurre con los castigos de don Amor, de los que llega a precaverse incluso antes de haberlos oído, mediante el Ex. XV, el del topo y la rana —«entiende bien la fabla e por qué te lo digo» (407d)—, también como demostración del poder de esta figura que lo vencerá en cuanto comience a hablar.

			En este orden, la más importante de las peripecias amorosas, la de don Melón y doña Endrina, se cierra con un complejo segmento textual en el que se vuelven a formular las principales pautas de recepción a que el Libro debe ahormarse, aún más necesarias en el caso de un «romançe» (904a) que procede de la paráfrasis del Pamphilus; se requiere, para ello, el Ex. XXII, el del león y el asno sin orejas, porque tal es la función que el recitador pretende que las dueñas cumplan374 y se vuelve a incidir en la importancia de traspasar el sentido literal —«guardatvos de amor loco» (904b), que es el mostrado— para alcanzar el oculto, conforme a la intención declarada en el prólogo: «el coraçón se lançe / en amor de Dios linpio» (904cd)375, de donde la insistencia en mantener una actitud receptiva capaz de asegurar ese desciframiento textual: «abrid vuestras orejas» (904c). Es decir, se invita a seguir un discurso rítmico con una atención especial que ayude a captar y a memorizar —aprender «de cor»— su enseñanza, animando a esas oyentes a aprovecharse de los descalabros sufridos tanto por el protagonista del Libro como por la atribulada doña Endrina:

			de coraçón e de orejasnon quiera ser menguada;

			en ajena cabeçasea bien castigada (905cd).

			Es la misma idea que se había fijado en el proemio cuando el Arcipreste aseguraba que en su libro —y no mentía— se iban a ofrecer «maneras e maestrías» (9) para seguir la carrera del «loco amor del mundo», el representado por el «buen amor» (932b) de la tercera. Tal ambigüedad es que la desmonta ahora de modo tajante:

			En muchas engañadascastigo e seso tome[n],

			non quieran amor falso,loco riso non asome[n] (906ab).

			Una y otra vez, el Arcipreste se refiere a un público femenino, en razón de las situaciones que han conformado la trama de esa aventura amorosa, advirtiendo sobre el riesgo de la difamación376 y exhortando a regirse por una prudencia que convierte en clave del comportamiento, por ser de recepción, que ha de ser asumido por las destinatarias de la obra:

			dueña, por te dezir esto,non te asañes nin te aíres:

			mis fablas e mis fazañasruégote que bien las mires (908cd).

			Pero el Arcipreste, acuciado por los problemas que aborda, siempre procura ir más allá de los límites doctrinales que logra definir; así, con el objeto de desvelar la verdadera naturaleza de las vetulae, extrema la ambigüedad en la quinta aventura, poniendo en riesgo el sentido con que la obra hasta este punto debía entenderse; tal ocurre cuando la mediadora se ensaña con el Arcipreste por burlarse de ella —era Urraca y la trata de «Picaça parladera» (920a)— y sólo se aviene a servirle de nuevo cuando lo convence para que la llame «buen amor» (ver pág. 99), comprometiéndose a ayudarlo con lealtad (932b); a esa condición se sujeta el Arcipreste arrastrando su Libro a ese equívoco juego de sentidos:

			Por amor de la viejae por dezir razón,

			«buen amor» dixe al libroe a ella toda saçón;

			desque bien la guardé,ella me dio mucho don:

			non ay pecado sin penanin bien sin gualardón (c. 933).

			No es que el Arcipreste se desdiga de lo que había afirmado en el prólogo al distinguir entre el «loco amor del mundo» y el «buen amor» que se debe dirigir a Dios, sino que, una vez más, procura confundir al receptor afirmando una intención que enseguida resultará contradicha por la trama de acontecimientos; la vieja llamada «buen amor» encantará a la dueña provocando su perdición y su rápida muerte, del mismo modo que les ocurrirá a los que busquen en su Libro, también de buen amor, las directrices de la concupiscencia pecaminosa. La paradoja se tensa en una aventura resuelta por el empleo de las artes de hechicería para forzar la voluntad de la dueña. El «buen amor» ha de ser otro, el que queda al descubierto tras comprobar el daño causado por estas entendederas que prometen bienes que acarrean la destrucción del alma, es decir el «linpio amor» (1503c) que se aviene a compartir doña Garoza tras asegurar su voluntad de salvarse377.

			Sobre este segundo grado de ambigüedad se advierte en el cierre de la peripecia de la segunda serrana, en clara demostración de los sucesos que está refiriendo y sufriendo a la vez, al ser ahora el Arcipreste el requerido, con brutalidad, por estas mujeres para satisfacer su lujuria; sería otra manera de comprobar los fines a que conduce la carrera del «loco amor del mundo» (9); de ahí que recuerde la necesidad de penetrar en los verdaderos sentidos de estas aventuras:

			fasta que el libro entiendas,d’él bien non digas nin mal,

			ca tú entenderás unoe el libro dize ál (986cd).

			Por otra parte, hay esquemas de recitación que se ajustan a recursos juglarescos y que invitan, por tanto, al receptor a asumir las perspectivas de las fuentes parodiadas, fácilmente reconocibles, para entender la obra378; la distorsión genera, siempre, un eficaz juego de contrastes que demuestra la fractura de valores del modelo imitado; tal ocurre con el episodio de la tienda de don Amor (cc. 1265-1301) que calca el correspondiente del Libro de Alexandre (ver HPoMCI, pág. 338); más allá del reconocimiento de unos núcleos temáticos similares, la atención del oyente es requerida con fórmulas específicas379 que lo obligan a interpretar ese episodio como remedo de un texto caballeresco al que parece privar incluso de su envoltura clerical mediante una consecuente imitación de los juglares380, cuando en verdad se trata de uno de los episodios más herméticos de la obra, que exige forzar al máximo el ingenio del receptor; así, en la descripción de los meses del año, se avisa sobre los «tres diablos» (1282a) de que dispone marzo para azuzar deseos en las dueñas, en los «abades» (1283a) o «açiprestes» —como ocurre en el propio Libro: con «dueñas fablan sus poridades» (1283b)— o «en los asnos» (1285a), que tienen que representar a aquellos receptores que, engañados, buscan en el Libro el contenido contrario a su verdadera intención: «desde allí pierden seso, esto puedes provar» (1285d)381.

			La ambigüedad aumenta al describir la alcahueta la vida de los conventos, que es inversa a la relación de sentidos que el Libro predica, puesto que esas dueñas encerradas parecen entregarse a prácticas de piedad bajo las que encubren el deseo amoroso: «son mucho encobiertas, donosas, plazenteras» (1340b). Con este objeto, se formula uno de los grados de entendimiento receptivo más sutil de los construidos en el Libro, sobre el que gira la enseñanza que la monja doña Garoza extrae del Ex. XXIII, el del hortelano y la culebra, para avisar de los engaños escondidos bajo la bondad aparente: 

			«Alégrase el maloen dar por miel venino,

			e por fructo dar penaal amigo e vezino,

			por pïedat engañodonde bien le avino:

			ansí derechamentea mí de ti me vino» (c. 1354).

			La misma aplicación se desprende del Ex. XXV, el de los mures de Guadalajara y de Monferrado, en el que el ratón urbano pondera una vida de halagos aparentes para que el aldeano señale el peligro encubierto382:

			«Este manjar es dulçe,sabe como la miel».

			Dixo el aldeano:«Venino yaz’ en él» (1379ab).

			Los engaños de la vetula se extreman en el Ex. XXVI, el del gallo que desprecia un zafiro encontrado entre el estiércol de un muladar; la piedra preciosa se burla de su necedad y la moraleja, que paródicamente es formulada por la tercera, se aplica a la propia lectura de un libro que sólo puede referirse a esta miscelánea narrativa: 

			Muchos leen el libroe tiénenlo en poder

			que non saben qué leennin lo pueden entender;

			tienen algunos cosapreçiada e de querer,

			que non le ponen onra,lo que devía aver (c. 1390).

			El libro puede hablar de modo halagüeño, pero el receptor precavido tiene que ser capaz de descubrir la verdad que alberga en su interior; si no obrase con cautela le pasaría como al asno del Ex. XXVII, que al imitar al perro para ganar la voluntad de su señora lo único que consigue es salir apaleado; se avisa, así, sobre la paradoja de que decir «bien e derecho» (1408a) podría acarrear decir «mal e locura» (1408c), que es lo que le ocurriría a la propia obra que da acogida a esta ambigua trama narrativa si se entendiera de forma errónea383. Tal es el temor que invade a doña Garoza cuando sus prevenciones parecen ceder ante las astucias de la alcahueta; como sabe que puede ser engañada, contrapone la dulzura de esos halagos con la amargura que luego dejarán en su alma (1436ab); por ello, la vieja se esfuerza por enredar a la monja con ese segundo grado de ambigüedad que deriva del equívoco de su «nombre» y que proyecta, al igual que sobre el libro, sobre la embajada que está cumpliendo: «amad al buen amigo, quered su buen amor» (1452b). De ahí que suceda, justamente, lo contrario, al ser refrenada la concupiscencia del amador por el amor religioso.

			1.5.8.3: El epílogo: una síntesis poética

			La dificultad extrema de haber construido una obra en que la enseñanza doctrinal —religiosa, política— se halla incardinada a una trama de burlas y de episodios ambiguos le mueve al Arcipreste a recordar, en un complejo éxplicit (cc. 1626-1634), las claves con las que el Libro debe ser entendido384. Sus nueve cuadernas se agrupan en series binarias, con la inicial de preámbulo en el que se anuncia la inserción de este epílogo y la inclusión de «cuatro cantares» (1626c), que no es fácil identificar por los problemas de transmisión de la obra, apuntando la posibilidad de dejarla abierta —«mas non lo çerraré» (1626d)—, en consonancia con uno de los postulados de la producción letrada molinista, también expuesto en el Libro del caballero Zifar385. Son cuatro las cuestiones que revisa el Arcipreste en este cierre: a) la intentio operis, b) la transmisión del texto, c) las pautas de recepción y d) la datación y objeto de la composición.

			La finalidad del libro —primero de los puntos: cc. 1627-1628— liga sin ambages la trama erotológica a la serie de avisos sobre la peligrosidad del amor, formulados para poder alcanzar la salvación del alma: por ello, en dos cuadernas el Arcipreste recuerda que no ha querido dar lección para pecar, sino para acercarse a Dios, remitiendo a las experiencias de unos receptores —negativas: el «que tenga mujer fea» o la «que su omne vil sea» (1627bc)— a los que se ha dado, con las aventuras del libro, la posibilidad de orientar su entendimiento hacia un orden espiritual: «fazer a Dios serviçio en punto lo desea» (1627d). Ésta es una de las ocasiones precisas en que se dirige a un público masculino —clerical posiblemente— al que recomienda seguir un itinerario de oraciones con este preciso objeto: «Desea oír misas e fazer oblaçiones» (1628a).

			El segundo núcleo (cc. 1629-1630) preconiza una transmisión de la obra que parece quedar abierta a posibles inclusiones de otros poemas386, quizá pensando en una recepción escolar en la que el libro pudiera servir para espigar ejemplos aptos para la realización de ejercicios retóricos o para el aprendizaje de las reglas de versificación que debían emplearse en la composición de las variadas «trobas» que se ordenan en su interior, siempre ligadas a una complejidad temática que, a su vez, requiere de una difusión plural en consonancia con sus ambivalentes sentidos:

			Pues es de buen amor,enprestadlo de grado:

			no·l’ neguedes su nonbreni·l’ dedes refertado (1630ab).

			El tercer aspecto (cc. 1631-1632) incide en los principios a los que debe acompasarse la recepción de la obra, recordando que el orden narrativo debe someterse a una exégesis —«que sobre cada fabla se entiende otra cosa» (1631c)— que, en síntesis, quedaría apuntada en la trama de poemas líricos que debían acompañar a esos episodios narrativos: «sin la que se alega en la razón fermosa» (1631d). Bien orgulloso podía sentirse el Arcipreste de haber logrado configurar esos dos niveles de sentido que le han permitido conjugar la intención doctrinal con el necesario entretenimiento que habría de asegurar la asimilación de su contenido387. La intrincada ambigüedad de la obra justifica el empleo de la ficción: por una parte, hay un contenido religioso —el del «buen amor» de Dios: «De la santidat mucha es bien grand liçionario» (1632a)—, por otra, los episodios risibles y narrativos —«mas de juego e de burla es chico brevïario» (1632b)— que no podían obviarse porque de ellos dependía el último grado de enseñanza aplicado a la denuncia de los males del mundo y a la sátira de las costumbres humanas.

			Por fin, el cuarto apartado (cc. 1633-1634) demuestra la importancia que el Arcipreste concedía a esas burlas o mentiras de la ficción que le permitían mostrarse como juglar —«por vos dar solaz a todos, fablévos en juglería» (1633b)— no para pedir, conforme al tópico, unas oraciones, pero sí para evocar una «romería» (1633c) que podía referirse o al itinerario vital de cada persona (sentidos doctrinales) o a esa carnavalesca peregrinación a la tumba de Trotaconventos —recuérdese el «petafio»: cc. 1576-1578— en busca de un «buen amor» que no podía ser el verdadero, porque de hecho yacía sepultado junto a su mediadora; de ahí, la conveniencia de incidir en el orden genérico más adecuado a la técnica de la obra: 

			fue conpuesto el romançepor muchos males e daños

			que fazen muchos e muchasa otros con sus engaños (1634bc).

			Para ello servía esta plural amalgama de versos y de «trobas», para construir una malla episódica que garantizara alcanzar una enseñanza doctrinal. El valor de este proceso lo mueve, de nuevo en correspondencia con el prólogo en prosa, a recordar su voluntad de enseñar a «trobar» —«e por mostrar a los sinples fablas e versos estraños» (1634d)— como medio seguro de alcanzar la verdad poética.

			1.5.9: Conclusión global

			En resumen, Juan Ruiz aparenta ser un poeta goliárdico —el orden de la ficción: las «bulras» de la malla narrativa consagrada a la carrera del «loco amor del mundo»— cuando en realidad es un riguroso moralista que, con el objeto de ordenar avisos contra el amor y las vetulae, formula una de las más lúcidas denuncias de los problemas de su tiempo, demostrando la vaciedad de valores de la clase caballeresca —el proceso alzado contra el monarca y la nobleza opresora de sus vasallos— y la degradación que afectaba al estamento religioso, con una pormenorizada descripción de la vida licenciosa practicada en algunos cenobios. Si no hubieran sido éstas las intenciones reales del Arcipreste su obra no hubiera logrado alcanzar una difusión tan amplia, inscrita en el marco escolar y universitario, además de problemática, como lo demuestra la pérdida de los poemas líricos y la supresión de los episodios de explícita crudeza dedicados al examen de los daños acarreados por la concupiscencia. Es cierto que Juan Ruiz parece burlarse de todo y de todos, pero nunca se ríe de su libro ni de las verdaderas intenciones con que lo cerró en torno a 1343, tras lograr convertir la ambigüedad —doble, como lo es el sentido de «buen amor»— en la clave principal para descifrar los sentidos encerrados en sus tres niveles de significación.

			
				
					74 Sigo la ed. de A. Juárez Blanquer y A. Rubio Flores, Granada, Impredisur, 1991.

				

				
					75 Ver Vicenç Beltran, La corte de Babel: lenguas, poética y política en la España del siglo XIII, Madrid, Gredos, 2005.

				

				
					76 Se cita por la ed. de Brian Dutton y Joaquín González Cuenca, Madrid, Visor, 1993.

				

				
					77 Se sigue la ed. de A. Blecua, Madrid, Cátedra, 1992.

				

				
					78 Véase, a este respecto, el proyecto de investigación «El origen de la lírica castellana desde las fuentes gallego-portuguesas», dirigido por M.ª Isabel Toro Pascua y Gema Vallín, ya con dos congresos organizados, junto a la selección de V. Beltran, «Un siglo sin poesía en Castilla y León», en Edad Media: Lírica y Cancioneros, págs. 159-169, más Carlos Alvar, «Inserciones líricas en textos narrativos: los orígenes», en Pragmática y metodologías, págs. 381-400, que se ha ocupado, a su vez, del estudio métrico de este período en «Capítulo VIII: Poesía lírica castellana cortés: siglo XIV», en Hismetca, págs. 353-396. Reservo para el estudio de la lírica tradicional (§ 10.2, pág. 1430) el «refrán» que incluye don Juan Manuel en el Libro de las armas: «Rey bello, que Deo confonda, / tres son éstas con a de Malonda», 131, cito por Obras completas I, ed. de José Manuel Blecua, Madrid, Gredos, 1981.

				

				
					79 Lo editó en «Textes castillans inédits du XIIIe siècle», en R, 16 (1887), págs. 364-382.

				

				
					80 Con razón, Enzo Franchini denominó como «cuaderno español» este conjunto albergado en el interior de un códice de orientación sermonística: Homiliarum dictum Flos evangeliorum in circulo anni, más una colección de sermones; ver la descripción que ofrece en El manuscrito, la lengua y el ser literario de la «Razón de amor», Madrid, C.S.I.C., 1993, págs. 11-23. Franchini ha editado los otros dos textos: «“Abracalabra” (Los exorcismos hispanolatinos en el Códice de la Razón de Amor)», en RLM, 3 (1991), págs. 77-94, más Los Diez Mandamientos, París, Séminaire d’Études Médiévales Hispaniques, 1992.

				

				
					81 Cito por la edición que ofrezco en Edad Media: juglaría, clerecía y romancero, págs. 243-253, que es deudora de las ediciones fijadas por E. Franchini, en El manuscrito, la lengua y el ser literario de la «Razón de amor», págs. 67-74, y por Marcela Ciceri, en Razón de amor. Tre contrasti spagnoli medievali, Parma, Nuova Pratiche Edicitrice, 1995, págs. 59-85. Se tiene, también, presente la ed. de Mario Barra Jover, «Razón de amor: texto crítico y composición», RLM, 1 (1989), págs. 123-153. Se repiten los vv. 152-154; pueden verse en la transcripción paleográfica que ofrece, por líneas, Franchini, pág. 50.

				

				
					82 La unidad del poema, con distintas argumentaciones, ha sido defendida por Alicia C. de Ferraresi, «Sentido y unidad de Razón de amor», en F, 14 (1970), págs. 1-48, así como por Olga T. Impey, «La estructura unitaria de Razón de amor», en JHPh, 4:1 (1979), págs. 1-24.

				

				
					83 «Mi razón aquí la fino / e mandatnos dar vino», 257-258.

				

				
					84 «Qui triste tiene su coraçón / benga oír esta razón», 1-2; se parte de una cuita ligada a una peripecia sentimental de resultado negativo, como tendrá que serlo la sufrida por el escolar y que se ofrece a modo de exemplum, para que pueda reconocerse la falsedad de los deleites amorosos y la rapidez con que se pierden; podría haber una cierta correspondencia con el episodio de Roboán en las Ínsulas Dotadas (§ 1.3.1).

				

				
					85 Los versos se enlazan a los iniciales con una suerte de polípote anadiplótico; la obra que se va a transmitir se presenta y se valora, pudiendo reconocerse elementos del título: «Odrá razón acabada, / feita d’amor e bien rimada», 3-4; es un modo magnífico de introducir a los oyentes en el interior del texto, encareciendo su perfección —también el que llegara a un fin cierto—, así como la materia —«feita d’amor» (sería uno de los primeros apuntes de carácter erotológico)— y la disposición métrica, con un ritmo que habría de ayudar a su transmisión.

				

				
					86 El «Lupus de Moros» que aparece en el colofón, aunque se apoye en un «me fecit», debe de corresponder a la identidad del copista.

				

				
					87 Propia de la edad en la que se encuentra: «Un escolar la rimó / que siempre duenas amó», 5-6, si bien una adversativa intenta atenuar esa propensión a amar, al incardinarla a un marco de relaciones sociales más amplio: así debe entenderse la noticia de que se formara «en Alemania y en Françia», 8.

				

				
					88 De donde la remisión a la cortesía que se va a desplegar en la relación amorosa con la doncella: «moró mucho en Lombardía / por aprender cortesía», 9-10. Estos apuntes sobre una supuesta biografía acercan el proemio a las «vidas» y «razos» occitánicas, ver E. Franchini, El manuscrito..., págs. 266-267.

				

				
					89 Francisco Javier Grande Quejigo ha señalado las «Similitudes estructurales entre Razón de amor y el Libro de buen amor», en Hesperia. Anuario de Filología Hispánica, 5 (2002), págs. 139-154.

				

				
					90 La valencia amorosa es, por tanto, clara y se asocia a las propiedades especiales que tendrían que derivar de una relación sentimental felizmente anudada: «Una duena lo ý avi puesto, / que era senora del uerto, / que cuan su amigo viniese, / d’aquel vino a beber le diesse. / Qui de tal vino oviesse / en la mana cuan comiesse / e d’ello oviesse cada día, / nuncas más enfermaría», 19-26.

				

				
					91 «Ariba del mançanar / otro vaso vi estar; / pleno era d’un agua frida / que en el mançanar se naçía. / Beviera d’ela de grado, / mas ovi miedo que era encantado», 27-32. Para la división de los dos niveles de espacio, con los correspondientes desarrollos descriptivos, ver Santiago Fernández Mosquera, «Organización del espacio en Razón de amor», en Actas I Congreso AHLM, págs. 289-294.

				

				
					92 Con razón, R. Menéndez Pidal propuso para el poema el título de Siesta de abril, en razón de estas imágenes: «Sobre un prado pus’ mi tiesta, / que no·m’ fiziese mal la siesta; / partí de mí las vistiduras, / que no·m’ fiziés’ mal la calentura», 33-36; ver su Crestomatía del español medieval, Madrid, Gredos, 1965, I, págs. 92-99. Veronica Orazi ha incidido en el valor de la composición Estivali sub fervore de los Carmina Burana, complementada con el Denudata veritate, ver «Ancora sull’unitarietà della Razón de amor con los denuestos del agua y el vino», en RPM, 3 (1999), págs. 187-231.

				

				
					93 Ver Ryan Giles, «Garden Spaces and Textual Materialities: The Exorcistic Preludes to the Razón de amor», en LC, 44:1 (2015), págs. 115-133.

				

				
					94 Se deja envolver por su frescor: «tan grant virtud en sí avía, / que de la fridor que d’í ixía, / çient pasadas aderedor / non sintriades la calor», 39-42.

				

				
					95 Atrayendo los sentidos de la vista y, en especial, del olfato: «Todas yervas que bien olíen / la fuent çerca sí las teníe; / ý es la salvia, ý son as rosas, / ý el lirio e las vïolas», 43-46.

				

				
					96 Presentada como parte de esa visión: «Mas vi venir una doncela, / pués naçí, non vi tan bella», 56-57.

				

				
					97 Es uno de los puntos cruciales del estudio de Franchini, ver «3.8. La transición y los cinco grados del amor», El manuscrito..., págs. 351-362, implicando en su análisis las quinque lineae amoris.

				

				
					98 Con la gradación correspondiente que culmina con notas de sensualidad —cabellos, frente, cara, nariz— que anticipan el modelo de la mujer fijado por Juan Ruiz: «ojos negros e ridientes, / boca a razón e blancos dientes; / labros bermejos, non muy delgados, / por verdat bien mesurados; / por la çentura delgada, / bien estant e mesurada», 64-69. Ver Lidia Raquel Miranda, «Una retórica para el cuerpo y el amor: narración y tensión metafórica en el retrato femenino de la Razón de amor (siglo XIII)», en Revista Chilena de Estudios Medievales, 12 (2017), págs. 61-68.

				

				
					99 «De las flores viene tomando, / en alta voz d’amor cantando», 76-77. Lourdes Simó ha considerado la influencia en esta sección de diversos poemas latinos, ya de los Carmina Rivipullensia, de los Carmina Burana o de Gautier de Châtillon, en los que encuentra los mismos motivos: mes de abril, locus amoenus, hora de la siesta, encuentro con una doncella o una pastora, ver «Razón de amor y la lírica latina medieval», en Filología Románica, 8 (1991), págs. 267-277.

				

				
					100 «E deçía: “¡Ay, meu amigo, / si me veré yamás contigo!”», 79-80; aunque todo el desarrollo sigue articulándose mediante pareados. Se trata de una inserción lírica de un posible esquema de poesía tradicional: ver n. 28 de pág. 1433.

				

				
					101 Puesto que a sus oídos ha llegado una nueva que la inquieta: «Que dizen que otra dona / cortesa e bela e bona, / te quiere tan gran ben, / por ti pierde su sen», 90-93; se deslizan, así, apuntes sobre las actitudes que deben ser corregidas. Sería la suya una lamentación o planh, ver Margaret van Antwerp, «Razón de amor and the Popular Tradition», en RPh, 32 (1978-1979), págs. 1-17.

				

				
					102 De ahí, la sorprendente seguridad que la guía: «Mas s’yo te vies’ una vegada, / ¡a plan me queriés por amada!», 96-97, confiada en los dones descritos con tanto detalle.

				

				
					103 De nuevo, se marca esta perspectiva mediante una fórmula apelativa: «Cuant la mia senor esto dizía, / sabet, a mí non vidía», 98-99. Se repite el mismo verbo para incidir en la intriga que va a anudar a estas dos figuras: «pero sé que no me conoçía, / que de mí non foiría», 100-101.

				

				
					104 El escolar representa los valores de esa cortesía en la que se ha formado: «Yo non fiz’ aquí como vilano, / levém’ e pris’la por la mano», 102-103.

				

				
					105 Y que el receptor podrá reconocer de inmediato: «pero dízem’ un su mesajero / que es clérigo e non cavalero, / sabe muio de trovar, / de leyer e de cantar», 110-113.

				

				
					106 «Toliós’ el manto de los ombros; / besóme la boca e por los ojos; / tan gran sabor de mí avía, / sol’ fablar non me podía», 126-129.

				

				
					107 Reforzado por versos paralelísticos: «¡Dios Senor, a Ti loado / cuant conozco meu amado! / Agora é tod’ bien comigo / cuant conozco meo amigo», 130-134.

				

				
					108 También expresada con paralelismos y con versos más largos que darán cuenta de la aflicción que mueve a estas figuras, ya anudadas por la pasión que los había ligado: «ela·m’ dixo: “El mio senor, ora·m’ sería de tornar / si a vós non fuese en pesar”. / Yo·l’ dix’: “It, la mia senor, pues que ir queredes, / mas de mi amor pensat, fe que devedes”», 136-139.

				

				
					109 «La mia senor se va privado, / dexa a mí desconortado. / Queque la vi fuera del uerto, / por poco non fui muerto», 142-145.

				

				
					110 Lo ha señalado José Jesús de Bustos Tovar: «En la segunda parte del poema se produce una profunda mutación de la función textual que desempeñan estos elementos. El Vino y el Agua se convierten en actantes del discurso poético. De elementos marginales se transforman en agentes de la acción narrativa», en «Razón de amor con los denuestos del agua y el vino», en El comentario de textos 4: La poesía medieval, Madrid, Castalia, 1982, págs. 53-83, pág. 74.

				

				
					111 Cabría considerar que se trataría de un sueño dentro de otro sueño, es decir de un nivel de significación más profundo que el anterior y que es el que permite poner en juego las significaciones para entender la aventura amorosa: «Por verdat quisiéram’ adormir», 146. El somnium, en esta doble articulación, constituye uno de los elementos de cohesión de la obra, ver Leo Spitzer, «Razón de Amor» [1950], en Estilo y estructura en la literatura española, Barcelona, Crítica, 1980, págs. 81-102, Alfred Jacob, «The Razón de Amor as Christian Symbolism», en HR, 20 (1952), págs. 282-301, más H. Goldberg, «The Razón de amor and Los denuestos del agua y el vino as a Unified Dream Report», en KRQ, 31 (1984), págs. 41-49. Añádase Franchini, El manuscrito..., págs. 300-301.

				

				
					112 Debe contraponerse a la de la doncella que había aparecido en el v. 56, ya que los sintagmas oracionales son idénticos: «mas una palomela vi; / tan blanca era como la niev’ del puerto, / volando viene por medio del uerto», 147-149.

				

				
					113 Se trata de un simple detalle, pero que es fácilmente asociable a la voz de la conciencia o del juicio o sentido común que el escolar tendrá que recobrar: «un cascavielo dorado / tray al pie atado», 150-151.

				

				
					114 Corresponde a la acción crucial para poder vincular los dos dípticos del poema: «ela que quiso exir festino, / vertiós’ el agua sobr’el vino», 157-158. Los ejes de espacio y de tiempo otorgan una clara cohesión argumental al poema para que estos valores simbólicos se pongan en relación.

				

				
					115 El asiento de esta sección se halla en la composición n.º 193 de los Carmina Burana, el Denudata veritate, ver ed. de A. Hilka, O. Schumann y B. Bischoff, Heidelberg, Carl Winter, 1970, III, págs. 22-25, más James H. Hanford, «The Mediaeval Debate between Wine and Water», en PMLA, 28:3 (1913), págs. 315-367.

				

				
					116 Es otro de los paralelismos que pueden destacarse con el Libro de buen amor, al denunciar las «mañas», 172, del vino: «bien sabemos qué recabdo dades / en la cabeça do entrades. / Los buenos vos preçian poco, / que del sabio fazedes loco. / No es homne tan senado, / que de ti se á fartado, / que no aya perdío el sesso y el recabdo», 173-179.

				

				
					117 La unión amorosa parece perfilarse en esta relación de imágenes: «Que podedes a Dios jurar / que nunca entrastes en tal lugar: / antes amariella e astrosa, / agora vermeja e fermosa», 184-187.

				

				
					118 Por dos veces, se había señalado que él no se comportaba como un «vilano», es decir, como alguien contrario a ese orden de cortesía en el que se había formado, mientras que el vino es censurado por esas tachas: «Don vino, ¿qué ý ganades / en villanías que digades?», 189-190. Bustos Tovar, por este contraste, señala: «El debate se desarrolla siguiendo la técnica del dezir de escarnio», pág. 79.

				

				
					119 En cuanto prefiguración de la última idea de este debate, el agua recuerda que la cepa es salvada del fuego —de las penas del infierno—, gracias a sus virtudes: «Mas cuando veyo que le van cortar, / ploro e fágola vino levar», 199-200.

				

				
					120 Alude, así, al esfuerzo caballeresco al gloriarse de su capacidad para abatir a cualquier contrario, pero a la vez apunta al ceremonial cortesano: «E dexemos todo lo ál: / la mesa sin mí nada non val’», 211-212.

				

				
					121 Y que deberían ser ejecutadas por un «villano», 217, o por un «beudo», 225, por tanto por figuras que se comportarían de un modo ajeno a esas reglas de cortesía.

				

				
					122 Es su principal argumento: «E contart’é otras mis manas, / mas temo que luego te asanas: / yo fago al çiego veyer / y al coxo corer / y al mudo faublar / y al enfermo organar; / así com’ dize en el scripto, / de mí fazen el cuerpo de Jhesu Christo», 241-248.

				

				
					123 Con un nuevo paralelismo: «E dize Dios que los que de agua fueren bautizados / fillos de Dios serán clamados, / e llos que de agua non fueren bautizados, / fillos de Dios non serán clamados», 253-256.

				

				
					124 Ver Hismetca, págs. 166-170.

				

				
					125 Ver Giuseppe Tavani, «Osservazioni sul ritmo della Razón feyta d’amor», en Studi di letteratura spagnola, ed. de Carmelo Samonà, Roma, Società Filologica Romana, 1964, págs. 171-186.

				

				
					126 Así: «Una dueña lo| ý| avi puesto», 19, o bien: «otro vaso vi| estar», 28.

				

				
					127 Los dos primeros: «mas ovi miedo || que era encantado», 32, o «labros vermejos, || non muy delgados», 66, al igual que el anterior: «boca à razón || e blancos dientes», 65, con incremento por oxítona en el primer hemistiquio.

				

				
					128 Así, el v. 136 sí que es 8+8 con dos hemistiquios oxítonos: «ela·m’ dixo: “El mio senor, || ora·m’ seriá de tornar», pero el v. 138, paralelístico, es 8+6: «Yo·l’ dix’: “It, la mia senor, || pues que ir queredes”»; luego el v. 197 es 6+10: «que grant tiempo á || que vuestra madre seríe arduda», al igual que el v. 227: «Par Dios, diz’ el vino, || mucho somos en buena razón».

				

				
					129 Hay un verso suelto, el 188, «Respondió el agua», con cinco sílabas o seis con dialefa, que habría que unir seguramente al siguiente, con ocho sílabas: «Don vino, ¿qué ý ganades?», como es norma en todo el poema al presentar a las figuras que van a cobrar la palabra.

				

				
					130 En vv. 19-20 asuenan «puesto/uerto», en 29-30 «frida/naçía», en 45-46 «rosas/vïolas», en 108-109 «ando/amado», en 122-123 «alfayas/enbiadas», en 126-127 «ombros/ojos» y ya, en 207-208 «piedes/valientes».

				

				
					131 Así el primero cubre los vv. 54-56 y señala la acción en la que el escolar se ve impelido a «cantar de fin amor» como culminación de los halagos sensoriales por los que se ha dejado envolver; otro se encuentra entre vv. 152-154 y describe el vuelo de la paloma precipitándose sobre el vaso del agua; también en vv. 177-179, ya en el debate, el agua cierra sus primeros argumentos reprochando los efectos nocivos del vino sobre el seso de los hombres.

				

				
					132 Es fórmula ponderativa que presenta otras variantes: «nunca fue omne que vies’ tal», 38.

				

				
					133 Así: «sabet, non toda la peyor», 54, o más importante: «sabet, a mí non vidía», 99.

				

				
					134 Ver «Elena y María (Disputa del clérigo y el caballero). Poesía leonesa inédita del siglo XIII», en RFE, 1 (1914), págs. 52-96, recogido en Textos medievales españoles, Madrid, Espasa-Calpe, 1976, págs. 119-160; fue corregida en algunos aspectos por Mario Di Pinto, Due contrasti d’amore nella Spagna medievale (Razón de amor e Elena y María), Pisa, Libreria Goliardica Editrice, 1959, págs. 131-152; ha sido editado, con posterioridad, por Ciceri, Razón de amor. Tre contrasti spagnoli medievali, Parma, Pratiche Editrice,1995, más Franchini, Los debates literarios en la Edad Media, págs. 229-234; me sirvo de este texto para complementar mi edición de Edad Media: juglaría, clerecía y romancero, págs. 257-264.

				

				
					135 Ver Los debates literarios en la Edad Media, págs. 103-104.

				

				
					136 Andréia Cristina Lopes Frazão da Silva y Marta Silveira Bejder sitúan a este poeta en el ambiente universitario de Salamanca, ver «O poema Elena e María e os universitarios salmantinos», en Med, 26 (1997), págs. 17-25.

				

				
					137 Ver Robert S. Haller, «The Altercatio Phyllidis et Florae as an Ovidian satire», en Mediaeval Studies, 30 (1968), págs. 119-133.

				

				
					138 Ver Le Jugement d’amour ou Florence et Blancheflor. Première version française des Débats du clerc et du chevalier. Fin du XIIe-début du XIIIe siècle, ed. de Maurice Delbouille, París, Droz, 1936.

				

				
					139 Ver Charles Oulmont, Les débats du clerc et du chevalier dans la littérature poétique du Moyen-Âge. Étude historique et littéraire suivie de l’édition critique des textes, París, Champion, 1911, págs. 157-167. Para estas fuentes ver Giuseppe Tavani, «Il dibattito sul chierico e il cavaliere nella tradizione mediolatina e volgare», en Romanistisches Jahrbuch, 15 (1964), págs. 51-84, más Veronica Orazi, «Elena y María: ultima derivazione del contrasto sul chierico e il cavaliere», en Fine secolo e scrittura: dal Medioevo ai giorni nostri. Associazione Ispanisti Italiani (Siena, 1998), Roma, Bulzoni, 1999, págs. 31-50.

				

				
					140 Así, María indica «lazerades vos acá», 64, o se burla de los penosos desplazamientos de ese caballero: «a pie viene muchas vegadas», 152.

				

				
					141 El trazado de esta dicotomía de los entornos en que se hallan las figuras es tan preciso, que el propio término de «espaçio» es empleado por María para situar al amigo de su rival: «Cuando él es en palaçio / non es en tal espaçio», 126-127.

				

				
					142 Nada más terminar María de hablar, se describe a Elena en estos términos: «Elena la cató, / de su palabra la sosañó, / gravemientre le respuso, / agora oíd cómo fabró», 7-10, con una eficaz combinación de verbos videndi y dicendi, que permiten construir la situación elocutiva. 

				

				
					143 El cuadro de costumbres que se traza es minucioso: «Cuando non tien’ qué gastar, / tórnase luego a jogar; / e joga dos vezes o tres, / que nunca gana una vez; / cuando torna a perder, / aína sal’ el su aver: / joga el cavallo e el roçín / e elas armas otrosín, / el mantón, el tabardo / e el bestido e el calçado; / finca en avol guisa, / en pañicos e en camisa. / Cuando non tien’ qué jogar / nin ál que tornar, / vay ela siella empeñar / a los francos de la cal; / el freno e el albardón / dalo al su rapagón, / que lo vaya vender / e empeñar pora comer; / sé que ay oras / que allá van las esporas», 130-151; la intención ejemplar es evidente al retratar ese progresivo despojamiento de la identidad del caballero, que pierde desde su montura hasta sus espuelas. Recuérdese que en una de las versiones del Cantar del rey don Sancho se le censuraba a Álvar Fáñez este mismo vicio, para encarecer luego la ayuda que prestaba a su monarca: ver HPoMCI, pág. 124.

				

				
					144 También cabe una denuncia contra la escasa remuneración que reciben los caballeros: «Cuando al palaçio va / sabemos vida que le dan: / el pan a raçïón, / el vino sin sazón; / soríe mucho e come poco, / va cantando como loco; / como tray poco vestido, / sienpre ha fanbre e frío», 51-58.

				

				
					145 «Ca yo bien sé asaz / el tu amigo lo que faz’: / se él va en fonsado, / non es de su grado; / se va conbater, / non es de su querer; / non puede refuïr, / cuando lo va otro ferir; / lazerarlo ha í, / senon tornar sobre sí», 227-236.

				

				
					146 «En el palaçio anda mi amigo, / mas non ha fanbre nin frío; / anda vestido e calçado / e bien encavalgado; / aconpáñanlo cavalleros / e sírvenlo escuderos; / danle grandes soldadas / e abasta a las conpañas», 71-78.

				

				
					147 «Cuando al palaçio vien’, / apuesto e muy bien, / con armas e con cavallos / e con escuderos e con vasallos, / sienpre trae açores / e con falcones de los mejores; / cuando vien’ riberando / e las aves matando, / butores e abtardas / e otras aves tantas», 79-88. La escena de caza recuerda a la partida del Cid al exilio en el romance de La jura de Santa Gadea, ver HPoMCI, pág. 1160, n. 346.

				

				
					148 «Cuando al palaçio llega, / Dios, ¡qué bien semeja! / Açores gritando, / cavallos reninchando, / alegre vien’ e cantando, / palabras de cortes fabrando», 89-94.

				

				
					149 Recuérdese que se trata de la oropéndola; en Libro de buen amor: «orior», 1615a.

				

				
					150 «Ha castiellos do jaz / e muchas çibdades otro tal; / gaña muchos averes por su barraganía / e por su cavallería, / gana mulas e cavallos / e otros averes tantos, / oro e plata e escarlata / de que soy preçïada», 395-402.

				

				
					151 Al que asemeja, por su aspecto, a un sapo: «como el tu barbirrapado / que sienpre anda en su capa ençerrado, / que la cabeça e la barva e el pescueço / non semeja senon escueso», 102-105.

				

				
					152 «Ca tú non comes con sazón / esperando la obraçión; / lo que tú has a gastar, / ante la Eglisa onrada lo ha a ganar; / bevides como mesquinos, / de alimosna de vuestros vezinos», 203-208.

				

				
					153 «Cuando el abad misa dezía, / a su moger maldezía; / en la primera oraçión / luego le echa la maldeçión; / si tú fueres misa escuchar, / tras todos te has a estar», 209-214.

				

				
					154 «Non manda dar a las puertas / nin a ospitales de los pobres; / tal cosa nunca vi, / todo lo quier’ para sí», 361-364.

				

				
					155 A través de eficaces paralelismos: «Dizes que janta e jaz’ / porque está en paz, / ca él bive bien onrado / e sin todo cuidado; / ha comer e beber / e en buenos lechos jazer; / ha vestir e calçar / e bestias en que cavalgar, / vasallas e vasallos, / mulas e cavallos; / ha dineros e paños / e otros averes tantos», 33-44.

				

				
					156 Que considera legítimos: «e sirve bien su eglisa, / e gana diezmos e primençias / sin pecado e sin engaño; / e cuando quier’ comer e bever, / e ha vida de ricoomne», 184-188. 

				

				
					157 «Cuando él misa dize, / bien sé que a mí non maldize, / ca quien vos amar’ en su coraçón / non vos maldizerá en nulla saçón», 254-257.

				

				
					158 «Ca si por vero lo sopiesen / e en escripto lo liesen, / que así se perdía la moguer / qu’el clérigo toviese, / non farían otro abad / senon el que toviese castidat; / ca non deve clérigo ser / el que alma ajena faz’ perder», 258-264. Sorprende la versión española por la tolerancia prestada a este problema, que llega a plasmarse en toda su crudeza en la famosa «Cántica de los clérigos de Talavera» del Libro de buen amor, cc. 1690-1709. Ver el análisis que ofrece Franchini, Los debates literarios en la Edad Media, págs. 112-116.

				

				
					159 «Mas otra onra mejor / ha el mio señor: / se fueren reys o condes / o otros ricosomnes / o dueñas de linage / o cavalleros de parage, / luego le van obedesçer / e vanle ofreçer; / bien se tiene por villano / quien le non besa la mano», 265-274.

				

				
					160 «Tórnate mi vasalla, / luego sin toda falla, / e bésame la mano / tres vezes en el año», 318-321.

				

				
					161 «Mas se lo él julgar, / e por derecho lo fallar, / que más val’ el tu barbirrapado / qu’el mio cavallero onrado, / tenerme hey por caída, / seré tu vasalla conosçida. / Mas se lo él julgar mejor, / como rey e como señor, / tú serás mi vasalla, / oy plazme sin falla», 324-333.

				

				
					162 «Aquél es el rey Oriol, / señor de buen valor; / non ha en todo el mundo corte / más alegre nin de mejor conorte; / corte es de muy grand alegría / e de plazer e de jogrería; / omne non faz’ otro lavor / senon cantar sienpre de amor; / cantar e deportar / e viesos nuevos contrubar; / tanto ha entre ellos conorte, / que non han pavor de morte», 289-300.

				

				
					163 Sólo caben conjeturas sobre la sentencia que este monarca dictaría; Menéndez Pidal, por la dimensión anticlerical del poema, estimó que favorecería al caballero, ver Textos medievales españoles, pág. 139, opinión recogida y validada por Roger M. Walker, «Two Notes on Spanish Debate Poems», en Medieval Studies in Honor of Robert White Linker by his Colleagues and Friends, Madrid, Castalia, 1973, págs. 177-184; por su parte, Kevin C. Reilly, en «The Conclusion of Elena y María: A Reconsideration», en KRQ, 30 (1983), págs. 251-262, considera que el clérigo sería el vencedor, con razones que matiza John Perivolaris, «Further Observations on the Conclusion of Elena y María: An Answer to Kevin C. Reilly», en LC, 22:2 (1993-1994), págs. 118-122, pero que suscribe Franchini, Los debates literarios en la Edad Media, págs. 121-122.

				

				
					164 Ver E. Franchini, Hismetca, págs. 171-174.

				

				
					165 Elena elogia a su caballero por la majestuosa entrada en la corte, mediante versos que van aumentando en su cantidad silábica: «Açores gritando, / cavallos reninchando, / alegre vien’ e cantando, / palabras de corte fabrando», 91-94, por tanto con esquemas de 6, 7, 8 y 9, que se ajustan al entusiasmo que pretende transmitirse.

				

				
					166 Por poner un caso: si Elena afirma «ca el tuyo janta e jaz’ / e sienpre está en paz», 27-28, María responde de inmediato: «Dizes que janta e jaz’ / porque está en paz», 33-34, para argüir su defensa. Ver Annie Frémaux-Crouzet, «El debate de Elena y María: l’art du contrepoint dans la satire sociale castellano-léonaise du XIIIe siècle», en Le dialogue ou les enjeux d’un choix d’écriture (pays de langues romanes), ed. de Philippe Guérin, Rennes, Presses Universitaires de Rennes, 2006, págs. 99-111.

				

				
					167 Ver Melisa Laura Marti, «Poemas de debate en la poesía castellana en pareados del siglo XIII: Elena y María y Razón de amor con los denuestos del agua y el vino», en Inc, 35 (2015), págs. 127-145.

				

				
					168 Así, María moteja las penurias de su rival —«que así faz’ do non ha vino, / nin trigo nin farina nin toçino», 158-159— o encarece el saber de su amigo: «ca do ha seso de prior, / conósçese en lo mejor», 281-282, pero también Elena acuña sentencias denigratorias contra el abad: «Bien cura su panza / que lo non fierga la lança», 385-386, cerrando, así, una línea de vituperios que había comenzado con la tópica formulación —«ca el tuyo janta e jaz’ / e sienpre está en paz», 27-28— que dará lugar a uno de los refranes más conocidos: «El abad, de do canta, de allí yanta», ver Gonzalo Correas, Vocabulario de refranes y frases proverbiales, ed. de V. Infantes, Madrid, Visor, 1992, pág. 3. Para los cantares de abad de la lírica tradicional ver pág. 1448 y n. 158.

				

				
					169 Remite a uno de los esquemas de la poesía tradicional: «e bibré sola sin plazer como la tórtola cuando enbiuda, que non sabe catar otro marido nin posa en ramo verde, mas en el más seco que falla», 479; se cita por la ed. de Charles Ph. Wagner, Ann Arbor, University of Michigan, 1929; se reconoce la trama de motivos que acabará cuajando en el romance de Fonte frida (ID0735): ver HPoMCI, pág. 1129.

				

				
					170 «E ansí vestiré paños tristes e porné tocas de pesar por en todos mis días, e será el mio cantar de cada día éste», íd.

				

				
					171  «¡Guay de mí mesquino! / ¡Guay de mí cativo! / ¡E guay de mí sin entendimiento! / ¡E guay de mí sin ningunt consolamiento!», cc. 1-2. Apréciese el modo en que la línea versal se ajusta a la expresión del dolor sentido.

				

				
					172  Apunta P. M. Cátedra que esta referencia «nos denuncia cuál es el tono lírico que se adopta: el de la Heroida ovidiana», ver «El entramado de la narratividad: tradiciones líricas en textos narrativos españoles de los siglos XIII y XIV», en JHR, 2 (1993-1994), págs. 323-354, pág. 334.

				

				
					173 «E ella començó a reír e a fazer escarnio d’ellos, e fincó la cabeça en el suelo de la fuente, e començó a tunbar en el agua, de guisa que non podieron estar que non reyesen; pero el infante non podía reír de coraçón, mas de allí adelante reyeron e ovieron grant plazer e gran solas en uno», 483. Se cierra, así, el círculo de referencias que se había abierto al comienzo de la obra cuando el abuelo de Zifar pereció a consecuencia de una risa desmedida tras oír la intención de su nieto de obrar conforme a las «buenas costunbres» (34) para recuperar el prestigio del linaje perdido, ver M.ª Jesús Lacarra, «De la risa profética a la nostalgia del paraíso en el Libro del Cavallero Zifar», en Actas IV Congresso AHLM, págs. 75-78.

				

				
					174 Pueden verse la cantiga original y la canción castellana en V. Beltran, Edad Media: Lírica y Cancioneros, § 47 y § 48.

				

				
					175 Ver V. Beltran, «Tipos y temas trovadorescos. VII. Leonoreta / fin roseta, la corte poética de Alfonso XI y los orígenes del Amadís», en CN, 51 (1991), págs. 4-64.

				

				
					176 Se cita por la ed. de J. M. Cacho Blecua, Madrid, Cátedra, 1987, 2 vols.

				

				
					177 «Y acordándosele la cosa que por la servir avía fecho, sin causa ni merescimiento suyo averle dado tan mal galardón, fizo esta canción con gran saña que tenía», 731.

				

				
					178 «Pues se me niega vitoria, / do justo m’era devida, / allí do muere la gloria / es gloria morir la vida», c. 1; el polípote y la epanalepsis sirven para formular la paradoja en la que se halla sumido el héroe.

				

				
					179 Recogiendo los dos términos que habían servido de eje para el desarrollo de la canción: «mas quedará en mi memoria / lástima nunca perdida, / que por me matar la gloria / me mataron gloria y vida», 2e-h.

				

				
					180 «Ahunque mi quexa paresce / referirse a vós, señora, / otra es la vencedora, / otra es la matadora, / que mi vida desfalesce», 4a-e.

				

				
					181 La editan V. Beltran, n.º 49, por donde se cita, y Juan Paredes, El cancionero profano de Alfonso X el Sabio, L’Aquila-Roma, Japadre, 2001, n.º 15.

				

				
					182 «Senhora, por amor Dïos, / aved algún duelo de mí, / que los mios ojos como ríos / corren del día que vos vi», 1a-d.

				

				
					183 Ver «La cantiga de Alfonso XI y la ruptura poética del siglo XIV», en El Crotalón, 2 (1985), págs. 259-273, con el texto en págs. 260-263, que rehace y adapta a la norma idiomática del castellano en Edad Media: Lírica y Cancioneros, n.º 46, por donde se cita. Para la confluencia de tradiciones poéticas ver Gema Vallín, «El poema de Alfonso XI y la cantiga dialogada», en Cantares de amigos. Estudos en homenaxe a Mercedes Brea, ed. de Esther Corral, Elvira Fidalgo y Pilar Lorenzo, Santiago de Compostela, Universidade, 2016, págs. 893-901.

				

				
					184 «Yo con cuidado de amores / volo vengo ya a dizer: / “¿Qué é de aquesta mi senhora / que mucho desejo haver”», 1, 2, 3 y 4i-l.

				

				
					185 «En un tiempo cogí flores / del muy nobre paraíso, / cuitado de mis amores / e del su fremoso risso», 1a-d.

				

				
					186 «En el tiempo en que solía / yo coger de aquestas flores, / de ál cuidado non havía / desque vi los sus amores», 2a-d.

				

				
					187 «No creades, mi senhora, / el mal dizer de las gentes, / ca la muerte me es lhegada / si en elo parardes mientes», 3a-d.

				

				
					188 «¡Ay, senhora, nobre rossa! / Merced vos vengo pidir: / havede de mí dolor / e no·m’ dexedes morir», 3e-h.

				

				
					189 La trama de referencias es aprovechada en el Poema de Alfonso XI para describir a doña Leonor: «flor de cuantas omnes vio», 371d, «apurada como rosa», 372d, o: «Aquesta muy noble flor / sienple nonblada será», 373ab; revísese HPoMCI, págs. 777-778.

				

				
					190 «Dios lo ha puesto por tal guisa / que te lo pueda fazer; / ant’ yo quería mi muerte / que te así dejar morir», 4e-h, recogiendo la dicotomía en la que el monarca contraponía ‘vida/muerte’ para definir los extremos a que se ve reducido por la pasión que lo oprime y de la que se ve libre al ser correspondido. Por ello, en el Poema de Alfonso XI se elogiaba el amor que servía de acicate de la acción militar: «a los reys faz olvidar / los regnos e su valía / por fama e prez ganar / e provar cavallería», c. 385.

				

				
					191 Se ofrece, aquí, una mínima muestra de los estudios generales consagrados al Libro. 

					Bibliografías: José Jurado, Bibliografía sobre Juan Ruiz y su «Libro de buen amor», Madrid, CSIC, 1993, más Jaime González Álvarez, «Corpus bibliográfico del Mester de Clerecía, los epígonos y las obras de Nueva Clerecía: III. Obras de Nueva Clerecía», Memorabilia. Boletín de Literatura Sapiencial, 11 (2008), págs. 83-290, en concreto págs. 91-258. Ahora en red, elaborado por Mary-Anne Lee Vetterling, se cuenta con este repertorio: <https://www.my-lba.com>.

					Estudios globales, sólo monografías, por año de publicación: Julio Puyol, El Arcipreste de Hita: estudio crítico [1906], La Coruña, Órbigo, 2014; Félix Lecoy, Recherches sur le Libro de buen amor de Juan Ruiz, Archiprêtre de Hita [1938], con reimpr: Farnborough, Gregg International, 1974 (con adiciones de A. D. Deyermond) y Genève, Slatkine, 1998; Thomas R. Hart, La alegoría en el «Libro de buen amor», Madrid, Revista de Occidente, 1959; Anthony N. Zahareas, The Art of Juan Ruiz, Archpriest of Hita, Madrid, Estudios de Literatura Española, 1965; Carmelo Gariano, El mundo poético de Juan Ruiz [1968], Madrid, Gredos, 1974; María Rosa Lida de Malkiel, Juan Ruiz. Selección del «Libro de buen amor» y estudios críticos, Buenos Aires, Eudeba, 1973; Luis Beltrán, Razones de buen amor. Oposiciones y convergencias en el libro del Arcipreste de Hita, Madrid, Fundación Juan March-Castalia, 1977; Monique de Lope, Traditions populaires et textualité dans le «Libro de buen amor», Montpellier, Univ. Paul Valéry, 1980; Dayle Seidenspinner-Núñez, The Allegory of Good Love: Parodic Perspectivism in the «Libro de buen amor», Berkeley-Los Ángeles-Londres, Univ. of California Press, 1981; Vittorio Marmo, Dalle fonti alle forme: studi sul «Libro de buen amor», Nápoles, Liguori, 1983; Gail Phillips, The Imagery of the «Libro de Buen Amor», Madison, H.S.M.S., 1983; Marina Scordilis Brownlee, The Status of the Reading Subject in the «Libro de buen amor», Chapel Hill, Univ. of North Carolina, 1985; Vicente Reynal, El lenguaje erótico medieval a través de la obra del Arcipreste de Hita, Madrid, Playor, 1988; Jacques Joset, Nuevas investigaciones sobre el «Libro de buen amor», Madrid, Cátedra, 1988; Anthony N. Zahareas y Óscar Pereira, Itinerario del «Libro del Arcipreste»: glosas críticas al «Libro de buen amor», Madison, H.S.M.S., 1990; John Dagenais, The Ethics of Reading in Manuscript Culture: Glossing the «Libro de buen amor», Princeton, New Jersey, Princeton Univ. Press, 1994; Domingo Ynduráin, Las querellas del buen amor: lectura de Juan Ruiz, Salamanca, SEMYR, 2001; Thomas R. Hart, Allegory and other matters in the «Libro de buen amor», Londres, Dept. of Hispanic Studies-Queen Mary, Univ. of London, 2007; Sofía Kantor, Amor dethronatus: semántica y semiótica del “daño” y del “engaño”: Libro de buen amor cc. 181-422, Madrid-Frankfurt am Main, Iberoamericana-Vervuert, 2014.

					Actas y misceláneas: «Libro de Buen Amor» Studies, ed. de G. B. Gybbon-Monypenny, Londres, Támesis, 1970; El Arcipreste de Hita: El libro, el autor, la tierra, la época. Actas del I Congreso Internacional sobre el Arcipreste de Hita, ed. de Manuel Criado de Val, Barcelona, S.E.R.E.S.A., 1973; A Companion to the «Libro de Buen Amor», ed. de Louise M. Haywood y Louise O. Vasvári, Londres, Támesis, 2004; Juan Ruiz, Arcipreste de Hita, y el «Libro de buen amor», ed. de Francisco Toro y Bienvenido Morros, Alcalá la Real, Ayuntamiento-Centro para la Edición de los Clásicos Españoles, 2004; «El libro de buen amor» de Juan Ruiz, Archiprêtre de Hita, ed. de Carlos Heusch, París, Ellipses, 2005; Autour du «Libro de buen amor», ed. de Rica Amran, París-[Amiens], Indigo-Univ. de Picardie Jules Verne, 2005; El «Libro de buen amor»: texto y contextos, ed. de G. Serés, D. Rico y O. Sanz, Bellaterra, Univ. Autónoma de Barcelona, 2008; Juan Ruiz, Arcipreste de Hita, y el «Libro de buen amor». Congreso homenaje a Alan Deyermond, ed. de Francisco Toro y Louise Haywood con la ayuda de F. Bautista y G. Coates, Alcalá la Real, Ayuntamiento, 2008; Juan Ruiz, Arcipreste de Hita, y el «Libro de buen amor». Congreso homenaje a Jacques Joset, ed. de Francisco Toro y Laurette Godinas, Alcalá la Real, Ayuntamiento, 2011.

					Ediciones consultadas: G. B. Gybbon-Monypenny, Madrid, Castalia, 1988; Jacques Joset, Madrid, Taurus, 1990; Alberto Blecua, Madrid, Cátedra, 1992, por la que se cita. Para un análisis de esta labor crítica, ver Alberto Vàrvaro, «Manuscritos, ediciones y problemas textuales del Libro de buen amor de Juan Ruiz», MR, 26:3 (2003), págs. 413-475.

				

				
					192 Se trata de dos folios con treinta y cinco estrofas: cc. 60-74 y 76-78, muy deturpadas, y cc. 100-103, 105-110 y 123-130; ver Theophilo Braga, Questões de Literatura e Arte Portugueza, Lisboa, A. J. P. Lopes, 1881, págs. 128-136.

				

				
					193 Ver Samuel G. Armistead, «An Unnoticed Fifteenth-Century Citations of the Libro de Buen Amor», HR, 41 (1973), págs. 88-91, más «Two Further Citations of the Libro de Buen Amor in Lope García de Salazar’s Bienandanzas e fortunas», LC, 5:2 (1976-1977), págs. 75-77.

				

				
					194 Ver Hugo O. Bizzarri, «Algunas consideraciones sobre la rama G del Libro de buen amor», Inc, 19 (1999), págs. 13-33. Esta data se ha postulado como fecha posible de composición por Henry A. Kelly, Canon Law and the Archpriest of Hita, Binghamton, Center for Medieval & Early Renaissance Studies, 1984, obra que, más allá de esta conjetura, resulta útil para valorar los conocimientos de derecho canónico de Juan Ruiz.

				

				
					195 Ediciones facsimilares de G, Madrid, R.A.E., 1974, de S, con transcripción de César Real de la Riva, Madrid, Edilán, 1975, de T, con transcripción de M. Criado de Val y E. W. Naylor, Madrid, Espasa-Calpe, 1977, 3 vols.; tanto T como S se encuentran digitalizados.

				

				
					196 Junto a dos versos seleccionados del Libro de Alexandre, revísese, en HPoMCI, n. 72 de pág. 308.

				

				
					197 Ver Francisco Javier Sánchez Cantón, «Siete versos inéditos del Libro de buen amor», en RFE, 5 (1918), págs. 43-45.

				

				
					198 Ver Lucius G. Moffat, «The Evidence of Early Mentions of the Archpriest of Hita or of his Work», MLN, 75 (1960), págs. 33-44 y Alan Deyermond, «La difusión y recepción del Libro de buen amor desde Juan Ruiz hasta Tomás Antonio Sánchez», en Juan Ruiz, Arcipreste de Hita, y el «Libro de buen amor», 2004, págs. 129-142.

				

				
					199 En varios estudios que, desde su Manual de crítica textual, Madrid, Castalia, 1983, convergen en su edición de 1992, págs. LVIII-CV, en la revisión de «Los problemas textuales del Libro de buen amor», en Los orígenes del español y los grandes textos medievales: Mio Cid, Buen Amor y Celestina, ed. de M. Criado de Val, Madrid, CSIC, 2001, págs. 171-190, y en el Diccionario Filológico, págs. 739-744.

				

				
					200 Con todo, se ha seguido postulando que GT representaría la redacción original del Libro mientras que S sería una versión amplificada por otros autores con los poemas líricos, en los últimos decenios del siglo XIV; ver Carlos Heusch, «Los “tiempos çiertos” del Buen amor: estructura y genética textual en la obra de Juan Ruiz», en Juan Ruiz, Arcipreste de Hita y el «Libro de buen amor». Congreso homenaje a Jacques Joset, págs. 193-213; de ahí, el interés de la edición de esta rama elaborada por Marcella Ciceri, Módena, Mucchi Editore, 2002.

				

				
					201 Lo que afecta también a las irregularidades del verso, ver Omar Sanz Burgos, «El usus scribendi de los copistas del Libro de buen amor», en Actas XI Congreso AHLM, II, págs. 1029-1036, más «Los usos de la conjunción, el artículo y la apócope por los copistas del “Libro de buen amor”: aplicaciones al texto», en El «Libro de buen amor»: texto y contextos, págs. 173-188.

				

				
					202 Ver Giuseppe Di Stefano, «El público de Juan Ruiz y el destinatario del Arcipreste», en Literatura y conocimiento. Actas de las VIII Jornadas Medievales, ed. de L. von der Walde, C. Company y A. González, México, U.N.A.M.-U.A.M.-El Colegio de México, 2003, págs. 17-31.

				

				
					203 Louise M. Haywood: «I have argued the Libro de Buen Amor was composed by 1330 to 1343, with some sections having been composed as set-pieces at an earlier date. The evidence as it stands does not provide conclusive proof that it was composed in two versions and the simpler one-version theory is to be preferred», «Juan Ruiz and the Libro de Buen Amor: Contexts and Milieu», en A Companion to the «Libro de Buen Amor», págs. 21-38, págs. 37-38.

				

				
					204 Se ha sugerido que hubieran podido estar escritas en gallego-portugués, ver F. Rico, «La función del Arcipreste», en Juan Ruiz, Arcipreste de Hita, y el «Libro de buen amor», 2004, págs. 13-14 y B. Morros, «Los géneros líricos en el Libro de buen amor: a propósito de la lírica gallego-portuguesa en la primera aventura del Arcipreste», en El «Libro de buen amor» de Juan Ruiz, Archiprêtre de Hita, págs. 175-189.

				

				
					205 Ver Leonardo Funes, «Huellas textuales de un mundo en crisis: Castilla y su literatura en el siglo XIV», en Anales de Estudios Clásicos y Medievales, 1 (2004), págs. 327-350.
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					321 «Esquilman cuanto pueden a quien se les allega, / non han de qué te fagan serviçio que te plega», 1250ab.

				

				
					322 «Non te farán serviçio en lo que dicho han: / mandan lechos sin ropa e manteles sin pan, / tienen cozinas grandes, de carne poco dan, / coloran su mucha agua con poco açafrán», c. 1252. Ver Julián L. Bueno, La sotana de Juan Ruiz: elementos eclesiásticos en el «Libro de buen amor», York, South Carolina, Spanish Literature Publications Company, 1983 y Jacques Joset, «Sobre la función literaria de la oposición “frailía”/“clerezía” en el Libro de Buen Amor», RLM, 1 (1989), págs. 93-101

				

				
					323 Como cierre de sus acusaciones: «al tomar vienen prestos, a la lid tardineros», 1253d, o «para ir en fronteras muchos ay costumeros», 1254d.

				

				
					324 Amén de otros defectos: «que aman falsamente a cuantos las amavan; / son parientas del cuervo, de cras en cras andavan: / tarde cunplen o nunca lo que afïuziavan», 1256b-d; ver Julián L. Bueno, «¿Serían monjas las “dueñas” de Juan Ruiz?», en LC, 9:1 (1980), págs. 19-24, respondido y glosado por Jacques Joset, «Algunas Dueñas de Juan Ruiz son monjas», en LC, 9:2 (1981), págs. 120-121.

				

				
					325 Con fórmula parémica: «pecar en tal manera non conviene a monja: / religiosa non casta es podrida toronja», 1443cd.

				

				
					326 Ver Peter N. Dunn, «De las figuras del Arcipreste», en «Libro de Buen Amor» Studies, págs. 79-93.

				

				
					327 Depende de los dobles sentidos que se asignen a estas imágenes de clara factura religiosa: «Con mucha oraçión a Dios por mí rogava, / con la su abstinençia mucho me ayudava; / la su vida muy linpia en Dios se deleitava: / en locura del mundo nunca se trabajava», c. 1504.

				

				
					328 Ver M. Morreale, «El cantar ‘A la Ventura’ en el Libro de buen amor», en Medieval Renaissance and Folklore Studies in Honor of John Esten Keller, Newark, Del., Juan de la Cuesta, 1980, págs. 127-140, más Juan Varela-Portas de Orduña, «Voluntarismo e intuición en el cuento de los astrólogos (LBA 123-151)», en Actas IX Congreso AHLM, III, págs. 613-630, Luis Miguel Vicente García, «La astrología en el Libro de Buen Amor. Fuentes y problemas sobre el uso de conceptos astrológicos en la literatura medieval española», en RL, 61 (1999), págs. 333-347 y Marcelino V. Amasuno, «El arcipreste como homo astrologicus. Consideraciones en torno al Libro de buen amor a la luz de la ciencia de su tiempo», en eHum, 17 (2011), págs. 561-584.

				

				
					329 Ver M.ª Teresa Miaja de la Peña, «“Direvos un rizete”: de fábulas y fabliellas en el Libro de buen amor», en Literatura y ficción, I, págs. 295-301.

				

				
					330 Ver B. Taylor, «Exempla and Proverbs in the Libro de Buen Amor», en A Companion to the «Libro de Buen Amor», págs. 83-104, más «Orígenes de la novela: el arte narrativo del exemplum medieval», en De los orígenes de la narrativa corta en Occidente, ed. de Helena Roig Torres y Reinhard Huamán Mori, Lima, Ginebra Magnolia, 2007, págs. 251-266.

				

				
					331 Ver José María Bellido Morillas, «El libro como personaje literario en la obra del Arcipreste de Hita», en Juan Ruiz, Arcipreste de Hita, y el «Libro de buen amor», 2004, págs. 421-424.

				

				
					332 Define con precisión la ideología del Arcipreste, Jacques Joset, «El pensamiento de Juan Ruiz», en Juan Ruiz, Arcipreste de Hita, y el «Libro de buen amor», 2004, págs. 105-128, ampliado en «“Mesure” et glissements de sens: Approche du système de pensée de Juan Ruiz», El «Libro de buen amor» de Juan Ruiz, Archiprêtre de Hita, págs. 39-65.

				

				
					333 Véanse, como simple muestra, las imprecaciones que el Arcipreste lanza contra el Amor —«Varón, ¿qué as conmigo? ¿Cuál fue aquel mal debdo / que tanto me persigues? Viénesme manso e quedo», 213ab— y el modo en que éste lo vence justamente en razón de esos dos rasgos que había enunciado: «El Amor, con mesura, diome respuesta luego, / diz: “Açipreste, sañudo non seyas, yo te ruego”», 423ab. Ver José Miguel Martínez Torrejón, «Lectura retórica de la “pelea” entre Don Amor y el Arcipreste (Libro de Buen Amor cs. 181-575)», en Actas IV Congresso AHLM, 1993, III, págs. 197-201.

				

				
					334 En cuanto que se trata de la principal raíz de los estragos que el Amor causa: «Siempre está Loxuria adoquier que tú seas, / adulterio e forniçio toda vía desseas», 257ab. Ver Robert Ricard, «Les péchés capitaux dans le Libro de buen amor», LR, 20 (1966), págs. 5-37, E. Michael Gerli, «Don Amor, the Devil, and the Devil’s Brood: Love and the Seven Deadly Sins in the Libro de buen amor», REH, 16 (1992), págs. 67-80, Louise O. Vasvári, «La digresión sobre los pecados mortales y la estructura del Libro de Buen Amor», NRFH, 34 (1985-1986), págs. 156-180, Olegario García de la Fuente, «Fuentes bíblicas de los pecados capitales y del arrepentimiento en el Libro de buen amor del Arcipreste de Hita», Helmántica, 46 (1995), págs. 265-281, Mary-Anne Lee Vetterling, «Los siete pecados capitales en el Libro de buen amor a la luz de la teoría del entrelazamiento», en Actas del XIII Congreso Internacional de Hispanistas, ed. de F. Sevilla y C. Alvar, Madrid, Castalia, 2000, I, págs. 244-248 y Celedonio Reyes Anzaldo, «Dos exempla singulares para el tratamiento de la lujuria en la digresión de los pecados capitales del Libro de buen amor», en Med, 36 (2004), págs. 1-16.

				

				
					335 «Non se faz’ penitençia por carta nin por escripto, / sinon por la su boca del pecador contrito: / non puede por escripto ser asuelto nin quito; / mester es la palabra del confesor bendito», c. 1130. Ver Rita Hamilton, «The Digression on Confession in the Libro de buen amor», en «Libro de Buen Amor» Studies, págs. 149-157.

				

				
					336 Con evocación de la vida escolar: «quien quisiere saberlos estudie do son puestos, / trastorne bien los libros, las glosas e los testos: / el estudio a los rudos faze sabios maestros», 1151b-d.

				

				
					337 Ver Rafael Lapesa, «El tema de la muerte en el Libro de buen amor» [1966], en De la Edad Media a nuestros días, Madrid, Gredos, 1967, págs. 53-75, Roger M. Walker, «“Con miedo de la muerte la miel non es sabrosa”: Love, Sin and Death in the Libro de buen amor», en «Libro de buen amor» Studies, págs. 231-252, más Carina Zubillaga, «La configuración de la muerte en el Libro de buen amor como huella textual de un mundo en crisis», en RPM, 13 (2004), págs. 51-72.

				

				
					338 Con apoyo en Salamón: «que las cosas del mundo todas son vanidat, / todas son pasaderas, vanse con la hedat, / salvo amor de Dios, todas son liviandat», 105b-d.

				

				
					339 Ver Eduardo Camacho Guizado, «De cómo murió Trotaconventos y cómo el Arcipreste hace su planto denostando y maldiciendo la muerte», en La elegía funeral en la poesía española, Madrid, Gredos, 1969, págs. 99-110.

				

				
					340 Ver Julián L. Bueno, «Los pecados capitales y las armas del cristiano en el Libro de buen amor», en Crítica Hispánica, 1 (1980), págs. 41-52 y Robert Ricard, «Las armas del cristiano en el Libro de buen amor», en El Arcipreste de Hita: El libro, el autor, la tierra, la época, págs. 95-103.

				

				
					341 Ver Ana M.ª Álvarez Pellitero, «Puntar el Libro del Arcipreste: cc. 69-70», en HR, 63:4 (1995), págs. 501-515, más Pepe Rey, «Puntos y notas al músico Juan Ruiz», en Juan Ruiz, Arcipreste de Hita, y el «Libro de Buen Amor», 2004, págs. 235-246 y M.ª Teresa Miaja de la Peña, «‘De todos los instrumentos yo, libro, só pariente’. La relación entre los instrumentos y el “rimar e trovar” en el Libro de buen amor», en Estudios de literatura medieval. 25 años de la AHLM, págs. 671-678; son cuestiones que trato en Hismetca, págs. 82-85.

				

				
					342 Estudios globales sobre métrica: Federico Hanssen, «Los metros de los cantares de Juan Ruiz» [1902], en Estudios: métrica, gramática e historia literaria, Santiago de Chile, Ediciones Anales de la Universidad de Chile, 1958, págs. 167-233, Martin J. Duffell, «Metre and Rhythm in the “Libro de Buen Amor”», en A Companion to the «Libro de Buen Amor», págs. 71-82 y Juan Carlos Bayo, «La versificación del Arcipreste, toda problemas», en El «Libro de buen amor» de Juan Ruiz, Archiprêtre de Hita, págs. 191-216.

				

				
					343 Ver Margarita Freixas, «Observaciones sobre la ‘cuaderna vía’ de Juan Ruiz», en Actas VIII Congreso AHLM, II, págs. 763-772.

				

				
					344 Ver Kenneth W. J. Adams, «Rhythmic Flexibility in the “Libro de Buen Amor”: a Linguistic Orientation, with particular Reference to Heptasyllabic Hemistichs», N, 54 (1970), págs. 369-380, M. Freixas, «Hacia un estudio comparativo de las variantes lingüísticas del “Libro de buen amor” (vv. 1177d-1263d)», en El «Libro de buen amor»: texto y contextos, págs. 151-160, más Omar Sanz Burgos, «El Libro de buen amor y su métrica: una solución al problema de las variantes lingüísticas», en Grandes y pequeños de la literatura medieval y renacentista, ed. de Emilio Blanco, Salamanca, SEMYR, 2016, págs. 673-682. Revísese n. 128.

				

				
					345 Tal y como ocurre con las cc. 87, 487 o 506 por ofrecer una mínima muestra; ver Harrison H. Arnold, «The octosyllabic ‘cuaderna vía’ of Juan Ruiz», en HR, 8 (1940), págs. 125-138.

				

				
					346 Por lo común con verbos dicendi: «Yo le dixe: “Trotaconventos, escúchame un poquillo, / ¿yo entrar cómo puedo, do non sé tal portillo?” / Ella diz: “Yo lo ando en pequeño ratillo: / quien faze la canasta, fará el canastillo”», c. 1343.

				

				
					347 Con eficaz distribución de la trama elocutiva: «Díxol’ doña Garoça: “¿Enbióte él a mí?” / Díxole: “Non, señora, mas yo me lo comedí: / del bien que me fezistes en cuanto vos serví, / para vós lo querría tal que mejor non vi”», c. 1346.

				

				
					348 «E desque fue la dueña con otro ya casada, / escusóse de mí e de mí fue escusada, / por non fazer pecado o por non ser osada: / toda muger por esto non es de omne usada», c. 1330.

				

				
					349 Así: «los mis pies e las mis manos, non eran de sí señores, / perdí seso, perdí fuerça, mudáronse mis colores», 654cd.

				

				
					350 «Con la gran pena que paso vengo a vos dezir mi quexa: / vuestro amor e deseo, que me afinca e me aquexa: / no·s’ me tira, no·s’ me parte, non me suelta, non me dexa», 662a-c.

				

				
					351 «Ella dixo: “Vuestros dichos non los preçio dos piñones”», 664d.

				

				
					352 Sin disimulos: «non cuidedes que só loca por oír vuestras parlinas; / buscat a quien engañedes con vuestras falsas espinas», 665cd.

				

				
					353 «Paso a paso doña Endrina so el portal es entrada, / bien loçana e orgullosa, bien mansa e sosegada», 669ab.

				

				
					354 «Yo le dixe: “¿Cuál arte, cuál trabajo, cuál sentido, / sanará golpe tan grand, de tal dolor venido?”», 794ab.

				

				
					355 Ver Francisco Pedro Pla Colomer, Métrica, rima y oralidad en el «Libro de buen amor», Valencia, Universitat, 2012, más «Métrica y pronunciación en el Libro de Buen Amor: prototipo del isosilabismo castellano medieval», en AM, 38:1-2 (2015), págs. 55-78.

				

				
					356 Ver María Josefa Canellada de Zamora, «Notas de métrica. I. Sinalefa y compensación entre versos», Filología, 1:2 (1949), págs. 181-186, más José María Micó, «Sinafía y compensación en el Libro de buen amor», en El «Libro de buen amor»: texto y contextos, págs. 161-172.

				

				
					357 Ver Juan Carlos Conde, «‘De cantares un librete’: de nuevo sobre el Libro de buen amor como cancionero», en Estudios sobre la Edad Media, el Renacimiento y la temprana modernidad, ed. de F. Bautista y J. Gamba Corradine, San Millán de la Cogolla, Cilengua-SEMYR, 2010, págs. 99-116.

				

				
					358 Así, «almas», «armas», «amas» y «palmas» en c. 126, ver n. 238, o bien la que enlaza «osada» y «usada» en 1330cd, ver n. 275.

				

				
					359 Así: «...non las quiso tomar; dixe yo: “Muy mal va; / al tiempo se encoje mejor la yerva malva”», 104cd; o con una epanadiplosis derivativa, que genera un calambur en el verso siguiente: «...iva mucho cansado: tomáronlo adivas. / Ansí mueren los locos golosos do tú ý vas», 302cd.

				

				
					360 Son hemistiquios «intercisos»: «el primero apost d’éste no vale más que un feste, / con aquéste e por éste faré yo, sí Dios me preste», 487cd.

				

				
					361 «Catad non enperezedes, menbratvos de la fablilla: / cuando te dan la cabrilla, acorre con la soguilla», 870ab.

				

				
					362 En este caso con una epanalepsis: «¿Es omne o es viento? ... / ¡A la fe, aquél es don Melón! Yo lo conosco, yo lo viento», 873a-d.

				

				
					363 Así: «por conplir lo que mandan, cobdiçian lo peor», 220d, y «cobdiçian los averes que ellos non ganaron», 221a.

				

				
					364 Con disposición ternaria: «hado bueno que vos tienen vuestras fadas fadado», 761d.

				

				
					365 Se pretende fundir los dos términos: «en esto se esmera el que es enamorado, 563d.

				

				
					366 «Por un mur muy pequeño que poco queso preso», 571a.

				

				
					367 Y la crítica consiguiente: «más preçian la erençia çercanos e çercanas», 1537c.

				

				
					368 Es uno de los episodios más estudiados: Alexander A. Parker, «The Parable of the Greeks and Romans in the Libro de buen amor», en Medieval Hispanic Studies Presented to Rita Hamilton, Londres, Támesis, 1976, págs. 139-147; M.ª Jesús Lacarra, «Tipos y motivos folclóricos en la literatura medieval española: La disputa de los griegos y los romanos entre la tradición oral y la escrita», en Actas VIII Congreso AHLM, II, págs. 1039-1050; E. Michael Gerli, «The Greeks, the Romans, and the Ambiguity of Signs: De doctrina Christiana, the Fall, and the Hermeneutics of the Libro de buen amor», BSS, 79:4 (2002), págs. 411-428; José Fradejas Lebrero, «Disputa sobre las leyes entre griegos y romanos (textos poco conocidos)», en «De ninguna cosa es alegre posesión sin compañía». Estudios celestinescos y medievales en honor del profesor Joseph Thomas Snow, ed. de Devid Paolini, Nueva York, H.S.M.S., 2010, II, págs. 139-150; V. Barletta, «The Greeks and the Romans: Language and the Pragmatics of Performance in the Libro de buen amor», HR, 80:3 (2012), págs. 349-370; Emily C. Francomano, «The Greeks and the Romans: Translation and Parody in the Libro de buen amor», en PhQ, 95:3-4 (2016), págs. 323-341.

				

				
					369 Así: «cada que las oyeres non quieras comedir / salvo en la manera del trobar e dezir», 45cd.

				

				
					370 John Dagenais, «“Avrás dueña garrida”. Language of the Margins in the Libro de buen amor», en LC, 15 (1986-1987), págs. 39-45, más Henk de Vries, «“Avrás dueña garrida”: cuerpo y alma del Libro de Buen Amor», en Juan Ruiz, Arcipreste de Hita, y el «Libro de buen amor». Congreso homenaje a Alan Deyermond, págs. 147-180.

				

				
					371 «La bulra que oyeres non la tengas en vil; / la manera del libro entiéndela sotil», 65ab; para la noción de sutileza, ver n. 185.

				

				
					372 Ver G. B. Gybbon-Monypenny, «Lo que buen amor dize con rrazón te lo prueuo», BHS, 38:1 (1961), págs. 13-24.

				

				
					373 «En general a todos fabla la escriptura: / los cuerdos con buen sesso entendrán la cordura; / los mançebos livianos guárdense de locura: / escoja lo mejor el de buena ventura», c. 67. Ver Osmar Sánchez Aguilera, «“En general a todos fabla la escriptura”. (De lectores y lecturas en el Libro de buen amor)», Med, 36 (2004), págs. 17-27.

				

				
					374 «Dueñas, abrit orejas, oíd buena liçión, / entendet bien las fablas, guardatvos del varón», 892ab; ver págs. 98-99.

				

				
					375 Para demostrar ese grado de amor que no puede ser ambiguo construye el Arcipreste el episodio de doña Garoza, revísense págs. 102-105.

				

				
					376 En el arranque de las dos cuadernas siguientes: «De fabla chica, dañosa, guardés muger falaguera», 907a, y «Andan por todo el pueblo d’ella muchos dezires», 908a.

				

				
					377 Ver Estrella Ruiz-Gálvez Priego, «“Llámame Buen Amor e faré yo lealtad”. ¿El Libro de buen amor? o ¿El Libro de Buen Amor?», en Autour du Libro de buen amor, págs. 127-136.

				

				
					378 Para un análisis global y actualizado de estas referencias, ver Jacques Joset, «El “Libro de buen amor” en su contexto románico», en El «Libro de buen amor»: texto y contextos, págs. 81-104, más «El Libro de Buen Amor y las literaturas románicas. Coda», en Juan Ruiz, Arcipreste de Hita, y el «Libro de Buen Amor». Congreso Homenaje a Jacques Joset, págs. 215-217. Elena González-Blanco García, «El Libro de Buen Amor a la luz de los textos romances en cuaderna vía. Nuevas claves para su interpretación», ibidem, págs. 163-177, considera los paralelismos entre el Libro y otros poemas de carácter goliárdico, misóginos y líricos paneuropeos que se sirven del tetrástico.

				

				
					379 «La obra de la tienda vos querría contar, / avérsevos ha un poco a tardar la yantar», 1266ab; ver Eduardo Forastieri Braschi, «La descripción de los meses en el Libro de buen amor», en RFE, 55 (1972), págs. 213-232, más Nicolás E. Álvarez, «El recibimiento y la tienda de don Amor en el Libro de buen amor a la luz del Libro de Alexandre», BHS, 53 (1976), págs. 1-14, «La tienda de Amor, espejo de la vida humana (Libro de buen amor, estr. 1265-1301)», en NRFH, 26 (1977), págs. 59-95 y Barbara E. Kurtz, «“De la obra de la tienda de don Amor”: facetas de la alegoría del Libro de buen amor», en RQ, 33:2 (1986), págs. 181-189.

				

				
					380 «En suma vos lo cuento por non vos detener: / do todo esto escriviese, en Toledo non ay papel», 1269ab; ver Jacques Joset, «La juglaría: mediadora antigua de culturas en el Libro de buen amor», en La Juglaresca. Actas del I Congreso Internacional sobre la Juglaresca, ed. de M. Criado de Val, Madrid, Edi-6, 1986, págs. 317-322.

				

				
					381 Ver M.ª Eugenia Góngora, «Rasgos enciclopédicos en el Libro de Buen Amor: la figura de don Amor», Revista Chilena de Literatura, 33 (1989), págs. 23-30.

				

				
					382 Ver Antonio Salvador Plans, «Tradición y originalidad en el cuento medieval español: la fábula de los dos mures», AEF, 17 (1994), págs. 395-413.

				

				
					383 Los propios manuscritos en que se conserva la obra trazan, a su modo, itinerarios de lectura que pueden explicar el interés prestado hacia unos determinados pasajes, como ha indicado Jeremy Lawrance, «Libro de Buen Amor: From Script to Print», en A Companion to the «Libro de Buen Amor», págs. 39-68.

				

				
					384 Ver Nicolás Emilio Álvarez, «El epílogo del Libro de Buen Amor», en Medieval, Renaissance and Folklore Studies in Honor of John Esten Keller, ed. de Joseph R. Jones, Newark, Del., Juan de la Cuesta, 1980, págs. 141-150.

				

				
					385 Ver HPMC, págs. 1387-1388, más Marcella Ciceri, «Libro de Buen Amor: un problema ancora insoluto», en Quaderni di Lingue e Letterature, 18 (1993), págs. 263-275.

				

				
					386 «Cualquier omne que·l’ oya, si bien trobar sopiere, / más á ý [a] añadir e emendar, si quisiere», 1629ab.

				

				
					387 «Fizvos pequeño libro de testo, mas la glosa / non creo que es chica, ante es bien grand prosa», 1631ab. Pedro Mármol Ávila ha dedicado su tesis doctoral a analizar el discurso narrativo construido por el Arcipreste: La vida y la literatura del «Libro de buen amor» en el camino hacia la novela moderna, Madrid-Genève, Universidad Autónoma-Université, 2022. 

				

			

		

	
		
			CAPÍTULO II

			La poesía en las cortes de los primeros Trastámara (1369-c.1430): el Cancionero de Baena

			En 1350, en su testamento, don Pedro Afonso, conde de Barcelos, lega a su sobrino, Alfonso XI, un Livro das cantigas, hoy perdido, en el que se recogería buena parte de la producción poética gallego-portuguesa desde finales del siglo XIII hasta mediados del siglo XIV388; es factible que el monarca castellano no llegara a ver este volumen, ya que fallecía ese mismo año al intentar recuperar Gibraltar, pero es indudable que participaría de ese orden de creación y de recepción poéticas, tal y como lo demuestra su cantiga «En un tiempo cogí flores», dedicada a doña Leonor de Guzmán (§ 1.4.2). Se ha estimado que esa recopilación ordenada por el noble luso vendría a ser el antecedente directo de las colectáneas que se forman a lo largo del siglo XV para ser enviadas a una corte regia, tal y como ocurre con el Cancionero de Baena (PN1), que, por este motivo, puede considerarse continuador de la tradición fijada en los volúmenes recopilatorios de la poesía gallego-portuguesa. Debe recordarse, a este respecto, el empeño de consolidar las alianzas políticas y culturales con Portugal justo en la tercera década del siglo XV, es decir en los mismos años en que Juan Alfonso de Baena está procediendo a la compilación de unos poemas que procuraba anclar en la práctica creativa y en las tradiciones, lingüística y teórica, que les conferían pleno sentido, sobre todo porque convenía diferenciar el entorno cultural de Juan II de aquellos marcos ideológicos que se habían construido en torno a sus primos, los infantes de Aragón. 

			Al margen del Livro de Pedro Afonso, habría que valorar las tres principales recopilaciones en las que se reúne el conjunto de la producción de un autor del siglo XIV; de este modo, como cancioneros personales deben entenderse el Libro de buen amor —además Juan Ruiz señala su intención de dar cuenta de los «cantares» y las «trobas» que había compuesto (ver § 1.5.8.1)—, los Proverbios morales de Sem Tob (HPoMCI, § 6.3) y el Libro de los rimos de Pero López de Ayala (HPoMCI, § 6.4); incluso, cabría recordar el Libro de las cantigas de don Juan Manuel, con un título idéntico al del conde de Barcelos, que tuvo que llegar hasta Gonzalo Argote de Molina porque anunciaba su intención de editarlo tras publicar el Libro del conde Lucanor (ver HPoMCI, págs. 630-631).

			Se fijaría, así, en el siglo XIV la doble orientación a la que se atendrá el desarrollo de la poesía cancioneril en el siglo XV, puesto que habría colectáneas que se forman o se envían a la curia regia —la de Pedro Afonso, la de Sem Tob—, mientras que otras se construirían con una ideología de cuño nobiliario —la de don Juan Manuel, la del Canciller Ayala—, mientras que la de Juan Ruiz es factible que se formara para el entorno de la reina doña María, amén del público escolar al que también remite. Esta dualidad de intenciones se mantiene en los primeros decenios del siglo XV, puesto que el Cancionero de Baena (PN1) se destina a la corte de Juan II y Luna, así como el de Palacio (SA7) y el de San Román (MH1), mientras que la dimensión aristocrática sería perceptible en el perdido Cancionero de Pero Laso de la Vega (ZZ9), que obraba en poder de Fernán Pérez de Guzmán y del que queda una breve descripción en MN15, y ya en el conjunto de los cancioneros formados en el entorno de don Íñigo López de Mendoza, ligado por alianzas y vínculos matrimoniales de sus sucesores, a los Manrique, que impulsan también una importante actividad poética389. Si Baena, Palacio y San Román se adscriben al dominio curial de Juan II y Luna, esta otra línea de producción cancioneril ligada a los Ayala, Mendoza y Manrique daría cuenta de una defensa de intereses nobiliarios, contrarios al valido (así lo testimonia también San Román tras la decapitación de don Álvaro).

			Por tanto, en las cortes de los primeros Trastámara —de Enrique II a Juan II, con ese límite de c.1430— la actividad poética no cesaría, sino que se iría adaptando a los nuevos marcos de recepción; la horma gallego-portuguesa fija esquemas prosódicos (arte menor y arte mayor) y, sobre todo, estróficos, hasta que un primer impulso italianizante —corriente alegórica: F. Imperial y el entorno sevillano— provoca una primera ruptura con ese orden métrico y propicia que la lengua vernácula castellana busque sus propios cauces de pensamiento poético. Este desarrollo puede seguirse con el Cancionero de Baena, aunque el escribano regio no pudiera dar cuenta de toda la producción creadora que se había ido sucediendo a lo largo de los tres reinados anteriores a Juan II; así lo prueba, por ejemplo, el intercambio poético que supuestamente mantienen doña Mayor Arias y Ruy González de Clavijo, con ocasión de la partida del caballero madrileño a la corte de Tamorlán.

			2.1: DOÑA MAYOR ARIAS Y RUY GONZÁLEZ DE CLAVIJO: LA EMBAJADA A TAMORLÁN

			Como se ha apuntado, la amplia selección de textos que practica Juan Alfonso de Baena recoge parte de la producción poética que se desarrolla en las cortes de los cuatro primeros Trastámara, incidiendo en algunas de las situaciones políticas a que se tienen que enfrentar estos monarcas, cuyos túmulos funerarios quedan también inscritos dentro de su colectánea. Cabría pensar, así, en un período de casi seis decenios que cubriría los años iniciales del reinado de Enrique III hasta ese supuesto momento (c.1430) en el que el escribano regio le entrega a Juan II su compilación. A partir de ahí es factible que la actividad creadora de ese cuarto decenio comenzara a reunirse para formar MH1 (el Cancionero de San Román).

			Sin embargo, aunque sean reconocibles los principales actores históricos de esos cuatro reinados, en especial los que viven el turbulento cambio de siglos del XIV al XV, no todas las situaciones encuentran acogida en PN1 y su repercusión en los poemas a que dan lugar se encuentra en otras colectáneas. Tal es lo que ocurre con dos de los textos más singulares de los inicios de la poesía cancioneril, ligados a la segunda embajada que Enrique III enviara a Tamorlán, tras el regreso de la primera delegación diplomática, confiada a Payo Gómez de Sotomayor y Hernán Sánchez de Palazuelos; no sólo le comunicaban al rey castellano la crucial victoria obtenida en 1402 por Tamorlán ante el turco Bayaceto, sino que le traían una carta de respuesta y, junto a otros presentes, volvían con un grupo de tres o cuatro mujeres cristianas que habían sido liberadas tras la batalla; una de ellas era la afamada Angelina de Grecia, a la que dirigirán encendidos loores Francisco Imperial, siendo aún vicealmirante, y Ferrán Manuel de Lando, y que acabaría casando con Diego de Contreras, regidor de Sevilla y poeta representado en SA7390.

			Enrique III ordenó la preparación de una segunda embajada para reforzar la alianza con el mongol y poder frenar, de esta manera, el peligro de una invasión turca sobre Occidente, a la par de preocuparse por abrir nuevas rutas comerciales; dirigirá la empresa su camarero real, Ruy González de Clavijo; a su regreso, entregará en la curia un registro detallado de los acontecimientos vividos que viene a conocerse como Embajada a Tamorlán, uno de los libros de viajes más relevantes del siglo XV (ver HPMC, § 9.4.1). Incardinado a esta empresa diplomática, se conserva un intercambio entre doña Mayor Arias, esposa de Ruy González, y su marido, que se apresta a ofrecerle razones consolatorias391. Estas dos composiciones se transmiten en el códice BNP Esp. 216, una miscelánea historiográfica (PN2), que recoge textos variados del período de los primeros Trastámara, vinculado alguno al canciller Ayala392, así como a los preparativos de esta nueva misión política que le permitirá a González de Clavijo entregar a Tamorlán una carta del rey castellano a pocos días de la muerte del mandatario oriental. Tal viaje se engasta en los dos poemas que se copian en PN2 y que plantean problemas tanto de atribución, como de identificación de los moldes prosódicos empleados en su desarrollo. En principio, y tras la propuesta de F. López Estrada en su edición de 1943 de la Embajada393, se ha aceptado la autoría de doña Mayor Arias para la pieza inicial, confiriéndole así el valor de ser el primer poema en lengua castellana compuesto por una mujer y datable en la fecha de 1403, que es el año de partida de la expedición. Pero el texto (2, 13x4, 2), PN2-1 (ID4611 E 0347), se presenta con una rúbrica cuando menos ambigua: «Dezir de otro mansagero que el dicho rey don Enrique enbió otra vez al dicho Taborlán» (73r). Va precedido de la carta que Tamorlán había hecho llegar a Enrique III, por lo que podría interpretarse que el epígrafe lo que quiere recalcar es que los dos poemas corresponden a ese «otro mansagero» al que el monarca castellano confía la nueva embajada; ello llevaría a suponer que la lamentación que profiere doña Mayor Arias pudo haber sido creada por su marido, para ligarla a la respuesta que le ofrece (5x8), PN2-2 (ID4612 R 4611), y que, en este caso, sí lleva una rotulación que puede estimarse cabal: «Dezir d’este mensagero» (74r). No es posible, por tanto, asegurar que el poema atribuido a doña Mayor sea en realidad obra suya, a pesar de ofrecer una detallada reconstrucción de la vida hogareña en la que quedaría a la espera del regreso de su esposo; vendría a suceder lo mismo que con el famoso romance de Carvajal, «Retraída estava la reina» (HPoMCI, § 10.4.1), puesto en boca de doña María de Aragón, para otorgar mayor dramatismo a las invectivas dirigidas contra la empresa militar que la había privado de Alfonso V. En cualquier caso, la voz —cierta o apócrifa— de doña Mayor parte de un estribillo gallego —«Ay mar brava esquiva / con tan grant mansela» (ID0347)— que le da pie para increpar en su caso a la mar394, por arrastrar a González de Clavijo a un viaje lleno de incertidumbres y de peligros, aunque aprecie la trascendencia de la misión que va a cumplir.

			Otro problema lo plantea el reconocimiento de la medida del verso del primero de los textos y la disposición estrófica a la que debe ajustarse; en el códice PN2, el copista ahorma el poema al arte mayor, con un estribillo de dos versos y trece coplas de cuatro, con uno de vuelta en el que la equivalencia se produce más por asonancia o por apofonía que por consonancia; el texto se ha editado como una sucesión de hexasílabos, aprovechando la red de consonancias internas que aparece al final del primer hemistiquio, con cambio en el último verso de la copla; de este modo, resulta sencillo articular una cabeza de cuatro, seguida de trece mudanzas de ocho hexasílabos, más finida con el estribillo395; sin embargo, el copista no duda al transcribir el arte menor —con octosílabos en el poema de González Clavijo, con hexasílabos en un «Dezir del arçobispo de Toledo» (PN2-15)— cuando se lo encuentra, distinguiéndolo del mayor al que se acomodan una elegía de Villasandino por la muerte de Enrique III (PN2-9) y un «Dezir de don Pero Belas de Guebara» (PN2-14)396. Se le puede conceder, por tanto, fiabilidad a la hora de copiar los versos de la fuente que tuviera delante; de este modo, si se admite que el poema de la despedida de la esposa cursa en arte mayor habría que proponer un patrón estrófico de suma originalidad por esas redes de consonancias internas entre los tres primeros versos, que se cruzan entre el tercero y el cuarto para alcanzar finalmente el de vuelta. El esquema sería el siguiente: 12[6x+6y]12[6x+6y] 12[6a+6b]-12[6a+6b]12[6a+6b]12[6b+6y]; es decir, versos largos con tres hemistiquios que no se unen con conectores rítmicos horizontales (rima leonina), sino verticales. En PN1 se encuentra un amplio muestrario de estas combinaciones tanto en poemas de factura homométrica como heterométrica, que cabe entroncar con el conocimiento de las técnicas de versificación occitana397. En principio, con coplas de cuatro versos, en las que se enlazan los hemistiquios con consonancias internas, la intensificación de los sentimientos es mayor que en una distribución constituida por ocho hexasílabos, ya que se fuerza al receptor a permanecer pendiente de esas relaciones marcadas por la pausa medial y que duplican las conexiones entre términos y, con ello, sus significados.

			La articulación del contenido se ajusta a la trama de tópicos de la queja de la esposa que se va a ver privada de su cónyuge y del estado de prosperidad que compartían, por las obligaciones a que éste se verá arrastrado398; si el poema lo compuso González de Clavijo buscaría defender su fidelidad hacia doña Mayor, de donde la alusión a los celos que pudiera sentir y a la que luego dará firme respuesta; en este caso, el propio embajador magnifica, a través de la voz de su mujer dirigida a esa mar, no sólo la cómoda posición estamental que había alcanzado399, sino las directrices principales de la misión encomendada, con detalles ajustados a las órdenes recibidas y a los preparativos del viaje400. Singulariza el poema el diálogo que la afligida doña Mayor sostiene con esa «mar braba», caracterizada ya así en el estribillo gallego, y que cobrará voz, también femenina, para augurarle el feliz retorno del embajador401. A partir de este punto, sostenida por ese consuelo, la queja se convierte en súplica, religiosa y doméstica, puesto que doña Mayor encomienda a Dios a su marido y contrae votos por los que se obliga a privarse de cualquier alegría o acomodo hasta verlo regresar402; insta a su interlocutora, la mar, a que le mande inmediata noticia de su vuelta, intentando conmoverla con la evocación de la hija, que quedaba también sin padre —«a ver a María que dexó pequeña» (13d)—, y dando señas de la identidad del esposo ausente, cuyo nombre liga a una ofrenda religiosa403. 

			En síntesis, la complejidad estrófica del poema y, sobre todo, la intención de trazar un elogio de la figura de Ruy González de Clavijo, el oficial elegido por el rey para dirigir una arriesgada misión diplomática, servirían de argumento para pensar que el poema o sería obra del propio González de Clavijo o bien de otro poeta a quien se le encomendaría construir un texto con la función de trazar una semblanza de su persona.

			Tal es lo que demostraría la respuesta del propio «mensajero» que no es otro que González de Clavijo, articulada en cinco coplas en arte menor, con predominio del gallego sobre el castellano, también con una curiosa disposición estrófica, puesto que se cruzan las dos primeras consonancias pero la tercera y cuarta se disponen en series pareadas: 8a8b8a8b:8c8c8d8d. Cabría pensar, dentro del artificio del marco de la despedida, en que éste fuera el primero de los textos, promovido para prestar consuelo a la esposa, a la que, luego, se le da voz para encarecer la labor encomendada al marido y situarla en el espacio del hogar abandonado, sumida en oraciones para que la mar no se le muestre ni «brava» ni «esquiva». De este modo, en las coplas de este segundo texto se articulan los ejes que definen las líneas de desarrollo del poema puesto en boca de doña Mayor: aquí, el esposo recurre al consuelo de encomendar a su mujer primero a Dios404, después al amor conyugal que los había unido hasta entonces405, incidiendo en la fidelidad que piensa guardar, así como en la tristeza que sufrirá hasta regresar junto a ella. Del mismo modo que, en el poema primero, doña Mayor se dirigía a la mar, aquí, a punto de partir, el marido interpela a personas de su confianza para que velen por su esposa406, volviendo a afirmar su intención de guardarle lealtad, ajustado al comportamiento del buen amador, que ratifica con una curiosa paremia en la que deja constancia de la felicidad compartida con doña Mayor407.

			En resumen, se trata de un intercambio original, pero difícil de aceptar como real o verosímil, tanto por el desarrollo estrófico del primer texto —que en arte mayor supone un conocimiento certero de las reglas de la «gaya çiençia»—, como por el hibridismo lingüístico del segundo, con predominio del gallego. Sería extraño que un poema en el que doña Mayor mantiene un diálogo con la mar (ya caracterizada en el estribillo gallego que le sirve de base), le hubiera llegado en verdad a González de Clavijo y éste se hubiera apresurado a consolarla y a disipar sus dudas sobre su fidelidad conyugal. En el poema que se atribuye a doña Mayor no hay pregunta alguna, sino un reflejo de las condiciones en que queda una esposa que se ha visto privada del marido por orden del rey; por ello, el «dezir» de González de Clavijo no constituye, en realidad, una respuesta, sino que articula una trama de tópicos que da sentido al que se asigna a su esposa. Sería factible, por tanto, que la trascendencia de esta segunda embajada que envía Enrique III a Tamorlán diera lugar a esta serie de dos poemas, en la que sólo cuenta el propósito de magnificar la figura del camarero real, Ruy González de Clavijo.

			2.2: CANCIONERO DE BAENA (c.1430)

			No son muchos los datos biográficos que se conocen del primer antólogo de la poesía cancioneril, pero sí son suficientes para distinguir los principios a los que se atiene su recopilación, sobre todo los teóricos que enuncia en los segmentos paratextuales. A las referencias de su vida, que ofrece en algunas de sus composiciones, deben añadirse los documentos exhumados por Manuel Nieto Cumplido, que permiten acotar las fechas de su matrimonio y de su fallecimiento408. Se le ha atribuido un origen converso, sólo con la base de las irónicas invectivas que le dirigen Diego de Estúñiga, Ferrán Manuel de Lando o Íñigo Ortiz de Estúñiga. Nacería cerca de Marchena, c.1375, y estudiaría en Baena; pudo integrarse en la corte en torno a 1406-1407, ya que uno de sus primeros poemas lo compone con ocasión de la muerte de Enrique III (ID1180), que ocurre en diciembre de 1406; desempeñó funciones de escribano real y siguió a la corte en sus desplazamientos; sería un caballero villano de condición social entre media y alta, de posición económica desahogada tras su enlace con Elvira Fernández de Cárdenas, hija de Lope Ruiz de Cárdenas y María López de Luna, con quien tuvo un hijo que llevó su nombre; su esposa, en un documento de 27 de septiembre de 1435, declaraba ser su viuda. Ya que los poemas compilados por Baena son previos a 1425, podría fijarse la selección y formación de su Cancionero entre esa fecha —menciona al príncipe don Enrique— y c.1430, momento en el que lo pasaría a limpio y lo presentaría al rey409.

			2.2.1: Transmisión

			El códice preparado por Baena, en pergamino, se encontraría entre los libros de Isabel la Católica en el Alcázar de Segovia; antes, c.1465, se había realizado una copia, en papel manufacturado entre 1461-1462, en la que intervendrían seis manos, con numerosos errores que afectan tanto a la transcripción de los versos como al orden de los poemas, ya que la disposición de los cuadernos del manuscrito formado por Baena se habría trastrocado; sólo sobrevive esta copia del original, conservada hoy en la BNF, Ms. Esp. 137 (PN1) y que se guardaría también en la librería de la reina Isabel; estos dos códices pasarían luego a la Capilla Real de Granada y en 1591 ingresarían en la Biblioteca del Escorial; el original —por las lecturas correctas que ofrece— aún pudo ser consultado por Gonzalo Argote de Molina y por el compilador del Cancionero del Marqués de la Romana (MN15).

			La transmisión del Cancionero es, por tanto, desafortunada; se cuenta sólo con el testimonio de PN1 y, al margen de las erradas lecturas que ofrece, presenta una disposición de poemas que altera el orden de la «Tabla» original que figura tras el prólogo de Baena, en la que se articulaba el florilegio por autores, con distinción de las cantigas, preguntas o «dezires» que hubieran compuesto; esta organización es la que se quiebra en PN1como se comprueba a nada que se coteje la distribución fijada por Baena con la que los copistas acaban armando410; Dutton y González Cuenca, apoyados en los estudios de Tittmann y de Blecua, señalan que el contenido de PN1 se organiza en torno a cuatro grandes núcleos, con indicación de las manos que habían intervenido en su ejecución:

			A) «Prólogo» y «Tabla», con obras de Villasandino, Imperial, más cuatro poemas de Pedro González de Mendoza, el abuelo de don Íñigo, que no figuran en la «Tabla»; sería obra del copista A (fols. 1r-84v).

			B) Obras de Manuel de Lando, Páez de Ribera, Ferruz, Macías, Arcediano de Toro, Vélez de Guevara, Diego Martínez de Medina, Gonzalo Martínez de Medina, González de Uceda, Lope del Monte, Pérez Patiño, Baena, con intervención de los copistas A, B y D (fols. 85r-153v); este conjunto presenta la particularidad de ofrecer una adición de textos de un anónimo, de Juan Rodríguez del Padrón y de Juan de Mena.

			C) Obras de fray Diego de Valencia, Sánchez Calavera, Fernán Pérez de Guzmán, Guevara, F. Manuel de Lando y otras de Pérez de Guzmán (fols. 155r-192r).

			D) Proverbios de Santillana y Coplas de Jorge Manrique (fols. 193r-205v).

			Si se usa como criterio de ordenación la «Tabla» de Baena, la secuencia correcta de los bloques tendría que ser A, C, B y D, ya que el cierre de B y el conjunto de D corresponden a adiciones posteriores, mientras que las únicas que pueden aceptarse como auténticas, las de González de Mendoza y Pérez de Guzmán, se ofrecen al final de A y C, y tuvieron que ser la causa de que el original se desencuadernara en esos dos puntos411.

			No puede obviarse que esta copia del Cancionero de Baena, hoy PN1, fue preparada c.1465 y que formaría, por tanto, parte de los libros que se hallarían en la corte de Enrique IV y doña Juana de Portugal, justo en el año en que se va a producir la ceremonia de la Farsa de Ávila, en la que será coronado el príncipe don Alfonso, una vez despojado su hermano de los signos de la identidad regia; se entiende, así, que se añada el regimiento de príncipes compuesto por Santillana precisamente para Enrique IV, pero la inclusión de las Coplas de don Jorge por el copista de C (fols. 203r-205v) habría que situarla con posterioridad a 1479, seguramente ya a finales de la centuria (ver § 9.4.8.2, pág. 1229). En cualquiera de los casos, parece obvio que si en la librería de Isabel la Católica se conservaban el original y esta copia (PN1), complementada con nuevos textos, es porque la reina se mostraría interesada en preservar la memoria poética o la conciencia letrada construida en torno a la figura de su padre, Juan II, del que se consideraba legítima sucesora. La ideología cultural y política construida en este Cancionero seguiría activa en la curia isabelina; de ahí, el valor que debe concederse a la dimensión castellanista que se construye en esta miscelánea (c.1430), contra la concepción aragonesista de la poesía —entendida como ciencia y no como arte, tal y como aquí se explicita— en la que se apoyarían los hijos de Fernando de Antequera para intentar controlar a su primo Juan II y mantener las diferentes posiciones de poder —institucional y territorial— que su padre les había legado (ver HPoMCI, § 1.3).

			De este modo, tanto el «Anteprólogo» como el «Prólogo» deben leerse como una proclama en la que se defienden las líneas maestras de la identidad política y letrada construida en torno a Juan II y al valido Luna.

			2.2.2: Paratextos

			Por fortuna no se han perdido los paratextos con los que Baena presentaba su Cancionero, por cuanto son tres piezas fundamentales —dedicatoria, prólogo y tabla— que sirven para configurar el imaginario cultural y letrado de la corte de Juan II, asentándola en el modelo de la «clerecía cortesana» impulsado por el Rey Sabio (ver HPMC, § 4.1).

			2.2.2.1: El «Anteprólogo»

			El «Anteprólogo» —o dedicatoria— va precedido de un dístico en el que Baena adapta un pasaje de la epístola de San Pablo a Efesios, 4, 7 —«Unicuique gracia est data, / secundum Paulum relata»— con el fin de adelantar uno de los principios básicos del sistema de pensamiento poético que definirá en el «Prólogo»: la noción de «graçia infusa del Señor Dios» (7) con el que se valora en especial el don de la creación —la natura— sobre el conocimiento de las reglas del arte —el ars—412.

			En el núcleo de presentación del libro, al declarar su principal fundamento, resulta crucial la anteposición del «arte de la poetría» (o ars poetriae) a la denominación con que era conocida la tradición occitánica («gaya çiençia»), a la que no se renuncia, como lo demuestran las numerosas rúbricas o debates que remiten a esta teoría, pero que se sujeta a la horma de las artes elocutivas. El contenido de la compilación se liga a los cuatro órdenes de estrofas o de géneros poéticos que se declaran: a) las «cantigas», que llevarían una apoyatura musical, b) las «preguntas», que podrían referirse a cualquier materia sobre la que se considerara oportuno debatir en la corte, aceptado un grado de inventio —«de muy sotiles invenciones»— tras el que cabría entrever el valor que comienza a darse a la voluntad de autoría, c) los «dezires», que deben ajustarse a una precisa regularidad métrica —«muy limados e bien escandidos»—, ya que se leerían ante un público curial, y d) los «proçessos e reqüestas» en alusión a las justas y desafíos poéticos. Baena tiene clara conciencia de que reúne poemas que ya han sido validados por un grado de recepción cortesana, que le permite acotar una línea temporal —«que en todos los tiempos pasados fasta aquí...» (1)—, que concreta aún más al mencionar como principal de los creadores a Alfonso Álvarez de Villasandino, al que ensalza como «maestro e patrón de la dicha arte» (íd.); su figura marcaría un nexo de unión con los primeros creadores del período de los Trastámara y con el ámbito gallego-portugués en el que se forjan estas composiciones, además de servir de prototipo para el resto de autores que ordena conforme a los estamentos a los que pertenecen —clérigos y caballeros—, sin olvidar el de los letrados en el que él se incluiría; en cualquiera de los casos, todos los seleccionados lo son por poseer el suficiente grado de sutileza, así como de discreción y de entendimiento, derivado de esta «arte».

			Descrito el contenido del libro, en el segundo núcleo, el antólogo, tras presentarse a sí mismo413, incardina su obra al marco cultural presidido por el monarca y define el proceso de recepción que ha de aplicarse al cancionero en un entorno regulado por un ocio activo414, siempre necesario, conforme al dístico catoniano con el que se justifica la alegría cortesana, por la necesidad de tomar «reposo e descanso en los trabajos e afanes e enojos» (2) y de apartarse de «todas tristezas e pesares e pensamientos e afliçiones del spíritu» (íd.). A la par, el libro amplía el espectro de dedicatarios al mencionarse tanto a la reina doña María como al príncipe don Enrique, así como al conjunto entero de la corte conforme a una gradación estamental que comienza con los «grandes señores de sus reinos e señoríos» y alcanza a los «donzeles e criados e ofiçiales» que pueden beneficiarse, también, de las distintas materias que en la curia se difunden. Para entenderlas e interpretarlas de modo correcto, Baena dispone «una acopilada escriptura, como a manera de prólogo o de arenga» (íd.) con el objeto de que sirviera de fundamento principal de toda la obra. Esta pieza liminar, sumada a los Títulos V y IX de la Partida II, ofrece la definición más precisa del fenómeno de la cortesía letrada, lógicamente de cuño castellano por el valor que se concede a la noción de «saber» definida en la General estoria.

			2.2.2.2: El «Prólogo» 

			El Prologus Baenensis acuña la representación más completa del sistema cultural castellano que se fija en la corte de Juan II, en cuanto reflejo del continuo interés del monarca por la producción letrada; tal actitud, criticada por Pérez de Guzmán en sus Generaciones, aquí se justifica y se pretende convertir en asiento de su dignidad regia. Para ello, se articulan dos ejes de sentido que girarán en torno a las labores de gobierno —la preocupación por la defensa del reino y por la actividad militar que ha de desplegarse conforme a unos preceptos y a unas ordenanzas— y a la configuración de un orden de cortesía que garantice la práctica de las buenas costumbres; para asimilarlas, resulta fundamental el conocimiento de obras morales en las que se definan esas virtudes y se conviertan en pautas de comportamiento político y ético, con la discreción como referente principal.

			Conocedor Baena de la querencia del rey por el saber, vincula su figura a la del único soberano que se había esforzado por incardinar —rex litteratus— sus inquietudes letradas a las líneas maestras de gobierno; en ningún caso se menciona a Alfonso X, por cuanto también servía de paradigma de un monarca que se había dejado arrastrar por la soberbia —el «fecho del Imperio»— y por la prodigalidad —el fabuloso rescate del emperador de Constantinopla—, pero los libros que impulsara el Rey Sabio se conservaban en la cámara regia y a ellos acude el escribano para encontrar los argumentos suficientes con que justificar el interés del cuarto de los Trastámara por perseguir un orden de conocimiento que, centrado en materias admisibles, convirtiera a su curia en un ámbito en el que se garantizara una formación cortesana. De nuevo, un rey preside un amplio sistema de relaciones sociales, sostenido por un interés real por aquellas disciplinas que podían servir para regular los hechos y los comportamientos humanos: la historia, los tratados militares, la filosofía moral y, por supuesto, «el arte de la poetría y gaya çiençia» que se despliega en las composiciones de este Cancionero.

			Para apreciar la dimensión del saber y su utilidad, Baena adapta, en el arranque de su prólogo, las líneas maestras con las que se presenta la General estoria; se perfila, así, la imagen de una corte en la que interesa la difusión del saber como medio de conocer los hechos del pasado para poder valorar los del presente y prever los venideros; también se fijan los límites de ese saber, porque el único que podía considerarse cierto era el que se aplicaba a los hechos pretéritos, de donde la pertinencia de fijarlo por escrito, sobre todo para que pudiera ser utilizado cuando se lo necesitara. De este modo, la curia de Juan II se asienta sobre el valor de la historia que se había fijado en la de Alfonso X, porque es a esa actividad historiográfica a la que se remite415 y a la que se acude para poder proyectar sus enseñanzas en un presente agitado por continuas revueltas y banderías, que han debilitado a la misma institución de la realeza; ahora, en los primeros decenios del siglo XV, conviene que un monarca adquiera una amplia visión del pasado histórico —con esta distinción: «estorias e corónicas e gestas» (íd.)— para aplicarla a las situaciones a las que se enfrenta; podrá servirse de la ejemplaridad que deriva de esos registros de hechos en los que se cifran los comportamientos humanos básicos416. Juan II se convierte en paradigma de receptor de las crónicas y en diligente escrutador de esa memoria histórica, que va a convertir en basamento de su interés por el resto de las disciplinas morales; no otro era el objetivo que se había fijado Pablo de Santa María al dedicarle Las siete edades del mundo (HPoMCI, § 7.2.1).

			Se encarece esta actividad letrada que se promueve en el entorno de Juan II, también con el objeto de que no fuera acusado de negligencia —tal y como hará luego Pérez de Guzmán— por incumplir sus principales obligaciones; por ello, se repite por dos veces que «la pereza es contraria e enemiga del saber» (4), a fin de que se aprecien las iniciativas de este monarca para que se leyeran y se discutieran en su presencia toda suerte de materias, así como su empeño por conservar y transmitir ese saber.

			En consonancia con estas ideas, se recupera el elogio de la escritura que del prólogo del De rebus Hispaniae había pasado al de la Estoria de España417, con el solo propósito de resaltar la diligencia con la que Juan II se había preocupado por recobrar esta trama de saberes para conseguir que su corte fuera un centro en el que se pudieran preservar esas lecciones acuñadas en las crónicas y convertirse en enseñanzas válidas, aplicables a su presente; ese interés por el conocimiento no lo apartaba de sus tareas de gobierno, sino que lo ayudaba a ejercerlas; se da, así, contestación a una de las principales tachas que se le imputaban ya desde el momento en que comenzara a reinar418.

			El saber, protegido y difundido por el rey, legitima la dignidad de la curia; de ahí que se establezca una cuidada ordenación de las materias que interesa recuperar y propagar en un entorno áulico en el que se tiene que garantizar la impartición de cuestiones morales419. Con una clara función de respaldo al monarca, se traza una red de temas que demuestra su preocupación por los asuntos del reino, tanto los relativos a su defensa —de donde el valor que se concede a los tratados militares— como a la fijación de una identidad política que tiene que asentarse en el conocimiento de obras pertenecientes a la ética: son los «muchos libros e escripturas (...) de muy santas e provechosas dotrinas» (5).

			Se perfila, asimismo, la semblanza de un monarca que, como se indicaba en el «Anteprólogo», se cuida de definir un orden de ocio activo que resulte provechoso a quienes acuden a su corte para completar su formación. Sólo se describen los deportes cortesanos, una vez que se han cumplido las obligaciones establecidas en torno a los dos ejes de la caballería y de la doctrina moral. Se detallan, así, las distintas actividades en las que puede medirse la destreza física, pero también los pasatiempos en los que se somete a prueba el ingenio; se valora el ejercicio de la caza, sobre todo la de montería, descrita con detalle, no sólo por las habilidades que exige como por la exhibición de poder de quienes la practican420; incluso, los animales que se enumeran representan fuerzas contrarias a las virtudes, físicas y morales, por las que el caballero debe regirse; además, la actividad cinegética faculta para la práctica militar, es decir «para en los tiempos de los grandes menesteres de las guerras e conquistas e batallas e lides e peleas» (7). Se encarece, sólo después, el valor de la producción letrada por cuanto ha de garantizar la formación moral que en la corte vaya a adquirirse; de este modo, Juan II atiende tanto a las obligaciones del estamento de los caballeros —que le sirven en la guerra y que deben probar su esfuerzo mediante competiciones deportivas y cinegéticas— como a las de los letrados —que han de intervenir en las labores de gobierno, además de contribuir a que en la curia se expongan y se discutan las materias que deben servir para cultivar las buenas costumbres—. Baena muestra su preferencia por los intercambios y debates de ideas de los que se derivan efectos beneficiosos superiores a los de las proezas físicas, ya que se someten a prueba no las destrezas corporales, sino las racionales421.

			Era necesario definir ese marco general de conocimiento para engastar en el mismo la actividad de la creación y recepción de las composiciones poéticas, ajustadas de nuevo al «arte de la poetría e gaya çiençia» (íd.), con este preciso orden entre los dos términos tal y como se había establecido en el «Anteprólogo». Adquiere ahora sentido la valoración de la escritura, en cuanto cauce de preservación del saber, y se ajusta a las reglas propias de esta «arte», así como al intercambio de materias que posibilita:

			...es una escriptura e compusiçión muy sotil e bien graçiosa, e es dulçe e muy agradable a todos los oponientes e respondientes d’ella, e componedores e oyentes (íd.).

			Se define, así, el marco pragmático en el que estas obras adquieren un preciso valor, remitiendo a alguno de los géneros ya definidos en el «Anteprólogo» y recuperando, sobre todo, la dimensión de la «gracia», enunciada en el lema que había servido de cabecera para la compilación, y que aquí se formula de nuevo para incidir en la prevalencia de la natura sobre el ars; la creación poética depende de un don natural que luego debe ser encauzado a través de las disposiciones del arte, que también se enumeran para que se advierta la dificultad que entraña esta actividad creadora y se tengan presentes esos principios para poder examinar los poemas y extraer de los mismos su enseñanza:

			La cual çiençia e avisaçión e dotrina que d’ella depende e es avida e reçebida e alcançada por graçia infusa del Señor Dios, que la da e la embía e influye en aquel o aquellos que bien e sabia e sotil e derechamente la saben fazer e ordenar e componer e limar e escandir e medir por sus pies e pausas, e por sus consonantes e sílabas e açentos, e por artes sotiles e de muy diversas e singulares nombranças (íd.).

			Hay un conocimiento suficiente de las distintas operaciones definidas por el ars poetriae, sobre todo en lo que afecta a la determinación de los «pies», o versos, y de las «pausas» que les prestan su específica identidad, así como por los esquemas de regulación de esas líneas prosódicas que dependen de los acentos rítmicos y de una trama de sonoridad que ha de proyectarse en el paradigma de las consonancias.

			Pero se insiste en que sólo aquellos que posean la condición natural apropiada pueden aprender las reglas del arte, de donde la oportunidad de definir las condiciones que tienen que cumplir unos creadores —«oponientes e respondientes» (íd.)— que deben enmarcarse dentro del ámbito general de la cortesía, porque estos poemas han de ayudar a preservar ese sistema de saberes y a difundirlo; por ello, se señala que se trata de una arte «de tan elevado entendimiento e de tan sotil engeño» (íd.) que sólo puede ser aprendida por quien «sea de muy altas e sotiles invençiones e de muy elevada e pura discreçión e de muy sano e derecho juizio» (íd.).

			A esas cualidades personales, debe añadirse la preocupación por mantenerlas, tanto por la diligencia por adquirir ese conocimiento —«e tal que aya visto e oído e leído muchos e diversos libros e escripturas e sepa de todos lenguajes» (íd.)— como por el grado de experiencia que tiene que derivar del trato curial —«e aun que aya cursado cortes de reyes e con grandes señores» (7-8)— y de los problemas o cuestiones que en las mismas se suscitan o plantean: «e que aya visto e platicado muchos fechos del mundo» (8).

			Baena fija una precisa semblanza del poeta cortesano para que ese retrato sirva de referente a la hora de valorar sus obras; incide en las condiciones nobiliarias —«que sea noble fidalgo» (íd.)— y en el cumplimiento de unas reglas de cortesía que ha de mantener y demostrar en su trato —«e cortés e mesurado e gentil e graçioso e polido e donoso, e que tenga miel e açúcar e sal e aire e donaire en su razonar» (íd)—, advirtiendo que el principal asunto que estos creadores habrán de tratar es el del amor, porque representaba el peligro crucial que ponía en riesgo las virtudes que el noble debía preservar, de donde la necesidad de conocerlo y de regularlo, también de utilizarlo como cauce de otras materias:

			...e otrosí que sea amador e que siempre se preçie e se finja de ser enamorado, porque es opinión de muchos sabios que todo omne que sea enamorado, conviene a saber, que ame a quien deve e como deve e donde deve, afirman e dizen qu’el tal de todas buenas dotrinas [es doctado] (íd.).

			Se trata, por tanto, de una preocupación propia de la materia erotológica, por cuanto se pretende avisar sobre los efectos destructivos de la pasión concupiscente, para favorecer relaciones que puedan servir para que el noble o el hidalgo mantengan o mejoren su dignidad estamental. Tal es lo que signica amar a quien se debe, como se debe y donde se debe, es decir los mismos comportamientos que Gutierre Díaz de Games encarecía en Pero Niño (HPMC, pág. 3159), que le encarga a Villasandino varias composiciones, aquí antologadas, para loar a las dos damas con las que casó.

			2.3: LA TRADICIÓN GALAICO-CASTELLANA REPRESENTADA EN PN1

			No hay seguridad, entonces, de quiénes serían los poetas que se moverían en las cortes de Enrique III y de Juan I, pero alguno de ellos —el caso de Villasandino— vive aún en el reinado de Juan II, mientras que de otros se conserva su memoria ya por la originalidad de sus composiciones —Pero Ferruz—, ya por razones linajísticas, tal y como ocurre con Pedro González de Mendoza y con su hijo Diego Hurtado de Mendoza; el primero morirá en la batalla de Aljubarrota (1385) y es indudable que el fracaso de la anexión del reino de Portugal cambia el sesgo de la orientación política y cultural de Castilla, aunque enseguida, como se ha indicado, por los enlaces matrimoniales de João I y de Enrique III vuelvan a restablecerse relaciones diplomáticas que permiten intercambios letrados. En cualquier caso, en PN1 —no en SA7 ni en MH1—, a pesar del desorden con que se encuaderna y de las adiciones que acoge c.1465, puede encontrarse el basamento de la poesía castellana —ajustada a la noción de arte, no de ciencia— que en las cortes de Enrique III y Juan II se desarrollará. Procede comenzar este recorrido por el autor al que el propio Baena concedía una estima singular.

			2.3.1: Alfonso Álvarez de Villasandino

			Acierta Baena al inaugurar su recopilación poética con un cancionero personal que gira en torno a la figura de Alfonso Álvarez de Villasandino, integrado por 225 composiciones, no todas suyas, al incluirse poemas de otros autores que dan réplica a sus «preguntas» o que participan en el desarrollo de núcleos temáticos uniformes: así, las series de las elegías dedicadas a Enrique III (PN1, 34-39) o las cuestiones intrincadas que plantea y que responde junto a Baena, fray Pedro de Colunga y un Bachiller versado en toda suerte de materias (PN1, 80-96). Son, por tanto, unos doscientos poemas de Villasandino los que transmite el Cancionero de Baena, lo que lo convierte en el autor mejor representado en esta miscelánea; no necesitaba pertenecer al grupo de la nobleza, ya que su saber le había investido de la dignidad y del prestigio necesarios para integrarse en las curias de los cuatro primeros Trastámara y mantener relaciones estrechas con las figuras más poderosas de los últimos decenios del siglo XIV y los primeros del siglo XV, justo hasta la fecha de su muerte, 1425, que coincide con el momento en el que Baena tuvo que empezar a formar su colectánea poética; quiso, como apuntaba en el «Anteprólogo», encabezarla con «el muy esmerado e famoso poeta» (1) que llegó a conocer y que le iba a servir para fijar el modelo de creador a que responde esta producción letrada en verso422 y, sobre todo, para demostrar el modo en que podían cumplirse las complejas reglas del «arte de la poetría» (7) que había dejado simplemente enunciadas en el «Prólogo»; por ello, se proclama a Villasandino «maestro e patrón de la dicha arte» (1), tal y como lo demuestran las continuas remisiones a las técnicas con que va componiendo los poemas —tanto en las rúbricas, como en el propio texto— y, sobre todo, la serie de «reqüestas» (íd.) mantenidas con los «trovadores», ya en el reinado de Juan II, en los últimos años de su vida, defendiendo un proceso creador que requería no sólo la «graçia infusa del Señor Dios» (7), sino un conocimiento minucioso de las distintas operaciones reguladas por el ars poetriae; Villasandino era «poeta» por el don natural de que había sido dotado, por el ingenium que despliega en sus composiciones, pero podía ser considerado también «maestro» (1) de esas artes (elocutivas: gramática y retórica) por la pluralidad de versos y de combinaciones estróficas, en arte menor y mayor, que va a ensayar, así como por la transición del gallego-portugués al castellano que se va a verificar en su obra. Baena seleccionó, en especial, las jocosas disputas que mantuvo con Villasandino porque servían para complementar sus observaciones del proemio sobre el valor que debía concederse al «arte de la poetría», en cuanto soporte principal de una cortesía en la que se encarnaban las virtudes del rey; en estos poemas, Villasandino reflexiona sobre las dificultades derivadas de la aplicación de las reglas del arte y concede un especial valor al hallazgo y fijación de las consonancias, ya que de las mismas dependía la articulación de las numerosas coplas (o «cantigas» y «dezires» en especial) que se pondrán en juego en esta primera sección del Cancionero, sirviendo, así, de pórtico de entrada al conjunto del volumen. Todo está, por tanto, en Villasandino: la especulación teórica y la práctica creadora423; por eso, don Íñigo lo elevará a la categoría de «grand dezidor» (452)424.

			2.3.1.1: Semblanza biográfica

			Son pocos los datos conocidos de este autor y buena parte de estas referencias ha de espigarse, con lógica prudencia, en sus composiciones; tuvo que nacer en Villasandino (Burgos) c.1340-1350, y lograr ya un cierto reconocimiento en la curia de Enrique II, tal y como lo recuerda en el último de sus «dezires» (PN1-225) que es el que transmite un mayor número de noticias sobre esta primera etapa de su vida, evocada ante Enrique III para demostrar su fidelidad a la dinastía reinante: «Mi vida vos contaré / desque en la mançebía / començé con loçanía / de loar a quien loé» (2a-d). Y tal será una de las orientaciones constantes de su quehacer poético: dirigir loores a los cuatro Trastámara, así como a las figuras más relevantes de cada uno de esos períodos, desde los arzobispos de Toledo hasta los condestables Dávalos y Luna. Llega a afirmar que Enrique II, por sus servicios, le hizo concesión de «su Vanda e Collar» (3c), lo que supondría un ascenso estamental425 y también social, puesto que declara que este monarca lo casó (4d), quizá con doña Mayor, que no tuvo que ser su única esposa, puesto que en PN1, 222 y 223, pide ayuda a Enrique III para volver a desposarse; Villasandino pagó estas mercedes componiendo poemas para dos de las mancebas de Enrique II: doña Juana de Sosa —esta producción conforma un amplio ciclo de trece cantigas— y doña María de Cárcamo —con solo un poema: PN1-24—. Tuvo que estar adscrito, también, a la curia de Juan I, sobre todo al entorno de su hermana doña Leonor de Castilla, a la que ensalza y sigue en el viaje que la llevará a matrimoniar con Carlos el Noble de Navarra. Su voluntad de servicio a estos dos primeros monarcas y a sus familias la declara en la serie que dedica a los túmulos funerarios de Enrique II (PN1-52), la reina doña Juana Manuel (PN1-53), Juan I (PN1-54) y su primera esposa, doña Leonor de Aragón (PN1-56); son composiciones fundamentales por la compilación de los hechos históricos que explican la implantación, y primeros intentos de expansión, de esta dinastía regia. Hubo de gozar, después, de la protección de Enrique III, si es cierto que se preocupó en casarlo de nuevo; sin embargo, al igual que le ocurriera a Fernán Pérez de Guzmán, Villasandino sigue de cerca la carrera militar del infante don Fernando de Antequera, dando cuenta de la crucial victoria obtenida ante los moros en Boca del Asna (PN1-4), así como del largo proceso que lo llevará a ser elegido rey de Aragón en Caspe, en 1411, gracias a la mediación de fray Vicente Ferrer, cuya presencia en Ayllón, en este mismo año, registra tanto para dar cuenta de sus prédicas, como sobre todo de las penurias que él tuvo que soportar para poder seguir el itinerario de la corte. Villasandino se puso, también, al servicio del condestable Dávalos, al que dedica un ciclo de composiciones (PN1, 71-79) en el que pondera sus hechos de armas, lo valora figurativamente —PN1-75: el halcón «girifalte» (1a)— y espera obtener de su intercesión algún beneficio, elogiando a su segunda esposa, doña Elvira de Guevara; por hallarse ligado a Dávalos, tuvo que tratar a Pero Niño y compuso un poema en loor de su primera esposa, doña Constanza Vélez de Guevara (PN1-9), cuñada de Dávalos, además de ayudarlo, con sus cantigas, a cortejar a doña Beatriz de Portugal (PN1-10), dando cuenta del tenso enfrentamiento que mantuvo con don Fernando de Antequera (PN1, 32-33) cuando fue aprisionada, en 1410, y Niño enviado al exilio, convertida esa relación en ejemplo del perfecto y provechoso servicio de amor426. Pero en la curia de Enrique III, comenzó a declinar la figura de Villasandino, al parecer por una desmedida afición al juego, que lo llevará a perder fuertes sumas de dinero y a quebrantar el juramento, realizado ante el rey, de no volver a caer en este vicio (PN1-224), doliéndose aún de esa debilidad en los poemas enviados a Juan II427. Villasandino dependía de los pagos o mercedes que pudieran concederle por sus composiciones, abiertas a la doble línea de los loores y de las sátiras, demostrando en las primeras su lealtad hacia unas determinadas figuras —reyes, prelados, condestables— y dedicando las segundas a enemigos de la corte —el cardenal Pedro de Frías— o de alguno de los poderosos a quien él encomiaba —así, respondió a las aceradas burlas que el bufón «Davihuelo» dirigía contra don Álvaro—; pudo ganar bastante dinero de ser ciertas las cantidades que se declaran en PN1, 28-31, un ciclo de cantigas dedicado a la ciudad de Sevilla, conforme al esquema de la laus urbis, interpretadas por juglares ante el cabildo sevillano y premiadas con diferentes aguinaldos; este término —con distintas variantes: «aguilando» o «aguinando»— recorre buena parte de las composiciones de Villasandino, sobre todo las que se encuadran en el reinado de Juan II, el período en el que, por vejez y por enfermedad, el poeta da cuenta de su situación lastimera a diferentes destinatarios, siempre con la esperanza de poder obtener su mediación o su favor; parece que pudo comprar alguna heredad en Illescas428, para lo que pidió ayuda a la regente doña Catalina (PN1-63), y se sirvió de las cosechas de frutos —siempre higos o brevas— para obsequiar a don Gutierre de Toledo, entonces arcediano de Guadalajara, y a su cuñada doña Constanza Sarmiento, esposa del tercer señor de Valdecorneja y madre de Fernando Álvarez de Toledo, a quien envía un importante «dezir» (PN1-167), en el que acuña fórmulas apropiadas para el ocio nobiliario. Casi todos los poemas que cabe situar en el reinado de Juan II llevan peticiones o súplicas para paliar la pobreza en la que vivía y que creía no merecer, a tenor de la lealtad demostrada y mantenida en textos que seguían cumpliendo los mismos fines; en ellos transmite elogios y avisos, tanto para don Álvaro, del que sigue su imparable ascenso hacia la privanza (PN1, 177-198), como para el propio rey (PN1, 199-221), al que envuelve con halagüeños vaticinios en la etapa de su minoridad y le presta eficaz ayuda con consejos en los que le advierte cómo tiene que tratar a sus enemigos en el comienzo de su reinado, cuando se ve acosado por sus dos primos los infantes de Aragón; de todos modos, hay también poemas encomiásticos de estas figuras, ya que piensa que pueden ayudarlo con algún tipo de merced, destacando al infante don Juan (PN1-69) por el poder señorial reunido y, de modo especial, al infante don Enrique (PN1-70), por la autoridad caballeresca que le confería el maestrazgo de Santiago; pero parece rendir absoluto acatamiento a Luna, sobre todo cuando es nombrado condestable, y así, en 1423, no duda en alinearse junto a los leales al rey y a su valido para arremeter contra los partidarios de la facción aragonesa429; todavía no se había formado el bando en torno a don Gutierre de Toledo, elegido obispo de Palencia en 1426.

			Sirve, desde luego, la trayectoria vital de Villasandino para dar cuenta de la función que desempeñaban los poetas —no ya los versificadores— en las primeras curias de los Trastámara, asumiendo el difícil papel de definir un nuevo entramado de relaciones sociales, en donde la poesía tenía que servir de cauce de materias que contribuyeran a las tareas de gobierno del reino y de asuntos que definieran un orden de cortesía con el fin de dar apoyo a la institución de la realeza —y sus validos— y de bosquejar los esquemas de pensamiento —político y letrado— propios de la cultura castellana430. Procede, por ello, analizar los principales ciclos poemáticos alumbrados por Villasandino con ese propósito. Ningún otro poeta lo supera a la hora de trazar las líneas maestras de la producción letrada que se pone al servicio de la nueva dinastía regia.

			2.3.1.2: El cancionero personal de Villasandino en PN1

			El cancionero centrado en la figura de Villasandino, acogidas las preguntas y respuestas de sus intercambios, posee una clara unidad si se piensa que las dos primeras cantigas constituyen un prólogo marial —cercano al que fijara Juan Ruiz en su Libro— y que el cierre se fija con un «dezir» en el que se compendia buena parte de la trayectoria vital de este poeta en los reinados de los tres primeros Trastámara. Los ejes internos de ordenación obedecen a los órdenes estróficos apuntados en la «Tabla» y mantenidos en la rúbrica de presentación de su obra: se ofrecen primero las cantigas (PN1, 1-79), pero con inclusión de varios «dezires», hasta alcanzar la sección de preguntas y respuestas (PN1-80 es la primera) que se extiende ya hasta el final, entreverada con las continuas peticiones de mercedes y de ayudas diversas (aguinaldos, albalaes, nóminas) que presenta ante nobles, prelados y reyes, ya bajo el patrón del «dezir», en arte mayor o menor. Al margen de estos criterios de regulación formal, los poemas de Villasandino se hallan tan atenidos a las circunstancias históricas conocidas que pueden llegar a distinguirse varias secciones ajustadas a pautas cronológicas, no tanto en las cantigas, pero sí en los «dezires»; así, los primeros poemas que pueden fecharse son PN1-3, un loor enviado a Juan I, por tanto posterior a 1379, y PN1-4, un «dezir» a Fernando de Antequera, con ocasión de la victoria de Boca del Asna de 1410; la trama de las relaciones sentimentales —de Enrique II o de Pero Niño— ayuda a situar otras composiciones en el arco aproximado de fechas en que se enmarcan, así como las muertes de aquellos monarcas a los que dedica elegías, siendo especialmente significativo el conjunto de los túmulos de Enrique II (PN1-52), doña Juana Manuel (PN1-53), Juan I (PN1-54) y doña Leonor de Aragón (PN1-56), porque podían corresponderse a los monumentos de la Capilla de los Reyes Nuevos de la Catedral de Toledo431. Si fue Baena el organizador de estas composiciones, suya es la intención de conformar núcleos temáticos con el objeto de asegurar una cierta cohesión textual y de sugerir líneas de significación uniforme, derivadas de la agrupación de esos poemas; la orientación amorosa inicial la descubren las cantigas que dedica a su esposa (una de loor: PN1-5, otra de vituperio: PN1-6) y que se relacionan con las que le encargan don Pedro Manrique —para doña Leonor, hija del duque de Benavente: PN1, 7bis-8— o Pero Niño para doña Beatriz de Portugal (PN1, 10 y 42), habiendo loado antes a doña Constanza de Guevara (PN1-9); sigue el amplio conjunto de cantigas enviadas a doña Juana de Sosa, que se distribuye en dos grupos más o menos homogéneos (PN1, 11-20 y 43-51, salvo la 46), entre los que se insertan las elegías alegóricas por la muerte de Enrique III (PN1, 34-39, más la 62), acaecida en 1406, aunque luego se ofrece un importante «dezir» dirigido a este monarca, «cuando estava en tutorías» (78), por tanto entre 1391-1393, y enseguida una serie de ruegos y de peticiones al Doliente, a doña Catalina y a don Fernando (PN1, 58-68), con alguna fecha segura como la de 1411, por la predicación de fray Vicente Ferrer en Ayllón, que tantos trastornos le ocasionó a Villasandino; esta pauta es la que permite insertar el núcleo consagrado a la coronación de don Fernando como rey de Aragón, en Zaragoza, en 1414 (PN1, 65-70), para dar cuenta del ascenso político de Dávalos (PN1, 71-79), al que el poeta parece arrimarse para intentar obtener algún provecho. Las preguntas y respuestas constituyen otro conjunto homogéneo, extendido entre PN1, 80 y 96; este último poema sirve de cierre, a tenor de la valoración que ofrece Villasandino, a esta trama de cuestiones y de réplicas cruzadas entre diferentes poetas. Se recupera, de nuevo, el curso de la historia con un «dezir» en el que da cuenta de la pérdida de favor de Dávalos cuando en 1397 es sustituido en la privanza por el cardenal Pedro de Frías (PN1-97). A partir de este punto, y con algunas peticiones formuladas a Pero López de Ayala (PN1-102) o a Juan Hurtado de Mendoza (PN1-103), se incluye una sección de poemas satíricos, muchos de ellos de carácter obsceno, con intercambio de pullas, ya con Pero Carrillo (PN1, 109-110), ya con el adelantado Per Afán de Ribera (PN1, 112-113)432, que marcan el tono necesario para criticar al cardenal Pedro de Frías, cuando marcha al destierro en 1405 por orden de Enrique III; este suceso da lugar a una nueva agrupación de poemas (PN1, 115-131), en la que intervienen varios autores, como fray Diego de Valencia (PN1-118) o Fernán Pérez de Guzmán (PN1-119), y que se cierra con un prolongado intercambio de reproches entre Alfonso Sánchez de Jaén y Villasandino. Una larga trama de adivinanzas y de composiciones ingeniosas (PN1, 132-161) da paso a otra serie que gira en torno a don Gutierre de Toledo y sus familiares (PN1, 162-176). Llama, así, la atención que en los años en que se está constituyendo un bando en torno a este poderoso eclesiástico, es decir entre 1425 y 1430, Baena decida unir estas composiciones a las numerosas que Villasandino dedica a seguir el ascenso de don Álvaro de Luna (PN1, 177-198), con sus nombramientos como conde de San Esteban y condestable del reino, para requerir su protección, en razón del modo en que él procura librarlo de sus detractores; en cualquier caso, la sombra del privado se proyecta sobre el núcleo de poemas enviados a Juan II (PN1, 199-221), porque en buena parte de ellos, Villasandino apremia al rey para que inste a Luna a cumplir las órdenes que él había dictado para que se ejecutaran los albalaes emitidos a su favor; bien conocía el burgalés la intrincada administración de la corte porque va nombrando a todos aquellos que debían de intervenir para conseguir el pago de las cantidades que se le habían prometido. Las cuatro últimas composiciones (PN1, 222-225) regresan al reinado de Enrique III con apuntes que permiten fijar algunas referencias sobre la vida de este poeta: matrimonio, afición al juego, así como el esplendor conseguido en las cortes de Enrique II y Juan I; este epílogo pone de relieve los continuos servicios prestados a la dinastía Trastámara, respaldada ideológicamente por el conjunto global del Cancionero compilado por Baena.

			2.3.1.2.1: Poesía política y loores elegíacos

			No podía aspirar, por sus orígenes, Villasandino a formular programas políticos para los monarcas a cuya obediencia se debe; de hecho, parece servirles componiendo cantigas para las mancebas —en el caso de Enrique II— o poemas jocosos, en los que procura desplegar sus facultades inventivas y lucir el dominio del «arte de la poetría»; ese saber poético es el que le permite comentar graves sucesos —que afectan con preferencia a prelados: don Gutierre de Toledo o Pedro de Frías— y seguir las trayectorias políticas de Dávalos o de Luna —hasta alcanzar la condestablía y la privanza—, o bien formular vaticinios favorables para los descendientes de don Fernando de la Cerda. Sabe que su principal función es la de loar a los reyes a los que dirige sus composiciones, pero en algunas inserta nociones propias de un regimiento de príncipes, sobre todo en los períodos de minoridad de Enrique III y de Juan II; así, al primero, cuando estaba bajo la autoridad de los tutores, le envía una sátira para prevenirlo de los abusos que se habían cometido con la venta de los derechos de recaudación de impuestos433, mientras que al segundo le manda una serie de consejos para asegurarse la lealtad de aquellos que tenían que desempeñar cargos y oficios áulicos434; no cumple esta labor sólo con los reyes, puesto que le confía a Juan Hurtado de Mendoza, ayo de Enrique III, una trama de lecciones para que prosperara en la corte435, mientras que a don Álvaro, cuando ya era condestable, procura librarlo de las burlas de sus enemigos y le entrega útiles admoniciones para que acertara a cumplir con las obligaciones que había contraído436, en especial con las derivadas de la privanza que ejercía ya, sin oposición alguna, entre 1423 y 1424437.

			Es cierto que la larga trayectoria creadora de Villasandino lo convierte en el principal poeta al servicio de los Trastámara, además en un período de gran inestabilidad, sólo resuelta con el matrimonio entre Catalina de Lancaster y el futuro Enrique III; de ahí, el interés de algunas de las series dedicadas a esta dinastía por el respaldo de sus derechos y la importancia concedida a la superación de las dificultades iniciales a que se enfrenta; destaca, en este sentido, el núcleo de los cuatro túmulos poéticos que podrían corresponderse con los enterramientos de la Capilla de los Reyes Nuevos (PN1, 52-56); son las voces de dos de esas figuras las que interpelan a quienes contemplan esos majestuosos monumentos, exhortándolos a considerar la brevedad de la vida, pero recordando, a la par, la trascendencia de los hechos por ellos realizados. Enrique II, en (5x9), PN1-52 (ID0513), da cuenta de las dificultades que tuvo que vencer para poder reinar (c. 2), así como las numerosas mercedes que hubo de conceder a lo largo de «doze años» (3c) y su preocupación por guardar «sus previllejos / a fidalgos e conçejos» (3fg), consolado por el recuerdo de su esposa y por las condiciones favorables en que comienza a reinar su heredero, «en riqueza, sin pavor» (5b). Doña Juana Manuel, en (4x8), PN1-53 (ID1195 S 0513), se enorgullece de sus raíces linajísticas —«fija del noble don Juan Manuel» (1b)— y del matrimonio que la unió a un monarca cuyas virtudes enumera —«franco, esforçado, discreto, onrador, / católico puro, grand conquistador» (1fg)— para que puedan reconocerse en sus descendientes, destacando la profunda fe de su hijo —«don Juan, el muy santo e firme en la ley» (3c)— y encareciendo el oportuno enlace de su hija, doña Leonor, con el heredero de la corona navarra, un matrimonio que Villasandino registró con rigor en una serie de composiciones que lo muestran muy cercano a esos hechos. En el elogio de Juan I, en (5x8), PN1-54 (ID1196 S 0513), cambia la perspectiva y ya no es el monarca quien habla, quizá porque fueron mayores las desventuras a las que tuvo que enfrentarse, superadas gracias a su firmeza religiosa: «por santo deviera ser canoniçado» (1h); los derechos a la corona portuguesa, adquiridos por su segundo matrimonio con doña Beatriz, lo abocan a los desastres del cerco de Lisboa —fallido por la «grant pestilençia» (2g)— y, sobre todo, de la batalla de Aljubarrota438, pero se pondera el tratado de paz alcanzado con el duque de Lancaster para terminar la guerra civil que aún lo enfrentaba a los descendientes de Pedro I; la muerte de Juan I, por caída de un caballo, se justifica por la belicosidad con la que ansiaba vengarse de sus enemigos. Por último, en el caso de doña Leonor, en (4x8), PN1-56 (ID1198 S 0513), además de elogiar su dignidad regia y sus cualidades, se recuerda que fue madre de «don Enrique e don Ferrando» (3d), que serán las figuras a las que Villasandino preste mayor atención.

			Es magnífico, en este sentido, el ciclo de elegías consagradas a Enrique III (PN1, 34-39) y en el que participan cinco poetas, sobre todo porque se pone, por primera vez, en juego el esquema figurativo de la visión para magnificar los hechos y las virtudes del ilustre finado439; con este objeto, Villasandino, en (9x8), PN1-34 (ID0543), para que los receptores se adecuen al esquema alegórico que se va a poner en juego, declara haber sufrido «una visión» (1d) que se apresura a referir: «que vi, en figura de revelación, / a tres dueñas tristes que llanto fazían» (1ef), portando los atributos de la dignidad regia trocados o destruidos; así, por orden, comparecen con una corona de esparto, con una espada mohosa y con una cruz de palo, prorrumpiendo en lamentaciones contra el mundo y contra sus engaños; el poeta les pregunta por su identidad y por la de aquel por quien lloran, además de pedirles que le expliquen los signos que llevan; la primera es doña Catalina, la esposa de Enrique III, que se lamenta por la pérdida de su esposo y por la desaparición de ese mundo cortesano; la segunda es la Justicia que encarece el celo con que el rey la impartía —«perdí mi pilar, mi Rey, mi amigo, / que me sostenía sin toda maliçia» (5cd)—, señalando su intención de irse a vivir «a yermos estraños» (5f); la tercera es la Iglesia de Toledo, que se queja porque querían casarla desde Aviñón, quizá por la elección de don Pedro de Luna, tío de don Álvaro, como arzobispo; asumidas sus razones, el poeta las consuela ya por las virtudes del heredero a la corona, ya, en el caso de la sede toledana, por la alcurnia del poderoso linaje que iba a regirla440. El poema es contestado por fray Diego de Valencia, en (7x8, 3), PN1-35 (ID1178 R 0543), por cuanto consideraba que el esquema figurativo sugerido por Villasandino merecía otra interpretación441; para él, la dueña con corona de esparto representa a Castilla, que se aflige también por la pérdida del abuelo de este monarca y de los buenos reyes que la habían regido; siguiendo este hilo de referencias, la dueña con la espada «es el Buen Esfuerço, que por su pecado / castellanos pierden de cada vegada» (4cd) 442, que insta a los nobles a reanudar la guerra contra los moros, mientras que la tercera «es la Santa Fe de los castellanos» (6c), que se duele de que se hayan interrumpido las campañas contra el infiel, en la que podría ser una crítica contra la desidia de Enrique III y, a la vez, un apoyo a la diligencia con que su hermano, el infante don Fernando, se hallaba dispuesto a actuar en el campo de batalla. Pero Vélez de Guevara, en (6x8), PN1-36 (ID1179 S 0543), incide en el desamparo del rey y en lo poco que le valió su poder, desplegando el imaginario del caballero que deja destruir su estado443. Baena, en (8x8), PN1-37 (ID1180 S 0543), articula otro esquema figurativo: se consuela de la pérdida del «sol inoçente» (1a) porque «dexó a la luna con sus dos estrellas» (1b) —es decir, a la reina con sus dos hijos— e invita a la corte a manifestar el dolor que padecen todos sus estamentos: «vasallos, fidalgos, obispos, letrados, / doctores, alcaldes con pura manzilla» (5cd), consolándose por el hecho de que el rey muriera justo el día en el que Cristo viniera al mundo para redimir a la humanidad. Por último, el jerónimo fray Migir, en (15x8, 4), PN1-38 (ID0542 S 0543), propone la novedad de imaginar una elegía epistolar enviada por el rey a los diferentes grupos sociales de su reino para que consideraran la vanidad del mundo; parece conocer el esquema de las querellas de Alfonso X —el Cantar del rey don Alonso (HPoMCI, § 7.1.2)— por cuanto acusa a su hijo, a su hermano el infante y a los nobles de haberlo abandonado y dejarlo encerrado en la prisión en la que yace444, sin que de nada le valieran ni su tesoro ni las mañas de sus allegados y «parientes» (8g); evoca la condición moral de los hombres, con enumeración de ilustres finados, tanto caballeros como filósofos, fijándose así el modelo del resto de elegías, culminando la carta con un ubi sunt?, que le sirve para acuñar la última lección que quería enviar a la corte445. Villasandino, por último, en (6x8, 4), PN1-39 (ID1181)+PN1-62 (ID1204), recoge esta trama de exégesis y reflexiones para trazar un contemptus mundi, con el objeto de enseñar a despreciar los bienes terrenales446.

			Quedaba, en este conjunto fúnebre, destacada la majestuosa figura del infante don Fernando; Villasandino asistirá, con considerable merma de sus recursos, a la coronación de Zaragoza de 1414, impulsando un ciclo poemático celebratorio de las virtudes del primer Trastámara aragonés y de sus descendientes; es verdad que también se preocupa por señalar lo que él necesita —conseguir una mula (PN1-65) o comprar vestiduras (PN1-66)—, sumándose a esos loores Ferrán Manuel de Lando (PN1-67), que lo insta a confiar en la generosidad del rey; apela el burgalés a la nueva reina, doña Leonor, a la que ruega que no lo olvide, declarándose envejecido (PN1-68), y lo mismo ocurre con dos de sus hijos, valorando en especial al infante don Juan, en (5x8, 4), PN1-69 (ID1211), por la autoridad que se le había conferido447, mientras que, en (5x10, 5), PN1-70 (ID1212), celebra que en el infante don Enrique se encarnen las principales virtudes del estamento de la caballería y lo trata como «niño ensalçado» (4g), puesto que fue elegido como maestre de Santiago con sólo diez años; recuerda que su linaje era «flor de toda gentileza» (5f) y lo compara a un «árbol de mucha limpieza» (6c). Pero no hay poema en el que no suplique por alguna merced o solicite algún pago para poder vivir.

			Las necesidades que padece el poeta lo mueven a analizar las circunstancias de su presente y a trazar una dura crítica contra la administración curial que recuerda, por las fechas en que uno y otro autor escriben, a los «Fechos del palaçio» del canciller Ayala (HPoMCI, págs. 673-675); por una parte, se encuentran los poemas en los que, con creciente insistencia, Villasandino solicita mercedes a reyes, prelados y nobles, pero, por otra, hay un grupo de composiciones de carácter satírico en las que detalla las dificultades a que se enfrenta para poder cobrar las cantidades o recibir los bienes que se le habían asignado o prometido, descubriendo así la corrupción que se había adueñado de la corte. Villasandino busca siempre el apoyo de los poderosos —Juan Hurtado de Mendoza, Dávalos, Luna, los hijos de Fernando de Antequera— para poder vencer los obstáculos con los que se topa, muy similares a los que se describen en el Rimado; así, en (5x14, 5), PN1-202 (ID1342), se queja porque los porteros le cerraban el paso «cuando iva a palaçio» (229) y envía el poema para que se considere su situación; bien sabía que no le correspondía entrar con los nobles, pero afirma también que no debía estar con los criados, «mas con los leales de dicho e de fecho» (2e). A su vez, denuncia las maniobras de los miembros del Consejo, en (8, 4), PN1-221 (ID1361), para impedir el pago del aguinaldo que se le había concedido; Villasandino conocía los engranajes de la administración curial, puesto que llega a sugerir el procedimiento que se tenía que seguir para que le pudieran abonar lo adeudado, nombrando a los oficiales que tenían que mediar para satisfacer esas deudas. Lo mismo ocurre con las series de poemas enviados a Pedro de Luna, Sancho de Rojas o Gutierre de Toledo con este mismo propósito; el tono acusatorio lo atenúan las supuestas réplicas promovidas por estos mitrados a «dezires» en los que se ponía en duda su gratitud o magnanimidad, sugiriendo al poeta que se sirviera de la humildad y que confiara en la generosidad que los leales merecían448.

			2.3.1.2.2: Poesía satírica

			El tono festivo de una buena parte de las composiciones de Villasandino conecta con la tradición de las «cantigas d’escarnho e de maldizer» de la poesía gallego-portuguesa o del «sirventés» de la provenzal; se trata de poemas en los que se busca, sobre todo, lucir el ingenio mediante sátiras en las que se ponen al descubierto los defectos —tópicos— de diferentes grupos sociales; así, Villasandino vitupera a un escudero de Dávalos, en PN1-99, por marcharse a probar el mundo y regresar con una cuchillada en el rostro, mientras que en PN1-107 critica a García Fernández de Gerena por convertirse en moro, o carga contra «Alfonso Ferrández Semuel, el más donoso loco que ovo en el mundo» (164), en tres «dezires» en los que lo presenta como un viejo vencido por la concupiscencia (PN1-140), un orate que merece llevar un capote que publique sus sandeces (PN1-141) o un finado del que publica su jocoso testamento en el que implica agresivas chanzas contra los judíos o los moros (PN1-142). Con todo, la principal línea de esta poesía satírica —las llamadas «burletas castellanas» (PN1-191, 2d)— la conforman composiciones de carácter obsceno que, con clara intención misógina, denuncian la procacidad femenina; las imágenes soeces que despliega, por ejemplo, en (8x8, 4), PN1-104 (ID1244), contra una dueña que había rechazado a un caballero, son tan hirientes que anticipan la salacidad de las Coplas del Provincial (HPoMCI, § 8.5.3) o de la Carajicomedia449; la crudeza descriptiva se convierte en un reto para que otros poetas recojan esa trama de consonancias y defiendan a la dama volviendo contra el poeta los insultos y las vejaciones que contra ella había dirigido450, obligándolo a responder, con idéntica sarta de consonantes, con vituperios más indecorosos. En el fondo, se trata de poemas en los que se quería avisar contra los peligros que comporta la pasión amorosa y que podrían entrar, por ello, en correspondencia con la materia erotológica451; no podía caber mejor forma de revelar los riesgos que el amor entraña que describir, de forma grotesca, el acto sexual, en (...4, 3x8), PN1-138 (ID1278), con chocarreras onomatopeyas que ponen en evidencia la degradación a que son arrastrados quienes siguen su bajos instintos452, o bien entablar un diálogo con el Amor, pero sólo con expresiones bufas o cacofónicas, tal y como ocurre en (4x8), PN1-139 (ID1279), «el cual es fecho de caçafatones» (163).

			La poesía satírica requiere mostrar el haz y el envés de las situaciones descritas para que la burla sea más completa y su enseñanza resulte más efectiva. Así Villasandino, al igual que Pere Torrella, es capaz de componer un poema en alabanza de la mujer —y de dirigirlo a su esposa, doña Mayor (PN1-5)— para ofrecer de inmediato la visión contraria (PN1-6) y mostrarse arrepentido y malcasado, rogando a sus amigos que tomaran escarmiento de su error y aprendieran a cuidarse de los riesgos de la concupiscencia. Precisamente, para lograr este propósito, es capaz de ensalzar al Amor y de querellarse, enseguida, contra él, para menospreciarlo y despedirse de su servicio; en el primer caso (6x8, 4), PN1-146 (ID1286), se sirve del castellano y muestra el grado de sometimiento a que un enamorado podía dejarse arrastrar con el fin de satisfacer sus deseos453, mientras que en el segundo (4x8, 3), PN1-147 (ID1287), utiliza el gallego-portugués para describir las cuitas y los pesares que aguardan a quien siga sus mandatos454. Estas composiciones permiten trazar un hilo de continuidad entre los ambiguos argumentos manejados por Juan Ruiz contra el «loco amor del mundo» y la serie de enseñanzas con que se impulsan los tratados de erotología y los textos de la ficción sentimental.

			Enigmas o adivinanzas se formulan en breves poemas de carácter conceptual (PN1, 132-135), que entrañan un grado de sutileza y de oscuridad que puede extenderse a preguntas más complejas como la que plantea fray Pedro de Colunga, en PN1-136, sobre una dueña que sufre una visión en la que se le revela que habría de parir un perro con una candela en la boca, para que Villasandino, en PN1-137, le explique que se trataba de la madre de Santo Domingo, que como perro habría de guardar a su rebaño y alumbrar con sus sermones —la candela— la fe de esa grey. Este orden de cuestiones teológicas o filosóficas cuaja en una serie de «reqüestas y preguntas» en la que intervienen diversos poetas (PN1, 80-96); las dos primeras valoran la capacidad del «arte de la poetría» para poder plantear y resolver estos dilemas, conectando con buena parte de los rasgos señalados por Baena en su prólogo455; en PN1-82, fray Pedro de Colunga requiere a Villasandino para que le declare «figuras oscuras del Apocalipsi» (109) y en PN1-84 dan comienzo las sesudas cuestiones formuladas por un Bachiller en Artes de Salamanca, que en el fondo encierran pruebas de ingenio456 que sólo buscan proclamar la excelsitud del poeta que logre resolverlas457; este mismo interlocutor inquiere sobre la naturaleza de la muerte y su condición igualadora (PN1-86) o sobre los movimientos de los astros (PN1-88), incidiendo en (3x8, 4), PN1-90 (ID1230), en las funciones de «interpetrador» y «esponedor» (2bc) que un poeta debía asumir, para encarecer las disposiciones intelectivas que concurrían en Villasandino (PN1-92) e interesarse, ya por último y en gallego-portugués, en (3x8, 4), PN1-94 (ID1234), por la virtud de la franqueza, dado que en su entorno sólo encontraba «fidalgos mesquinos» (3b), quejándose de la falta de generosidad de los nobles458, tal y como hará el propio Villasandino en las numerosas composiciones en las que tenía que recabar medios para subsistir o para presentarse en la corte con un cierto decoro.

			Como se comprueba, en este cancionero de Villasandino con el que se inaugura la compilación de Baena, caben todas las orientaciones temáticas por las que se interesará la poesía cancioneril: desde cuestiones de teología o filosofía hasta las burlas más soeces y groseras, pasando por los poemas en los que se ofrecen avisos contra el Amor o contra las mujeres, o en los que se acuñan regimientos políticos pensados para los privados y los reyes, sin descuidar a los miembros de la nobleza que tenían que desempeñar oficios curiales. Villasandino exhibe, en todos sus poemas, una capacidad inventiva extraordinaria que se demuestra no tanto en los tópicos o en los conceptos que maneja, como en el riguroso cumplimiento de las reglas del arte para crear tramas de consonancias y combinaciones estróficas con las que dota al castellano, en los últimos decenios del siglo XIV y primeros del siglo XV, de medios y de recursos suficientes para poder exponer cualquiera de las materias que la poesía podía abordar459.

			2.3.1.3: Villasandino en SA7

			De Alfonso Álvarez se transmiten seis composiciones en la sección final de Palacio; no se prescinde de la obra del autor más importante de PN1, pero queda postergado para el cierre; de hecho, sólo una aparece en la colectánea de Baena y tres se difunden exclusivamente en SA7. No es el caso de la primera pieza (10x8), SA7-303 (ID0110), un «dezir» contra el mundo y sus engaños, copiado en otros siete testimonios por la importancia de su argumentación doctrinal; arranca Villasandino del tópico del ubi sunt?460, a fin de considerar lo vivido como sueño; remite a los hechos por él conocidos en «poco más de veinte anyos» (2b) de graves trastornos, evocando el poder igualador de la muerte —«ricos, pobres, cuerdos, locos: / todos mueren mal su grado» (3gh)—; el burgalés acumula los principales tópicos con que se configura el esquema del contemptus mundi: así, la vanidad sobre la que avisaba «Salamón, sabio provado» (4a) o la imposibilidad de escapar a los rigores del paso del tiempo461, recordando que Cristo tuvo también que padecer la muerte, aunque nadie aproveche ese ejemplo para arrepentirse de sus pecados; esta sección demostrativa la confirma con la maldición que Job lanza contra «el día que fue’ngendrado» (7d), así como con la comparación, fijada por el salmista, del mundo como «biento arrebatado» (7h); tras estas remisiones a la Escritura, que culminan en c. 8, con el aviso de que Dios habrá de venir a juzgar a los hombres —«¡guay de los que mal usaron / en este mundo cuitado!» (8gh)—, Villasandino vuelve, como «rudo» (9a) y ajeno a la «esçienzia» (9b), a recabar su experiencia, es de suponer que curial, para representar, casi escénicamente, esa despedida de la realidad mundanal hasta la llegada del día del Juicio, aplicando, en la finida, esta red de argumentos morales a su propia situación, instando a los letrados a corregir los errores del que llama «tractado»462. Tuvo, en fin, que ser una de las últimas piezas compuestas por Villasandino, en el marco de fechas en el que se debatía contra las enfermedades y en el que rogaba a aquellos cortesanos a los que había servido —desde Gutierre Álvarez de Toledo y su hermana hasta el mismo don Álvaro— que lo socorrieran.

			Las otras cinco composiciones de Villasandino conforman en Palacio un breve ciclo poemático. Constituye un testimonio único el «deçir» (4x8-2), SA7-325 (ID2686), en el que vuelve a dirigir una crítica contra el mundo y sus engaños, para lo que se sirve de los dísticos sentenciosos con que se cierran sus cuatro coplas; así, en la primera tras acusar al mundo de malicioso y de no guardar verdad alguna, sintetiza esos dicterios en una fórmula que debía de servir para asimilar esa enseñanza: «Derribas muy gran valor / del tu bien faleçedor» (1ij); lo mismo ocurre en la siguiente copla en la que se burla de aquellos que lo alaban confiados en sus halagos para verse enseguida abatidos, de donde la lección que extrae: «E diré: “Qui s’encomienda / a Dios vive sin contienda”» (2ij); denuncia, en c. 3, sus mañas para derribar a quienes gozan de altos estados: «Por ende quien peso alcança, / tenga justa la balança» (3ij), para describir, en c. 4, las caídas de los poderosos463 a fin de ofrecer el último aviso contra la caducidad de los bienes terrenales: «E digo: “Assí quien de seso / quiere seer guarde buen peso”» (4ij).

			Otro «deçir» (4x9-2), SA7-326 (ID2687), propio sólo de Palacio, se aplica a denunciar los engaños de la pasión amorosa; se trata de la estructura heterométrica más compleja de esta miscelánea, con cuatro coplas de nueve versos, con pies intercisos de consonantes doblados y enlazados, que vuelcan la tensión rítmica generada en un dístico final; se generan tres líneas de consonancias, repetida la primera ocho veces y la segunda siete464; se denuncian las imposturas de que se sirve el Amor para atrapar la voluntad de los amadores, descubriendo la verdad que se encubre tras el orgullo que les infunde, el valor que les presta y el poder que ejerce sobre su corazón, que finalmente sólo puede ser amparado, consolado o socorrido por su señora.

			Vuelve a analizar la sujeción amorosa en otro poema (6x8, 4), SA7-327 (ID0574), que se transmite también en Estúñiga con atribución a Tapia (MN54-77); en verdad, su tono y su desarrollo de ideas no corresponden al estilo de Villasandino, salvo que se considere que retrata con ironía el modo en que un amador se deja sojuzgar por su señora hasta el extremo de considerar como único consuelo la amargura que ella le causa.

			En cambio, se difunde sólo en Palacio, el «deçir» (3x8, 4), SA7-329 (ID2688), formado por tres coplas capdenals; ruega a su dama que no se muestre «sanyossa nin airada» (1d) contra él, alegando las aflicciones sufridas y recordándole el galardón ofrecido —«la joya me prometiestes» (2g)— y luego nunca dado, para quejarse de las penas recibidas a cambio, contrarias a los dones que Dios le había prodigado; la argumentación, bien trazada, culmina en la petición de socorro a la que llega en la finida: «acorret a quien firiestes / con dolçor de vuestra lança» (4cd). La complejidad de imágenes de esta composición difiere del simple desglose de cuitas del poema anterior.

			En relación a los poemas compartidos con la colectánea de Baena, SA7-328 (ID0663), compuesto «por amor e loores» de doña Beatriz de Portugal, a quien requería Pero Niño, ya no se llama «cantiga» y pierde la última de sus cuatro coplas. Luego, la cantiga en loor de la reina de Navarra, PN1-41 (ID1184), se atribuye en Palacio a Suero de Ribera, SA7-79, también con pérdida de su segunda copla.

			2.3.1.4: Poética y métrica

			Había otra razón, amén de la cronológica, para colocar la extensa sección dedicada a Villasandino al frente del Cancionero compilado por Baena; se trata de la estrecha correspondencia que se establece entre las nociones de teoría literaria apuntadas en el Prologus y la trama de observaciones con la que el poeta burgalés procura orientar la recepción de sus poemas, apuntando las claves compositivas en las que se asientan; la mínima descripción con la que Baena presenta «el arte de la poetría y gaya çiençia» (7) se verifica en el complejo y extenso muestrario de los poemas en los que Villasandino aplica las reglas del arte, experimentando con continuas probaturas estróficas en las que hace gala de su capacidad para encontrar todo tipo de consonancias. Tal y como se ha señalado, la rúbrica general de presentación de su obra se aviene con las líneas maestras de los proemios de Baena (ver n. 36): en la misma se le llama «componedor» del «arte de la poetría» —entendida como disciplina elocutiva— y «gaya çiençia» —con un conocimiento de la tradición occitánica a través de la poesía gallego-portuguesa—, es decir de un conjunto de técnicas compositivas que él sabe alumbrar gracias a su natura o su ingenium, o lo que es lo mismo al don especial que deriva de la «graçia infusa que Dios en él puso» (11). Esta red de principios aparecía en el prólogo de Baena y se recuerda ahora para que sirvan de resortes de interpretación de su poesía.

			Cuando acaba la sección de las cantigas y se presenta la serie de las preguntas y respuestas «contra los trobadores» (107), la primera de estas composiciones (4x8, 4), PN1-80 (ID1222), adquiere un carácter proemial, ya que recupera el discurso argumentativo de Baena; de este modo, el burgalés se queja de quienes se atreven a recurrir al «arte de la poetría» sin reunir las condiciones que esta doctrina requiere465, incidiendo en la noción de la «graçia infusa» que deben haber recibido aquellos que buscan expresarse a través de la perfección formal de los versos466. Con similares razones, el Bachiller salmantino aprecia el valor de la «poetría» para poder resolver cuestiones tan intrincadas en (4x8, 4), PN1-84 (ID1224)467, consagrando otra de sus demandas (3x8, 4), PN1-90 (ID1230), a elogiar a Villasandino por el rigor con el que se ciñe a las reglas del arte en la exégesis que practica468.

			El propio Villasandino recopila estos principios para recordarle a Juan Hurtado de Mendoza, en (5x8, 4), PN1-103 (ID1243), los beneficios que podían derivar «del trobar fermoso» (4c) en el que se sustentaba la alegría cortesana469, volviendo a plantear estas mismas cuestiones, en (8x9, 5), PN1-200 (ID1340), a cuento de presentar al rey diferentes «reqüestas» entre «trobadores», de donde la oportunidad de sintetizar las reglas que debían de aplicarse para valorar esos poemas470.

			Adquieren, así, singular valor los apuntes métricos que se deslizan en algunas composiciones; sirven para demostrar el conocimiento que Villasandino y los «trovadores» con quienes cruza preguntas y respuestas despliegan para dar cauce a las difíciles materias de que se ocupan; en el mencionado PN1-90 destaca un verso en el que el Bachiller compendia la peculiar transformación de la materia fonológica en una nueva naturaleza prosódica, mediante la integración «de sílabas, tiempos e pies e diçiones» (2g), o lo que es lo mismo: los acentos rítmicos generan la regularidad temporal (isocronía) que confiere a los «pies» —o versos— la dimensión melódica que los convierte en esquemas recitativos —las «diçiones»— apropiados para encauzar las ideas que se pretenden transmitir a los receptores; la importancia de la acentuación rítmica es crucial y se remite a este fenómeno con los mismos términos de que se sirviera Juan Ruiz: se trata de los «puntos» que inciden en unas determinadas palabras para conferir a esos segmentos rítmicos su peculiar articulación sonora471; las reglas del arte giran en torno a la distribución de la carga acentual del ritmo472, que quiebra los esquemas de pronunciación de la materia fonológica473 y que se proyecta, fundamentalmente, en el proceso de creación de las consonancias, es decir de ese especial paradigma rítmico construido por la trama de sonoridades armónicas desplegada a lo largo del verso; si Villasandino se jacta de su dominio de las reglas del arte es por el don especial que poseía para encontrar los consonantes más acertados para plantear preguntas o poder ofrecer réplicas a sus contendientes; es más, en el poema que sirve de epílogo a su producción, en (5x9), PN1-225 (ID1365), denuncia a los «trovadores» que se habían apropiado de esas invenciones suyas474; tanta importancia se concede a la articulación de consonancias que en las rúbricas se duda de la atribución de algunos poemas «por cuanto va errado en algunos consonantes» (78) como ocurre en PN1-57, o se informa del modo en que los poetas se zahieren por no saber elegirlos475, poniendo de manifiesto el celo con el que procuraban no repetirlos, tal y como indica Villasandino en (4x9, 5), PN1-188 (ID1328)476.

			La consonancia articula la trama de sentidos descubiertos especialmente por el ritmo del verso; Nebrija rechazaba este proceso artificial de creación de palabras, que se impone a los nombres con que se designa la realidad477; pero los poetas de cancionero asumen como un reto esas redes de significación apuntadas en las preguntas que se formulan y mantienen el sistema de consonancias para contradecir o complementar los significados sugeridos por el primer poeta o por el resto de «respondientes»478. Estas equivalencias rítmicas se acentúan por medio de otros encadenamientos internos que afectan a la naturaleza fonológica, pero que generan relaciones discursivas precisas479, apuntadas en una terminología que remite a raíces occitánicas o gallego-portuguesas: tal ocurre con el «mozobre»480, con el «arte de encadenada»481, con la articulación del «arte de macho e fembra»482 o ya con las complejas correspondencias que se establecen entre las unidades estróficas: el recurso de la anáfora en las coblas capdenals483, el de la anadiplosis en las coblas capfinidas484 y, referido a las consonancias, en las coblas capcaudadas485, que se liga al uso de coblas unissonans o «arte de maestría mayor», tal y como es denominado en PN1-80 o en PN1-146486.

			El valor de la creación y de la combinación de las redes de consonancias se proyecta sobre la invención de los moldes estróficos, encauzados básicamente a través del arte menor —el octosílabo con su quebrado— y el arte mayor —que responde al patrón del adónico doblado, con predominio de la distribución de 6+6—, con un uso esporádico del hexasílabo (ya en PN1-44487 o en PN1-148488) y metros menores en algunas soluciones heterométricas (PN1-10). 

			Los esquemas estróficos en arte menor poseen una gran sutileza en las distintas combinaciones que se ensayan con los versos quebrados o partidos en la misma línea métrica, tal y como ocurre con el uso de los pies intercisos —o rima leonina— en PN1-1, en vv. 1 y 3, y en PN1-99 y 100, en vv. 1, 3, 5 y 7489; la técnica del estribote (el llamado «estribot», PN1-141, o «dezir d’estribot», PN1-219) impulsa también un discurso rápido que permite destacar los conceptos encerrados en el estribillo490. Las estructuras zejelescas son muy variadas y Villasandino puede poner en juego desde cabezas de seis versos491 hasta las más usuales de tres (PN1-7bis) o de cuatro492; el arte menor se convierte en espacio propicio para la heterometría, ya que los quebrados servirán para recoger la tensión poemática articulada en los octosílabos; el número de versos por copla es, a su vez, muy variado: prevalece la copla castellana con ocho, pero se encuentran también combinaciones de siete (PN1, 19 o 197), de nueve (PN1, 17 o 178), de diez —la copla real: PN1-70—, de once (PN1-15bis), de trece (PN1, 194, 209 y 214) y hasta de catorce, en una distribución tan insólita que es llamada «cantiga grande»493.

			Las coplas de arte mayor tienden a la distribución de ocho versos en los que pueden encontrarse combinaciones de dos, tres o cuatro consonancias494; los «dezires» en arte mayor suelen cerrarse con finidas que, por lo común, pueden distribuir tres o cuatro versos495; con todo, los esquemas más originales corresponden al uso de coplas de arte mayor con nueve versos496 y, de modo especial, a una curiosa conjunción del arte mayor con su quebrado, mediante la formación de coplas de catorce versos con dos planos de 8+6 o de 9+5497.

			2.3.1.5: Conclusión global

			En resumen, tanto por la importancia de su figura a lo largo de los reinados de los cuatro primeros Trastámara, como por la diversidad de materias de que se ocupa —de las más graves a las más obscenas— y, sobre todo, por la rigurosa aplicación de las reglas del «arte de la poetría», no exenta de continuas experimentaciones formales, Alfonso Álvarez de Villasandino, con el cancionero personal que abre la compilación de Baena, complementado por la breve muestra de Palacio —con tres testimonios únicos—, merece ser considerado el principal renovador de los metros y de las estrofas de la poesía castellana en el período crucial de los cincuenta años (Enrique II comienza a reinar en 1469 y los últimos poemas pueden fecharse en 1423-1424) en los que se consuma la implantación de la nueva dinastía reinante; para que ello ocurriera, se requería articular un orden de cortesía propio que se asienta, en buena medida, en las propuestas, formales y temáticas, de este autor burgalés, que ejerció un claro magisterio en los poetas de la primera mitad del siglo XV.

			2.3.2: Macías

			El noveno autor de la «Tabla» —reordenada— sería el más antiguo de la selección practicada por Baena, si bien su breve obra se transmite en numerosos cancioneros y es mencionada, por su valor paradigmático, por otros poetas, hasta el punto de ser desglosada por Santillana en su Prohemio, en el pasaje dedicado a las trovas galaicas en las que se había conformado su propio entramado de referencias poéticas:

			...e aquel grande enamorado Maçías, del cual no se fallan sino cuatro cançiones, pero çiertamente amorosas e de muy fermosas sentençias, conviene a saber: «Cativo de miña tristura», «Amor crüel e brïoso», «Señora en quien fiança é», «Provéy de buscar mesura» (449-450).

			Los cuatro poemas citados aparecen en PN1, pero lo más significativo es que valore la enseñanza desprendida de esas composiciones —las «sentençias»— porque tal ha de ser la clave que se utilice para el análisis de esta producción; dos de los poemas, de modo explícito, buscan construir esa red de proverbios o de avisos, llamados «trebellos» en PN1-310, de ahí que se convierta a Macías en figura del amador que, condenado a sufrir un trágico final, ofrece su caso para que sirva de ejemplo de la destrucción que toda pasión acarrea. Buena parte del imaginario sentimental se sostiene sobre esa legendaria muerte recibida por amar a una señora hacia la que observa extrema lealtad, ya que en ningún caso publica su nombre; tal es el motivo por el que Rodríguez del Padrón le entrega la primacía de los amadores en el Siervo libre de amor (ver HPMC, págs. 3320-3321), para contraponerlo a la infidencia que su figura pseudoautobiográfica había cometido498.

			2.3.2.1: Macías en PN1

			PN1 transmite buena parte de la obra de Macías; se le asigna el noveno lugar en la «Tabla» y forma parte del grupo de autores que cabe situar en la segunda mitad del siglo XIV, justo en el momento en que el gallego-portugués —su lengua y su sistema de pensamiento poético— ejerce una mayor influencia en la construcción de la lírica cortesana.

			Las cinco composiciones van configurando distintas facetas de la historia sentimental que se le atribuye; en la cantiga inicial (4x7-2), PN1-306 (ID0131), que es la primera que cita Santillana, el amador se muestra apresado por su tristeza —«Cativo de miña tristura» (1a)— y se resiste a revelar la causa de ese dolor, acusándose de haber pretendido subir en alteza para mejorar de estado (c. 2); merece la condena que sufre, esa pérdida de la razón que lo sume en la locura que le ocasiona el «ver e desejar» (3f); sus cuatro coplas en arte menor terminan en un pareado en el que se cifra la enseñanza, por cuanto se declara culpable —es su «ventura» (4a)— de haber acometido una empresa tan peligrosa.

			Dedica también a «su amiga» una cantiga zejelesca (4, 4x10), PN1-307 (ID0447), de estructura heterométrica, con cabeza de cuatro versos499 y dos consonancias más cuatro coplas de diez con tres versos de vuelta; el amador describe la herida que le había infligido el Amor con una lanza alegórica, no arrojada desde muro alguno ni recibida en una batalla, sino en el curso de un servicio amoroso en el que se había comportado con lealtad para verse finalmente burlado por su dama; se desglosan, así, las cuitas sufridas y se declara la imposibilidad de olvidar a su señora, por cuanto llevaba inscrita su figura en su memoria. Ya es curioso que esta cantiga se convierta en MH1-180 en una canción (4, 10), mantenidas la cabeza y la tercera de sus mudanzas, con adaptación de los términos gallegos al castellano; interesaba destacar, así, el núcleo en el que el vate gallego buscaba un lugar para apartarse de la belleza de la dama500.

			Con un cierto engarce lógico, sigue una cantiga compuesta «contra el Amor» (4, 4x8), PN1-308 (ID0128), que conecta con la línea temática —ya presente en el Libro de buen amor— de los amadores que se revuelven contra la pasión que los domina al darse cuenta de que no pueden escapar de la misma, porque ellos son los principales responsables de los males que padecen. Ha de valorarse, sin embargo, otra clave interpretativa apuntada en la rúbrica: «empero algunos trobadores dizen que la fizo contra el rey don Pedro» (548), sin que en su desarrollo haya la menor alusión histórica que respalde esa intención, salvo que, trasvasado el sentido literal, se busque reafirmar la legitimidad de los Trastámara, puesto que al Amor, al igual que a don Pedro, se lo acusa de comportarse con extrema crueldad, quitando la vida a quienes sólo deseaban servirle con lealtad, sin guardarles la menor justicia. En cualquier caso, el Amor es figurado como un caballero impiadoso y el amador se queja de que la Ventura lo haya arrastrado a ese tormento, acusándolo de actuar como un rey injusto y de que su lanza sirviera para destruir la armonía curial501, provocando que el daño causado redundara finalmente en su contra —«desamador de tu corte» (5d)— por la inversión de valores que ocasiona502. Cabe, desde luego, reconocer la ristra de acusaciones que tendía a dirigirse contra el rey don Pedro503.

			La misma situación se plantea en la cuarta cantiga (4x8), PN1-309 (ID0130), con un deje irónico porque en la rúbrica se anuncia compuesta «en loores del Amor» (549) cuando va a ocurrir justamente lo contrario; aquí se presenta a esa figura como adalid de un ejército enemigo que guerrea contra el amador al que abate y captura; son cuatro coplas de estructura heterométrica de ocho versos, compensado siempre el quebrado con la terminación oxítona. Destaca en este poema la descripción de la hueste alegórica que acompaña al Amor, nombradas justamente aquellas virtudes y propiedades que la pasión concupiscente destruye504; con todo, la composición incide en el valor de la lealtad, ya que, aun vencido, el poeta se niega a declarar la identidad de su dama —«ora de quen / el dezir m’era defeso» (3gh)—, quedando reducido a la figurada pasión en que se consume, vigilado por las alegóricas aflicciones que él mismo se había procurado505.

			Al igual que en la pieza inaugural de esta sección, la quinta cantiga (4x7-2), PN1-310 (ID1437), persigue entramar una red de avisos —los «trebellos»— contra el Amor, con un patrón similar de cuatro coplas de siete versos, con los dos finales en pareado. No cabe mejor forma de demostrar el poder destructivo de la pasión que convertir en sentencias sus males, contraponiendo la mesura perdida con la desventura a que, en este caso, sus ojos lo han arrastrado506.

			2.3.2.2: Macías en SA7 y LB2

			En Palacio se transmiten también cinco composiciones, de las que tres figuraban ya en la colectánea baenense; cabe recordar que Macías se convertirá en uno de los autores predilectos en los «dezires» que sirven de marco para acoger citas que dan pie a un desarrollo más amplio de la materia erotológica, en razón de las vivencias de sufrimiento atribuidas al poeta gallego507. Este campo referencial se mantiene en un breve «dezir» (2x8), SA7-247 (ID0195), cuyas dos coplas ofrecen una terminación similar de dos versos en la que el amador se apropia de las últimas palabras que Cristo pronunciara en la cruz antes de morir; la hipérbole sacroprofana se aviene a la queja por haberle fallado Ventura «en el tiempo de plazer» (1b), al trocarlo en «el dolor et quebranto» (2b) que ahora padece508. Tampoco figuraba en PN1 una cantiga (4-4, 8-4), SA7-292 (ID2651)509, con una curiosa estructura pensada para insertar dos breves cantares de cuatro versos; en la cabeza se fija el marco de aflicción sentido por su corazón —«con doloroso cuidado / cantaré este cantar» (1cd)— en el que se engasta una breve pieza heterométrica, en la que se formulan los sentimientos que lo mueven a pedir consejo a los amigos —«Senyores, non sé qué diga» (2a)— para soportar los padecimientos que se fijan en el segundo de los cantares, que vuelve a explorar el campo de una «tristura» (2j) imposible de sanar.
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