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RESUMEN

A pesar de que la religion isldmica, al igual que la judia y la cristiana, condena la risa y la
jocosidad, las sociedades isldmicas en su vida cotidiana no se privaron nunca del consuelo y
el placer de la risa, ni de la satisfaccién de la burla. De ahi que en la literatura aparezcan
diseminadas algunas anécdotas humoristicas. Analizaremos en concreto el humor en el cejel,
por ser un campo muy poco cultivado hasta ahora.
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ABSTRACT

Despite Islam, together with the Jewish and Christian religions, condemns laughter and
jocosity, Islamic societies in their daily life never deprived of the consolation and pleasure of
laughter, neither of the satisfaction of joking. For this reason literature provides us with
some scattered humoristic anecdotes. We will specially analyse humour in the cejel, since it
is a research field scarcely cultivated up to now.
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Siendo el humor, como es, concepto entendido de muy diverso modo por
unos y otros, e incluso por una misma persona segin el estado de aquél en que se
encuentre, parece conveniente no abordar este asunto sin una definicién previa,
convencionalmente aceptada como punto de partida. Si tomamos como tal la que
ofrece el Diccionario de uso del espariol de Maria Moliner, humor es la ‘cualidad
consistente en descubrir o mostrar lo que hay de cémico o ridiculo en las cosas o en
las personas, con o sin malevolencia’. Por otra parte, la misma obra nos indica que
‘cémico’ y ‘ridiculo’ es lo que provoca risa, en el segundo caso con connotacién
despectiva, de donde se deduce que humor serfa la capacidad de observacién de lo
risible, con o sin matiz despectivo y malevolencia.

Este criterio nos permite ya una clasificacién de las humoradas en inocentes
y crueles, dependiendo de que produzcan mera y sana hilaridad o vayan acompana-
das del propésito de resaltar rasgos negativos de una victima o manifestarle malque-
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rencia, supuestamente justificada por éstos, aunque luego, naturalmente, las sucesivas
posibles clasificaciones son muchas, segtin los criterios que se escoja. En todo caso, la
risibilidad surgird siempre de una incongruencia manifiesta de un objeto o supuesto
con lo l6gico y esperable, la cual pueda ser tomada jocosamente porque no conturbe
al que la contemple: por ello son posibles los chistes llamados verdes, sicalipticos o
blasfemos, graciosos sélo cuando se puede inhibir ciertos tabties morales, estéticos o
religiosos, el humor negro, que pretende hacer risible la tragedia, o la sitira, de la que
son parte las burlas personales y los chistes «politicamente» incorrectos (racistas, sexistas,
étnicos, etc.) con que se ridiculiza a determinados grupos sociales.

El humor en el Islam ha sido bastante estudiado, sobre todo en épocas
recientes, vgr., por Rosenthal y Pellat, aunque no haya dejado de interesar ocasio-
nalmente a los mismos musulmanes desde la Edad Media, como lo demuestran el
genial Algahiz para Oriente y, para el mismisimo Alandalds, las obras que contie-
nen «sales y donaires», como el Kitab alifba” del malaguefio Yusuf b. Assayh Albalawi,
el Kitab hada”iq alPazahir del granadino Ibn €Asim, etc. Todos los tratadistas coin-
ciden aproximadamente en reconocer que, aunque la religion islimica concuerda
con la judia y cristiana en su condena tedrica a la jocosidad, como contraria a sus
objetivos trascendentes, segtin demuestra con citas cordnicas El-Outmani (1992:
28), las sociedades isldmicas en su funcionamiento cotidiano laico no se han priva-
do mds que otras del placer y consuelo de la risa, ni de la satisfaccién menos inocen-
te de la burla, que han reinado desde los palacios hasta las cabafias, incluso a veces
sobre sesudos alfaquies, quienes les han reconocido sus grandes virtudes como anti-
doto contra la vanidad, la soberbia y otros vicios, o incluso como manifestacién de
la misericordia divina para con los que sufren o de la celestial justicia en el castigo
de los viciosos.

Si nos atenemos, como es nuestro propésito, a los aspectos literarios de la
cuestion, es también evidente que anécdotas humoristicas aparecen diseminadas
por diversos rincones de las literaturas drabe e isldimicas, lo que hace aconsejable,
para una actuacién de breve duracién, centrarnos monogréficamente en sélo algu-
no de sus aspectos. Es natural en nuestro caso que lo hagamos en la poesia estréfica
de los cejeleros, por ser campo poco cultivado dentro de los de nuestra competen-
cia. Escaso cultivo que resulta paradéjico, pero se observa en cuantos se han ocupa-
do del cejel, drabes u occidentales, aunque acordes en sefialar su cardcter de literatu-
ra festiva, hazl, en oposicién a la seria, gidd, subrayado ostensiblemente por su
utilizacién del dialecto, caracterizado por su superior gracia, frescor y vitalidad,
aunque falto de la elegancia, riqueza y fuerza tradicional del idioma clésico. En este
sentido, es curioso coémo Garcia Gémez, que dedicé tres voldmenes con unas 1.500
paginas al estudio de la obra de Ibn Quzman, en las que comenta los més variados
aspectos de la obra y vida del genial cordobés, a cuya gracia alude frecuentemente,
no haya, sin embargo, incluido ningtin capitulo dedicado al estudio de los recursos
humoristicos que aquél utiliza, o cémo, cuando intenta hacerlo monograficamente
El-Outmani en el articulo citado, produce en realidad un catdlogo de ocasiones en
que nuestro poeta incurre en infracciones de la moral, como obscenidad, aficién al
vino, o incluso blasfemia, que no conllevan necesariamente vis cémica, cosa de la
que carecen por sf las descripciones, incluso pornogréficas, de fornicacién o sodo-



mia, sus alardes de gran bebedor o sus mismisimas profesiones de obediencia al
diablo, que no siempre incluyen pinceladas de incongruencia, en definitiva, dislate
requerido por el argumento, que provoquen a risa. Desde un angulo imparcial,
resulta palmarlo que lo pecaminoso no es en si risible, salvo si se establece una
ecuacién de risa con pecado, postura moral integrista con la que no podemos coin-
cidir los hijos de la Ilustracién, ni menos, a continuacién, por humor negro, hacer
burla de la perdicién del pecador.

Pero tampoco podemos sorprendernos demasiado de que no tengamos
monografias de este tipo, ya que el estudio de la poesia estréfica andalusi y, dentro
de ella, la cuzmananologia son todavia ciencias jévenes, pues no hemos dispuesto
de ediciones y traducciones del Diwan del cordobés sino recientemente, y lo mismo
puede decirse de otros autores menores, discutiéndose atin la literalidad e interpre-
tacién de algunos pasajes y hasta por algunos, cada vez menos, la naturaleza de la
métrica subyacente y origenes del género. Es de esperar que, en las proximas déca-
das, cuando se haya digerido el inmenso esfuerzo de recuperacién de textos y elimi-
nacién de mitos e hipdtesis erradas que ha rodeado este asunto durante buena parte
del s. xx, los especialistas en teorfa literaria puedan ir abordando cuestiones como
ésta con mds preparacién, calma y acierto y, por ende, mejores perspectivas.

Entretanto, nos parece positivo e interesante proponer un cuadro de los
rasgos de humor del cejel andalusi, a lo largo de sus cuatro siglos de historia literaria
documentada, que vaya sugiriendo un bosquejo de estructura, trabajo que nos faci-
lita el haber dedicado estudios a la edicién y traduccién de la casi totalidad del
material existente (Ibn Quzman, Assustari, Ibn Alarabi y otros cejeleros menos
conocidos, citados en la bibliografia adjunta). Para ello proponemos los ejes: 1)
Presencia o ausencia de elementos humoristicos, 11) Origen de la vis comica, que es
siempre la incongruencia, manifestada en: a) sentidos de las palabras y juegos que
éstas permiten, b) contraste violento de conceptos, ¢) lo grotesco, o sea, lo que
ademds de risible es ridiculo, y 111) choque social, en sus aspectos: a) lo sicaliptico, b)
lo obsceno, ¢) la maldicién jocosa, d) lo politicamente incorrecto (burlas de profe-
siones, grupos étnicos, mujeres, etc.), e) el humor negro, y f) la blasfemia.

I) Laausencia de elementos humoristicos parece caracteristica de los cejeles
‘alo divino’ de los misticos (Assustari, Ibn AlCarabi, Ibn Alhatib), caso peculiar de
utilizacién de la estructura métrica, estréfica y lingiiistica para unos fines muy dife-
rentes de los habituales, lo que explica una fundamental diferencia de la estructura
temdtica. Es sabido que los misticos imitan, aunque divinizdndola por transposi-
cidn, cierta parte de los temas mundanos, incluso pecaminosos, del cejel estandar;
sin embargo, no incluyen situaciones jocosas, al menos no nos lo parece: como
mucho puede haber toques de ironfa dirigidos a sus vigilantes criticos, los alfaquies,
vgr., en Assustari, cuando en el supuesto didlogo de 57/1: «A ellos les preocupa
nuestro hébito: ;Por qué no tiene mangas? ;Y esos viajes de anos! Establécete y
trabaja, que entre nosotros los santos no van a los banos’. Yo les digo: ‘Fino hildis en
lo que es licito, y olviddis mencionar las graves culpas’». En cambio, en autores
mundanos el recurso humoristico existe siempre, si bien su densidad puede ser
mayor o menor, observindose lo primero en los mds populares, o en los poemas
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menos solemnes, como algunos de Ibn Quzman y Addabbag. Por una cierta 1égica,
el humor escasea en los panegiricos, pero abunda en las sétiras, descripciones festi-
vas y solicitudes de ayuda.

II) Si admitimos que la vis cémica es el resultado de la incongruencia o
dislate que rompe lo que serfa la secuencia légica esperada, observamos que esta
sorpresa, desencadenante de la risa o al menos la sonrisa, puede producirse en el
terreno meramente verbal, en la comparacién de conceptos, cuando contrastan
muy fuertemente, llegando incluso a lo grotesco, o generarse en situaciones de po-
sible conflicto entre segmentos de la sociedad.

a) En el terreno verbal, las meras palabras pueden producir efectos de incongruen-
cia o deformidad, desde los motivos acusticos (altisonancia, deformacién,
cacofonia), a los juegos de palabras y sus acepciones en varios registros,
capaces de generar vecindades semdnticas inesperadas, etc.). Por ejemplo,
1Q 9/34 se burla de un escriba torpe que habria deformado ‘escribir a Aragén’
en ‘lanzarse sobre el granén’, mientras que en 109/11 juega con las dos
acepciones de %zf tafiido’ y ‘tdmara’ en un intraducible ‘nunca serd el %zf
como el détil, aunque tana’, y en 48/2 con las de ‘frescura’, al decir que en
los oratorios se enfria el calor, dando a entender que se cometia liviandades,
caso parecido al de 20/22, ‘no tengas tropiezo sino en almohada’, donde el
tropiezo es eufemismo por el desliz o fornicacién para la que el poeta pide
y obtiene ayuda de su mecenas, asi como otras veces juega con las acepcio-
nes de murabit ‘almoravid’ y ‘asiduo’ para describir sus acosos de pedigiiefio
a los mecenas como conducta meritoria (vgr., en 5/2 y 24/10).

b) También en el terreno verbal, pero a nivel sintagmdtico, el contraste semantico
entre palabras de la misma frase o varias paralelas puede ser lo bastante sor-
prendente o disparatado como para producir efecto jocoso, como cuando 1Q
9/13 se describe como ‘émulo de los corceles drabes’, y a sus competidores,
como ‘burros de cria’, cuando en 23/5 acufa el concepto antitético de ‘alfa-
qui vinatero’, cuando para mendigar el cordero de pascua, en 118, finge tener
en su pobreza que ‘degollar una cebolla’, o cuando justifica su conducta es-
candalosa diciendo en 51/2 que él, como la hoz, ‘cuando curvo estd correcto’.

¢) Forma peculiar del contraste semdntico es la exageracién grotesca, muy cultiva-
da por 1Q, vgr., en 21/2 cuando sugiere a un loco afectado no por una, sino
por dos ‘piedras de la locura’, cuando dice en 35/11 que, de tan débil y
flaco, ‘no pesarfa ni una libra especiera’, lo que reelabora en 39/6, descri-
biéndose como ‘gusano de seda, temeroso incluso del trueno’, en 41/5,
cuando increpa al carcelero maltés que le pone grillos, diciéndole si cree
‘estar aferrando mistil o barra de timén’, en 44/6, cuando dice que ciertos
enemigos, ‘tras ser duros como algarrobas, se han reblandecido como con-
fites’, cuando habla en 50/7 de ‘buscar pelusa en el marmol’, en 85/14,
cuando compara una desbandada con la de ‘las pulgas en frente de calvo’,
en 38/30, cuando se burla de quien, por pretender aristocracia, se hace
‘sangria mortal en ambos brazos’, en 22/12y 68/10, o cuando, para pintar



su miseria dice que tiene ‘telarafias y ratones en los utensilios de cocina’, y
lo mismo se observa en Ibn Zamrak 5/4/3 (‘quise ser su bufiuelero, pero
resulté yo frito’), y en Madgallis 6/3, cuando dice que se arrepentird de
beber, ‘cuando los cuervos encanezcan’, o sea, cuando las ranas crien pelo,
frase proverbial que ya encontramos en 1Q 21/0/2.

III) EI humor en clave malévola, con burla (en andalusi t27nz o muzah) de
principios propios o ajenos, estéticos, morales o religiosos, o ridiculo de segundas
personas, es en el cejel una continuacién nunca interrumpida de la sdtira (higa°),
en la que los drabes han sido maestros desde tiempos preisldmicos hasta la actuali-
dad, de la procacidad (mugin o fubs) y la destachatez (istibtar), de las que podemos
decir lo mismo, aunque hayan sido algo peor toleradas por la moral islimica, y final-
mente, de la blasfemia (kuf7), tan contraria a ésta que s6lo se entiende como expre-
sidén extrema en situaciones de una tolerancia oficial poco frecuente en las sociedades
medievales, aunque menos en las cristianas que en las islimicas. Tales rasgos se mani-
fiestan en una escala creciente, de menos a mds gravedad, con las siguientes manifes-
taciones:

a) Temas sicalipticos: las referencias a las necesidades fisioldgicas, que colocan a las
personas en situaciones socialmente impresentables, generan el llamado
‘humor marrén’, que hace las delicias de los nifios a cierta edad y siguen
cultivando algunos adultos, no son desaprovechadas por los cejeleros, en
alusiones que van desde lo suave de 1Q 21/15, al decir que el relato de una
batalla le hard orinarse de miedo por la noche en la cama, o de 84/0 cuando
compara su incesante viajar con la digestién de quien ha comido pepinos, e
Ibn Zamrak 10/3 (‘esto espanta al cagatintas, hasta hacérselo en la ropa’), a
la muy grosera, para nuestro gusto, de 1Q 90/8 cuando explica graficamente
por qué una relacién heterosexual es mds higiénica que la contraria.

b) Lo obsceno no es en si risible, como hemos dicho anteriormente, pero puede
generar incongruencia jocosa cuando excede de ciertos limites habituales o
choca estrepitosamente con una moral incluso relajada. Es lo que sucede
cuando 1Q 30/2 se atribuye sexualidad asnal, segtin el principio de ‘huele y
monta’, cuando en 90/12 recurre a la obvia metéfora del ‘pollo que quiere
entrar en el nido’, o cuando Addabbag 3/2 satiriza a una vieja bruja que
‘llamada a fornicar, siempre decfa amén’.

¢) La maldicién jocosa es un vivo reflejo de escenas cotidianas, por consiguiente
plenamente dentro de la temdtica habitual del cejel, en las que a la invoca-
cién para que alguien reciba un dafio se anade el deseo de que quede en
situacién ridicula, como cuando 1Q 9/39 desea a alguien que ‘Dios le man-
de comezén en los testiculos’, en 9/10 que le haga morir ‘marica, judio y
con hernia inguinal’, en 23/0 cuando desea en vulgarisimos términos la
deshonra de la madre de todo el que se rebaje a ejercer oficio, o en 160/2
cuando maldice a quien le estropea las uvas, no haciendo de ellas vino sino
colgandolas para hacerlas pasas, desedndole que Dios le trate del mismo
modo, o sea que le deje tullido de manos.
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d) La incorreccién politica, segtin uso contempordneo, o sea, la chanza a costa de
los miembros de ciertos colectivos, como profesiones, grupos étnicos, mu-
jeres, etc., proporciona a los cejeleros frecuente ocasién de demostrar su
gracia, mds o menos aceptable para unos y otros, pero por lo mismo inne-
gable fuente de humor en todos los tiempos y paises. La lista de victimas es
muy larga, encabezdndola los alfaquies y otras personas con funciones o
tendencias religiosas (vgr., 1Q 94/9 ‘si lo conoces ha mucho tiempo, lo que
no es facil de tolerar’, 176/0 ‘bebe el almotacén y fornica, jDios nos asista,
si tal yo hicieral’, y 80/5, en el llamado cejel del trigo nuevo, aludiendo a la
avidez en los diezmos, ‘no vaya a buscarte mi tio, el alfaqui’). Otras veces,
tildéndoles de cobardes en la guerra, los une a los altos dignatarios vgr., en
86/10, ‘yo iré a caballo... entre visir y alfaqui, sin doblar ni el mefique’) e
incluso a los militares, cuyas arengas remeda ante el cordero pascual (en 85/
3, ‘soy tu cofrade, ;no te avergiienza huir? {Compadece a tu débil gente!’),
pero muy especialmente a los almoravides, a los que, como a todos los
bereberes, aborrecian los andalusies: 1Q se burla de su atuendo (vgr., en 20/
4, ‘ademds de llevar velo, stambién redecilla sardinera?), del desaseo de sus
mujeres, por no depilarse el pubis (en 90/12), de su analfabetismo, del que
no se libraban ni los notables (en 98/1), y hasta de su asiduidad a las plega-
rias y ejercicios (49/7/4 y 87/16/1, aqui con la implicacién de que su au-
sencia del hogar promocionaba la infidelidad de sus esposas). Como se
observa mejor en los refraneros, tenfan también los andalusies mal concep-
to de los negros, generalmente esclavos, como la criada guineana a la que
maldice IQ 88/10, acusdndola de tener mente asnal. A tal respecto, tampo-
co falta en los ce)eleros la general misoginia medieval, que llega en 33/4/4 a
aludir a las mujeres, por interesadas, como ‘mulas de alquiler’, a atribuirles
melindres compatibles con la desvergiienza, como los de la moza que pre-
tendia asustarse del ruido del botijo (en 148/3/4, reflejado en el Libro del
Conde Lucanor), junto a ocasionales brutalidades y ataques fisicos a sus
amantes, que le harfan exclamar, en la escena descrita en 90/14, ;Suéltame
las barbas, burra!’. Los hechiceros de ambos sexos, mencionados en varios
cejeles y algunas paragat, contemplados de muy distinto modo, segun se los
utilizara o se fuera su victima, podian también atraer pullas, como en
Addabbag, donde describe a una mujer recientemente fallecida como bru-
ja, ramera, alcahueta y trapera, con los atributos correspondientes. Final-
mente, no escapan del escarnio de algunos cejeleros ni sus propios compa-
fieros de oficio, siendo notoria la pulla de IQ 186/1 contra el levantino Ibn
Rasid «el moreno»: “Tu cejel... es fuerte y recio, pero para fortaleza, la de los
gananes.’

e) El humor negro no es frecuente en la cultura islimica, probablemente por su
caracteristico rechazo de lo ominoso (5#°m); sin embargo, se da a veces en
algunos cejeleros, como 1Q 86/4 al hablar de ‘cristianas cabezas sin ablu-
cién prosternadas’, es decir, tiradas por el suelo, pero no al modo de las de
los musulmanes en la plegaria, o Addabbag 2/6 cuando, satirizando a un
médico, al que malintencionadamente apoda «Marte», dice que sus curas



ensefan mala educacién, pues con ellas los nifios no ceden a los ancianos el
paso hacia la tumba.

f) Lablasfemia, injuria contra Dios o las cosas sagradas, es un concepto difuso, que
hiperbélicamente se extiende a veces a la mera irrespetuosidad jocosa, sin
propdsito directamente injurioso. El islam la castiga con pena capital y los
circulos mds integristas, a falta de la actuacién esperada de los gobernantes,
llegan a aplicarla por incitacién de la masa al linchamiento de los supuestos
culpables. Esta fue la suerte que corrié el cejelero sevillano Abu Bakr b.
Sarim, quemado por las turbas dentro de su casa del Aljarafe, mientras que
IQ, procesado regularmente por el cadi Ibn Munasif por parecida acusa-
cién, escap6 de la ejecucion gracias a la oportuna intervencién de su pro-
tector, el principe almordvid Muhammad b. Sir, en una actuacién que pa-
rece haber sido mds expeditiva que ajustada a derecho. Si tenemos en cuenta
que tales casos no fueron aislados y que, vgr., en Oriente, el mismisimo
Abt Nuwas fue alguna vez encarcelado por el califa, tal vez mds bien para
protegerle y ponerle a cubierto del linchamiento, no podemos sacar otra
conclusién sino que para los poetas disolutos (hulaa”) tampoco esta tlti-
ma frontera moral era aceptable, y que su violacién, aun sélo ocasional y
simbdlica, constituyese la prueba definitiva de su total integracién en dicha
rbita estética, a pesar del riesgo que ello conllevaba. Encontramos, pues,
burlas irrespetuosas, vgr., en 1Q 93/3/4, cuando, quejéndose del frio, dice
que, con tal quitdrselo, sintiendo fuego por debajo, se sentarfa entre los
réprobos en el infierno, ‘si no llevara la pelliza culirrota’, o en 182/2/5,
cuando dice que, al almuédano que le invita a rezar, él contesta ‘mejor
vamos a francachela y bebida’. Eran, pues, exigencias del oficio, lo que no
impedia al cordobés manifestar cierto respeto por el ayuno de ramadin,
trato amistoso con alfaquies, empatia con las alegrias y tristezas de los mu-
sulmanes, desagrado por cristianos, mds que por judios, e incluso, en la
porcién final de su vida, segtin dice, servir como imdn en una mezquita, sin
dejar de componer cejeles.

Como se habra podido observar en algunos de los ejemplos citados, varios
recursos del mismo o distinto epigrafe pueden coincidir a veces en una misma hu-
morada, vgr., racismo y sexismo en las pullas a la sirvienta guineana, obscenidad y
blasfemia en la fornicadora que decia ‘amén’, etc., lo que complica un tanto el
andlisis de los recursos humoristicos del cejel andalusi que, por supuesto, no pre-
tendemos haber tratado de modo exhaustivo.
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ACTITUDES ANGLOSAJONAS HACIA EL HUMOR:
LA CARACTERIZACION DEL HUMOR OBSCENO Y SEXUAL
EN LOS ACERTIJOS DEL EXETER BOOK

Jorge Luis Bueno Alonso
Universidad de Vigo

RESUMEN

En el presente trabajo se estudia la caracterizacién del humor obsceno y sexual en los acer-
tijos del Libro de Exeter. Partiendo de una contextualizacién del humor en la Edad Media
inglesa, con especial atencién a las referencias humoristicas en la literatura del periodo
anglosajon, y tras una introduccién somera sobre el Libro de Exetery el concepto de acertijo
en inglés antiguo, este trabajo pretende describir el funcionamiento del humor en el grupo
de acertijos de contenido sexual del Libro de Exeter, acertijos 25, 44, 45, 54 y 61. Tras
definir dicha caracterizacién del humor, se ofrecerdn unas reflexiones finales sobre la posi-
ble influencia que el humor presentado en los acertijos pudiera tener en la caracterizacién
de otras formas humoristicas similares presentes en la cultura inglesa de nuestros dias, here-
deras de lo expuesto en los enigmas del citado libro.

PALABRAS CLAVE: Poesfa del inglés antiguo, acertijos del Libro de Exeter, poesia obscena y sexual.

ABSTRACT

After presenting a general approach to humour references in Medieval English Literature
—paying special attention to the Old English period— and a brief overview on both the
Exeter Book and the concept of riddle in Old English, this article intends to study how
humour works in the sexual/obscene riddles from the Exeter Book: riddles 25, 44, 45, 54
and 61. After offering such analysis, some final reflections will be offered. The main aim of
this final part is to consider if the way humour works in the riddles could influence other
similar forms of humour present in contemporary English culture.

KEY WORDS: Old English poetry, Exeter Book Riddles, obscene and sexual poetry.

1. ;HAY HUMOR INGLES» ANTES DE GEOFFREY CHAUCER?:
BREVES PRELIMINARES SOBRE EL HUMOR Y SU PRESENCIA
EN LA LITERATURA DE LOS ANGLOSAJONES (440-1066)

Bien como forma de comunicacién en la que un complejo estimulo mental
nos ilumina, entretiene o provoca una risa refleja’, bien como cualidad de la accién,
del lenguaje o de la escritura que provoca entretenimiento de multiples maneras?,
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bien como aquello que nos hace reir o sonreir’, el humor siempre ha formado parte
de los estudios humanisticos en toda su extensién y ha sido objeto de innumerables
tipos de andlisis que han intentado tanto definirlo como concepto cultural, antro-
poldgico, o filoséfico, como catalogarlo de un modo préctico segin sus funciones
en las diversas artes. También se han dedicado un buen nimero de volimenes a
analizar la evolucién del humor y de sus manifestaciones a lo largo de la historia, y
la bibliografia sobre este particular es abundantisima. No es mi objetivo en estas
pdginas disertar sobre la concepcién del humor, sino mds bien adscribirme al am-
plio tema del humor en la Edad Media y contribuir a su caracterizacién dentro del
campo de mi especialidad, la literatura inglesa medieval.

Dentro de los estudios de literatura inglesa medieval se suele dividir el pe-
riodo en dos grandes bloques que corresponden a las dos etapas lingiifsticas que
caracterizan la Inglaterra de entre mediados del siglo quinto y los afios posteriores a
la conquista normanda: i.e, la literatura escrita en inglés antiguo (440-1100) y la
literatura escrita en inglés medio (1100-1500)*. Cuando de humor se trata, parece
que la critica especializada siempre ha comenzado a analizar lo humoristico alrede-
dor de la figura de Geoffrey Chaucer, cuya obra 7The Canterbury Tales constituye un
compendio de casi todos los géneros literarios de la época —i.e., ‘fabliaux’, ‘beast
tale’, ‘fables’, ‘comic verse’, ‘romance’, etc.—, muchos de los cuales se introdujeron
a partir de la llegada de los normandos a Inglaterra y tuvieron un alto contenido de
entretenimiento y de humor. Es decir, parece que todo el humor empieza en 1066.

:Quiere esto decir que no hay textos humoristicos con anterioridad al siglo
x1v en la literatura inglesa? ;No hay humor en la literatura inglesa antes de Chaucer?
Por supuesto que si, e intentar desentrafiar el humor y lo cémico de la literatura de
los anglosajones es una tarea dificil que ha preocupado a la critica especializada pero
de una forma muy marginal. Son numerosos los articulos sobre la risa y el humor
en puntos concretos, versos aislados, palabras, referencias individuales dentro de

! «Humour, also spelled HUMOR, form of communication in which a complex mental stimulus
illuminates or amuses, or elicits the reflex of laughter», The New Encyclopaedia Britannica (15 edition,
1989). En su vigésimo volumen, seccién macropaedia, se incluye un articulo sobre Humour and Wit
que desarrolla esta definicién inicial y que constituye una breve introduccion a dichos conceptos.

2 «Humour, humor. 7a. That quality of action, speech, or writing, which excites amusement»,
The Oxford English Dictionary (2" edition, 1989).

> «One definition of humour is: ‘something that makes a person laugh or smile’». Asi
empieza Alison Ross el primer capitulo de su monografia The Language of Humour, Londres,
Routledge, 1998, p. 1.

* En lengua inglesa se suele utilizar la etiqueta «Medieval English Literature» para cubrir
ambos periodos, tanto el del inglés antiguo —«Old English Period/Literaturer»— como el del inglés
medio —«Middle English Period/Literature». A la hora de verter la etiqueta al espaiiol se suele dis-
tinguir incorrectamente entre «Literatura anglosajona» y «Literatura medieval», cuando en inglés
«Anglo-Saxon Literature» se opone a «Middle English Literature», y no a «Medieval», que cubre
ambos. Sobre la confusién que generan estos términos y sobre la explicacion coherente de ellos, sigue
siendo imprescindible y muy clarificador el trabajo de Bruce MiTcHELL (1984).



obras mds extensas, pero a nivel general hemos tenido que esperar al volumen re-
cientemente editado por Jonathan Wilcox (2000) para tener el primer trabajo
monogréfico sobre el humor en la literatura del inglés antiguo en la historia de la
critica literaria. Esta tardanza solo revela que el mundo académico se centra mucho
mis en la literatura inglesa a partir del siglo x11 —concentrando los esfuerzos, por
razones de evidente importancia, en Geoffrey Chaucer— y se suele olvidar del pe-
riodo anglosajén.

En uno de los pocos trabajos que existen sobre el tema en nuestro entorno
académico, Patricia Shaw (1985) ya expuso que, aun dejando de lado dicho perio-
do, tenemos numerosas muestras de humor en la literatura, desde el género del
debate —The Owl and The Nightingale—, hasta las fibulas — The Fox and The
Wolf— y los fabliaux — Dame Sirip—, pasando por ciertos escritos religiosos
—Ancrene Riwle—, abundantes piezas del teatro medieval —Abraham and Isaac,
The Second Shepherd’s Pageant— o verso satirico — The Land of Cokayne—. Estos
textos ya constituyen una buena muestra de los rasgos del humor que caracterizan
los contenidos de la literatura inglesa medieval: sdtira de las instituciones humanas,
ironia social y personal, fuerte carga sexual, anticlericalismo, burla de los ideales
caballerescos, del amor cortés, etc. A pesar de estos magnificos antecedentes, es
evidente que con Geoffrey Chaucer el humor en lengua inglesa alcanza unas cotas
de calidad y genialidad nunca antes conseguidas por texto literario alguno, como
muy bien apunta Louis Cazamian (1952: 76): «Chaucer’s humour is so rich and
full that it reaches at one stroke a stage of development far beyond that of his own
time». Sin embargo, uno puede seguir preguntindose por el amplisimo periodo
literario del inglés antiguo y lanzar al aire la pregunta: ;no tenian los anglosajones,
pues, actitudes para y hacia el humor?

Quizés la respuesta puede comenzar a hallarse en la propia palabra, en el
concepto mismo de humor. Dentro de la lista temdtica del Thesaurus of Old English
de Jane Roberts, Christian Kay y Lynne Grundy (2000), el término «<humor» no
aparece listado en ninguno de los campos conceptuales en los que se divide el dic-
cionario. Si tenemos, sin embargo, abundantes referencias a lo gracioso, a lo c6mi-
co y sobre todo a la risa. En el apartado 8, «<Emotion» (2000: 434-435), encontra-
mos tres subapartados especificos dedicados a varios campos que denotan la existencia
del humor y de la comicidad como algo que si formaba parte del mundo conceptual
anglosajén:

a) Larisa y palabras relacionadas: risa, carcajada —‘hleahtor'—, risa escandalosa
o desmedida —'cincung’, ‘ungemethleahtor—, tendente a la risa o que provoca la
risa— ‘hlagol’, ‘hleahtorbeare’—, cdmico o divertido —‘bismerlic—, onomatopeya
de la carcajada «ja, ja, ja» —‘ha, ha, ‘teg teg—, etc.

b) Hacer gracia y conceptos relativos: bromear, hacer gracia —‘ceahhetung’,
‘gliw’—, hacer chistes 0 bromas —‘gliwian’, ‘gamenian’'—, burlarse de —‘ahyscan’,
‘onhyscan’—, etc.

¢) Personas que hacen reir y términos similares: payaso, chistoso —‘gliwere’— paya-
sadas —‘gaffetung’, ‘gliwung’—, burlén —‘onhyscend’—, aquel que es dado a hacer
chistes o bromas —‘gegafsprace’—, aquel que nos hace reir —‘hleahtorsmip™—, etc.
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Como acabamos de ver, puede que no hubiera palabra para designar el
humor pero, sin duda alguna, el concepto de lo cédmico, de lo que produce risa y
entretenimiento, de «complejo estimulo mental que nos ilumina, entretiene o pro-
voca una risa refleja», existia en la sociedad de los anglosajones. Bien es verdad que
en el mismo diccionario temdtico la cantidad de conceptos, términos o palabras
que denotan tristeza, angustia vital y sentimientos relativos es bastante mds nume-
rosa debido a la condicién de buena parte de la literatura anglosajona, que se suele
calificar de sombria y solemne. Ya apuntaba Patricia Shaw (1985: 85) que la propia
divisién tradicional de la literatura anglosajona entre poesia —épica, religiosa,
elegiaca— y prosa —religiosa, didéctica, cientifica, legal— no parece «prestarse por
su misma temdtica y convenciones a servir de marco favorable para la introduccién
de elementos humoristicos». No obstante, cuando uno lee las obras de los anglo-
sajones no se puede evitar cierta tendencia a encontrar rastros de sarcasmo, de iro-
nia o, incluso, de humor negro, conceptos que forman parte de lo que podriamos
denominar ‘humor inglés’ en nuestros dias. Si en textos como los poemas del dis-
curso elegiaco encontramos antecedentes de la atmdésfera gética que poblard la lite-
ratura inglesa del siglo x1x, no son menos los textos donde se descubren visos de
negra ironfa y de humor bastante crudo y terrenal.

Dentro de la prosa que dejaron los anglosajones, las vidas de santos o
hagiografias constituyen uno de los géneros mds interesantes. En ellas tenemos un
primer desarrollo artistico de la prosa, con ciertas figuras retéricas y de estilo here-
dadas de la poesia, que en alguna medida hacen que estas narraciones, en mi opi-
nién, puedan ser consideradas algo asi como los primeros cuentos cortos de la his-
toria de la literatura inglesa. En este género, Alfric es el maestro de la hagiografia
inglesa y su obra Lives of Saints una de sus piezas maestras. Es evidente que el
contenido religioso es el predominante en estas obras y que su estructura es similar
en todas ellas (Treharne, 2004: 132): piedad y nobleza del santo, polarizacién abso-
luta del bien y del mal, secuencia de tortura y/o martirio del santo con abundantes
detalles sangrientos, milagros por él obrados, confirmacién de la veneracién del
santo que lleva al final de la narracién. Sin embargo, tanto en la descripcién de los
detalles sangrientos, referidos a la muerte del santo, como en el relato de los mu-
chos milagros obrados por él —concretamente en la descripcién de los accidentes
sufridos por quienes luego disfrutan de los beneficios del milagro— podemos hallar

> Esta obra que recoge diversas vidas de santos debié de ser escrita entre finales del siglo X y
principios del siglo x1. La obra aparece en dieciocho manuscritos de los cuales solo seis recogen las de
los santos ingleses —San Albano, Santa Ethelreda, San Swituno, San Osvaldo y San Edmundo—,
sin duda las més conocidas, citadas y estudiadas de todas ellas. Sobre esta obra y todos sus pormeno-
res —estilo, manuscritos, autor, edicién del texto, traduccién al espafiol, etc.— contamos en nuestro
entorno académico con una monografia indispensable al cuidado de Antonio Bravo y Pedro GozaLo
(1994), pues constituye el tnico estudio publicado sobre estas obras e incluye la, hasta la fecha, tnica
traduccion al espafiol de dichos textos. A pesar de ser excesivamente literal en algunos pasajes, la
traduccion tiene el mérito de ser la tnica disponible en lengua espafiola.



pequefios guifios irénicos o de cierto sarcasmo®. Como muy bien apunta Hugh
Magennis en su ya cldsico estudio sobre la risa en la literatura anglosajona (1992:
196), los malvados se rien de los inocentes martires, pero estos «laugh heroically in
their defiance of torture and suffering and in scorn for their obdurate opressors».
Asi, San Simén y San Judas se rien del diablo y sus seguidores, San Lorenzo se rie
mientras le queman vivo e incluso se permite el lujo de hacer una ya famosa broma
con semejante hecho, San Policarpo se rie de la idea misma de pagar por obtener un
milagro a cambio y San Vicente sonrie mientras le torturan. Tampoco podemos
evitar mostrar cierta sonrisa cuando la cabeza de San Edmundo grita desde unas
zarzas «jaqui, aquil» a los que buscaban su cuerpo tras ser decapitado por los vikingos,
o cuando en la narracién de la vida de San Osvaldo, Zlfric nos cuenta lo siguiente:

Eft sippan ferde eac sum @rendfest ridda be pere ylcan stowe and geband on
anum clape of pam halgan duste pare deorwurpand stowe and leedde forp mid
him par he fundode to; pa gemette he gebeoras blipe 2t pam huse: he ahend pa
pat dust on @nne heahne post and szt mid pam gebeorum blissigende samod.
Man worhte pa micel fyr to middes pam gebeorum and pa spearcan wundon wip
pas rofes swype, oppet pat hus ferlice eall on fyre wearp, and pa gebeoras flugon
afyrhte aweg; pet hus wearp pa forburnon buton pam anum poste pe pat halige
dust on ahangen wes: se post ana @tstod ansund mid pam duste and hi swype
wundrodon pas halgan weres geearnunga pat pat fyr ne mihte pa moldan
forbernan.

[Después, de nuevo, un cierto jinete que llevaba una misién estaba cruzando por el
mismo lugar y tomé en un pafio algo de la tierra bendita del glorioso lugar y lo
llevé con él a donde se dirigfa con prisa. Se encontrd con algunos alegres camara-
das en la casa, colgd la tierra en una viga alta y se senté con los huéspedes que se
regocijaban juntos. Habfa un gran fuego hecho en medio de los huéspedes y las
chispas subieron hacia el techo enseguida y, de repente, la casa se convirtié toda en
llamas y los huéspedes huyeron asustados. La casa se quemd enteramente excepto
la viga donde se habia colgado la tierra. Solo la viga permanecié intacta junto con
la tierra, y ellos quedaron muy maravillados de los méritos del santo varén, puesto
que el fuego no pudo consumir el saquillo de tierra’.]

Sin duda, cuando uno se pone a visualizar la situacién al mismo tiempo que
va leyendo, no puede evitar reirse de lo cémico de la escena, de la imagen de los
camaradas anglosajones que rien, se lo pasan bien, posiblemente bebiendo y ha-
ciendo juegos, que tienen que salir despavoridos al incendiarse la casa y que poste-
riormente se quedan asombrados viendo cémo lo tnico que se salva de las llamas es

el saquito de tierra santa. En el Old English Martyrology Shari Horner (2000: 129)

¢ Sobre el humor en las vidas de santos de Zlfric son muy interesantes, ttiles y clarificado-
res los recientes trabajos de Shari HORNER (2000) y Hugh MaGennis (2000).
7 Tanto el texto original como el de la traduccién estén tomados de Bravo & Gozaro

(1994: 199, 229).
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encuentra otro ejemplo similar en la historia de las santas Agape, Chionia e Irene,
cuando Dulcitio intenta violarlas:

pa sona swa he pa femnan geseah, pa was he onstered mid scondlice luste, ond he
eode on nihdlice tid on pat hus per pa femnan to Criste hi gebzdon, ond he
pohte pat he hi gebismrode; per waron inne geseted hweras ond pannan, ond he
pa purh godes miht wes oncierred fram pam fzmnun ond clypte pa hweras ond
cyste pa pannan, pat he was eall sweart ond behrumig

[Tan pronto como vio a las virgenes, se excité con vergonzante lujuria, y de noche
entré en la casa donde las virgenes rezaban a Cristo con la intencién de desflorarlas.
Por alli se habian colocado varias sartenes y cazuelas, y por el poder de Dios se alejé
de las virgenes, se abrazé a las cazuelas y besé las sartenes, poniéndose todo negro
y tiznado® ]

La misma comicidad surge al visualizar esta escena, donde el pobre Dulcitio
es incapaz de distinguir una joven mujer de una sartén grasienta. En este caso, la
comicidad del equivoco es un recurso que se convertird en tradicional en el hu-
mor literario y sirve de antecedente al uso que, por ejemplo, Geoffrey Chaucer
hard de dicho recurso en The Canterbury Tales. Es obvio que quizds estos breves
apuntes susciten mds la risa en el lector moderno que en el oyente/lector de la
época anglosajona. Sin embargo, aun siendo trazas de humor dentro de la litera-
tura severa del periodo, si son lo suficientemente interesantes para apuntar un
incipiente uso del humor que encontrard total expresién en otros textos, como se
verd mds adelante.

En la poesia, son ya cldsicas las referencias a la ironia sobre todo dentro de
la épica, tanto en Beowulfcomo en The Battle of Maldon. Aunque este hecho ha sido
comentado casi hasta la saciedad por toda la critica contemporénea, de nuevo es
Patricia Shaw (1985: 86-87), quien mejor resume estas referencias que se encuen-
tran a la vista de cualquiera que se acerque con un minimo espiritu critico a la
literatura anglosajona:

El texto [ The Battle of Maldon] aqui reproducido tiene tintes irénicos, y estos estdn
particularmente explicitos en, por ejemplo, el deseo expresado de que los vikingos,
habiendo venido de tan lejos, no tengan que marcharse «unbefohtene» [sin lu-
char], en la utilizacién del verbo «geseman» [reconciliar] en este contexto de rela-
ciones bélicas... No carece de tintes irénicos Beowulf, donde leemos, por ejemplo,
que un monstruo marino, después de que le hubiera dado muerte un seguidor de
Beowulf, «<nadaba peor en el mar» y que el empefo del dragén en defender su
tesoro «de nada le iba a servir». Mds cerca del sarcasmo que de la ironia tal vez estd
la respuesta de Beowulf a los improperios que le lanza Unferd, donde insinta que
si éste fuera tan valiente como dice ser, el monstruo Grendel no hubiera podido
causar en Heorot todos los estragos que en realidad causé.

8 La traduccién es mia. El texto original estd tomado de George HERZFELD (1900: 52-53).



La risa en el periodo anglosajon, pues, puede ser simbolo de satisfaccién, de
hostilidad, de triunfo, de desdén, de felicidad, de prosperidad o de maldad (Magennis,
1992). Aunque en ocasiones la risa se emplee como rasgo definitorio del mal en
contraposicion con el buen obrar cristiano, es innegable que en buena parte de la
poesia anglosajona la risa —y el humor por extensién— se califica como algo inhe-
rentemente humano, como un rasgo definitorio del individuo en sociedad. Siem-
pre que en los textos anglosajones se describe la interaccién social de la aristocracia,
protagonista de buena parte de los poemas del inglés antiguo —sobre todo alrede-
dor de ese centro vital de la vida del comitatus anglosajon que era el ‘meadhall—, se
caracteriza por la musica y la frecuente compania de la risa y del humor’. Lo que en
soledad y exilio, abandonado en medio de mares gélidos y adversos, recuerda el
protagonista de 7he Seafarer, una de las mas poderosas composiciones anglosajonas
del discurso poético elegiaco, no es una atmdsfera bélica o severa, sino el agradable
entorno del sal6n anglosajén, los buenos ratos con sus camaradas, la ‘hleahtor wera’
(v. 20), la risa de los hombres que le hace recordar ese lugar alegre dejado atrés. Es
evidente que el humor formaba parte de la concepcién del mundo de los anglosajones.

Sin embargo, la afirmacién que acabo de realizar no puede estar solo cons-
truida a base de referencias sueltas, de rasgos aislados que forman parte de textos de
otra consideracion. ;Se han perdido todos los textos en inglés antiguo que pudieran
haber tenido un cardcter mds profano, lidico o terrenal? ;No queda nada que sea
totalmente divertido? Solo unos textos, los riddles, acertijos o enigmas contenidos
en el Exeter Book, han sido considerados por los especialistas como humoristicos, y
dentro de ellos, apenas unos pocos poemas, pero suficientes para seguir demostran-
do que el humor existia en su manifestacién méds humana y lidica dentro del mun-
do anglosajon: es decir, el humor construido con lo sexual y los juegos de doble
significado. Todo lo mencionado hasta el momento nos ha servido de antecedente,
de 16gico y necesario prélogo para considerar a continuacién estos textos misterio-
sos, enigmdticos y muy humanos donde el humor més brillante de los anglosajones
quedé reflejado para la posteridad. De su andlisis, contextualizacién y caracteriza-
cién me ocuparé en el siguiente apartado.

2. RED HWAT IC MAENE: LO OBSCENO Y SEXUAL
EN LOS ACERTTJOS DEL EXETER BOOK

:Qué son entonces los riddles o acertijos?'® En la Blackwell Encyclopaedia of
Anglo-Saxon England, Jonathan Wilcox (1999: 393) describe los acertijos anglosajones

? Una representacién excelente de dicho ambiente se puede encontrar en las escenas de The
13th Warrior, film dirigido en 1999 por John Mactiernan, que constituye una magnifica reconstruc-
cién de la sociedad anglosajona descrita en Beowulf:

!0 Para iniciarse en el estudio de los acertijos anglosajones es muy dtil la bibliografia de
Robert HAssENFRATZ (2004).
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en la correspondiente entrada como «mostly short poems (usually about a dozen
lines, although occasionally extending to over a hundred) which describe aspects of
the Anglo-Saxon World in enigmatic ways». Es decir, son acertijos a modo de poe-
mas relativamente breves que invitan al lector/oyente a identificar un objeto, un
fenémeno natural, un animal o un proceso que se describe de un modo misterioso,
enigmdtico y generalmente lddico. Los acertijos anglosajones se insertan sin ningu-
na duda en la gran tradicién de la adivinanza presente en la practica totalidad de las
culturas del planeta a lo largo de la historia y que evidentemente sigue atrayendo al
ser humano. Las metdforas, los similes, los puzzles, las historias de detectives, todo
ello tiene la intencién de representar las cosas de un modo distinto al que en verdad
son. Desde el acertijo de la esfinge de Tebas hasta los enigmas de Simposio pasando
por las adivinanzas infantiles o los textos egipcios, hinddes o del Cordn, de la Biblia,
o de la mitologfa griega, siempre hemos tenido textos o inscripciones donde se ha
ocultado la naturaleza de los conceptos para plantearnos un reto que nos lleve a una
solucién, a varias o a ninguna. En la literatura anglosajona los acertijos son parte
indispensable de los recursos estilisticos de la poesia del inglés antiguo, pues una de
sus figuras retéricas mds utilizadas —los ‘kenningar’— no eran sino metéforas a
modo de adivinanzas en miniatura. Cuando el poeta de Beowulf se referia al mar
como ‘swanrade’ (el sendero de la ballena) o al cuerpo como ‘banhus’ (la morada de
los huesos) o al poeta como ‘hleahtorsmip’ (hacedor de risas), ;qué estaba haciendo
sino una adivinanza reducida? O, dicho de otro modo, ;qué es un acertijo sino un
‘kenning’ expandido a lo largo de varios versos?

Conservamos un total de 96 acertijos en la literatura anglosajona y todos
ellos se encuentran en un tinico manuscrito que se conserva en la Biblioteca Capi-
tular de la Catedral de Exeter (Ms 3501) y que es normalmente conocido como
Exeter Book o Codex Exoniensis. Este volumen es uno de los cuatro manuscritos
principales que recogen la mayor parte del corpus poético anglosajén —junto con
el Vercelli Book, el Junius 11,y el Cotton Vitelius Axv—, y que pasé a formar parte de
los fondos de la Catedral de Exeter tras su donacién por parte del primer obispo de
dicha sede, Leofric, en 1072. Por los rasgos lingiiisticos de lo que alli aparece y por
la homogeneidad de su escritura, hay un comun acuerdo en fechar su composicién
alrededor de finales del siglo x y en considerar que hubo un tnico copista en su
redaccién''. El manuscrito aparece en el libro de registro de la catedral con la ya
conocida entrada que lo define como «mycel Englisc boc be gehwilcum pingum on
leodwisan geworht» o, lo que es lo mismo, un gran libro inglés sobre diversas mate-
rias compuesto en verso. El cardcter misceldneo de la coleccién es uno de sus rasgos

! Para profundizar en cuestiones codicolégicas relativas al manuscrito la referencia més
reciente y actualizada es la introduccién de Bernard J. MUIr (2000:1-41) a su excelente edicién
critica en dos volimenes, que sustituye a la ya cldsica, aunque indispensable, de George Krarr y
Elliott Van Kirk DoBBIE (1936). Sobre Leofric y el Exeter Book en su contexto histérico se recomien-
da consultar los trabajos de Frank BarLow (1972) y Patrick CONNER (1993).



mis significativos y la distingue de los otros manuscritos capitales de la literatura
anglosajona. Es una antologfa de poesia en inglés antiguo que recoge desde poemas
alegéricos cristianos hasta poemas paganos germdnicos, pasando por textos de ca-
rdcter elegfaco y otros poemas de diversa indole. Es dentro de esta misceldnea don-
de hallamos los acertijos, distribuidos en dos grupos que aparecen mezclados entre
el resto de los textos: primero del acertijo 1 al 59, varias paginas mds adelante el
acertijo 60 y una versién distinta del 30y, al final del manuscrito, el grupo del 61 al
95'2. Por encontrarse en su término es mds que probable que hubiera mds acertijos
en los folios finales. Sabemos que un nimero indeterminado de pdginas no han
llegado a nuestros dias por diversos motivos, desde el légico paso del tiempo hasta
un incendio que dafié los ultimos catorce folios, pasando por claras muestras de un
uso indebido del cédice, que nos revelan que durante un tiempo se utilizé como
tabla de cortar y como soporte de recipientes con cerveza. Como sucede con mu-
chos otros manuscritos medievales, su supervivencia es casi un milagro.

Es evidente que, a pesar de estar incluidos en un manuscrito de finales del
siglo X, la composicién de estos enigmas tuvo lugar desde mucho antes, algunos
criticos afirman (Crossley-Holland 1993: xu; Krapp & Dobbie 1936: 1xvi) que
desde el siglo vi11, y su autoria es evidentemente diversa. Por su condicién de poe-
mas breves de cardcter lidico su transmisién oral tuvo que ser frecuente y bastante
popular. Su popularidad puede ser una de las razones para su inclusién dentro de
una coleccién misceldnea muy conectada con la cultura monacal. La propia palabra
riddle deriva del verbo anglosajén «redan» —‘explicar’, ‘guiar’, ‘aconsejar’ y, en un
sentido amplio, ‘ensefar’, ‘presentar lo antiguo en nuevas formas'—, de ahi que
acertijos y poemas de indole similar jugaran, sin duda, un papel de importancia en
procesos de aprendizaje, y fueran usados no solo como forma de entretenimiento
sino también como instrumento educativo.

Los 96 acertijos que conservamos son todos ellos una fuente de informa-
cién muy entretenida sobre el mundo anglosajén. Su estilo de composicién sigue
las reglas tradicionales de la poesia anglosajona; es decir, versos compuestos segin
cinco posibles tipos de pie métrico y formados por cuatro acentos primarios, distri-
buidos en dos hemistiquios, donde al menos dos de ellos estdn unidos entre si por la
aliteracion, y de estos uno invariablemente es el que ocupa la primera posicién del
segundo hemistiquio. En cuanto al contenido, los acertijos se agrupan en tres gran-
des conjuntos que presentan adivinanzas populares, adivinanzas literarias y acerti-
jos que atinan ambas condiciones. En este universo encontramos acertijos referi-
dos a la guerra y a las armas —espadas, cascos, armaduras—, al trabajo del copista
—Ilibro, mesa, papel, manos y pluma—, a instrumentos musicales, a conceptos
pertenecientes al mundo germdnico o al mundo monacal, a objetos cotidianos de la

12 La numeracién corresponde simplemente al orden de aparicién en el Exeter Book. Desde
su primera edicion, la cldsica de Krarp & DoBBIE (1936); dicha numeracién tiende a mantenerse
entre la critica especializada a la hora de hacer referencia a los textos.
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vida diaria —cubos, taburetes—, a elementos naturales —rios, peces, cisnes, bos-
ques, plantas—, o a textos que probaban el conocimiento de la escritura rinica en
aquel que los leyera. El tipo de redaccién siempre es similar: bien un narrador nos
describe el objeto y nos reta a adivinarlo, bien el objeto o el concepto mismo nos
hablan'®, mencionando sus caracteristicas y retdndonos a adivinar su nombre. El
poema siempre concluye con varias férmulas que establecen el reto: ‘adivina cémo
me llamo’, ‘di cudl es mi nombre’, etc. El hecho de que los acertijos del Exezer Book
no incluyan una solucién escrita para cada acertijo es, sin duda, otro de los aspectos
que resalta su naturaleza criptica y constituye uno de los motivos que han movido a
la critica especializada a estudiarlos durante afios con sumo interés.

Entre toda esta misceldnea de objetos y conceptos nos encontramos, sin
embargo, con un grupo de poemas que tienen otro sentido oculto ademds del evi-
dente o del esperable dentro de su grupo. Son textos que no encajan del todo en el
modelo diddctico mencionado anteriormente y que se inclinan més al aspecto lddico.
Son unos pocos poemas que, aun acercindose de diversa forma al material que
tratan, tienen algo en comun: el sexo, descrito con humor y posiblemente con el
objetivo directo de provocar la sonrisa en el lector/oyente. Aunque a veces se inclu-
yen algunos mds de dudosa consideracidn, son los acertijos 25, 44, 45, 54,y 61 los
que conforman este grupo con contenido sexual. Todos ellos presentan el rasgo del
«double entendre», doble significado, pues conducen al lector hacia una solucién
obvia y embarazosa, que solo puede ser de cardcter sexual, al mismo tiempo que
ofrecen en su lugar una posible alternativa totalmente inocente. Cémo funciona
este «double entendre» y cémo se articula el humor en estos textos es lo que se
ofrecerd a continuacién.

El acertijo 25", quizds uno de los mds conocidos y citados de toda la lite-
ratura anglosajona, expone lo siguiente:

Ic eom wunderlicu wiht, wifum on hyhte, Soy un ser fantdstico, para alegrfa de las mujeres,
neahbuendum nyt; nazngum sceppe til a los vecinos. No dafio a ningtin
burgsittendra, nympe bonan anum. habitante de los burgos, excepto al que me mate.
Stapol min is steapheah, stonde ic on bedde, Mi lugar es muy alto, encima de la cama,

neopan ruh nathwer. Neped hwilum por debajo algo peludo. A veces una muy hermosa
ful cyrtenu ceorles dohtor, hija de un campesino se aventura,

'3 La nocién de un objeto inanimado hablando con voz propia no era nada ajena a la
cultura anglosajona. Tenemos numerosos ejemplos de esta prdctica como mecanismo literario, desde
las inscripciones en la cruz de Ruthwell —donde la cruz en primera persona narra las imagenes que
en ella aparecen— hasta la leyenda grabada en la joya de Alfredo —donde la inscripcién reza «Alfred
mec heht gewyrcan»: ‘Alfredo ordend que me hicieran’'—.

4 El texto anglosajén estd tomado de la edicién de Krarp & DoBBIE (1936: 193, 205-8,
229) cotejada con la moderna edicién de MUIR (2000: 303, 319, 323, 359-361). Para la traduccién
al espafiol he utilizado la tinica disponible y publicada hasta la fecha al cuidado de Bernardo SaNTANO
& Adrian BIRTWISTLE (1992: 109, 159, 160, 179, 193, 195).




modwlonc meowle, pat heo on mec griped, orgullosa doncella, a agarrarme,

raesed mec on reodne, reafad min heafod, se precipita sobre mi rojez, me saquea la cabeza,
feged mec on festen. Felep sona fija con firmeza sobre mi. De inmediato siente
mines gemotes, seo pe mec nearwad, mi encuentro cuando me aprieta,

wif wundenlocc. Wet bid pat cage. mujer de pelo rizado, himedo est4 el ojo.

¢Cudles son las soluciones esperables de este acertijo? Aunque se han pro-
puesto varias, la respuesta inocente aceptada por todos es «cebollar. Es evidente que
la solucién de indole sexual que se encuentra aqui es «pene». Como todos los dobles
sentidos de estos textos, aqui el juego humoristico se construye alrededor de una
identificacién entre las propiedades fisicas de la cebolla, los efectos que causa en
aquellos que la consumen, y cémo se recolecta, y el aspecto del pene junto con la
descripcién de juegos de cardcter sexual que lo involucran —i.e, juegos previos al
acto sexual, masturbacién—. Asi, el humor surgirfa de la confusién entre un dis-
curso de indole elevada o neutra y otro de corte mds obsceno, credndose una cierta
incongruencia entre la solucién sexual y la respuesta mds o menos educada. En
ocasiones se observa un uso deliberado del doble sentido léxico de algunos térmi-
nos, como en el caso de ‘stapol min is steapheah, stonde ic on bedde’ —‘mi lugar es
alto, estoy tieso en la cama— donde la palabra ‘bedde’ hace referencia tanto a la
cama o al lecho donde uno duerme o retoza, como al lecho natural, el ‘flower bed’
o macizo de tierra donde se plantan y nacen los vegetales. En la mayoria de los
casos, como muchos criticos han sefalado, el éxito de un chiste recae en la habili-
dad de encontrar semejanzas entre cosas que aparentemente no las tienen.

El siguiente texto en orden de aparicién es el nimero 44, que dice como

sigue:

Wretlic hongad bi weres peo, Espléndida cuelga junto a las ingles,

frean under sceate. Foran is pyrel. bajo la capa del sefior: estd perforada en el frente.
Bid stip ond heard, stede hafad godne; Es tiesa y dura, es firme.

ponne se esne his agen hragl Cuando el hombre sus propias vestiduras

ofer cneo hefed, wile pat cupe hol levanta sobre las rodillas, desea alcanzar,

mid his hangellan heafde gretan con lo que cuelga, aquel orificio

pat he efenlang ar oft gefylde. que a menudo antes llené con igual medida.

Si en el acertijo anterior el objeto se describia a si mismo y a sus propieda-
des en una personificacién poética muy comun en el resto de textos que componen
la coleccién del Exeter Book, aqui tenemos a un narrador que nos describe de una
forma muy directa y cruda un objeto y sus caracteristicas mds relevantes. Este hecho
descriptivo hace que, ya desde la primera linea, la risa sea tanto mds escandalosa que
en el acertijo anterior cuanto mds inocente es la respuesta simple. Es evidente que
estamos hablando de una llave, de su posicién en el cinturén debajo de la ropa, de
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su composicion fisica y de uno de sus usos mds habituales, es decir, introducirse en
una cerradura para abrirla. Aun hoy en dfa el mecanismo del humor en este acertijo
es tan grifico como lo pudo haber sido en el siglo X, pues la solucién sexual vuelve
a ser de nuevo «pene». La confusién radica en la aparente similitud entre los rasgos
descritos de la llave y la ubicacién del pene en el cuerpo masculino, su aspecto en
ereccién, y uno de sus usos sexuales mds habituales, es decir, la penetracién. Un
gran nimero de chanzas obscenas contempordneas llevan esta metifora dentro de
su contenido, y en esta ocasién casi le resulta mds complejo al lector de nuestros
dias hallar la respuesta inocente que reparar en el chiste obsceno. Sin embargo, por
lo que tenemos en otros textos y por lo que aparecerd en la literatura posterior, el
lector/oyente anglosajén no tendria problemas en mostrar una sonrisa maliciosa
con este acertijo. De hecho, incluso tenemos alguna imagen de la época que serviria
muy bien de soporte a este texto. Como muy bien apunta James Grout (2004), en
el famoso tapiz de Bayeux —tapiz de lino que describe en 72 escenas la batalla de
Hastings">— tenemos un curioso dibujo marginal donde se ve a un hombre desnu-
do cuyos genitales ‘cuelgan espléndidos junto a las ingles’'. La aparicién de estos
rasgos de humor dentro de una obra artistica de objetivos serios puede ser muy
similar a la inclusién de estos textos sexuales dentro de una misceldnea poética de
origen mondstico.

El siguiente texto de la coleccién expone una nueva variante de lo visto
hasta ahora. El acertijo 45 se articula de la siguiente manera:

Ic on wincle gefregn weaxan nathwat, Of que algo crecfa en un rincén,

pindan ond punian, pecene hebban; se hinchaba y ergufa, y levantaba su cubierta.
on pat banlease bryd grapode, Esa cosa sin hueso con sus manos
hygewlonc hondum, hregle peahte tomé la orgullosa mujer; y con su vestidura
prindende ping peodnes dohtor. cubrié la cosa hinchada la hija del sefior.

Aqui nos encontramos nuevamente con un narrador que nos describe en
cinco versos ciertas propiedades de crecimiento de un objeto sin hueso que una
mujer puede coger en sus manos, cuando estd bien hinchado, y cubrir con sus
ropas. Algo tan inocente como la masa de pan puede confundirse por virtud del
doble significado y la metdfora cémica en un pene. Aunque sucede lo mismo en los

15 Sobre el tapiz de Bayeux la bibliografia es muy abundante. Por citar dos referencias
bésicas, son muy recomendables tanto el volumen de David WiLson (1985) sobre la obra completa
como el articulo de M2. Socorro SUAREZ, Juan TAZON y Rubén VALDES (1989), muy adecuado para
hacerse una idea general sobre el tapiz y sus contenidos.

' Como pie de la imagen, James GROUT (2004) sefiala: «What more appropiate image to
illustrate the sexual nature of some Anglo-Saxon riddles than this enigmatic scene from the Bayeux
Tapestry».



textos anteriores, es especialmente interesante el juego léxico que se establece con
los recursos aliterativos propios de la poesia anglosajona en este acertijo. Las pala-
bras claves de cada verso son las que estdn unidas por un esquema aliterativo al
mismo tiempo que llevan los acentos principales y resaltan aquellos términos inequi-
vocamente ambiguos. Tales son los casos de ‘pindan’, ‘punian’, ‘pecene’ en el verso

2, o de ‘prindende’, ‘ping’ y ‘beodnes’ en el vltimo verso.
Pero no solo de penes vivia el humor anglosajén del Exezer Book, pues en el
siguiente acertijo —ndmero 54— tenemos esta interesante descripcién:

Hyse cwom gangan,
stondan in wincsele,
hror hegstealdmon,
hregl hondum up,
hyre stondendre
worhte his willan;
pegn onnette,
dllic esne,

@t stunda gehwam
werig pas weorces.
under gyrdelse
ferdpum freogad

par he hie wisse
stop feorran to,
hof his agen
hrand under gyrdels
stipes nathweet,
wagedan buta.
was pragum nyt

teorode hwapre

strong ar pon hio,
Hyre weaxan ongon
pat oft gode men
ond mid feo bicgad.

Un joven se acercé a un rincén donde sabfa

que ella estaba; el guerrero

se adelanté con vigor, su propia vestidura

se levanté con las manos, empujé bajo el cinturén
con algo duro, segtn ella estaba allf,

hizo lo que deseaba; ambos se agitaban.

El hombre se apresuraba; a veces era ttil,

buen sirviente; aunque era fuerte

a veces se cansaba antes que ella,

agotado por el trabajo. Bajo el cinturén

en ella comienza a crecer lo que los hombres buenos
a menudo aman de corazén y compran con dinero.

Usando las palabras de Kevin Crossley-Holland (1993: 106), este acertijo
posee uno de los mds ingeniosos y eficaces usos de la doble intencién sexual de todo
el grupo. Estd claro que todos estos acertijos juegan con una avanzada comprensién
sobre la naturaleza simbdlica del lenguaje. Se prepara un discurso lingiiistico com-
plejamente ambiguo para que el lector/oyente descifre con su ingenio basado en el
lenguaje el significado adicional que de inmediato viene a la mente. Y este texto es
un ejemplo de maestria en el manejo del doble sentido, pues consigue un equilibrio
muy adecuado entre la propuesta adecuada e inocente —‘mantequera— y la solu-
cién de cardcter sexual, ‘coito/acto sexual’. Las metidforas de movimiento en este
caso son las desencadenantes bésicas —‘acercar’, ‘adelantar’, ‘empujar’, ‘mover’, ‘apre-
surarse— de la comicidad, al ser compartidas tanto por la descripcién fisica del
acto sexual como por el efecto de agitar la mantequera. También tenemos recursos
propios de la poética anglosajona, pues de nuevo aparecen no solo ciertas referen-
cias —i.e. la situacidn de los genitales bajo el cinturén— que dentro de este subgénero
del acertijo con doble significado podrian muy bien considerarse férmulas fijas,
sino también combinaciones de palabras clave mediante la aliteracién —‘hror’,
‘haegstealdmon’, ‘hof’, ‘hregl’, ‘honduny’, ‘hrand’— que causan un efecto cémico
de cierto tono onomatopéyico que resalta la metéfora de movimiento anteriormen-
te mencionada.

En este acertijo también hallariamos la misma metéfora de la penetracién
que anteriormente apareci6 en el texto 44 y, al igual que alli, la explicacién cognitiva
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de la diferenciacién sexual descrita por Francisco Cortés y Margarita Mele (2000:
28) es especialmente dtil:

1. Image schematic model: CONTAINER MODEL
1.1. Metaphoric model: MALE is INTO/Woman is IN
LUST is WAR

Males are aggressive penetrators of female containers
1.1.1. Metonymic models: WEAPON is MAN
RECEPTACLE is WOMAN

En este texto no solo se puede distinguir perfectamente el modelo descrito
sino que, a diferencia del acertijo 44, donde solo se usaba la metdfora de la penetra-
cién, aqui aparece en su totalidad al utilizarse, como se observa en el esquema
siguiente, todos los campos del modelo:

CONTAINER MODEL Mugjer como receptora Mantequera como female container’
MALE 15 INTO Hombre como introductor = ‘aggressive penetrator’
WoMAN 1s IN Mujer como receptora | Mantequera como ‘female container’
Lust 18 WaAR Hombre / guerrero armado
Acto sexual ‘Guerra’ Batir manteca como acto violento

Mujer como receptora | Mantequera como ‘female container’

Junto con lo expuesto anteriormente a otros niveles, este modelo y las com-
paraciones que establece en el texto son la base de la ambigiiedad que desencadena
la comicidad de este acertijo tan efectivo.

El acertijo 61, siguiente texto de la lista, le da otra vuelta de tuerca a la
cuestién metafdrica de la introduccién de algo en un recepticulo que lo acoge con
calidez. El texto es el que sigue:

Oft mec faste bileac freolicu meowle, A menudo una doncella hermosa, una dama, me encerraba
ides on earce, hwilum up ateah firme en un badl. A veces me sacaba

folmum sinum ond frean sealde, con sus manos y me daba a su sefior,

holdum peodne, swa hio haten was. un buen jefe, segin se lo ordenaba.

Sidpan me on hrepre heafod sticade, Después, en mi pecho metia la cabeza,

niopan upweardne, on nearo fegde. de abajo hacia arriba me sujetaba con firmeza.

Gif pas ondfengan ellen dohte, Si la fuerza del que recibe prevalecia, adornado,

mec fretwedne fyllan sceolde algo peludo debia llenarme. Adivina lo que quiero decir.
ruwes nathwat. Rad hweat ic mene.




En este caso la estructura del acertijo nos muestra un objeto que habla de ¢l
mismo, como ocurria en anteriores ocasiones. El juego metaférico de la «introduc-
cién» se basa, por ejemplo, en verbos como ‘sacar’, ‘meter’, ‘dar’, ‘sujetar’, ‘llenar’, o
en frases completas como ‘fyllan sceolde ruwes nathwat —‘algo peludo debe lle-
narme'—, ademds de otros recursos ya vistos en los textos anteriores. Lo cémico del
doble significado vuelve a centrarse en temas de tipo léxico que generan ambigiie-
dad e incongruencia tendente a provocar el pensamiento obsceno en el lector/oyen-
te. Este es otro rasgo comun en la mayoria de estos acertijos, pues aunque jamds se
haga referencia explicita al término sexual, la imagen de lo obsceno aparece irreme-
diablemente en la mente de aquel que intenta descifrar el acertijo. La visualizacién
de lo obsceno'” es inherente a la descripcidn realizada en el texto, y posibilita que,
siguiendo la descripcién ofrecida, el lector/oyente pueda considerar dos opciones:
una inocente — ‘casco— y otra obscena —‘vagina'—. La inocente es prototipica de
un momento cldsico en la poesia épica, pues tenemos a una dama que antes de la
batalla saca el casco de su guerrero anglosajén y se lo pone en la cabeza. En la
obscena, la dama descubre su sexo al amante para que este lleve a cabo la penetra-
cién. Como vemos, aunque algo menos elaborado, la caracterizacién del humor en
este acertijo tiene una estructura similar al 7iddle anterior.

Hasta aqui llegarian los acertijos que, claramente y de un modo inequivo-
co, juegan con el doble sentido y con el equilibrio entre lo abiertamente inocente y
lo implicitamente obsceno y sexual. La caracterizacién del humor se lleva a cabo en
todos ellos de igual modo pero refinando y adaptando en cada caso particular los
mecanismos que causan lo comico. En ocasiones, ademds de estos textos, también
se citan otros acertijos cuya pertenencia al grupo sexual/obsceno no estd muy clara,
bien porque aparecen incompletos o dafiados en el manuscrito, bien porque resal-
tan otras intenciones temdticas mds evidentes. En este caso se encuentran acertijos
como el 62 —que puede ser tanto una flecha ardiendo, un atizador, un pene o el
acto de masturbarse— o el 12 —que puede describir tanto la elaboracién del cuero
como a una esclava galesa de pelo oscuro que se estd masturbando, solucién esta
que, aunque bien demostrada por algunos criticos (Rulon-Miller, 2000), siempre
ha sido muy controvertida—.

De todos modos, este pequefio grupo de acertijos de indole ambigua es més
que suficiente para ver parte del funcionamiento del humor en la sociedad anglo-
sajona. Los acertijos son un problema a veces sin solucién, a veces con muchas
opciones, y en esa ambigiiedad radica no solo el secreto de su éxito como textos que
se siguen leyendo con agrado sino también lo satisfactorio de su construccién como
poesia cargada de humor. Como muy bien sefala D. K Smith (2000: 98):

They are presented as a puzzle with a solution. There is a description that seems to
call for an answer, or rather, the puzzle is the answer. The question can be successfully

'7 Sobre lo visual y lo obsceno en un ambiente monacal se recomienda la consulta del
estudio de Anthony WEIR & James JERMAN (1999).
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resolved only by withholding the solution. In each case the answer exists in its own
absence, in what cannot be said. The correct sexual words cannot safely be voiced;
they can only be imagined. The riddles” full meanings can only be implied. They
offer wildly divergent and contradictory solutions [...] And in the end they succeed
in constructing a delicate balance of knowing and unknowing, a way simultaneously
hiding and revealing what we both desire and fear, a way of maintaining two
conflicting visions which can only be help together by laughter.

Todo esto nos sirve para seguir haciéndonos preguntas sobre su importan-
cia tanto para la cultura de su tiempo como para el humor en lengua inglesa en
general. Ordenar de alguna manera estas preguntas y reflexiones es lo que se desa-
rrollard de modo breve en las consideraciones finales que se ofrecen a continuacién.

3. CONSIDERACIONES FINALES: LA HERENCIA
CULTURAL DE LA HLEAHTOR WERA

Todos los textos que acabamos de ver contribuyen a construir la caracteri-
zacién del humor que posiblemente formé parte del mundo de las ideas anglosajén.
He intentando revisar las actitudes anglosajonas hacia el humor, dentro del contex-
to general del humor en la edad media inglesa, y en particular he pretendido reali-
zar una descripcién somera pero suficientemente clarificadora de la dnica muestra
textual con intenciones humoristicas directas en la literatura anglosajona. Sin em-
bargo, todavia hay muchas cosas que ni sabemos ni estdn claras. Para algunas pre-
guntas no tenemos aun las claves que les den respuesta: ;cémo es posible que estos
textos obscenos, sexuales y cémicos sobrevivieran sin ser borrados o enmendados
por los monjes que los copiaron, integrantes de una cultura monacal que prohibia
al mismo tiempo el sexo y el humor? ;Ese mantenimiento implicaria que los textos
tenfan una funcién importante y debian ser conservados? ;Cudl serfa su puesta en
escena a nivel social? ;Habrfa mds textos no ya poéticos sino narrativos con los
mismos rasgos de humor?

Lo que si estd claro es que estos textos presentan mecanismos de humor que
se han seguido utilizando como recurso cémico a lo largo de la historia de la litera-
tura y que contindan usindose hoy en dia tanto en textos literarios como en otros
productos culturales desde la publicidad al cine. La exposicién de lo obsceno y
sexual en los acertijos del Exeter Book, del tabu del sexo y de su uso cémico, ha
servido en cierta medida como antecedente de muchas otras formas de humor con-
tempordneo. Algo tan tipicamente inglés como los limericks, chistes en forma de
verso que presentan siempre la misma estructura, son claros derivados de esta forma
de hacer humor con acertijos poéticos que muestra tanto formas inocentes como
textos de indole sexual:

On the internet they found romance, There was a young lady of Ryde
That put both in a hot sexual trance, Who ate some green apples and died;



But each had a gripe, The apples fermented
About having to type, Inside the lamented,
With a hand stuck down into their pants'. And made cider inside her inside”.

Del mismo modo el acertijo como posibilidad de estructura cémica se si-
gue utilizando hoy en dia en la construccién de chistes del tipo «;En que se parece
(X) a (Y)? En que...» (Chiaro, 1996: 69). Y dentro de la representacion filmica del
humor, ese paradigma del humor inglés que forman los Monzy Python nos ofrece un
ejemplo de acertijo como rasgo tipico de lo cémico en la Edad Media. En una de las
escenas finales de su homenaje comico a la Edad Media, Monty Python and the Holy
Grail (1974), Sir Galahad, Sir Arthur, Sir Robin y Sir Bedevere se encuentran, en
un puente que deben cruzar, con un misterioso guardidn que les presenta un acer-
tijo que deben resolver:

BRIDGEKEEPER

Stop!

Lavnceror stops. The KNIGHTS watch anxiously. ARTHUR sniffs briefly and glances
momentarily down at ROBIN'S lower armour.

BRIDGEKEEPER

Who approacheth the Bridge of Death

Must answer me

These questions three

Ere the other side he see!®

Evidentemente, si las respuestas son incorrectas una misteriosa fuerza los
arrojard al precipicio situado bajo el puente. La caracterizacién del humor en esta
escena se basa por completo en el acertijo, su resolucién, la ruptura de las reglas
cldsicas —las preguntas cambian cada vez— y su inesperado final, pues es el propio
guardidn del puente el que cae en su propia trampa y es arrojado al abismo sin
fondo.

Todos estos ejemplos contribuyen a la puesta al dia de la herencia cultural
que hemos recibido de la ‘hleahtor wera’, de aquella risa de los anglosajones que atin
sigue resonando en su literatura. Aunque, como vimos al inicio de estas pdginas, la
literatura anglosajona siempre ha estado rodeada de un halo sombrio y tenebroso,
la lectura de textos como los que hemos considerado a lo largo de estas paginas hace
que nos sigamos cuestionando esas tinieblas, como muy bien apunta John D. Niles
(2000: 16), en palabras que comparto por completo:

'8 Tomado de R.W. BIRCH. (1998): Improper Limericks: An Original Bawdy Collection, Access
Publishers Network.

! Tomado de la monografia de Delia CHIARO (2000: 59) citada en la bibliografia final.

? Tomado de John CLEESE er al. (2002): Monty Python and The Holy Grail, Screenplay,
London, Methuen, 81.
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And yet when one scans the corpus of Old English literature, images of laughter,
pleasure and amusement abound. One may well ask to what extent the doom and
gloom that are often assumed to have been the usual tenor of life in those times are
products of the modern construction of Anglo-Saxon studies rather than something
embedded in the Anglo-Saxon psyche itself. After all, it is we and not the early
English who have canonized such works as I have named while neglecting any
number of other works that are emotionally less austere, such as the riddles with
their earthy play, the poem of the phoenix in its happy land, or the Advent hymns
with their mystical bliss.

Debemos quedarnos, pues, con lo que tenemos, los acertijos, e integrarlos
dentro del canon literario como paradigmas del humor de la época que, en cierto
modo, no dista tanto del humor en nuestros dias. Textos como estos nos ayudan,
sobre todo desde un punto de vista docente, a explicar cémo los temas de la litera-
tura medieval no estdn tan alejados del lector del siglo xx1 y a ver c6mo mucho de
lo que hoy somos estd intimamente relacionado con lo que fuimos en épocas pasa-
das. Mientras nos adentremos como exploradores, tanto del humor como de otros
temas, en ese pafs extrafio y desconocido que es el pasado, los medievalistas segui-
remos teniendo mucho que hacer en los tiempos venideros. En nuestra tarea, al ver
nuestros esfuerzos por —reinterpretando a Francis Bacon?— «bringing the past
into sympathy with the present», «armonizar el presente con el pasado», seguro
que continuaremos escuchando la agradecida carcajada de aquellos que nos prece-
dieron.

! Esta reinterpretacion surge de De Argumentis Scientiarum, 1625, donde Francis Bacon
dice: «For to carry the mind in writing back into the past, and bring it into symplathy with antiquity
[...] is a task of great labour and judgment. El texto estd tomado de ]J.S. SPEDDING, R.J. ELLIs &
D.D. HeaTH, eds. (1857-74): The Works of Francis Bacon, 14 vols., London, vol. 1v, 302.
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ENTRE LA DIVERSION Y LA TRANSGRESION:
A PROPOSITO DEL HUMOR EN LAS ARTES
PLASTICAS MEDIEVALES

Fernando Galvan Freile
Universidad de Leén

RESUMEN

La expresién del humor en las artes pldsticas del medievo es un tema dificil de abordar,
debido, en primer lugar, a la dificultad para definir el concepto; a ello hay que sumar la
dificultad para la representacién de figuras o escenas que transmitan sensaciones de comici-
dad. Partiendo del supuesto de que los planteamientos humoristicos del medievo no se
corresponden, necesariamente, con los actuales, se ha optado por elaborar el estudio aten-
diendo a diferentes categorias, entre las que cabria sefialar la risa, lo grotesco, la caricatura,
el juego, la diversidn, la transgresién, la sdtira social, etc., todo ello encuadrando la creacién
artistica en el correspondiente marco histérico, politico, religioso, filoséfico y social.

PALABRAS CLAVE: Humor, risa, sdtira, cémico, grotesco, diversién, transgresion, artes pldsti-
cas, Edad Media.

ABSTRACT

The expression of humour in the plastic arts of the Middle Ages is a difficult topic to deal
with, firstly, due to the difficulty to define the concept; to this we must add the difficulty
for the representation of figures or scenes transmitting sensations of comicalness. Depar-
ting from the assumption that the humoristic settings of the Middle Ages do not necessarily
correspond to those of the present day, we have opted for undertaking this study paying
attention to different categories, among which we can point out: mirth/laughter, the gro-
tesque, caricatures, games, amusement, transgression, social satire, etc.; all this framing this
artistic creation in its corresponding historic, politic, religious, philosophic and social frame.

KEY WORDS: Humour, mirth/laughter, satire, comic, grotesque, amusement, transgression,
plastic arts, Middle Age.

Efectivamente, por no rozar mas que de pasada recuerdos mds que solemnes, des-
tacaré —lo que corrobora plenamente el cardcter oficialmente cristiano de esta
mdxima— que el Sabio por excelencia, el Verbo Encarnado, nunca ha reido. A los
ojos de Aquel que todo lo sabe y todo lo puede, lo cémico no existe. Y, sin embar-
go, el Verbo Encarnado ha conocido la célera, ha conocido incluso el llanto
(Baudelaire, Lo cdmico y la caricatura).

CuaDERNOS DEL CEMYR, 12; diciembre 2004, pp. 37-68
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Baudelaire daba comienzo a su ensayo titulado Lo cdmico y la caricatura con
las siguientes palabras: «No quiero escribir un tratado de la caricatura; quiero sim-
plemente poner en conocimiento del lector algunas reflexiones que me he hecho a
menudo a propésito de este género singular. Tales reflexiones habian llegado a con-
vertirse en una especie de obsesion; he querido aliviarme. Por lo demds, he puesto
todo mi empefio en darle un cierto orden facilitando asi la digestién. Este es por
tanto meramente un articulo de filésofo y de artista»'. Con sumo respeto, y sin la
pretensién de emular a Baudelaire, desde la humildad, abordaremos el estudio de la
pléstica del humor en la Edad Media, eso si, desde el punto de vista del historiador
del arte.

La primera dificultad que se nos presenta es la definicién del concepto de
humor; se trata de uno de esos términos que todos tenemos en mente, que utiliza-
mos y comprendemos, pero que dificilmente podemos definir. Esa dificultad se
acrecienta si intentamos aplicar y equiparar nuestro concepto al del medievo. Ade-
lantamos ya que no tenemos respuesta para esa definicion. La Real Academia de la
Lengua utiliza los términos «jovialidad» y «agudeza» como sinénimos y define hu-
morismo como «manera graciosa o irénica de enjuiciar las cosas»>. Tampoco el
diccionario de Marfa Moliner aporta demasiada luz a nuestro asunto, si bien el
ndmero de sinénimos utilizado es mucho mayor: «alegria, elacién, euforia, opti-
mismo, regolaje, satisfaccion, buen talante, buen temple», y para el concepto de
buen humor sefiala: «(con referencia a las personas y a lo que dicen, escriben, dibu-
jan, etc.). Cualidad consistente en descubrir o mostrar lo que hay de cémico o
ridiculo en las cosas o en las personas, con o sin malevolencia»’.

Esta dificultad para la definicién del concepto de humor* ha hecho que
nuestro titulo sea abierto, situdndose en sus extremos los términos diversién y trans-
gresién, pero entre ellos habria que incluir la caricatura, lo cédmico, la burla, la
parodia, la sexualidad, lo escatolégico, la risa, la diversién o el juego. Es evidente
que no se puede hablar de sinonimia en todos estos casos, ni que, necesariamente,
se les pueda aplicar el calificativo de humoristicos, pero del andlisis de ellos y de sus
expresiones en las artes podremos extraer alguna conclusién.

! Ch. BAUDELAIRE, Lo cdmico y la caricatura, intr. de Valeriano Bozal, Madrid, A. Machado
Libros, 2001, p. 81.

* Diccionario de la Lengua Espafiola, Madrid, Real Academia Espafiola, 1992, p. 1.133, s.2.
humor.

> M. MOLINER, Diccionario de uso del espaiiol, Madrid, Gredos, 1989, pp. 76-77.

4 Sobre este respecto puede consultarse el estudio de J. HORowITZ y S. MENACHE, Lhumour
en chaire. Le rire dans /’Eglixe médiévale, Ginebra, Labor et Fides, 1994, pp. 11-13, principalmente.
Véanse, ademds, L. CazaMiaN, The Development of English Humour. Part 1. From the Early Times to
the Renascence, Nueva York, The Macmillan Company, 1930; National Styles of Humor, ed. de Avner
Ziv, Nueva York, Greenwood Press, 1988; Cultural History of Humour. From Antiquity to the Present
Day, ed. de Jan Bremmer y Herman Roodenburg, Cambridge, Polity Press, 1997; Humour, History
and Politics in Late Antiquity and the Early Middle Ages, Nueva York, Cambridge University Press,
2002, y el cldsico estudio de J. HuiziNGA, Homo ludens, Madrid, Alianza, 1987.



La ausencia de estudios a este respecto, al menos por lo que se refiere a las
artes pldsticas, corrobora lo expuesto hasta ahora; no se trata, evidentemente, de
una carencia en términos absolutos, pero resulta muy significativo el reducido nui-
mero de trabajos monogréficos consagrados al estudio de la expresién del humor en
el arte del medievo. Curiosamente, los andlisis mds tempranos se remontan al siglo
x1x’ y han tenido una continuidad durante toda la centuria siguiente y los comien-
zos de la presente®. En general, se puede decir que la atencién siempre ha sido
mucho mads significativa en el campo de la literatura que en el de las artes plésticas’,
lo cual nos parece perfectamente comprensible dada la importancia que adquirié
durante los siglos del medievo (y que se pone de relieve también en el presente
Seminario, donde la mayor parte de los trabajos se consagran a manifestaciones
textuales)®.

5 Al ya referido ensayo de BAUDELAIRE, op. cit., hay que afadir uno de los grandes cldsicos,
como es el trabajo de Th. WRIGHT, A History of Caricature and Grotesque in Literature and Arr,
Londres, Virtue Bros., 1865 (traducida al francés dos afios mds tarde), o la obra de J. FLEury-Husson
CHAMPLEURY, Histoire de la caricature au Moyen ffge, Paris, Dentu, 1870.

¢ Son numerosos los estudios que podrfamos citar en este punto, pero no es nuestra inten-
cién realizar en este momento un estado de la cuestién; los trabajos mds significativos serdn recogi-
dos a lo largo del presente trabajo. No obstante, algunos cldsicos merecen ser considerados: L.
MAETERLINCK, Le genre satirique dans la peinture flimande, Amberes, Librairie Néerlandaise, 1903, o
G.-J. Wrtkowskt, LArt profane & 'Eglise: ses licences symboliques, satiriques et fantaisistes: contribution
a [étude archéologique et artistique des édifices religieux, Paris, Jean Schemit, 1908. Pero, sin duda, son
dos obras colectivas recientes las que mejor sintetizan toda la produccién relativa al tema que nos
ocupa. La primera de ellas recoge las actas de un coloquio internacional celebrado en 1988: Le rire au
Moyen /fge dans la littérature et dans les arts, Burdeos, Presses Universitaires, 1990; no obstante, a
pesar del titulo, las veintiséis contribuciones recogidas no abordan, mds que de manera tangencial en
algunos casos, la pldstica de la risa en el medievo; tan solo el primero de los trabajos: P. MENARD, «Le
rire et le sourire au Moyen Age dans la littérature et dans les arts. Essai de problématique», pp. 19-30,
especialmente las pp. 15-18, donde se realiza un breve pero correcto estado de la cuestion. La segun-
da de las publicaciones a la que nos referfamos es de recentisima aparicion y lleva por titulo: Risus
Medievalis. Laughter in Medieval Literature and Art, Lovaina, Leuven University Press, 2003; en este
volumen se incluye un interesante articulo en el que se realiza una completa revisién bibliogréfica: J.
VERBERCKMOES, «What about Medieval Humour? Some Historiography», pp. 1-9.

7 A titulo de ejemplo citaremos los siguientes trabajos: J.-C. AUBAILLY, Le théitre médiéval
profane et comique. La naissance d’un art, Paris, Librairie Larousse, 1975, Ph. MENARD, Les fabliausx.
Contes & rire du Moyen Age, Paris, Presses Universitaires de France, 1983, B. Rev-FLaup, La farce ou la
machine a rire. Théorie d’un genre dramatique. 1450-1550, Ginebra, Librairie Droz, 1984, J.-C. AUBAILLY,
«Le fabliau et les sources inconscientes du rire médiéval», Cabiers de Civilisation Médiévale, 30 (1987),
pp- 105-117, y Medieval Comic Tales, ed. de Derek Brewer, Cambridge, D.S. Brewer, 1996.

8 No obstante, la atencién ha sido significativa y ya no tiene mucho sentido, afortunada-
mente, recoger aqui lo escrito por BAUDELAIRE, 0p. cit., p. 82: «Pero me ataca un escripulo. ;Hay que
responder con una demostracién en regla a una especie de pregunta preconcebida que sin duda
querrfan maliciosamente plantear algunos profesores-jurados de la seriedad, charlantes de la grave-
dad, caddveres pedantes salidos de los frios hipogeos del Instituto, llegados a la tierra de los vivos,
como ciertos fantasmas avaros, para arrancar unos céntimos a complacientes ministerios? En primer
lugar, dirfan, ;la caricatura es un género? No, responderian sus compadres, la caricatura no es un
género. He oido resonar en mis oidos tamafias herejias en comidas académicas...».
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En el caso hispano se observa una situacién similar, si cabe mds acentuada’;
los aspectos humoristicos, comicos o grotescos han sido abordados, generalmente,
de manera parcial, en el conjunto de estudios mds amplios, como la escultura
romdnica, las sillerias de coro o la iconografia profana'®.

A qué puede ser debida esta ausencia de estudios? Las respuestas serian
multiples: no parece que se trate de un desinterés por el tema, aunque es evidente
que en otros dmbitos geograficos se le ha prestado més atencidn; tal vez haya que
buscar la respuesta en las escasas manifestaciones de humor en las artes plasticas, o al
menos en la dificultad para su interpretacién. Nos adentramos en un tema delicado.

En nuestros dfas, al menos en el Ambito occidental, tenemos una cultura
visual de lo humoristico relativamente bien formada. La fotografia o el cine han
captado de manera mds o menos objetiva la expresion de lo cémico; con anteriori-
dad, en especial a partir del siglo XX, la caricatura, mediante la deformacién expre-
siva, habia logrado provocar la sonrisa del espectador. Pero si reflexionamos sobre
este asunto nos daremos cuenta de que no resulta tan fécil la plasmacién plastica de
estos conceptos. Para ello se puede acudir a determinados recursos plésticos, como
puede ser la expresion de la risa en el rostro, lograda mediante unos convencionalis-
mos en las disposicién de las lineas de la boca y los ojos, que generalmente se corres-
ponden con las opuestas utilizadas para la expresién de lo trgico''; cuando este
convencionalismo no se puede utilizar, es posible recurrir a la mdscara, como se
hacia en el teatro de la Antigiiedad o en el carnaval'®. Pero la palabra, generalmente,
transmite mejor cualquiera de estos conceptos relacionados con el humor, bien sea
escrita o de manera oral. Es cierto que los gustos y los convencionalismos evolucio-
nan; una obra de teatro de Terencio no provoca las mismas reacciones en un espec-
tador de la Antigiiedad que en uno de nuestros dias; no obstante, somos capaces de

?En la ya citada edicién del ensayo de Baudelaire sobre lo cémico y la caricatura se incluye
un amplio estudio introductorio de V. Broza titulado «Cémico y grotesco», pp. 13-77, donde se
aborda de manera magistral la historia de este tipo de representaciones en la pldstica artistica; el
hecho, inusual en el 4mbito peninsular, nos depara la desagradable sorpresa de no considerar el
dmbito cronolégico del medievo més que de modo muy superficial, atendiendo fugazmente tan solo
a la Baja Edad Media. Una visién global puede consultarse en el trabajo de M. NUREZ RODRIGUEZ,
«Homo Festivus’: la necedad, el placer y la ironfa», Semata. El rostro y el discurso de la fiesta, Santiago
de Compostela, Universidad de Santiago de Compostela, 1994, pp. 45-73.

10 Sirvan de ejemplo los trabajos de I. MATEO GOMEZ, Temas profanos en la escultura gética
espariola. Las sillerias de coro, Madrid, Instituto Diego Veldzquez, 1979, o el de A.A. ROSENDE VALDES,
«Iconografia marginal: las fibulas en las sillerfas de coro gallegas», Boletin del Instituto y Museo Ca-
mén Aznar, 24, 1986, pp. 95-114.

"1'J. CARO BAROJA, Historia de la fisiogndmica. El Rostro y el Cardcter, Madrid, Istmo, 1988,
p. 17.

12 Jbidem. La pervivencia de los modelos de mdscaras de la época antigua se puede ver en
algunos manuscritos medievales en los que se recogen las comedias de Terencio; sirvan de ejemplo los
manuscritos de la Bibliotheque Nationale de France, Ms. lat. 7899, f. 125, o el de la Bodleian
Library de Oxford, Ms. Auct. E2.13, f. 3.



reconocer el trasfondo cémico de esa obra. No creemos que siempre se pueda decir
lo mismo de las imagenes.

Precisamente, por la limitacién que tiene el artifice, pues tan solo dispone
de unos recursos plésticos muy limitados, nos resulta mucho mds dificil compren-
der su significado dltimo. Tomemos nuevamente la obra de Terencio; algunas de las
copias medievales, realizadas en época romdnica, cuentan con interesantes ilustra-
ciones, directamente relacionadas con el texto al que acompafian’; los modelos
parecen estar tomados directamente de manuscritos antiguos o que, al menos, ha-
bfan conservado la estética de la época'®. Pero la dependencia de la imagen con
respecto al texto es tan grande, y la incapacidad del artista para expresar en imdge-
nes lo que se narra en la obra tan manifiesta que, si aislamos la imagen del texto, la
lectura se vuelve précticamente imposible; no es de extrafiar, por tanto, que fuese
necesario identificar por su nombre a cada uno de los personajes. La presencia de
mdscaras y la gestualidad excesiva de las figuras contribuyen a acentuar el cardcter
cémico y, aun asi, estdn lejos de provocar hilaridad (lim. 1).

Si este problema se plantea ante imdgenes cuyo significado no nos provoca
ninguna duda, ;qué ocurre cuando no tenemos los referentes que nos lleven a una
lectura correcta de la imagen? Intentaremos explicarlo con un ejemplo contempo-
rdneo, pero que se puede extrapolar a cualquier periodo histérico. Recientemente el
diario £/ Mundo public6 una caricatura de Gallego y Rey, a toda pégina, alusiva al
anuncio de compromiso matrimonial del Principe Heredero de la Corona espafio-
la. Para el espectador acostumbrado a ver el rostro del Principe y su prometida no
existe mayor problema en identificar, mediante sus rasgos fisiognémicos, a los dos
personajes; resulta evidente que para cualquiera que no conozca a los protagonistas
la caricatura ha perdido casi todo su valor; con todo, la deformacién de los rasgos le
confiere una vis cdmica. Pero la caricatura es mucho mds compleja: las dos figuras se
han inspirado en retratos realizados por Veldzquez a miembros de la Casa Real®; y
a esto hay que sumar que para la prometida del Principe se eligié una disposicién
que rdpidamente nos remite a uno de los iconos del siglo xx: Marilyn Monroe sobre
unas rejillas de ventilacién con el vestido al aire; por dltimo, la figura del Heredero
lleva en su mano un papel en el que se puede leer: «Articulo 57», en una clara
alusién al articulo de la Constitucién espafiola en el que se recogen los aspectos
relacionados con la sucesién en la Corona. Resulta evidente que para muchos lecto-
res de ese diario algunos de esos aspectos pasaron desapercibidos, ni significarfan lo
mismo para un espafol que para cualquier otro occidental, y menos atin en otras

'3 Es el caso del cédice de la Bibliothéque Municipale de Tours, Ms. 924, o el ya citado de
la Bodleian Library.

' Se observan férmulas plésticas que se corresponden directamente con modelos romanos,
si bien adaptados a una estética roménica.

15 Se crey6 conveniente reproducir los retratos velazquefios para que el espectador los pu-
diese comparar.
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dreas geograficas. Con el transcurso de los afios, esa imagen ird perdiendo significa-
do para los futuros espectadores, y tal vez en algiin momento un historiador del arte
ofrecerd una sesuda interpretacién, tan sesuda como probablemente alejada de la
realidad.

A ese problema pretendemos enfrentarnos en este trabajo. Somos conscien-
tes de que no barajaremos verdades absolutas y que no estaremos en condiciones de
establecer conclusiones definitivas; tan solo nos atreveremos a reflexionar sobre es-
tas cuestiones. Para ello disponemos de dos fuentes principales, las escritas y las
figuradas; nos centraremos en las segundas, pues las primeras son objeto de aten-
cién por especialistas, entre los que no nos incluimos.

ORIGEN Y EVOLUCION DEL CONCEPTO DE HUMOR

Plantear el origen y la evolucién del concepto de humor desde la Antigiie-
dad hasta la Edad Media es una tarea compleja, que tan solo pretendemos presentar
de manera somera a modo de introduccién. El mundo greco-romano es nuestro
punto de partida, ya que a partir de él evolucionardn las férmulas medievales.

En Grecia, los presupuestos relacionados con el humor oscilaron entre plan-
teamientos que iban desde la imagen ideal del dirigente, que no debia reir delante
de sus subditos'®, a la consideracién de la risa como una cuestién de libertad’,
pasando por la posible existencia de un santuario en Esparta consagrado a Gelos, el
dios de la risa'®. Autores como Horacio, en su Ars Poetica, o Aristételes, en la Poéti-
ca, abordaron estas cuestiones, con interesantes reflexiones sobre aspectos como la
risa'’, mientras que otros autores, como Plauto, convirtieron en protagonistas de
sus comedias a toda una serie de personajes pertenecientes al estrato social mds
bajo, en un proceso de identificacién de lo cémico con lo popular®. Los filésofos
neoplaténicos consideraban que la esencia de la risa participa a la vez del placer y
del dolor; se convierte en un hecho cotidiano?®, y tanto es asi que autores como
Cicerdn consideran este fenémeno tanto desde el punto de vista ético como desde
el plano practico y operacional®.

16 Asi se recogfa en tiempos de Jenofonte (ca. 430-355 a.C.); cf. T. BACONSKY, Le rire des
Péres. Essai sur le rire dans la patristique grecque, Paris, Desclée de Brouwer, 1996, p. 20.

V7 Ibidem, pp. 21-22.

18 Ibidem, p. 24.

19 Sirva el ejemplo de Horacio, recogido en V. BozaL, op. cit., p. 13, que en su Ars Poetica
escribe: «A cabeza humana si pintor cerviz equina unir / quisiera, e incluir variando plumaje, allegan-
do / miembros de todas partes, como para rematar / feamente en negro pez mujer hermosa por
arriba, / ;ante tal espectdculo contendriais la risa, amigos?».

2 Tbidem, p. 16.

21 J. HOROWITZ y S. MENACHE, 0p. cit., p. 20.

2 Ibidem.



Diferentes son los aspectos que en la tradicién greco-romana se relacionan
con el 4mbito del humor®. Tal vez sea la literatura la principal fuente de informa-
cién en este sentido, permitiéndonos apreciar diferentes variantes que van desde la
risa a la parodia o la caricatura, pasando por los conceptos de grotesco®, burla, lo
ridiculo®, o todo lo relacionado con la sexualidad®. Estas expresiones se pueden
incluir en un contexto mdgico-religioso que derivard en un proceso de laicizacién
del fenémeno de la risa””. Pero, sin duda, su manifestacién mds notable se produce
en el dmbito de las artes escénicas, con un excepcional desarrollo de la comedia®®,
que ha sido considerada como la expresién privilegiada de lo c6mico en la Antigiie-
dad®. En un dmbito similar habria que incluir un género de particular interés,
como es la caricatura, que puede atender tanto a elementos relacionados con la
apariencia fisica como con la conducta, principalmente®, o la parodia’.

Y la expresién pléstica de toda esta actividad, tanto filoséfica como litera-
ria, resulta igualmente significativa, aunque tal vez no tan importante como en las
férmulas escritas. Seres grotescos, deformes, caricaturizados, imdgenes de una sexua-
lidad exagerada, escenas de burla, de enanos y pigmeos luchando, etc., pueblan
relieves, frescos, terracotas y bronces®.

Da la impresién de que con la llegada de la Edad Media todos estos plan-
teamientos habrian desparecido. Seguramente no fue asi; es probable que hayamos
perdido numerosas fuentes de informacidn, a lo que habria que sumar un limitado
ndmero de obras artisticas que, a NUESLros 0jos, representen cuestiones humoristi-
cas. Lo que parece cierto es que numerosos textos nos indican que se estén produ-
ciendo unos cambios radicales y en un sentido contrario a todo tipo de expresién
humoristica. Una parte importante de la informacién de que disponemos serd abor-
dada en el siguiente epigrafe, que hemos denominado «el humor en negativo», para
referirnos a todas las connotaciones negativas y prohibiciones relacionadas con es-
tas manifestaciones cémicas. No obstante, algunos autores, como Clemente de Ale-

# Una de la obras cldsicas para abordar el estudio del humor en esta época es el trabajo de
J.-D CiBE, La caricature et la parodie dans le monde romain antique. Des origines & Juvenal, Paris,
Editions E. de Boccard, 1966.

2 Sobre este concepto, en la literatura y en el arte, véase: G. G. HARPHAM, On the Grotesque.
Strategies of contradiction in art and literature, Princeton, Princeton University Press, 1982.

» D. ARNOULD, «Le ridicule dans la littérature grecque archaique et classique», en Le rire
des anciens, Paris, Presses de 'Ecole Normale Supérieure, 1998, pp.13-20.

%' S. SAID, «Sexe, amour et rire dans la comédie grecque», en Le rire des anciens, Paris,
Presses de I'Ecole Normale Supérieure, 1998, pp. 67-89.

7 J.-P. CEBE, op. cit., pp. 21-35.

8 Ibidem, pp. 37 y ss.

» M. TREDE, «Avant-propos», en Le rire des anciens, Paris, Presses de I’Ecole Normale
Supérieure, 1998, p. 8.

30 J.-P. CEBE, 0p. cit., pp. 129-141.

3t Tbidem, pp. 143-147.

32 Numerosos ejemplos pueden consultarse en fbidem, lams. 1, X1 y X1, entre las mds destacadas.
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jandria u Origenes, plantean que la risa licita puede existir, a condicién de que sea
ponderada y decente®; otros padres de la Iglesia, como Gregorio de Nisa, consagra-
ron importantes disquisiciones a definir aspectos como la risa*

Serd a partir de la Plena Edad Media cuando se constaten algunos cambios
significativos; de esta manera, exegetas como Hugo de San Victor marcaran la dife-
rencia entre la alegria, que puede ser buena o mala, y la risa, «<mala sin contestacién
posible e irrevocablemente condenada»®. Tomds de Aqulno por su parte, serd uno
de los artifices de la desvinculacién de la risa de estas visiones negativas, pudlendo
ser considerado como el rehabilitador de la «risa honesta»®. A medio camino se
sitdan figuras tan destacadas como Juan de Salisbury, que escribe «No afirmo, sin
embargo, que cualquier cémico ejerce indignamente su profesién, aunque cierta-
mente es indigno ser cémico»”’.

Las fiestas de locos, el carnaval y otras celebraciones de similares caracteris-
ticas se mantienen desde tiempos remotos, se recuperan o se institucionalizan, con-
virtiéndose en una de las vias de liberacién mds importantes del hombre medieval,
que rompen temporalmente con los esquemas y estructuras oficiales, permitiendo
la transgresién, aunque sea de manera temporal y limitada®®, lo que se podria defi-
nir como un «desorden a plazo fijo»*

A partir del siglo 11 los cambios en la sociedad se perciben desde diferentes
dngulos. La visién negativa de los siglos precedentes comienza a ser sustituida por
otras férmulas mds amables, més alegres, mds ludicas®. Esta visién afecta a otras
esferas, como la religiosa, en la que la figura de San Francisco constituye un buen

3 T. BACONSKY, op. cit., p. 330.

3 En su De hominis opificio (12, 5) sefiala, tal y como recoge idem, pp. 181-182: «Ce qui se
passe dans la joie et le rire confirme encore davantage ce que nous disions. Les conduits du corps sont
relachés et dilatés par le plaisir, chez ceux par exemple qu'une bonne nouvelle épanouit. Dans le cas du
chagrin, par suite de la fermeture dans de ces passages minces et imperceptibles ouverts a la respiration
et, par suite, de la compression de I'intérieur des visceres, il se produit un refoulement vers la téte et les
méninges de la vapeur humide: celle-ci recue en abondance dans les cavités du cerveau, par
Iintermédiaire des conduits qui sont & base, est repoussée vers les yeux: d’ott la contraction des sourcils
fait sortir goutte a goutte 'humidité (ces gouttes que nous appelons larmes). D’une fagon identique,
vous pouvez penser que la disposition contraire élargit les conduits plus que de coutume, que lair est
attiré par eux vers les profondeurs et, de 13, 2 nouveau rejeté naturellement par la bouche avec le
concours des visceres et surtout, dit-on, du foie, qui le chassent dans un mouvement tumultueux et
bouillonant. Aussi la nature, pour faciliter la sortie commode de cet air, élargit la bouche et écarte de
chaque coté les joues pour permettre la respiration. Le nom donné a ce phénomeéne est le rire».

3 J. HOROWITZ y S. MENACHE, 0p. cit., p.34.

3¢ Ibidem, p. 35.

%7 JUAN DE SALISBURY, Policraticus, ed. preparada por M.A. Ladero, Madrid, Editora Nacio-
nal, 1983, p. 131.

3% J. HOROWITZ y S. MENACHE, 0p. cit., pp. 40-53.

¥ V. BozaL, op. cit., p. 16.

0 Véanse a este respecto los capitulos titulados «La dicha. 1250-1280» y «Posesién del
mundo», en la obra ya cldsica de G. DuBY, Tiempo de Catedrales. El arte y la sociedad. 980-1420,
Barcelona, Argot, 1983, pp. 209-237 y 321-354, respectivamente.



ejemplo de los nuevos planteamientos, entre los cuales estaria la consecucién de la
alegria perfecta, para lo que opté por la via de la pobreza, con una visién que pre-
tende estar mds cerca del evangelio, y de marcado cardcter optimista®’. Se da tam-
bién el caso de que, por ejemplo, se introduzcan procedimientos humoristicos en la
predicacién a partir de este momento®. Pero los cambios se intuyen con claridad en
la literatura. Obras como el Decamerén de Boccaccio son buena muestra de ello,
plagadas de personajes de tipo popular®®; en este punto los ejemplos serfan innume-
rables, pero no es el objetivo de este trabajo.

EL HUMOR EN NEGATIVO

De lo expuesto hasta ahora da la impresién de que serfa més ficil plantear la
visién de la pldstica del humor desde el punto de vista de su no existencia. Las
razones ya las apuntamos lineas arriba: por un lado, hay que considerar la dificultad
para su expresién en imdgenes y, por otro, las connotaciones negativas que se atri-
buyen a todo lo relacionado con lo cémico. Parece evidente que lo humoristico no
alcanzd, al menos hasta la Baja Edad Media, una categoria que justificase su repre-
sentacién de manera generalizada. Analicemos con un poco de detenimiento toda
esa negatividad.

Para el cristianismo, los Evangelios son una referencia inexcusable, en parti-
cular como fuente iconografica de primer orden. Precisamente aqui encontramos
una visién en positivo, que no tendrd una repercusién demasiado grande, cuando
Lucas escribe: «Dichosos los que ahora llordis, porque reiréis»*; pero no se hace

ninguna referencia puntual a Cristo; por el contrario, circulard, al parecer desde 10
. . A P <

finales del siglo x1 o principios del 11, una carta apdcrifa, atribuida a Lentulus, en la )
’ . .y . , . ’, P

que se hacia una descripcién de Cristo; el texto habria sido compuesto estando atin O

o

vivo Jestds y analiza detalles muy expresivos, algunos de los cuales forman parte del
imaginario de la época; entre sus caracteristicas se sefiala que «Algunas veces llora,
pero nunca se le ha visto refr»®. La misma imagen negativa se recoge para numero-
sos santos™. En este sentido uno de los mds significativos es San Martin, del que

4 Thidem, p. 267. -
4 J. HoroWITZ y S. MENACHE, 0p. cit., pp. 9-10.
4 Ibidem, p. 8. r
“ Lucas 6, 21. 4
# Sobre este particular y para la edicién del texto completo constiltense: S. VAN GELDER,

«Kiristus volgens de Lentulusbriefs, Meer Schoonheid: Driemandelijke tijdschrift voor heem —kunst—

en natuurschoon, 27 (1978), pp. 33-38, y E. FERNANDEZ GONZALEZ, «Del Mandilyon a la Verénica:

sobre la Vera Icona de Cristo en la Edad Media», en Imdgenes y promotores en el arte medieval. Misce-

ldnea en homenaje a Joaquin Yarza Luaces, Bellaterra, Universitat Autonoma de Barcelona, 2001, pp.

368-369 y nota 72.
4 Cf. L. MOULINIER, «Quand le malin fait de Uesprit. Le rire au Moyen Age vu depuis

I'hagiographie», Annales HSS, 3 (1997), pp. 457-475.
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Sulpicio Severo sefala que jamds nadie le vio sonreir’, hecho que recoge también
Santiago de la Vordgine®.

A pesar de que en el Antiguo Testamento se recoge la existencia de «un tiempo
para llorar y un tiempo para refr; un tiempo para lamentarse y un tiempo para bailar»®,
la Iglesia rechazé estos planteamientos, tal y como lo manifiestan algunos Padres de la
Iglesia, como Juan Criséstomo, cuando sefiala: «El mundo no es un teatro hecho para
reir; y nosotros no estamos reunidos aqui para reir a carcajadas, sino para llorar por
nuestros pecados»™; en una linea similar se expresa San Benito al prohibir a los discipu-
los abrir la boca para decir bufonerias o palabras que conduzcan a la risa’'. Lo mismo
ocurre en los dmbitos mondsticos orientales’?, donde reglas tan antiguas como la Orien-
tal —finales del siglo v— o la de Pablo y Esteban —siglo vi— prohiben la risa y las
bromas en el émbito de la comunidad™. De los concilios también emanaron disposi-
ciones en contra de todos estos divertimientos; asf, en el de Narbona —589— se
prohibe a los fieles pasar las noches bailando y cantando canciones licenciosas, el de
Parfs —1196— califica algunos canticos de obscenos, y el de Cognac —1260— recuer-
da la prohibicién de cantar en las iglesias fuera de las horas de las vigilias de los santos™.

La asociacién de lo humoristico al pecado y al diablo parece, por tanto,
inevitable®; la identificacién de la risa con lo demoniaco se expresa en numerosos
textos medievales, e incluso acaba adoptando una funcién exorcizadora®. Esta lectu-
ra de la diversién como algo pecaminoso alcanzd, en ocasiones, cotas exageradas; en
el manuscrito que contiene la Vida de Santa Radegunda de Poitiers se localiza una
imagen en la que se representa una curiosa escena alusiva al texto”; se narra en imége-
nes un hecho descrito como una festividad que se desarrolla en el entorno del monas-
terio en el que profesa Radegunda; una de las monjas le comenta que ha reconocido
como propia una de las canciones que estd escuchando, hecho por el cual es reprimi-
da con dureza®®; la miniatura es muy grafica y expresiva de este clima represivo.

7 J. HOROWITZ y S. MENACHE, op. cit., p. 22.

4 Santiago de la Vordgine, La Leyenda Dorada, t. 11, p. 723, y E. FERNANDEZ GONZALEZ,
«San Martin de Tours en el Camino de Santiago: culto, advocaciones e iconografia en la Edad Me-
dia», £l Cami de Sant Jaume i Catalunya. Historia, Art i Cultura del Cami, en prensa.

9 Eclesiastés 3, 4.

>0 J. HOROWITZ y S. MENACHE, 0p. cit., p. 24.

U Ibidem.

52 A este respecto véase J. LE GOFF, «Le rire dans les régles monastiques du Haut Moyen
Age», en Haut Moym—z‘fge. Culture, éducation et société, Paris, Editions Européennes Erasme, 1990,
pp. 93-103.

53 J. HOROWITZ y S. MENACHE, 0p. cit., pp. 25-26.

>4 Ibidem, p. 41.

%5 BAUDELAIRE, 0p. cit., p. 94, expresa la pervivencia de esta idea con una frase lacénica: «La
risa es satdnica, luego es profundamente humanar.

>¢ Sobre estas cuestiones véase T. BACONSKY, 0p. cit., pp. 160-168.

%7 Poitiers, Bibliotheque Municipale, Ms. 250 (136), f. 40.

%8 La transcripcién, la traduccién al francés y la reproduccién de la miniatura pueden consultarse
en La Vie de Sainte Radegonde par Fortunat, bajo la direccién de Robert Favreau, Paris, Seuil, 1995.



Por si fuera poco, otra de las asociaciones mds frecuentes es la de la risa con
lalocura, con los insensatos™, aspecto que encontrard una importante expresién en
la pléstica medieval, como tendremos ocasién de contemplar.

LO MARGINAL, AL MARGEN

De todo lo expuesto se puede inferir que una parte significativa de las im4-
genes que se encuadran en nuestro marco de estudio tenga un cardcter marginal, y
no es necesario insistir en los mismos planteamientos; pero, ;ese cardcter marginal
tiene, por asi decirlo, repercusiones artisticas? La respuesta, creemos, ha de ser afir-
mativa. Con frecuencia se trata de imdgenes relegadas a espacios secundarios, en
ocasiones poco visibles, bien por la distancia, bien por la oscuridad, mientras que
otros casos pasan desapercibidos entre una marafa de motivos®.

Tal vez uno de los ejemplos mds explicitos sea la ilustracién con miniaturas
de los margenes de los manuscritos®'. Resulta curioso observar cémo, en la mayor
parte de los casos, las temdticas humoristicas, grotescas, escatoldgicas, etc., no se
disponen en los espacios mds comunes para las miniaturas o formando parte de la
decoracién de las letras capitales. Generalmente son los mérgenes que quedan li-
bres, en torno a la caja de escritura, los destinatarios de estos elementos. Todas estas
dréleries, en principio, parecen tener un cardcter secundario y aislado del texto; no
siempre ocurre asi, pero es frecuente; lo que parece evidente es que no pasan ni
pasaban desapercibidas, especialmente durante los siglos del gético, coincidiendo
con un extraordinario desarrollo de las orlas®.

59 T. BACONSKY, 0p. cit., pp. 44-49, y M. LAHARIE, La folie au Moyen Age, xr-xuir siécles, Paris,
Le Léopard d’'Or, 1991.

% El estudio de conjunto que, en este sentido, consideramos mds completo es el de M.
CAMILLE, Image on the Edge. The Margins of Medieval Art, Cambridge, Harvard University Press,
1992.

¢! Una de las obras m4s interesantes en este sentido, que retine un amplisimo corpus, es el
clésico de L.M.C. RaNDALL, Images in the Margins of Gothic Manuscripts, Berkeley-Los Angeles,
University of California Press, 1966; el trabajo estd conformado por un catélogo de 739 ilustracio-
nes, con una breve referencia a cada cdédice y su signatura completa, precedido de una amplia intro-
duccién; de la misma autora: «Humour & Fantasy in the margins of a English Book of Hours»,
Apollo, dic. (1966), pp. 482-488. En una linea similar se podrian incluir otras publicaciones puntua-
les como G. BoTo VARELA y J. MOLINA FIGUERAS, «Satire et comique dans 'illustration marginale.
Un manuscrit du Gothique International Catalan», Flanders in a European Perspective. Manuscript
illumination around 1400 in Flanders and abroad, Lovaina, Uitgeverij Peeters, 1995, pp. 155-170.
Pero, nuevamente, uno de los estudios mds profundos se debe a M. CAMILLE, Mirror in parchment.
The Lutrell Psalter and the Making of Medieval England, Londres, Reaktion, 1998, si bien se consagra
a un dnico manuscrito.

%2 Los ejemplos que se podrian citar son innumerables; de manera ilustrativa remitimos a la
Biblia Latina conservada en la Biblioteca Real de Bruselas, Ms. 9157, £.1 (cf. C. Gaspar y E. Lyna,
Les principaux manuscrits & peintures de la Bibliothéque Royale de Belgique. Deuxiéme partie, Bruselas,
Bibliotheque Royale Albert 1%, 1984, ldm. x1v).
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Un cardcter similar presentan las orlas en otro tipo de soportes, como los
textiles. Pocos casos son tan significativos como el bordado, conocido como tapiz,
de Bayeux; en esta excepcional obra toda la escena narrativa central se enmarca por
dos orlas pobladas de escenas bélicas, seres fantésticos y representaciones de cierto
cardcter obsceno. En esta ocasién surge la dificultad de la lectura, pues no todos los
elementos de la orla parecen estar al mismo nivel icénico®. Las orlas no se limitan
a estos soportes, sino que las podemos encontrar en pintura, piedra o madera, com-
plementando conjuntos arquitecténicos® o escultéricos®.

Otro espacio, que también podria ser considerado como marginal, es el de
las misericordias de las sillerfas corales. Hay que tener en cuenta que se trata de una
parte del mueble que solo es visible cuando el asiento estd levantado, es decir, du-
rante parte de las ceremonias, y que se trata de un espacio limitado, al que tiene
acceso un grupo de clérigos muy reducido; si a esto sumamos unas condiciones de
luminosidad no muy favorables, creemos que no es exagerado hablar de un espacio
marginal. Sin embargo es uno de los dmbitos receptores de un mayor nimero de
escenas del tipo que nos ocupan®.

Los ejemplos escultdricos, particularmente los integrados en la arquitectu-
ra, también son numerosos. Desde algunos canecillos de iglesias romdnicas a las
girgolas de las catedrales, contamos con un nutrido grupo de seres fantdsticos, en
ocasiones grotescos, en actitudes burlonas o impudicas. En este caso, generalmente
es la distancia la que les confiere un cierto cardcter marginal, pues en ocasiones son
dificiles de percibir por el espectador.

Por dltimo, existe un grupo de imdgenes que se encuentran en espacios
destacados, pero que pasan desapercibidas por confundirse entre una marafa de
elementos. Esto es muy frecuente en la miniatura; por citar un ejemplo, podriamos
recurrir a algunos manuscritos judios en los que entre las formas vegetales que con-
figuran algunas de sus letras se observan grotescos rostros antropomorficos®.

Una cuestién diferente es la lectura simbélica de las imdgenes marginales.
En este caso se plantea una posible doble interpretacién, que se puede sintetizar en
una tercera que nosotros consideramos mds plausible. En general, los estudios con-

% Sobre esta tela, con la reproduccién de todas las escenas, constltese: W. GRAPE, La Tapisserie
de Bayeux, Munich, Prestel, 1994, en particular las pp. 41-44, consagradas a las orlas.

¢ M.D. TEDEIRA PaBLOS, «Un ejemplo de iconografia marginal roménica. Las orlas de las
pinturas de San Pedro de Arlanza», Boletin del Museo e Instituto Camén Aznar, 1xxvi (1999), pp.
171-180.

¢ Cf. M.D. TEEIRA PABLOS, «Un ejemplo de iconografia marginal: la orla del sepulcro del
Infante Alfonso en la Cartuja de Miraflores», Reales Sitios, 133 (1997), pp. 35-43.

% La bibliografia es muy extensa y cualquier cita tendrfa un excesivo carcter parcial. Baste
citar el trabajo de L. MAETERLINCK, Le genre satirique, fantastique et licencieux dans la sculpture flamande
et wallone: les misericordes des Stalles, Paris, Jean Schemit, 1910. En estos momentos se estd preparan-
do el Corpus de misericordias, del que acaba de ver la luz el volumen correspondiente a Francia:
Corpus of Medieval Misericords. cmm. 1. France, Turnhout, Brepols Publishers, 2003.

7 Es el caso de la Hagadi Ashkenazi, Londres, British Library, Add. Ms. 14762, f. 36b.



sagrados a estos aspectos artisticos han sido muy numerosos, tanto aquellos que
atienden a las marginalia desde un punto de vista formal como simbélico. Las pos-
turas de los estudiosos divergen entre el planteamiento de aquellos que consideran
que no se debe hacer una lectura simbdlica de muchas de estas marginalia®® a los
que plantean complejas interpretaciones icénicas, como ocurre en los trabajos més
recientes; seguramente un punto de equilibrio nos ofrecerd la lectura m4s satisfacto-
ria, que nunca podr4 tener un carcter generalizador, sino que habra que estudiar
de manera particular cada una de las obras®.

CRITICA, BURLA Y SATIRA SOCIAL

Bajo este epigrafe son muchos los aspectos que se pueden analizar. No es
nuestro objetivo la realizacién de un catdlogo, sino la ejemplificacién, mediante
algunas imdgenes significativas, del concepto que se intenta definir. La critica, la
burla o la sdtira de los diferentes grupos sociales es algo que parece inherente al
comportamiento humano, al menos cuando se trata de estructuras de individuos
complejas. Ya sefialamos la importancia y el reflejo que tuvieron estos comporta-
mientos en el mundo antiguo; pues bien, en el medievo no hay grandes diferencias,
con la excepcién del objeto de esas burlas, que generalmente son los diferentes
estamentos clericales o, al menos, algunos de sus comportamientos que suelen estar
relacionados con determinados pecados capitales, en particular la lujuria”.

Los ejemplos son numerosos y, generalmente, muy ilustrativos; es el caso
de un libro de cardcter devocional que custodia la Biblioteca Universitaria de Barce-
lona”'; presenta un conjunto de imdgenes clasificables dentro del denominado gé-
tico internacional, muchas de ellas de un contenido cdmico’?; muy sugestiva es la

8 Cf. E. MALE, Lart religieux du xiir siecle en France, Paris, Armand Colin, 1987, pp. 121-
128.

% Acaba de publicarse un completo estado de la cuestidn a este respecto, relativo a los
manuscritos géticos, al que remitimos para una actualizada bibliograffa: J. WIrTH, «Les marges a
droleries des manuscrits gothiques: problemes de méthode», History and Images. Towards a New
Iconology, Turnhout, Brepols, 2003, pp. 277-300. Las conclusiones de este trabajo comienzan con la
siguiente frase, que traducimos: «Entre la negacién del sentido de las dréleries por parte de Male y la
busqueda de un sentido espiritual en cada drélerie por parte de Davenport, existe un lugar para una
interpretacion satisfactoriar.

7% A este respecto pueden resultar muy ilustrativos los acontecimientos protagonizados por
las monjas de las Duefias de Zamora, en el siglo X111, que han sido estudiados por P. LINEHAN, Las
duefias de Zamora. Secretos, estupro y poderes en la iglesia espariola del siglo xi1, Barcelona, Peninsula,
2000. Comportamientos reprobables realizados por clérigos se recogen con frecuencia en los textos
sinodales; remitimos a los volumenes publicados por A. GarCia Y GARCIA, Synodicon Hispanum,
Madrid, Biblioteca de Autores Cristianos, 1982-1987, en especial a los volimenes 11-1v, correspon-
dientes a Portugal y a las di6cesis de Astorga, Leén, Oviedo, Ciudad Rodrigo, Salamanca y Zamora.

' Ms. 760.

> G. BoTO VARELA y J. MOLINA FIGUERAS, 0p. cit.
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miniatura del folio 63, en la que un monje ofrece unas ricas vestiduras a una corte-
sana, con la clara intencién de lograr sus lascivos propdsitos; la lectura parece sim-
ple, la critica hacia la actitud del religioso es evidente, lo que contrasta con el hecho
de que se ubique en un libro de cardcter devocional”.

En actitudes diversas localizamos a diferentes miembros de comunidades
religiosas, entre los que sobresalen las monjas. La vinculacién de sus actitudes con
hechos lujuriosos o, de manera genérica, con hombres laicos son muy frecuentes. El
Roman d’Alexandre de la Bodleian Library es una buena muestra’; el manuscrito
presenta un conjunto de miniaturas excepcionales: en total 191 grandes miniaturas
insertas en el texto y 186 orlas marginales; de estas orlas un nimero muy reducido,
que no superarfa la quincena, son relativas al texto; el resto abordan diferentes
aspectos de lo cotidiano, muchas veces desde un punto de vista humoristico”; entre
ese grupo sobresale una orla en la que un hombre desnudo porta en una carretilla a
un grupo de monjas en direccién a una edificacién de apariencia suntuosa (lm.
2)7¢. Una escena similar se recoge en la sillerfa de la catedral de Zamora, en una de
cuyas misericordias ha sido figurado un hombre que, a gatas, arrastra, tirando con
su boca, una carretilla en la que va recostada una monja (Idm. 3), en lo que parece
una clara alusién critica a las actitudes de los religiosos””.

Los estamentos mds altos de la jerarquia eclesidstica también son objeto de
burla frecuente, en particular los obispos. Consideramos que, en general, se trata de
criticas puntuales que no deben ser leidas como una visién anticlerical. Una imagen
muy explicita la encontramos en el folio 104 de un manuscrito que recoge el Lancelot
del Lac, realizado en el siglo x1117%; en ella ha sido miniado un obispo a lomos de un
asno, pero en el sentido contrario al de la marcha; las vestiduras episcopales, inclui-
da la mitra, y el gesto de bendecir contrastan con la «indignidad» del medio de
transporte (ldm. 4); pero el cardcter realmente cémico lo imprime el gesto de un
hombre que le mira de frente mientras gesticula de manera muy expresiva y burlo-
na”. Diferente lectura habria que dar a otro tipo de imédgenes cuyo significado se

73 Esto indicarfa que no se trata de una critica anticlerical sino de los comportamientos
individuales; asf es sefialado en Joc. cit., p. 162; los autores ponen de manifiesto la existencia de un
texto, recogido en el Llibre de Fra Bernat, escrito por Francesc de la Via en la misma época que el
manuscrito que nos ocupa, en el que se ridiculiza a un canénigo que pretendia seducir a una religiosa
mediante el ofrecimiento de ricos pafios de Malinas (p. 162 y nota 34).

74 Oxford, Bodleian Library, Ms. Bodley 264.

7> Ph. MENARD, «Les illustrations marginales du Roman d’Alexandre (Oxford, Bodleian
Library, Bodley 264)», en Risus Medievalis. Laughter in Medieval Literature and Art, Lovaina, Leuven
University Press, 2003, pp. 75-118, en especial las pp. 76-77.

70°F, 22.

77 M.D. TEUEIRA PABLOS, Juan de Bruselas y la silleria coral de la Catedral de Zamora, Zamora,
Instituto de Estudios Zamoranos Floridn de Ocampo, 1996, pp. 97, ldm. 29 (la autora realiza un
completo estudio de diferentes escenas de caracteristicas similares presentes en esta sillerfa a lo largo
del trabajo referido).

78 New Haven, Yale Univesity Library, Pt. 3.

7 Véase L.M.C. RANDALL, 0p. cit., fig. 87.



nos escapa; se trata de elementos marginales en los que se combinan seres animales
y fantésticos de caracteristicas antropomorficas; tal es el caso de una miniatura en la
que un extrafio ser con cabeza humana tocada con mitra episcopal besa los cuartos
traseros de un simio®.

Monstruosos seres hibridos, con algtin elemento en su indumentaria que
los relaciona con los estamentos clericales, pueblan los margenes de otros manuscri-
tos. Es muy significativo el Psalterio Lutrell®, en el que no se trata de figuras ocasio-
nales, sino que se repiten en varios folios del cédice®?, con fantasfas protagonizadas
por un monje cisterciense, un peregrino a Santiago y un obispo®.

Pero no debemos caer en el error de limitar los conceptos de critica y de
burla tinicamente al 4mbito eclesidstico; ciertamente se dan con mds frecuencia que
los referidos a la sociedad laica; incluso, en ocasiones, laicos y religiosos se manifies-
tan en el mismo contexto, como ocurre con algunas escenas de culbuteurs, frecuen-
tes en las misericordias corales. Se trata de una composicién que suele estar prota-
gonizada por dos figuras masculinas, unidas por la cintura, creando un efecto visual
que impide discernir los troncos y las extremidades de cada uno de los sujetos;
parece que se representa una lucha, con un cierto cardcter de diversién, pero en
ocasiones estd protagonizada por clérigos y laicos, como ocurre en la Catedral de
Ruan®; en este caso la lectura podria tener un significado méds complejo, en fun-
cién de las relaciones entre los canénigos y los laicos®. Estas escenas de lucha, con
un importante papel del concepto de género, se manifiestan en otras muchas obras,
como en los enfrentamientos entre parejas por obtener una prenda® o en la violen-
cia, no sin una cierta vis cémica, que muestran algunos personajes hacia sus congé-
neres del otro sexo (Iim. 5)¥.

Una interpretacién en un sentido de critica social, o al menos hacia deter-
minadas actitudes, podria hacerse de alguna vanitas. La demoledora imagen de la
muerte, que afecta por igual a todos los grupos, suele incidir sobre aquellos estamentos
mis privilegiados, de tal manera que podemos hallar representaciones tan curiosas

80 Nueva York, Williams S. Glazier Collection, Ms. 53, f. 102; se trata del Psalterio de
Richard of Canterbury; cf. LM.C. RANDALL, o0p. cit., p. 32, y ldm. 537. La escena se repite, con
caracterfsticas similares, en otros muchos manuscritos (Idms. 534-536 de la misma obra).

81 Londres, British Library, Add. Ms. 42130.

82 Por ejemplo, en los folios 179v, 186v y 192v (reproducciones en M. CaMILLE, Mirror...,
pp. 157, 158 y 154, respectivamente).

8 Ibidem, pp. 153-160, plantea una lectura, en estos casos, que podria relacionarse con los
textos a los que acompafian.

8 Les Stalles de la Cathédrale de Rouen. Histoire et Iconographie, textos reunidos por E.C.
Brock, Ruan, Publications de 'Université de Rouen, 2003, p. 133.

8 E.C. Brock y E BILLIET, ibidem, p. 131.

% De nuevo en una misericordia de la catedral de Rouen, ibidem, p. 162.

8 Muy ilustrativa es la miniatura que se representé en un margen del Psalterio y Breviario de
Mary de Valence (Cambridge, University Library, Ms. Dd.5.5, f. 397; reproducido en L.M.C. RANDALL,
op. cit., 1dm. 394).
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como la miniatura y las orlas presentes en un manuscrito italiano de comienzos del
siglo xv1, el Libro de Horas de Alfonso 1 d’Este®; se ubica al comienzo del Oficio de
Difuntos y ha sido figurado un esqueleto, ataviado con una rica indumentaria fe-
menina, que se mira al espejo con cierto aire complaciente, dando la impresién de
sonreir; el exceso de presuncidn, el gusto por el lujo y la alusién al paso del tiempo®
se muestran de forma expresa, a medio camino entre la crueldad y la ironfa.

ESCATOLOGIA Y SEXUALIDAD

Todo aquello relacionado con lo escatoldgico y lo sexual ha encontrado,
tradicionalmente, una limitada posibilidad de ser expresado. A pesar de tratarse de
unas funciones naturales e inseparables del ser humano, las diferentes culturas siempre
han recelado, en mayor o menor medida, de su representacién, en particular de
todo lo relativo a los excrementos. Curiosamente, en una reaccién comun entre los
nifios, pero que también solemos mantener los adultos, estas cuestiones suelen mover
a la risa, cuando no a la vergiienza o al rechazo. Por el contrario, el ndmero de
representaciones de estas caracteristicas alcanza unas proporciones inusuales”, y
son frecuentes, como tendremos ocasién de comprobar, en obras cuya explicacién
carece de toda légica, al menos a nuestros ojos’’. Habria que situar la mayor parte
de estas representaciones en una 6rbita de cotidianeidad’; los excrementos forma-
ban parte de la vida diaria y, por lo tanto, del ciclo vital.

Algo similar se podria decir con respecto a todo lo relativo a la sexualidad.
No dudamos de que a veces la lectura puede tener un cardcter moralizante, pero es
muy frecuente detectar la cotidianeidad en muchas de las imagenes, a lo que hay
que sumar en ocasiones un cardcter cémico, grotesco o de burla®. No escapan a

8 Lisboa, Museu Calouste Gulbenkian, 1a 149, f. 94 (reproducido en A imagen do Tempo.
Livros manuscritos occidentais, Lisboa, Fundagao Calouste Gulbenkian, 2000, p. 313; ficha catalogrifica
a cargo de Aires Augusto Nascimento, p. 314).

8 A esto contribuyen dos figuras fantdsticas aladas de los mdrgenes, una de ellas con los
pechos turgentes y la otra denotando la flacidez originada por el paso del tiempo.

% Asf lo pone de relieve M. CAMILLE, fmage..., p. 111.

o Ibidem, sefiala: «;Qué pensar de un hombre galante que, en la parte baja de un elegante
libro de horas francés, defeca excrementos que son después ceremoniosamente llevados a una dama?
Se plantea una lectura que no confunda la analidad de los hombres de la Edad Media con las pulsiones
obsesivas e inocentes de los nifios y que supere las ideas modernas postfreudianas que relacionan los
excrementos con la corrupcidn, la infeccién y la muerte. El ejemplo propuesto se refiere a una minia-
tura de un Libro de Horas custodiado en el Trinity College de Cambridge, Ms. B.11.22, f. 73».

92 [bidem: «la mierda tenfa su espacio en el orden de las cosas».

” Asi lo pone de relieve Ph. MENARD, op. cit, p. 22, cuando escribe «On sait que les
allusions a la sexualité font habituellement sourire. Il y a un lien étroit entre le sexe et le rire. Peut-
étre tout simplement parce que I'allusion grivoise est une ruse malicieuse pour tourner un interdit,
violer un tabou».



estas visiones los clérigos y religiosos”, como ya hemos podido ver, ni los personajes

nobles o el pueblo llano. Los recursos empleados suelen ser muy expresivos, acen-
tuados por una gestualidad exagerada, que suele ir pareja a las desproporciones en la
representacion, en particular al tamafo de los érganos sexuales”.

Como ya sefialamos, la némina de ejemplos escatoldgicos serfa intermina-
ble, por lo que recurrimos a algunos que consideramos muy ilustrativos; asi encon-
tramos una curiosa escena, en el margen de un folio del Vidal Maior®. Al lado de
una columna que recoge el final del capitulo 23 y el comienzo del 24, del Libro viit
de este texto juridico”, en la parte superior del texto, se ubica un hombre, en cuclillas,
defecando (ldm. 6), mientras en la zona inferior un ser antropomérfico se protege
de los excrementos mediante un escudo. Es evidente que la escena alusiva al ordena-
miento juridico es la que se sitda al lado del epigrafe y no la que nos ocupa; el
divertimento parece evidente, pero no tenemos una lectura mds precisa®.

Escenas similares, mds o menos sencillas, de temdtica escatolégica y para las
que nos resulta igualmente dificil ofrecer una lectura particular, se multiplican.
Desde las figuras de hombres desnudos que defecan y orinan en sendos recipien-
tes”, a otros que relajan sus esfinteres comodamente sentados'”’, o miniaturas en
las que extrafios seres ejercitan su punterfa tomando como diana los cuartos traseros
de su companero (ldm. 7)"".

En otras ocasiones, con un gesto mds natural, en particular si estd protago-
nizado por nifios, las manifestaciones escatoldgicas se muestran de una manera mds
suave, aunque no exentas de un guifio cémplice y divertido. Asi ocurre en el Brevia-

% Sobre los problemas relativos a los desérdenes sexuales de los miembros de la iglesia
véase: . HOROWITZ y S. MENACHE, 0p. cit., p. 135 y ss.

% Algo comun en la tradicién antigua, como se pone de manifiesto, por ejemplo, en la
comedia de Aristéfanes, en la que los personajes masculinos «estdn dotados de una virilidad agresiva
y de un falo tumescente»; cf. S. SAID, op. cit., p. 69.

% Santa Ménica (California), J. Paul Getty Museum, Ms. Ludwig x1v 6; 83.MQ.165, f. 249.
Existe edicién facsimil, acompafiada de un volumen de estudios: Vidal Mayor, Huesca, Excma. Di-
putacién Provincial, Instituto de Estudios Altoaragoneses, 1989.

%7 Relativos a los derechos de acotacion de los sembrados y a las salidas de aguas de lluvia y
residuales.

%8 El hecho de que el texto que se dispone a continuacién sea relativo a los problemas de las
conducciones de aguas no nos parece que se pueda poner en relacion con la imagen.

% Nueva York, William S. Glazier Collection, Jacques de Longuyon, Vaux du Paon, Ms.
24, f. 27v (reproducido en L.M.C. RANDALL, 0p. cit., ldm. 532).

' La Haya, Koninklijke Bibliotheek, ms. k.A. xxxv1, f. 78v (se trata de un libro de horas;
reproducido en H. PLEl, «With a view to reality. The rise of bourgeois-ideals in the Late Middle
Ages», Flanders in a European Perspective. Manuscript [llumination around 1400 in Fladers and Abroad,
Lovaina, Uitgeverij Peeters, 1995, pp. 3-24, fig. 1).

101 Belvoir Castle, Duke of Rutland Collection, Psalterio, f. 87v. Este tipo de escenas se
repite con gran frecuencia (véase L.M.C. RANDALL, 0p. cit., ldms. 539-541); similares son las que
reproducen personajes que hacen sonar instrumentos de viento mediante ventosidades, o los que
muestran impudicos sus cuartos traseros o los besan (cf. ibidem, 1ams. 533-538 y 542-543).
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rium Grimani'®, en el que, como es habitual para el mes de febrero, se ha represen-
tado la visién interior de una casa, en la que sus moradores realizan las actividades
cotidianas protegidos del gélido frio exterior; la puerta abierta que nos permite ver
la escena es el punto en el que un nifio se apoya para orinar hacia el exterior, en un
gesto totalmente cotidiano y natural'®. En una linea similar se puede incluir la
miniatura que ilustra el mismo mes en Las muy Ricas Horas del Duque de Berry'™, en
la cual dos personajes del interior de la vivienda levantan sus ropas para calentarse al
fuego, dejando al descubierto sus genitales. En otros casos estas muestras impudicas
tienen menos explicacién, o al menos no llegamos a comprenderlas; asi sucede, por
ejemplo, con una de las misericordias de la silleria de la catedral de Zamora, en la
que se han figurado dos perros luchando por un hueso; el tema es comtin y parece
que se relaciona con una tradicién de refranes que se extienden por Europa, inclui-
da Espana'®; pero la presencia de un hombre mostrando trasero y genitales no
parece tener relacién con el tema principal.

Por lo que respecta a las expresiones de la sexualidad, el panorama es, si
cabe, mds rico. Uno de los ejemplos mds tempranos y curiosos se encuentra en el
bordado de Bayeux; no son muchas las escenas eréticas dispuestas en la orla, pero s
muy desconcertantes; sorprenden por su naturalismo y su cotidianeidad'®, pero
particularmente por el lenguaje de gestos, en los que parece combinarse la alegria y
la buena predisposicién para la relacién sexual (Iim. 8)'%”. El trazo lineal, condicio-
nado por la técnica del bordado, contribuye a dotar estas escenas de una frescura
impropia de las artes plésticas de esta época. Algo similar ocurre en algunas minia-
turas del Livre du trés chevalereux comte d’Artois et de sa femme, fille du comte de
Boulogne'*®, de trazo muy sencillo, pero igualmente expresivo; sobresale una ilumi-
nacién en la que un hombre desnudo en la cama recibe, con su brazo extendido, a
su pareja, también desnuda, que parece atendera su llamada con un gesto apresura-
do y solicito'?.

102 Venecia, Biblioteca Nazionale Marciana, Ms. lat. x167 (7531), f. 2v. La obra se realizé en
Brujas entre 1510 y 1520, pero, dado que sigue planteamientos iconogréficos propios del medievo,
creemos que puede resultar muy ilustrativa, a pesar de romper con los limites cronoldgicos de este
trabajo.

193 I.E WALTHER y N. WOLE, Codices illustres. The world’s most famous illuminated manuscripts.
400 to 1600, Colonia, Taschen, 2001, pp. 412-415.

1% Chantilly, Musée Condé, Ms. 65, f. 2v. Cf. Las muy Ricas Horas del Duque de Berry,
Madrid, Editorial Casariego, 1989.

15 Cf. M.D. TEIEIRA PABLOS, Juan de Bruselas..., p. 93.

1% En alguna escena el varén, desnudo, parece regresar del trabajo y es recibido por su
pareja, también desnuda, con un gesto muy expresivo (;de bienvenida?).

17 Asi parece ponerlo de manifiesto el varén con su pene erecto y el receptivo gesto de la
mujer.

198 Parfs, Bibliothtque Nationale, FF 11610, ca. 1460 (reproducido en F. AVRIL, La passion des
manuscrits enluminés. Bibliophiles fran¢ais: 1280-1580, Paris, Bibliotheque Nationale, 1991, p. 59).

' En ninguno de los dos casos referidos parece que exista connotacién negativa alguna.



Cuando se trata de relaciones ilicitas o que son consideradas como desvia-
ciones, el lenguaje se transforma; en algunas ocasiones estas précticas pasan a ser
protagonizadas por animales, como pueden ser los monos''%; asi, en el ya citado
Libro de Horas de la Biblioteca Real de La Haya''' un simio estd realizando una
penetracién anal de un congénere''”.

Pero el ejemplo mds significativo de todos es, sin duda, el ejemplar del
Roman de la Rose de la Biblioteca Nacional de Paris''3; el cédice contiene el texto
de la famosa obra literaria y se ilustra con numerosas miniaturas''“. Del conjunto
de imdgenes dlspuestas en el margen destaca un grupo, protagonizado prmc1pal—
mente por monjas y frailes, con fuertes connotaciones sexuales que, segin algu-
nos investigadores, pueden ser puestas, al menos en parte, en relacién con la na-
rracion del roman'". Las escenas son variadas, y van desde la sumision del fraile a
la monja, que le tiene controlado mediante una cuerda atada a su pene, a los
cortejos del religioso, a las relaciones sexuales explicitas, o a la curiosa recogida de
frutos falicos de un generoso 4rbol al que las monjas acuden solicitas (I4m. 9)"'°.
En algunos casos, como en las escenas del 4rbol, se ha puesto en relacién con una
lectura parédica del rosal, ya que la rosa es el fruto que el protagonista de la
narracién obtendrd al final; el cardcter femenino de ésta pondria de manifiesto un
juego de inversién de sexos entre los protagonistas del texto literario y los figura-
dos en los margenes'"”. No obstante, tampoco podemos dejar de lado una fuerte
carga de critica ante unas actitudes totalmente impropias de los religiosos que las
protagonizan.

10 Suele ser el animal al que mds se recurre para ilustrar todo tipo de comportamientos
humanos.

""" Véase nota 100.

12 Un ojo pudico crey6 necesario eliminar de tan piadoso libro una escena similar y rasp6
la zona central, lo que no impide hoy en dia su visualizacién.

13 Ms. Fr. 25526.

14 M4s de cincuenta iluminaciones ilustran el texto y un ndmero superior a las trescientas
son las vifietas marginales. Los estudios consagrados a estas miniaturas son muy numerosos; citare-
mos tan solo dos, recientes, muy sélidos y acompanados de un importante aparato critico: A.M.
KoLDEWEI], «A Barefaced Roman de la Rose (Parfs, B.N., ms. fr. 25526) and some late medieval
mass-produced badges of a sexual nature», en Flanders in a European Perspective. Manuscript
Hllumination around 1400 in Fladers and Abroad, Lovaina, Ultgeverij Peeters, 1995, pp. 499-516, y
H. Brakr, «Entre folie et raison: les droleries du Ms. B.N. Fr. 25526», en Risus Mediaevalis. Laughter
in Medieval Literature and Art, Lovaina, Leuven University Press, 2003, pp. 43-65.

115 Cf. H. BRAET, 0p. cit., p. 47.

16 Sirvan de ejemplo los ff. 106, 111, 111v, 130v, 132y, o 160 (reproducidos en A.M.
KOLDEWEL, 0p. cit., y H. BRAET, op. ciz).

"7 Cf. H. BRAET, op. cit., nota 70, donde realiza un andlisis de las interpretaciones hechas
por otros especialistas.
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LO FESTIVO Y LO LUDICO

Bajo este epigrafe se puede agrupar toda una serie de actividades del hom-
bre encaminadas a la diversién, bien por medio de la fiesta y sus expresiones como
del juego. Al referirnos a la fiesta lo hacemos pensando en el cardcter profano que
tienen muchas de ellas, aunque se desarrollen en el marco de celebraciones canéni-
cas 0 de manera paralela a ellas; los testimonios literarios relativos a estas manifesta-
ciones son muy frecuentes y no lo son menos los artisticos''®, con escenas de baile,
carnavalescas, de diferentes fiestas, asi como juegos infantiles y de adultos.

Muchos de estos entretenimientos fueron considerados como expresiones
negativas, pecaminosas y, como tales, en muchas ocasiones proscritos. El cardcter
pernicioso del baile, como incitador a la lujuria, o la visién negativa de la musica
que no fuese sagrada, han sido constantes en el ambito europeo medieval. No obs-
tante, especialmente durante la Baja Edad Media'"?, se observan ciertos cambios; la
proliferacién de la musica profana, tanto en ambientes populares como cortesanos,
unida a un progresivo cambio de mentalidad, hard que se detecte una nueva actitud
hacia lo festivo. Con todo, no se trata de la misma manera un baile de regocijo de
los pastores después de haber recibido el anuncio del nacimiento de Jests'*, figura-
do en un Libro de Horas del siglo xv'*', que una fiesta de cardcter popular con
bailarines grotescos, como los figurados en algunos mdrgenes de Libro de Horas de
Jeanne d’Evreux'*?.

Pero, sin duda, es el carnaval la celebracién mds representativa'?. El con-
cepto de trasgresion'*, la posibilidad de romper las normas, de hacer factible todo
aquello que estd proscrito; invertir el orden social —eso si, en un tiempo limita-
do— es algo muy sugestivo a lo que no escapa el hombre medieval. Todo esto,
ademds, viene facilitado por el anonimato que envuelve esta celebracién. La més-

18 Remitimos a una excepcional obra, en la que se recogen cientos de ejemplos de estas
celebraciones: C. GAIGNEBET y J.-D. LAJoUX, Art profane et religion populaire au Moyen /‘Ige, Paris,
Presses Universitaires de France, 1985.

' Para el caso hispano véase: J.A. GARCIA DE CORTAZAR, «La confirmacién del ritmo y del
rito de la fiesta comunitarios: la fiesta y la epidemia», en Historia de Espasia Menéndez Pidal. La época
del gético en la cultura espaiiola (c. 1220- c. 1480), Madrid, Espasa Calpe, 1997, pp. 214-226.

120 Se trata de una imagen un tanto bucélica, de gran delicadeza y sin ninguna connotacién
impudica. Cf. A Imagen do Tempo..., p. 298-299.

121 Lisboa, Fundagao Calouste Gulbenkian, 1a 147, f. 30; Libro de Horas de René de Lorena.

122 Nueva York, The Metropolitan Museum of Art, The Cloisters, Acc. 54 (1.2), f. 35
(reproducido en L.E WarTHER y N. WOLF, 0p. cit., p. 209).

123 Son muchas las publicaciones que abordan desde diferentes planos —literario, antropo-
l6gico, histérico— esta fiesta; remitimos, de manera tnicamente orientativa, a J. HEERS, Carnavales
y fiestas de locos, Barcelona, Peninsula, 1988.

124 Que tanto ha seducido a los artistas a lo largo de la historia hasta nuestros dfas, y ha
encontrado algunas de sus cotas de expresion mds logradas en tiempos modernos, como en el caso de
Francisco de Goya o de James Ensor.



cara altera la personalidad y hace irreconocible al individuo; le permite liberarse de
ataduras morales o pudicas. El carnaval lucha contra la tristeza y la sobriedad del
periodo que le sucede y, en una especie de catarsis colectiva, se manifiesta con
fuerza la alegria y la risa'®. Las escenas asociadas al carnaval son muy variadas y
pueden representar una vision global de la celebracién o figuras aisladas. En el ya
citado Roman d’Alexandre de la Bodleian Library'® se ha figurado, en una de las
orlas marginales, un conjunto de figuras que bailan al son del instrumento que
tafle un musico; varios de los personajes aparecen con sus rostros cubiertos por
mdscaras de animales; mientras, toda la escena es contemplada por un gigantesco
hibrido de fraile y animal que muestra amenazante un garrote (I4m. 10). Una
lectura también carnavalesca se ha propuesto para una miniatura del Libro de devo-
cién de la Biblioteca de la Universidad de Barcelona'?”, en la que se ha figurado una
mujer con garras de felino frente a un hombre con cabeza de ciervo; por sus actitu-
des parecen estar danzando; nuevamente, como ya analizamos en este mismo ma-
nuscrito, conviven lo sagrado y lo profano'* en un nivel similar al de lo cotidiano;
completa la escena una tercera imagen, la de un hombre-leén que toca una corna-
musa'?,

Un aire carnavalesco se intuye también en una magnifica miniatura de una
de las Comedias de Terencio del siglo xv'*’; se ubica al comienzo del manuscrito y, si
bien la escena no representa un carnaval, parece mds inspirada en esa festividad que
en las representaciones teatrales de la Antigiiedad; los personajes ataviados con ricos
trajes, muy coloristas y cubiertos sus rostros con mdscaras, se mueven en un abiga-
rrado ambiente que pretende representar la escena.

En otras ocasiones cuesta mds trabajo identificar las fiestas que se represen-
tan, protagonizadas por juglares, musicos, bailarinas, contorsionistas, malabaristas
o temibles animales domesticados. Es lo que ocurre con una iluminacién del Psalterio
Lutrel[™" en la que aparecen varios hombres con perros que hostigan a un oso
encadenado, en una suerte de cruel juego de entretenimiento. En otros casos, de
manera mucho mds sofisticada, se conjugan la fiesta, la musica y los juegos amoro-
sos, como en la Fuente de la Juventud figurada en el manuscrito De Sphaera'®; en la
fuente se bafia un grupo de jévenes de ambos sexos desnudos, mientras otros se
besan al son de musicos y cantores, con el complemento de una buena mesa.

12 Cf. J.-M. PaSTRE, «Le rire dans les jeux de carnaval allemands», en Le rire au Moyen Age
dans la littérature et les arts, Burdeos, Presses Universitaires de Bordeaux, 1990, pp. 237-246, espe-
cialmente las pp. 237-238.

126 F. 21v (reproducido en M. CAMILLE, Mirror in Parchment..., fig. 111).

27°F. 47v.

128 G. BoTo VARELA y J. MOLINA FIGUERAS, 0p. cit., pp. 160-161, fig. 1.

12 Instrumento asociado a los pobres y a las danzas populares; cf. ibidem, p. 161.

130 Parfs, Bibliothéque de I’Arsenal, Ms. 664, f. 1v, Térence des Ducs.

BLE 161.

132 Médena, Biblioteca Estense, 1 X.2.14 (lat. 209), f. 10 (reproducido en I.E. WALTHER y
N. WoLr, op. cit., p. 317).
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Finalmente, nos resta referirnos a las figuraciones de los juegos como una
de las expresiones mds generales de la diversién, tanto pueril como de los adultos.
Pese a que el juego es un elemento fundamental en el desarrollo infantil, pocas
veces ha merecido la atencién de los artistas; y no es de extrafiar, dado el limitado
protagonismo que los nifios suelen tener en la pldstica medieval. Con todo, existen
ejemplos muy interesantes, como cuando se figura un grupo de nifios participando
en diferentes juegos para representar la edad infantil, frente a las otras dos edades
del hombre, cual es el caso de una miniatura del Libro de las Tres Edades del Hom-
bré', en la que se figuran, precisamente, esas fases de la evolucién humana. Los
adultos también participan de estas actividades lddicas en diferentes sentidos, desde
un planteamiento que podriamos considerar hoy en dia como deporte (lém. 11)'%*,
hasta otros més duros que incluyen una cierta violencia y burla hacia alguno de los
participantes, como ocurre en el conocido como «la rana en medio», figurado en
multitud de ocasiones'®.

LOCOS Y BUFONES

El concepto de locura tiene unas connotaciones muy particulares durante
la Edad Media y, en muchas ocasiones, se asocia a determinadas actitudes caracteri-
zadas por una serie de comportamientos entre los que suele estar presente la risa y la
diversién. La diferencia siempre despierta la atencién en el ser humano, ya sea en el
comportamiento o en el aspecto fisico, y suele ser objeto de burla y entretenimiento
de aquellos que se consideran dentro de los pardmetros normales. El papel de seres
deformes, enanos y pigmeos, extranjeros de diferentes razas, locos e insensatos, etc.,
actuando como animales de circo ha sido y es una constante. A lo largo de la histo-
ria evolucionaron las formas, pero el concepto que subyace es practicamente el
mismo, desde el loco de corte al bufén del rey en época moderna.

El concepto puede rastrearse desde el Antiguo Testamento, en el que se
define la figura del insensato en los Proverbios'®®, calificindolo como «El hombre
inicuo, depravado, camina con la perversidad en la boca, guifiando los ojos, arras-
trando los pies, haciendo signos con los dedos...». No obstante, estd lejos de la
figura del loco del medievo, que llega a tener una cierta consideracién social'’. El
texto de los Proverbios contintia con numerosas referencias de cardcter negativo
hacia insensatos, locos y bufones'.

133 Parfs, Biblioth¢que Nationale, Smith-Lesouéf 70, f. 19v.

13 Londres, Mrs. Rosy Schilling; en el folio correspondiente al mes de septiembre, unos
hombres juegan a batear una pelota (reproducido en L.M.C. RANDALL, gp. cit., ldm. 126).

135 Sirvan de ejemplo las miniaturas reproducidas en ibidem, lims. 206-210.

136 Proverbios 6, 12-15.

157 T. BACONSKY, 0p. cit., 45

138 Analizadas en ibidem, pp. 44-49.



En la Edad Media el loco estd perfectamente definido y caracterizado,
incluso iconogréficamente'”. Es un ser que se comporta de manera extrana, de
ojos inquietantes que muestran su desorden interior, unos ojos que no son capa-
ces de mantener un sistema de comunicacién con la mirada, que puede romper a
reir de manera inoportuna'®, que mantiene comportamientos irracionales y reali-
za actos compulsivos, muchas veces involuntarios, que manifiesta una agitacién
extrema, en ocasiones asociada a la violencia. Los locos no tienen capacidad de
discernir entre los comportamientos de los demds hacia ellos y suelen ser provoca-
dores; generalmente sus actos son incoherentes e incomprensibles para los que los
rodean'#!,

La incorporacién de estos locos a una determinada categoria social se pro-
duce en la época feudal. Son los denominados fous a gages, cuyo origen puede
rastrearse en el mundo grecorromano'*. Su funcién serd, fundamentalmente, la de
contribuir a la diversién en la corte; su presencia se detecta a partir del siglo x1 de
manera excepcional, y se generaliza a partir de los siglos x11 y xu'®. Su trabajo se
desarrolla junto a otros personajes, como juglares, saltimbanquis, cantores, charla-
tanes, etc.'%; una de sus funciones es la de relatar historias, generalmente de caric-
ter extrafio, absurdas o asociadas a temas obscenos'®. Su importancia llegé a ser tan
grande que llegaron a instituirse, incluso, las denominadas «fiestas de locos»'*.

Por lo que respecta a la iconografia, en general, no transmite con claridad
algunos de los conceptos a los que nos hemos referido. Con frecuencia el loco apa-
rece desnudo o vestido de forma poco convencional, figurado sin cabello, con una
bola y un garrote en la mano y en ocasiones infligiéndose dafio fisico'"’; suele ser
representado al comienzo del salmo 52 en los Psalterios medievales, a veces junto al
rey David. En algunos casos presenta la forma de un bufén, como ocurre en el
Antifonario Ranworth"®.

139 Cf. M. LAHAIRE, 0p. cit., en particular el apéndice de léminas.

140 Asf lo sefialaba BAUDELAIRE, 0p. cit., p. 89, cuando escribfa: «<Observen que la risa es una
de las expresiones mds frecuentes y méds numerosas de la locura».

141 M. LAHAIRE, 0p. cit., pp. 158-159; la mayor parte de estas caracteristicas se encuentran
definidas y recogidas en los textos literarios del medievo.

Y2 [bidem, p. 271

3 Thidem.

Y4 Tbidem, p. 273.

' Tbidem, p. 274; observemos cémo se recurre a temas que hemos considerado suscepti-
bles de provocar la risa.

Y6 Jbidem, pp. 277-286, y H. Cov, Las fiestas de locos: ensayos sobre el talante festivo y la
fantasia, Madrid, Taurus, 1983.

17 Véase F. GARNIER, «Les conceptionos de la folie d’apres I'iconographie médiévale du
Psaume ‘Dixit insipiens’», en Etudes sur la sensibilité au Moyen /fge, Parfs, Biliotheque Nationale,
1979, pp. 215-222.

14 Randworth, Norfolk, Parish Church of St. Helen, f. 149v (reproducido en K.L. ScorT,
A Survey of Manuscripts Illuminated in the British Isles. Later Gothic Manuscripts. 1390-1490. 1. Text
& Illustrations, Londres, Harvey Miller Publishers, 1996, 14m. 446).
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En relacién con la locura, en particular durante los siglos del gético, se
desarrollé un tema iconografico que tuvo gran repercusién en algunos espacios
como las portadas monumentales de las catedrales. Nos referimos a las virgenes
sabias y locas —o necias—. Se trata de una asociacién de la locura al pecado recogi-
da en el Evangelio de Mateo'* y que tuvo también su expresién en el drama littrgi-
co conocido como Mystere de UEpoux o Juego de las virgenes sabias y de las virgenes
locas®’; el texto evangélico recoge la pardbola de las diez muchachas, cinco sensatas,
y cinco necias que, debido a su dejadez, fueron repudiadas por el esposo. Desde el
punto de vista iconogréfico, como ya sefialamos, tuvo una gran repercusion pldsti-
ca, siendo elegido para las virgenes sabias un modelo femenino templado, en oca-
siones ligeramente sonriente, mientras que para las necias o locas se opt6 por unas
figuras mds grotescas, que en algunos casos rien de manera ostensible y gestualizan
de manera extrema; ejemplos se pueden observar, en la abacial de San Salvador en
Charroux o en la catedral de Estrasburgo (Iim. 12)"".

LOS ANIMALES COMO ESPEJO
DEL COMPORTAMIENTO HUMANO

A lo largo de este andlisis hemos tenido ocasién de ver numerosas escenas
protagonizadas por animales, bien como tnicos actores o compartiendo espacio
con el hombre o, en ocasiones, el hombre disfrazado como un animal, e incluso se
representan seres hibridos. El traslado de actividades humanas al reino animal ha
sido una constante en la prictica totalidad de las culturas desde tiempos remotos:
basta mirar al antiguo Egipto o a la tradicién fabulistica de la Antigiiedad occiden-
tal, cuyas acciones moralizantes suelen estar protagonizadas por animales que re-
producen comportamientos tipicamente humanos. En general, este traslado de pa-
peles conlleva también una lectura grotesca y divertida, en particular cuando se
hace a través de animales considerados necios o esttipidos”*. De esta manera se
pueden poner de relieve comportamientos o actitudes que, de otra forma, provoca-
rian un mayor rechazo a los ojos del espectador.

Ejemplificaremos este uso de la figura de los animales con dos de los mds
significativos: el zorro y el mono. El primero resulta muy préximo a la cultura
popular y el segundo, aunque no fisicamente, estd muy difundido en la cultura
occidental. Para ello hemos seleccionado diferentes escenas que decoran manuscri-

49 Mateo 25, 1-13.

150 M. LAHARIE, 0p. cit., pp. 67-69.

151 Cf. W. SAUERLANDER, La sculpture gothique en France. 1140-1270, Paris, Flammarion,
1972, 14m. 300, y P. WILLIAMSON, Gothic Sculpture. 1140-1300, New Haven-Londres, Yale University
Press, 1995, ldm. 289, respectivamente.

152 Asi ocurrfa en la Antigiiedad. Cf. ].-P. CEBE, 0p. ciz, p. 359.



tos de época gotica, si bien son frecuentes en otros soportes, como la pintura o,
especialmente, los relieves de las sillerfas de coro'.

El zorro es considerado como un animal astuto, capaz de engafar a sus
presas, de actuar con sigilo, supliendo sus limitaciones fisicas con su astucia y habi-
lidad. El Roman de Renard popularizé y difundié la imagen del zorro y se convirtié
en la principal fuente de inspiracién para las escenas protagonizadas por este ani-
mal"*. Una de las figuraciones mds caracteristicas es la del zorro intentando enga-
fiar a las gallinas para devorarlas, para lo que se disfraza de clérigo y desde el pulpito
se dirige a las aves que le escuchan confiadas'. Asi lo encontramos representado en
Libros de Horas™>® o en el ya citado Psalterio Rutland". En el primero de los casos,
disfrazado como un monje, el zorro se dirige a diferentes aves que le miran con
atencién (ldm. 13); en el segundo tan solo lleva una mitra episcopal. La lectura
critica se hace extensible, 16gicamente, a aquellos clérigos que se aprovechan de su
posicién en el pulpito para engafar a las gentes'®. El zorro y la liebre protagonizan
otras escenas similares, en las que aquel acosa a una liebre que lee distraida'”. Otras
veces el raposo aparece junto a otros animales, también disfrazados de religiosos'®.

Precisamente, en alguno de los manuscritos del Roman de Renard encontra-
mos orlas marginales en las que las escenas estdn protagonizadas por monos'®'; los
modelos imitan a la perfeccién las actitudes humanas, confiriendo a los pasajes
narrados un cardcter cémico bastante evidente. Se trata de una serie de imdgenes en
las que los simios protagonizan robos a los hombres y utilizan como prendas los
objetos sustraidos. También son muy habituales las representaciones de monos acu-
diendo a la escuela, reproduciendo las actitudes de los estudiantes y parodiando las
consecuencias de su mal comportamiento, como los azotes que reciben como casti-
go a su actitud'®. Esta habilidad reconocida y aceptada del mono para la imitacién

153 Para el caso del zorro, véase I. MaTEO GOMEZ, «El Roman de Renard y otros temas
literarios tallados en las sillerias de coro géticas espafiolas», Archivo Espadiol de Arte, x1v (1972), pp.
387-399.

154 K. VARTY, Reynard the fox. A study of the fox in the medieval English art, Leicester, 1967.

155 M.D. TEEIRA PABLOS, La silleria de coro de la Catedral de Oviedo, Oviedo, Real Instituto
de Estudios Asturianos, 1998, p. 70.

1% Londres, British Museum, Stowe, ms. 17, f. 84 (reproducido en L.M.C. RANDALL, 0p.
cit., ldm. 199).

57 F. 98v (reproducido en ibidem, 1am. 202).

158 M.D. TEUEIRA PABLOS, La silleria de coro..., p. 70.

15 Ejemplos en el Psalterio de Gui de Dampire (Bruselas, Bibliotheque Royale, Ms. 10607,
f. 86), o en el folio 133v del Lancelor du Lac (reproducidos en L.M.C. RANDALL, 0p. cit., ldms. 194 y
195).

1 La Haya, Meermanno-Westreenianum Museum, Ms. 78.0.40, f. 25 (reproducido en
L.M.C. RANDALL, 0p. cit., ldim. 196).

1! Londres, British Museum, Royal Ms. 14 e.i, ff. 149-151.

12 Los ejemplos son muy numerosos; remitimos a la obra de L.M.C. RANDALL, 0p. cit.,
ldms. 634-637, donde se recogen algunos muy significativos.
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tiene su reflejo en los bestiarios medievales que, ademds, consideran al simio como
un animal préximo al demonio; asi lo recoge el Fisidlogo Griego, que lo describe en
los siguientes términos: «También el simio es una imagen del demonio, pues de
hecho tiene un principio, pero no tiene final, esto es, no tiene rabo [...]. Este animal
es muy travieso y aficionado a la imitacién. Todo lo que ve hacer a los hombres, lo
repite inmediatamente»'®.

Escenas protagonizadas por animales en actitudes festivas y lddicas se repi-
ten hasta la saciedad; parangonan comportamientos humanos, realizando las mis-
mas actividades, adoptando sus posturas o tafiendo sus instrumentos. Al fin y al
cabo, no es nada més que esa inversién del mundo a la que tantas veces nos hemos
referido y que encuentra una de sus mejores expresiones en el carnaval; asi lo vemos,
por ejemplo, en la orla del primer folio de la Biblia Latina de la Biblioteca Real de
Bruselas'®.

LA SONRISA DE LAS IMAGENES

Por dltimo, retomaremos un aspecto al que nos hemos referido en malti-
ples ocasiones a lo largo de este trabajo: la risa, como una de las mejores expresiones
del concepto de humor'®. Sus connotaciones ya han sido puestas de relieve, espe-
cialmente las negativas, asi como las dificultades para ser representada. A pesar de
todo, se hace presente en innumerables ocasiones, actuando como un mecanismo
de defensa que provee al hombre del medievo'® de un instrumento para preservarlo
y defenderlo contra el caos, real o imaginario, que amenaza su precario equilibrio'®.
El problema surge a la hora de interpretar la risa, o la sonrisa'®. ;La sonrisa expresa
siempre alegria? ;En el mundo medieval se pueden hacer otras lecturas? Sin duda,
responderfamos no a la primera pregunta, y si a la segunda.

Existe un nutrido grupo de imdgenes, principalmente esculturas, que desde
finales del siglo xi1 forman parte del imaginario de Europa occidental, dispuestas

15 Bestiario Medieval, ed. a cargo de Ignacio Malaxecheverria, Madrid, Ediciones Siruela,
1989, pp. 38-39

164 Véase nota 62.

195 Una visién desde los campos de la semidtica, la retérica y la sociologia puede consultarse
en los trabajos recopilados en Semiotik, Rhetorik und Soziologie des Lachens, Tubinga, Max Niemeyer
Verlag, 1996.

1% Una vision general sobre la risa en la Edad Media en J. LE GOFF, «Rire au Moyen Age,»,
Cabiers du Centre de Recherches Historiques, Paris, Centre de Recherches Historiques, 1989, pp. 1-14.

17 Cf. J. Horow1TZ y S. MENACHE, 0p. cit., p. 43.

18 Asf lo pone de relieve Ch. BAUDELAIRE, 0p. cit., p. 99, cuando escribe: «Pero ante todo
hay que distinguir bien la alegria de la risa. La alegria existe por si misma, pero tiene diversas mani-
festaciones. En ocasiones es casi invisible; otras se expresa mediante el llanto. La risa no es mds que
una expresién, un sintoma, un diagnéstico. ;Sintoma de qué? He ahi la cuestién. La alegria es una.
La risa es la expresién de un sentimiento doble o contradictorio; por eso hay convulsién».



fundamentalmente en portadas de grandes edificios religiosos, que sonrien. Coinci-
den con el nacimiento del arte gético y se difunden con extraordinaria rapidez:
desde el profeta Daniel del Pértico de la Gloria compostelano, al 4ngel de la Anun-
ciacién de la catedral de Reims (ldm. 14), a otras figuras angélicas de la catedral de
Colonia, de la de Magdeburgo o del Museo Nacional de la Edad Media de Paris,
pasando por esculturas de San Juan Evangelista de la catedral de Meissen, la Virgen
con el Nifio como la del Museo del Louvre, o el grupo escultérico de Otto 1y
Adelaide de la catedral de Meissen (I4m. 15), o Reglindis en la catedral de Namburg
(I&m. 16)'%, nos encontramos ante un conjunto de imdgenes sonrientes. El proble-
ma surge a la hora de interpretar esa sonrisa: jse trata de una expresién de alegria? o,
simplemente, ;nos encontramos ante un intento, por parte de los artifices, de intro-
ducir un gesto naturalista que rompa con el tradicional hieratismo que ha manteni-
do la estatuaria hasta este momento? En algunos casos, como el de la Virgen con el
Nifio o de los dngeles de las Anunciaciones, se podria asociar con una expresién de
regocijo; en otros, como en las imdgenes de Adelaide y de Reglindis, parece que nos
encontramos ante unas sonrisas evidentes, plasmadas intencionadamente por parte
del artifice. Con todo, nos inclinamos m4ds a una lectura en el sentido de una bus-
queda de un aire mds naturalista, fruto de los nuevos planteamientos estéticos.

En ocasiones la lectura plantea menos dificultades, como ocurre en los gru-
pos de condenados y destinados a la gloria que aparecen en los conjuntos escultéricos
del Juicio Final; en estos contrasta la sonrisa beatifica de los bienaventurados con
los gestos de lamentacién de los condenados, como ocurre en la Catedral de Mainz.
Pero, incluso en esta iconografia, no resulta extrafio encontrar grotescas sonrisas en
el grupo de los condenados, bien en los rostros de los demonios como en los de
algunos de los penados, que muestran una insensata y grosera sonrisa, como se
puede comprobar en la catedral de Bamberg (I4m. 17)'7°.

Pese a la carencia de recursos para la representacion de la risa, los artistas
del medievo se esforzaron por su consecucién, con resultados mds o menos acepta-
bles, en unos repertorios que en muchas ocasiones no parecen tener una lectura
iconogréfica concreta o que, en el caso de los manuscritos, no presentan aparente-
mente relacién alguna con los textos a los que acompafian. Parece que se tratase de
un mero entretenimiento, de una concesién minima a la diversiéon. Es lo que suce-
de con numerosas iniciales que pueblan los manuscritos de época gética, como las
que aparecen en una Misceldnea de poesia latina del siglo xu1 conservada en la
Biblioteca Municipal de Dijon (Iim. 18)'"'; en otras ocasiones el aire es mds carica-

19 Estos y otros muchos ejemplos se rastrean en toda la escultura gética; no creemos nece-
sario remitir a referencias bibliogréficas puntuales; sirvan como ejemplos algunos libros cldsicos como
los citados en la nota 151.

170 Cf. J.-C. SCHMIDTT, La raison des gestes dans ['occident médiéval, Paris, Editions Gallimard,
1990, p. 325, ilus. 32.

71 Ms. 497, ff. 24v, 45v, 69v, 97, 108v o 154v. Cf. E. GARNIER, Le langage de image au
Moyen Age, 1. Grammaire des gestes, Paris, Le Léopard d’Or, 1989, p. 353.
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turesco'’* o grotesco'’?. En otros casos, la vis cdmica parece estar mucho mds conse-

guida, con trazos muy sencillos, pero muy efectistas'”*.

A MODO DE CONCLUSION

Después de un anilisis tan global como el que hemos realizado, resulta
dificil el establecimiento de conclusiones, que necesariamente tendrdn ese mismo
cardcter genérico. Parece evidente que el nimero de imdgenes que podemos relacio-
nar con el concepto de humor es muy amplio, pero considerablemente menor que
el consagrado a otras categorias, como son las de tipo religioso. Su marco cronols-
gico se limita, en esencia, a los siglos del gético. La temdtica es de tipo fundamental-
mente profano, pero suele enmarcarse en el entorno de obras de cardcter religioso,
actuando en un nivel paralelo, y podrfamos decir que inferior, como si se tratase de
un juego de contrarios. De ahi que los espacios en los que se manifiesta tengan, por
lo general, un cardcter marginal.

A pesar de las connotaciones negativas que la moralidad cristiana atribuyé
a todo lo relacionado con el humor, la diversién y la risa, se trata de actividades
naturales en el ser humano, que poco a poco encontraron su via de expresion en las
artes pldsticas, conforme evolucionaban los criterios plasticos, adquiriendo catego-
rias de representabilidad temdtica que desde el mundo antiguo pricticamente ha-
bian desaparecido.

No obstante, cualquier lectura que de un tema tan complejo hagamos debe
estar marcada por la prudencia ante la falta de informacién que tenemos sobre
muchas de las cuestiones relacionadas con el humor medieval y su representacion.
Lectura que, necesariamente, ha de independizarse de nuestros planteamientos ac-
tuales y debe intentar incardinarse en los de la época, con el fin de no cometer
graves errores de interpretacién, a los que, probablemente, no ha escapado este
trabajo.

172 Es el caso de un Libro de Horas de la Virgen de la Biblioteca Universitaria de Edimburgo,
Ms. 39, £ 116 (cf. K.L. ScoTT, op. cit., lim. 323).

173 Bruselas, Bibliotheéque Royale, Ms. 215-216, f. 1v; se trata de un Gradual realizado en
torno a 1500.

174 Sirvan de ejemplo algunos manuscritos de la Biblioteca Nacional de Viena, como son el
Gradual de San Floridn, ff. 29v y 166v, o el Kuttenberg Kantionale, f. 43v. Cf. J. Horowirz y S.
MENACHE, o0p. cit., figs. 1, 3y 6.
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PROCEDIMIENTOS PARA LA EXPRESION DEL HUMOR
EN LA COMEDIA CELESTINESCA!

Francisco Javier Herrero Ruiz de Loizaga

RESUMEN

En este trabajo se estudian los distintos procedimientos empleados en la expresién del hu-
mor en La Celestinay en algunas de las comedias de la familia celestinesca. El humor depen-
de de la situacién en que se emite el mensaje, incluyendo determinadas situaciones con
claras referencias sexuales o escatoldgicas, o de la utilizacién de determinados recursos lin-
giifsticos: el uso de la ironfa, el chiste, el juego con el doble sentido de un término, la
caracterizacién lingiiistica de los personajes por el modo de hablar, etc. Muchos de estos
procedimientos estdn ya en la Tragicomedia de Calisto y Melibeay pasan con distintas prefe-
rencias e intensidad de empleo a las obras siguientes, al tiempo que en algunas de ellas se
desarrollan también elementos cémicos que no estaban en la Celestina original.

PALABRAS CLAVE: Humor, La Celestina, recursos lingiifsticos.

ABSTRACT

In this paper we study the different processes used in the expression of humour in Lz
Celestina and in some of the comedies of the «celestinesque» family. Humour depends on
the situation in which the message is issued, including certain situations with evident sexual
or eschatological references, or on the use of certain linguistic resources. The use of irony,
jokes, the game with double meaning terms, the linguistic portrayal of characters by the
way they speak, etc. Many of these mechanisms are already present in the Tragicomedia de
Calisto y Melibea and appear with different preferences and intensity of use in subsequent
plays, at the same time that in some of them comic elements that were not present in the
original Celestina are developed.

KEY WORDS: Humour, La Celestina, linguistic resources.

Aunque es un hecho bien sabido que La Celestina tiene una serie de fuentes
en la comedia romana, la comedia elegiaca y la comedia humanistica®, no deja de
ser evidente que supone también una creacién dotada de notable originalidad, y
que supuso toda una novedad en la literatura castellana de finales del medievo. Una
de las razones de esa novedad dentro de la literatura espafiola es el hecho de tratarse
de una obra escrita en su totalidad —exceptuando, claro, las piezas introductorias,
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la poesia final y los argumentos de los actos— en forma dialogada, y ser ademds el
didlogo que presenta un didlogo vivo, fluido, muy préximo en muchas ocasiones al
coloquio del momento, a pesar de que con frecuencia se introduzcan sentencias y
reflexiones de procedencia erudita. Hay que tener en cuenta la casi inexistencia de
un teatro medieval castellano (desde el Auzo de los Reyes Magos no volvemos a en-
contrar piezas teatrales hasta las de Gémez Manrique, en la segunda mitad del xv),
y aunque existen algunos didlogos medievales, no alcanzan la extensién ni el acerca-
miento al modelo coloquial que con frecuencia vemos en La Celestina —de hecho
muchos didlogos medievales estdn en verso, lo que obviamente supone ya un pri-
mer grado de desviacién de la naturalidad hablada, como sucede también con las
obras teatrales que a finales del xv y principios del xv1 estdn escribiendo Juan del
Encina y Lucas Ferndndez—. En La Celestina encontramos, pues, un acercamiento
a situaciones dialdgicas corrientes, y dentro de ello, como es 16gico, aparecen distin-
tos rasgos humoristicos: es evidente que en las conversaciones que ordinariamente
mantenemos unos con otros, un elemento frecuente es el humor, presente en las
palabras y a veces también en las situaciones en las que éstas se emiten; y ese humor
se refleja también en las conversaciones que mantienen entre sf los personajes de la
obra, y a veces en sus monélogos.

El éxito de La Celestina motivé la aparicién de una serie de obras inspiradas
en ella, que se irdn sucediendo desde comienzos hasta mediados del siglo xvi. En
estas obras, también dialogadas, vemos, como en la pieza inicial del género, la apa-
ricién de distintos recursos humoristicos. En esta ocasién vamos a centrarnos en el
andlisis del humor en La Celestina y en algunas de las comedias celestinescas poste-
riormente escritas, viendo cémo algunos elementos se mantienen, otros cambian o
desaparecen, otros nuevos se introducen. Ademds de La Celestina, las obras que
analizamos son la Segunda Celestina (1534) de Feliciano de Silva, primera continua-
cién directa del modelo, la Tragicomedia de Lisandro y Roselia (1542) de Sancho de
Mufén o Muiiino, en la que desaparecen ya casi todos los personajes de la primera
tragicomedia, incluida la Celestina original, cuyo papel y nombre es tomado por su
sobrina Elicia, y la Comedia Selvagia (1554) de Alonso de Villegas Selvago, una de
las dltimas obras de la familia celestinesca (junto con la Comedia Florinea, del mis-
mo afio), y en la que la relacién con los personajes de La Celestina—y a veces de sus
continuaciones— es sélo indirecta (la alcahueta, Dolosina, es nieta de Claudina,
madre de Pdrmeno y compaiera de Celestina, personaje mencionado, pero no ac-
tuante, de La Celestina, pero que si es personaje de la Policiana, e hija de Parmenia,
hermana de Pdrmeno que aparece también en la Policiana; uno de los criados es hijo

! Este trabajo se inscribe en el marco del proyecto BFF 2002-2005 del MCyT, «Sintaxis y
construccién del discurso en la transicién del xv al xvi».

2 Sobre las fuentes y el género de La Celestina, v. el trabajo clésico de Marfa Rosa Lipa, La
originalidad artistica de la Celestina, Eudeba, Buenos Aires, 1962, pp. 29-78. Ver también la intro-
duccién de Peter E. RUSsELL a su edicién de La Celestina, Madrid, Castalia, 1991, pp. 37-55.



de Sempronio y otro de Pdrmeno, y el fanfarrén Escalién es hijo del Brumandilén
de la Tragicomedia de Lisandyro y Roselia). Fuera del ciclo de continuaciones directas
de La Celestina, estudiamos también la Comedia Seraphina, anterior a aquéllas, pu-
blicada en Valencia en 1521 junto con la Ypdlita (en verso) y la Thebaida, y que
desarrolla también el proceso de amores de una pareja noble, con la intervencién de
criados dentro de un ambiente similar al de La Celestina, pero con una diferencia
fundamental en la ausencia de la alcahueta. El papel de intermediario es aqui asumi-
do por uno de los criados, Pinardo, que consigue su propésito disfrazado de mujer’.

A pesar del final tragico de la Celestina (que, como sefiala Rojas «acaba en
tristeza», Prélogo, p. 17), es claro que en el desarrollo de la obra hay muchos ele-
mentos de cardcter humoristico, que tratan de provocar la risa —o al menos la
sonrisa— del lector-oyente, elementos humoristicos que se dan en distintos niveles,
desde el de la macroestructura, con la bien conocida parodia del amor cortés, y
probablemente también del estoicismo?, hasta el nivel del chiste inmediato. Los
aspectos humoristicos de La Celestina han sido destacados y estudiados por algunos
de los investigadores que se han ocupado de esta obra, que han incidido especial-
mente en la ironfa, que es constante en ella, y a la que ya dedicaba un capitulo
Maria Rosa Lida’. También algunos de los editores modernos de otras obras de
corte celestinesco dedican varias paginas a los aspectos humoristicos de éstas®. En

3 Las ediciones que hemos utilizado de las obras estudiadas, y a las que irdn referidas las
citas, son las siguientes:

Celestina = Tragicomedia de Calixto y Melibea. Libro también llamado La Celestina, ed. de M. CRiADO

DE VALy G. D. TROTTER, Madrid, CSIC, reimpr. de la 32 ed., 1984.

Serafina = La Comedia Serafina, ed. de José Luis CANET VALLES en De la comedia humanistica al teatro

representable, Valencia, UNED-Universidad de Sevilla-Universidad de Valencia, 1993, pp. 305-398.

Segunda Celestina = Feliciano de Siva, Segunda Celestina, ed. de Consolacién BarANDA, Madrid,

Citedra, 1988.

Lisandro y Roselia= Tragicomedia de Lisandro y Roselia llamada Elicia y por otro nombre quarta obra y tercera

Celestina, ed. de Manuel CRIADO DE VAL en Las Celestinas, Barcelona, Planeta, 1976, pp. 945-1.144.

Selvagia = Comedia llamada Selvagia, compuesta por Alonso de VILLEGAS SELVAGO. Comedia Serafina,

Madrid, Imprenta de M. de Rivadeneyra (coleccién de libros espafioles raros o curiosos), 1873, pp.

10-291.

* Como sefiala Consolacién BARANDA, La Celestina y el mundo como conflicto, Universidad
de Salamanca, 2004, p. 34 y ss.

5 Maria Rosa LIDA, La originalidad artistica de la Celestina, Eudeba, Buenos Aires, 1962,
cap. IX, «La ironfa», pp. 250-264. Aparte de otras contribuciones, hay también una monografia
dedicada a este aspecto; Candido AYLLON, La perspectiva irénica de Fernando de Rojas, Madrid, José
Porrta Turanzas, 1984. Sobre la relacién entre ironfa y humor, véase Pere BALLART, Eironeia. La
configuracion irdnica en el discurso literario moderno, Barcelona, Quaderns Crema, 1994, pp. 437-
443. Sobre el humor en general en La Celestina, véase Dorothy S. SEVERIN, «Humour in La Celesti-
nav, Romance Philology, xxx11/3, 1979, pp. 274-291.

¢ Por ejemplo Consolacién BARANDA, en su edicién de Feliciano de Stiva, Segunda Celesti-
na, Madrid, Cdtedra, 1988, dedica las pdginas 79-84 al estudio del humor; Glen E DILLE, en su
edicion de La Serafina (La comedia llamada Serafina. An Anonymous Humanistic Comedy of 1521),
también dedica unas paginas (xxi-xxvi) al estudio de los elementos cémicos en ella.
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las piezas introductorias de La Celestina se habla de donaires, burlas, «dichos lasci-
vos, rientes», «forro de gracias», en la poesia final de «motes y trufas»; y los persona-
jes en el desarrollo de la obra muestran su capacidad para la ironia y el sentido del
humor y, por supuesto, se rien: ha, ha ha; he, he, hey hi, hi, hi aparecen continua-
mente en boca de los personajes tanto de La Celestina como de sus continuaciones’,
ya esté la risa provocada por las palabras dichas por otro personaje, ya sea simple
consecuencia del regocijo causado por una situacion.

Los procedimientos humoristicos utilizados en La Celestinay el resto de las
comedias celestinescas pueden ser de muy variados tipos. No podemos referirnos en
este espacio a la totalidad de ellos, por lo que la presentacién que haremos serd
forzadamente limitada.

Unas veces es la situacién —no necesariamente la forma de expresarla a
través de las palabras de los personajes— la que produce el efecto humoristico. Asi
por ejemplo, vemos en La Celestina el engafio con la verdad de que es objeto
Sempronio en el acto 1, cuando Elicia tiene a Crito escondido en el piso superior.
Las palabras verdaderas que dice Elicia son hechas pasar por Celestina como fruto

del despecho :

SEM. [...] Mas di, ;Qué passos suenan arriba?

ELL ;Quién? Vn mi enamorado.

SEM. Pues creolo.

ELL jAlahe, verdad es! Sube alla y verlo has.

SEMm. Voy.

CEL. jAnda aca! Dexa essa loca; que es liuiana, y turbada de tu ausencia, sacasla
agora de seso. Dira mill locuras. Ven y hablemos (Celestina, 1, p. 37)8.

o~

~

o También en la Comedia Selvagia hay un caso humoristico de engafio, aun-
< 5 - ) .
< que ahora no tanto de engano con la verdad como «engafio a la vista». Valera (anti-
e gua ama de Isabela y alcahueta y bruja «<amateur») le dice a Isabela, enamorada de
W Selvago, que ‘le dard algo para que el galdn se enamore de ella, pero para poder
N hacerlo necesita llevarse una serie de cosas de Isabela:

T Primeramente una saya blanca, con su cuerpo y mangas, de tu persona, para cierto
< conjuro necesaria [...]. Es ansimesmo menester un manto, que te le cobijases por
L

T

[am

7 En general, aparece la risa de los personajes manifestada de estas tres formas. Sancho de
Muiiino y Villegas Selvago utilizan solo 4z, /i, hi. En la comedia Seraphina no hay representacién
directa de la risa.

8 Semejante es el engafio, pero ya sin la presencia fisica de un amante, que se da en el acto 1x:
ELL ;Mucho piensas que me tienes ganada! Pues hagote cierto que no has buelto la cabega quando
esta en casa otro que mas quiero, mas gracioso que tu, y avn que no ande buscando como me dar
enojo; a cabo de vn afio que me vienes a ver, tarde y con mal.
CEL. Hijo, dexala degir, que deuanea. Mientra mas de esso la oyeres, mas se confirma en tu amor.

(Celestina, 1%, p. 172).



primera vez en disanto 6 en domingo [...] un tocado tuyo es menester, el que td
mds quieres, porque mientra mds le hubieras amado, mas te amard Selvago en
viéndote [...] mas te hago saber que todo, en acabando el conjuro se ha de quemar,
porque asi conviene [...] has de buscar en todo caso un joyel [...] ansimesmo son
menester dos vasos de plata para poner ciertos liquores [...]. También has de pro-
veer de algunas conservas, mas eso quede 4 tu arbitrio, porque cualesquiera basta-
rdn; y finalmente, esa colonia de carmesi que tienes cefiida habrd de ir all4, en la
qual se pondrd toda la fuerza del negocio, que de todo ello te serd vuelta; mas ten
cuidado de te la poner a tiempo que por tu calle pase Selvago, y como lo veas venir,
pondréste de manera en la fenestra que pueda él verte la colonia; mirarle has al
rostro desde que asome, sin pestafiear y partir los ojos dél, lanzando algunos pe-
quefios suspiros por espacio de algun tiempo, y con solo esto que hagas verds ma-
ravillas; y 4un te certifico que si en algo de lo dicho no yerras, que te ha de hablar,
y dun de tal manera, que tu conozcas la operacién que habrd hecho en él el conjuro

(Comedia Selvagia, pp. 79-81).

Evidentemente, la vieja confia plenamente en el poder de seduccién de la
actitud que recomienda a Isabela. El resto es lo que espera sacar ella de provecho.
No consigue sin embargo engafiar de modo semejante a Cecilia, criada de Isabela
de tan sélo quince afios, a quien pide, para no tener temor de que su enamorado la
olvide, «dos palomas de color de fieve para sacarles la hiel, que es cosa en esto muy
aprobada; ansimesmo un cabrito tierno y de buen tamano, dos gallinas prietas
cresticoloradas, dos quesos de los de Mallorca 6 Pinto, dos docenas de huevos de
dnsar con algunas madrecillas, dos cangiloncillos de hasta cuatro 6 seis azumbres de
lo de San Martin 6 Monviedre, y ansf, finalmente, dos monedillas de oro bermejo;
que si ti desto me provees, verds maravillas» (Comedia Selvagia, p. 87); a lo que
irénicamente comenta Cecilia: «lo que has dicho mds tira a bastecida cena que a
remedio en caso de amores» (Comedia Selvagia, p. 88)°.

Pasaje humoristico de muy distinto tipo, basado en lo ridiculo de la situa-
cién de un personaje, es el que podemos ver en la Tragicomedia de Lisandro y Roselia,
en la escena en que el enamorado Lisandro se queda hablando solo ante la ventana
de su amada, que se ha ido sin terminar de escuchar sus razones:

RoseLIA. Vete de ahi loco, no muevas mi safia a mds ira con tus atrevidas y torpes
razones.

LisANDRO. Perdona mi loco atrevimiento y mi atrevida osadia, que el dolor del
corazdn quita el concierto de la lengua. Amor es que me vencid y la extrafia pasién
me ha hecho atrevido, no te muestres tan brava a tan manso cordero, que como
vela de cera se gasta en tu servicio, y td en pago le das sélo que muera.

OLIGIDES. Sefior, jcon quién departes? Roselia es ida (Lisandro y Roselia, p. 975).

? Un pasaje semejante, con el intento de engafio por parte de la alcahueta al joven paje, se
halla en la Tragedia Policiana, como recuerda Consolacién BARANDA, «De ‘Celestinas’: problemas
metodoldgicos», Celestinesca, 16/2, 1992, pp. 22-23.
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El humor puede proceder también de lo escabroso de la situacién, como
sucede en la escena 1v de la Comedia Seraphina, en la que la vieja Artemia, madre de
Philipo y suegra de Serafina, tiene relaciones sexuales con Pinardo, criado de Evandro,
que ha entrado en casa disfrazado de mujer bajo el nombre de Illia, y al que ha
hecho acostarse con ella para pasar la noche creyendo en un principio que efectiva-
mente es una pobre muchacha perdida. Cada uno de ellos va comentando la escena
en apartes, fingiendo Artemia que no se da cuenta de que Illia es un hombre, aun-
que para sf misma comenta: «Donosa moga es esta, que bien talludo tiene el virgo!»
(Serafina, 1v, p. 356)"°. Encontramos en esta escena quizd la més clara alusién, me-
diante una perifrasis, al 6rgano sexual masculino, al tiempo que se pondera el ape-
tito sexual de la vieja Artemia: «Qué engullir tiene la vieja desto que no tiene
huesos!» (Serafina, 1v, p. 360). En La Celestina también habia una alusién perifrdstica
al miembro viril, en un pasaje en el que Celestina provoca la risa de Pdrmeno:

CEL. [...] Mal sosegadilla deues tener la punta de la barriga.
Par. ;Como cola de alacran!

CEL. Y avn peor; que la otra muerde sin hinchar, y la tuya hincha por nueve meses.
Par. jHy, hy, hy! (Celestina, 1, p. 49),

aunque la perifrasis utilizada por Celestina resulta menos grosera. Probablemente
en ello influye el hecho de que va destinada a un interlocutor, mientras que la
perifrasis utilizada por Pinardo, al aparecer en un aparte, no necesita atenuacion.
Un elemento ausente de La Celestina, pero que aparece en algunas de las
continuaciones, es la busqueda de situaciones comicas a través de la escatologia'.
Es algo que aparece ya en la Segunda Celestina, en la anécdota que cuenta Celestina
del fraile que estd con la Teixeira, prostituta portuguesa, y al entrar su rufidn se
esconde en una tinaja llena de agua, dejando sélo sobresalir la nariz para respirar,
nariz que es observada por el rufidn Fragoso al que hacen creer que es la cabeza de
un galdpago, a la que arroja un majadero, o mazo de mortero. El fraile, al ver apare-
cer al rufidn haciendo fieros, expele ventosidades dentro de la tinaja: «y como el
desenvaind, con el agua y el fuego comengd a tronar en la nube o tinaja, que en mi
dnima, que con toda el afrenta que tenfamos fue nuestra risa tal que salvé toda
sospecha» (Segunda Celestina, Xx1x, p. 424), y parece que termina haciéndose sus
necesidades, pues al final del cuento, cuando vuelca la tinaja y sale todo mojado,

1% La puntuacién que doy no coincide con la de Canet ni con la de la edicién de Dille. El
primero da una secuencia de dos oraciones exclamativas: «Donosa moga es esta!, jQué bien talludo
tiene el virgol; y el segundo (p. 43) construye una oracién de relativo: «Donosa moga es ésta que
bien talludo tiene el virgo!». Aunque estas dos interpretaciones son posibles, prefiero interpretar la
oracién introducida por gue como causal de la enunciacién, que da la razén por la que se afirma la
principal. Introduzco por ello una coma entre la principal y la subordinada.

1 Sobre la escatologia en la comedia celestinesca, v. Pierre HEUuGAS, La Célestine et sa
descendance directe, Burdeos, Editions Biere, 1973, pp. 530-31.



«parecia que habia salido por algtin albafar, y como se vertié el agua no olia la casa
a menjui» y el fraile quedd «hecho un palomino» (Segunda Celestina, xx1x, p. 420).
Y alcanza mds desarrollo en varios episodios de la Tragicomedia de Lisandro y Roselia,
como aquel en que se narra la historia del religioso que estaba con Elicia cuando
llega Sempronio, y se esconde bajo la cama, que se quiebra cuando Sempronio echa
sobre ella a Elicia. El padre sale y, para no ser conocido toma la bacineja de Elicia
«llena de meados y embdcasela sobre la cabeza, y pdrase cual la mala ventura»
(Lisandro y Roselia, pp. 1.100-1.101); o como cuando Drionea explica por qué no
puede ir a hacer un encargo Clara, comadre de la Celestina: «Dice que estd mala de
los ojos de una siringada que le solté un escolar al tiempo que sacaba el cafiuto, que,
como le mirase unas almorranas que tenfa para se las curar, el estudiante, no pu-
diendo retener el pujo, suelta y rociale aquellos hocicos y ciégale los ojos» (Lisandro
y Roselia, p. 1.031). Normalmente son anécdotas narradas, pero en una ocasién la
escena escatoldgica forma parte del desarrollo de la accién, cuando uno de los cria-
dos de Lisandro que acompafia a su amo en la expedicién amorosa se hace encima
sus necesidades al creer que puede caer en poder del enemigo:

GETA. Po, po, y como hiedes, Siro.
Siro. Pardids, para te decir la verdad, que pensé que alguno te engarrafaba cuando
te heciste a mi y me empujaste, y con este miedo caguéme (Lisandro y Roselia, p.

1.055).

Tema recurrente con intencién humoristica en la literatura celestinesca es
la alabanza del vino, puesta ya en boca de Celestina en la Tragicomedia de Calisto y
Melibea, y que se prolonga en posteriores obras celestinescas, como la Segunda Ce-
lestina y la Selvagia'. En la Serafina, al no haber alcahueta no puede realizar ésta el
elogio del vino, pero una breve referencia al gusto por su consumo la realiza Pinardo,
el criado que toma el papel de intermediario en los amorios:

Davo. ;Qué, almorzado as, a lo que parege?

PINARDO. Mas ;[pensdis] que me tengo de mantener del ayre como camaledn, o
andarme haziendo papo de ayre como cuervo en el verano? A la fe, no lo niego, que
lo primero que hago en poniendo los pies en suelo es guachapear con aquello
blanquillo de Madrigal, y «después venga Dios y véalo». Que mia fe, como dizie la
otra, «antes beveré que me toque», y esto hecho, lo demds dé do diere y ruede el
mundo por do quisiere y a la mano que por bien tuviere, que de lo demds yo tener
pena, «asi puedes llamar al rey compadre» (Serafina, p. 311)";

12 Sobre la aficién al vino de Celestina, y las raices cldsicas de la vieja bebedora, v. M2. Rosa
LIDA, op. cit., pp. 508-9, 536-537 y 541, y Pablo A. CAVALLERO, «Algo mds sobre el motivo grecolatino
de la vieja bebedora en Celestina. Rojas y la tradicidn de la comediografia», Celestinesca, 12/2, 1988,
pp. 5-16.

3 Modifico la puntuacién de Dille y Canet, que ponen punto ante ast.
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y solamente estd ausente en Lisandro y Roselia, donde la tinica mencién al vino en
boca de Celestina (Elicia) es para vituperar al rufidn Brumandilén: «Brumandilén
es tan grosero que no hay quien lo maje. Amigo de taza de vino, el pan comido y la
compaiifa deshecha» (p. 1.104).

En la Selvagia, el tema del vino se entrelaza con otro tema de cardcter hu-
moristico ausente en La Celestina: 1a discusion entre mujeres por la edad, y el deseo
de la mujer vieja de ser més joven, para lo que «se quita aflos», asunto cémico que
aparece después en la primera escena de la Dorotea de Lope. El disimular la edad no
parece ser una preocupacion para Celestina, que en diversas ocasiones se refiere a lo
avanzado de su edad: «;Alahé, muchachas digo, que viejas harto me lo so yo!» (Ce-
lestina, v11, p. 133), y en el momento en que Pdrmeno y Sempronio entran en su
casa a pedirle la parte que les corresponde de lo que le ha dado Calisto, poco antes
de que acaben con ella, exclama: «;Con vna oueja mansa teneys vosotros manos y
braveza? ;Con vna gallina atada? ;Con vna vieja de sesenta afios?» (Celestina, X1,
224); y sigue sin serlo en la Segunda Celestina, donde, por cierto, se da la peculiar
circunstancia de que, aunque la accién se sitda poco después del final de La Celesti-
na original, se presenta a la alcahueta con 80 afos, veinte mds que en la obra ante-
rior'. Sélo hay un pasaje en La Celestina en el que, algo forzadamente, podria verse
alguna dosis de vanidad por parte de Celestina en lo que se refiere a su apariencia y
edad. Se trata del acto 1v, en el que, tras decir Melibea: «Vieja te has parado: Bien
dizen que los dias no van en balde», comenta Celestina: «Sefiora, ten tu el tiempo
que no ande, terne yo mi forma que no se mude. ;No has leydo que dizen: verna el
dia que en el espejo no te conoceras? Pero tambien yo encaneci temprano y parezco
de doblada edad. Que assi goze desta alma pecadora y tu desse cuerpo gracioso, que
de quatro hijas que pario mi madre yo fui la menor. Mira como no soy vieja como
me juzgan» (Celestina, 1v, pp. 88-89). Pero el mismo argumento final de Celestina,
que hace cuando menos sonreir al lector (tal vez también a Melibea), lleva a dudar
de que esté hablando completamente en serio: el ser la menor de cuatro hermanas
indudablemente no la hace ni un dia més joven de la edad que tenga.

En la Selvagia, la alcahueta Dolosina se enoja cuando Valera habla de su
mocedad como algo pasado y atribuye el color de su tez no a su lozanfa, sino a la
ingestién de vino, y decide devolverle el «golpe». Preguntada Dolosina por Valera
dénde ha conseguido vino de tan buena calidad, contesta que se lo envié Selvago, y

4 Aunque la edad de Celestina no queda del todo clara en la Tragicomedia de Calisto y
Melibea, pues Pérmeno habla de Celestina «con sus seys dozenas de afios a cuestas» (11; p. 68), es
decir, 72; pero Pdrmeno no tiene por qué conocer la edad exacta de Celestina, y esa afirmacion sélo
parece apuntar satiricamente a una edad avanzada, igual que con mds exageracion hace Cecilia en la
Selvagia respecto a la edad de Valera cuando habla de «sus tres treinta afios» (= ;90!). Por el contrario,
hay quien, como Anne Eesley («Celestina’s Age: Is She Forty-Eight?», Celestinesca, 10/2, 1986, pp.
25-30), ha calculado una edad mucho menor. Lo mds razonable parece aceptar la declaracién a que
nos hemos referido de la propia Celestina sobre su edad, aunque también puede aceptarse que la
exactitud sobre este dato no es demasiado relevante para la obra, ni probablemente lo fuera para
Rojas. Sobre la edad de Celestina, v. también Pablo A. CAVALLERO, art. cit., pp. 10-13.



que apenas ha bebido de él: «después que he besado veinte veces el cangiloncillo en
que estd, que dado caso que no bebiese, me deleito de llegallo a la boca» (Selvagia, p.
240). Valera senala entonces que el vino que ha tomado le ha hecho subir el color a
la cara (puede ser una ponderacién de la calidad del vino, pero quizd también un
rechazo irénico de la supuesta moderacién con que Dolosina ha bebido de él). Esto
enlaza inmediatamente con el tema de la edad, que hiere la vanidad de Dolosina
por lo que ésta quiere pasar al contraataque:

VAL. Y 4un con eso tienes en el rostro tales colores, que por mi salud en tu moce-
dad no las podias tener tales.

Dot. Malo va esto, vieja me ha llamado; mas no se me ird con ella.

VAL. ;Qué dices, comadre?

Dot. Digo que como ya td, de vieja, estds en los huesos, que no has podido tomar
color como yo (Selvagia, pp. 240-241).

Y mads adelante confiesa una edad de cuarenta afios, que de ninguna mane-
ra es creida por Valera, como se manifiesta en el aparte burlesco de ésta, lo que hace
atin mds cémico que pretenda después rebajarse mds la edad:

VAL. ;Qué afios habrds, comadre?

Dot. Esse otro dia hice cuenta, y hallé en el libro de la perrochia que tengo hasta
cuarenta afos.

VAL. De la mitad arriba, y aun Dios y ayuda.

Dot. ;Qué dices, comadre?

VAL. Que de més edad te juzgara.

Dot. Y 4un te hago saber, que por de menos edad me tengo, de lo qual es testigo
mi marido Hetorino, que se espanta de ver el cuerpo que tengo de noche; por lo
qual pienso que el libro de la parrochia se engafid... (Selvagia, pp. 241-242).

La descripcién humoristica de los personajes no es recurso muy frecuente,
pero aparece con algunas pinceladas en La Celestina. La alcahueta nos es presentada
por primera vez por Pdrmeno como «una puta vieja alcoholada» (Celestina, 1, p. 40),
y después como «aquella vieja de la cuchillada» (Celestina, 1v, p. 83) por Lucrecia,
cuando habla con Alisa, madre de Melibea, y refiriéndose al mismo rasgo, pero con
mayor comicidad en la expresién, dice en aparte «;Hermosa era con aquel su Dios os
salve que trauiessa la media caral» (Celestina, 1v, p. 88), y ese rasgo es recordado por
Sigeril en la Segunda Celestina cuando se refiere al <hierro que, como a yegua moris-
ca le dieron por las quijadas» (Segunda Celestina, p. 274). El rufidn Centurio es
descrito por Aretisa en el auto xv:

ARE. [...] ;Por qué le consiento entrar por mis puertas? ;Que tiene bueno? Los
cabellos crespos, la cara acuchillada, dos vezes agotado, manco de la mano del
espada, treynta mugeres en la puterfa.

Y esto también inspira los detalles descriptivos que vemos de él en la Segun-
da Celestina: primero en boca de Celestina: «el rufianazo, gesto del diablo de Cen-
turio» (Segunda Celestina, p. 178), y mds extensamente de Aretsa: «;haviale de ha-
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blar por sus ojos vellidos, el uno arrendado a la oreja y el otro a la boca?; que, en mi
alma, no parece sino que quiere espantar nifios» (Segunda Celestina, p. 228); «Reime
de mirarte ese jesto de carta de navegar, segtin las diversidades de aguas tienes en él»
(Segunda Celestina, p. 2), refiriéndose al aspecto de la cara acuchillada, llena de
sefales, de Centurio.

Una de las descripciones caricaturescas mds exageradas es la que hace Davo

de la vieja Artemia en la Seraphina (v, p. 378):

...todo para contentar para que mejor le sovasen la pelleja, queriendo suplir con las
riquezas el defecto y fealdad de natura. Porque vella es como la ¢inbara del Corpus
Christi, y de hechura de almario: larga y desvayda; el color y gesto como méxcara
mal pintada; el talle como rozinazo de molinero; la vista como ydolo del tiempo
antigiio; el andar y visién de estantigua y fantasma de la noche. En verdad que
tanto temiese encontralla de noche como ver una mandrdgula. jJests, Jesds, Dios
me libre de tan mal encuentro!

Y en la misma linea estd la de la vieja alcahueta que encontramos en la
Selvagia, cuando Risdefio se pregunta: «mas ;quién es esta fantasma 6 estantigua
que con Escalion viene? ;Por ventura el fuerte Enéas, en él convertido, con la ancia-
na Sibilla, quieren en los infiernos, donde Selvago pena, entrar la segunda vez?»
(Selvagia, pp. 136-37), y més adelante le dice a Escalion: «Quiero que me digas de
qué cimenterio 6 soterrafio has sacado esta semejanza de suegra de Barrabds, que
contigo viene» (p. 139).

Pero indudablemente, es especialmente cédmico el efecto de la doble des-
cripcién de Melibea, la «seria» que ofrece primero Calisto (1, pp. 33-34), y la
caricaturesca de Aretsa (1x, p. 168), que ofrecen dos perspectivas completamente
distintas de una misma persona, la primera deformada por la visién del amor; la
segunda, por la de la envidia. Segtin Calisto, Melibea tiene «la tez lisa, lustrosa; el
cuero suyo oscurece la nieue; la color, mezclada, qual ella la escogio para si», segtin
Aretsa «si en ayunas la topasses, si aquel dia pudiesses comer, de asco. Todo el afio
se esta encerrada con mudas de mill suciedades. Por vna vez que aya de salir donde
pueda ser vista, enuiste su cara con hiel y con miel, con vnas [tostadas y higos
passados] y con otras cosas, que por reuerencia de la mesa dexo de decir; segtin
Calisto tiene «el pecho alto; la redondez y forma de las pequefias tetas, ;Quién te la
podria figurar? Que se despereza el hombre quando las mira», en la visién de Aretisa
«vnas tetas tiene, para ser doncella, como si tres vezes ouiesse parido: no parescen
sino dos grandes calabagas»; para Calisto «Aquella proporcion que ver no puedo, no
sin duda, por el bulto de fuera, juzgo incomparablemente ser mejor que la que Paris
juzgo entre las tres deesas», en la descripcién de Aretsa «el vientre no se le he visto;
pero, juzgando por lo otro, creo que lo tiene tan floxo como vieja de cincuenta
afios».

Pinceladas més rdpidas hallamos en algunas comedias, especialmente con la
utilizacién de graciosas comparaciones o metéforas para destacar un rasgo de algtin
personaje que se sale de lo corriente. Asi Quincia, en la Segunda Celestina, exclama
respecto al negro Zambran: «;Al diablo ¢/ escarabajol». En la Selvagia, el enano Risdefio
dice del fanfarrén Escalién, burlando del vino que ha bebido ;Oh hi de puta, y qué



color tiene el gentil odre» (Selvagia, p. 23, «borracho», juego paronomdsico con
gentilhombre); y éste, tras algunas burlas de Risdefio le responde airado: «Ea,
peonzuelo de axedres, calla, que por el terrible baladro del sabio Merlin hé de os dar
un puntapié por esos vientos que cuando acordéis 4 caer no valga el real de a cuatro
en el reino» (Selvagia, p. 23); al muchacho Carduel le llama «camarén de albercay,
y éste le responde que €l serfa bueno «para chirriar de una jaula como tordo» (p. 36),
y algo mds adelante se pondera de nuevo el escaso tamafio de Risdefio, personaje
que por su peculiar fisico sirve en reiteradas ocasiones para bromas y descripciones
humoristicas, cuando, tras requebrar de noche a una moza que estd asomada a una
ventana, ésta responde: «;Quién es vuestra merced, sefior, que en verdad a nadie
veo, que no sé si habla alguna piedra? (Selvagia, p. 43), y entre otras referencias
humoristicas, el propio enano bromea en alguna ocasién acerca de su pequeno
tamafio: «Agora sefior, que yo le llevaré [el ladd] porque si acaso hubiese alguna
refriega me pueda tan en tanto esconder en éb» (Selvagia, p. 264).

El tnico personaje creado intrinsecamente como personaje cémico en La
Celestina es el rufidn Centurio®, rufidn bravucén, cobarde que se jacta de sus ficti-
cias hazafias —no deja de ser cémico que de hecho cuente como hazana lo que él
mismo confiesa que ha sofiado— y muestra su conocimiento «profesional» de su
oficio, presentando a Elicia y Aredsa un «repertorio en que ay setecientas y setenta
especies de muertes» para que elijan la que desean para Calisto. El propio nombre
del personaje, aunque recuerde al centurién romano (su parecido con el miles gloriosus
no es sin embargo muy intenso), es chistoso, y el propio Centurio se burla de él:

CEN. Veynte afios ha que [mi espada] me da de comer. Por ella soy temido de
hombres y querido de mugeres, sino de ti. Por ella le dieron Centurio por nombre
a mi abuelo, y Centurio se llamo mi padre, y Centurio me llamo yo.

ELL Pues ;Qué hizo el espada porque gano tu abuelo esse nombre? Dime, ;por
ventura fue por ella capitan de cien hombres?

CEN. No; pero fue rufian de cien mugeres (Celestina, Xvi, 272).

El papel de Centurio en La Celestina es breve, y realmente se escabulle del
encargo que Elicia y Aretsa le habian dado; pero este papel aumenta en comedias
posteriores. En la Comedia Thebaida, el rufidn Galterio es uno de los personajes que
tiene un papel mds extenso en la obra. A diferencia de Centurio, Galterio se incor-
pora al servicio del galdn. A partir de aqui encontramos estas dos posibilidades en
las comedias celestinescas, en las que el bravucdn es repetidamente llamado panfarrén

1> Sobre este personaje, sus aspectos comicos, sus antecedentes y originalidad de la figura
en La Celestina, v. M. Rosa LIDA, op. cit., pp. 693-701. Que sea el dnico personaje intrinsecamente
cémico no quiere decir que los demds personajes no tengan aspectos cémicos. Dorothy S. SEVERIN
pone de relieve el lado cémico de Celestina en «Celestina as a comic figure», en Fernando de Rojas
and Celestina: Approaching the Fifth Centenary, ed. de Ivy A. COREIS y Joseph T. SHOow, Madison,
1993, pp. 165-179.

ONC

79

»)

e
L

OEL HUMO

y
L

,
]

PARA LA BEXPRE

0S

EDMIENT

\
!

X

~
_

PR



ELOVZAGA 80

RUZD

RERO

)
!

VIER HER

JAVI

’:

0 fanfarrén por otros personajes de la comedia'®. La Segunda Celestina presenta al
rufidn Pandulfo al servicio del caballero Felides, pero aparece también en ella como
rufidn «independiente» el propio Centurio. En la Selvagia, Escalién aparece al servi-
cio de Flerinardo. En la Tragicomedia de Lisandro y Roselia, el bravucén Brumandilén,
amigo de Elicia, no estd en principio al servicio de ningiin amo, aunque termina
entrando al servicio de Lisandro, para facilitar los planes de éste. Los fanfarrones de
la comedias celestinescas toman de su modelo Centurio la constante bravuconerfa,
jactancia y alarde de sus fingidas hazafas; pero al aumentar su papel en la obra
intervienen directamente en algunas acciones, a diferencia de Centurio, que evita
astutamente la ocasién. Esta intervencién del fanfarrén da siempre pie a alguna
escena en la que, ante la posibilidad de un peligro, huye precipitadamente —esce-
nas basadas en la huida de Pdrmeno y Sempronio al oir ruidos en el acto x11 de Lz
Celestina—.

Aunque todos los bravucones son figuras eminentemente cémicas, quiz4 el
mejor conseguido, que da lugar a escenas auténticamente humoristicas, sea
Brumandilén', de la Tragicomedia de Lisandro y Roselia. Su nombre, como el de
Centurio, estd de nuevo motivado, y también es el propio fanfarrén el que explica
su motivacién: «a mi llaman Brumandilén, que brumando los hombres tomé nom-
bre del hecho, y soy nombrado en las partes orientales» (Lisandro y Roselia, p. 1064);
pero es evidente que hay otra motivacién que el bravucén no expone, pero resulta
patente para el lector: su nombre recubre el sustantivo mandilén, <hombre de poco
espiritu y cobarde» (DRAE)'®. Este fanfarrén se ve tan terrible que su aspecto le da
miedo a él mismo: «Pues no tengo yo gesto de eso, que, por vida de tal, cuando me
lo miro en el espejo, asi horrible, feroz y temeroso como es, cien leguas de mi huir
querria» (Lisandro y Roselia, p. 1.063), se muestra tan fiero que se lamenta de no
haber estado cuando la presencia de Beliseno, hermano de Roselia, estorbé los amo-
res entre ésta y Lisandro, para haberle podido dar adecuado castigo: «;Oh pese a tal!
Porque ahi no me hallé, que no creo en la puta que me parié, si no le cortara las
piernas y con ellas le diera de palos» (Lisandro y Roselia, p. 1087); y es fino estratega

16 No aparece esta calificacién para el Centurio de La Celestina, quiza porque el término
adn no estuviera en circulacién. La primera documentacion de panfarrén que recoge Corominas
(DCECH, 11, p. 849b) es de Lucas Ferndndez (1514), y la primera con la forma fanfarrén, que es la
que se terminard imponiendo, que recoge el CORDE, procede de la Comedia Jacinta de Torres Naharro
(publicada en su Propalladia, 1517).

7 Es también el mds «malvado» de los bravucones, pues los que aparecen en las otras
comedias estudiadas no llegan a presentar un grado de violencia tan elevado con las prostitutas con
las que tratan. Brumandildn le salta a Celestina-Elicia el tnico colmillo que le quedaba de un
bofetdn, y al final —tomando aqui también un papel inspirado en el del Sempronio de La Celesti-
na— llega a matarla a ella y a su sobrina Drionea al intentar robarla.

'8 Es cierto que en el CORDE no estd registrado el uso de mandilén hasta un siglo después
(en Las burlas de Isabel, de Quifiones de Benavente, 1645), precisamente como insulto unido a
marimarica; pero probablemente es debido a que sea palabra vulgar, que pocas veces se registra en lo
escrito (de hecho es la tnica documentacién de los Siglos de Oro que recoge el CORDE).



que justifica su huida ante los criados de Beliseno como habil maniobra para cortar-
les la retirada:

LI1sANDRO. Acd no pensamos Brumandilén, sino que habfas huido ti de ellos y
ellos de nosotros.

BRUMANDILON. [...] No creo en las obscuras y sombrias lagunas do los dioses jurar
tremfan, si no me adelanté porque no se me fuesen por pies, y todavia, en viéndo-
me que volvia a ellos, hurtdronme el cuerpo y desaparecieron [...] Yo sefior, como
me he visto en algunos arrebates y refriegas, cierto mds que estos mis compaferos,
sé mejor en qué manera se han de cazar los fugitivos. El aire me dio que habfan de
huir, y por ende les atajé los pasos (Lisandro y Roselia, pp. 1.091-92).

Otra figura eminentemente cémica hallamos en la Sefvagia con el enano
Risdefio, innovacién exclusiva de esta comedia. Es un personaje satirizador y festivo,
narrador de anécdotas entretenidas, préximo al gracioso del teatro cldsico. Marca
también un contrapunto con la figura del bravucén, al que se enfrenta verbalmente
en diversas ocasiones. Como el fanfarrén, también Risdefio pondera su propio valor,
de hecho sus primeras palabras en la comedia podrian ser las del tipico fanfarrén:

SELv. Mira dé te manda que vayas el sefior Flerinardo.
Risp. ;Es para matar 4 alguien, por ventura? Sea, que mi buena disposicién 4 mds
que eso me convida (Selvagia, p. 22),

pero a diferencia del fanfarrén, Risdefio es efectivamente un hombre valeroso. Has-
ta cierto punto no deja de ser cémica la contraposicién entre lo esforzado de su
dnimo y lo pequefio de su cuerpo.

Naturalmente, otra de las vias de creacién del humor es la verbal, la utiliza-
cién de las palabras. Como se ha sefialado en diversas ocasiones, la ironfa, consis-
tente en dar a entender lo contrario de lo que se dice, es un recurso constante en La
Celestina. Pero la ironfa necesita unas claves para que el receptor pueda darse cuenta
de que lo que se le dice no ha de entenderlo en sentido recto, y esas claves no
siempre son didfanas, o incluso pueden estar ocultas al receptor, por lo que no
siempre la ironfa es entendida. Desde el comienzo mismo de La Celestina, la ironia
aparece en la primera escena, en las palabras que Melibea le dirige a Calisto tras
conocer los sentimientos del caballero, y saber que considera un gran premio gozar
de su vista": «Pues avn mas igual galardon te dare yo, si perseueras» (Celestina, 1,
23); pero no es entendida por Calisto®, que interpreta de manera literal lo dicho

!9 A la ironfa de estas palabras de Melibea se han referido Catherine Kavser PHiLps, «Ironic
Foreshadowing in La Celestina», Kentucky Romance Quarterly, 21, 1974, pp. 469-482 (v. p. 475) y
Céndido AYLLON, op. cit., pp. 27-31.

? No todos los casos de ironfa presentan la misma facilidad para ser descifrados por los
interlocutores. En este caso, Melibea conoce claramente su intencidn, y posteriormente la hard pa-
tente al exclamar «el intento de tus palabras ha seydo [como] de ingenio de tal hombre como tu, aver
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por Melibea, y exclama jubiloso «;O bienaventuradas orejas mias, que indignamente
tan gran palabra aueys oydol» (Celestina, 1, 24); y sélo tras la siguiente intervencién
de Melibea llega a conocer la auténtica significacion de las palabras iniciales de la
dama: «Mas desauenturadas de que me acabes de oyr. Porque la paga sera tan fiera
qual merece tu loco atrevimiento».

Indudablemente, entre las comedias estudiadas, es la primera Celestina la
pieza en la que el manejo de la ironia es més intenso y sutil. Curiosamente, en la
Tragicomedia de Lisandro y Roselia, en la que el empleo de la ironfa es muy limitado,
hay una reflexién sobre esta figura, puesta en boca de Elicia-Celestina, para negar la
posibilidad de que la intencién irdnica escondida tras las palabras literales tenga
repercusiones en la interpretacién legal. Una cosa es la conversacién ordinaria, en la
que la ironfa ha de ser desentranada e interpretada para la correcta comprensién del
mensaje, y otra la interpretacién legal: desde el punto de vista del derecho no hay
mds interpretacién posible que aquello que las palabras rectamente significan, de ahi
que deba considerarse, segtin ella, efectivo el matrimonio entre el estudiante Sancias
y Angelina. La anécdota es contada por Brumandilén de la siguiente manera:

Urde Celestina que se vean juntos Sancias y Angelina, y vistos, dice asi Celestina:
;td tomas por marido a Sancias?, ella responde: si; y td, dice a Sancias, recibes por
mujer a Angelina? Sancias dijo: si, bobo es el mozo que lo hard. Entonces acude
Celestina: sed testigos, sefiores, cémo tomé Sancias por mujer a Angelina, y conce-
dié que si; y sobre este si fueron a pleito. El juez, oidas entrambas partes, no supo
determinarse, porque Celestina prueba que Sancias hizo pausa en el s, y que des-
pués afiadié lo siguiente. Sancias concede haber dicho aquellas palabras, pero que
corrfa la sentencia, y que con aquella palabra si no afirmaba cosa alguna, antes

Py burlaba con ironia de no lo hacer. Celestina replica que las palabras hanse de en-
. tender segiin el sentido literal, y no segtin el mataférico, y que dado que Sancias las
o pronunciara conforme a su propdsito, pero que la Iglesia no juzga segtin la inten-
- cién interior, sino por las obras y palabras exteriores que denotan consentimiento
@ (Lisandro y Roselia, pp. 1.109-10).

é La ironfa se utiliza con mucha frecuencia con intencién burlesca, y de ahi
Q que a veces pueda resultar hiriente para el receptor. Por esta razén, a menudo en-
e contramos en La Celestina comentarios ironicos en los apartes, para evitar que lle-
% guen a oidos de la persona a la que puedan molestar, especialmente si se encuentra
T en una situacién de superioridad respecto a quien las emite:

W CEL. Sefior, no atajes mis razones, dexame decir, que se va haziendo noche. Ya
sabes [que] quien mal haze aborrece la claridad; y yendo a mi casa podre aver algun
mal encuentro.

de salir para se perder en la virtud de tal muger como yo» (Celestina, p. 24), pero no hay elementos
suficientes para que ésta se transparente en un primer momento a Calisto. En principio no serfa
imposible que la dama quisiera corresponder en alguna medida a su pasién.



CaL. ;Qué, que? Si, que hachas y pajes ay que te acompafien.
Par. ;Si, si! jPorque no fuergen a la nifia! Tu yréds con ella Sempronio, que ha temor
de los grillos que cantan en lo escuro (Celestina, vi, 120) '

Y si el murmullo de las palabras, pero no la configuracién exacta de lo
enunciado, llega a oidos de la persona a costa de quien se ironiza, y ésta pide que se
le repita lo dicho, se produce una modificacién del contenido (a veces dejando
alguna o algunas palabras del mensaje original, que puedan dar la apariencia de
semejanza entre lo primeramente dicho y lo que se dice la segunda vez) para evitar
la ira del interlocutor. El contraste entre lo que se dice primero, que responde
generalmente al auténtico pensamiento de quien lo emite, y lo que se dice después,
para adecuarlo a lo que se piensa que el receptor querria oir, o al menos podria
tolerar, es también recurso humoristico frecuente en La Celestina. Asi por ejemplo,
en el caso anterior, tras la intervencién de Calisto preguntando a Parmeno si habia
dicho algo, éste se ve obligado a improvisar una nueva versién que resulte agradable
a su amo:

CaL. ;Dizes algo, hijo Parmenico?
PAR. Sefior, que yo y Sempronio sera bueno que la acompafiemos hasta su casa, que
haze mucho escuro.

Realmente, los apartes son un continuo recurso humoristico —de hecho
uno de los més frecuentes y constantes”>— tanto en La Celestina como en el resto
de las comedias celstinescas. Sean o no de carédcter irénico, haya o no «rectificacién»
de lo primeramente dicho como consecuencia de lo preguntado por el personaje a
quien se zahiere, ridiculiza o a quien de algin modo podria molestar el aparte,
suelen presentar con mucha frecuencia observaciones humoristicas, puntos de vista
contrarios a los del personaje que estd hablando. Por ejemplo, en la Serafina, cuan-
do Evandro traza un retrato de Serafina, en el que, entre otros rasgos, pondera la
castidad: «Y qué fornida de castidad, virtud tan resplandeciente en la henbra; el
criado Pinardo comenta: «Luego, ;en qué andas, como Pedro por demds, corriendo
tras esperanza vana y navegando por parte donde ninguno hallé puerto?» (Serafina,
p. 334), poniendo de relieve la contradiccién que supone el que Evandro alabe la
castidad de la dama cuyos favores precisamente pretende. En Lisandro y Roselia (p.
992) vemos el comentario sarcdstico de Celestina-Elicia sobre el exceso de palabras

2 En casos como el presente, la ironfa, a diferencia de lo que vefamos en el ¢jemplo de
Melibea, es patente, pues lo dicho estd inmediatamente contradicho por la realidad: los personajes y
los lectores saben que Celestina no es una nifia, y que no tiene miedo de ir sola. Por tanto, puesto que
este conocimiento previo contradice el sentido recto de lo expuesto literalmente en las palabras de
Pdrmeno, hay que buscar otro sentido no literal a esas palabras.

2 Aunque no igual de intenso en todas las obras. Lo utiliza mucho por ejemplo Feliciano
de Silva en la Segunda Celestina, poco Alonso de Villegas en la Selvagia.
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y falta de ofrecimientos® de Lisandro corregido cuando ha de exponerlo ante éste,
aunque hébilmente le haga caer en la cuenta de su intencién:

CELESTINA. Este necio piensa que me emprefio yo de palabras hinchadas para parir

viento. Harfa mejor cerrar la boca y abrir la bolsa, que no usar de tan largo ofreci-

miento, que las muchas palabras son indicio de las pocas obras.

LisanDRro. ;Qué dices?

CELESTINA. ;Qué? Que mujer soy de contentar, aunque tu galardén y mi peligro no
. < . . . y . y

emparejen en satisfaccién de igualdad, porque la vida y la persona, la cual en seme-

jantes casos se pone en suerte de perder, es mds digna y de mds valor que cosa

ninguna,

entre varias docenas de ejemplos de este uso que podemos hallar en estas comedias.

En La Celestina se utiliza también el chiste como procedimiento humoristi-
co, tanto el que procede simplemente de un dicho inesperado, que rompe el tono
solemne de la conversacién con la introduccién de lo festivo, como vemos en el
siguiente ejemplo de Sempronio, el personaje que mds chistes crea en la obra, aun-
que no el dnico:

SEM. [...] ;No has leydo de Pasife con el toro, de Minerua con el can?

CaL. No lo creo, hablillas son.

SeM. Lo de tu abuela con el ximio, ;hablilla fue? Testigo es el cuchillo de tu abuelo.
CAL. iMaldito sea el necio, y que porradas dize! (Celestina, 1, 30),

como el chiste més elaborado, consecuencia de la interpretacién ingeniosa de las
palabras de otro personaje:

CaL. ;Que burlo? Por Dios la creo, por Dios la confieso, y no creo que ay otro
soberano en el cielo, avnque entre nosotros mora.

SEM. {Ha, ha, ha! ;Oystes que blasfemia? ;Vistes que ceguedad?

CaL. ;De que te ries?

SeM. Riome, que no pensaua que auia peor inuencion de pecado que en Sodoma.
CaL. ;Cémo?

SEM. Porque aquellos procuraron abominable vso con los angeles no conocidos, y
tu con el que confiesas ser Dios (Celestina, 1, 29)*.

» La escena estd inspirada indudablemente en otra del primer acto de La Celestina, donde
también en aparte, aunque dirigido a Sempronio, Celestina se queja de la falta de ofrecimiento de
premio por parte de Calisto, utilizando en un momento la misma expresién: «Dile que cierre la boca
y comience abrir la bolsa».

24 Sobre este pasaje, v. Antonio GARGAJO, «‘{Maldito seas! Que fecho me has reir’. Intencién
cémica y sentido serio en ‘La Celestina», en «La Celestina». v Centenario (1499-1999), Actas del
congreso internacional, ed. de Felipe B. PEDRAZA JIMENEZ, Rafael GONzALEZ CANAL y Gema GOMEZ
Rusio, Cuenca, Universidad de Castilla-La Mancha, 2001, pp. 295-304.



Y también estd presente el que procede del juego de palabras:

SEM. Madre, mira bien lo que fazes [...]. No vayas por lana y vengas sin pluma.
CEL. ;Sin pluma, hijo?
SEM. O emplumada, madre, que es peor.

donde para conseguir el juego de palabras Sempronio ha tenido que modificar la
forma original de la frase proverbial «ir por lana y volver trasquilado», modificacién
que motiva la pregunta de Celestina, y da pie al chiste. El juego de palabras es uno de
los procedimientos preferidos de Feliciano de Silva para la creacién del chiste. En la
Segunda Celestina, la moza Quincia le dice al criado fanfarrén Pandulfo: «Riome de
ver tu desgracia, que de desgraciado eres gracioso» (Segunda Celestina, 11, p. 127); y
este autor es especialmente aficionado a jugar con los dobles sentidos de un término.
No era un uso ajeno a La Celestina, donde por ejemplo se juega con las diversas
posibilidades de interpretacién de la relacién establecida por la preposicién por, cau-
sal o introductora del complemento agente, cuando en el acto séptimo Celestina
dice «sabfalo mejor el cura, que Dios aya, que veniendola a consolar, [le] dixo que la
Sancta Escriptura tenia que bienaventurados eran los que padescien persecucién por
la justicia, y que aquellos poseerian el reino de los cielos» (p. 138). Probablemente
esto inspira otro episodio de la Segunda Celestina en que se juega con la doble inter-
pretacién de un pasaje biblico®. Elicia y Celestina han golpeado a Paltrana, ramera
amiga de Pandulfo, y hablando con Centurio se refiere Celestina a la sentencia «pe-
did y se os dard», jugando con la interpretacién de dar con el sentido de «golpear»:

CELESTINA. [...] ¢no sabes ti que tras aquella hoja hay otra, donde dize el mismo
Sefior: dad y daros han?

CENTURIO. Segun yo he sabido no aguardaste ti a esso, porque primero diste y
nunca recebiste.

CELESTINA: Ay, hijo, entiende bien que dize pedid y daros han, y las palabras de
aquella suzia pidieron para dalle lo que le dieron (Segunda Celestina, p. 356).

Y en muchos otros pasajes juega con el doble sentido de algunas palabras.
Asi por ejemplo, juega con el doble sentido de 7jada, «dolor de ijada, parte com-
prendida entre las falsas costillas y la cadera» y «parte anterior e inferior del cuerpo
en los peces», considerada bocado exquisito en alguno de ellos:

CELESTINA. [...] que mds madres e hijadas he tenido, por mis pecados, que afios
tengo a cuestas.

Poranria. Hi, hi, hi.

CELESTINA. ;Rieste de lo que digo, sefiora?

PoLANDRIA. Riome, madre, que fueras buena para attin, segin las hijadas que dizes

que has tenido (Segunda Celestina, p. 313),

® Lucas, 11, 9.
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con el doble valor de se7ialada «insigne, destacada» y «que tiene una sefal, cicatriz,
en el rostro»:

FELIDES: [...] y por eso no me maravillo que una persona tan sefialada como tu
contradiga siempre su voluntad.

SIGERIL. ;Y cdmo sefalada? Si bien le mirasses el hierro que como yegua morisca le
dieron por las quijadas (Segunda Celestina, p. 274)

o de singular «excelente» y como término gramatical, lo opuesto a plural:

CENTURIO. [...] {Boto a la casa de Meca, singular es! [el vino]
ALBACIN. Mds me parece plural, pues todos te ternemos compaiia.

entre Otros casos.

Para referirse a lo que ahora denominamos generalmente chiste no se utili-
zaba este término —podrian usarse, aunque recubren un concepto més amplio,
donaire o burla— y de hecho, en la tnica de las comedias estudiadas en que aparece
el término chiste, la Tragicomedia de Lisandro y Roselia, tiene mis bien el valor de
anécdota, o breve narracién graciosa. En esta comedia, Oligides, criado de Lisandro,
dice: «Oidme, contaréos un chiste que pasé con Carmisa, la amiga del bachiller, de
que mucho reiréis», palabras en las que ya vemos que el chiste es algo que no sélo
puede contarse, sino que también puede sucederle a una persona, lo que no es
posible con el concepto actual de chiste. A continuacién cuenta lo que le ha pasado
al llegar a casa de Carmisa el bachiller, y rociarse ¢l con sangre de pato para hacerse
pasar por herido y enviar al bachiller en busca del cirujano, momento que aprove-
cha para escaparse. En cualquier caso, la introduccién de pequefias narraciones,
anécdotas personales o breves cuentos graciosos, que tienen la funcién de entrete-
ner, divertir, y a veces provocar la risa del lector, es ajena a la original Celestina, pero
aparecen ya desde la Segunda Celestina®. En la Selvagia, ademds de los cuentos
intercalados, encontramos como novedad la introduccién de series o listas de ele-
mentos graciosos. Son dos las que se ponen en boca del enano Risdefio: una enu-
meracion de las virtudes y ventajas de ser de pequefia estatura, entre ellas «si acaso le
hurtaren sus armas 6 vestidos, allende de medrar poco el ladron con ellos por ser
chicos, dondequiera los podréd conocer; tambien es gracia que si entrdre por puertas
o ventanas pequefias, no tendrd necesidad de se abajar ni se hard mal en la cabeza»
(Selvagia, p. 262); otra de los siete «capitulos» que dard a la que sea su esposa, que
comienzan con «El primero, que en ninguna manera me lleve a vivir a Cornualla,
porque es muy dafoso lugar (Selvagia, p. 288).

En alguna ocasién, el humor surge del contraste entre la atenuacién lin-
giifstica que primero da a algin personaje, y lo exagerado de lo que a continuacién

%6 Sobre los cuentos intercalados en la Segunda Celestina, v. Consolacién BARANDA, intro-
duccidn a su edicién, pp. 84-88.



se expresa. Asi, por ejemplo, en La Celestina, en uno de los momentos en que la
alcahueta hace un elogio del vino, sefala la «moderacién» con que ella lo toma:
«Pero todauia con mi fatiga busco lo mejor para esso poco que beuo. Vna sola
dozena de vezes a cada comida, no me haran passar de alli» (Celestina, 1x, p. 167),
donde «eso poco que beuo» hace que nos resulte inesperado lo de la «dozena de
vezes», que ademds viene precedida de una complementacién «vna sola dozena»
también atenuadora. En la Tragicomedia de Lisandro y Roselia, exclama Brumandilén:
«Suéltame, sefior Oligides, suéltame, que no le haré otra cosa mds de matalla» (p.
1.027; otra manifestacién semejante, en boca de Beliseno y sus criados, en p. 1.054);
en la Selvagia, preguntada Dolosina por lo que les acontecié a Elicia y Aredsa, resta
importancia a lo que cuenta, mediante una férmula hecha, 7o ser nada, que dice
antes y repite después, y que sin embargo entra en contradiccién con la gravedad de
lo expuesto:

Dot. [...] por mi salud, que cuando volvi y supe el desdichado caso que 4 las dos
acaecid, que no fué mi dolor pequefio.

Esc. Pues dime, madre, ;qué les acontescié?

Dot. No fue nada, hijo.

Esc. Dilo ya, madre.

Dot. Diéronlas de pufaladas, que no fué nada (Selvagia, p. 236).

Respecto al lenguaje utilizado por los personajes, no hay en La Celestina
una caracterizacién humoristica por el modo de hablar, debido especialmente a
que, como en muchas ocasiones se ha sefialado, no hay una divisién lingiiistica por
el modo de hablar entre los distintos personajes de la comedia: también los persona-
jes de las clases sociales inferiores pueden hablar en un estilo elevado y cargado de
erudicién; pero eso no quiere decir que no haya diferenciacién diafésica: en funcién
de la situacidn, los personajes, especialmente los del mundo de los criados, pueden
elegir un registro u otro. Como ha sefialado Pilar Garcia Mouton respecto al perso-
naje de Celestina, y puede hacerse extensivo al resto de los criados y prostitutas, ésta
«adapta su lenguaje al de los interlocutores de muy distinta condicién social»”.
Probablemente, la tinica caracterizacién humoristica de un personaje por su modo
de hablar sea la del bravucén Centurio, concretamente por lo que se refiere al uso de
juramentos grotescos. En su breve intervencién en la obra profiere dos de ellos: «Yo
te juro por el sancto martilojo de pe a pa» (Celestina, xvi, p. 271), es decir, por todos
los santos, pues el martirologio es el libro de todos los santos conocidos, y de pe a pa,
de principio a fin; «Juro por el cuerpo santo de la letania» (Celestina, xvi, p. 273),
curioso juramento, puesto que la letanfa carece de cuerpo (shecho tal vez ignorado
por Centurio?). Este rasgo es recogido en las posteriores obras celestinescas, como la

77 «El lenguaje femenino en La Celestina», en El mundo como contienda. Estudios sobre la
Celestina, ed. de Pilar CARRASCO, Anejo de Analecta Malacitana 31, Universidad de Malaga, 2000,
pp- 89-106 (v. p. 90).
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Thebaida, compafiera valenciana de la Serafina (1521), en la que el fanfarrén Galterio
también profiere una serie de juramentos grotescos, y la propia Serafina, en la que,
a pesar de la ausencia del personaje del fanfarrén, el criado Pinardo, el que mds
préximo estd a este papel, jura «por las [reliquias] de Roma y por la casa santa de
Hierusalem» (Serafina, p. 373), y «por el crucifijo de Burgos» (p. 392), y atin su
amo Evandro emite juramentos, quizd menos extravagantes, como «;Por la ley sa-
gradal» (p. 375), «Por la Verénica Sancta de Jahén» (p. 378) o «Por los Evangelios
Santos) (p. 382). Y tanto los juramentos de La Celestina como los de la Thebaiday
la Serafina son recogidos en las obras posteriores de la familia celestinesca®. Y estas
fuentes servirdn de inspiracion a las sucesivas comedias celestinescas en las que, a la
par que aumenta el papel del fanfarrén o los fanfarrones aumenta el nimero de los
juramentos que profieren. En la Segunda Celestina, donde aparecen varios rufianes
fanfarrones, los dos juramentos que proferia Centurio en La Celestina sirven tam-
bién para caracterizar a este personaje, que es uno de los que vuelven a cobrar vida
en la obra de Feliciano de Silva. Asi le vemos de nuevo exclamando, con distintas
variantes: «voto al martilojo de pe a pa» (p. 513), «voto al santo martilojo» (p. 354),
«voto al martiloxo» (p. 237); «por el santo martilojo» (p. 528); y también en dos
ocasiones jura por «la santa letanfa» (pp. 354, 518, 519 y 521), aunque aqui ya
desprovista de cuerpo, lo que si por un lado produce un juramento més légico, por
otro pierde la gracia que tenfa la exclamacién disparatada del Centurio de La Celes-
tina. Los juramentos de Centurio pasan también a Lisandro y Roselia; pero al no
aparecer Centurio en esta obra tienen que ponerse en boca del dnico rufidn que
actda en ella, Brumandilén, quien jura «por el santo Martilojo de pe a pa» (p.
1.000), y siguiendo ya el modelo «enmendado» de Feliciano de Silva exclama «voto
a la santa letania» (p. 996). También el fanfarrén de la Selvagia jura en una ocasién
«por el santo martilojo de peapéd» (p. 31). Pero también los juramentos de la Serafina
reaparecen en la Segunda Celestina, donde el fanfarrén Pandulfo jura «por las reli-
quias de Roma» (pp. 126, 160 y 186; lo que también hace Centurio, pp. 229 y
521), por «la casa santa de Hierusalén» (pp. 117 y 152); juramento con frecuencia
reducido simplemente a «la casa santa» (pp. 135, 139, 160, 219, 221, 236, 244,
263, 266, 407, 434), por «la verdnica de Jaén» (pp. 127, 140, 152, 220, 302) y «por
el crucifijo de Burgos» (pp. 212 y 221); y aumentan en esta comedia el ndimero y
variedad de juramentos por distintos santuarios, reliquias, sepulcros, cruces y aun

por el Corpus Christi (p. 128) o Corpus Domini (pp. 125, 130, 219, 220y 560) y «la

8 Sobre los juramentos en La Celestina y sus imitaciones v. M. Rosa LIDA, 0p. ciz., p. 696
y n. 2, y pp. 713-15. Opina esta autora que la Thebaida otorga el uso de juramentos disparatados
como ornamento verbal no sélo al fanfarrén, sino a casi todos los personajes, y que lo mismo sucede,
entre otras comedias, en la Segunda Celestina o enla Tragicomedia de Lisandro y Roselia. Pero lo cierto
es que en estas Ultimas obras los juramentos se concentran en el personaje del fanfarrén o fanfarrones
que intervienen en la obra, y siempre son ellos los que profieren los mas disparatados. Sobre los
juramentos en las comedias celestinescas, véase también Pierre HEUGAS, op. cit., pp. 518-522.



reverborada»® (pp. 134, 523, 538); pero ademis de los juramentos que se refieren a
algin elemento del cristianismo, aparecen algunos referidos al mundo musulmdn,
no demasiado légicos, y por eso llamativos y graciosos en boca de un cristiano:
«Voto a la casa de Meca» (pp. 150, 278 y 526); «juro a la casa de Meca» (p. 263)
«Pesa a la casa de Meca» (p. 151), «yo juro a Mahoma» (p. 211); e incluso «voto a la
fe de los moros» (p. 268), o simplemente «reniego de los moros» (p. 152), «pesar de
los moros» (p. 538); y hay dos juramentos que hacen referencia a la mitologia cldsi-
ca: «voto a la gruta de Hércoles» (p. 540), proferido por Traso el Cojo, otro de los
rufianes rescatados de La Celestina, y «;Boto a Mares!» (p. 138)%°, proferido por el
mozo de caballos Barafién. En la Tragicomedia de Lisandro y Roseliay en la Selvagia,
donde, sin ser escasos, no se acumulan tantos juramentos como en la obra de Silva,
se busca sin embargo aumentar la comicidad de éstos, y para ello se recurre a jurar
no ya tanto por un santo, santuario o reliquia concretas, sino que se hace por algtin
elemento muy especifico, como puede ser un detalle relacionado con la indumenta-
ria del santo o personaje biblico o una parte de un templo, etc., o en cualquier caso
algo inesperado. Asi Brumandilén, en Lisandro y Roselia, exclama: «yo juro por el
dorado chapin de la Magdalena» (p. 995), «juro a la serpentina vara de Aarén y
Moisés» (p. 1.001), «Por la clavazén de las puertas celestes!» (p. 1.002), «por el
cerrojo de Santa Gadea de Burgos, do juran los hijos de algo» (p. 1.026), donde hay
una reminiscencia del romancero, del que se toma un conocido verso; o «por el gran
Brutesco® de Ancona» (p. 1.065); y Escalién en la Selvagia jura «por la ganzda y
tinacetas del buen ladrén» (p. 49) y «al santo devoramiento de Jonds» (p. 61); tam-
bién se amplian los juramentos con referencias cldsicas: en Lisandro y Roselia,
Brumandil6n jura «Por el bravo y venenoso Cancerbero» (p. 1.062), y es uso muy
del gusto de Alonso de Villegas, en cuya Se/vagia recupera el juramento de la Segun-
da Celestina «;voto a Mares!» en boca de Sagredo, y Escalién exclama: «Oh pesar de

¥ Reverborado o reverberado es «azotado, referido por antonomasia a Cristo». Segtin anota
Consolacién BARANDA siguiendo el Léxico del marginalismo del Siglo de Oro de José Luis ALONSO
HERNANDEZ.Voto « la reverberada era juramento propio de rufianes. Véase Consolacién BARANDA,
ed. de Feliciano de Silva, Segunda Celestina, p. 134.

3% Aunque en la edicién que seguimos se escribe mares con mindscula, creemos que tiene
razén MONDEJAR, «Cultismo y popularismo en la Segunda Celestina», en El mundo como contienda.
Estudios sobre la Celestina, ed. de Pilar CARRASCO, Anejo 31 de Analecta Malacitana, Universidad de
Malaga, 2000, pp. 221-239 (v. p. 237), cuando sefala que Mares estd aqui utilizado como nombre
del dios de la guerra. La forma Mares para Marte fue la més frecuente en la Edad Media y aun la
encontramos en los Siglos de Oro.

3! Tanto en la edicién de la coleccidn de libros espafioles raros o curiosos (Madrid, Impren-
tay Esterotipia de Rivadeneyra, 1872) como en la de Lépez BARBADILLO (Madrid, 1921; ed. facsimil,
Madrid, Akal, 1977) y en la de Criado DE VAL, que sigo, se lee Brutervo. Este editor lo glosa en nota
como «grotesco», y la forma que en el espafol de los Siglos de Oro era equivalente a grozesco fue
brutesco, referida a un tipo de representacién tosca, y en la que generalmente habia figuras de anima-
les. Probablemente se refiere a la representacién de uno de los arcos del atrio de la catedral de Ancona,
en el que hay animales reales y fantdsticos.
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la gruta de Hércules!»; y afiade otros nuevos, como «pese a Mars» (p. 26), «descreo
de la hérrida barba de Carén» (p. 38), «por la temerosa figura de la serpiente Hidra»
(p. 49), «hago voto solemne a las cenizas del Ilién troyanol» (p. 60), «juro por los
temidos barbotes de Plutén» (p. 123), «juro por el acerado mazafrusto de S6crates»
(p. 23), absurdo juramento en el que se hace aparecer al filésofo Sécrates como
guerrero”, y aun jura «por la metafisica de Aristételes» (p. 31); e incluso se introdu-
cen otras fuentes, como la materia artirica, como base de un estrambético jura-
mento: «por el terrible baladro del sabio Merlin» (p. 25), y otros juramentos dispa-
ratados como «antejuro por la fantasma de la reorpada de una su familiar» (p. 24),
que queda fuera de los sistemas de referencias habituales de estos juramentos, y en el
que la gracia se busca, ademds de mediante la seleccién léxica (creacién del verbo
antejuro, a partir de la secuencia jurar + ante; introduccién de una palabra, reorpada,
probablemente de argot®, llamativa y grotesca atribuida a un familiar a través de la
extremada longitud del término de la preposicién por, cuyo ntcleo lleva una serie de
modificadores introducidos por la preposicién de para ofrecer un complicado
sintagma nominal que no es informativo).

Sien La Celestina hemos visto que los personajes no se caracterizan por su
distinto modo de hablar —aunque si exista variacién en el registro usado en fun-
cién del contexto— en otras obras celestinescas se sefiala la diferencia entre el uso
lingiiistico de los personajes en funcién de las diferencias sociales. En la Segunda
Celestina los personajes, en mds de una ocasién, indican que la lengua de las perso-
nas de elevada condicién social y mayor cultura es distinta de la de los criados de
escasa instruccién®. El fanfarrén Pandulfo y la criada Quincia no entienden la
carta de Flerinardo a Polandria y se rien de ella y su pedanteria, en tanto que Polandria
y la doncella més instruida Poncia se rien a costa de la tosquedad de la carta que
envia Pandulfo en nombre de su amo al que quiere hacer el «favor» de que su amada
reciba una carta clara en su expresién; en la cena xv, Sigeril le dice a su amo: «Cuan-
do estés con Polandria, hablarle has como a Polandria, mas cuando con Celestina,
hablale sefior con nombre de madre, y como a madre de putas» (p. 260), aunque
mds que referirse a niveles de lengua parece referirse al lenguaje retorcido, insidioso,
cargado de dobles intenciones, pues sigue diciendo «y con més doblezes en el hablar

32 Desconozco por otra parte el término mazafrusto. Yiling Lt en su Edicidn y estudio de la
comedia Selvagia (1554) de Alonso de Villegas Selvago, tesis doctoral, Universidad Complutense de
Madrid, 1995, p. 231, nim. 140, dice que es «término atin no identificado». El adjetivo aceradoy la
secuencia 7aza al comienzo del término hacen pensar que se trata de un arma. Tal vez sea un com-
puesto de maza'y una variante de fiste, que tenfa el significado de «palo donde se sujeta la punta de
la lanza», y podria referirse también al palo o barra de la maza.

% No conozco ningtin otro ejemplo de uso de esta forma. Yiling L1, op. cit, p. 232, la
corrige, probablemente con acierto, en rearpada, voz formada sobre arpada «rasgada, arafiada». No
obstante, es quizd creacién personal. Aunque el verbo arpar tiene algin empleo en el espafiol medie-
val y cldsico, no conozco, ni encuentro en el COrDE, ningtin ejemplo de rearpado-a.

3% Sobre los usos lingiiisticos en la Segunda Celestina, con un enfoque sociolingiiistico, v.
José MONDEJAR, art. cit.



que llevas en la ropa» (p. 260); sin embargo mds adelante el rufidn Pandulfo si
parece referirse, ademds de a la doble intencién de las palabras de Celestina, a dife-
rencias de registro lingiiistico cuando le dice a Felides: «palabra no te dird que no
tenga dos entendimientos, y para tu nobleza es escura su germania, y muy clara para
quien la entiende como yo» (p. 271); y en la cena xxv11 se extiende Pandulfo sobre
las diferencias de la lengua y estilo de los sefiores y los criados. En la Tragicomedia de
Lisandro y Roselia no hay esas reflexiones directas, pero se hace patente que las
sobrinas de Elicia y el rufidn Brumandilén no son muy instruidos. Cuando Drionea
cita una escena de la mitologfa cldsica, hace constar a continuacién que la conoce
porque su amante, con quien estd hablando, se la ha contado: «Subamos arriba, no
nos tome Celestina con el hurto, como me contaste que Vulcano tomé a Mars y a
Venus» (p. 1.013); y Brumandilén, que ha citado a [caro, Dédalo, Hércules, Vulcano
y los ciclopes, no sabe sin embargo quién es Cupido, y justifica su conocimiento de
los anteriores porque oyé a unos escolares esos nombres, «pero nunca of mentar a
Cupido» (p. 1.066), y aun afirma que es superior en el manejo de las armas a
Herodoto, Tucidides, Salustio o Tito Livio cuando los oye mentar a Lisandro, sin
entender lo que éste dice ni saber que son historiadores:

LISANDRO. [...] jNo acaeciera este mi hecho en tiempo de Herodoto o Thucidides,
en tiempo de Salustio o Tito Livio para que su estilo elocuente lo empleara en
materia tan copiosa!

EuBULO. Bobear.

BRUMANDILON. Por vida de tal, sefior, que estamos acd hombres, sin ésos, que sa-
bremos emplear nuestras fuerzas en tu sercicio, y aun sustentaré que soy para mds
que todos esos hombres de armas que has mentado.

LisanDro. Calla, que son historiadores coronistas (Lisandro y Roselia, p. 1096).

La caracterizacién lingiiistica es intensa especialmente en la Segunda Celes-
tina, y se utiliza en muchos casos como recurso cémico. Feliciano de Silva se complace
en dar entrada en su obra a distintos tipos cémicos, que estdn caracterizados por su
manera de hablar, que, independientemente de lo que digan, resultaba graciosa a
los lectores. De este modo, el rufidn, que en La Celestina presentaba usos lingiiisticos
peculiares como la utilizacién de los juramentos, pero no rasgos lingiiisticos pro-
pios, ve acentuada su caracterizacién con la utilizacién de léxico de la germania,
recurso que ya estaba presente en la 7hebaida, y en menor medida en la Serafina,
dado que no hay propiamente hablando un rufidn®. En la Segunda Celestina,
Pandulfo y Centurio (y alguna vez las prostitutas) utilizan, aunque no con excesiva
intensidad, términos de germania, como cantusar «engafiar, robar, caire «dinero»
(p. 156, 231), la santa gualteria |a puteria» (p. 2306), iluminaria de una botica «pros-
tituta» (p. 125), biizaro «ladrén diestro» (p. 128) i¢a «prostituta» (p. 520), turco

3 El personaje de Pinardo, el que Iéxicamente se acerca més al lenguaje rufianesco (v. antes
los juramentos), utiliza el término de germania galera «calabozo» (Serafina, p. 370).

ONC

2. 91

e
L

OEL HUMO

y
L

,
]

PARA LA BEXPRE

0S

EDMIENT

\
!

X

~
_

PR



ELOZAGA 92

RUZD

RERO

)
!

VIER HER

JAVI

’:

«ino» (p. 503), moflir «comer» (pp. 145, 537), etc., el paje Canarin le dice a Pandulfo:
«jCalla ya, malaventurado, con tus girmanias!» (p. 146) y el propio Pandulfo, co-
mentando la carta que ha escrito en nombre de su amo, dice: «<hoy a la fuente diala
moga otra carta mia en su nombre para Polandria, para ver si aprovechara mas mi
germania que su filosofia» (p. 358). Pero ademis, Feliciano de Silva introduce otros
personajes bien caracterizados por su modo de hablar: el ristico que emplea el
tipico lenguaje pastoril (sayagués) ya estandarizado desde las obras de Encina y
Lucas Ferndndez, y los negros Zambrdn y Boruca®. El pastor Filinides, que aparece
en las «cenas» xvil y xxxi de la Segunda Celestina, no tiene ningin papel en el
desarrollo de la obra, su tnica funcién es la de servir para presentar unos fragmen-
tos en los que puede apreciarse la lengua rustica, con rasgos tipicos del «sayagués»
estandarizado, tanto en el nivel léxico (uso, por ejemplo de ozear en lugar de ver),
mantenimiento de términos que habfan quedado desusados (cordojos, p. 293; yuso,
p. 292), utilizacién de determinadas expresiones de buenamente (p. 294); como en
el fonético: cambio de / por 7 (froles, p. 294; prazer, p. 294); palatalizacién de /-
inicial (/lovo, p. 293), utilizacién de /A/ donde el castellano tenfa /Z/, luego
ensordecida y finalmente velarizada (aballar, p. 292), etc. Los negros Zambrin y
Boruca tampoco desempefian un papel relevante en el desarrollo de la obra y apare-
cen bdsicamente en funcién de su comicidad, que se despliega a través del peculiar
e incorrecto uso del castellano. Entre los rasgos principales de la lengua de los ne-
gros” que aparecen en la Segunda Celestina cabe destacar en el plano fonético el uso
del «xexeo» (pronunciacién /§/ para /s/ y en alguna ocasién /z/), la ausencia de
diptongos, el timbre vacilante de las vocales ténicas y la aparicién esporddica de una
consonante final en palabras terminadas en vocal, y a veces por el contrario la des-
aparicién de la consonante final; entre las caracteristicas sintdcticas, el uso frecuente
(aunque no absolutamente general) del infinitivo en lugar de las formas conjugadas
de los verbos, el uso de @ mi como sujeto, empleo de estar con el valor de ser, etc.; y

% Por las mismas fechas que la Segunda Celestina, quizé algo antes, Jaime de Huete, en la
Comedia Tesorina, comedia de corte celestinesco escrita en verso, introduce también personajes ca-
racterizados por su modo de hablar, como un fraile zazeador, pastores que hablan en el tipico lengua-
je ristico «sayagués», y una negra. Keith WHINNOM, en «El género celestinesco: origenes y desarro-
llo», en Literatura en la época del Emperador, Academia Literaria Renacentista, v-vii, Universidad de
Salamanca, 1988, pp. 119-130, opina que la introduccién de personajes marcados por el uso de
distintas jergas obedece a «la nueva experimentacién lingiiistica» (p. 128). Por su parte, creo que
acertadamente, Consolacién BARANDA, «De ‘Celestinas’: problemas metodolégicos», Celestinesca, 16/
2, 1992, pp. 3-32, piensa que el empleo de estas jergas es un recurso comico, cada uno de los tipos
que se presentan (rdsticos, negros, etc.) podia ser identificado por el publico gracias a su peculiar
modo de hablar (v. p. 18).

% Consolacién BARANDA realiza un excelente estudio del habla de los negros en la literatura
castellana de la época, en «Las hablas de negros. Origen de un personaje literario», Revista de Filologia
Espaiiola, 1x1x, 1989, pp. 311-333. Da cuenta en él de las obras en que aparece usado, los rasgos
lingiiisticos que presenta su modalidad de habla, y la existencia de dos tipos fundamentales de «habla
de negros» o guineo, cuya diferencia fundamental es la presencia o ausencia de «xexeo».



en el léxico, el uso del arabismo guali «por Al4, por Dios». La combinacién de estos
elementos da lugar a parlamentos cémicos por lo grotesco. Valga un ejemplo del
habla de Zambrén: «Jura a Dux, a mi entender, y no estar bona cortesfa los hombrex
de ben andar a lox ofdox con las mochachax, a la fonte en amore conex, xoxacando
la creada de mi senora» (Segunda Celestina, p. 128). La comicidad de la escena se ve
potenciada por el hecho de que los otros hablantes adoptan también algunos rasgos
del habla de los negros, como si fuese un procedimiento para que éstos les entendie-
sen mejor. La adecuacién al habla de los negros puede limitarse al aspecto sintdcti-
co, con la utilizacién del infinitivo en lugar del verbo conjugado, como hace Pandulfo:
«Hermano Zambrdn, callar por me hazer merced y no haver enojo» (p. 129), aun-
que en alguna ocasién también se imita la pronunciacién, como hace Quincia cuando
le pregunta la negra Boruca qué ha dicho Zambran: «Qu’extar tu muy beliaca, que
no querer a él mucho» (p. 162). La introduccién de tipos cémicos marcados por sus
usos lingiiisticos pasard a otras obras de la serie celestinesca: dos de los criados de la
Policiana son rusticos de lenguaje pastoril, en la Zercera Celestina de Gaspar Gémez
de Toledo, aparecen la negra Boruga y Perucho, mozo de caballos vizcaino, con su
desorden sintdctico y falta de articulos®.

Un aspecto més completa el despliegue de la caracterizacién lingiiistica de
los personajes de la obra de Feliciano de Silva, aunque no se trata ya de personajes
que intervengan en la obra, sino de una persona cuya habla es referida, en estilo
directo, por otra. La «poliglota» Celestina, para dar a un tiempo mayor realismo y
gracia a las anécdotas que cuenta, reproduce en portugués las palabras de una por-
tuguesa: «y la buena de la Teixeira dixo al fraile: ‘jAy, sefior, por la paxeén de Deus,
vosa paternidd se chante en aquella tinaja, que me matard aquel homen si no le
desfecho axina a aquella porta!’», y aun da mds muestras de su manejo de lenguas
citando en italiano —aunque con evidentes errores e introduccién de formas espa-
fiolas— un cantarcillo de ese origen: «Compafo, mi compafio / volle que te dica /
quien no tiene dinare / tene mala vita» (p. 533).

La Tragicomedia de Lisandro y Roseliano recurre, como la Segunda Celestina,
a la caracterizacién cémica de personajes por su modalidad lingiiistica, pero destaca
en cambio por reproducir con habilidad, indudablemente con la intencién de mo-
tivar la risa del receptor, determinadas formas peculiares del habla o el intercambio
lingiifstico, que presentan caracteristicas precisas debidas a una circunstancia con-
creta. Asi vemos por ejemplo a Leandro, que, incrédulo por tanta dicha como supo-
nen las nuevas que le ha proporcionado Celestina, hace repetir varias veces el men-
saje por asegurarse de que lo ha entendido, después su criado Oligides desarrolla
una vez mds el mensaje poco a poco, mientras Leandro va repitiendo lo que Oligides

3% El vizcaino también tiene sus precedentes literarios, aparece ya en la Tinelaria de Torres
Naharro, y en la Vidriana de Jaime de Huete (v. P. HEUGAS, 0p. cit., p. 266 y num. 8); y tendrd
también sus continuaciones, siendo especialmente célebre el vizcaino del capitulo viir de la primera
parte del Quijote.
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va diciendo. Una vez completado el mensaje, Oligides lo repite entero de nuevo
(por enésima vez) provocando la desesperacién de su criado:

OLIGIDES. Roselia, el...

LisanDRO. Espera, pues, no dé otro sentido del que suena tu habla y pronuncia tu
boca. Veré si conformamos, que mucho hace un si o un no en la oracién. Roselia,
mi sefiora...

OvLiGIDES. El jueves en la noche...

LisanDro. El jueves en la noche...

OLIGIDES. Dadas once...

LisanDprO. Dadas once...

OuiGIDEs. Te verd y hablard.

LisanDRO. Aguarda, no te des tanta priesa. Me verd y hablard...

OuiGIDES. Del puesto...

LisaNDRO. ;De qué puesto?

OLIGIDES. De las ventanas de su torre que caen al alcdzar.

LisanDRrO. Eso sf; de las ventanas de su torre que caen al alcdzar. Es asi: que Roselia,
mi sefiora, el jueves, dadas las once, me verd y hablard de las ventanas de su torre.
OvuGIDES: jQué si! jque si! jque si! jvalete el diablo! Dios me perdone si lo has
entendido (Lisandro y Roselia, p. 1.037),

o c6mo el mismo Leandro, recién despertado por su criado Oligides, no estd atin
situado en el mundo de la vigilia, y sigue hablando en suefios con quien sofiaba:

OLIGIDES. Sefior, recuerda, que las diez son dadas.
LisanDRrO. He, he. Sefiora, he.
OuiGipes. Oligides soy que te llamo. Juraré que suefia con la otra.

<

o LisaNDRO. ;Qué, he? Si.

& OLIGIDES. jAh sefior! Despierta, que es hora.

N LisanDRrO. Aha, ay, ay, ;Suefio es?, ;dormia? ;Qué, no estaba yo agora con Roselia?
},‘i También refleja hdbilmente la repeticién de silaba inicial de la persona que
oy estd intentando recordar un nombre que tiene «en la punta de la lengua»: «;Qué
- rodeos, mi sefiora?, ;piensas que no te dirfa el nombre de ella si me acordase por
ﬁj quitarte de sospecha? Mas sea Dios loado, que ya voy acorddndome Ro, Ro, Roselia
T se llama, por quien pena, segtin me dijo» (pp. 1.018-19); o el tartamudeo del joven
= paje Filirin, provocado por el llanto tras ser golpeado por su amo Lisandro: «Yo, yo,

ju, juro a Sant Juan, yo, yo lo diga a mi padre; que me peela, y y me abofete, ea. Y,
y que me asiente co, con otro amo mejor (p. 1058); o la reproduccién del habla
infantil —hecho insdlito en la literaura de la época— cuando aparece el nifio de
una vecina de Roselia. El nifio todavia no es capaz de pronunciar la nasal palatal,
sustituida por la alveolar /n/, ni la lateral palatal, sustituida por la alveolar /1/, cam-
bia —r implosiva por —I, no pronuncia el segundo elemento de los grupos
consondnticos inseparables (labial o dental + liquida), tiene seseo infantil, pronun-
cia como /s/ z o ¢ (tal vez atin africada en esta época):

MELISA [...] ;A quién buscdis?
NIKoO. A senola mosa.



RoseLIA. ;Qué queréis, mi alma?

NINO Senola, mi made dise que estd alf la mujel de la ropa banca, que tae lo que le
mandaste.

RoseLia. Corre, decilde, mi vida, que venga.

Nixo. Beso las manos de vuesta mesed (p. 1.071).

En esta breve panordmica hemos visto cémo en todas las obras celestinescas
un elemento importante es el despliegue de humor, que generalmente aparece liga-
do alo inesperado: una situacion inesperada, una respuesta o salida de tono inespe-
rada, una descripcién inesperada por la acumulacién de elementos exagerados o
absurdos, una asociacién de ideas inesperada, un segundo sentido inesperado en
una palabra o frase, un modo de hablar que se escapa de lo normal, etc. El desplie-
gue de humor estaba ya presente en La Celestina de variadas y sutiles maneras, y
muchos de los procedimientos alli empleados se aprovechan después en las sucesi-
vas comedias de este grupo, pero cada una muestra preferencias en la utilizacién de
determinados recursos y en la intensidad de su empleo; y naturalmente, vemos
también desarrollarse en algunas de ellas elementos cémicos que no estaban en el
original.

)
(

95

OEL HUMOR. ..

C

Q
]

OS PARA LA EXPRE

EDMIENT

\
!

PRO(



EL TRATAMIENTO HUMORISTICO DEL MOTIVO
DE LA SARRACENA ENAMORADA EN LA EPICA
FRANCESA DE LOS SIGLOS XIT'Y XIII

Elena Real Ramos
Universidad de Valencia

RESUMEN

El presente trabajo pretende estudiar el tratamiento humoristico del motivo épico de la
sarracena enamorada en algunos cantares de gesta franceses de los siglos x11 y xi11. A pesar de
que se trata de una secuencia narrativa fuertemente estereotipada y que se repite con escasas
variantes desde mediados del siglo xi1, algunos poetas se complacen en deformarla
jocosamente, dando variedad y originalidad a un episodio tedricamente inamovible. Mos-
traremos que los mecanismos utilizados para producir un efecto humoristico en el motivo
son principalmente la inversién total o parcial de los roles protocolarios de la secuencia,
como sucede en Prise d’Orange, Fierabrasy Huon de Bordeaux, o bien la inclusién de figuras
cémicas que se afiaden al esquema original, tales como el viejo enamorado, el marido bur-
lado o el rival despechado, que aparecen en Anseis de Cartage, en Saisnes y en Siége de
Barbastre.

PALABRAS CLAVE: épica francesa, motivo épico sarracena enamorada, humor.

ABSTRACT

The present work intends to study the humoristic treatment of the epic motif of the ena-
moured Saracen in some French epic poems of the 12" and 13™ centuries. Despite being
regarded as a highly stereotyped narrative sequence and almost unvaryingly repeated from
the middle of the 12® century, some poets take pleasure in distorting it comically, proving
variety and originality to an episode theoretically immovable or fixed. We will show that
the mechanisms used to produce a humoristic effect in the motif are, mainly, the total or
partial inversion of the established roles of the sequence, as it happens in Prise 4’ Orange,
Fierabras and Huon de Bordeaux, or the inclusion of comical figures added to the original
sketch, such as the lovesick old man, the mocked husband, or the spiteful rival, that appear
in Anseis de Cartage, in Saisnes and in Siége de Barbastre.

KEY WORDS: French epics, epic motif enamoured Saracen, humour.

Si exceptuamos La Chanson de Roland, que con su perfecto hieratismo y su
tono constantemente dramdtico y heroico escapa a la regla, todos los demds canta-
res de gesta que se conservan —aproximadamente un centenar— alternan lo c6mi-
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co y lo dramitico, utilizando elementos o secuencias jocosas que distienden la fuer-
za tragica de los episodios heroicos. Asi, La Chanson de Guillaume, contempordnea
o casi del Roland, presenta, junto a escenas claramente trdgicas como la batalla de
los cristianos en Aliscamps, la muerte de Vivien sobrino de Guillermo —compara-
ble por su hondo dramatismo a la de Roldén—, o la primera derrota de Guillermo,
otros episodios francamente cédmicos, tales como la vergonzosa huida de los cobar-
des Teobaldo y Esturmi, la entrada en la batalla del pequeno Guido, sobrino de
Guillermo, cuyo tamafio contrasta lidicamente con el del caballo y las armas que
maneja y, sobre todo, ya en la segunda parte, todas las escenas relacionadas con el
gigante Rainouart, luchando a mazazos contra los sarracenos y dando la victoria a
los cristianos gracias a su fuerza colosal. Lo mismo sucede en Gormont et Isembart,
fechada en la misma época que La Chanson de Guillaume, donde, a pesar de no
conservarse més que la dltima parte del poema —unos seiscientos versos—, se hace
referencia a situaciones cémicas anteriores.

A partir de estos primeros poemas el gusto por lo cémico y lo heroico bur-
lesco permanece constante a lo largo de toda la produccién épica, mds acentuado es
verdad en unos cantares que en otros, pero siempre presente, variando el ritmo y el
tono del relato que va alternando escenas de fuerte dramatismo heroico con episo-
dios mis risibles, frecuentemente por su desmedida truculencia.

Vaya por delante que tomamos el término «<humor» en un sentido amplio y
que no pretendemos aqui entrar en sutiles distinciones terminoldgicas que proba-
blemente nos llevarian a complejas disquisiciones tedricas. En el ingente y extraor-
dinario trabajo de Philippe Ménard Le rire et le sourire dans le roman courtois en
France au Moyen /Ige, publicado en 1969 y obligada referencia para el tema que nos
ocupa', el critico francés sefiala en el prélogo que no pretende reflexionar sobre la
esencia de la risa ni la naturaleza del humor, sino analizar las distintas formas de la
risa y de la sonrisa en la novela cortés: «Il s’agit d’embrasser toutes les formes du rire
et du sourire, tous les aspects plaisants du roman courtois: le comique, le burlesque,
la satire, la parodie, le badinage, I'ironie, ’humour. Point n’est besoin de méditer
sur les causes philosophiques du rire pour percevoir dans nos textes la présence de
ces réalités et en étudier expression»?. Siguiendo el ejemplo de Ménard, considera-

! Philippe MENARD, Le rire et le sourire dans le roman courtois en France au Moyen Age,
Ginebra, Droz, 1969. En este trabajo de minuciosa recopilacién y andlisis, que abarca cien afios de
literatura —1150-1250—, Ménard estudia exhaustivamente la produccién narrativa cortés de toda
esta época, deteniéndose en los temas, motivos y lenguaje capaces de provocar efectos cémicos.
Viene precedido este amplio estudio por un capitulo previo centrado en la produccion épica medie-
val del siglo x11. En este recorrido, forzosamente rdpido, por la comicidad en los cantares de gesta de
este periodo, Ménard insiste sobre todo, como es 16gico, en los efectos ludicos y burlescos asociados
a la temdtica bélica, pero también dedica ocho pdginas al humor relacionado con la mujer y el amor
(pp. 86-94). Nuestro estudio pretende completar y matizar el de Ménard, circunscribiéndose dnica-
mente al motivo de la sarracena enamorada, analizando las distintas modalidades de su tratamiento
humoristico en los siglos x11 y x111, y viendo el significado que tienen estas distorsiones jocosas.

> MENARD, o0p. cit., p. 11



ré como tratamiento humoristico los efectos claramente cémicos y burlescos, as
como las situaciones graciosas y divertidas, las parodias jocosas, las burlas sarcésti-
cas o amables, en una palabra, todo lo que puede provocar la risa o la sonrisa del
publico que escuchaba los cantares de gesta.

Como es 16gico, lo cédmico en los poemas épicos medievales atafie princi-
palmente al mundo de la guerra, y asi sucede por lo general en los textos mds
antiguos. Pero muy pronto, sin embargo, desde la primera mitad del xi1, los poetas
van a ir incorporando nuevos temas procedentes de otros géneros, tomados princi-
palmente de la novela de aventuras y la novela cortés, para adaptarlos al universo
épico. Sin abandonar nunca la temdtica bélica y heroica que caracteriza y define al
género —pues el tema central de los cantares sigue siendo el de los enfrentamientos
de los cristianos contra los sarracenos, el del vasallo contra el rey, o el de rivalidades
entre barones—, aparecen motivos secundarios que dan cierta variedad a la historia
que se cuenta, amenizdndola con nuevos episodios: aparecen asi temas accesorios
como la magia, el naufragio, el disfraz, o el amor, que no interesan tanto por si
mismos, sino que estdn siempre subordinados y asociados al conflicto bélico que
relata el cantar: el disfraz o la magia sirven para escapar o burlar al enemigo, los
naufragios y los piratas llevan a los héroes a tierras paganas de donde deben ser
rescatados por los franceses, que habrdn de enfrentarse con los infieles, el amor le va
a permitir al héroe conquistar una ciudad musulmana y hacerse con un feudo. La
aparicién de estos nuevos motivos enriquece la accidn, que, si bien pierde el estdtico
y solemne hieratismo del Roland, gana en diversidad y variedad, evolucionando con
el gusto de la época y de un publico que ya no pide un tono continuamente trdgico
y heroico, como ha demostrado perfectamente Dominique Boutet®.

Es en esta renovacién de la temdtica donde aparece el tema del amor a
través de lo que la critica llama el «motivo de la sarracena enamorada»*. Me centraré

3 D. BOUTET, La chanson de geste, Paris, PUF, 1993, p. 219: «El cantar de gesta ofrece pues,
desde la primera mitad del siglo xi1, y posteriormente de manera creciente, el especticulo de una
multiplicidad de tonos y de la ingestién de multiples géneros. Frente a la imagen critica usual de un
género ‘contaminado’ por la influencia de otras poéticas, y que degeneraria progresivamente bajo
esta influencia disolvente, conviene sustituir la imagen de un género tentacular, que se nutre con
estas anexiones dindmicas: de lo contrario se corre el riesgo de no comprender por qué y cémo este
organismo supuestamente delicuescente ha podido sobrevivir atin durante dos o tres siglos».

* Se llama «motivo épico» a un microrrelato recurrente que se reconoce gracias a una
fisionomia estable en sus lineas generales. Se trata de un cliché narrativo o de una secuencia estereo-
tipada que se repite no de manera idéntica en los cantares de gesta, pero que conserva siempre una
estabilidad que permite reconocerlo. Para el desarrollo de los temas generales del cantar de gesta el
poeta épico dispone de todo un repertorio de motivos que utiliza y combina unos con otros segin
las circunstancias y el gusto de la época. A los motivos bélicos caracteristicos —batalla, moviliza-
cién de las tropas, armamento del caballero, enfrentamiento general de los ejércitos, combate sin-
gular, etc.— se afladen desde la primera mitad del x11 nuevos motivos procedentes de otros géneros
que se integran a la temdtica guerrera. Al ya cldsico estudio del estilo formulario de los cantares de
gesta realizado por Jean RYCHNER, La Chanson de geste. Essai sur l'art épique des jongleurs, Ginebra,

FL MO

-
J

C

3TICO

O

O HUMOR

ATAMIEN

EL TR/



100

N
O

ELENA REAL RAMC

en el tratamiento humoristico que algunos poemas de los siglos x11 y xur hacen de
este motivo para mostrar cémo la comicidad en la épica francesa no estriba tnica-
mente en rudos golpes y truculentas situaciones, sino que, en algunos casos, es
capaz de matices y de distorsiones jocosas mds sutiles.

El motivo de la sarracena enamorada se inscribe siempre dentro del tema
general de la guerra, ofensiva o defensiva, de los cristianos franceses contra los mu-
sulmanes. Aparece en unos veinte cantares de gesta como secuencia estereotipada
con muy escasas variantes: una hermosisima princesa sarracena’ se enamora, de
oidas o de vista, de un guerrero francés. Este frecuentemente estd en apuros, prisio-
nero del rey pagano o asediado por él. La princesa ayuda al héroe a vencer a los
infieles ddndole armas, utilizando estrategias bélicas o la magia®, a cambio de que el
caballero la tome por esposa, prometiendo ella convertirse al cristianismo. El héroe
acepta la propuesta y consigue con la ayuda de la princesa vencer a los paganos. Tras
el bautismo de la sarracena se celebran las bodas, convirtiéndose el francés en el
nuevo rey de la ciudad conquistada y cristianizada’.

La aparicién de este motivo y su recurrencia en los cantares de gesta ha
llevado a los medievalistas del xix y de la primera mitad del xx a hablar de la in-
fluencia del roman courtoisen la epopeya. Y, en efecto, no se puede negar que con la
aparicién de los llamados romans antiques y posteriormente con la narrativa cortés
el tema del amor goza de una extraordinaria popularidad entre el publico. Los auto-
res de los cantares de gesta, sensibles a la evolucién del gusto, introducen en sus
relatos el tema del amor a través de este motivo estereotipado pero le dan un trata-
miento bélico y guerrero que lo distingue radicalmente del significado que tiene el
amor en la narrativa cortés®.

Droz, 1955, hay que afadir el brillante trabajo de Jean-Pierre MARTIN, Les Motifs dans la chanson de
geste. Définition et utilisation, Lille, Presses de 'Université de Lille 111, 1992.

> En el motivo narrativo tal como lo repite el estereotipo se trata de una princesa, pero en
algunos poemas aparece una reina, casada con el emir o con un rey pagano. En todos los casos el
aspecto fisico de estas sarracenas, rubias y de ojos claros, reproduce el ideal estético de la mujer
occidental medieval, y contrasta lidicamente con el fisico de los hombres sarracenos, negros y en
muchas ocasiones monstruosos.

¢ En la épica francesa la magia estd asociada al universo de los sarracenos, y muy frecuente-
mente al de la mujer sarracena, experta en pociones, ungiientos y plantas medicinales, capaz muy a
menudo de conocer el pasado o de adivinar el porvenir.

7 Este esquema recurrente se encuentra, aunque con ciertas variantes que lo diversifican sin
modificar el nucleo inicial, en los cantares de gesta de Aiol, Anseis de Carrage, Aspremont, Doon de la
Roche, Enfances Guillaume, Fierabras, Folque de Candie, Guibert d'Andrenas, Huon de Bordeaux, Mainet,
Prise de Cordres et de Sebille, Prise d’Orange, Saisnes, Siége de Barbastre.

8 En este sentido no estamos de acuerdo con Micheline bE COMBARIEU, que considera que
con la sarracena enamorada la aventura individual y amorosa es mds importante que la aventura
heroica y colectiva: «Limportance de leur réle est variable; mais elles apportent toujours au sein de
I'épopée des éléments plus romanesques qu’épiques; elles marquent le moment ou I'aventure
individuelle et amoureuse prend le pas sur 'aventure collective, politique ou religieuse» («Un
personnage épique: la jeune musulmane», en Mélanges Pierre Jonin, Senefiance 7, CUER MA, Paris,

Champion, 1979, p. 183).



Efectivamente, en todos los poemas las caracteristicas generales del héroe
épico permanecen, y el guerrero carolingio no se convierte en un caballero cortés.
Mientras que el caballero de la novela, con una psicologfa matizada —al menos en
los textos mds logrados—, evoluciona y se transforma a través de las distintas aven-
turas y de las pruebas que tiene que superar en aras del Amor, el héroe épico es
siempre igual a si mismo y el amor ni lo transforma ni lo modifica. El amor en la
épica no es un proceso sentimental sino un hecho asociado directamente con la
guerra. Aqui es la dama la que se enamora del caballero, quien le declara su amor y
le facilita la victoria, guerrera y politica siempre, a cambio de que la tome por
esposa. No hay en ningin caso, como sucede en la literatura cortés, una conquista
por parte del hombre del amor de la dama a través de la superacién de una serie de
pruebas, sino que es la mujer la que con sus esfuerzos y su accién politica y militar
consigue merecer el amor —o, mejor dicho, el matrimonio— del héroe que, la
mayoria de las veces, es un segundén sin feudo, y que sin la ayuda de la princesa
nunca podria vencer a los enemigos ni conquistar sus tierras’. En realidad, y como
lo senala Susan Kay, el héroe épico es en los cantares de gesta el equivalente de la
damisela en apuros del roman courtois.

Se ve, pues, claramente que esta secuencia estereotipada y recurrente de la
princesa sarracena presenta una situacién diametralmente opuesta a la de la novela
cortés, y que el cantar de gesta invierte el sentido y la funcién del amor y de las
relaciones entre el caballero y la dama. No se piense sin embargo que se trata de una
inversién irénica, a través de la cual los juglares parodiarfan jocosamente los esque-
mas del amor cortés. El motivo se inscribe dentro de la idiosincrasia del género: el
héroe es un guerrero que lucha por defender la Cristiandad contra el infiel y la
conquista de la sarracena va pareja a la conquista de la ciudad, mientras que el
bautismo de la princesa conlleva la cristianizacién o la muerte de todos los infieles.

Pero, a pesar de la extraordinaria estabilidad del motivo —siempre recono-
cible en las distintas secuencias que lo componen—, algunos poetas van a jugar
ladicamente con el paradigma, a veces invirtiendo los roles de las figuras principa-
les, otras afiadiendo algtin elemento o personaje cédmicos, otras incluso presentan-
do algin episodio recurrente de los cantares de gesta, pero ddndole con sutil ironfa
connotaciones amorosas que dan a la secuencia un tono humoristico y original.

? El tema de la conquista de un feudo en tierras paganas, habitualmente peninsulares, con
el que aparece asociado el motivo de la sarracena enamorada, tiene seguramente algtin fundamento
histérico, y evoca la participacién de numerosos franceses en la Reconquista espafiola, especialmente
durante los siglos x11 y x111. Aunque los cantares de gesta deforman totalmente la realidad, es posible,
sin embargo, que esta temdtica recurrente de la conquista de Espafia por héroes franceses que son
segundones o no tienen feudo propio sea la transformacién magnificada y fantaseada de la participa-
cién histéricamente comprobada de los franceses ayudando a los reyes cristianos peninsulares en las
guerras contra los musulmanes y recibiendo como recompensa bienes materiales o tierras (véase M.
DEFOURNEAUX, Les Frangais en Espagne aux X et Xir* siécles, Paris, PUE 1949).

10 Susan Kay, The Chansons de Geste in the Age of Romance : Political Fictions, Oxford,
Clarendon Press, 1995, pp. 25-48.
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Son estos casos de desviacion irdnica y jocosa del modelo inicial los que van a
retener nuestra atencién, para mostrar cémo los poetas son capaces de innovar y de
variar dentro de una estructura narrativa tan estereotipada como esta.

Vaya por delante, de entrada, que el motivo tiene en si mismo un carcter
amable y divertido. Lo que mds puede satisfacer al publico que escucha los cantares
de gesta centrados en el enfrentamiento entre cristianos y sarracenos es, naturalmen-
te, la derrota de los enemigos. El que esta se produzca gracias al arrojo y a la audacia
de una apasionada sarracena, que por amor no duda en renegar de su religién y en
traicionar a los suyos, es una situacién que no carece de comicidad y en la mayoria de
los casos los poetas se detienen, divertidos, en la sensual desenvoltura de estas jévenes
que no sienten ninguna vergiienza en declarar su amor al guerrero. En una sociedad
en la que se le pide a la mujer recato y discrecidn, la audacia de la sarracena enamora-
da no deja de ser divertida. Y divertidos son también, al menos para el ptiblico medie-
val, los métodos, muchas veces crueles y despiadados, que las princesas utilizan para
burlar a los suyos y dar la victoria a los franceses. El ejemplo mds cémico de esta
audacia y fogosidad de la sarracena es el de Nubie, hija del emir de Cérdoba, que
aparece en Prise de Cordres et de Sebille de finales del siglo x11: enamorada de Bertrand,
sobrino de Guillermo y viéndolo en peligro, encarcelado con los demds franceses en
las mazmorras reales, no duda para salvarlo en preparar un brebaje de vino y pimienta
que ofrece con dulce sonrisa, y en grandes cantidades para mds seguridad, a todos los
sarracenos, empezando por su mismisimo padre (vv. 1.040-1.053), después de lo
cual nuestra protagonista corre alegremente a liberar a Bertrand y a los demis, asegu-
randoles divertida que ha conseguido vencer a todos los paganos sin palos ni vergas,
sino con una bebida que les ha dejado incapaces de hablar y de mover pies ni brazos:

Dont rit Nubie, s'ait anbracié Bertran:

Sire, dist elle, mués vos est li sens.

Or me suivez tost et inellement,

Mostrerrai vos de la paiene gent,

Con son balit en cel palais leans,

Jes ai servis do vin et do pimant,

Ses ai batus sans fust et sans vergent;

Ne sevent dire ne tiois ne romant,

Ne piés ne bras il ne vont remuant (vv. 1.103-1.111).

[Entonces se rié6 Nubie al abrazar a Bertran: «Sefior, dijo, vuestra situacién ha
cambiado. Seguidme répidamente y os mostraré cémo estdn los paganos dentro
del palacio; les he servido vino y pimienta, y los he golpeado sin fusta y sin verga;
ya no pueden hablar ni en tudesco ni en romance, ni mover los pies ni los brazos».]

1. INVERSIONES LUDICAS
1.1. GUILLERMO «EL AMOROSO»

Uno de los héroes mds célebres de la epopeya medieval francesa, el mds
famoso tras Rolddn y Carlomagno, es, sin duda, Guillermo Fierebrace, conde de



Orange. Las hazafas del héroe y de su linaje constituyen el llamado ciclo de Gui-
llermo de Orange, representado por veinticuatro cantares de gesta compuestos en
los siglos xi1 y xi11, en la mayoria de los cuales Guillermo desempefia un papel
fundamental''. Se le conoce en la épica, y no solamente en el ciclo que gira en torno
a él, como el incansable batallador contra los sarracenos, defensor del Papa y de la
Cristiandad, fiel vasallo de un rey pusildnime e injusto, valiente conquistador que
gana su feudo con las armas, arrebatando las tierras a los paganos de Espana. Ague-
rrido soldado, reconocido y reconocible en los poemas por su corpulencia, la fuerza
de su brazo, el caballete de la nariz y sus estruendosas carcajadas, Guillermo Fierebrace
es un personaje heroico y generoso, a veces colérico y violento, pero siempre leal a
su rey, a su linaje y a la defensa de la cristiandad contra el infiel.

En el primer poema que de él se conserva, La Chanson de Guillaume, el
conde ya aparece residiendo en Orange con su esposa Guiboure, de la que breve-
mente se recuerda el origen pagano'. Un poema posterior, La Prise d’Orange",
relata precisamente cémo Guillermo conquista esta rica ciudad sarracena y a su
hermosa reina Orable, que se convertird al cristianismo, tomando el nombre de
Guibourc y casdndose con el héroe francés. Compuesto en la segunda mitad del
siglo xi1, el poema utiliza el motivo claramente reconocible de la princesa sarracena,
pero con variantes y distorsiones significativas que le dan un tono claramente hu-
moristico e incluso parédico™.

Al inicio del poema, Guillermo, instalado en Nimes tras haberla conquista-
do, comienza a aburrirse por la ausencia de mujeres o de hechos heroicos que pu-

" En realidad, y exceptuando aquellos cantares de gesta consagrados a su padre Ayméri de
Narbonne, a su tio abuelo Girart de Vienne, y a su bisabuelo Garin de Monglane, Guillermo es el
personaje principal o uno de los personajes principales en todos los demds cantares del ciclo. El y sus
hazanas constituyen el nticleo original de la leyenda que relatan el poema épico Chanson de Guillaume
y la versién posterior de Aliscans, donde se encuentran ya los ingredientes esenciales a partir de los
cuales se ir4 constituyendo el ciclo a lo largo de los siglos xi1 y xi1 (véase Elena ReaL, Epica medieval
francesa, Madrid, Sintesis, 2002, p. 175 y ss.).

12 Es en los versos 2591-4 en donde se hace referencia al origen sarraceno de Guibourc. La
critica ha demostrado que lo que se llama la Chanson de Guillaume estd compuesta por dos poemas
yuxtapuestos y que este engarce se produce a partir del verso 1980, donde concluye la primera parte
del cantar. La segunda parte, que vuelve a tomar el mismo tema y lo prolonga, es cronolégicamente
posterior a la primera. Es en esta donde aparece la referencia al origen pagano de Guiboure, precisién
que ya debia de pertenecer a la leyenda de Guillermo, pues se vuelve a encontrar indefectiblemente
en todos los textos épicos que se interesan por este héroe.

"> La Prise d’Orange, edicién de Claude Régnier, Paris, Klincksieck, 1966. Todas las refe-
rencias estdn tomadas de esta edicién.

1 El medievalista Claude LACHET, en La Prise d’Orange ou la Parodie Courtoise d'une épopée,
Parfs, Champion, 1986, sostiene, en contra de la opinién de Philippe Ménard, que, al menos en
algunas secuencias del poema, existe un tono parddico. En este sentido estamos de acuerdo con él,
aunque no en otros puntos importantes, como es el de considerar que existe verdadero sentimiento
amoroso en la pareja. El motivo de la sarracena enamorada no da lugar en este cantar ni en ningtin
otro a andlisis de los sentimientos amorosos, como sucede en el roman courtois.
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dieran distraerle. Llega a la ciudad un cristiano evadido de la prisién de Orange,
que le describe la riqueza de la ciudad y la belleza de su reina Orable. Guillermo,
trastornado por lo que oye, decide entonces conquistar a ambas. Acompanado por
su sobrino y disfrazados de sarracenos, entran en Orange, pero son descubiertos y
encarcelados. Gracias a Orable, que les proporciona armas y los libera a cambio de
la promesa de Guillermo de hacerla su esposa, los franceses, tras multiples peripe-
cias, logran vencer a los sarracenos y aduefarse de la ciudad. Al bautizarse, la reina
toma el nombre de Guibourc y se convierte en esposa del que desde entonces serd
conocido como el conde de Orange.

El tratamiento humoristico que se le da al personaje de Guillermo en este
cantar es evidente: el poeta invierte irdnicamente la personalidad del aguerrido ba-
rén y lo convierte en un rendido enamorado. Ya desde el inicio del poema llama la
atencion el ver al héroe recluido en sus dominios, abatido por el aburrimiento y
quejandose de la falta de mujeres y de hechos heroicos, contrariamente a toda la
tradicién épica que lo presenta combatiendo incesantemente contra los sarracenos
o los vasallos rebeldes y sin ningin pensamiento por la elegante compaiifa de da-
mas. Aqui, en cambio, nos encontramos con un héroe melancélico y ensimismado,
mirando desde la ventana las flores primaverales y oyendo el trinar de los pdjaros,
como si fuera una doncella, afiorando linguidamente los voluptuosos placeres que
tenfa en Francia. Secuencia divertida no solo porque «feminiza» a Guillermo, atri-
buyéndole actitudes y pensamientos tipicos de las damas, sino también porque
distorsiona irénicamente la leyenda de Guillermo, que el puiblico conoce perfecta-
mente, y en la que el conde nunca aparece solazdndose en Francia sino, muy al
contrario, o bien enfrentdndose con el débil rey Luis o bien sometiendo por las
armas a los vasallos rebeldes':

A granz fenestres s'est alez acouter;

Il regarda contreval le regné,

Voit l'erbe fresche et les rosiers plantez,

La mauviz ot et le melle chanter.

Lors li remembre de grant joliveté

Que il soloit en France demener (vv. 48-53).

[Fue a apoyarse a las grandes ventanas y mird todo el reino que se extendia a sus
pies. Vio la hierba fresca y los rosales plantados, oyé a la gaviota y al mirlo cantan-
do. Entonces se acuerda de los grandes placeres con los que se solazaba en Francia.]

Desde el principio de la accién el personaje ha perdido esa fogosidad bélica
y vital que lo caracteriza. Pero es sobre todo a partir del momento en que oye
hablar de Orange y de Orable cuando el héroe se vuelve irreconocible y francamen-

15 Asi nos muestran a Guillermo los cantares de gesta Couronnement de Louisy Charroi de
Nimes, que relatan las hazafias del héroe antes de la toma de Orange.



te comico. Enamordndose «de oidas, que no de vista», Guillermo piensa mds en la
conquista de la hermosa reina que en la de la ciudad y, loco de amor, como él
mismo se define (v. 366), jura no volver a llevar armas, ni a tomar pan blanco,
carne o vino, hasta que no haya visto la ciudad y sobre todo a la bella Orable. Una
serie de tiradas muestran el progresivo embelesamiento del enamorado, cada vez
mds obsesionado por obtener lo antes posible el amor de la reina, sin la cual, segtin
afirma en varias ocasiones, no le merece la pena vivir. El que fue el bravo guerrero
Guillermo aparece aqui utilizando la refinada terminologia de los trovadores: Orable
es «la cortoise reine», «'amie» del caballero que le ha dado su «foi»; el amor que
siente el héroe es una pasion tirdnica que le hace enloquecer y olvidar sus obligacio-
nes caballerescas:

Mes, par la foi que je doi a m'amie,

Ne mengerai de pain fet de ferine

Ne char salee, ne bevrai vin sor lie

S’avrai veii com Orenge est assise;

Et si verrai icele tor marbrine

Et dame Orable, la cortoise roine.

La seue amor me destreint et justice

Que nel porroie ne penser ne descrire;

Se ge ne I'ai, par tens perdrai la vie (vv. 284-292).

[Pero, por la lealtad que debo a mi amiga, no comeré pan hecho con harina, ni
carne salada, ni beberé vino clarete hasta que haya visto cémo estd situada Orange;
veré esa torre de marmol, y a la dama Orable, la cortés reina. Su amor me tortura
de tal manera que no lo podria ni pensar ni explicar. Si yo no la tengo, pronto

perderé la vida.]

A pesar de las sagaces recomendaciones de sus sobrinos, advirtiéndole del
peligro, Guillermo decide partir para Orange, ya que el amor que siente es tan
fuerte que no puede ni comer, ni dormir, ni llevar armas, y ni siquiera ir a misa o
entrar en una iglesia:

La seue amor m’a si fort jostisié

Ne puis dormir par nuit ne someillier

Ne si ne puis ne boivre ne mengier

Ne porter armes ne monter sor destrier

Naler a messe ne entrer en moustier (vv. 371-375).

[Su amor me atormenta de tal manera que por la noche no puedo dormir, ni
puedo beber ni comer, ni llevar armas ni montar a caballo, ni ir a misa ni entrar en
una iglesia.]

La inversién irénica y cémica es evidente en toda esta primera parte del
motivo, la que corresponde al enamoramiento. Aqui, contrariamente al esquema
habitual, no es la sarracena la que se enamora, sino el guerrero cristiano, y con tal
fuerza que pierde el apetito, abandona las armas y deja incluso de asistir a misa. La
situacion es tanto mds divertida cuanto que se trata precisamente de Guillermo, el
paladin de la Cristiandad, célebre por su arrojo y por su apetito pantagruélico, como
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se ve en varios cantares a él dedicados'®. El personaje, como se lo recuerda amarga y
sarcdsticamente su joven sobrino Guielin cuando estdn encarcelados en Orange, ha
dejado de ser Guillaume Fierebrace para convertirse en Guillermo «el Amoroso»:

Huimés dirai, ne me chaut qui le sache,

Len soloit dire Guillelme Fierebrace,

Or dira 'en Guillelme ’Amiable,

En ceste vile par amistie entrastes (vv. 1.561-1.564).

[A partir de ahora diré, no me importa quién lo sepa, que solian llamarte Guillermo
el del Brazo Fiero; ahora te llamardn Guillermo el Amoroso, pues por amor entras-
te en esta ciudad.]

Alo largo de todo este episodio el sobrino no deja de burlarse irénicamente
del tio, haciéndole responsable de todos los peligros que corren y comentando sar-
césticamente cémo el Amor ha hecho del fiero guerrero un hombre pasivo y pusila-
nime'. En efecto, Guillermo pierde en Orange toda capacidad de iniciativa, gime
desesperado cuando se ve encarcelado, y es el joven Guielin el que tiene que tomar
las riendas de la situacién.

Se invierten asf ludicamente los papeles rituales, no solo de la sarracena y
el héroe, sino también de los componentes de lo que se denomina la «pareja épi-
ca», representada por dos héroes asociados pero contrapuestos, el primero encar-
nando la desmesura y el segundo la cordura, pareja épica que figura ejemplarmen-
te por primera vez en la Chanson de Roland con los personajes de Roldén y Oliveros,
pero que se repite en multiples ocasiones en la épica francesa. En el ciclo de Gui-
llermo, el de Orange encarna siempre la cordura frente a la ardiente y desmedida
fogosidad de sus multiples sobrinos. Pero aqui el imprudente y temerario es Gui-
llermo y no sus jévenes parientes, y su desmesura no es trdgica ni heroica como la
de Rolddn y tantos otros, sino cémica y antiheroica. El amor le hace perder al
héroe la hybris —la desmesura—y los valores que lo constituyen, y esto se plasma
también de modo humoristico en el episodio del disfraz, cémico ya de por si, pero
que asociado al amor cobra mayor valor jocoso ya que, contrariamente a lo que
cabria esperar, Guillermo no se propone tomar Orange por las armas como hace
siempre sino que, enloquecido por el amor, pretende conquistar desarmado la ciu-
dad enemiga, protegido tinicamente por un mal disfraz.

La mayor originalidad de este cantar de gesta reside, pues, en el tratamiento
parédico y burlesco que hace del motivo de la sarracena enamorada, tratado con
divertidisima ironia al trocar los roles y hacer del fiero guerrero épico Guillermo

' Ya desde la Chanson de Guillaume aparecen frecuentemente las escenas de comida, pero
es sobre todo en el Moniage Guillaume donde el tema del apetito pantagruélico de Guillermo da
lugar a las escenas mds cémicas.

17 En repetidas ocasiones el sobrino se burla de la locura amorosa del tio, responsable de
todos los conflictos con los que tienen que enfrentarse en Orange y que estdn a punto de costarles la

vida: vv. 515-20; 910-20; 1.553-5; 1.560-4; 1.579-83.



Fierebrace el apasionado y blando Guillermo el Amoroso, lo que da lugar a toda una
serie de secuencias jocosas en las que se asocian lo cémico de la situacién y lo cémico
del cardcter del personaje. Como ya sefialaba Jean Frappier y no ha dejado de repetir
la critica actual, «<on ne comprend rien a ce poeme si I'on en refuse 'humour»'®.

1.2. SARRACENAS RECHAZADAS

En los restantes cantares de gesta que introducen, con mayor o menor ex-
tension, el motivo estereotipado de la sarracena enamorada no se encuentra este
tono constantemente jocoso y parddico que hallamos en La Prise d’Orange, pero no
por ello los juglares dejan de introducir en el esquema algunos elementos cémicos y
humoristicos que producen divertidas variaciones en el paradigma habitual. Una
situacién de la que algunos cantares sacan partido es la del rechazo del caballero al
amor de la sarracena. En el esquema tradicional el héroe, prisionero de los enemi-
gos, acepta el amor y la ayuda de la princesa mora a cambio de la conversién de esta
y de una promesa de matrimonio. En algunas ocasiones, sin embargo, los juglares
presentan al guerrero negdndose a aceptar la propuesta, lo que da lugar a multiples
situaciones trdgico-cémicas en las que la apasionada y empecinada princesa hace
pasar al héroe —y a veces a sus acompafiantes— por toda una serie de desventuras
hasta que, finalmente, el resignado cristiano accede a convertirse en el prometido y
futuro esposo de la sarracena.

Asi sucede en la segunda parte de la accién del cantar de Fierabras, de fina-
les del xi1, que se sittia en la ciudad sarracena de Aigremore, en un lugar impreciso
de la Espana épica, donde han sido encarcelados los pares de Francia entre los que
se encuentra Gui de Bourgogne. La hija del emir, la hermosisima Floripas, enamo-
rada desde hace tiempo de Guido, baja a la mazmorra donde estdn los franceses y
declara su amor al caballero. Pero Guido la rechaza, arguyendo que solamente to-
mard por esposa a la dama que le proponga Carlomagno. Floripas se enfurece, ame-
nazando al héroe y a todos sus compafieros con los mayores castigos e incluso con la
muerte si no se accede a sus deseos. Guido se resiste, pero Rolddn, viendo el riesgo
que corren todos ellos, consigue finalmente convencer al elegido de Floripas para
que acepte su amor.

Sire, dist Floripas, cel voeil que me donnés.
Par mon cief, dist Rollans, a vostre volenté.
Venés avant, dan Gui, la mollier recevés.
Sire, ce a dit Guis, ne place a Damedé

'8 Jean FRAPPIER, Les Chansons de geste du Cycle de Guillaume d’Orange, t. 11, p. 282. Régnier
compara el cantar a la «chantefable» del siglo x111 Aucassin et Nicolette, por el tono parédico amable,
que produce la risa pero sin destruir el modelo (Claude REGNIER, Les Rédactions en vers de la Prise

d’Orange, p. 76).
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Que j’aie mollier en trestout mon aé,

se nel me donne Karles, li fors rois couronnés.

Qant l'entent Floripas, tout ot le sanc mué,

et jure Mahomet: Se vous ne me prenés

je vous ferai tous pendre et au vent encruer!

Sire Guis, dist Rollans, faites nos volentés.

Sire, ce respont Guis, si soit com vous volés. (vv. 3.805-15)".

[Sefior, dice Floripas, quiero que me deis a ese (Guido). Por mi honor, dice Rold4n,
que vuestra voluntad se cumpla. Venid aqui, don Guido, y recibid a esta mujer.
Sefior, dice Guido, no quiera Dios que tome en toda mi vida a mujer alguna si no
me la entrega Carlos, el gran rey coronado. Al oir esto, Floripas se enfurece y jura
por Mahoma: ;Si no me aceptdis haré que os ahorquen a todos y os cuelguen al
viento! Sefior Guido, dice Rold4n, haced nuestra voluntad. Sefior, dice entonces
Guido, que sea como queréis.]

Otra variante de esta secuencia es la que se encuentra en el cantar de Huon
de Bordeaux, del siglo xi11, uno de los poemas mds interesantes y divertidos de la
produccién épica francesa por la conjuncién extraordinariamente conseguida de la
temdtica épica y bretona, y la alternancia, segtin los episodios, de lo dramdtico con
lo c6mico®. Este larguisimo poema relata c6mo Huon de Burdeos es injustamente
desterrado por Carlomagno, que le impone como condicién para reconciliarse con
¢l una misién practicamente imposible por lo peligrosa: el héroe debe ir a Babilonia
—el antiguo Cairo— gobernada por el emir Gaudisse, y realizar toda una serie de
hazafias extravagantes: matar al primer pagano que encuentre, dar tres besos a la
hija del emir, la bella Esclarmonde, y conseguir que el rey le dé valiosisimos tesoros,
asf como la barba y tres de sus dientes. Tras muchas peripecias, el de Burdeos llega a
Babilonia y cumple sin problemas con los dos primeros requisitos, pero al oir el
tercero el emir, indignado, lo manda encarcelar.

A través del personaje de la princesa Esclarmonde volvemos a encontrar
aqui el motivo de la sarracena enamorada, que el autor del poema trata con diverti-
da ironfa. En primer lugar, cuando, cumpliendo con lo que le ha sido impuesto,
Huon besa por tres veces a Esclarmonde, y esta se desmaya de placer, enamordndose
perdidamente del héroe. El amor aqui no nace, como sucede en el esquema estereo-
tipado, de haber oido hablar o haber visto las hazafas y la prestancia del caballero,
sino que, de manera mucho mds inmediata y carnal, aparece cuando la princesa
descubre la habilidad erética del héroe. Surge entonces en Esclarmonde el deseo de
desposar al caballero y hacerse cristiana a cambio de la liberacién del prisionero,
pero cuando la princesa le declara su amor y sus intenciones, Huon, en nombre de
la virtud y de la religién, la rechaza sin miramientos. Enfurecida por tamafia humi-
llacién, la hija del emir ordena al carcelero que tenga en ayunas al cautivo. Vuelve

19 Fierabras, edicién de A. Kroeber y G. Servois, Paris, Vieweg, 1860.
20 Huon de Bordeaux, edicién de P. Ruelle, Bruselas, Université Libre de Bruxelles, 1960.



tres dias después y encuentra a un Huon que, abatido por el hambre, aparece mu-
cho mas dialogante y receptivo. Esta vez el cristiano promete que si puede escapar
har4 de ella su esposa a cambio —obsérvese— de poder comer tanto como quiera,
tal como explicita el verso 5.929:

Au quart jour est Huelins desperés:

«Hé! las, dist Huens, il n’est ne pains ne blés;

Or voi ge bien je serai afamés (vv. 5.907-9).

«Vasal, dit ele, estes vous porpensés?

Vourriiés faire chou que j’ai devisé?

Se me voliés plevir et creanter

Que, se poiiés de caiens escaper

Vous m’emmerriés ou vous en vo regné,

Par Mahommet, je ne vous querroie el.

Se chou me veus otroiier et greer,

Je te donrai a mengier a plenté» (vv. 5.922-9).

[Al cuarto dfa Huon estd desesperado: «Dios mio, dice, no hay ni pan ni trigo; ya
veo que me matardn de hambre» (vv. 5.907-9). «Vasallo, dice ella, ;lo habéis pen-
sado bien? ;Querréis hacer lo que os he dicho? Si quisierais jurarme que si pudie-
seis escapar de aqui me llevarfais con vos a vuestro pais, por Mahoma, yo no pedi-
ria otra cosa. Si quieres prometerme esto, te daré de comer cuanto quieras.]

La secuencia sigue, a partir de este momento, sus cauces candnicos hasta un
nuevo episodio, esta vez dramdtico, que lo desvia y que da lugar a una nueva serie
de aventuras del héroe. Pero en relacién con lo cémico es esta primera parte la que
nos interesa: el poeta muestra, contrariamente a la tradicién de este esquema este-
reotipado —y esto es lo que provoca la comicidad del episodio—, a una dama
sensual, desmaydndose de placer con los besos del caballero. El erotismo de la situa-
cién vy, sobre todo, el hecho de que la voluptuosidad se atribuya a la mujer y no al
hombre, tiene claras connotaciones humoristicas y jocosas. Como ha sefialado
Curtius, en el mundo medieval lo que atafie al erotismo y a la sensualidad se inscri-
be dentro del campo de lo cémico. En la literatura francesa se ve perfectamente en
géneros como los fabliaux, o en el Roman de Renart, ambos mucho més crudos en lo
que toca al tema.

En la literatura épica son infrecuentes o muy raras las escenas erdticas, que
en la mayor parte de los casos entran dentro del esquema de la sarracena enamora-
da. Tiene cierta comicidad la fogosidad de algunas sarracenas, pero su audacia apa-
rece siempre dentro de los limites de la decencia y de la moral medieval, que consi-
deraba pecado el que un cristiano besase a una pagana®'. Resulta, por consiguiente,
amablemente divertido ver a una sarracena voluptuosa y sensual como Esclarmonde
y, sobre todo e inversamente, ver al héroe insensible a los encantos de la princesa:

21 Asf sucede, y es un ejemplo entre tantos otros, en el cantar de Fierabras.
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los tres besos que Huon da a la joven son pura obligacién y no han provocado
ninguna reaccion erdtica y mucho menos afectiva en el caballero, preocupado por
otros asuntos, y que, por lo tanto, rechaza a la dama sin ambages. Divertido es
igualmente el cambio de postura de Huon, que acepta finalmente a la princesa, no
tanto por inclinaciones de su corazén como por necesidades de su estémago.

2. AMPLIACION DEL MOTIVO: RIVALIDADES AMOROSAS

Mientras que los cantares hasta ahora citados tratan humoristicamente la
secuencia estereotipada de la sarracena enamorada a través de inversiones o desvia-
ciones irdnicas o parédicas mds o menos sostenidas, otros provocan la risa desarro-
llando el motivo o amplidndolo con la incorporacién, junto a la pareja de la sarra-
cenay el guerrero cristiano, de un tercer personaje con claras connotaciones cémicas
y lddicas. Se trata del rival del héroe, habitualmente un rey o un principe pagano,
prometido o casado con la protagonista sarracena, y al que naturalmente suplantard
el guerrero franco. Este motivo de la rivalidad amorosa entre el cristiano y el sarra-
ceno da lugar a toda una serie de episodios mds o menos extensos, siempre diverti-
dos, en los que el héroe muestra su superioridad burlando al rival, visitando a la
sarracena sin que su prometido o su esposo se dé cuenta, enfrentdndose con él, y
matdndolo si es preciso, como sucede en muchas ocasiones. El tema de la infideli-
dad, y sobre todo el del marido burlado, entra de lleno en el universo de lo cémico,
especialmente en la Edad Media, como lo demuestran los cuentos de los fabliaux
casi todos centrados en este asunto, o numerosos episodios del Roman de Renar.
Los juglares lo introducen a veces dentro del motivo de la sarracena enamorada,
presentando cémicamente cémo el cristiano desbanca al prometido de la sarracena
e incluso, en algunas ocasiones, al marido de esta, que suele ser el mismisimo emir
de los infieles.

Son numerosos los cantares de gesta en los que aparece, junto a la pareja del
héroe francés y la sarracena, un pretendiente pagano de la princesa®. Pero los poe-
mas Le Siége de Barbastre, Saisnes'y Anseis de Cartage dan a este motivo un trata-
miento original y cémico que merece ser destacado.

2.1. EL PROMETIDO DESBANCADO

Le Siége de Barbastre® es un cantar de gesta de finales del siglo xi11 que relata la
conquista de Barbastro por los cristianos del linaje de Guillermo y los amores de

22 Ocurre asf en Aiol, Aspremont, Fierabras, Folque de Candie, Prise de Cordres et de Sebille,
Saisnes, entre otros muchos cantares.
» Siége de Barbastre, edicion de J.L. Perrier, Parfs, Champion, 1981.



Girart, sobrino del de Orange, con la princesa sarracena Malatrie, enamorada del
héroe ya antes de haberlo visto. La mayor parte de la accién se desarrolla ante Barbastro,
que los cristianos han conquistado y que asedian los sarracenos, con los que se en-
cuentra la hermosa Malatrie, instalada con sus damas junto a los muros de la ciudad,
y protegida por su prometido, el principe pagano Libanor. Con divertido humor
muestra el poeta la coqueta habilidad de Malatrie, que se aprovecha de su ingenuo
prometido para pasearse con €l ante las murallas de Barbastro, exhibiendo su belleza
ante Girart, que en cuanto la ve decide arrebatarle al sarraceno el caballo y la mujer:

Que ge ceanz peiise le destrier convoier

Et la gentil pucele qui tant fet a prisier

Et le mulet d’Arrabe qui tant par est legier (vv. 1.892-4).

[Que yo pudiera traer aqui al caballo y a la gentil doncella tan hermosa y a la mula
drabe tan veloz.]

La rivalidad amorosa entre Libanor y Girart da lugar a divertidos episodios
que van alternando con secuencias tipicamente bélicas, como son los enfrentamien-
tos entre sarracenos y cristianos en sus distintas modalidades y variantes —a pie, a
caballo, luchas colectivas o individuales, huidas y persecuciones, etc.—. Aqui, como
en todos los cantares de gesta, el motivo de la sarracena enamorada es un nuevo
ingrediente asociado a la accién guerrera, pero ingrediente secundario, tanto por su
extensién como por la funcién que tiene dentro de una temdtica claramente épicay
heroica.

Mientras que la tltima secuencia, que corresponde al bautismo y a la boda
de la sarracena, es totalmente estereotipada, en las dos primeras el poeta saca parti-
do de la rivalidad de los pretendientes para poner jocosamente de relieve el despe-
cho y los celos del principe pagano, constantemente victima de su rival y de los
despectivos desplantes de su prometida. En el episodio en el que se inicia la accidn,
el rey Libanor, ufano y seguro de si mismo, le propone a Malatrie una lucha singu-
lar con Girart a cambio de un beso que la joven le darfa si resultase vencedor del
cristiano. La ladina Malatrie, astuta como suelen ser todas las sarracenas épicas,
acepta de buen grado, convencida de que el francés saldrd victorioso del combate.
Asi sucede en efecto: Girart hace caer a su adversario al rfo, se apodera del caballo,
y se dirige hacia Malatrie diciéndole divertido e irénico que el rey Libanor se estd
bafando en el rio por el enorme calor que hace:

Vez le la ou se bangne lais en mi cele eve

Por la grande chalor qui durement 'enserre.

Or li alez aidier a son blanc hauberc trere (vv. 2.057-9).

[Miradle cémo se estd bafiando en medio del rio por el gran calor que tanto le
aprieta. Id a ayudarle para que pueda quitarse la cota de malla.]

La escena es cdmica no solo por lo ridiculo y humillante de la situacién
misma —un enemigo caido en el agua e incapaz de levantarse por el peso de la
armadura— sino también por la mofa que explicitamente hacen de él los persona-
jes en su discurso, poniendo atin mds de manifiesto lo divertido de la escena. Mds
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adelante, cuando Libanor aparece en Barbastro, prisionero de los cristianos, se vuel-
ve a producir una situacién cémica parecida, al presentarse ante el rey vencido
Malatrie, mofindose puiblicamente de él, afirmando que bien se ve que estd perdi-
damente enamorado de ella, pues por verla se ha dejado hacer prisionero:

La fille l'amustant, qui tant ot de biauté

Voit lou roi Libanor, si 'avoit ranponé:

«Sire, cinc cenz merciz et de moi et de Dé

Que veoir me venites en ceste fermeté

Or sai a escient que molt m’avez amé,

Qant por la moie amor vos voi enprisonné» (vv. 4.416-21).

[La hija del emir, que tanta belleza tenfa, ve al rey Libanor y le dice con socarrone-
ria: « Sefior, mil gracias en mi nombre y en el de Dios, por haber venido a verme en
esta fortaleza. Ahora estoy segura de que mucho me habéis amado, pues por mi
amor os veo encarcelado.]

El uso del verbo «ramponer» —que significa «burlarse», «escarnecer»— mues-
tra claramente el sentido cémico y sarcdstico del discurso de la sarracena, que a
continuacién provocard los celos enfurecidos de Libanor, besando y abrazando ante

él a Girart (vv. 4.453-5).

2.2. EL VIEJO ENAMORADO

Pero, sin duda, la figura més divertida y mds interesante de enamorado
despechado es la que aparece en el cantar de Anseis de Cartage, larguisimo poema de
11.608 versos de principios del siglo xm**. El cantar, que pertenece al ciclo de
Carlomagno, sitda la accién tras la derrota de Roncesvalles, cuando el Emperador,
antes de regresar a Francia, deja el reino de Espafia al joven bardn francés Anseis
auxiliado por el viejo consejero Ysoré, padre de la bella Letisse, enamorada desde
hace tiempo del nuevo rey. Deciden los barones franceses que el nuevo rey debe
tomar esposa y eligen a la hermosa sarracena Gaudisse, hija de Marsilio. Parte una
expedicién dirigida por Ysoré hacia Marsilio para pedir la mano de la princesa. El
viejo consejero encomienda su hija a Anseis advirtiéndole de que, si algo le pasara,
él se haria sarraceno y se enemistaria para siempre con los franceses. Pero durante su
ausencia, la astuta Letisse se desliza de noche en el lecho del rey, que, desconocien-
do su identidad, abusa de ella. Vuelve Ysoré con el consentimiento de Marsilio y de
Gaudisse, pero, al enterarse de lo sucedido, reniega de su religién y se alia con el
sarraceno para tomar Espafia a cambio de la mano de su hija Gaudisse. Empieza
entonces una interminable guerra contra Anseis, que va perdiendo una tras otra sus
ciudades y fortalezas. Estdn los sarracenos asediando a los franceses en Astorga cuando

2 Anseis de Cartage, edicién de J. Alton, Tubinga, 1892.



reciben nuevos refuerzos de infieles con los que viene la reina Bradimonda, esposa
de Marsilio. La reina, enamorada del noble Raymond, manda instalar su tienda
cerca de los franceses y envia secretos mensajes amorosos al barén francés. Conti-
ndan los asedios y las victorias de los sarracenos. El viejo Ysoré, impaciente por
casarse con Gaudisse, le pide a Marsilio que la haga venir a Espafa. Llega esta,
instaldndose igualmente junto a los muros de la ciudad. Anseis la ve, la rapta y, tras
el bautismo de la joven, se casa con ella. Contindan los asedios y las batallas, hasta
que el joven rey se decide por fin a pedirle ayuda a Carlomagno. Llega finalmente el
ejército franco y, gracias a la ayuda de Dios, el Emperador vence a las tropas enemi-
gas. Marsilio cae prisionero y muere por no querer convertirse al cristianismo; el
traidor Ysoré es decapitado, y a la no menos traidora Letisse se le perdona la vida, ya
que tiene un hijo de Anseis, pero se la recluye en un convento.

El cantar es mucho mds rico en episodios interesantes que dan un extraor-
dinario dinamismo a la complicada trama de la accidn, pero este resumen, centrado
casi exclusivamente en el tema que nos interesa —el tratamiento humoristico de la
secuencia de la sarracena enamorada—, pone de manifiesto la diversidad de moti-
vos cédmicos que se despliegan en torno a los personajes femeninos de la cristiana
Letisse y de las sarracenas Bradimonde y Gaudisse.

Ya desde Gaston Paris, y posteriormente con Menéndez Pidal y con Martin
de Riquer, algunos criticos han sefialado las semejanzas del cantar de gesta francés
con la leyenda medieval espafiola de Don Rodrigo y la pérdida de Espafia. Anseis,
como el rey godo, deshonra a la hija de su consejero. En ambos casos, el padre
ultrajado pacta con los infieles instalados del otro lado del mar y les propone inva-
dir Espafia y derrotar al rey cristiano®.

Pero, aun conociendo la leyenda espafiola, el poeta francés modifica
sustancialmente algunos elementos, que dan un tono y un significado distinto a los
acontecimientos. En primer lugar, en el episodio de la deshonra de la hija del con-
sejero, el cantar de gesta francés hace recaer toda la responsabilidad en Letisse, joven
desvergonzada que se introduce con artimanas en el lecho del rey y provoca su
deseo con engafo, ocultando voluntariamente su identidad, sin revelar su parentes-
co con Ysoré. Philippe Ménard cita de pasada este episodio en su introduccién al
estudio sobre la risa en la novela cortés considerando que se trata de una situacién
cémica. A mi entender, esta escena del caballero burlado con artimafia por una
mujer, que se encuentra en algdn otro cantar de gesta®, es mds dramdtica que c6mi-

» No es imposible que el autor del cantar francés conociera esta leyenda, teniendo en
cuenta que el motivo de la pérdida del territorio por culpa de una mujer es insélito en la épica
francesa y fundamental en la historia legendaria espafiola. Por otra parte, el autor del poema, clara-
mente familiarizado con la Crdnica del Pseudo Turpin, parece conocer con precisién la parte del
camino jacobeo espafol situado en tierras leonesas, entre Astorga y Castrojeriz (vid. Elena ReaL,
Epica medieval francesa, Madrid, Sintesis, 2002, p. 163 y ss.).

26 Philippe MENARD considera que se trata de «une situation piquante», y cita como ejem-
plos el de Ami et Amiley el de Anseis (op. cit., p. 93). Hay que tener en cuenta, en primer lugar, que
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ca. El quid pro quo no provoca siempre situaciones cémicas, y a veces las equivoca-
ciones tienen consecuencias dramdticas. Asi sucede en este caso, como lo sefala
incesantemente el poeta, que no deja de lamentarse por el engafo, sefialando a
Letisse como responsable de la tragedia y del desastre futuro®.

Lo que si es francamente cémico es el tratamiento que el poeta da al perso-
naje de Ysoré de Conimbres. Desde el momento en que se entera de la deshonra de
su hija, este padre ultrajado se convierte en un viejo enamorado ambicioso que
pretende desposarse con la joven y hermosa princesa y ser el futuro rey de Espana
(vv. 1.845 y ss.). Figura grotesca y carente de toda dignidad, emparentada con los
viejos enamorados ridiculos que aparecen en los fabliaux o en algunos lais medieva-
les, pero aun mds caricaturesca por sus absurdas aspiraciones y la tenacidad de su
pasién que le lleva a exigir incesantemente a Marsilio que el matrimonio se cumpla
lo antes posible, Ysoré aparece como un loco ridiculo que, olvidando completa-
mente el ultraje, solamente piensa en seducir a la hermosa Gaudisse. Se sucede asi
toda una serie de escenas comicas, en las que el senil pretendiente, considerado por
Gaudisse y su madre como «un viejo apestoso» (v. 2.134) o un «viejo loco atontado»
(v. 5.445), se engalana coquetamente para recibir a su joven prometida, le hace
requiebros amorosos (v. 5.962 y ss.), propone un duelo individual con su rival
Anseis —del que, naturalmente, saldrd vencido—, o se enfurece, enrabietado y
furibundo, con Marsilio cuando ve que el caballero francés ha raptado a la que
habria de ser su esposa.

2.3. MARIDOS ENGANADOS

También es humoristico el tratamiento de los amores de las parejas Anseis-
Gaudisse y, sobre todo, Bradimonde-Raymond. La primera pareja corresponde en
sus lineas generales al motivo estereotipado de la sarracena enamorada, salvando el
hecho, menos frecuente pero no insélito, de que el francés no estd prisionero de los
infieles y que, por consiguiente, la sarracena no tiene que liberarlo a cambio de la
promesa de matrimonio®. Pero lo humoristico en lo que a Gaudisse se refiere estriba,
sobre todo, en el desprecio absoluto que siente por su senil pretendiente Ysoré y en su

en estos dos cantares —como en Berte aus grans piés donde la situacién es parecida, aunque no
idéntica— la joven que oculta su identidad y engafa al héroe no es nunca una sarracena, sino una
cristiana, y en Ami et Amile es incluso la hija del emperador Carlomagno. Pero ademds, en todos los
casos este engafio provocard la desgracia del héroe. En Ami et Amile encontramos exactamente la
misma situacion, de trdgicas consecuencias para los protagonistas. Asimismo en Berte aus grans piés
la sustitucion de la mujer en el lecho del héroe provoca la desgracia de la reina Berta.

7 Versos 536-8: «Diex, quel damage! .i. tel plait a basti / Dont mainte dame fu veve sans
mari,/ Tante puchele i perdi son ami».

* No obstante, Gaudisse si ayuda militarmente a Anseis cuando llega a Espafia, acompaia-
da por mil guerreros franceses cautivos y a los que ha liberado para que luchen al lado de Anseis.



capacidad de dilatar astutamente la fecha de su matrimonio, enganando a su padre y
al mismo Ysoré con excusas y arguyendo que antes de casarse desea tener la alegria de
ver con sus propios ojos las extraordinarias hazafias bélicas de su prometido.

La comicidad es diferente en lo que respecta al personaje de la reina
Bradimonda, esposa del rey Marsilio, el més célebre de todos los reyes sarracenos de
la épica francesa, ya que es el que figura en La Chanson de Roland®. No es muy
frecuente en la epopeya medieval francesa presentar a una reina en lugar de a una
princesa enamorada de un enemigo, aunque esta variante aparece, antes de en Anseis
de Cartage, en La Prise d’Orange y sobre todo en Saisnes, poema algo anterior al
texto que nos ocupa. En La Prise d’Orange el autor se centra principalmente en el
personaje cémico-burlesco de Guillermo enamorado, dejando en cierto modo en la
sombra a la hermosa reina Orable, que, si bien ayuda al héroe cautivo y le propone
posteriormente casarse con él, desempena un papel menos relevante y dindmico en
lo que a la relacién amorosa se refiere. Sin embargo, en el poema ya se justifica el
amor de la reina por Guillermo, puesto que Orable aparece como una jovencita
casada con un viejo. El tema de la «<malmariée» o de la «<malcasada» de los trovadores
se explota aqui con fines ludicos, y Aragon, hijastro de Orable e hijo de un primer
matrimonio de Tiebaut, exclama, cémicamente enojado al ver cémo su madrastra
traiciona a su padre y a los sarracenos:

Trop par est fox vielz hom qu’aime meschine:
Tost en est cous et tornez a folie! (vv. 628-9).
[Muy necio es el viejo que ama a jovencita: enseguida es cornudo y se vuelve loco.]

Lo mismo sucede en Saisnes, poema que el autor de Anseis probablemente
conocfa y en el que en algin momento quizds podria haberse inspirado, aunque
desarrolla e interpreta libremente més de un episodio. En un caso como en el otro,
la reina, esposa del rey sarraceno, se enamora de un barén francés al ver su prestan-
cia o su arrojo en el combate e inmediatamente siente odio y repulsién por su
marido. En ambas situaciones ellas acompanan al ejército de su esposo y, para faci-
litar el encuentro con el guerrero del que estdn enamoradas, ordenan que se les
instale la tienda lo més cerca posible de los cristianos. Tanto la reina Sebile como
Bradimonde envian a los elegidos de su corazén mensajes secretos, invitdindolos y
recibiéndolos en sus tiendas, solazdndose pudicamente con ellos —pues un cristia-
no no puede, segin el cédigo épico, tener relaciones carnales con una infiel—,
ofreciéndoles prendas de amor y provocando en mds de una ocasién los celos de sus
esposos, que consiguen siempre sofocar con taimadas excusas y mds o menos burdas
justificaciones que los ingenuos maridos aceptan con cémica facilidad. Pero, a dife-
rencia de Sebile de Saisnes, que es la segunda esposa del rey Guiteclin, y por lo tanto

» El autor de Awnseis de Cartage opera cambios importantes respecto a la tradicién del
Roland, ya que aqui Marsile sigue vivo, y su esposa, Bramimonde en el Roland, se convierte en
Bradimonde.
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mucho miés joven que él —por lo que la infidelidad se justifica en cierto modo—,
la Bradimonda de Anseis es una mujer ya entrada en afios y con una hija casadera, lo
que da un particular humor a la situacién. La sensual y atin lozana reina se queja no
solo de la decrepitud de su esposo, que segtin ella necesitaria muletas, sino también
—y eso hace la situacién mds picante— de que nunca ha sido capaz de satisfacer a
ninguna mujer:

Ets’il li poise ke jai fait druerie,

Si se voist rendre en aucune abeie!

Trop a vescu, mout m’anoie sa vie.

Ja mais par lui niert dame bien servie.

Jou doi avoir del mireor envie

Et moi mirer tant ke soie loie,

Et la potenche soit Marsile baillie!

[Y si le pesa que haya galanteado, que se recluya en alguna abadia. Demasiado ha
vivido y ya su vida me molesta. Nunca ha servido bien a ninguna dama. Yo tengo
ganas de mirarme en el espejo y de que me alaben. A Marsilio, jque le den unas
muletas!]

El humor en todos estos episodios procede del motivo del marido viejo,
engafiado por una esposa mucho mds joven y sensual. Los poetas insisten, diverti-
dos, en la sensualidad insatisfecha de estas sarracenas, cansadas de sus viejos espo-
sos, pero tratan la situacion con fina ironfa, siempre con contencidn, y no del modo
burdo como lo hacen los fabliaux. Contrariamente a los fabliaux, en los que la
infidelidad de la esposa es tinica y exclusivamente carnal y sexual, en estos poemas
los autores se divierten amablemente con los coqueteos de las mujeres y la habilidad
de los franceses para conseguir burlar a los sarracenos y arrebatarles a sus damas, a
las que respetardn fisicamente en tanto no haya muerto el marido y ellas no estén
bautizadas.

2.4. RIVALIDAD MADRE-HIJA

Con fino humor estdn igualmente tratadas en el poema las relaciones entre
Bradimonde y su hija Gaudisse, en algunas escenas de gran originalidad ya que en
la épica no se suelen encontrar figuras de madres, y atin menos de madres enamora-
das y, dada la situacién, en cierto modo rivales de la hija, como es aqui el caso, ya
que ambas estdn enamoradas de un héroe francés y ambas compiten por desplazarse
a Espafia y estar lo més cerca posible del guerrero al que aman. Asi, se plantea una
situacién divertida cuando durante el asedio de la ciudad de Luiserne el rey Marsilio
necesita refuerzos y manda que venga su esposa junto con nuevas tropas. La prince-
sa Gaudisse, enamorada de Anseis, desea acompanar a su madre en la expedicién
para ver al elegido de su corazén; pero, como ya estd comprometida con el viejo
Ysoré, le dice a su madre que le permita acompanarla pues arde en deseos de ver a su
amado Ysoré. Mds experimentada que ella en estas cuestiones, Bradimonde no se
deja engafiar por los falsos argumentos de su hija, que, enfurecida y celosa, tiene



que soportar que su madre vaya a Espafia junto a los franceses, mientras que ella se
queda en tierras sarracenas (vv. 3.900-4.090). En varias ocasiones el poeta se detie-
ne, divertido, en estas relaciones entre madre e hija, relaciones a veces de rivalidad,
pues ambas compiten por defender o asegurar su amor, pero a veces también de
complicidad, ya que Bradimonda desprecia al ridiculo prometido de Gaudisse y
ayuda a la joven a engafar al rey y a burlar al viejo Ysoré.

3. CONCLUSIONES

Este forzosamente rdpido recorrido por algunos cantares de gesta en los que
aparece tratado irénicamente el motivo de la sarracena enamorada permite llegar a
algunas conclusiones interesantes. En primer lugar, cabe destacar el hecho de que, si
bien lo cémico en la épica francesa concierne sobre todo al universo de la guerra,
con golpes extraordinarios, gigantes truculentos, caidas ridiculas, enemigos grotes-
cos, etc., también se encuentra en los poemas un humor més fino, con situaciones
menos paroxisticas y desmedidas. El tratamiento humoristico del motivo de la sarra-
cena enamorada es un buen ejemplo, aunque no el dnico, de una comicidad mds
sutil y matizada. En todos los ejemplos que se han analizado se ve cémo el esquema
narrativo estereotipado es siempre reconocible, pero cémo los poetas dan constan-
tes muestras de innovacién y de originalidad para producir una variacién amable y
divertida en la secuencia. De todos ellos se deduce que para la épica, y contraria-
mente a lo que sucede en el roman courtois, el amor no es un valor del héroe. El
héroe enamorado produce risa y no admiracién, como sucede con Guillermo «el
Amoroso». La secuencia de la sarracena enamorada distiende amablemente la serie-
dad de otros episodios tipicamente bélicos y heroicos, y pone de relieve la valia del
guerrero, més preocupado por conquistar la ciudad gracias a la ayuda de la sarrace-
na enamorada que por el amor de la sarracena.

Por otra parte, a través del andlisis de este motivo se pueden ver cudles son
los mecanismos utilizados por los juglares y los poetas para producir efectos diver-
tidos mds o menos sutiles. En algunos casos cargan las tintas y exageran hiperbéli-
camente los rasgos caracteristicos del tipo de la sarracena, insistiendo en su audacia,
su energfa o su sensualidad. En otros introducen modificaciones en la secuencia,
inviertiendo totalmente los roles de los personajes, como sucede con Guillermo en
Prise d’Orange, o distorsionando lddicamente alguna accién protocolaria del héroe,
como los caballeros que rechazan el amor de la princesa; a veces amplian el episo-
dio, introduciendo figuras que provocan seguros efectos comicos: el rival maltre-
cho, el viejo enamorado o el esposo engafiado. No se trata nunca, contrariamente a
lo que han dicho algunos criticos, de una comicidad de cardcter, o psicolégica. En la
épica francesa no hay psicologia, sino tipologia: los personajes son tipos, figuras
que encarnan valores o contravalores de la colectividad. La comicidad se produce
bien al introducir a tipos risibles y cémicos para la colectividad —el viejo enamo-
rado, el marido engafiado, el rival escarnecido, el rey traicionado por su hija—,
personajes encarnados siempre por los sarracenos, y que ponen ludicamente de
relieve la superioridad del caballero francés, bien al distorsionar el tipo del héroe
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dandole caracteristicas que son contrarias a los pardmetros estereotipados en la tra-
dicién épica. Se crea asi una desviacién lidica entre lo que el héroe hace y lo que la
colectividad sabe que deberfa hacer, desviacién que da lugar a toda una serie de
situaciones divertidas, pero que, en el caso de los personajes legendarios cristianos,
siempre terminan por resolverse para que el personaje vuelva a encarnar los valores
heroicos que lo constituyen. Mientras que cuando se trata de sarracenos o de alia-
dos con ellos lo cémico y burlesco no deja de acrecentarse, cuando se trata de los
guerreros francos las distorsiones humoristicas aparecen en cierto modo como acci-
dentales y, tarde o temprano, como sucede con Guillermo al final de La Prise
d’Orange, el héroe recupera la dignidad y el cardcter que le ha construido la leyenda.



HUMOR POLITICO
EN LA CASTILLA DEL SIGLO XV

José Manuel Nieto Soria
Universidad Complutense

RESUMEN

Con todas las restricciones y matizaciones que comporta la aplicacién del concepto de
humor a la consideracién de una época lejana, se analizan algunas de las principales expre-
siones de humor politico en la Castilla del siglo xv. Para ello, se han destacado cuatro tipos
de manifestaciones especialmente relevantes: 1. La sdtira de personalidades politicas. 2. La
sdtira de grupos politicamente influyentes. 3. El humor de situacién en confrontaciones en
curso. 4. El humor escenogrifico. A partir de tales manifestaciones, y desde la especial
valoracién de fuentes epistolares e historiograficas, se concluye valorando el hecho humo-
ristico como instrumento politico de valor anecdético en la Castilla del siglo xv.

PALABRAS CLAVE: Humor, politica, sdtira, Castilla, siglo xv.

ABSTRACT

Taking into account all the constraints and nuances that the use of the concept of humour
involves in the consideration of a remote age, some of the main expressions of political
humour in 15th-century Castile are analysed. In order to do that, four types of especially
relevant manifestations or expressions have been highlighted: 1. The satire of political figu-
res; 11. The satire of politically influential groups; 1. Situational humour in current con-
frontations; 1v. Scenographic humour. From these expressions, and from the special assess-
ment of epistolary and historiographic sources, we conclude regarding humour as a political
instrument with an anecdotal value in 15th-century Castile.

KEY WORDS: Humour, politics, satire, Castile, 15® century.

No es precisamente la palabra <humor» una expresién ni un concepto con
perfiles faciles de precisar, remitiéndonos, de hecho, a una amplia variedad de signi-
ficados, acepciones y matices que nos envian a otros términos tales como jovialidad,
risa, agudeza, chiste, gracia, alegria, diversién, cardcter, talante, temperamento, burla,
ironfa, sarcasmo, sdtira, mordacidad, causticidad, jocosidad... Es, en definitiva, de
ese tipo de palabras complejas que, dependiendo del adjetivo que lleve delante o
detrds, puede significar cosas, ya no distintas, sino sencillamente opuestas, como lo

CuaDERNOs DEL CEMYR, 12; diciembre 2004, pp. 119-138
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serfan buen humor y mal humor o humor negro frente al simple vocablo humor.
Queda claro, pues, que nos hallamos ante una palabra con una extensisima varie-
dad de registros.

Sinos remitimos a las fuentes castellanas medievales, la palabra humor que-
da referida a los humores, es decir, a los liquidos corporales y a la idea de humedad,
queddndose, por tanto, dentro de los limites definidos por la etimologfa latina de la
palabra.

Ante estas dificultades terminoldgicas, no es de extrafar que en el marco de
la investigacién histérica aplicada a tiempos medievales se haya prestado mds aten-
cién al estudio de la risa y del reir que al del humor propiamente dicho', aunque no
ha faltado algin autor medieval especialmente valorado desde esta perspectiva, tal
como ha sido el caso de don Juan Manuel®.

Una nueva dificultad conviene tomar en consideracién. Esta se refiere a la
enorme subjetividad que encierra el propio hecho humoristico en su recepcién. Lo
que para unos puede contener un evidente significado humoristico, para otros pue-
de carecer enteramente de tal implicacién, pudiendo, en cambio, entenderlo bajo la
apariencia de algo difamatorio, insultante, inoportuno o de mal gusto, dependien-
do todo ello, ya no sélo de lo percibido y de las circunstancias concretas en que se
haya producido la expresién en cuestién, sino del denominado sentido del humor
del receptor, asi como de su propio estado de dnimo, lo que nos sitda ante una
variedad de posibilidades y de subjetividades casi infinitas.

El hecho humoristico, en una perspectiva histérica, puede valorarse a partir
de dos criterios bien distintos: por la intencidn o por la recepcion.

El humor de intencién supone que el tono humoristico estd en la propia
intencién del emisor, buscando con ello producir un efecto de diversién o agrado
en el que recibe el mensaje humoristico o hacer mds soportable una critica o, inclu-
so, disimularla.

El humor de recepcion presenta, en cambio, més complejidades, puesto que
serfa aquel que, sin estar en la intencién de su emisor producir un efecto humoris-
tico, se percibe bajo sensacién humoristica. En este caso, el factor de contextualizacién
puede tener enorme importancia, pues algo dicho o acaecido en un determinado
contexto puede percibirse como humoristico, mientras que, en otro contexto dis-
tinto, puede carecer de tal connotacién. Tal apreciacién toma especial relieve si la

! Algunos trabajos al respecto pueden verse en: Felice MORETTI, La ragione del soriso ¢ del
riso nel Medioevo, Bari, 2001; Daniel MENAGER, La renaissance et le rire; Georges MINOLs, Histoire du
rire et de la dérision, Paris, 2000; Thérese BoucHE y Hélene CHARPENTIER, Le rire au Moyen z‘fge dans
la littérature et dans les arts, Burdeos, Presses Universitaires de Bordeaux, 1990.

% Gregory B. KarLaN, «Innovation and humor in three of £/ Conde Lucanor’s most amusing
exemplos; a Freudian approach», Hispanofilia: Literatura-ensayos, 123 (1998), pp. 1-15, y Cecilia
Ruiz, «El humor en el ‘Libro del Caballero et del escudero’, el ‘Libro de la Caza y el ‘Libro de los
estados’ de Don Juan Manuel», en Estudios alfonsinos y otros escritos en homenaje a John Esten Keller y
a Anibal A. Biglieri, edic. de Nicolds Toscano Liria, Nueva York, National Endowment for the
Humanities / National Hispanic Foundation for the Humanities, 1991, pp. 205-211.



situamos en perspectiva histdrica al tomar en consideracién que determinados di-
chos de un cierto momento histérico mis o menos remoto, carentes en origen de
intencionalidad humoristica y percibidos con toda seriedad por sus interlocutores
del momento, pueden generar en el historiador y, en general, en el receptor situado
en una perspectiva histérica posterior una evidente recepcién humoristica que, en
definitiva, es el resultado directo de la aplicacién de un criterio de recepcién ana-
crénica’.

Si, tal como aqui sucederd, a la palabra humor se le afiade el calificativo
«politico», conviene tener inmediatamente presentes algunas consideraciones pre-
vias. Probablemente, la mds importante de dichas consideraciones previas deba refe-
rirse a la imposible neutralidad del humor politico, puesto que, por su propio cardcter
de politico, busca producir un efecto de adhesién o de rechazo hacia una reivindica-
cién politica en curso o, cuando menos, si se emite desde criterios de méxima inde-
pendencia, de rechazo hacia todas las reivindicaciones politicas en curso.

Esta falta de neutralidad, ya no sélo del humor politico especificamente,
sino de la simple humorada o de la risa en un espacio poseedor de especiales conno-
taciones politicas, fue percibida como inconveniente y como inquietante en el mis-
mo contexto de la época medieval. Alfonso X, en las Sieze Partidas, en su afin de
establecer un marco de regulacién de la vida cortesana, prest6 atencién al fablar
engasaiado 'y al fablar palaciano'y a las cautelas que convenia tener en cuenta para
evitar que de determinadas hablas, en forma de juegos de palabras que buscaran la
risa, en realidad, pudiera resultar motivo de escarnio o de enfrentamiento entre
cortesanos’. Seguramente eran consideraciones de esta indole las que, en general,
vefan con bastante recelo la risa en el marco cortesano, al relacionarla con la burla o
con la injuria, tal como, en efecto, tantas veces sucede en el humor politico.

3 Piénsese, por ejemplo, en textos, muy abundantes en el transito del siglo xv al xv1, tales
como los denominados /ibros de reyes de armas, de contenido esencialmente genealdgico y heréldico,
con amplios contenidos histéricos o, mds bien, pseudohistéricos, en muchos casos, cuyas invenciones
bien pueden percibirse por cualquier lector como elementos jocosos y humoristicos, a pesar de que en
su momento carecieran de tales connotaciones, estando planteados a efectos de dar legitimidad a
pretensiones concretas. Con relacién a este tipo de textos pueden verse, entre otros: Pedro Blas
VALLVERDE OGALLAR, Manuscritos y herdldica en el trdnsito a la modernidad: el libro de armeria de Diego
Herndndez de Mendoza, 3 vols., Tesis Doctoral leida en la Universidad Complutense, Madrid, 2002,
y Miguel Angel LADERO QUEsADA, «No curemos de linaje ni hazafias viejas...” Diego Herndndez de
Mendoza y su visién hidalga de Castilla en tiempo de los Reyes Catdlicos», Boletin de la Real Academia
de la Historia, cxcviit (2001), pp. 205-314; «El preste Juan de las Indias y los reyes de armas castella-
nos del siglo xvi», en Medievo hispano. Estudios in memoriam del Prof. Derek W. Lomax, Madrid,
Sociedad Espanola de Estudios Medievales, 1985, pp. 221-234, «Los origenes y la geografia politica
de Europa vistos hacia 1500 por los ‘Reyes de Armas’ castellanos», en Homenaje a Antonio Matilla
Tascén, Zamora, Diputacion Provincial de Zamora, 2002, pp. 319-341, y «El pasado histérico-fabu-
loso de Espafia en los nobiliarios castellanos a comienzos del xv1», en la obra misceldnea del mismo
autor Lecturas sobre la Espaia histdrica, Madrid, Real Academia de la Historia, 1998, pp. 177-285.

4 Siete Partidas, part. 11, tit. IX, ley XxX.
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La ausencia de neutralidad que, en definitiva, suele comportar el uso politi-
co del humor va a hacer que este, histéricamente, y en una gran variedad de contex-
tos histéricos, ejerza una destacada funcidn como arma de oposicion. Mucho més si el
propio marco politico impone unas condiciones de fuerte restriccién de la libertad
de expresién y la presencia de un poder de rasgos decididamente autoritarios.

El propio contexto politico de reiteradas confrontaciones que caracterizé la
Castilla de la mayor parte del siglo xv parece sugerir un marco particularmente
fértil a las expresiones propias del humor politico, en donde buena parte de los
ingredientes propiciatorios del humor politico a los que se acaba de hacer referencia
estdn presentes. Sin embargo, lo cierto es que es la sdtira, mds que el humor propia-
mente dicho, lo que se encuentra por doquier en dicho contexto. No es por ello de
extrafiar que se haya afirmado que «si se cree que la comicidad es ingrediente indis-
pensable de la sitira, habria que declarar que hay poca sétira politica verdadera en el
siglo xv, porque en general los escritos (satiricos o de invectiva) estdn expresados
con una seriedad rara vez aligerada por bromas»’. Ciertamente, se sefialaba esto a
partir de la consideracién de manifestaciones poéticas tales como las propias de los
cancioneros, tan llenos de materia politica en la Castilla del siglo xv.

No obstante, tal punto de vista resulta aplicable en términos bastante gene-
rales. En la Castilla del siglo xv la tensa vida politica dejé muy poco espacio al humor,
y el poco que se encuentra casi siempre estd vinculado a una decidida voluntad
satirica. No obstante, también puede advertirse otra via de acceso al humor a través
de escenografias destinadas a la celebracién politica, e incluso a la representacién
del poder.

Con todas estas restricciones y consideraciones previas, esta aproximacion a
algunas de las expresiones de humor politico en la Castilla del siglo xv va a encami-
narse, en lo que se refiere a las fuentes, por la via del género epistolar e historiogrifico,
fundamentalmente cronistico y biografico, apelando sélo muy ocasionalmente a
un tipo de fuente, como el cancionero, que a veces ofrece buenos recursos para este
tipo de pesquisa®.

> Kenneth R. SCHOLBERG, Sdtira e invectiva en la Espania medieval, Madrid, Gredos, 1971,
p. 228.

¢ En efecto, bajo el predominio del tono satirico, no faltan las expresiones de cierto perfil
humoristico en la poesia de cancionero. Véase, a modo de ejemplo, este poemita de Juan Alvarez
Gato: «Mira, mira, rey muy ciego,/ y miren tus aparceros, / que las prendas y dineros, / cuando
mucho dura el juego / quédanse en los tablajeros. / Acallanta tantos lloros, / y reguarda, rey muy saje,
c6mo en este tal viaje / tus reinos y tus tesoros / no se vayan en tablaje», en Poesia de cancionero, edic.
de Alvaro Alonso, Madrid, 1986, p. 293. Ciertamente el tono no puede ser mds satirico, pero el
enfoque irénico, comparando la dindmica politica a una suerte de juego de apuestas, aporta alguna
connotacién politica al texto por la forma, més que por el fondo, tal como sucede frecuentemente
con los poemas del cancionero de mayor relieve politico. Sobre Juan Alvarez Gato, autor prolifico en
alegorias de cierto tono humoristico sobre situaciones politicas objeto de sdtira, puede verse, sobre
todo, la obra de Francisco MARQUEZ VILLANUEVA, Investigaciones sobre Juan Alvarez Gato. Contribu-
cidn al conocimiento de la literatura politica castellana del siglo xv, Madrid, Real Academia de la Len-
gua, 1974 (22 ed. ampliada).



A partir de las fuentes sefialadas, creo que se puede proponer la siguiente
tipologia de humor politico, que serd la que trataremos de ejemplificar en las pagi-
nas siguientes:

1. Sétira de personalidades politicas

2. Sdtira de grupos politicamente influyentes

3. Humor de situacién en confrontaciones en curso
4. Humor escenografico.

1. SATIRA DE PERSONALIDADES POLITICAS

La sétira contra las personalidades politicas més influyentes de cada mo-
mento estd ampliamente presente en la Castilla del siglo xv. Con alguna frecuencia,
esta sdtira toma un tono irénico que deja traslucir una cierta vena humoristica.

Las galerias de personajes ofrecian toda una oportunidad para poner la expo-
sicién biografica al servicio de la critica de los biografiados. Sin embargo, si parti-
mos del ejemplo de las dos obras de este género mds significativas de esta centuria,
las Generaciones y semblanzas de Ferndn Pérez de Guzman y los Claros varones de
Castilla de Fernando del Pulgar, es bien poco el juego que dan en la linea de lo que
podria ser el humor al servicio de esa sdtira biogréfica. En cualquier caso, alguna
leve posibilidad se ofrece sobre todo a través de la primera de estas dos obras citadas,
la de Pérez de Guzmadn.

En efecto, resulta evidente cémo, de manera ocasional, surge un fino y sutil
humor a la hora de llevar a cabo la descripcién de alguno de los biografiados. Por
otra parte, también da reflejo de una cierta inclinacién a la préctica humoristica o
graciosa de alguno de estos biografiados que hace pensar en su natural predisposi-
cién a la humorada.

Algunos ejemplos pueden servir para apreciar ese sutil humor descriptivo
de Pérez de Guzmadn. Del conde de Trastimara don Pedro, nieto de Alfonso XI e
hijo del maestre de Santiago don Fadrique, afirma que fue «de asaz buen cuerpo e
gesto, un poco grueso, e muy franco e gragioso e acogedor de los buenos, pero en
sus maneras e costumbres concordaua con la tierra a do biuia, que es en Gallizia.
Fue onbre que amo mucho mugeres. Non ouo fama de muy esforzado, non se si fue
por su defecto o si porque no ouo do lo probar»’. Refiriéndose al cardenal Pedro de
Frias, destacado privado de Enrique 111, destaca que «en su fabla e meneo de su
cuerpo e gesto ¢ en la mansedumbre e dulgura de sus palabras tanto paregia muger
como onbre»®. Con respecto a don Alvaro de Luna, lanza, entre otras ironfas que no

7 Ferndn PEREZ DE GUZMAN, Generaciones y semblanzas, ed. de J. Dominguez Bordona,
Madrid, Espasa-Calpe, 1979, p. 109.
S Ibid, p. 112.
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explicita, «como pregiauase mucho de linaje, non se acordando de la homill e baxa
parte de su madre»’, con ello se estaba refiriendo a su condicién de hijo bastardo, a
cuya madre, Marfa Ferndndez de Jaraba, lz Cafieta, se la senalaba como persona
inclinada a echarse en brazos de distintos amantes.

Con relacién a la manifestacion de una cierta vena humoristica de algunos
personajes descritos, podria acaso deducirse de la asociacién que se hace a la hora de
referirse a las cualidades en el uso de la palabra entre actitud alegre y gracia en el
decir, tal como se comprueba, entre otros, para el condestable don Ruy Lopez
Dévalos'?, el arzobispo don Lope de Mendoza'', don Alvaro de Luna'? o el propio
Juan 11"%. Del mismo modo, parecia también 1nchnado a la humorada el arzobispo
toledano don Sancho de Rojas, recogiendo su afirmacién con respecto al adelanta-
do de Leén don Pedro Manrique, tantas veces opuesto a don Alvaro de Luna, segln
la cual, «cuanto Dios le menguara el cuerpo, le acrecentara el seso»'“.

Entre los personajes politicos mds reiteradamente sujetos al humor sarcdsti-
co y satirico ocupa lugar muy destacado el ya mencionado condestable don Alvaro
de Luna, lo que dio orlgen incluso a algtin refrdn, como el que afirmaba que «cuan-
do los dos Pedros estdn a una, mal para don Alvaro de Luna»'®.

El marqués de Santillana abrié el camino para la humorada descalificadora
y sarcdstica, cuando no ridiculizadora, contra el condestable. Mucho tenia de ridi-
culizacién tragicémica su famoso Doctrinal de privados, destinado fundamental-
mente a ennegrecer todo lo posible la memoria del privado de Juan 11'®. Escrito tras
la muerte del protagonista, su misma presentacién como arrepentido camino del
cadalso, justamente lo contrario de lo que no sucedié en la realidad, en la que don
Alvaro se mantuvo orgulloso de su trayectoria politica, suponfa ya una humorada de
lo mds hiriente contra su memoria, recurriendo para ello a todo un especticulo de
humillacién y autodestruccién del personaje abordado'’. En el fondo, era el humor
basado en convertir al sujeto en cuestién en una especie de caricatura, de payaso que
busca la risa del publico a través de la propia bofetada a si mismo. El juego de
palabras con el apellido Luna y con las cualidades de brillo y de luz del astro, le
dardn pie igualmente al marqués para principiar otras coplas dedicadas a despresti-
giar al mismo personaje, estableciendo contrastes entre la exageracién maxima en la

Y Ibid, p. 132.

0 [bid., p. 31.

" Ibid, p. 97.

™ Ibid, p. 135.

3 [bid., p. 118.

Y Ibid., p. 85.

15 Francisco RODRIGUEZ MARIN, Refranes castellanos, Madrid, 1926, p. xxv. Probablemente

se refiera a don Pedro Manrique y a don Pedro de Stdniga.

¢ MARQUES DE SANTILLANA, Poesias completas, 11, ed. de M. Durdn, Madrid, Castalia, 1980.
17 Véanse algunos de los comentarios recogidos al respecto de este texto en SCHOLBERG, 0b.

cit., pp. 240-241.



descripcién de los poderes del marqués y el fin de su poder, introduciendo el tema a
partir de los versos «De tu resplandor jo Luna! / te ha privado la fortuna»'®.

Pero pocas actitudes tan burlonas e hirientes como las de Alfonso de Palencia
con relacién al propio condestable, de modo que, por su propia desmesura, nos
situarfan ocasionalmente en el terreno del humor negro. Tomando el mismo juego
de palabras ya utilizado por el marqués de Santillana a partir de la puesta en rela-
cién entre su apellido y las propiedades de la luna, se referird al fin del linaje de los
Luna aludiendo al eclipse de este apellido «ut prorsus ecclipsaretur Lunae
cognomentum in regno Castellae»'. Tras poner de relieve la buscada promiscuidad
de la madre del condestable, sitda el origen del ascenso de don Alvaro en los servi-
cios sexuales dispensados al propio Juan 11, quien, para Palencia, se veria arrastrado
por la belleza juvenil de don Alvaro®.

Llegado el momento de describir los instantes finales del condestable, pone
en su boca la frase «para este pendén es aquella lanza»*', refiriéndose a la pica en que
debia ponerse su cabeza sobre el cadalso, lo que bien serfa una expresién maxima,
una vez més, de humor negro. La mordacidad del bachiller y médico real Ferndn
Goémez de Cibdareal se proyectard en distintas ocasiones sobre don Alvaro, pero
probablemente ninguna tan descriptiva y rotunda de posicién politica como aque-
lla en la que, describiendo el exhibicionismo y boato de los cortesanos con motivo
de la celebracién del bautismo del principe Enrique en 1425, tras aludir a cémo
cada uno de los principales de la corte llevaba consigo lo mejor de su casa, se refiere
a don Alvaro afirmando que «el condestable no llevé casa, porque todos eran de su
casar??.

Esta misma actitud descalificatoria a partir de la sdtira mds corrosiva, en la
que el dato aproximado se mezcla con la invencién con tal de que esta mueva al
repudio del personaje entre sonrisas por la propia desmesura de lo que se le acusa,
vuelve a estar presente en Palencia con relacién a Enrique 1v, que viene a suponer un
ejemplo médximo y bien conocido de este tipo de procedimientos. Todo ello pasard
por poner en duda primero que Enrique 1v fuera hijo de Juan 1%, por hacer amplia
consideracién de la homosexualidad de aquel®, de incidir en la presencia de un
grupo de jévenes moros entre los miembros de su guardia, con los que mantendria
todo tipo de relaciones impudicas®, de considerarlo como una especie de error de la

8 Ibid., 1, p.177.

! Alfonso DE PALENCIA, Gesta Hispaniensia ex annalibus suorum dierum collecta, edic. de B.
Tate y J. Lawrence, Madrid, Real Academia de la Historia, 1999, déc. 1, lib. V1, cap. 2, tomo 2, p. 229.

2 Tbid., déc. 1, lib. 1, cap. 1, tomo 1, p. 3.

2 Ibid., déc. 1, lib. 11, cap. 7, tomo 1, p. 70.

?? Ferndn GOMEZ DE CIBDAREAL, Centdn epistolario, en Epistolario espaiiol, edic. de E. Ochoa,
Biblioteca de Autores Espafioles, vol. i1, Madrid, Atlas, 1945, epistola 1, p. 1.

» PALENCIA, 1, p. 3.

% Tbid., 1, p. 4.

% Ihid,, 1, p. 107.
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divinidad®, o por describir un ambiente de méxima depravacién cortesana promo-
vido por el propio Enrique que, tal como lo narra el cronista, resulta dificilmente
crefble, haciendo mds bien pensar en su capacidad inventiva, puesta a mofarse y
ridiculizar todo lo que rodease al monarca®

En esta linea argumentativa, pondrd en boca del conde Gonzalo de Guzman,
que, seguin el prop10 Palencia, no tuvo rival en su época en bromas y chistes, la
siguiente ocurrencia referida a la boda de Enrique 1v y que fue acogida por los
cortesanos con abundantes risas: «que habia tres cosas que no bajaria a coger si las
viese arrojadas en la calle, a saber: la verga de Enrique, la pronunciacién del mar-
qués [de Villena] y la gravedad del arzobispo de Sevilla»*®

Tal como se ve, la visién que ofrece Palencia de Enrique 1v y su entorno
cortesano jugaba con la propaganda desligitimadora de origen sexual, en una parte
muy importante de sus argumentaciones, a la vez que, en ocasiones, el tono de sus
stiras, por la propia exageracién de sus apreciaciones, podia llegar a producir un
cierto efecto humoristico e hilarante basado en la exageracién de las actitudes de-
nunciadas®’

Para Pedro Martir de Angleria, la figura de Alejandro v1, el Papa Borja, tras
su acceso al solio pontificio en 1492, suscitard duras sdtiras no exentas de humor,
casi siempre planteadas desde la perspectiva de la critica hacia las ambiciones sin
limites que este colaborador de los Reyes Cat6licos percibia en el nuevo pontifice:
«Cuando era cardenal hizo al mayor Duque de Gandia con muy crecidas rentas. Ya
siendo Papa, lo hard Rey, si puede, o de lo contrario —arguyen— reventard de
rabian, escribird en carta dirigida al conde de Tendilla, [fiigo Lépez de Mendoza,

2 Ibid., 1, p. 95.

7 «El dfa se pasaba en la distraccién de los juegos, y la nobleza acudia a varias atenciones.
Pues la juventud habia hallado un nuevo cebo de su lascivia en las damas del séquito de la reina,
jévenes de noble linaje y deslumbradora belleza, pero mds inclinadas a las seducciones de lo que a las
doncellas conviene. Nunca se ha visto en ninguna parte un grupo de muchachas tan desprovisto de
toda util disciplina; ninguna ocupacién buena las honraba. A cada oportunidad dedicaban su ocio a
charlar a solas con los solteros. Su traje provocativo excitaba la audacia de los jévenes, y la aumenta-
ban con palabras aun mds provocativas. Era frecuente la risa en su conversacion, y constante el
vaivén de los medianeros portadores de billetes groseros; dia y noche se cultivaba entre ellas la trago-
nerfa con mds cuidado que en las mismas tabernas. El suefio reclamaba el resto de su tiempo, menos
la parte considerable que se reservaba a los afeites y perfumes; y no cuidaban de hacerlo en secreto,
sino en publico, descubriéndose desde los pezones de los pechos hasta el ombligo y untdndose desde
los dedos de los pies, los talones y canillas hasta la parte m4s alta de las ingles y muslos con blanco
afeite, para que al caer de sus hacaneas, como con demasiada frecuencia ocurrfa, brillase en todos sus
miembros una blancura uniforme. Este baratillo de libertinaje empezé a aumentar las calamidades;
desechado todo recato, vineron abajo las buenas artes», 7bid., 1, p. 115.

3 Jbid., 1, p. 116.

*» Esta recurrencia a los tépicos sexuales como forma de propaganda con relacién a Enrique
1v, pero también recordando otros casos histéricos, puede verse en: Ana Isabel CARRASCO MANCHA-
DO, «Enrique 1v de Castilla: esbozo de una representacién de la propaganda politica», Orientaciones.

Revista de homosexualidades, 2 (2000), pp. 55-71.



virrey de Granada por entonces, apenas tiene noticia de la eleccién de Rodrigo Borja®.
En otra carta para el mismo destinatario hard todo un despliegue de recursos alegé-
rico-humoristicos, llenos de tono sarcistico y satirico contra el mismo personaje:

Acaban de llegarme cartas de Roma. Dicen que mds veloz que el viento ha salido
de alli Astrea® y ha volado a los cielos, para nunca mds volver, segtin suponen,
mientras un buey empuifie el cetro. Se lamentan de que no hay lugar en Roma mis
que para los criminales y facinerosos, y de que las puertas de los jerarcas estén
cerradas para los buenos.

Un poco miés adelante, en la misma carta, se puede leer lo siguiente:

Afirman que Pedro ha abandonado aquellas colinas senatoriales; que Simén*? anda
saltando entre variadas imposturas y proclaman que dfa y noche pasea por Roma la
carga de su gordura. El Palacio, en otro tiempo residencia de los Santos Padres,
donde estdn depositadas las llaves para abrir o cerrar las puertas de los cielos como
las de los infiernos, estd franco para las nupcias nefandas de las hijas del Papa y aun
para la profana Venus®.

Ciertamente, determinados excesos que se producian en la vida eclesidstica
entre personajes que a su destacada condicién clerical afiadian un alto relieve poli-
tico abonaban actitudes de lo méds humoristicas desde una perspectiva satirica. En
este punto los ejemplos, como se acaba de ver, serfan abundantes. Baste afiadir el
que recoge Galindez de Carvajal en sus Anales breves, aludiendo a distintos prelados
de su tiempo y convirtiendo en autor de una apreciacién tan mordaz como realista
al propio Francisco Jiménez de Cisneros®*:

Hubo quien oyé decir al Rey Catélico que de dos cosas le acusarfa gravemente la
conciencia; la una consentir esta resignacion [la del arzobispado de Santiago] de
padre a hijo en dignidad tan principal, siendo el hijo en quien se renunciaba,
mancebo y de poca edad, sin letras ni experiencia. La otra haber nombrado Obis-
po de Osma 4 D. Alonso Enriquez, hijo bastardo de D. Alonso Enriquez, Almiran-
te de Castilla, y de una esclava; porque era hombre muy profano ¢ sin ninguna
doctrina, tanto que decia Fray Antén de la Pefia, predicador del Rey Catélico, que
no tenia este Perlado mds espiritualidad que un jarro. Sdbese que al tiempo que el
Arzobispo de Santiago hizo la renunciacién en D. Alonso de Fonseca su hijo, dijo
Fray Francisco Ximenez, Arzobispo de Toledo, que [si] habia hecho mayorazgo del

3% Pedro MARTIR DE ANGLERIA, Epistolario, ed. de J. Lépez de Toro, Documentos inéditos
para la Historia de Espafia, Madrid, 1953, epist. 118, p. 216.

3! En la mitologia, hija de Jupiter y diosa de la justicia.

32 Se refiere a la practica de la simonfa.

3 ANGLERIA, carta 178, p. 337.

3% Lorenzo GALINDEZ DE CARVAJAL, Anales Breves del reinado de los Reyes Catdlicos, Biblioteca
de Autores Espafioles, vol. 1xx, Madrid, Atlas, 1953, pp. 556-557.
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arzobispado con cldusula 6 vinculos de restituciones, que se mirase si habfa exclui-
do las hembras.

A lo largo de los epistolarios no faltan, por otra parte, distintas anécdotas
que, referidas a actitudes individuales de distintos personajes de relieve politico,
muestran situaciones de cierto humor o interpretaciones del propio autor de la
epistola que apuntan a una percepcién humoristica de determinadas situaciones.
Dos ejemplos bastardn al respecto.

Cuando, en 1430, Juan 11 da lugar al reparto de multiples posesiones del rey
de Navarra y del infante don Enrique entre sus colaboradores mds inmediatos se
deja notar, desde la perspectiva senalada, la referencia que hace Ferndn Diaz de
Toledo a la recompensa recibida del rey:

Sabré vuestra merced que el relator Ferndn Alvarez® ha renonciado la d4diva del
rey de los doscientos vasallos; ¢ le dijo que a su sefiorfa con homillacion ¢ gratitud
se afinojaba; mas que a su honor ni 4 su facienda no era de pro ser heredero del rey
de Navarra ¢ del Infante. Ende se diz que lo refuta porque al dotor Rodriguez de
Valladolid, que ménos quél diz que ha servido, le repartieron doblado haber ¢
vasallaje que 4 é1*°.

En esta misma linea anecddtica sobre personajes de relieve politico cabe
aludir a la referencia que hace Angleria a los ultimos dias del infante don Juan. Lo
cierto es que todo parece indicar que sus apreciaciones las hacfa desde la mds abso-
luta circunspeccién, aunque el planteamiento de las mismas no tenga por menos
que producir una recepcién humoristica en cualquier lector actual, como, muy
probablemente, también en uno contemporineo a los hechos, por lo que estarfa-
mos ante un tipico caso de humor de recepcién, aunque tal intencionalidad no
estuviera presente en el emisor original. Asi, refiriéndose a lo que se presenta como
la obsesién sexual del principe don Juan por su reciente esposa dofia Margarita,
Anglerfa cuenta lo siguiente:

Preso en el amor de la doncella, ya estd demasiado palido nuestro joven Principe.
Los médicos, juntamente con el Rey, aconsejan a la Reina que alguna vez que otra
aparte a Margarita del lado del Principe, que los separe y les dé treguas, alegando
que la cépula tan frecuente constituye un peligro para el Principe. Una y otra vez la
ponen sobre aviso para que observe cdmo se va quedando chupado y la tristeza de
su porte; y anuncian a la Reina que, a juicio suyo, se le pueden reblandecer las
médulas y debilitar el estémago. Le instan a que, mientras le sea posible, corte y
ponga remedio al principio. No adelantan nada. Responde la Reina que no es con-
veniente que los hombres separen a quienes Dios unié con el vinculo conyugal®.

% Debfa de referirse a Ferndn Difaz de Toledo.
% GOMEZ DE CIBDAREAL, epist. XLIV.
% ANGLERIA, epist. 176, p. 34.



2. SATIRA DE GRUPOS POLITICAMENTE INFLUYENTES

La imagen de las relaciones politicas frecuentemente se expone en términos
de grupos de influencia, teniendo esta misma implicacién colectiva, aunque, a ve-
ces, se esté hablando de un personaje individual y concreto, al que se le atribuirdn
rasgos y actitudes que parecen pensados para proyectarse sobre un grupo politico
significativo como indicios de descalificacidn bajo ciertas notas de humor satirico.

Las referencias a la nobleza, sobre todo a la alta nobleza cortesana, estin
con alguna frecuencia en el punto de mira de la sdtira mds o menos humoristica de
algunos autores.

Resulta bien evidente esta vena satirico-humoristica del Sermdn trobado de
Fray [figo de Mendoza, dedicado al rey Fernando sobre «el yugo y coyundas que su
alteza trahe por devisa», convirtiéndose, de hecho, la mayor parte de la composi-
cién en un alegato contra la nobleza®, bajo la figura de bueyes, lo que da al enfoque
alegérico un evidente tono humoristico, mediante el que se denuncia el egoismo de
los nobles y su desinterés por las necesidades del bien comun, a lo que el rey Fer-
nando deberd poner fin sometiéndolos al yugo que exhibe el monarca como su
divisa y simbolo personal mds caracteristico. Tal como se ha destacado®, escuchar
algunas de las coplas de este poema en el medio cortesano, que era su destino prin-
cipal, no podria por menos que motivar la sonrisa, cuando no la risa, al hilo de
algunas de las abundantes invectivas alegéricas que en él se contienen, segtin se
puede percibir a partir de ejemplos como los siguientes:

Es razén saber de quiles

Y de qué cuero y facién

Se hardn coyundas tales
Con que vuestros animales
No salgan de la razén®...

Mas con la gracia de Dios

Y con vuestro buen denuedo
Muy bien podéis hazer vos
gentiles coyundas dos

con que cada buey esté quedo;
pugnicién y beneficio

son cuerdas con que se afiuda;
con la pugnicién el vicio,

y el galardén al servicio®...

3 Fray [higo DE MENDOZA, Cancionero, ed. J. Rodriguez Puértolas, Madrid, Espasa-Calpe,
1968, pp. 299-318.

39 A.I. CARRASCO MANCHADO, Discurso politico y propaganda en la Corte de los Reyes Catdlicos
(1474-1482), Madrid, Universidad Complutense (edicién electrénica), 2003, pp. 770-771.

4 MENDOZA, 0b. cit., copla 35, p. 311.

4 Ibid., copla 36, p. 312.
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Con estas tales se atan

Los bueyes, rezios que sean,
Mas do estas no se tratan,
Unos furtan, otros matan,
Otros braman, haronean,
Otros sacuden pernadas
Por no ir a la labor,

Otros pacen las sembradas,
y aun tanbién a las vegadas
Otros, sin ningtin temor,
dan del cuerno a su sefor®.

Otros bueyes especiales,
Leyendo estos consentidos,
viendo sin pena los males,
sin galardon los leales,

no quieren estar unidos®...

Con estas coyundas tales
los toros al yugo atados,
las vuestras manos reales
arardn los pefiascales

tan sin pena como prados
y haréis las cuestas llanos,
los heriales barbechos,

y los riscos altozanos™...

§ Mas es menester, sefior,
< Segtin mi flaco consejo,
&5 que sedis buen labrador,
Buena reja, buen vigor,
5 Y tengdis buen aparejo,
- Buena reja, buen arado,
L

Bien ufiidos vuestros bueyes,
El harén hosco aguijando,

El leal galardonando,

Y entonces, segtin las leyes,
Arardn bien vuestras greyes®.

Vengamos ya por menudo
A contar piega por pieca

2 Ibid., copla 37, p. 312.
® Ibid., copla 38, p. 312.
“ Ibid., copla 42, p. 314.
® Ibid., copla 43, p. 314.



Qué coyundas, con qué fiudo
Al toro bravo, saiiudo,
Sojudgard la cabeza®...

No faltan, en otras ocasiones, expresiones que con deje sarcdstico ponen
bien de relieve la valoracién critica de ciertas actitudes nobiliarias, tal como la excla-
macién de Ferndn Gémez de Cibdareal: «fértelos Dios, que el rey no podré», refi-
riéndose al reparto de posesiones, sefiorios y vasallos llevado a cabo por Juan 11 en
1430 entre los nobles y servidores de su entorno, que no dejé de provocar quejas
entre estos por lo que consideraban compensaciones insuficientes’’. Sobre estas
actitudes nobiliarias negativas convendrd recordar alguna referencia al tradicional
desinterés por alcanzar una cierta formacidn intelectual por parte de muchos de los
integrantes de la nobleza castellana, tal como hace Angleria con su recurrente tono
irénico y ciustico:

Por mandato de la Reina —que es una amante de las buenas artes— he abierto una
academia para los nobles espafioles, como Sécrates para los atenienses y Platén
para otros muchos. Es cierto que hay mucha diferencia entre los maestros, pero
también existe entre los discipulos. Aquéllos eran, en efecto, amantes de las letras,
cultivadores y respetuosos con ellas. Estos, en cambio, les profesan horror. Creen
que las letras son un estorbo para la milicia, teniendo a gloria consagrarse a ella
sola: rechazan estas semillas de nuestra Patria. Esta semilla, ilustrisimo Principe, es
—como sabes— pobre y seca. Figirate, por consiguiente, qué mies es la que ha de
producir tal agricultura®.

Con relacién a la Iglesia como participe de la vida politica, la sdtira con
ingredientes humoristicos suele dirigirse a personajes concretos mediante los cuales
se pone de relieve rasgos especialmente negativos de los eclesidsticos metidos en la
vida politica. El rechazo al intervencionismo politico de los prelados se manifiesta
por extenso en dos cartas de Fernando del Pulgar referidas a los tejemanejes que se
trafa con motivo de su alianza con el rey de Portugal, en contra de la reina Isabel y
en defensa de los derechos de Juana la Beltraneja, el arzobispo toledano, Alonso
Carrillo de Acufia, en las que, a través, en ocasiones, de los juegos de palabras® y, en
general, de una ironfa cortante cual estilete, deja planteado el problema del mucho
mal que pueden provocar en el reinado las ambiciones politicas de algunos miem-
bros de la alta jerarquia eclesidstica y, en especial, del primado toledano, con su
caracterizada propension a la actividad conspiratoria.

4 Jbid., copla 44, pp. 314-315.

47 GOMEZ CIBDAREAL, 0b. cit., epist. XLIV, p. 15.

48 ANGLERIA, epist. 113, p. 209.

# «Y pues vuestra dignidad vos fizo padre vuestra condicién no vos faga parte», Fernando
DEL PULGAR, Letras. Glosa a las coplas de Mingo Revulgo, Madrid, Espasa-Calpe, Madrid, 1958, letra
1, p. 18.

131

SIGLO XV

EL S

—

O
<

]
J
5

R POLITICO EN LA

HUMO



RA 132

Nala
) O\

ANUEL NIETC

3. HUMOR DE SITUACION SOBRE
CONFRONTACIONES EN CURSO

El desarrollo de los distintos conflictos politicos que se suceden a lo largo
de la época considerada ofrece ocasiones de expresar alguna forma de utilizacién
humoristica de los propios acontecimientos.

Siendo particularmente rico en la descripcién de reacciones y actitudes per-
sonales de miembros de la corte real castellana con respecto a los acontecimientos
politicos mds inmediatos, el epistolario de Fernin Gémez de Cibdareal ofrece algtin
que otro ejemplo de esta vena humoristica al hilo de los acontecimientos en el
contexto del reinado de Juan 1.

Estando en plena efervescencia la tensién entre el rey de Castilla y el rey de
Navarra, que actuaba en complicidad con el infante don Enrique, narra Gémez de
Cibdareal el siguiente, en palabras suyas, «chiste donoso»:

Ayer, al comer el Rey, le dio un doncel un buen repelon o agujonazo 4 pajarén, que
estaba lamiendo un plato que al Rey le sobré; ¢ vuelto todo como un escorpion,
dijo al Rey que mandase 4 los donceles que no le aguzasen, que por S. Santiago que
andarfa 4 San Pablo con el rey de navarra é con el Infante™.

Al mismo autor no le faltan comentarios sarcdsticos para aludir a la reitera-
cién de tensiones politicas durante el reinado de Juan 11, como cuando, en el con-
texto de ciertos alzamientos en la ciudad de Sevilla, en 1434 afirma «que no pode-
mos liberarnos de los cristianos, ¢ de los moros nos liberamos mejor», poniendo asi
de relieve la continuidad de las confrontaciones politicas internas’.

Esta socarronerifa en el comentario de tensiones politicas se demuestra in-
cluso en las situaciones més tenebrosas, tal como sucede con motivo del asesinato
del contador del rey Alonso Pérez de Vivero a manos de don Alvaro de Luna:

La safa de la Reina con el Condestable rebosa, ¢ el Condestable, enfurecido de
célera e de malatia de mente, peor se gobierna de cada dfa. Achdcanle que hizo
matar con una maza 4 Alonso Pérez de Vivero, é después despenarlo de la ventana,
4 manera de quél se hobiese arrimado 4 las verjas de la ventana, ¢ se hobiese salido
de la pared, ¢ caido ¢l de si mismo. E no parece questo podiese ser por mucho que
lo alifian, mas contra el Condestable no se pueden facer despuestas. E asi lo sin
disputa es vero, es que Alonso Pérez de Vivero finé sibitamente™.

No me detengo apenas en considerar, dado su evidente perfil literario, lo
que acaso bien pueda contemplarse como una de las expresiones mas conseguidas

% GOMEZ DE CIBDAREAL, epist. IX, p. 4.
o1 Ibid., epist. Lvi p. 20.
52 Ibid., epist. cu, p. 33.



en materia de visién satirica no carente de toques humoristicos, a veces muy inten-
sos, otras mds livianos, pero siempre rebosantes de amargura, referentes a aconteci-
mientos politicos inmediatos o a la valoracién del devenir politico reciente. Se trata,
por lo general, de composiciones poéticas, por lo comin anénimas, procedimiento
inevitable si se tiene en cuenta la sitira directa a personajes politicos de la méxima
influencia, que se concentran preferentemente en el reinado de Enrique 1v, ya en los
afos sesenta, en plena efervescencia politica, 0, mds excepcionalmente, en algiin
momento politicamente relevante del reinado de Juan 1%,

A este dltimo periodo corresponde una de las composiciones poéticas de
contenido politico més hilarantes de todo el medievo castellano, como son las Co-
plas de la Panadera®, en las que se lleva a cabo una ridiculizacién despiadada de los
principales personajes participantes en la batalla de Olmedo en 1445, mostrdndo-
los como cobardes y miedosos, moviendo a buen seguro a la carcajada a la mayoria
de los que por aquellos dias tuvieran ocasién de oirlas, tal como se puede compro-
bar a partir de algtin ejemplo, como la estrofa referida al futuro arzobispo de Toledo
don Alfonso Carrillo, por entonces obispo de Sigiienza:

Por mds seguro escogiera

el obispo de Sigiienza

estar, aunque con vergiienza,
junto con la cobijera,

mas tan gran pavor cogiera
En ver huir labradores

que a los sus pafios menores
fue menester lavandera.

O aquella otra estrofa dedicada a don Pedro Manrique, siendo la prictica
totalidad de la composicién del mismo tenor:

Con lengua brava e parlera
Y el corazdn de alfefiique,
El comendador Manrique
Escogié bestia ligera,

Y dio tan gran correndera
Fuyendo muy a deshora
Que seis leguas en una hora
Dejé tras si la barrera.

>3 No falta alguna composicién de interés, en esta linea, para la época de Enrique 111, duran-
te su minoria de edad, como la de Alfonso Alvarez de Villasandino, con una visién fuertemente
critica de la corte, anunciando planteamientos recurrentes de la poesia satirica de la siguiente centu-
ria. Véase Julio RODRIGUEZ PUERTOLAS, Poesia en la Edad Media castellana. Historia y antologia, Ma-
drid, Gredos, 1968, composicién 10, pp. 125-128.

% Ibid., pp. 198-207.
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Mientras tanto, ya para la época de Enrique 1v, las coplas de Mingo Revulgo™,
las Coplas del Provincial®®, o los Esiemplos e sentencias de Gémez Manrique®, aun-
que con intensidades humoristicas muy distintas, no dejan de ofrecer alguna nota
de esta indole dentro del tono satirico general desde el que se aborda la visién de los
afos més conflictivos del reinado de Enrique 1v.

4, HUMOR ESCENOGRAFICO

La ceremonia politica experimentd a lo largo del siglo xv una evidente ex-
pansién, tanto por su mayor reiteracién, como por la importancia que fue adqui-
riendo en el marco de las relaciones entre gobernantes y gobernados, y por la ampli-
ficacién de sus propios contenidos, con la utilizacién, en ocasiones, de grandes
escenografias y de extraordinarios medios representativos.

Ademds, su inevitable relacién con el teatro favorecié la incorporacién de
recursos teatrales que contribuyeron a que muchas ceremonias y fiestas politicas
tomasen la apariencia propia de momos y entremeses, lo que muchas veces genera-
ria una cierta imagen de comicidad de algunos de los medios representativos utili-
zados y de las apariencias puestas en escena. En este sentido, hay que tener en
cuenta que, al igual que en la actividad teatral, el disfraz, la creacién de escenografias
inventadas, a veces extraordinariamente imaginativas, o la frecuente presencia de
ciertas formas de juego, se integrarfan de manera casi omnipresente en las principa-
les celebraciones festivas organizadas por la monarquia o por la nobleza desde los
muy primeros afos del reinado de Juan 11°%.

Una manifestacién bien evidente de cémo se iba produciendo con gran
rapidez y eficacia la incorporacién de estos recursos teatrales —poseedores, en una
cierta parte, de una evidente vis humoristica— a las précticas ceremoniales y festi-
vas de la monarquia castellana se encuentra notablemente presente en las fiestas
habidas entre mayo y junio de 1428 en Valladolid, con motivo de celebrar la préxi-

% Ibid., pp. 207-215. Conviene tener en cuenta las glosas que hizo sobre esta composicién
Fernando del Pulgar, para aclarar su sentido al conde de Haro, al que van dirigidas dichas glosas, tal
como puede verse en PULGAR, Letras..., pp. 145-235.

>¢ En este caso se finge la visita del provincial al convento, siendo este, en realidad, la corte,
lo que permite abordar de manera bastante jocosa la descripcién del ambiente cortesano, asi como el
contexto politico del momento. RODRIGUEZ PUERTOLAS, 0b. cit., pp. 215-224.

57 Es, sin duda, la mds circunspecta de las composiciones que se acaban de sefialar, lo que
no impide apreciar algin detalle humoristico, a partir de alguna de las abundantes metéforas que
emplea para abordar la situacién politica del reino. GOMEZ MANRIQUE, Cancionero, ed. de E. Vidal
Gonzdlez, Madrid, Cdtedra, 2003, pp. 571-576.

%8 Sobre esta expansién del momo y del entremés como forma teatral en la Castilla del siglo
XV y su influencia en las principales celebraciones regias y nobiliarias: Angel GoMEZ MoreNo, E/
teatro medieval castellano en su marco romdnico, Madrid, Taurus, 1991, pp. 89-93.



ma boda que habia de contraer la infanta dofia Leonor, prima del rey, con el primo-
génito de Portugal, don Dionis”.

Fueron estas unas fiestas especialmente notables si tenemos en cuenta que
podria decirse que se hicieron por triplicado, organizdndolas el 18 de mayo el in-
fante don Enrique de Aragén, el 24 de mayo el rey de Navarra y el 6 de junio el rey
de Castilla. Baste con sefialar selectivamente algunos de los elementos puestos en
juego en su desarrollo para comprender hasta qué punto el buen humor de los
organizadores debia darse por supuesto y el gozo y diversién de los espectadores
debié darse por bien colmado®.

Se construyeron diversos castillos, fortalezas, decenas de torres, asi como
campanarios, pilares o ruedas de la fortuna o de la aventura. No faltaron los entre-
meses: «e traxo un entremés, el qual venfa por esta via. Venian ocho doncellas engima
de gentiles corzeles, todos con sus paramentos, e las doncellas muy arreadas. E
después venia una diosa engima de un carro, e doze doncellas con ella, cantando
todas, con muchos menestrales. E asentaron a la diosa en aquel asentamiento, al pie
de la rueda, e las otras doncellas alrededor della; por las torres, engima de la puerta
de la fortaleza, muchos gentiles omes, con unas sobrecotas de argenteria, de la librea
que el sefor ynfante avia dado»®'.

Los disfraces se utilizaron en gran niimero y variedad, siendo llevados, tal
como se acaba de ver, por doncellas y pajes, hasta por caballeros y nobles de toda
condicién o, incluso, por los propios monarcas: «e luego salié el senor Rey a la tela,
él e otros doze cavalleros, él como Dios Padre, e los otros, todos, con sus diademas,
cada uno con su titulo de santo que era, e con su sefal en la mano cada uno del
martirio que avia pasado por Nuestro Sefior Dios»®. A ello se afiadid la presencia de
animales como el le6n y el oso que abrian el paso de la comitiva regia®.

Si el caso que se acaba de sefialar podria considerarse como un tanto excep-
cional por la acumulacién de tres iniciativas festivas muy inmediatas entre si, su
despliegue escenografico —que es donde mejor cabe constatar la valoracién humo-
ristica que se pueda dar a algunas de sus manifestaciones— no result6, en cambio,
tan excepcional. En efecto, buen ejemplo, entre otros, de estas extraordinarias
escenografias puede encontrarse en las fiestas habidas en Briviesca en 1440, con
motivo de la entrada en Castilla de la infanta dofa Blanca de Navarra para casar
con el principe don Enrique®.

> Un trabajo monogréfico sobre esta celebracién en Tedfilo F Ruiz, «Fiestas, torneos y
simbolos de la realeza en la Castilla del siglo xv. Las fiestas de Valladolid de 1428», en Realidad ¢
imdgenes del poder. Esparia a fines de la Edad Media, ed. de A. Rucquoi, Madrid, 1988, pp. 249-266.

% Pedro CARRILLO DE HUETE, Crénica del Halconero de Juan 1, Madrid, Espasa-Calpe, 1946,
caps. 1I-V1, pp. 20-26.

ot Ibid., p. 21.

62 Ibid., p. 25.

% Ibid., p. 24.

 Crdnica de Juan 11 de Castilla, Biblioteca de Autores Espafioles, xvii, Madrid, Atlas,
1953, afio 1440, cap. x1v, pp. 565-567.
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En este caso, fue el Conde de Haro el que asumi6 la responsabilidad prin-
cipal de su organizacidn, siendo, tal como declara la crénica, quien «tenia aparejado
las mayores fiestas de mas nueva y estrafia manera que en nuestros tiempos en
Espafa se vieron»®, durando cuatro dfas. Entre los elementos escenograficos que
inclinarfan al asombro y buen humor de los espectadores estarfan, entre otros, los
entremeses preparados por los distintos oficios de la villa de Briviesca, que fueron
ejecutados «lo mejor que pudieron, con grandes danzas é muy gran gozo y alegria.
Ademis, «alli venfan muchas trompetas, ¢ menestrales altos, ¢ tamborinos, y atabales,
los quales hacian gran ruido, que parecia venir una muy gran hueste».

Aparte de momos, comilonas, corridas de toros, juegos de canas y torneos,
destaca un hecho bien singular:

E el quarto dia el Conde tenia mandado hacer en un gran prado, que es cercado a
las espaldas de su palacio, una sala muy grande donde habia a la una parte un
asentamiento muy alto, que se subia por veinte gradas; lo qual todo estaba cubier-
to de céspedes asi juntos, que parescia ser naturalmente alli nacidos; ¢ alli fue el
asentamiento de la Reyna, é Princesa, y Condesa de Haro con ella, y donde estaba
un rico dosel de brocado carmesi é asentamiento tal qual convenia 4 tan grandes
sefioras; ¢ por érden estaban puestas mesas en otros asentamientos baxos cubiertos
todos asimismo de céspedes, y encima de gentil tapicerfa, donde se asentaron 4 la
cena todas las damas y caballeros en la forma que en los dias pasados; ¢ 4 la una
parte de aquel prado estaba una tela puesta donde justaban en arnés de guerra
veinte Caballeros é Gentiles-Hombres; ¢ 4 la otra parte estaba un estanque donde
habfa muchas truchas é barbos muy grandes, traidos allf para esta fiesta; los quales
asi vivos como eran tomados, se trafan 4 la Princesa; ¢ 4 la otra parte habfa un
bosque muy hermoso puesto 4 mano, donde el Conde habia mandado traer osos ¢
jabalis y venados, y estaban hasta cingiienta monteros con muy gentiles alanos y
lebreles ¢ sabuesos; el qual estaba cercado de tal manera, que no podia ningun
animal de aquellos salir de lo cercado; é puestos los canes, los monteros corrian y
mataban, y asi{ muertos los presentaban a la Princesa®.

No me detendré en la consideracién de la extensa actividad festiva que tuvo
lugar en la corte nobiliaria del condestable don Miguel Lucas de Iranzo en Jaén®,
habiendo sido objeto de comentario por distintos autores®, pero desde los bailes,

 Ibid., p. 565.

% Jbid., p. 566.

7 Hechos del condestable don Miguel Lucas de Iranzo (crénica del siglo xv), ed. de J. de M.
Carriazo, Madrid, Espasa-Calpe, 1940, caps. v, VI, VI y X.

 Antonio GIMENEZ, «Ceremonia y juegos de sociedad en la Corte del Condestable Miguel
Lucas de Iranzo», Boletin del Instituto de Estudios Giennenses, xxx (1984), pp. 83-103; Lucien CLARE,
«Fétes, jeux et divertissements 2 la cour du connétable de Castille Miguel Lucas de Iranzo (1460-
1470). Les exercices physiques», en La fete et [écriture: théitre de cour, cour-théitre en Espagne et en
Iralie, 1450-1530, Aix-en-Provence, Publications de 'Université de Provence, 1987, pp. 5-32, y José



hasta los momos cortesanos y los juegos de lanzamiento de huevos, eran buen ejem-
plo de verdaderas humoradas, tanto por parte de los organizadores como de los
participantes, pareciendo ponerse todo al servicio de la exaltacién de la propia figu-
ra del condestable.

Junto al evidente valor simbélico que podria tener la exhibicién de ciertos
animales asociados a la idea de fuerza y fiereza como forma de representar el poder
regio, la utilizacién de tal recurso podria tener una buena recepcién humoristica
por parte de los asistentes a determinados actos por su propio exotismo y rareza en
las ciudades castellanas. Asi, cabria preguntarse por la reaccién de la gente al con-
templar la entrada de Fernando el Catélico en Toledo, el 24 de octubre de 1479,
precedido de un elefante, animal, seguramente nunca visto por la inmensa mayoria
de los toledanos y que, dias antes, habria causado similar expectacién en Valencia
con motivo de otra entrada del mismo personaje que, ademds, tanto en Valencia
como en Toledo se hizo acompafiar también de un tigre®.

Carécter de humorada podrian tomar también iniciativas que por su extra-
vagancia podfan parecer completamente fuera de lugar, teniendo en cuenta las cir-
cunstancias. En este sentido cabe traer a colacién la anécdota que narra Alfonso de
Palencia, con motivo del asalto a Cambil, en 1457, a la que el propio cronista
denomina «simulacrum ludi histrionumque», consistente en que estando la reina
embarazada, acompafd a las tropas castellanas vestida con atuendo guerrero, inclu-
yendo una adarga partida y yelmo y siendo acompanada a caballo por otras nueve
damas, simulando a la vista de la fortaleza una escaramuza, lanzando la propia reina
un disparo de ballesta™.

Sin embargo, no siempre una puesta en escena alcanzaba todos los objeti-
vos pretendidos. Resulta bien evidente que, teniendo en cuenta su cardcter de ridi-
culizacién y su planteamiento teatral —de hecho, en su época se llamé «auto»,
como evidencia de ese sentido teatral”'—, cabria pensar que la farsa de Avila, lleva-
da a cabo mediante la construccién de un cadalso o escenario, con la utilizacién de
un mufieco representando la persona de Enrique 1v, puesto sobre un trono, con las
distintas insignias reales, para ser despojado de ellas en términos de cédmica
teatralizacién de lo que se presentaba como el destronamiento publico de un mo-
narca, hubiera debido mover a la risa y a la carcajada a los espectadores. En cambio,
no parece que sucediera nada de esto, produciéndose, por el contrario, los sollozos
de los concurrentes, los mismos que, a pesar de ello, estallarian en gritos de jibilo
cuando lleg6 el momento de aclamar al principe don Alfonso”.

RODRIGUEZ MOLINA, La vida de la ciudad de Jaén en tiempos del condestable Iranzo, Jaén, Ayuntamien-
to de Jaén, 1996.

% CARRASCO MANCHADO, Discurso politico y propaganda..., p. 931.

7 PALENCIA, década 1, libro v, cap. 1, tomo 1, p. 174.

! Angus MAcKay, «Ritual and propaganda in Fifteenth-Century Castille», Past and Present,
107 (1985), pp. 3-43.

72 PALENCIA, década 1, libro vi1, cap. 8, tomo 11, pp. 207-208.
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5. CONCLUSIONES

A partir de la casuistica considerada, y teniendo en cuenta su cardcter selec-
tivo y limitado, creo que es posible apuntar alguna conclusién interpretativa con
relacién a la presencia de ciertas manifestaciones, tal como se ha visto, de humor
politico en la Castilla del siglo xv.

Creo que, a partir de las fuentes disponibles, puede afirmarse que en muy
escasa medida el humor estd presente en la vida politica castellana, lo que no impide
una constatacién anecdética del mismo, aunque miés referida a aspectos formales
que de fondo.

Se tratarfa, por lo comun, de un tipo de humor, en cierta medida, triste, en
el que predomina lo sarcdstico, lo irénico y lo satirico, buscando preferentemente la
ridiculizacién del rival politico.

En consecuencia, es un humor que siempre va contra algo o contra alguien,
presentando formas y maneras propias del humor hiriente. En cierta medida —y
este es uno de los aspectos que me parece mds interesante, por contribuir a definir la
utilidad politica de ese humor—, estariamos ante un tipo de humor entendido
como forma de hacer oposicién.

También, en ocasiones, estamos ante el humor amargo, con el que se quiere
hacer soportable la sensacién del propio fracaso colectivo al hilo del desarrollo de
los acontecimientos politicos, tan ricos en tensiones y confrontaciones a lo largo de
toda la centuria.

Tan solo parece salirse de este marco interpretativo el humor vinculado a las
précticas festivas y ceremoniales, siendo este el que parece presentar unos rasgos
mds propiamente lddicos; sin embargo, por su contextualizacién en el marco de
exhibiciones que buscan la representacién del poder, sea nobiliario o regio, a fin de
promover la exaltacién de aquel, estarfamos, igualmente, ante un humor carente de
neutralidad, planteado en contra de algo o de alguien, en tanto que resultante de la
iniciativa de una instancia politica concreta.

En definitiva, y para terminar, el resultado de nuestra pequefia pesquisa
apunta a que en el marco del siglo xv predominaria m4s la politizacién del humor
que la humorizacién de la politica, adquiriendo el propio hecho humoristico una
cierta virtualidad como instrumento politico de valor anecdético.



HUMOR EN LAS CARTAS PRIVADAS
DE EMIGRANTES A INDIAS (1540-1616)

Pilar Garcia Mouton
Instituto de Lengua Espafiola (CSIC)

RESUMEN

Este trabajo rastrea, a través del lenguaje, la presencia de rasgos de humor en las cartas
privadas de emigrantes a América en los siglos xv1 y xvii. En muchos casos aparecen entre-
mezclados en el contenido de unas cartas que no son precisamente vehiculo privilegiado
para el humor, ya que suelen contar los problemas, enfados y urgencias de la dura vida
cotidiana de aquellas mujeres y aquellos hombres. El humor lo encuentra nuestra lectura
de tantos siglos después en la recepcién de expresiones, frases hechas, insultos, quejas o
enfados.

PALABRAS CLAVE: Humor, cartas, emigrantes, América.

ABSTRACT

This work traces, through the language, the presence of humoristic features in the private
letters of immigrants to America during the 16® and 17" centuries. These mostly appear
intermingled within the contents of letters that are not precisely the privileged vehicle for
humour, since they usually tell us about the problems, tragedies and annoyance of the hard
daily life of those women and those men. Our reading today finds humour, centuries later,
in the reception of expressions, idioms, insults, or complaints.

KEY WORDS: Humour, letters, emigrants, America.

En este trabajo me acerco al tema del humor a través de las cartas privadas
de emigrantes a Indias’, textos que he trabajado antes para estudiar los tratamien-
tos, el papel de las mujeres, y la indumentaria®. Nos moveremos, pues, dentro del
género epistolar y, en general, en su vertiente mds doméstica.

Lo primero que cabria sefialar es que estas cartas de los emigrantes que se
instalaron en América en los siglos Xv1 y XviI no son una fuente privilegiada de
humor. Las circunstancias en las que se escribieron no presuponfan un marco rela-
jado en el que sus protagonistas pudieran hacer alusiones mds o menos risuefias a
temas comunes, ni recurrir a una intertextualidad que hubiera necesitado de una
comunicacién mantenida, de una conversacién epistolar segura en unos tiempos
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previsibles, tal como podria producirse hoy. Nada de eso se daba entonces: la misma
carta se escribfa dos, tres y hasta mds veces, sin saber siquiera si iba a llegar a su
destino (342, Cartagena, 1584, Pedro Diaz asegura a su hermana que, aunque no le
hayan llegado las cartas, Yo doy mi palabra cierto que ninguna vez que ha habido
ocasion he dejado de escribir, pero como viene desde el reino y corren tanto, sin duda
ninguna se deben de perder). Muchas veces pasaban afios entre una carta y otra, y en
ocasiones quien escribia no sabia siquiera si su interlocutor estaba vivo o muerto.
Ademads, en muchos casos los que firmaron aquellas cartas no sabian escribir, y
tenfan que escribir por mano ajena. De modo que estas cartas son cartas més bien
serias, que escribieron a sus familias para darles noticias y, en general, para pedirles
que fueran a las tierras americanas, y cuya estructura resulta bastante rigida. Sabe-
mos que éstas que leemos hoy se conservan en el Archivo de Indias precisamente
por eso, porque el destinatario las presenté como aval para obtener permiso para
pasar a América. En otras ocasiones se ha destacado hasta qué punto la hechura tipo
de la carta, como género, y a veces también como producto de escribanos explica lo
repetitivo de su apariencia, compuesta por un saludo y una despedida formulaicas,
un sobrescrito y, dentro, las noticias que componen propiamente la carta. Contex-
to, pues, poco favorable para el humor. Aun asi, son lo mds cercano a la oralidad
que podemos encontrar vy, al releerlas con cuidado, mezcladas con los reproches,
surgen muchas veces muestras de ironfa, de humor y, también, expresiones y frases
hechas que nos pueden servir para el propésito de estas Jornadas. Partimos de lo
que tenemos: textos sin pretensiones retdricas ni literarias mds alld de la inmediatez
de la comunicacién, pero fuente riquisima para estudiar el lenguaje y la mentalidad
de quienes los escribieron o los hicieron escribir.

QUEJAS

Para aquellos emigrantes recibir una carta de Espana era un acontecimiento
¥, por eso, casi nunca faltan, después de las férmulas de apertura, las quejas por las
pocas cartas que les llegan.

! Utilizo la edicién de Enrique OTTE (con la colaboracién de Guadalupe ALsl), Carzas
privadas de emigrantes a Indias, 1540-1616, Sevilla, Junta de Andalucia [1992], a pesar de los proble-
mas de transcripcién que presenta.

2 Cfr. Pilar Garcia MoUTON, «Tratamientos en las cartas de Indias», Estudios de lingiiistica
hispdnica. Homenaje a Maria Vaquero, Amparo MORALES, Julia CARDONA, Humberto LOPEZ MORA-
LES, Eduardo FORASTIERI (eds.), San Juan, Ed. de la Universidad de Puerto Rico, 1999, pp. 263-276;
«Las mujeres que escribieron cartas desde América (siglos XvI-xvil)», Studia Hispanica in honorem
Germidn de Granda. Anuario de Lingiiistica Hispdnica, xu-xu1, [1999], pp. 319-326, y Antonio CEA
GUTIERREZ y Pilar GARCIA MOUTON, «Joyas para la mujer en las Cartas privadas de emigrantes a Indias,
1540-1616», en Téjer y vestir. De la Antigiiedad al Islam, Manuela MARIN (ed.), Madrid, csic, 2001,
pp. 327-354.



Cristébal Vivas, después del encabezamiento de Muy deseada seriora herma-
na, empieza asi de brusco su carta: Son ya tantas las veces que he escrito a v.m. y a mi
hijo, que ya estoy harto de escribir. Y sin haber habido respuesta ninguna, no sé a qué lo
pueda atribuir, si no es a dos cosas: o es que no tengo ventura, que mis cartas no van a
manos de v.m., o es que no se hacen cuenta, por no haber enviado oro con ellas (363, San
Cristébal, 1582).

También Pedro de la Torre estd enfadado con su hermano, porque /egd un
navio por la Semana Santa que no hubo gato ni perro que no tuviese nuevas, sino fui yo,
que como hijo de la madrastra no hay quien se acuerde de mi (93, México, 1585).

Alonso Gonzélez, mds lastimero, escribe a su hermano Jerénimo, platero de
Madrid: Y esto digo, para que entienda v.m. que tiene acd un hermano, a quien hace
mucho agravio en no le escribir cada seis meses, pues hay navios que van y vienen, y en
las flotas ordinarias, sino que en cinco afios no he visto sino solas dos cartas, y éstas las
tengo guardadas con las que me envid desde Flandes, estando yo en La Palma, y por mi
consuelo las leo cuando mds afligido estoy (306, Nombre de Dios, 1566).

En el mismo sentido, Alonso Martin de Amores insiste desde Quito al pro-
curador del Consejo de Indias para que escriba (392, Quito, 1580): 7o sea perezoso
en escribir a los de quien tiene negocios, porque esto es lo que acd mucho se desea y de que
se carece mucho...

Con ironfa Alonso Herndndez escribe a su casa (438, Los Reyes, 1572): A/
seior Ontiveros y a la sefiora mi hermana Isabel Alvarez le beso las manos muchas veces,
y que estoy yo tan ahito de sus cartas que, aunque no fuera por el parentesco que tenemos,
me habian de escribir por el amistad que habia habido entre nosotros, sino que tiene el
que estd en esta tierra esta desgracia consigo que, si no envian para papel y tinta, se les
hacen de mal comprarlo para escribirme, pues cierto mds precio una carta de todos vs.
ms. que todos cuantos tesoros hay acd en las Indias.

Y también Herndn Ruiz le echa en cara a su mujer, Mariana de Montedoca,
en Sevilla (89, México, 1584), lo poco que le escribe: No sé qué puede haber sido no
haberme querido alegrar con tan sola una carta en esta flota, pues vale tan barato el
papel.

Es normal que, en las despedidas, se incluya un capitulo de «agravios». Asi,
Antonio de Aguilar acaba una carta a su mujer encargandole: Y a Felipa y a Marta le
daréis un abracijo por mi, y por vida vuestra que le digdis a la seniora nuestra comadre si
hay falta de papel y tinta por alld, porque yo se lo enviaré de acd, para que me escriba
(193, Veracruz, 1568). Y Juan de Cérdoba comenta a la suya: Por muchas vias, en
ninguna de sus cartas he sabido de mi hermano, ni de mi hermana, ni de nadie, debo de
estar olvidado, pues nunca mds vivo estuve que ahora, doy gracias a Dios por ello. Y
después le encarga: A mi hermana Maria beso las manos, que ya que no se acuerda de
mi, yo de ella si (338, Cartagena, 1583).

Pero no todo son quejas; en algtin caso, también hay muestras de alegria
por las cartas recibidas. Alonso Herndndez (437, Los Reyes, 1570) le dice a su
hermano: Las cartas de v.m. y de los seiores mis hermanos recibi y con ellas tuve todo el
contento del mundo en saber de la salud de v.m. y de todos mis hermanos. Lo que a v.m.
suplico es que no me dejen de escribir por todas las vias del mundo, porque ese es todo el
contento del mundo que yo recibo en saber de las saludes de vs. mds...
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A veces ellos mismos verbalizan qué les gustaria leer en esas cartas tan espe-
radas. Pedro de Sol6rzano le dice a su hermano lo que quiere que le cuente (83,
México, 1582): Yno PONGA V.M. eXCUSA Para avisarme de sus sucesos Y cosas el decir que
no querria cansarme con escribir largo, pues no hay cosa de que yo mds contento reciba,
que es saber sucesos de alld, y no digo los que tanto importan como éstos, sino aiin
menudencias deseo saber, y muertes y casamientos de personas parientas, y aunque no lo
sean. Algo parecido escribe el capitdn Alonso Rodriguez a su mujer (366, Puerto de
Santa Marfa, 1571), cuando le pide: Y no me escriba cosa que me dé pena, porque los
hombres que por acd andamos fuera de nuestras casas poca pena es mucha. Antes cosa
que me dé contento y alegria... Y asi el expresivo Alonso Herojo le cuenta a su mujer
(370, Tunja, 1583) que ha recibido cuatro cartas suyas: Y en ellas no hago sino leer, y
cuando las leo es por mis regalos, y me harto de llorar cada vez que las leo...

ENFADOS

Humor, lo que se dice humor, poco. Pero, mezcladas con las contrarieda-
des, encontramos situaciones que nos resultan humoristicas a nosotros, precisa-
mente por la cercanfa que percibimos, desde nuestra lectura con ojos de tantos
siglos después. Enfados del marido con la mujer a tantisimos kilémetros de distan-
cia, como el de Antonio de Aguilar con su mujer Juana Delgado, que vive en Sevi-
lla, porque: Sesiora, acd me han dicho algunos amigos mios que os han topado en la calle
muchas veces. Excusadlo, porque no hay alld cosa que pase que acd no se sabe (194,
Veracruz, 1568).

Sebastidn Carrera se defiende desde Los Reyes (425, Los Reyes, 1558) ante
el reproche de haber estado afios sin dar senales de vida: En lo que v.m. me dice que
estdn todos maravillados de mi, no se espanten, que no soy yo sélo, que otros estdn mds
afios perdidos que no yo, y lo habrdn hecho mds mal con sus mujeres. Que si yo no he
enviado dineros no he estado, sefiora, acd holgando, sino buscando con qué os dar algiin
descanso.

Herndn Garcia le dice a su mujer Catalina Nufez, que se ha quedado en
Sevilla (178, Puebla, 1586): Sesiora, si por ventura no venis en esta flota, no me escri-
bdis mds, porque tengo pensado de huirme, y pasar a la China. Parece que la amenaza
le dio resultado, si interpretamos el hecho de que esta carta se conserve como con-
secuencia de que su mujer hizo los trdmites para pasar a América.

También Pedro Martin (86, México, 1583) amenaza a su mujer con que, si
no va, no lo volvera a ver; y se defiende de una acusacién previa diciéndole que no
es verdad que él esté amancebado, y sabed que quiero mds vuestro pie muy sucio que a
la mds pintada de todas las indias.

Otro enfado que nos hace sonreir es el del que se queja y pide que, por
favor, no le manden mds gente de su pueblo, porque son todos unos parasitos (348,
Cartagena, 1590): Y le ruego no me escriban con ninguno de Beldlcazar, porque me
tienen tan enfadado y cansado, que aunque el hombre hace lo que puede por ellos de
tenerlos los ocho y los quince dias en su casa, son tan desvergonzados algunos que piensan
estarse un ano, y si les digo algo, se enojan de manera que recibo pesadumbre, y para



quitar esto no /my para qué encomendarme a ninguno. Queja que no es s6lo suya,
porque el tema de los paisanos gorrones ya lo encontramos afios antes, cuando
Marcos Ortiz le contaba a su padre: Yo le digo a v.m. que me ha salido al rostro, ya
estoy cansado de tantos diablos como me han venido de esas partes a me gastar lo que he
tenido, y a darme el pago cada uno cémo y quién es. Yo certifico a v.m. en ley de cristiano
que si de hoy mds alguno viniese, que mis umbrales no ha de atravesar, ni un jarro de
agua en mi casa no se les ha de dar, porque ya no es tiempo (21, México, 1569).
También estaba enfadado Diego Diaz (440, Los Reyes, 1572): De mi hijo
Benito ya estoy cansado, asi de le esperar como de escribir, paréceme que él debe ser tan flojo
que no es para pasar acd, o que es tan vicioso que no se le da cosa alguna por sus padres.

ALGO LUDICO

Mis divertida resulta la narracién de Juan de Mercado, que le cuenta a su
mujer lo contento que se puso al saber que nacido su hijo en Espafia, y cémo hizo
una fiesta (356, Cartagena, 1596): Recibi la carta dia de San Juan de Portalatin, y es
verdad que luego hice traer dos toros con cuerda a mi calle, y me regocijé con la vecindad,
no hubo otra falta mds de vuestra presencia. //'Y el pareceros que por cosa nueva me
avisdis que Luisico es muy hermoso, no hay para qué avisdrmelo, que bien sabia yo que,
siendo cosa vuestra, no habia de ser sino muy lindo. O la de aquel al que le llegé un
poder que llevaba tiempo esperando, y entonces tiré al alto sus ttiles de calcetero,
jurando que nunca mds coserfa: ...antes que le viniese habia sentado su tienda, y
trabajaba a su oficio y ganaba de comer, y después que le vino el poder bailaba de placer
y decia a voces que juraba a Dios que ya no habia de ser mds calcetero, y arrojé el dedal
y las tijeras volando por alto (21, México, 1569).

Otras nos hacen sonreir, como la del emigrante que le pide a su madre que
le mande semillas (428, Los Reyes, 1559) y utiles para podar: Y con mi hijo Juan
Martin me envien seis hoces de podar, porque tengo gran necesidad de ellas, y sean
hechas de mano de mi compadre Juan Ruiz, o del mejor oficial que hubiere. Y me traiga
en una redomita pequeiia simiente de cohombrillo amargo, que en los barios hay gran
cantidad de ellos, y si no me hubieran enviado las semillas que he escrito por mis cartas
y memoria, trdigalas mi hijo. O la del que le echa en cara a su excufiado que se haya
vuelto a casar (438, Los Reyes, 1572) y que ahora quiera que lo ayude a pasar a
Indias cuando antes no quiso: Y en lo que v.m. me envia a decir que le envie socorro
para venirse, casdndose con tanta honra como se casd, no sé yo para qué v.m. se quiere
venir a Indias, que basta la honra para tener de comer, que cuando v.m. perdié la
compaiiia que perdid, cierto no quitando el merecimiento a la que v.m. ahora tiene,
muy honrada era la mujer que v.m. perdid, y yo deseaba verla antes que Dios la llevara
de esta vida, y por eso enviaba a suplicar a v.m. se viniese a estos reinos.

Aunque para ellos la situacién no resultarfa precisamente cémica, como
reflejo de lo que suponian las bodas en aquella época es la carta de una madre,
Francisca Maldonado (434, Los Reyes, 1568), que cuenta a su hijo que la causa de
sus desgracias es que el marido de su hermana no ha muerto tan pronto como ellas
dos esperaban: el haberme sucedido en el casamiento de tu hermana tan mal, y haber

S 143

E EMIGRANTES.

S
a

S CAl

ENLAS C

IMOR

HL



UTON 144

N

A MC

~
)

PILAR GAR

sido ella y yo tan cortas de ventura en durarle tanto este viejo que Dios o mis pecados se
le dieron en suerte, y a no haber sido esto, ella y nosotros estuviéramos alld con harto
descanso. Mas pues Dios ha sido servido de ello, denle muchas gracias los dngeles por rodo
lo que El hace. Y anade: Ruega tii a Dios le dé libertad de este viejo, que ella tendrd muy
gran remedio.

LOS MARIDOS

Pero quizd lo més cercano al verdadero humor sean los retazos de coloquia-
lidad que se cuelan en los textos, especialmente a través de frases hechas que hoy
reconocemos.

Podriamos hacer varios bloques, por semejanzas entre cartas. Son impor-
tantes las de los maridos que piden a sus mujeres que vayan a reunirse con ellos.
Como es sabido, la situacién de los casados que llevaban solos en América mds
tiempo del permitido era complicada, porque podian verse perseguidos por la justi-
cia y obligados a volver a Espafa, de ahi que, como ya se ha visto, en algunos casos
presionen a sus mujeres para que vayan a reunirse con ellos. Para conseguirlo recu-
rren a todos los registros: los hay zalameros, carifiosos, persuasivos, duros, enfada-
dos o directamente amenazadores.

Juan de Cérdoba quiere que su mujer Catalina vaya a Cartagena, y le dice:
Explicarle el deseo que de verla tengo, hay poco papel en las Indias para decirlo. Y, como
otros que echan de menos instrumentos para su oficio, le pide que, cuando venga a
Sevilla procure de traerme unas tijeras, que sean buenas, cuesten lo que costaren, y unas
puntillas que sean todas de acero. Y si Alonso de Medina quisiera pedir algunos patrones
de picar al romano, que es de cinceladores, trdigalos, porque acd picamos (337, Cartagena,
1583).

Un marido canario, Diego de Morales, escribe a su mujer, Marina de Casa-
res, a Las Palmas, para que vaya a reunirse con él en Cartagena. Al despedirse,
carifoso, le pide: A mis hijitas me abraza por amor de mi, especialmente a Beatriz, que
es la lumbre de mis ojos (347, Cartagena, 1589).

También desde alli escribe Diego de Saldafia a su mujer que, en otros inten-
tos de viaje, fue de parecer que no se echase toda la carne en un asador, y después le
insiste en que vaya con buen dnimo, considerando que en cincuenta dias de navega-
cidn trocdis sayal por brozas (351, Cartagena, 1590).

Pedro Salcedo insiste a su hermano en que necesita que vaya su mujer a
reunirse con él, porque sin ella es tanto la tristeza que tengo que me hallo tan solo como
si estuviese cautivo en tierra de moros (243, Santiago, 1580).

Alonso Herojo anima a su mujer para que no tema el viaje (370, Tunja,
1583), diciéndole que de Castilla mds vienen cada flota que hormigas.

Herndn Lépez, tornero, le escribe a su mujer Juana en Triana (640, La
Habana, 1607) para que vaya a La Habana, y le dice que se deje de historias: y 70 os
descuidéis en amigos, que quien le duele la muela que se la saque.

Mis enérgico, Luis de Illescas escribe a su mujer a Jerez de la Frontera para
que vaya; le comunica que ha decidido morir en la Nueva Espafia y que no piensa



volver. Y acaba al buen entendedor pocas palabrasy vaya la soga tras el caldero (11,
México, 1565).

Otro marido colérico, Pedro de Aguilera, ordena a su mujer Leonor de
Paladines que vaya de una vez con su hija, y aunque sea en cueros, os vengdis en la flota
vos y vuestra hija; y sobre su hijo afade: y si este bellaco quisiere venir con vos, acd
hallard padre y todo bien y descanso, y si no, buena horca hay que lo castigue (66,
México, 1575).

Muchos debian estar desesperados con la falta de respuesta por parte de sus
mujeres, como Luis Diez de Morales (557, Pascaro, 1604) que, indignado con su
mujer Lorenza, le dice: Y si te resuelves en no venir, escribemelo, para que yo no me
canse en escribirte, y serds una de las mds crueles criaturas que se hallard en el mundo no
venir con su marido. Cosme Rodriguez le pide a la suya que vaya sin falta por los ojos
que en la cara tenéis 'y, hablando de una trampa que le habia hecho su compadre
Juan Moreno, concluye: Con su pan se lo coma, que Dios se lo demandard (212,
Tehuantepec, 1556).

Especialmente interesantes son las pocas cartas que reproducen la oralidad
a través del estilo directo, como aquella en la que, no sin cierta ironfa, Baltasar de
Valladolid escribe a su mujer a Toledo, diciéndole que la echa de menos, y él mismo
incluye la que podria ser la voz celosa de ella: En lo que me avisas que me aparte de las
mugjeres y del juego, aunque es verdad que hay muchas, ya sabes cudn poco me cuestan
ellas, aunque me parece que te veo decir: «Ya que yo no estoy presente, tendrd él su
acomodo». Pues yo te prometo, como hombre de bien, que desde el dia que parti de
Castilla no me han costado el valor de un maravedi. Y en lo del juego, no me sobran
tantos pesos para poderlos jugar... (323, Santa Fe, 1591).

Diego de Navarrete se defiende, retérico, de las protestas que su mujer le
habia hecho en una carta anterior (643, Santo Domingo, 1583): aunque me tenéis por
descuidado, cierto que no son parte las damas de Santo Domingo, ni las mulatas, como
por acd se dicen, porque el amor que yo siempre, sefiora, os tuve, os lo tengo y tendré todos
los dias de mi vida hasta que me muera. Le encarece que el dinero que tiene ha sido de
lo que me he valido por mis unias. Y finalmente explica que le manda regalos: Se7iora,
alld os envio un periquito muy salado, por [sic] me conoce como una criatura, y duerme
conmigo como un nifio, y hace como gana la moza la saya, amenazdindolo con la mano.

EXPRESIONES COLOQUIALES Y FRASES HECHAS

Diego de Arcos promete a su cufiado, para animarlo (389, San Fco. de
Quito, 1560) que, cuando vayan a Quito, verdn que 7o vienen a humo de pajas, sino
a mucho descanso.

Antén Criado le escribe a su hermano y le cuenta que no es verdad que su
hijo no vaya a Querétaro con él por falta de dinero, No es causa bastante eso, sino la
poca gana que de verme tiene (222, Querétaro, 1577).

Miguel Hidalgo habla de guitar de la cabeza vanidades y torres de viento
(343, Cartagena, 1587) y le explica a su suegro que, si tuviera con él a su mujer, 7ds
rico estoy que el rey.
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Otro le dice a su mujer que la necesidad es maestra de todas cosasy de fulano
bien sé que es hombre de poco estémago (19, México, 1568). Como estd enfadado por
el comportamiento de unos amigos suyos, escribe: V. m. les pague en la misma mone-
da, que bistales ser gente de Triana, que no tienen cimiento en la cabeza, ni tienen el
decoro que se debe guardar.

Un matrimonio le cuenta, desde Puebla, al padre de ella que estdn bien, a
pesar de que la tierra no es de fiar, porque a veces los hombres tienen dolencias y se
mueren como chinches (155, Puebla, 1566).

Juan Ldzaro Navarro, cura de Nombre de Dios, le dice a un clérigo de
Sevilla que, cuando llegue a Panam4, lo encontrard con facilidad, porque soy mds
conocido que la ruda (304, Nombre de Dios, 1563).

Juan Ribera da instrucciones para el viaje a su cufado (443, Los Reyes,
1575): En el matalotaje advierta que no sea a chapetdn, tomado harta agua y vino,
porque en el navio vale un ojo de la cara.

Juan Romero le confiesa a su padre cémo, aunque no sea sino con la capa en
el hombro ‘sin un duro’, querria estar alld (309, Nombre de Dios, 1568).

Pedro Valero explica a su madre Catalina (590, Potosi, 1576) que s7 volviera
a Esparia fuera pisaterrones como antes.

Bartolomé de Saldana escribe enfadado a su hijo (543, El Cuzco, 1570):
Una carta tuya recibi, que parecia mds cartel de desafio que no carta de hijo a padre.
Argumenta que pluguiera a Dios que yo tuviera el remedio que vosotros tenéis en mis
padres, aunque fuera en los confines de Arabia, a ver si los fuera yo a buscar. A su mujer
le echa en cara vos no queréis salir de esa ratonera, ya es en balde dar voces (544).

También estaba enfadado Juan Arroyo con su hermano Herndn, porque no
le escribe (556, El Cuzco, 1592), ni pasa a América: Y mirad que no hagdis como
habéis hecho con las cartas pasadas, que no habéis hecho cuenta de ellas, porque si asi lo
hacéis me enojaré mucho, y no os escribiré mds. Y podria ser que, si os tarddis mucho,
que cuando querdis venir ya me haya muerto y seréis vos el peor librado.

Diego de Trujillo pide que le manden a su sobrino (545, El Cuzco, 1571).
Dice: aunque no soy rico en dineros, porque siempre ando pie con bola, soy lo de hacien-
das, bendito Dios.

Bartolomé de Morales le cuenta a su padre lo enfermo que estuvo y en la
narracién surge la espontaneidad: y manddronme echar una ventosa en el cerebro, y
esto fue a las siete de la noche, y después que me la quitaron perds todos cuantos sentidos
tenia, y perdi la habla y me paré mds yerto que una tranca (44, México, 1573).

Alonso de Porras explica a su mujer cémo permitié que su hijo acompafiara
en un viaje peligroso al obispo de Guadalajara, porque, por pedirmelo un prelado
como el sefior 0bispo, no tuve boca para decirle que no (63, México, 1575).

Luis Martin dice despectivamente de un familiar que no quiere ir a México
que nacié para asirse al esteva del arado (31, México, 1571).

Juan de Esquivel le escribe a su tia y le pide que manden un poder para que
se pueda cobrar la herencia de un familiar (570, La Plata, 1584), pero que se mande
tal como él dice: porgue de otra manera bien sabe v.m. que soy perro viejo en esta tierra.

Pedro Lépez estd mds que enfadado porque su hermano no va, y lo amena-
za con desheredarlo: Que ya estoy cansado de envidroslo a decir, y vos no hacéis caso de



ello. Determinaos a venir o enviarme la certidumbre de todo, que no lo haciendo, no
pienso cansarme mds en escribiros, ni deciros nada, ni jamds enviaros dineros ninguno
(509, Los Reyes, 1598).

El capellin Hernando Judrez escribe a su padre (394, Quito, 1580) que en
estas partes los asnos ganan de comer, cuanto mds los letrados.

Por su parte, el licenciado Diego Pérez increpa a su hijo Manuel, porque no
se decide a pasar a Indias, diciéndole: Mas como eres mozo y criado entre esas morci-
Uas, wvas y melones, no entiendes lo que mds te conviene (276, Panamd, 1573).

Bartolomé de Moya, en carta a su hija, cuenta de un conocido (369, Tunja,
1580) que vino en cueros vivosy €l lo ayudé.

Aunque a Luis de Cérdoba le dejan unas deudas, escribe con un poco de
fanfarroneria que 7o se me fue nadie con deuda que me hiciese perder el suerio, ni que
llegasen a trescientos pesos, que acd es un poco de aire (154, Puebla, 15606).

Juan de Campos advierte a su hermano Pedro que, Si escribiere, escriba
sencillamente, y sin darme pesadumbre por otra parte, porque en unas cartas me dora, y
en otras me pone del lodo (180, Puebla, 1589).

Resulta gracioso que Alonso Ortiz advierta a su mujer de lo pesado que
puede resultar su propio mensajero: Y mira que habla mucho, y procura de sentaros y
déjalo ir, porque no sabe acabar de hablar (51, México, 1574). El mismo Alonso (55)
le encarga que diga a Francisco Pérez que su hermano estuvo en México y que él lo
cuidé: Yo lo tuve en mi casa dos meses, y lo tuviera ciento si no fuera por sus necedades,
que no hay quien las sufra.

Bernardino Rodriguez echa en cara a su hermano: En lo que decis que estdis
pobre, eso ya parece orden comiin de los espaioles, en teniendo un pariente en las Indias,
hacerse pobres, pero pues que me lo decis en juramento, lo creo (274, Panam4, 1572).

Francisco Sanz Heredero (471, Los Reyes, 1581) también hace lo propio
con su cufiada y, por eso, encarga a su hermano que A mi seiiora Mari Sanz, mujer de
v.m., dé mis encomiendas, y le diga que en hora mala, porque no me creyé a mi en lo de
venir por acd, que a fe que otro gallo le cantaria a ella y a sus hijos.

Con cierta sorna el capitdn Pedro Carrefio escribe a su hijo que se habia
alegrado de que ya que te casaste, te casases con mujer tan paridera (289, Panamé,
1588).

Andrés Chacén pide a su hermano que le lleve una ejecutoria: #rdigasela
debajo el sobaco, y advierte: yo no soy hombre que digo una cosa por otra (527, Valle de
Casma, 1569). Un afo después le escribe que, aunque sabe que dicen que ¢l es rico,
Cierto tengo mds que yo merezco, a Dios, pero, como tengo dicho, todo se gasta, y al cabo
del aio sale lo comido por lo servido.

En el mismo sentido advierte Juan de Mata a su hermano (596, Potosf,
1578): Y no crea v.m. las cosas que sobre esto le dicen, que, aunque tengo mucho mds de
lo que merezco, es mucho menos de lo que dicen.

Juan de Cuenca avisa a su primo Nicolds de que debe darse prisa en ir, si es
que quiere cobrar su herencia (303, Nombre de Dios, 1562): V.m. ponga faldas en
cintas, y lo deje todo y se venga a cobrar su hacienda.

Hernando Caballero escribe a Juana Garcia (538, El Cuzco, 1566) que su

marido ha muerto sin dinero, entre otras cosas, porque fenta fiado parte de su ha-
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cienda sin cédula ni otra cosa, y a personas que no sé cémo ni cudndo lo podian pagar, asi
que todo lo llevé el viento.

Francisco Herndndez contesta a la carta que su hermano clérigo le ha escri-
to desde Espana pidiéndole que se ocupe de sus hermanas (474, Los Reyes, 1582):
en mi vida cosa me llegd tan a lo vivo de la razén, ni jarra tirada de tan lejos me acerté
tanto como fueron sus palabras de v.m. [...], porque, aunque yo fuera de un corazén de
hierro, me parece que me habian de mover... Y les manda dinero a todos.

Un sevillano, Diego Hurtado (497, Lima, 1590), le explica a su hermana,
con un lenguaje cercano y coloquial, que, de no tener en Lima mujer e hijos, hubie-
ra yo ido personalmente a buscarla, porque soy demasiado de hermano. Asi que lo que ha
perdido el mes no pierda el aio.

Lucas Rodriguez (490, Los Reyes, 1589), preocupado por la suerte de su
madre y sus hermanas en Espafa, le pide a su hermano que v.m. hinque el hombro en
remediar esas pobres con esta miseria que ¢l le manda.

Alvaro Ramirez (579, La Paz, 1586) escribe sa su cufado? y, después de la
firma, anade: A mi hermana dovia Leonor aviseme v.m. de su casamiento y cémo fue,
porque se casé ese caballero mds por pensar que era rica que por su edad.

Una carta especialmente expresiva es la de Pedro de N4jera a su hermano,
desde Lima (484, 1586), donde cuenta que su cufiado estaba muy contento, por-
que le iba bien, y pensamos que estaba ya fuera de trabajos, que en efecto lo estaba, vino
Nuestro Sefior, y en un credo lo dejé sin nada. Sigue contando cémo él, después del
terremoto, ha cogido la sarna, de modo que Yo, todo se me va en rascar. Habla de un
tal Alonso Lépez que anda an bellacoy tan inchado [sic] que son cosas de risas. Dice
que no le habla y s puede, cuando me topa, no quitarme la gorra, lo hace, y yo lo he
dejado ya de arte que ni atin verle quisiera. Vuelve a escribir un afio después y da
noticia de que su hermana y su cufiado estuvieron muy enfermos. Reproduce en
estilo directo lo que su cufado le decia entonces: «S7 su hermana se muere, otro dia
moriréyo, y otro v.m., y su sobrina queda sola como el espdrrago, pues si Dios me da vida
dos afios, yo la he de llevar adonde quede entre sus primas...».

Para aventuras, las que Celeddn Favalis le cuenta a su padre Simén (487,
Los Reyes, 1587) en una carta con bastantes coloquialismos®. Llegé alli entre sol-
dados con quien teniamos cada credo cien pesadumbres. Su viaje a Panama se me hizo
muy costa arriba. En el viaje le picd no sé qué sabandija en la mano izquierda, de
manera que tuve la mano y el brago para perder, porque se me inchd [sic] todo como
una bota. Le cuenta a su padre quiénes son baquianos y chapetones: ha de saber
v.m. que (baquiano) quiere decir hombre que sabe ya el trato de ella (1a tierra), y a los
recién venidos llaman chapetones, que es casi como cuando los estudiantes en Alcald
corren a los novatos. De la isla de Taboga cuenta que alli se gastaba lo que Dios sabe,
porque no habia sino gallinas que comer. Hasta llegar a la costa del Perd, lo que mds

3 Ya destacé en su dfa lo novelesco de esta narracién Manuel ALVAR en Los otros cronistas de
Indias, Madrid, Instituto de Cultura Hispdnica, 1996.



sufrieron fue tener desde que salimos de Panamd todos los credos asi del dia como de la
noche aguaceros sobre nosotros, que era ldstima. Cuenta de uno que estaba esperando
al capitdn Garcia de Paredes, porque é/ fue el que le hizo venir a estas partes, y cierto
que le echaba maldiciones, que era cosa de espanto. Por fin, cuando llegé a Lima
buscando a su tio, le dijeron que se habia ido a México para irse desde alli a Castilla,
lo cual no tuve por cosa cierta, por ser un rodeo del diablo. Finalmente se lamenta no
haberse traido de Espana algunas mercancias que le hubieran dado dinero, Pero en
fin —concluye— no son los hombres adivinos, ni saben lo que ha de suceder. Y le
comenta a su padre la alegria de encontrar alli paisanos: A mucha gente he hablado
aqui de Madrid, que es consuelo grandisimo en unas partes tan remotas topar con quien
conversar, y mds siendo de la tierra.

LAS MUJERES

Son muchas menos las cartas de mujeres que las de hombres, porque habia
menos, pero también porque tenfan menos presencia publica y menos instruccién.
Sin embargo, cuando escriben, sus cartas suelen ser mds expresivas.

Juana Bautista escribe a su hermana Mariana, que vive en Sevilla, y le dice:
A vuestro marido no escribo, pues él no se acuerda de escribir y que su hermano dice
que, como nunca le escribis, que tampoco él escribe (37, México, 1574).

Otra mujer, Marfa de Carranza, traslada también quejas de su marido a su
cunado: Diego Sinchez de Guadalupe no le escribe, porque estd harto de enviarle car-
tas, y mohino, como no le responde, sélo me dio licencia que escriba yo (181, Puebla,
1589).

Jerénima Ramirez de Aguilera regafia a su hermano y le dice que se deje ya
de nifierias de mujeres, que le han dicho que anda perdido con ellas... (508 a, 1595).

Marifa Ferndndez (508 b, Zafra, 1595) se queja a otro hermano de cémo: mi
hermano me ha dado un grandisimo enojo, que he tenido tres o cuatro calenturas del enojo.

Beatriz de Carvallar, expresiva, cuenta a su padre que su marido guiere a
v.m. cual nunca vi querer yerno a suegro, que sus nietos quedan buenos, y tan grandes
que, si v.m. los viera, no los conociera (56, México, 1574) y su marido le escribe a su
suegro que, en vez de una nifia: Yo quisiera que fuera varén para llamarle Lorenzo
(como él), que cierto lo deseaba por extremo, pero con ser tan hermosa y parecerse tanto
a mi seiiora madre, estamos muy regocijados (57, México, 1574).

Exponentes de cémo han variado los cdnones sobre la belleza femenina
podrian ser estas cartas. Andrea Lépez de Vargas se alegra porque su hermana eszd
gorda (48, México, 1577). Juana Farfdn escribe desde Lima a su hermano (470,
Lima, 1581) que estd dispuesta a ayudar a sus sobrinas: No les puedo decir que les
daré haberes ni riquezas, mas de lo que tengo partiré con ellas, como si las pariera yo,
pues son hijas de mi hermana y de mis entranias, y mds presto se remedia una doncella en
esta tierra que no alld, las que no lo son lo hallan, cuanto mds las que lo son. Explica
que no les manda nada en esza flota, porque ni estoy al vado ni estoy a la puente, porque
ni sé si estdn alld ni sé si vienen acd. Les cuenta que dosia Nicolasa estd buena y gorda,
y tan hermosa que no la conocerd v.m. ni azin sus hermanas, segiin ha echado el cuerpo.
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Ana Herndndez amenaza a su yerno con que, si no va a San Salvador, ella
dispondra de su dinero y entienda que alld no ird solo un real (258, San Salvador,
1570).

Como es natural, los emigrantes cuentan a la familia cémo van creciendo sus
hijos. Asi, Ana Garcia le cuenta a su hermano cémo estd su sobrino: Jerdnimo estd
como un gigante, y anda como penitente blanqueado con jubdn (506 a, Trigueros, 1594).

También ocupan un lugar importante en las cartas las noticias sobre naci-
mientos. Aldonza Rodriguez de Baena escribe a su hija Leonor: Vuestras hermanas
Francisca de Esquivel e Isabel de Baena estdn buenas, y os besan las manos, y que no las
echardn del templo por estériles, que cada una tiene ocho o nueve hijos (523, Trujillo,

1585).

REFRANES Y DICHOS

La aficién a utilizar refranes se pone de manifiesto en algunas de estas cartas.

Pedro de Brizuela escribe a su hermano Juan: Cierto tuve entendido dos azios
atrds de ir a verle, y como dicen el hombre pone y Dios dispone, y heme quedado hasta
ahora (25, México, 1570).

Alonso de Alcocer le da consejos a su hermano Juan de Colonia, que vive en
Madrid, para que escriba y aprenda lo que pueda, porgue, como dice el refrin «quien
adelante no mira, atrds se halla» (75, México, 1577).

Felipe Gutiérrez le dice a su mujer que guien yerra y se enmienda a Dios se
encomienda. De los hombres es errar, y del diablo perseverar (246, Guatemala, 1582).

Isabel Rodriguez cuenta a su padre, desde Santa Fe de Bogotd, que les da
miedo enviar dinero, porque como una vez que mandé unos pesos de oro, se ahoga-
ron, estamos escarmentados, porque dicen que «donde no estd su duenio, alli estd su
duelo» (318, Santa Fe, 1557).

Diego de Espina se queja a su mujer de no tener carta, que parece que en los
nidos de antaiio no habia pdjaros este aiio (516, El Callao, 1597).

Y ese mismo refrdn lo emplea Lorenzo Gutiérrez en carta a su hijo (518,
Ica, 1572): Me dicen que estd toda su hacienda perdida y que en los nidos de ante ario
no hay pdjaros ogafio [sic].

Diego de Sosa escribe a Juan de Sosa desde Lima (419, 156;): Sé decir a v.m.
que, aunque acd estamos apartado de nuestra patria, que somos bien conocido, pero
como dicen no se pierde nada que se esté a un rincén de la caja.

Lorenzo de Peralta dice a su madre (515, Los Reyes, 1611) que as? bien mira-
do tengo por mejor valerme del refrin que dice «el camino que sé por madre me lo he». Le
cuenta algunos de los problemas que tiene: Fray Alonso no ha cerrado la mollera. Mil
pesadumbres tengo con él [...], que no manda dinero, que si fuera buen hijo, él podri
enviar mejor que yo. No le debe de salir del corazén que lo debe de tener empedernido.

Francisco Nufiez le cuenta a su hermano que ¢l estd contento en América:
Yo vivo en esta tierra rico y honradamente, cquién me mete que vaya a Espaiia, como vos
decis, y que me tome el rey mi hacienda y me vea pobre? A pobre y necesitado bueno estd

San Pedro en Roma (531, Guamanga, 1590).



Juan Ferndndez escribe a su hermano (567, La Plata, 1576): Espantado estoy
de mis hermanos y hermanas no haberme escrito una carta dende Madyrid, pues hay
tantos que vienen cada dia. Dice el refrdn viejo que «a muertos y a idos no hay amigos».
Afirma textualmente que Hubiera dado un dedo de mi mano que un sobrino |...]
hubiera venido a este reino.

INSULTOS

De vez en cuando afloran algunos insultos, mds o menos suaves, fruto de la
espontaneidad de ciertas narraciones.

Fray Juan de Mora dice a sus hermanos que le manden a sus sobrinos, pero
pide que sepan leer y escribir y contar, porque han de ser hombres y no borricos (59,
México, 1574).

Francisco Gonzalez de Castro escribe a sus hermanos en Trujillo y les dice que
le manden a un sobrino, aunque, si ha de salir tan travieso y enemigo de mi condicion
como el Francisco Garcia que acd vino, mds querria que no viniese, porque a éste ni le veo
ni sé dénde se anda, ni trae otro oficio sino jugary bellaquear (357, Santa Marta, 1568).

Juan de Olozaga (593, Potosi, 1581) regana a su hijo porque escribenme que
eres muy gran bellaco y putafiero y vicioso con mujeres ...que de puro emperrado, de que
has salido tan malo y tan vicioso, te escribo ésta.

El capitian Alonso Rodriguez se desahoga contdndole a su mujer (366, Puerto
de Santa Marifa, 1571) lo que le pasé con el mal hombre de Juan Rodriguez, con el
que tuvo un enfrentamiento. Y en el calor de la narracién, pasa al estilo directo:
«Ladrén» le dije yo, después de muerto no lo haré yo. Y por vida de rodo lo que puedo
Jurar que, aunque yo vaya a Espania por mi casa, que no ha de quedar en la hacienda...
Y por no meterme mds en célera, ni digo mds en este articulo, que tenia que decir de aqui
a un afio de sus maldades y embustes y mentiras y maranias... Mas a mi no se me da
mucho porque digan lo que quisieren, que, como decia mi sefiora, que esté en gloria, ni
me han de dar la comida ni la cena.

Alonso Martin de Amores (393, Quito, 1580) advierte a su hermano que
tenga mucho cuidado con su hija durante el viaje por mar, porque en el camino hay
gente endemoniada, desvergonzada y atrevida. Y miés adelante Aviso a v.m. que acd
algunos majaderos, o por mejor decir bellacotes, han querido decir que v.m. es perezoso.

Y el licenciado Bricefio se queja a su hermano (408, Cali, 1550) de que #raje
parientes tan ruines, y los mds cercanos mayores bellacos, porque traje un sobrino que lo
que con él paso me quita los dias de la vida, pero yo le daré su pago.

ADVERTENCIAS

En alguna ocasién aparecen en las cartas advertencias graciosas, que estin
cercanas al apartado anterior.

Sobre la gente de Sevilla, escribe Antonio Mateos a su mujer Maria (151,
México, 1566): Y si envidredes ese muchacho, avisadle que mire que dé buena cuenta
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de si, no le acontezca alguna desgracia, porque es mala gente esa de Sevilla mucha de
ella, y viven de rapina.

Hernando Gutiérrez, culto él, afiade a la carta a su hijo unas lineas en las
que le critica la firma: En la ribrica segunda que hacéis en la forma es muy prolija, que
no parece sino asa de armas de esquilén mayor. Por amor de mi, aqui adelante no la
hagdis, sino que, como he echado el rasgo postrero, le hagdis asi el remate de ella (283,
Panami, 1583).

SONRISAS

A veces la ternura que traducen algunas cartas nos hace sonreir.

Un matrimonio cuenta a sus familiares que han tenido una hija: £s una
nifia muy bonita, la quiere Isabel Durdn tanto que se torna loca por ella (81, México,
1581).

Pedro de Molina pide a su padre, en Cidiz, que le saque la fe de bautismo
que tengo deseo de saber la edad que tengo, y le cuenta las gracias de su nieto Bernalico,
que pide cada dia que le ensillen un caballo para ir a Cidiz (131, México, 1594).

Con evidente orgullo de padre, Cristébal de Montalvo le cuenta a su suegra
las gracias de su hija pequefia: que ha sido Dios servido de darle a v.m. una nieta, la
mds linda muchacha que hay en esta tierra, y mds graciosa, cortada la beca de su madre,
aunque no en la agudeza, porque es mds viva que, aunque a v.m. le parezca que soy
importuno, no dejaré de hacer relacion de sola una gracia que hizo, siendo de catorce
meses. Y fue que, entrando yo en casa un dia, enojado, la hallé en el patio, y como me vio
comenzd a decir «ta ta ta» tres veces, y como no la respondyi, por venir, como dije, enojado
se arrimé a la pared con las manos cruzadas, y moviéndome a compasion por como lo
habia sentido, la llamé diciendo: «Hija», y como quien estaba muy agraviada con ira
me dijo: «A puta». Mire v.m. si hay muchachos (524, Trujillo (;), 1590). Le pide que
vaya con ellos y le asegura que después de embarcarse todo es facil, vendrd v.m. como
por el rio de Sevilla a Sanlicar, y vendrd v.m. a casa hecha, que no le parezca ser poco
bien, que de aqui alld ird v.m. como una reina.

Y, para terminar, podemos recordar la carta de Hernando de Cantillana
llena de diminutivos encarecedores en la que le enumera a su mujer los regalos que
le manda a Sevilla: una hamaca chiquita, y un papagayo grande que habla en demasia,
que me lo dio Gonzalo de Vides, para que os lo enviase, y dos chiquitos, y en una cajita
como de carne de membrillo docientas y tantas piedras besares (277, Panamd, 1575).

Vemos, pues, que el humor en estas cartas privadas de emigrantes a Indias
es el del lenguaje de la vida cotidiana, el de las frases hechas mds o menos expresivas,
el de los refranes, el de los insultos. El humor estd més en nuestra recepcién de esos
textos que en los textos mismos. Al final, nos queda la sensacién de haber oido
hablar a aquellas mujeres y a aquellos hombres, de habernos sonreido al escucharlos
y, también un poco, la sensacién de haber leido sin permiso sus cartas.
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RISA, RITUAL Y POESIA

A. Lépez Eire
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RESUMEN

Hasta la década de los setenta, con la publicacién del libro de Bajtin sobre Rabelais y la
cultura popular de la Edad Media, la critica moderna no recuperé el concepto de la «risa»
como elemento procedente de antiguas celebraciones de la Antigiiedad. Pero este concepto
va mucho mds all4, ya que se encuentra en las raices de todo «acto de habla poético».

PALABRAS CLAVE: Risa, ritual, Antigiiedad Clésica, Edad Media.

ABSTRACT

Up to the seventies, with the publication of Bajtin’s book about Rabelais and the popular
culture of the Middle Ages, modern criticism did not recover the concept of «laughter» as
an element originated in the ancient celebrations of the Antiquity. But this concept goes
further than that, since it can be found in the roots of each «poetic speech aco.

KEY WORDS: Laughter, ritual, Classic Antiquity, Middle Ages.

Por causa de la insistencia del Cristianismo en la inconveniencia de la risa'
y desde la recepcién de la Poética aristotélica en la Europa medieval, es una idea
muy extendida y atin hoy vigente, la de que los géneros literarios en los que aflora el
humor y en los que se provoca la risa son géneros menores o indeseables. Segin San
Juan Criséstomo, Jesucristo no se habria reido nunca® y en el mencionado libro del
Estagirita leemos que los géneros poéticos como la poesia ydmbica y luego la come-
dia, cargadas de invectiva y vituperacién, son imitaciones realizadas por hombres
moralmente mds comunes y del montén (euzelésteroi) que los que elaboraron com-
posiciones de los géneros poéticos serios, como la épica heroica y la tragedia, cuyas
raices se encuentran en los himnos y los encomios®.

Hay quien piensa que a los géneros poéticos creados por poetas mds viles el
fundador del Liceo dedicé un segundo libro 5 de su Poética, que, mds o menos
como se cuenta en el Nombre de la rosa de Umberto Eco, el Cristianismo, por su
aversién a la risa, se habria encargado de suprimir, evitando asf su recepcién en la
Europa del Medievo®.
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Los poetas no son ni pueden ser otra cosa —dice Aristételes en la Poéri-
ca— que «imitadores de acciones». La poesia es de vocacién dramdtica por ser
imitativa de acciones humanas y termina desembocando en tragedia y comedia. La
poesfa es «imitaciény, mimesis, de una «accién». Hasta aqui Aristdteles’.

Pero hoy dia sabemos que el lenguaje se trenza con las acciones y que mu-
chas de esas acciones que realizamos son representaciones o imitaciones muy mar-
cadas que se llaman «rituales», acciones que son muy marcadamente imitativas,
acciones miméticas epidicticas, tanto las imitadas por los poetas degenerados o de
poca prestancia moral (en la opinién del Estagirita) que componian sétiras e invectivas
para hacer reir, como las imitadas por los poetas de alta moralidad (siempre en
opinién de Aristételes), que eran los elogios dirigidos a los dioses o a los héroes y
que al ser poéticamente imitadas dieron lugar a la seria poesia de la lirica de los
himnos y de la poesia épica y dramdtica.

Se pueden, pues, imitar acciones rituales, como las de la loa, la plegaria
himnica o la invectiva y el vituperio, y entonces nos encaminamos por la senda de
la poesfa y la literatura. Pero todo esto el filésofo fundador del Liceo, aunque lo vio,
porque reconoce que en los origenes de la tragedia y de la comedia hay sendos
rituales®, como buen platénico que era y obcecado como estaba por la Etica subor-
dinada a la Politica, no se abstuvo de introducir el criterio politico-modal en su
Poética.

Y asi, a pesar de su hermosisima y acertada afirmacién de que «no es el
mismo criterio de correccién el de la poética que el de la politica ni el de cualquier
otro arte que el del arte poética»’, en realidad piensa que hay poesia seria y elevada
como la /liada y la Odisea del gran Homero y la de Séfocles o (en menor medida)
Euripides, y poesia escandalosa, como la de las invectivas arquiloqueas o las
irrepresentables y groseras comedias de Aristéfanes que provocan una risa que en
una republica bien gobernada sélo debe consentirse como parte de un ritual desti-
nado a celebrar a divinidades determinadas®.

Es lamentable comprobar que la tinica vez que en la Poética aparece el nom-
bre del extraordinario poeta que fue Aristéfanes, aparezca, en contraposicién a los dos
grandes poetas Homero y Séfocles, como ejemplo de poeta inmitador de acciones
propias de individuos innobles y moralmente viles’. Es mds, lo «risible» —anade
Aristételes— es una parte de lo feo, un defecto y una fealdad, aunque —eso si— sin

' Hacemos constar nuestro agradecimiento a la DGICYT y a la BFF por su apoyo a esta
investigacion a través de la ayuda al proyecto BFF 2003-05370.

2. CHris. PG LVII, col. 69.

3 Arist. Po. 1448 b 26.

4 R. JANKO, 1984.

> A. Lorez EIrg, 2002.

¢ Arist. Po. 1449 b.

7 Arist. Po. 1460 b 13.

8 Arist. Pol. 1336 b.

? Arist. Po. 1448 a 25.



dolor ni dafo, al igual que la mdscara cédmica es fea, grotesca y deforme, pero no
produce ni dolor ni dano'.

Hemos tenido que esperar al libro de Bajtin'' sobre Rabelais y la cultura
popular de la Edad Media para revalorizar la risa como importante factor integran-
te de la cultura popular grotesca del «Carnaval» en la Edad Media, como elemento
procedente de antiguas celebraciones de la Antigiiedad cuya influencia habia pene-
trado en la literatura de griegos y romanos y por tanto, gracias a la Retérica, se habfa
convertido en generador de esos inmortales «lugares comunes» o #dpoi cuya transi-
cién desde la Antigiiedad Grecolatina hasta la Edad Media tan bien estudié Ernst
Robert Curtius'?.

Nosotros queremos también romper una lanza a favor de la risa como com-
ponente de rituales en los que con palabras y acciones «se representan ritualmente»
—nunca mejor dicho— acciones (esas prdxeis a las que se refiere el Estagirita, como
la invectiva, el insulto, la sdtira, y otras fealdades y acciones risibles) con intencién
de hacerlos vivir por la comunidad politico-social en la que se celebraban. El mismo
Aristételes lo intuyd al afirmar que la comedia procedia de los «cantos félicos» que
todavia en su tiempo eran de habitual y sancionada celebracién determinados dias
del calendario®. El problema era que al gran filésofo esas celebraciones tan moral-
mente relajadas no le entusiasmaban en absoluto.

Pero nosotros vamos mds lejos. Entendemos que en las raices de todo «acto
de habla poético» hay un ritual, que por tanto es mimético, analégico, mdgico,
ciclico y politico-social, y que por eso, por este cardcter del ritual, la poesia, que es
una reelaboracién estética de acciones miméticas rituales, no sélo se apropia de ese
tipo de acciones, sino también de la forma recurrente y estilizada propia de los
rituales, intentando dar a la palabra validez eterna y esa circularidad ciclica que en
los rituales intenta remedar la intuida armonfa césmica.

Empezaremos, pues, por la risa como componente de un ritual. A conti-
nuacién mostraremos cémo hay rituales bajo la poesia, y volveremos luego a la
poesia del ritual de la risa, observando sus rasgos sobresalientes en las cantigas de
escarnio de la literatura gallego-portuguesa. Empecemos, pues, por el principio.

La risa es, segin Aristételes', exclusiva del hombre de entre todos los ani-
males, debido a la delicadeza de la piel humana, que es susceptible de cosquilleo, lo
que explica que, cuando a un hombre se le hacen cosquillas en la axila, se le caliente
el diafragma y rompa a reir contra su voluntad. Y como el Estagirita es, como digno
platénico, el filésofo de la teleologia, pues estd convencido de que la Naturaleza no
hace nada en vano'®, nos dice que el cosquilleo humano se debe en primer lugar a la

10 Arist. Po. 1449 a 34.

" M.M. BAJTIN, 1974.=M.M. BAKHTINE, 1970.
2 E.R. Currtius, 1975.

13 Arist. Po. 1449 a 11.

4 Arist. PA G673 a.

5 Arist. Pol. 1253 a.
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delicadeza de su piel, pero en segundo lugar al hecho mismo de que el hombre es el
tnico animal capaz de reir.

Asimismo, en virtud del mismo pensamiento teleoldgico, en la opinién de
Aristételes, s6lo el hombre posee lenguaje racional o /dgos, pues —una vez mas—
como la Naturaleza no hace nada en vano, obsequié con este don al dnico de entre
los animales que es politico-social, una cualidad que es algo mds que la de simple
animal gregario'®. Mientras que los animales —remata el Estagirita—, que, todo lo
mds, pueden llegar a ser gregarios pero nunca politico-sociales, son capaces de ex-
presar sentimientos de placer o dolor, el hombre puede hacer ver a sus semejantes lo
beneficioso y lo nocivo, lo justo y lo injusto.

Asi pues, nada mds empezar, nos encontramos con que, segtin el Estagirita,
la risa es un rasgo distintivo del hombre, un rasgo distintivo que, por serlo, estd al
mismo nivel de su racionalidad y su capacidad lingiiistica, que son también exclusi-
vas del ser humano.

Parece haber en la risa, en efecto, algo de exclusivamente humano en el
sentido en que lo es también, segin Aristételes, el lenguaje, a saber: la risa es «reir
conv, la risa es, como el lenguaje, una actividad o una conducta politico-social. Asi
nos lo hace ver A. Sommerstein en su trabajo acerca de la risa en Aristéfanes, de-
mostrando que los reidores de las comedias de este gran cémico rien siempre juntos
(«rient toujours ensemble»)'” y asi parece deducirse de la lectura de Problemata, una
obra que si bien no sali6 del cdlamo del Estagirita, si contiene atin doctrina del gran
filésofo y de su escuela peripatética.

Efectivamente, alli leemos dos apreciaciones interesantes: una, que la risa
libera humores corporales, lo que genera un aumento de sustancias que deben ser
expelidas mediante calor, y que precisamente este calor produce la sensacién pla-
centera de la risa, ya que todo placer es una especie de calentamiento. La segunda es
que a la pregunta de por qué no nos hacemos cosquillas a nosotros mismos puesto
que el reir es un placer, la respuesta debe ser que nos reimos mejor y mds franca-
mente y sin artificio cuando se nos toma por sorpresa, de donde se deduce, en
primer lugar, que la risa tiene algo de fraude y de mentira en la que hay que caer,
por lo que, como nadie se autoengafa por voluntad propia, tampoco nadie se hace
cosquillas a sf mismo, y en segundo término, que la risa, dado que no surge si no es
mediante intercomunicacién, es un rasgo que, al igual que el lenguaje, resulta ser
confirmador de la sociabilidad humana, un tipo de sociabilidad que no admite
comparacién con el cardcter meramente gregario del animal irracional'. La risa,
como dejé escrito H. Bergson', requiere complicidad, aunque mantengamos la
distincidn aristotélica entre el hombre irénico, que bromea para divertirse a si mis-

16 Arist. Pol. 1253 a.

7 A. SOMMERSTEIN, 2000, 75.

18 Arist. Pr. xxxv, 965.

19 H. BERGSON, 1978 (12 ed. 1900).



mo, y el bufén, que lo hace para divertir a los demds®. En cualquier caso, la risa es
cosa al menos de dos.

No es, pues, indigno del hombre ni irracional ni inhumano ni por tanto
ajeno a la literatura el reir o el hacer reir. Todo lo contrario, reir es humanisimo y, al
igual que el furor o el estro poético que proclaman los platénicos del Renacimieto,
la risa eleva al hombre por encima de la realidad ramplona, libera la conciencia
humana de las cadenas de los establecidos usos seculares, devuelve a su realidad al
ser humano que en sociedad se oculta tras la mdscara del buen comportamiento
politico-social. Por eso, Rabelais (1494-1553) dice en la dedicatoria de su Gargan-
tiia a los lectores que es mejor escribir de risas que de ldgrimas porque reir es lo
caracteristico del hombre (Mieux est de ris que de larmes escripre / Pour ce que rire est
le propre de I'homme)*' y en el dltimo capitulo del Pantagruel arremete contra esas
sectas de gentes que se disfrazan de serios para engafiar al mundo®: er aultres telles
sectes de gens qui se sont desguisez comme des masques pour tromper le monde, porque
en realidad el lenguaje comico envuelve siempre, bajo la mdscara de la insensatez,
una verdad que sélo en apariencia pasa desapercibida.

Pero en la Antigiiedad Clésica los mds serios y antipopulares filésofos
(Herdclito, Platén y Arist6teles) estaban contra la risa, aunque el pueblo practicaba
rituales cuyo propésito era el de reir para, mediante la magia mimética del ritual,
contagiar con esa risa a la Tierra que a todos los hombres alimenta, que es sostén de
todos los humanos que comen pan de trigo®, porque entre otras cosas les regala la
escanda’.

En efecto, al estudiar las conductas humanas que en el mundo politico-
social de la ciudad se expresan mediante una urdimbre de palabras y acciones, nada
disgustaba tanto a Arist6teles como la «bufoneria», bomolokhia, ese exceso de goce
en el reir, esa modalidad de conducta opuesta por exceso a la agroikia o «rusticidad»,
«tosquedad» o carencia del sentido del humor, porque, a juicio del fildsofo, se exce-
de en la diversién. El serio Estagirita condena la risa excesiva y desenganada en la
ciudad, tanto en los ritos como en las manifestaciones poéticas que de ellos provie-
nen. Su ideal es la risa moderada que ocupa el término medio entre la «bufoneria» y
la «tosquedad».

Entre ambos extremos ¢l prefiere como ideal del hombre virtuoso y por
tanto aspirante a feliz, del hombre que sabe «bien vivir», e zén, la simpatia elegante
y urbana del hombre de mundo que sabe moverse con discrecién en distintos am-
bientes, la eutrapelia o «viveza de ingenio». La eutrapelia o «viveza de ingenio» ven-
dria a ser comparable a la virtud de la amistad, por cuanto que también ella se

20 Arist. Rh. 1419 b 8.

21 RaBeLAIs y G. DEMERSON, 1973, 37.

2 RaBeLAIS y G. DEMERSON, 1973, 352.

¥ Hom. Od. v, 222.

* Hom. /. 11, 548. Od. m, 3. Hes. Op. 173.
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encuentra en el justo medio flanqueada por dos vicios en los extremos, uno por
exceso, la adulacidn, y el otro por defecto, la antipatia®.

Sin embargo, la «bufoneria», bomolokhia, es ritualmente interesante porque
busca provocar y provoca entre las masas la risa franca y desengafiada, que se consi-
dera la tnica capaz de contagiar a la Madre Tierra. La «bufoneria», bomolokhia, no
admite trabas éticas ni barreras de ninguna especie, sino que se lanza desaforada-
mente por las vias del escarnio, la obscenidad, la parodia, la sitira, la borrachera y la
lujuria. La risa compartida y desgarradora de la satira, la parodia, la ironfa, la invec-
tiva, la obscenidad y la escatologia brota sobre todo y primeramente en los ritos
mdgico-propiciatorios de la fecundidad y la fertilidad como simbolo negativo de la
esterilidad y del hambre®.

La risa potente, la risa contagiosa e irresistible, la risa «inextinguible», dsbestos,
que a veces surge en el Olimpo entre los dioses inmortales”, la risa con capacidad
ritual no es la del hombre de mundo ideal, el eusrdpelos, el hombre chistoso y de
vivo ingenio que nos propone el Estagirita como objetivo del sabio virtuoso y feliz
experto en el «bien vivirn?.

La risa mégica y ritual que mimetiza el esplendor de los campos en flora-
cién y les traslada mdgica y simpatéticamente el lustre y el brillo de la fecundidad y
la fertilidad es la risa intolerable para Aristételes, precisamente la risa de la «bufonerfa»,
bomolokhia, la risa del «bufén» o bomolékhos, de un personaje que es y causa la
irrisién de un pueblo entero®.

Las burlas groseras que son propias de la conducta denominada «bufoneria»,
bomolokhia, y que se traducen en obscenidades dichas y escenificadas, en insultos
acompafados de versos ydmbicos y comedias, asi como en esa accién de escarnio
llamada zothasmds, todo ello en medio de la borrachera y el desenfreno, sélo deben
ser toleradas —ordena en su Politica el puritano Aristételes— «cuando la ley lo
permite por ir enderezadas a los dioses a los que tales rituales les son apropiados»®.

He aqui una primera demostracién de la existencia del «ritual de la risa».
Pero hay mds. Otra de ellas es la misma etimologia de la voz «bufoneria», bomolokhia,
nombre abstracto derivado del adjetivo compuesto bomolskhos, que nosotros tradu-
cimos como «bufén», pero que, como toda traduccién, es inexacta. En realidad,
bomolokhia es la cualidad del bomoldkhosy bomoldkhos es «el emboscado junto al
altar». Pero ;qué hacia alguien emboscado junto al altar? Hacia bufonadas con las
que movia a risa a los participantes en los sacrificios.

M.L. Apte ha demostrado que el humor o la risa juegan un papel muy
importante en ceremonias religiosas de muchas y muy diferentes culturas. Entre los

2 Arist. EN 1108 a.

20V, CIaN, 1923. A. BriLLi, 1979.
¥ Hom. 1.1, 599; Od. v, 327.
28 Arist. EN'1108 a; 1128 a 10.

» Ar. Eq. 1358. Ra. 1085; 1521.
30 Arist. Pol. 1336 b.



indios Yaquis, por ejemplo, los llamados «fariseos», cuando el predicador catélico
menciona a Dios o la Virgen, se dedican a mimetizar cémicamente un cémico
ritual consistente en tiritar y simular que se raspan la porqueria de sus piernas®’.
Entre los indios Pueblo, unos payasos de la tribu simulan que extraen excrementos
de los traseros de los fieles mientras se encuentran arrodillados rezando®”. La proce-
sién del Corpus Christi en la ciudad de Burgos la abren unos payasos, bufones o
clones. No importa para nada llegar a la blasfemia. En una comedia de Aristéfanes
con la que se honraba al dios Dioniso y se representaba en las «Fiestas Leneas» a él
dedicadas, en la comedia titulada Las Ranas, del 405 a.]J.C., aparece en escena el
dios mismo diciendo: «Me cagué»*. Y hay muchos ejemplos mds que demuestran
hasta qué punto el humor o la risa es un elemento ritual de primer orden.

Existe, pues, un <humor ritual», ritual humour, un humor grueso, realista y
grotesco que se manifiesta y patentiza mediante una ausencia total de control so-
cial, o por una conducta ajena a las normas culturales establecidas, o a través de
elementos sexuales y escatoldgicos, o de burlas de otros rituales en teorfa mds serios,
o mediante la invectiva o el escarnio de personajes socialmente bien conocidos, o a
base de la sdtira politico-social, o a través de la dramatizacién de una inversién del
orden politico-social de una comunidad, o bien dando la impresién del desorden
total y del caos primigenio anterior al orden®.

Este «<humor ritual» provocador de la «risa ritual» aparece en diferentes es-
pecies de ritos, como los ritos de iniciacién (asi, por ejemplo el de los Misterios de
Eleusis, o el rito de iniciacién a través de la «entronizacién» que se vislumbra en la
cémica iniciacién del infeliz Estrepsiades de Las Nubes de Aristéfanes a punto de
convertirse en un «mista» y fervoroso y devoto adorador de las nuevas diosas meteo-
rolégicas)® o bien en los ritos de «disolucién/restauracién» (como, por ejemplo, las
fiestas Cromia o del antiguo dios Crono de la Edad de Oro, que se celebraban en
Atenas, Rodas y Tebas y eran llamadas en Roma «Saturnales», Saturnalia, y que
eran parecidas, mutatis mutandis, a nuestros Carnavales). Y hay en la Antigiiedad
Clésica muchos otros ritos y festividades (asi a bote pronto, me acuerdo de las
Estenias, las Esciras, las Tesmoforias, las Haloas, etc.) en los que interviene la «risa
ritual», pero definamos primeramente qué es lo que debemos entender por «ritual».

Un ritual es una dramatizacién mimética, simbdlica, analdgica y altamente
significativa de una accién, que resulta muy marcada en su realizacién* como exhi-
bicién o como accién o discurso epidictico, y es siempre y en todo caso fuertemente
pragmatica y politico-social, en cuanto productora de un efecto de gran importan-
cia colectiva.

' ML.L. ArtE, 1985, 159.

2 M.L. ArtE, 1985, 158.

3 Ar. Ra. 479.

¥ M.L. APTE, 1985, 151-76.

3 Ar. Nu. 254-7.

% Tan marcada que C. Calame intenté descomponer los rituales griegos en «itemas» y
«rasgos de ritual», analégicamente a los «<sememas» y «semas» de Greimas. Cf. C. CALAME, 1973.
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Por ejemplo, en el ritual de la hiketeria o ritual de la «stplica», el suplicante
entregaba a la persona de quien esperaba la acogida un ramo de olivo envuelto en
lana, dando asi a entender con los simbolos o, si se prefiere, con las «metdforas»
litdrgicas de la morbidez del aceite y de la lana”, que venia en son de paz y con el
ramo mostraba que se aprestaba a hacer con él un lecho en el que su acogedor
pudiera sentarse relajado, pues el suplicante se llegaba a su, por ¢l reputado, ampa-
rador en son de paz. El hecho de arrodillarse tocando a su huésped por detras de la
rodilla, como si le invitara a que la doblase y seguidamente no dudara en tomar
asiento o tenderse por tierra, sobre la rama que le ofrecia, con tranquilidad y sin
reserva, era asimismo signo evidente del deseo que albergaba el suplicante de que su
acogedor lo considerase inofensivo, pues le exhortaba a reposar y relajarse, y en
consecuencia, a la vista de estos simbolos de accién y conducta rituales, le brindase
sin resquemor el ansiado cobijo®®. Entre los primates es una sefial postural de dis-
tension y conducta pacifica por parte del confiado dominador el tumbarse, en con-
traposicién al erguirse con los hombros encogidos hacia delante y todo el cuer-
po rigido y en tensién®’.

No hace falta decir que con la accién dramdtica y mimética del ritual puede
entremezclarse, y de hecho con frecuencia se entremezcla, la palabra, que segin la
Lingiifstica Pragmdtica, también es accién, pues «hablar es hacer»®. También se
comprende bien que la palabra del ritual aparezca, como la accién mimética repre-
sentada, en forma muy marcada, muy «epidictica», ritualizada. Piénsese, por ejem-
plo, en la cancién littrgica o en el discurso «epidictico» o de ornato, en sus diferen-
tes especies, ora funerario, ora conmemorativo de efemérides, que era un discurso
ritual ya entre los atenienses del siglo v a.J.C. y atn lo sigue siendo entre nosotros,
en pleno siglo xx1.

Digamos ahora, antes de pasar més adelante, que ni los rituales ni la risa ni
formas elementales del lenguaje son propias y esclusivas del hombre.

Hoy, a muchos afios ya de Darwin, nadie duda de que los rituales existen
entre los animales* y que los chimpancés se rien en grupos y se hacen mutuamente
cosquillas y son capaces de entender oraciones estructuradas e interpretar signos y
comunicarse a través de un «tablero de lenguaje», y de que, aunque su aparato vocal
no es apropiado para producir determinados sonidos del habla humana, son capa-
ces de manejarse con lenguaje gestual, como el «Lenguaje de Signos Manuales
Americano» (ASL), se ensefian unos a otros y a sus hijos modelos de conducta que

% La voz griega para lana tiene que ver con la palabra griega para decir «paz», en jénico-
dtico eiréne. Debo esta observacién a mi maestro M. Ruipérez.

38 W. BURrkERT, 1979, 1991, 67-77.

3 A. AkmaJIaN, R.A. DEMERS y R-M. HarNisH, 1992, 61.

407.L. AUSTIN, 1962; 19705 1971; 1982. J. SEARLE, 1969; 1972, 1980. J.M. SADOCK, 1974.
B. ScHLIEBEN y LANGE, 1975; 1987. S. LEviNsoN, 1983. R.W. DasenBrock, 1986. H.A.W. BEALE,
1987. G. REYEs, 19905 1994. M.V. EsCANDELL VIDAL, 1993.

K. LOrRENZ, 1963, 1970; 1966. 1. EiBBL-EIBESFELDT, 1970; 1973, 1976.



se convierten en rituales (ensefiar a lavar los alimentos)*’ y son criaturas bastante
inteligentes, sociables y notoriamente imitativos o amantes de la mimesis. De modo
que las ideas aristotélicas acerca de la total separacién del hombre respecto del ani-
mal por larisay el lenguaje, a pesar de que fueron dogmas de fe a lo largo de nuestra
cultura occidental, se nos aparecen hoy como preconcebidas. Al Estagirita le faltaba
sencillamente experiencia y le hubiera venido bien leer un motén de libros que
hacen hoy dfa inmensa la bibliograffa sobre el tema®.

De manera que en el actual estado de nuestros conocimientos no resulta
dificil imaginar un grupo de hominidos aprendiendo y transmitiendo el ceremonial
de la risa colectiva nacido de una pauta de conducta que asocia la risa con el flore-
cimiento de la naturaleza del entorno.

En cualquier caso, es ya un hecho indiscutible que en las sociedades prelite-
rarias es frecuente el «ritual de la risa», de la risa a raudales propia del bomoldkhos,
que en el mundo griego antiguo se asociaba con gran frecuencia a ritos de la vegeta-
cién que buscaban la fecundidad y la fertilidad de los campos y estaban por ello
ligados al culto de la diosa Deméter y del dios del vino Dioniso, que era, segin
Luciano, un «dios amante de la risa», philogélos*.

Contra esa risa bufonesca pero ritual se expresaban filésofos tristes como
Hericlito, que despreciaba a las masas populares por no darse cuenta de que esos
obscenos rituales dionisiacos iban dirigidos al dios de los muertos Hades, que era,
segtin él, el mismo dios Dionisio®’; o como Platén, que reservaba ese tipo de risa para
los esclavos y extranjeros asalariados®; o como Aristételes, que una y otra vez, ma-
chaconamente, tanto en la Politica como en la Retdrica, la consideraba indigna del
hombre libre que debe dejar los escarnios, las obscenidades, la escrologia escomdtica o
insultos obscenos, y las borracheras para las masas que celebren determinados ritos y
festejos en honor de determinados dioses y solamente cuando al amparo del ritual
los celebren, durante los dfas concretos que duren esas especificas festividades®.

Esa risa ligada a la obscenidad, la escrologfa, la escatologia, la borrachera, la
invectiva y el escarnio era, en efecto, una «risa ritual», permitida como parte de la
fiesta de dioses de la fecundidad y por tanto amantes de la risa, que se asociaba a
determinados y especificos ritos y no podia ser en modo alguno una risa de todos los
dias, pues las leyes de Solén prohibian la kakegoria o lenguaje insultante», y las leyes
de la decencia y la conveniencia y el buen orden (de la euprépeia y de la kosmidres)
estaban por lo regular vigentes en Atenas los dfas corrientes y ordinarios®. E incluso

4 S. ROSEN, 1974.

# R. Brown, 1970. A. PrEMACK y D. PrEMACK, 1972. R. Fouts, 1973; 1976; 1974. R.
GARDNER y B. GARDNER, 1969; 1976. E. LINDEN 1976.

4 Luc. Pisc. 25.

% Heraclit. Fr. 15 D-K.

“Pl. Ig 816 e.

47 Arist. Pol. 1128 230 ss, 1336 b 12; Rh. 1419 b 6 ss.

8 J.H. HENDERSON, 1975, 32.
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en los dfas de celebracién de ritos en los que se daba la licencia para poner en practica
el «<humor ritual», habfa que cumplir estrictamente las leyes politicas de la celebra-
cién del ritual en cuestidn sin saltarse un punto de lo tolerado por la ley. No hacerlo
constitufa un delito y estaba, en consecuencia, mal visto por la totalidad de la ciuda-
danfa. Por ejemplo, Demdstenes, en un discurso, el ticulado Sobre la embajada frau-
dulenta, censura a Epicrates (alias Cirebién) porque en una procesion festiva del
género en que se daba el <humor ritual, se habfa atrevido a desfilar sin mascara®.

La risa junto con las causas que la desencadenaban configuraba un ritual
mimético de naturaleza simpdtica® que trataba de promover la fertilidad de los cam-
pos, las mieses pingiies y risuefias, las cosechas halagiiefias y sonrientes y —hablan-
do en metdfora— la resplandeciente risa de la Madre Tierra. Existen otros rituales
estimulantes de la fecundidad de la tierra, como la hierogamia o ritual que represen-
ta la unién sexual de al menos un dios. Recordemos simplemente que la mujer del
«arconte-rey», la basilinna, en la Atenas del siglo 1v a.]J.C. la realizaba con el dios
Dioniso, en las «Fiestas Antesterias», tal como sabemos a partir del discurso Contra
Neera®' falsamente asignado a Demdstenes y en Eleusis corria a cargo del hierofanta,
que rememoraba asi la unién carnal de Deméter y Celeo®. En la lliada se nos
refiere como al unirse Zeus con Hera, bajo una lluvia fertilizante empezé a brotar
una lujuriante vegetacién en torno al amoroso lecho de ambos dioses™. Pues bien,
otro de los ritos mégicos de la fertilidad y la fecundidad es el de la «risa ritual».

La risa era, en efecto, la base del ritual mimético de la fertilidad de la tierra.
En griego antiguo, la voz geldn, «reir», tiene que ver etimoldgicamente con gelein,
que quiere decir «brillar», «florecer»™. Los dientes incisivos que se ven destellar
cuando uno se rie, se llamaban en griego antiguo gelasinoi> o sea «reidores». Y la
tierra, dijo Homero en una bellisima metafora de la //iada, «rié», es decir, resplan-
decié riendo, bajo la brillante armadura de los aqueos™.

También se usa el verbo gando con el significado de «resplandecer de ale-
gria», que se aplica tanto al resplandor de las corazas y los yelmos®” como al brillo de
la vegetacién y de las flores. En la Odisea, por ejemplo, brillaban exultantes (gandosai)
las ringleras de los macizos de plantas del magico y utépico jardin paradisiaco de
Alcinoo, el rey de los feacios®®. Y el narciso que sedujo a la infeliz Core, hija de
Deméter, era de un brillo o resplandor «riente» (gandonta)™.

4 Dem. XIX, 287.

50 M.P. NILSSON 1, 1967, 118 ss. L. DEUBNER, 1932, 267.
> Dem. LiX (/n Neeram), 73.

52 Greg. Naz. Or. xxxix, 4.

> Hom. /1. x1v, 347-51.

> Hsch. s. v. gélein. A. Lorez EIrE, 2000.

5 Pollux 11, 91.

¢ Hom. /. x1x, 362-3.

7 Hom. 1. x111, 265 (thérekes); X1x, 359 (kéruthes).
8 Hom. Od. vii, 128.

> h.Cer. 10.



La risa posee en la Antigiiedad una fuerza creadora asociada al brillo y al
resplandor: «Al reir Dios —se lee en un papiro de alquimia del siglo 1 d.C.—,
nacieron los siete dioses que gobiernan el mundo [...] al romper a reir aparecié la
luz [...] cuando rompié a reir por segunda vez, todo era agua [...] y cuando lo hizo
por séptima vez, aparecié el alma»®. La risa, tal como se concibe durante la Anti-
giiedad, posee poderes creadores, curativos y regeneradores, hasta el punto de resti-
tuir la salud a los enfermos® o influir poderosamente, a través de una suerte de
magia mimética o simpatética, en la fertilidad de los campos y la produccién de las
pingiies cosechas.

Core, la hija de Deméter, diosa de la fertilidad del campo, intentaba, a
punto de ser raptada insidiosamente por Hades en un florido prado, coger un nar-
ciso maravilloso y radiante que exhalaba tan estupendo olor que 7id (egélasse) la
tierray por encima el cielo y hasta 746 (egélasse) la salada hinchazén del mar®. La risa
se asocia a los ritos de la fertilidad. Y asi, bajo la concepcidn de las risas de la tierra
y del mar, se explica la hermosa metifora esquilea de la «innumerable risa de las
marinas olas», pontion kumdton anérithmon gélasma®, y la no menos hermosa de la
brillante risa de los palacios de Zeus en el Olimpo regocijados por la voz de lirio de
sus hijas las Musas que cantan la generacién del mundo y de los dioses®. El color
blanco brillante del narciso y el lirio (/ilium candidum) y de la espuma marina es la
risa de la Naturaleza.

Como dir4 siglos més tarde Rabelais®, el color blanco radiante es la alegria
y el gozo de la naturaleza: Si demandez comment par couleur blanche nature nous
inducit entendre joye et liesse, je vous respond que l'analogie et conformité est telle.

Conocemos muchos rituales de la fertilidad que se realizaban con la inexcu-
sable presencia de la risa provocada por las alusiones de obra o de palabra ora a los
ejercicios y placeres de la sexualidad practicada sin limites, ora a las funciones del
aparato excretor del cuerpo humano, y asimismo por el escarnio, el insulto, la sti-
ra, la parodia y la befa a los que se sometia a los asistentes y a los conciudadanos de
especial relevancia social. Era, por otra parte, una risa que, como «risa ritual», iba
siempre acompafiada de los placeres de la comida y la bebida.

El mito etiolégico que explica uno de estos rituales lo encontramos en el ya
citado Himno a Deméter®, en un pasaje de él en el que se nos refiere cémo la criada
Yambe, en el palacio del rey de Eleusis, Celeo, y de su esposa Metanira, senté a la
diosa en un sillén cubierto por un pellejo de color plateado, en el que, una vez tomé
asiento, permanecia sentada tapdndose el rostro con un velo que mantenia cogido

®V.S. REINACH, 1908, 112.

°' H. ReicH, 1903, 52-5.

2 jp.Cer. 5 ss.
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% Hes. Th. 40.

% F. RABELAIS, 1973, 71.

% N.J. RICHARDSON, 1974. H.P. ForEy, 1994.
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con sus manos y colocado delante de su cara. Asi se estuvo Deméter, la diosa del
trigo y la fecundidad y fertilidad de los campos, largo tiempo en silencio, apenada
por la pérdida de su hija Core, sin dirigirse a nadie ni de palabra ni de obra, sin refr,
sin comer y sin beber, hasta que la cuidadosa y hdbil doméstica Yambe, con risas y
varias escenificaciones burlescas entre la concurrencia, la hizo sonrelir, reir y luego le
propicié el 4nimo y le alegré el corazén®.

Es importante retener en su literaridad esos dos detalles que transmite el
mito a propésito de los fundamentales instrumentos del ritual, a saber: con risas y
varias escenificaciones burlescas entre la concurrencia, porque en ellos radica la esencia
del «<humor ritual», que es un ritual maximamente participativo que exige la irrup-
cién de la risa (7isas se dice en nuestro texto utilizando una voz, kbledie, cuya raiz
significa originariamente «brillar»)®, de las risas de la concurrencia asistente a la
ceremonia, y ademds una representacion burlesca realizada entre los mismos parti-
cipantes del rito de iniciacién que provoque las risotadas de unos y de otros (paras-
képtousa)®.

Esta dltima bien detallada precisién nos lleva a una graciosa escena de la
comedia aristofdnica titulada Las Avispas, en la que el simpiético viejo Filocledn,
que, en compaiia de la Flautista desnuda que se ha llevado robada del recién cele-
brado simposio, al contemplar a su hijo Bdelicle6n, le pasa a su atractiva compafie-
ra las dos antorchas encendidas que él venfa empufiando y le dice: «quédate aqui
parada sin moverte y coge estas antorchas para que yo me pueda chunguear de ése a
toda marcha juvenil con guasas similares a las que él se permitié conmigo antes de
la celebracién de los misterios»”’.

Las guasas en cuestién que pone en marcha el simpatiquisimo viejo consis-
tieron en intentar hacerle creer a su hijo Bdelicle6n que la Flautista desnuda, que se
mantenfa rigida como estatua y empufando las referidas dos antorchas, era, en
realidad, un pebetero gigante fabricado a escala humana que alumbraba el Agora.
Naturalmente el intento llevaba consigo la escenificacién de una pequefia farsa
cémica en la que se discutia, con claras indicaciones a las partes sexuales de la
desnuda Flautista, qué era exactamente la hendidura y la negrura que la antorcha
humana exhibia entre las piernas, y si la protuberancia posterior que se apreciaba en
el desnudo cuerpo de ella era en verdad un nudo de antorcha o mds bien un trasero
de fémina’". Las sucesivas burlas del viejo Filocle6n iban encontrando la adecuada
respuesta del joven Bdelicleén que contestaba a las chanzas de su padre con ironfas,
nuevos términos de indole sexual y algiin que otro desplante o destemplada alusién
ala ya avanzada edad del viejo verde, un anciano que no estaba ya para tal género de
expansiones y frivolidades.

7 h.Cer. 193-205.

6 Walde-Pokorny, s. v. *ghel-.
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El ejemplo es estupendo por toda una larga serie de razones. En primer
lugar, porque relaciona inequivocamente la risa con el ritual de los misterios, por
tanto de los ritos mistéricos probablemente eleusinos de la diosa de la vegetacién
Deméter, y, en segundo término, porque nos muestra la risa, como fundamental
propésito buscado, surgiendo en relacién con una escenificacién que realizan los
participantes mismos del rito, que son quienes la provocan y la disfrutan. Y esa risa
se excita con obscenidades, con burlas y con pullas lanzadas entre los celebrantes. El
viejo Filocledn se venga asi de unas guasas y mofas que su hijo el joven Bdelicleén le
habia hecho con ocasién de la fiesta de los Misterios de Deméter, una ocasién en
que tal comportamiento estaba no sélo permitido sino que era ademds un rito
indispensable.

Este es un ejemplo de un «ritual de la risa», de la «risa como ritual», pero
habia otros muchos en la Antigiiedad. El mismo autor cédmico Aristéfanes, que
tanto partido sacé de la «risa ritual» —pensemos, por ejemplo, en Las Tesmoforian-
tes—, en su obra Los Acarnienses nos escenifica otro tipo de ritual de la fertilidad
con intencién de provocar la risa, pero esta vez no en honor de Deméter, sino de
Dioniso.

Diceépolis, el héroe protagonista de la mencionada comedia, decide cele-
brar sus propias y particulares Fiestas Dionisias en honor del dios del vino, unas
fiestas en honor del dios que no serdn las grandiosas y famosas de Atenas, sino unas
Fiestas Dionisias Rurales preparadas por él mismo y realizadas con la intervencién y
colaboracién de sus familiares y esclavos’. Y asi se pone manos a la obra, organiza la
procesion (pompé), en la que figuran su esclavo Jantias abriendo el cortejo y portan-
do, a modo de estandarte, el falo, phallés (la representacién pléstica del pene u
érgano genital masculino), en el extremo de un asta que el portador debe blandir
manteniéndola bien derecha y enhiesta, y su hija actuando de canéfora (kanephdros),
es decir, portando la cestita de las ofrendas’.

Se pone en marcha el cortejo, la pompé, la procesion que no puede faltar en
ninguna celebracidn religiosa festiva que se precie, y empiezan las risas provocadas
por los temas del sexo, las ventosidades y el vino, y al mismo tiempo dan comienzo
las escenificaciones espontdneas e improvisadas, cuajadas de burlas e insultos entre
los participantes y asistentes, asi como las alusiones de parodia y censura a la politi-
ca del momento.

Diceépolis, a voz en grito y hablando para todos los asistentes al ritual con
el claro propésito de hacerlos reir, se refiere a la belleza de su hija la canéfora y
considera feliz al esposo que engendre en ella unas «comadrejas» (unas «gatitas»,
dirfamos nosotros) que como ella misma se deleiten en el lecho peyéndose al rom-
per el alba’™. El peerse en el lecho al amanecer mientras se estd durmiendo a pierna

72 Ar. Ach. 201-2.
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suelta es uno de los placeres que se exaltan en la popular, ritual y carnavalesca
comedia aristofdnica’.

Seguidamente, el mismo celebrante advierte de los muy posibles hurtos
que el cortejo puede sufrir por obra de los espectadores, a los que, de este modo,
tacha de rateros: «;mucho cuidado entre el gentio no le vayan a roer a alguno sus
joyas sin que se dé cuenta de ello!»’°. Ya estamos metidos de lleno en el ambiente del
insulto, la vituperacién y el escarnio.

A continuacidn, el protagonista de la pieza cémica entera y de la ceremonia
representada en ella entona el «canto falico», phallikén, en el que hay una invoca-
cién al dios del ritual —al que, con blasfemia incluida, se honra con los epitetos de
addltero, bebedor, nocherniego y pederasta’”’— y alusiones a la mala politica del
momento asi como la rememoracién de una cémica aventura sexual, en la que el
protagonista sorprendié a la «Tracia» —que estaba muy en sazén— robando lefia y,
cogiéndola bien cogida para que no pudiera moverse, la «despepité» como a una
uva’®. Siguen alusiones a la comida, la bebida y la borrachera. De este modo, ya no
falta de nada, ya no echamos de menos ninguna de las caracteristicas o rasgos de ese
«humor ritual» detectado por M.L. Apte en sus estudios de entrecruzamiento cul-
tural (cross-cultural Studies) en torno al humor en el ritual”.

El pasaje de la comedia Los Acarnienses que acabamos de comentar es un
ejemplo espléndido de buena poesia comica, pero es ademds muy didéctico de cémo
la poesia se inspira y recoge material y forma de un determinado ritual que la precede.

Son innumerables las alusiones mds o menos directas a la «risa ritual» que
encontramos en los textos de la cultura greco-latina.

Platdn, en Las Leyes, elogia la prohibicién espartana de los festejos licencio-
sos y obscenos acompafiados de insultos y borracheras, tan frecuentes en el resto del
mundo griego, ritos y festejos tolerados por las diferentes ciudades-estados pero en
si mismos intolerables como el que Mégilo el Lacedemonio —personaje de este
platénico didlogo— refiere haber tenido ocasién de contemplar en Tarento, donde,
para honrar a Dioniso, la ciudad entera se emborrachaba y en cortejos de carros se
mofaban, chanceaban e insultaban unos a otros la totalidad de sus habitantes®.

Pausanias nos describe todo un ritual de oposicién de sexos que tenia lugar
en el Miseo, santuario de Deméter que se encontraba cerca de Pelene (a unos sesen-
ta estadios), y en el que se celebraban unos festejos en honor de la diosas que dura-
ban siete dias, y al tercer dia eran expulsados de alli no sélo todos los hombres sino
hasta los perros machos, si bien al siguiente dia los hombres irrumpian en el santua-
rio y atacaban a las mujeres y éstas se defendian de los miembros del presunto sexo

75 Ar. Nu. 8-10.

76 Ar. Ach. 257-8.

77 Ar. Ach. 263-5.

78 Ar. Ach. 271 ss.

7 M.L. ApTE, 1985.
80Pl Lg. 637 A-B.



fuerte con toda suerte de risas, irrisiones y de chanzas que disparaban contra ellos.
En efecto, usaban como dardos de la risa y de las chanzas (gélozi, skémmasin)®'.

Son muchisimos los rituales en los que nos encontramos con mujeres
provocando risas e irrisiones y montando chanzas entre las concurrentes al estilo de
la criadita Yambe que hizo reir a Deméter y con Deméter, diosa de la fecundidad de
los campos y la fertilidad agraria, a la tierra fructifera. Las mujeres, en efecto —nos
refiere implicitamente Apolodoro®—, practicaban en el santuario de Eleusis esas
técnicas provocadoras de la risa que presuntamente provenfan de los tiempos del
encuentro de Deméter con Yambe, pues atin en su tiempo (s. 11 d.C.) se ensefiaba la
«Roca Sin Risa», Agélastos Pétra, y el «Coro de las Hermosas Danzas», Kallikhoros.

Y cuando el grano de trigo comenzaba a germinar, las mujeres sicilianas
honraban a Deméter con procacidades que movian a risa, nos refiere Diodoro Siculo
(1a.]J.C.)*¥. Y ya Herdédoto, en pleno siglo v a.].C. nos informaba de cémo en Egina
y Epidauro las mujeres, formando coros, se insultaban con chanzas y burlas unas a
otras®.

Tenemos también referencias numerosas al rito del gephurismds o «travesia
del puente» sobre el rio Cefiso®, que consistia en que, apostados los practicantes de
este rito, los gephuristai o «puenteros», se burlaban de los que por ¢l pasaban con
ocasién de la celebracién de los misterios de Eleusis®. En realidad no hace falta que
haya rio para que se pueda hablar de «travesia del puente» en griego antiguo, pues
ya en Homero «puente» se dice del camino que discurre entre las lineas de batalla o
entre los enemigos®’. De manera que basta con imaginarse el gephurismds o «travesia
del puente» como la procesién (pompé) de un cortejo que pasa entre la concurren-
cia, que también celebra la fiesta participando en ella con el ritual de sus chanzas,
burlas e insultos dirigidos a los que ante ella iban avanzando en el obligado desfile.

Las procesiones rituales (pompai) son muy frecuentes en las religiones de
los antiguos griegos y romanos. Significan muy palpable y fuertemente —todo
ritual tiene que ser fuertemente demostrativo o epidictico— que el efecto de la
actividad mimetizada se extiende a todo el espacio recorrido. El ritual de la proce-
sién conduce al ritual de los rituales, es decir, al sacrificio animal, o bien a un
remedo del sacrificio que es la ceremonia de la primicia simbolizada en la entrega de
un manto, o bien a esa especie de consagracién que es la ceremonia de iniciacién en
sus diversas formas, o bien a ese rito del sacrificio funerario que es la ceremonia de
las competiciones deportivas® o bien a ese rito agonistico de consagracién que subyace
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a las competiciones de la escenificacién o realizacién de ritos poetizados que se
confunden ya plenamente con los productos de la poesfa.

En esas procesiones rituales no podian faltar los falos o representaciones
plésticas del pene en ereccién que, en virtud de la analogia mdgica, promovian
mdgicamente la fecundidad y asi ayudaban a los campos a dispensar la fertilidad.
En un santuario de Siria —cuenta Luciano— un hombre subia cada afio a uno de
los falos enormes del pértico, que median unas 400 brazas (unos 600 metros), que
habian sido erigidos por el propio Baco, segtin la tradicién local, y alli se estaba toda
una semana en conversacién con los dioses pidiéndoles fertilidad y prosperidad
para Siria entera®.

En las procesiones (pompai) de los ritos de la fertilidad se portaban objetos
varios, como los referidos falos, las cestitas que contenian los objetos sagrados o las
eiresionai o ramos cargados de fruto y cintas de lana. Ahora entenderemos por qué
el Cristianismo odiaba tan fuertemente la pompa del diablo, «la procesién del dia-
blo» (pompa diaboli). Las pompas o procesiones rituales del paganismo eran todas
ellas diabédlicas.

Pues bien, una de estas procesiones o pompas del diablo, aparte del ya
conocido gephurismés en honor de Deméter, era la phallophoria o «procesion en que
se portaba enarbolado el falo» en honor de Dioniso, otra divinidad de la fertilidad.

El falo, imitando al pene en ereccién, desempenaba una funcién importan-
te como simbolo. En realidad, mds bien ostentaba el protagonismo simbdlico de la
procesién celebrada en las Fiestas Dionisias de la ciudad de Atenas y en las rurales,
como hemos tenido ya ocasién de ver. Como todo rito es analdgico y se expresa
analdgicamente, el falo representa magnificamente toda la esplendorosa fertilidad
del placer del sexo y la risa. Y muchas procesiones y ritos de esta especie aparecen
descritos en textos griegos y latinos.

En Ateneo” se puede encontrar cumplida referencia a los grupos de «itifalos»
o portadores de falos erectos, que los llevaban en sus atuendos, asi como a porta-
dores de falos en general, y, por una cita de Varrén que nos transmite San Agustin,
sabemos que en las fiestas romanas denominadas Liberalia los falos eran una espe-
cie de talismdn que garantizaba el feliz éxito de las semillas’’. En estas «faloforfas»
—no hace falta repetirlo—, como buen ritual de la fertilidad que eran, toda proca-
cidad, obscenidad, insulto, parodia, escarnio, chanza, befa y broma que suscitara
la risa, la risa mimética de la alegria reproductora de la Tierra, tenfa su connatural
asiento.

Otro ritual de este tipo eran las Cronia o fiestas de Crono, una divinidad
ambivalente que tanto es devorador de hijos como responsable de la felicidad irre-
petible de la Edad de Oro, cuando los hombres vivian utépicamente sin trabajar y

8 SyrD.
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sin sumisiones ni padecimientos, o sea sin el férreo y molesto gobierno impuesto
por los cédigos constrictivos de las sociedades reales.

Se celebraban estas fiestas en Atenas y otros lugares después de las cosechas
y eran, al igual que su equivalente romano, las fiestas «Saturnales» o Saturnalia,
fiestas de exultacién, de igualdad social sin diferencias entre libres y esclavos®, de
inversién de habituales cédigos de conducta y de regocijada complacencia en la
abundancia, fiestas cuyos rituales (tipicos rituales de inversién) remedaban la anti-
gua, o mejor dicho, mitica indefinicién y cadtica situacién anterior a la fijacién de
las estrictas leyes y ordenadas formas de comportamiento vigentes.

Las Saturnales comprendian para los romanos los mejores y mds divertidos
dias del afio”, durante los cuales se concedia libertad temporal a los esclavos, se
intercambiaban regalos (especialmente velas de cera y figuritas de barro o sigillaria)®
y en general los participantes adoptaban un comportamiento inverso al normal,
radicalmente opuesto a lo que venia siendo su conducta cotidiana.

Eran estas fiestas auténticos rituales de liberacién como también lo eran las
fiestas romanas denominadas Liberalia'y como lo eran también sin duda las Gran-
des Dionisias Ciudadanas de Atenas celebradas en la ciudad en honor de un dios,
Dioniso, cuyo epiteto era el de Eleuthereiis, «Liberador.

Al comenzar los festejos de las Saturnales, el dia 17 de diciembre, se desata-
ba la estatua del dios Saturno que permanecia atada durante el resto del afo. Y en el
didlogo de Luciano titulado Las Saturnales o Conversacién con Crono, el propio dios
Crono (o Saturno para los romanos), que se lamenta de que su sacerdote le plantee
muchas preguntas sin hacer caso de su irreprimible deseo de beber por causa de una
sed que le ahoga, le exhorta a abandonar el interrogatorio y, en vez de eso, batir
palmas, celebrar banquetes y «vivir ese momento en libertad» (epi #éi eleutheriai éde
zbmen)”.

Habia, pues, en la Antigiiedad liberadores festejos y rituales en los que se
buscaba provocar la risa, fiestas y ritos en los que estaba bien implantado el <humor
ritual» provocador de la «risa ritual». Al culto dionisfaco se asociaban voces como
«yambo» y «ditirambo», que se mueven semdnticamente por las fronteras entre lo
ritual y lo poético.

Y la misma personificacién de «Yambe» en el mito etioldgico de los Miste-
rios Eleusinos est4 relacionada con la voz «yambo», que, como es bien sabido, servia
en griego antiguo para designar el verso denominado «trimetro ydmbico», el «tetra-
metro trocaico» y las combinaciones «epddicas», versos empleados por Arquiloco
de Paros en el siglo vir a.J.C., poeta que se nos presenta tanto celebrando la ritual
asamblea general en honor de Deméter y Core™, el festival de los I6bakkhoi en
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honor de Deméter y Baco o Dioniso”, como jactdndose de saber cémo dirigir la
actuacién de un coro ejecutando un ditirambo?.

De manera que estos hechos, junto a otros que aqui s6lo podemos esbozar,
nos conducen a la conclusién de que por delante y aun por debajo de la poesia y la
literatura hay conductas rituales que, sabiamente reelaboradas, se terminan convir-
tiendo en la poesia, y en general y posteriormente la literatura, que es una ritualizacién
del lenguaje.

El hecho de que la poesia sea en principio cantada —canta, diosa, la célera
de Aquiles—° y recurrente y sumamente ritmica y hasta acompanada de baile, con
lo que el mensaje se transforma en politico-social, multiple, repetible, ciclico y
ritual'®, y que sea en alto grado analdgica, repetitiva, reconocible, memorizable,
imitable, esperable de antemano, indiferente al criterio de veracidad y sumamente
atractiva por su mensaje y su misma realizacién para los conciudadanos del poeta
que sucumbirdn gustosos a los efectos narcotizantes y placenteros del ritmo fijo'' y
la rima y el metro y la asonancia y las recurrencias arménicamente distribuidas y del
reconocimiento de lo representado con palabras o con acciones y palabras, todos
estos rasgos nos obligan a ver en la poesia una ritualizacién a base de lenguaje.

La retdrica antigua nos enseia que, por ejemplo, cuando un orador inter-
viene en una celebracién, como, por ejemplo, el funerario, pronunciando un dis-
curso en honor de los caidos en la guerra defendiendo a la patria, debe acomodar su
discurso al ritual, o sea estilizar al maximo su diccién, pensar en la finalidad del acto
en el que interviene como rito politico-social y no cuidarse, en cambio, de las argu-
mentaciones ni las verosimilitudes, porque el rito, al igual que el mito, es indiferentae
al criterio de veracidad y atiende, en cuanto mégico, a la perfeccidon de su propia
realizacion. Por eso Aristételes acerté plenamente al considerar que el discurso ret6-
rico epidictico (género al que pertenece el discurso ritual funerario) es el mds litera-
rio'”. Indudablemente, porque la poesia es sumamente epidictica, demostrativa,
exhibicionista y politico-social, tan epidictica, demostrativa, exhibicionista y politi-
co-social como el ritual.

Pues bien, una forma de ritual derivado de la «risa ritual» es lo carnavalesco
que dard lugar a la comedia y a la sdtira, que, segtin la clasificacién de R.C. Flowers,
se puede subdividir en varias especies, por ejemplo, invectiva, que comprende in-
sultos y vejdmenes a la sociedad y los individuos, parddica, que se burla, invirtiendo
los valores en uso, de la sociedad y sus précticas y aficiones, grotesca, que, invirtien-
do de nuevo los usos vigentes, se deleita en la descripcién minuciosa de partes y
funciones del cuerpo humano que normalmente se silencian, y finalmente la iréni-

7 Heph. Encheiridion 15. 16.
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ca, con la que se deja al receptor del mensaje que se rfa tras haber descubierto él
mismo el verdadero propdsito del mensaje emitido'®. Pero al final, con todas esas
modalidades de poetizacién, se busca provocar la risa («la principal reaccién del
lector es la risa»)'%.

Se ha intentado distinguir, sin gran éxito, entre invectiva satirica y no satirica
o entre sitira e invectiva'®. Pero, al final, no hay mds remedio que admitir que a la
satira la caracterizan dos elementos bdsicos, el humor como elemento ficilmente
reconocible en ella y la forma literaria'®. En el pragmatismo de esta solucién vemos
lo dificil que es establecer géneros literarios porque, entre otras razones, los géneros
literarios derivan de antiguos rituales.

M.M. Bajtin'” denomin «carnaval» lo que los helenistas denominan «ydm-
bico», o sea el ritual de la fertilidad o forma grotesca de la cultura popular comin a
muchas fiestas de la Europa medieval dedicadas a la diversién popular mediante la
obscenidad, la escrologia, la escatologia, la sdtira, la parodia, el escarnio, la inver-
sién de los usos y costumbres vigentes que configuraban la atmdsfera en la que hay
que entender la obra de Frangois Rabelais en la Francia del siglo xv1, una atmdsfera
que denigraba el afo 1690 La Bruyere por su obscenidad, vulgaridad e indecencia.

Continta la influencia del «carnaval» o lo carnavalesco en el siglo xvi1, has-
ta que en el xviil se da una influencia formalizada por la que los temas del «carnaval»
se transforman en procedimientos literarios. Bajo el imperio de la Razén, la primi-
tiva comicidad de la risa franca y abierta se vuelve cerrada, artificial, abstracta nega-
tiva, basada fundamentalmente en la parodia burlesca de los estilos literarios en el
nivel de su forma y su composicién, en suma, se convierte en «rire réduit», reducido
a estilos literarios, de los que forman parte la parodia, el humor (<humour), la
ironfa, el sarcasmo, etc.'*®

Poco tiene ya que ver el humor dieciochesco con la «risa ritual». Fue el
propio Bajtin quien afirmé que las semejanzas observables entre los procedimientos
cémicos empleados por Aristéfanes y los que usa Rabelais se deben mds que al
conocimiento de las comedias del ateniense por parte del literato francés —que si
las conocia— a las comunes fuentes o raices folcléricas y carnavalescas que abaste-
cen tanto la obra del uno como la del otro'®.

W. Réssler, J.I. Sudrez y J.-C. Carri¢re han sefialado las analogfas de la
comedia antigua con la bajtiniana literatura carnavalizada''’. Por eso estamos en
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dptimas condiciones para, teniendo en cuenta lo que los modernos antropélogos y
etnégrafos nos ensefian, reflexionar sin apresuramientos sobre el lenguaje, el mito,
el ritual y la poesia.

La poesia es una mimesis o imitacién ritual de otros rituales, uno de los
cuales es el ya mencionado como «<humor ritual» suscitador de la «risa ritual». En la
antigua Grecia, géneros poéticos como la yambografia y la comedia proceden de esa
imitacién poética de los ritos basados en el <humor ritual» de la misma manera que
el «Himno de Safo a Afrodita» es la imitacién o mimesis poética del ritual de la
plegaria.

Segtin M.M. Bajtin, en lo que él llama «cultura cémica popular» genera-
dora de la «risa popular» se descubren una serie de rasgos claros e inconfundibles,
propios del amplio espectro de fiestas asimilables al carnaval, por ejemplo la per-
cepcién del conjunto del pueblo como una unidad corporal y material''’, o la
tendencia constante y continua a la propia aminoracién, rebajamiento y humilla-
cién, como si fuese necesario confundirse con la tierra como si en ella residiera el
principio de absorcién y regeneracién distribuidor alternativo de nacimientos y
muertes''2,

Asi resulta que, en esta concepcién grotesca y ambivalente del tiempo y de
la vida, el nacimiento y la muerte, al igual que la siembra y la cosecha, el invierno y
la primavera, son dos caras inseparables de la misma moneda de la vida'".

Y de este modo se entiende que se llegue a concebir el cuerpo humano no
como algo aislado sino en contacto directo con la tierra primigenia y proteica a
través de la boca, la nariz, el ano y los 6rganos genitales''*, y ademds se comprende
que las formas del cuerpo humano, tal como se aprecia en las representaciones
artisticas del «grutesco», se transformen, a través de incesantes y fantdsticas meta-
morfosis, que se suceden sin solucién de continuidad, en formas animales y vege-
tales'”, dando a entender con ello la indisoluble e inseparable unidad de la Natu-
raleza.

Veamos cémo se comportaba el cuerpo de Gargantda durante su adoles-
cencia''®:

Il pissoit sus ses souliers, il chyoit en sa chemise, il se mouchoyt & ses manches, il
mourvoit dedans sa soupe... et desja commencoyt exercer sa braguette, laquelle un
chascunjour ses gouvernantes ornoyent de beaulx rubans, de belles fleurs, de beaulx
flocquar... 'une la nommoit ma petite dille, 'aultre ma pine, l'aultre ma branche
de coural...

1 M.M. BAKHTINE, 1970, 28.
112 M.M. BAKHTINE, 1970, 30.
113 M.M. BAKHTINE, 1970, 33.
114 M.M. BAKHTINE, 1970, 35.
115 M.M. BAKHTINE, 1970, 41.
116 E RABELATS, 1973, 73-4.



Las alusiones a los excrementos y al sexo crudo, tales cuales los que percibi-
mos en el texto precedente, son elementos caracteristicos de este «ritual de la risa» al
que nos referimos y que encontramos bien representado y vivo en la Antigiiedad y
en la Edad Media, tan vivo y vigoroso que alcanza de lleno las obras literarias de
ambas épocas.

Voy a referirme muy brevemente con un par de ejemplos, extraidos del
drama satirico griego del siglo v a.J.C., en los que aparecen con nitidez y aun brillo
la escatologia y la sexualidad como rasgos sobresalientes de ese ritual propio de la
bajtiniana «cultura cémica popular» carnavalesca y también de los rituales de la
vegetacion propios de las festividades dionisfacas atenienses, de donde pasaron a la
poesia y la literatura.

En un fragmento de Siindeipnoi o «Los comensales» de Séfocles, obra satirica
en la que probablemente aparecian los sitiros y Sileno actuando de cocineros, los
capitanes de los aqueos, a lo largo de un convivio celebrado en Ténedos, se compor-
taban ellos mismos —los héroes— también como sétiros, y uno de ellos, probable-
mente Odiseo, se lamentaba de haber recibido el contenido de un orinal, lanzado
como proyectil por algtin caudillo aqueo ajumado y satiresco, en la cabeza'"”. Este
pasaje del lanzamiento del orinal con su mal oliente contenido el gran Séfocles lo
habia tomado de su predecesor y maestro Esquilo, concretamente de un drama
satirico compuesto por este dltimo titulado «Los recogedores de los huesos» u
Ostoldgoi''®, lo que significa que la escena, tocada de escatologia animalesca y paro-
dia social del mundo heroico, gozaba de gran aceptacién.

En este ambiente festivo de risa gruesa y ritual, propio del drama satirico
griego, en el que lo obsceno, lo escatolégico y lo satirico se aunaban, otras veces
aparecfa en escena el héroe Heracles comporténdose también él como un auténtico
sitiro, es decir, deseando satisfacer sus mds elementales apetitos de buen comedor,
bebedor y rijoso braguetero. Por ejemplo, en el drama satirico euripideo titulado
Syleiis Satyrikds Heracles dirige a su clava-pene o pene-cachiporra las siguientes pala-
bras: «;Venga ya, amiga cachiporra, levdntate —hazme el favor— y ponte braval»'"’.
Con ello aparece Heracles como un hibrido héroe satiresco, héroe con la clava y sétiro
con el falo. Este Heracles que rinde a su miembro viril culto de mentulolatria es una
figura literaria imposible de concebir sin la conjuncién del mito, el ritual y la poesia.

Como vemos, pues, las alusiones a los orines y al pene como procedimiento
para hacer reir forman parte de un ritual que se extiende desde la Antigiiedad hasta
el siglo xv1 y que no se resiste a penetrar en el drea de la poesia y la literatura.

7S, TrGF 565 (Stindeipnoi), «pero él me arrojé el maloliente orinal a la cabeza y no fallg,
sino que el cacharro se rompe contra mi cabeza y exhala no perfume precisamente y me llenaba yo de
miedo por causa del nada amistoso olor».

"8 A. TrGF 180 (Ostoldgoi), «éste es el que me arrojé el chistoso dardo del maloliente orinal
y no falld, sino que, al golpear mi cabeza, naufragé y se hizo pedazos y me perfumaba con un olor
nada semejante al de los recipientes de perfumes».

" E. TGF 693= SGF 33 (Syleits Satyrikds).
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En la Apocolokyntosis divi Claudii o Encalabazamiento del divino Claudio, el
emperador muere mientras hace sus necesidades'”’: Ultima vox eius haec inter homines
audita est, cum maiorf’msonimm emisisset illa parte, qua facilius loquebatur: ‘vae me,
puto, concacavi me, «Esta fue la dltima voz que se le oy6 entre los hombres después
que hubo soltado un sonido m4s fuerte con aquella parte con la que m4s fécilmente
hablaba: jAy de mi, me parece que... me cagué!’». También ya siglos antes «se cagaba»
el propio dios Dioniso en una comedia aristofinica que se representaba precisa-
mente en su honor, en las Fiestas leneas de la Atenas del 405 a.J.C.'*'. Siglos mds
tarde, en el xv1, leemos que a los habitantes de la isla de Ruach del Libro Cuarto de
los hechos y dichos heroicos del buen Pantagruel de Rabelais el alma se les escapa por el
culo («Ainsi leur sort 'ame par le cul»)'*%

Esas groserfas —pues eso son para el gusto moderno— no eran tan graves
en la Antigiiedad y la Edad Media y hasta bien entrado el Renacimiento.

En el Canto xvit del Infierno de la Divina Comedia, aparece el adulador
caballero Alejo Interminelli, de Luca, contempordneo de Dante, con la cabeza tan
llena de mierda [sic], que el poeta peregrino afirma no distinguir, al contemplarlo, si
es seglar o lego'*:

E mentre chio 1 gitt con l'occhio cerco,
vidi un col capo si di merda lordo,
che non parea s'era laico o cherco.

Y que conste que no queremos detenernos en el conjunto de los «Cantos de
Maleborge», donde, a lo largo de la descripcién del octavo circulo del Infierno,
lleno de malvados, abunda el elemento grotesco'. Hay, pues, toda una subterrdnea
corriente que abastece por igual a géneros literarios de la Antigiiedad Clésica y
manifestaciones literarias artisticas de la Edad Media y ésta es el «ritual de la risa» o
«humor ritual» que se localiza a la vez en ceremonias, ritos, solemnes o festivos, y
celebraciones de festejos de una y otra época.

Estamos ahora viendo ciertas similitudes detectadas en obras literarias me-
dievales y en géneros literarios de época clésica por lo que al realismo grotesco
provocador de risa se refiere. Un género rico en tales elementos grotescos fautores
de la risa fue, en la Antigiiedad Clésica, el del drama satirico.

Este género literario era particularmente afecto al empleo de palabras exéti-
cas, extraias y extranjeras para designar animales o productos que, procedentes de
lejanos paises, se consideraban y empleaban como exquisiteces y refinamientos en

120 Sen. Apoloc. 4, 3.

2V Ar, Ra. 479.

122 RABELAIS, G. DEMERSON, 698.
125 DANTE, Inferno Xix, 115-8.

124 E. SANGUINETI, 1977.



relacién con la comida, la bebida, la rilestey el perfume'® y, naturalmente —;cémo
no?—, las técnicas amatorias o del arte de hacer el amor.

Los sétiros, personajes indispensables de los dramas satiricos de la Antigiie-
dad Clésica a los que nos estamos refiriendo como hechuras literarias tocadas del
mencionado «humor ritual» grotesco, eran unos humanoides animalescos, mitad
cabras, mitad seres humanos, que aparecian en escena, pues normalmente era condi-
cién sine qua non del drama satirico la presencia en él de un coro de sdtiros capitanea-
dos por su padre Sileno, también él cémicamente grotesco, que oficiaba de corifeo.

Los sitiros eran personajes subhumanos bien dotados de esa animalidad
que los hombres ocultan en sociedad pero que a veces ponen a descubierto el vino
y el frenesi del carnaval. Frente a la abnegacién, la resignacién ante el destino o la
voluntad de autoinmolacién que caracteriza a muchos de los héroes trigicos, estos
animalescos antihéroes —al igual que el hombre que late en el fondo més recéndito
y oculto de nuestra propia naturaleza humana— no buscan sino la satisfaccién
inmediata de los més elementales instintos, como el bésico y elemental de la super-
vivencia y el lujoso y gratificante del sexo.

El sexo, incluyendo en este concepto las partes del cuerpo relacionadas por
contigiiidad con la actividad sexual, asi como otras funciones biolégicas conectadas
de algtin modo con la sexualidad, como, por ejemplo, las de la nutricién a través de
la comida y la bebida y las pertenecientes al sistema excretor de la anatomia huma-
na, domina el contenido del drama satirico, y de este hecho deriva en gran medida
la presencia en él de numerosas palabras y expresiones vulgares.

Todos estos elementos grotescos, satiricos, de exaltacién del sexo, el aparato
excretor, la comida y la bebida desmesuradas, sabemos que aparecen no sélo en
obras literarias de la Antigiiedad y la Edad Media hasta culminar en la de Rabelais,
en el siglo xv1, sino también que estaban realmente presentes en el «ritual de la risa»
que se manifestaba escindido en diferentes fiestas, cultos y ritos tanto de una época
como de la otra.

Nos hemos referido ya a los festejos de la Antigiiedad Cldsica en los que la
religién exigfa la celebracién de ritos impregnados del <humor ritual» y hasta hemos
visto c6mo en la palabra griega para «bufén», bomolékhos, que literalmente quiere
decir «el emboscado cerca del altar» para pedir los restos del festin a cambio de
provocar la risa de los oficiantes mediante groserfas'?®, hay un resto o una huella
notable que apunta a la realidad de esas grotescas pricticas religiosas.

Pues bien, en la Edad Media persistieron esas practicas del <humor ritual»
contra las que nada pudo el Cristianismo, y asi sabemos que durante la fesza stultorum

pertenecia al ritual el que los participantes se lanzaran excrementos unos a otros'”,

125 Los sdtiros se muestran muy ufanos de emplear perfumes extrafios y exdticos: ACHAE.
TrGFS, 2 (Athla).

126 Pherecrat, 141.

' M.M. BAKHTINE, 1970, 150.
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y que en la festa asini o «fiesta del obispo-asno» se quemaban, a modo de incienso,
excrementos en la misma iglesia donde los fieles en plan de burla rebuznaban en
réplica a las intervenciones del obispo oficiante de la misa'*®, y que las misas parédicas
se llenaban de participes satiricos o carnavalescos que, haciendo caso omiso de la
irreverencia y el sacrilegio, bebian y jugaban a los juegos de azar (missa de potatoribus,
potatorum missa, officium lusorum)'*.Y todos estos hechos, calificables cuando menos
de irreverentes en su conjunto, estaban bien presentes y contaban en la vida cotidia-
na del hombre medieval.

Un buen conocedor de la Edad Media, Jacques Le Goff'®, trazé un esque-
ma tripartito de los tiempos vitales a los que se ajustaba inexorablemente el hombre
medieval: el tiempo littirgico marcado por la Iglesia, el tiempo feudal impuesto por
el poderoso sefior temporal, y el tiempo agrario obligado por el necesario cultivo
del campo al compds de la sucesién inexorable de las estaciones y la celebracién de
esos festejos y rituales de origen pagano ligados a la agricultura, a los que se referia
Bajtin y que se podrian denominar, con genérico nombre, carnavalescos. De entre
todos estos festejos y rituales agricolas mds bien paganos que cristianos y refracta-
rios a la cristianizacién destacaba el Carnaval.

En realidad, dejando ahora aparte el inevitable pago de tasas, impuestos y
portazgos, asi como los imprevisibles movimientos de tropas, que marcaban la rela-
cién del villano con su sefior, habia para el hombre medieval dos culturas, dos
religiones, dos conceptos del mundo y de la vida, la oficial, impuesta por la Iglesia,
y la popular, que se manifestaba en un tipo de ritos, de origen pagano y vigentes en
la Antigiiedad, que eran imitacién o mimesis de la sucesién de las estaciones de la
muerte y la resurreccién agrarias observables en Naturaleza y que buscaban denoda-
damente la risa de los participantes, que eran los verdaderos protagonistas y oficiantes
del ritual.

Esas dos religiones o conceptos del mundo estdn ya en pleno vigor en la
Antigiiedad Tardia y desde ésta penetran, sin solucién de continuidad, en la Edad
Media, por lo que en la una y en la otra nos topamos con idéntica aficién a mimos
y pantomimas, dentro del drea de los espectdculos, y, por lo que a lo literario se
refiere, con el mismo gusto por la «mezcla de lo alegre con lo serio», laetis seria
miscere, programa del que participa incluso esa obra esencial para las dos épocas que
tue la del De Nuptiis Philologiae et Mercurii de Marciano Capela, cuyo floruitse data
entre los afios 410 y 429 d.C. Es mucho lo que esta obra debe a la trama novelesca
y carnavalesca del episodio de las «<Bodas de Psique y Cupido» incluido en el Asno de
oro de Apuleyo'', pues, entre otras coincidencias, Filologia es elevada por los dioses
al rango de diosa al igual que Psique.

128 M. BajTiN, 1974, 74-8.

129 M.M. BAKHTINE, 1970, 294.
1307, Le Gorr, 1985, 132-3.

13U Ap. Met. 1v, XXXIII ss.



La cultura y religidn oficiales eran las de Dona Cuaresma, y las populares
eran las de Don Carnal. Ambas religiones y culturas se entremezclan parédicamente
en el poema francés del siglo xunt titulado Baraille de Kareme et de Charnagey en la
obra de Juan Ruiz, Arcipreste de Hita (siglo x1v), produciendo asi un ejemplar de
poesia jocosa y seria, tan parédica como ambigua, colmada de moralidad, estudios
y doctrina, por un lado, y de comicidad, parodia y burla, por el otro, un libro
rebosante a la vez de religién y erotismo, de biografia y literatura, de oficialidad
religiosa y popularidad pagana.

Al final de la batalla de Don Carnal y Dofia Cuaresma, ésta, flaca y con «las
mexillas caidas»'?, se va de romera a Jerusalén pasando por Roncesvalles, mientras
que aquél regresa victorioso en companfa de Amor la vispera de la Pascua, y su
presencia triunfal es aclamada por frailes y monjas y seglares y duefias y juglares en

medio de una inolvidable fiesta en la que abundan musica y manjares'?:

Luego aquesa noche llegd a Ronzasvalles.
iVaya, ¢ Dios la gufe por montes y por valles!
Vigilia era de Pascua, Abril ¢erca pasado

El solera salido por el mundo rayado;

Fue por toda la tierra grand roido sonado

de dos emperadores que al mundo han llegado.
Estos emperadores Amor e Carnal eran;

A resgebirlos salen quantos que los esperan.

La seria religién de Dofia Cuaresma, que al final siempre pierde la batalla
(Bien et beau sen va Quaresme, por decirlo con Rabelais'*), intenté desterrar la risa
de su ritual basindose en que Cristo nunca se habia reido, tal como afirmara el
Santo Padre de la Iglesia Oriental o Griega Juan Criséstomo a finales del siglo 1v
d.J.C."” Pero en el siglo xi1, Hugo de San Victor vuelve al ideal tardoantiguo de
«mezclar lo alegre con lo serio», laetis seria miscere, advirtiendo de que a veces esa
mezcla podia resultar beneficiosa: guia aliquando plus delectare solent seriis admixta
ludicra.

Ya no se emplean —como comprobamos— en la férmula los términos
laetalseria, pero si los equivalentes ludicra/seria'™, que, por lo que se refiere a la
variante /udicra, nos hacen recordar aquel verso de las Epistolas horacianas que uni-
fica los versos y las chanzas: nunc itaque et versus et cetera ludicra pono'”. En el
fondo, el principio de lo spoudogéloion o «<mezcla de lo serio con lo cémico»'*® es, en

132 J. Ruiz, Libro de Buen Amor 1199 c ss, p. 298 Blecua.
133 J. Ruiz, Libro de Buen Amor 1209 c ss, p. 301 Blecua.
134 RABELATS, G. DEMERSON, 568.

135 J. CHris. PG v, col. 69.

136 H, BRINKMANN, 1928, 27.

¥ Hor. Ep. 1, 1, 10.

138 Str. xv1, 2, 29. D.L. 1%, 17.
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literatura, mds importante y primordial de lo que parece y es una variedad de apli-
cacién de aquellos preceptos del Ars Poetica horaciana que rezan asi'?:

aut prodesse volunt aut delectare poetae
aut simul et iucunda et idonea dicere vitae.

omne tulit punctum qui miscuit utile dulci,
lectorem delectandopariterque monendo.

El espiritu literario de lo spoudogéloion, versién especifica de la mezcla de lo
ttil con lo dulce, es dificil de eliminar. La experiencia nos demuestra que lo deleito-
so se abrié siempre camino en literatura y por eso lo carnavalesco o la cultura popu-
lar grotesca se introdujo sin resistencia en la poesia y la literatura. El Cristianismo
nada pudo hacer para evitarlo, del mismo modo que no consiguié erradicar el paga-
no Carnaval y las carnavalescas fiestas populares ni el espiritu de la risa del Carna-
val, por lo que tuvo que contemplar impotente coémo la comicidad grotesca propia
de esos rituales penetraba en la literatura que se practicaba fuera y dentro de los
conventos'%.

En efecto, la religidn oficial en la Edad Media no sélo no pudo acabar o
poner coto a los carnales y carnavalescos rituales procedentes de la Antigiiedad
Clasica y Tardfa centrados en la «risa ritual», sino que ni siquiera pudo impedir que
tales gustos grotescos (la invectiva, la glotoneria, la sexualidad, las ventosidades)
penetraran en la poesfa como habian entrado y hasta eran obligatorios en la poesia
Ydmbica, la Comedia Antigua y el Drama Satirico, y continuaron luego siendo
tépicos literarios en Petronio (autor del Satiricén en el siglo 1 d.C.) y en Ausonio
(compilador del obsceno virgiliano Cento nuptialis en torno al 374 d.C.) y en los
cultivadores de la sdtira menipea y especialmente en Luciano, por citar sélo unos
cuantos autores al paso.

Esto significa que los rasgos cédmicos y satiricos que contemplamos bien
arraigados y consolidados en géneros literarios carnavalescos como el Yambo y la
Comedia Antigua, que por imitar rituales de la risa participa de lo spoudogéloion, los
vamos a seguir encontrando en la Edad Media (los demonios dantescos pedorrean
en el Infierno'"") debido al hecho de que ni el Carnaval ni los rituales de la risa ni los
preceptos literarios que recomendaban lo spoudogéloion se extinguieron en el trénsi-
to del mundo antiguo al medieval. Todo lo contrario, penetraron hasta en las igle-
slas y conventos.

Un uso muy extendido en la Iglesia de la Edad Media era el risus paschalis
que, tras las privaciones y sacrificios de la triste Cuaresma, provocaban los propios

% Hor. AP333-4 y 343-4.
140 E.R. CurTIus, 1975, 594-618.
! Dante, Commedia, Infernoxxi, 139: ed elli avea del cul fatto trombetta.



sacerdotes en el sermén de la Pascua Florida valiéndose de chistes, parodias, gestos
obscenos y hasta —horribile dictu— de la exhibicién de los genitales'*.
El propio Dante se queja de tanto relajo’®:

Or si va con motti e con iscede
a predicar, e pur che ben si rida,
gonfia il cappuccio e pilt non si richiede.

En esa espléndida construccién medieval del Gran Teatro del Mundo —la
Commedia dantesca— en la que se perciben bien trabados con poética arquitectura
los mds serios dogmas del Cristianismo, el amor, el orden del mundo y la salvacién,
no faltan cantos'* a los que asoma la comicidad grotesca del inextinguible Carnaval
profano.

Los nombres parlantes de los diez demonios que acompafian al poeta y a su
gufa y maestro Virgilio'® recuerdan las deformes figuritas del grutesco (ese estilo de
arte decorativo a base de monstruos, bichos y follaje, similar al de las grutas del
palacio de Tito): Barbariccia o «Barbacrespa», Graffiacan o «Destripador», Rubicante
o «Furia», Ciriatto o «Colmillosdejabali», Libicocco o «Maldeseo», Draghignazzo o
«Sierpevenenosa», Farfarello o «Farfulla», Cagnazzo o «Perrazo» que alzé el hoci-
co', Alichino o «Aliquino», Calcabrina o «Calcabrina«w, Scormiglione o «<Mondaca-
bezas».

Y, por otro lado, la pelea en la que se enzarzaron los demonios Calcabrina
y Aliquino, volando ambos con sus alas, a raiz del intento de fuga del Navarro,
por encima del lago de pez hirviente'?, asf como la forma en que cayeron los dos
en el bullente estanque'®®, son estampas grotescas y cémicas que mueven a risa
carnavalesca.

Pero ninguna estampa es similar en comicidad grotesca y carnavalesca a la
presentacién que nos brinda Dante de los demonios rechinando los dientes para
acrecentar la amargura a los condenados y sacando la lengua entre los dientes a
guisa de saludo a su jefe, el cual, para dar la orden de marcha, se permite la chanza
de trompetear con el ano soltando una ventosidad'*:

De elli a me: «non vo’ che tu paventi:
lasciali digrignar pur a lor senno,
ch’e’ fanno ciod per li lessi dolenti».

12 1.P. ScHmID, 1847. M.C. JACOBELLI, 1991.

13 DANTE, Commedia, Paradiso xxix, 115-17.

V44 DANTE, Commedia, Inferno xxi-xxiil, el «Episodio de los Diablos».

15 DANTE, Commedia, Inferno xxi1, 13: Noi andavam con li dieci demoni.

146 DANTE, Commedia, Infernoxxii, 106: Cagnazzo a cotal motto levo il muso.

Y7 DaNTE, Commedia, Inferno xx1, 18: bollia la giuso una pegola spessa.

148 DANTE, Commedia, Infernoxxit, 140-1: ed amendue/cadder nel mezzo del bogliente stagno.
19 DANTE, Commedia, Inferno xxi, 133-40.
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DPer I'argine sinistro volta dienno;

ma prima avea ciascun la lingua stretta
coi denti, verso lor duca, per cenno;
de elli avea del cul fatto trombetta.

Evidentemente, la chanza y el humor conviven con lo serio en esta obra
perteneciente como tantas otras al género denominado spoudogéloion, en el que se
combinan lo jocoso, que llega a los extremos de lo grotesco, con lo edificante o
instructivo.

En el Canto 1 del Purgatorio de la gran obra de Dante, Virgilio y su pupilo
llegan al Antepurgatorio, una isla adonde han ido a parar los paganos que se arre-
pintieron de su paganismo en el dltimo instante de su vida y estdn por ello obliga-
dos a permanecer en esa antesala del Purgatorio tantos afios como los que vivieron
sin la verdadera fe, para luego ya, una vez transcurridos éstos, entrar en el lugar
destinado a la purificacién de los pecados cometidos. La isla estd guardada por
Catén de Utica, un pagano que era tenido por muy préximo al Cristianismo, y a él
el ilustre mantuano le presenta y recomienda a su pupilo el gran poeta florentino®":

Or ti piaccia gradir la sua venuta:
liberta va cercando, ch’¢ si cara,
come sa chi per lei vita rifiuta.
Tul sai che non ti fu per lei amara
in Utica la morte, ove lasciasti

la vesta ch’al gran di sara si chiara.

Pues bien, este Catén de Utica, que es asimismo figura ejemplar en las
obras dantescas Convivioy en Sobre la monarquia, es también quien, un siglo mds
tarde, en el Libro de Buen Amor, aconseja a su autor que, como de lo serio el hombre
no se puede refr, entremezcle a modo de distraccién historias cémicas que tal vez no
convenga tomar en serio sino tan s6lo considerarlas desde el punto de vista de su
buena ejecucién poética y juglaresca'':

Palabra es del sabio e dizela Catén,

Que omne a sus coidados, que tiene en coragdn,
Entreponga plazeres e alegre razén,

Que la mucha tristeza mucho pecado pon.

E porque de buen seso non puede omne refr,
Habré algunas bulras aqui a enxerir:

Cada que las oyerdes, non quieras comedir,
Salvo en la manera del trobar e dezir.

150 DANTE, Commedia, Purgatorio1, 70-5.
U], Ruiz, Libro de Buen Amor 44 a, p. 21 Blecua.



Los Dicta Catonis o Disticha Catonis reaparecen en el Prélogo del libro del
Arcipreste bajo la forma Nemo sine crimine vivit, «nadie vive sin pecado»'??, senten-
cia que le da pie para enunciar una idea de claro sabor agustiniano y neoplatdnico,
a saber: que la facultad m4s divina del hombre es la memoria porque es spiritu de
Dios criado e perfecto e bive siempre en Dios'>.

Esta frase, que rebosa agustinismo y por tanto neoplatonismo, es impor-
tante porque, al subrayar el hecho de que hasta el alma del pecador habita en Dios,
explica bien el fondo doctrinal y el propésito del Libro de Buen Amor. Como errar
es humano y el alma del justo y del pecador habitan igualmente en Dios, se puede
dar consejo a la vez para el bueno y el loco amor, procediendo de forma ambigua, e
intentando sobre todo mostrar las habilidades de un artista que domina las reglas de
la poética:

Enpero, porque es umanal cosa el pecar, si algunos, lo que no los consejo, quisieren
usar del loco amor, aqui fallardn algunas maneras para ello”*... E conpéselo otrosi
a dar algunos le¢ion e muestra de metrificar, rimar e de trobar'®.

Asi se explica que el buen Arcipreste en el Prélogo se refiera al <buen amor»
diciendo que es e/ de Dios"™® y luego, en cambio, imponga a su vieja alcahueta o
celestina, «Trotaconventos», el sobrenombre de Buen Amor'™’:

Por amor de la vieja e por decir razén,
«buen amor» dixe al libro e a ella toda sagdn.

La ambigiiedad del libro del Arcipreste es clara y el neoplatonismo agusti-
niano de Juan Ruiz no es discutible y por tanto o bien no tenia claro si el alma es
individual o general, o més bien, como el obispo de Hipona y como el fundador del
Neoplatonismo, se inclinaba por la segunda opcidn, en cuyo caso hasta el alma del
pecador, que forma parte de esa gran alma humana colectiva, reposa e bive siempre
en Dios™®. En Dios vive siempre incluso el alma del pecador clérigo capaz con su
buen toque de lograr que vuelva a emitir tafiidos, aunque en principio se resista, la
campana de la feligresa que asiste a sus religiosos oficios': la que viene a tus visperas,
por bien que se remanga,/con «Virgam virtutis tue» fazges que de ay retanga. El «alma
colectiva» de los hombres es comparable al «cuerpo humano colectivo» que forma

52 Disticha Catonis1, 5.

1% J. Ruiz, Libro de Buen Amor, Prélogo 82, p. 9 Blecua.

54 ]. Ruiz, Libro de Buen Amor, Prélogo 118-20, p. 10 Blecua.
155 J. Ruiz, Libro de Buen Amor, Prélogo 141-2, p. 11 Blecua.
1% J. Ruiz, Libro de Buen Amor, Prélogo 36, p. 7 Blecua.

7 ]. Ruiz, Libro de Buen Amor 933 a-b, p. 226 Blecua.

18 J. Ruiz, Libro de Buen Amor, Prélogo 82.

59 J. Ruiz, Libro de Buen Amor 384 b-c, p. 102 Blecua.
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un todo con la Naturaleza animal y vegetal, tal y como se refleja en el Carnaval y en
el arte grutesco'®.

En efecto, Plotino (11 d.C.), fundador del Neoplatonismo, se preguntaba
en una de sus Enéadas si el alma era inica o multiple, y se decantaba por la primera
posibilidad dado que la simpatia existente entre los hombres asi lo sugiere’®' y ade-
mids lo prueba el hecho de que por definicién cada alma no tenga limite, lo que
implica que por cuestién de ausencia de limites no puede existir mds que una sola y
Unica alma humana'®.

Y San Agustin asegura que nunca supo ni llegard a saber (nec tum sciebam
nec adhuc scio) si cada hombre tiene su propia alma o mds bien el alma del hombre
es una y la misma'®. Respecto del «aristotelismo heterodoxo», tefiido de neoplato-
nismo agustiniano, que en tiempos del Arcipreste se debatia en las aulas universita-
rias de Salamanca y que él mismo daba por segura y bien cumplida doctrina, remito
a los trabajos de F. Rico y P. Cdtedra'®.

Lo que, en cambio, en este punto nos interesa destacar para nuestro prop6-
sito es el hecho de que el viejo «ritual de la risa», a través de los ritos y celebraciones
festivas en que intervenfa, se ha ido filtrando en la literatura a partir del momento
en que se produce esa creacion analdgica del mito y del ritual a base de la ritualizacién
del lenguaje que llamamos poesia. Hay, pues, que tener en cuenta la presencia de
rituales para explicar la literatura de diferentes épocas, tal y como demostré Bajtin
aclarando el significado de la obra de Frangois Rabelais a partir del correcto enten-
dimiento del ritual carnavalesco.

La dualidad de los términos opuestos de los dos rituales Cuaresma-Carna-
val se tiene que tener muy en cuenta para intentar comprender la Edad Media y
llegar a explicar el concepto de Renacimiento'®. En el hombre medieval cohabitan
la cultura cristiana oficial del hombre que busca la salvacién eterna a través de los
ritos de la religion al uso y la cultura popular del ser humano que practica inextin-
guibles y sincretizados rituales paganos de la risa, como la «fiesta de los tontos y los
locos» o Charivario festa stultorum, la festa fatuorum, la festa follorum, la «fiesta del
burro», la «fiesta de la vendimia, la «fiesta del Mard; Gras» o «fiesta del Martes de
Carnaval» o Caréme prenant, la Fastnacht del mundo germdnico, el Antruejo nues-
tro o dia de las antruejadas, o sea de las bromas grotescas del Carnaval, «la fiesta de
la vendimiav, etc., a las cuales todas se refiere Bajtin en su famoso trabajo sobre la

«cultura popular» de la Edad Media'.

160 M.M. BAKHTINE, 1970=M.M. BajTiN, 1974.
11 Plot. En.1v, 9, 3, 1-4.

162 Plot. En. 1v, 4, 14, 7-8.

16 Agust. Detract. 1, 1.

164 E Rico, 1986 y P. CATEDRA, 1989.

165 T, HuiziNGa, 1960, 254.

166 M.M. BAKHTINE, 1970=M.M. BajTiN, 1974.



En estos rituales carnavalescos se subvertia el orden jerdrquico oficial esta-
blecido y se generaba asi un «mundo al revés», en el que reinaba la igualdad entre el
pueblo y las autoridades de la nobleza y de la Iglesia, un mundo que posefa todos
los rasgos de la realidad, si bien su vigencia estaba cronolégicamente limitada a la
duracién de la festividad. Durante este «tiempo sagrado» o «tiempo del ritual» cada
individuo se presentaba bajo la mdscara igualitaria del carnaval, rompiendo asi con
los rangos jerdrquicos fuertemente marcados por las insignias de la autoridad que
los altos dignatarios exhibian en las fiestas oficiales.

La confusidn, la inversién y la degradacién de los valores, cosas y personas
eran totales. Lo que era considerado mds santo y sagrado en los tiempos normales
quedaba degradado y era objeto de escarnio y mofa en los tiempos permitidos del
carnaval. En la ya mencionada «fiesta de los tontos y los locos» o Charivari, los
ritos, simbolos, jerarquias y objetos sagrados se degradaban hasta tal punto, que se
comian morcillas en los altares y se paseaban burros vestidos de obispos, y, en la
«fiesta del burro», se hacfa mofa y parddica befa de los oficios religiosos, pues a las
palabras rituales, mas o menos cémicamente deformadas, del que imitaba al asnal
obispo oficiante de la misa los fieles asistentes al acto sacramental respondfan imi-
tando los rebuznos de los asnos'®’.

Recordemos, pensando en el Asno de oro (Metamorphoses) de Apuleyo o en
Lucio o el asno, Onos, falsamente atribuida a Luciano, o en lo que debid ser el origen
de ambas, o sea, las perdidas Metamorphoses griegas de Lucio de Patras'®, el simbé-
lico significado que se le conferia al asno en la Antigiiedad pagana como animal
labrico y torpe, pura materia y puro cuerpo, lo que le convertia, precisamente en
virtud de su bien conocidas bestialidad y lujuria, en méximo exponente de la mate-
rialidad y la corporeidad regeneradora de la Naturaleza.

Asimismo viene bien en este punto tener presente la existencia, en la Euro-
pa medieval a partir del siglo xu11, del Zestamento del asno, en el que, imitando al
famoso Testamentum porcelli, famoso entre los escolares del siglo 1v segin San Jerd-
nimo, un asno hace testamento antes de morir y lega cada una de sus partes a las
distintas clases sociales, y asf lega su cabeza al Papa, sus orejas a los cardenales, su
voz a los cantantes, y sus excrementos a los campesinos. El asno, ldbrico, meramen-
te corporal, grosero y torpe, simboliza la divinidad real de la Naturaleza, que s6lo
dispensa inmortalidad a las especies a través de un elemental proceso de muerte y
renacimiento, ingestién de alimentos y defecacién. Todo lo contrario a los dogmas
de la religién oficial.

El espiritu del Carnaval busca la risa a toda costa a través de la inversién de
lo usual y lo socialmente refrendado, una inversién que estard legitimada durante el
tiempo que dure la celebracién de este pagano ritual'®. De este modo, lo parédico,

167 M.M. BaJTIN, 1974, 74-8.
168 Phot. Bibl. Cod. 129.
169 M.M. BajTiN, 1974, 18.
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lo irénico, lo impudico, lo obsceno, lo grotesco, lo escatolégico, lo irreligioso, lo
inmoral, lo social y politicamente intolerable en la vida consuetudinaria, todo eso
tiene cabida en el ritual del Carnaval, que da lugar a géneros y lenguajes literarios
que con toda razén podrian llamarse «carnavalescos».

El Carnaval, heredero de los ritos y liturgias antiguas del «ritual de la risa»,
contrasta fuertemente con la oficial visién del mundo del Cristianismo que éste
habia heredado de Dionisio Areopagita y se reproduce fielmente en la dantesca
Commedia.

El nombrado Dionisio Areopagita es, por un lado, el converso de San Pablo
que se unié a él al pasar éste por Atenas'”’, y, por otro, el presunto Dionisio Areopa-
gita, que, mds importante que el primero, aparece como autor de unas obras (cua-
tro tratados: La jerarquia celeste, La jerarquia eclesidstica, Los nombres divinos, y La
teologia mistica, y una coleccién de cartas) que fueron compuestas claramente en la
primera mitad del siglo vi d.C. y que fueron citadas por vez primera y adscritas al
converso por obra de San Pablo el afio 532 d.C.

Estas obras contienen una doctrina hibrida del Neoplatonismo de Proclo y
de un Cristianismo de sospechosa cristologia, calcedonia, tipica de la Siria del siglo
vI de nuestra era. Su autor, combinando filosofia neoplaténica y simbolismo bibli-
co y litdrgico, ve en el mundo una amplia teofanfa, o manifestacién de la divinidad,
en la que, a través de un constante proceso de purificacién a base de amor y me-
diante la colaboracién de los poderes angélicos organizados jerdrquicamente, el Dios
desconocido va atrayendo a las distintas criaturas que pueblan el cosmos hasta que
éstas alcancen, tras el proceso de la iluminacién, la unién con El.

Y en ese mundo que es pura teofania o manifestacién de Dios, se percibe
légicamente la estructura triddica de la Santisima Trinidad, que se contempla tam-
bién en la triddica estructura sacramental de la Iglesia. Toda ese simbolismo jerdr-
quico y triddico, vertical, que va de arriba a abajo y de abajo a arriba, estd presente
en el mundo dantesco de la Divina Comedia, donde la verticalidad jerarquizada
predomina sobre la horizontalidad masificada e indiferenciada (la propia del cuer-
po nada mistico del Carnaval), porque el movimiento natural del alma es un movi-
miento ascendente hacia la mds alta y jerdrquica altura, hacia las jerarquizadas esfe-
ras superiores, traspasando el espacio por el que precisamente guia, en la Commedia,
al poeta su amada Beatriz, que le hace atravesar los nueve cielos o esferas concéntricas
luminosas y transparentes, sobre las cuales se encuentra el cielo empireo que es la

sede de Dios'"":

Beatrice in suso, ed io in lei guardava;
e forse in tanto in quanto un quadrel posa
e vola e da la noce si dischiava,

0 Act. Ap. xv11, 34.
V1 DANTE, Paradiso 11, 22 ss.



giunto mi vidi ove mirabile cosa

mi torse il viso a s¢, e perod quella

cul non potea mia cura essere ascosa,
volta ver me, si lieta come bella.
«Drizza la mente in Dio grata» mi disse
«che n’a congiunti con la prima stellar.

Por el contrario, en el mundo que se festeja en las celebraciones en las que
interviene el «ritual de la risa» o <humor ritual», no hay jerarquias ascendentes, pues
en esos festejos rituales se exhibe la mimesis o imitacién (que es propia de todo rito)
del mundo al revés —que es un mundo efimero que sélo dura unos dias— para
hacer reir en el presente inmediato, y, por otra parte, precisamente la mdscara y el
disfraz y la ocultacién de los celebrantes sirve para suprimir su individualidad trans-
formandola en un corpusculo imperceptible encastrado en el gran cuerpo colectivo
material y horizontal del pueblo que, celebrando el rito, se sabe inmortal y renova-
ble en cuanto tal, es decir, no individuo a individuo, sino en cuanto colectividad,
merced a una fuerza universal insita en la madre Tierra, que hace que cada afio se
renueven, ciclicamente, como el propio ritual, las cosechas.

Asi pues, frente a la religion oficial que era el Cristianismo en la Edad Me-
dia, todo un conjunto de «rituales de la risa» exaltan lo que une al hombre con la
Naturaleza, con el vegetal y el animal —algo que se percibe muy claramente en el
arte «gruttesco», en el que se suceden transformaciones de vegetales en animales y
hombres—, todo lo que une al hombre con la madre Tierra, una vez realizada la
inversién de la convencional realidad cotidiana, a través de la comida, la bebida, la
defecacion y el uso del sexo, elementos todos ellos imprescindibles para la fecundi-
dad y la inmortalidad de la especie.

Y, por tanto, todos estos rituales, que hacian reir con la risa franca y natural
del satiro o Sileno que todos los hombres llevamos dentro de nosotros mismos, eran
francamente relajantes de las tensiones producidas dia a dia por el imperio de la
oficialidad. En muchos de los utensilios del convivio, en las copas, tazas, mezcladores
o créiteras y demds vajilla del simposio en la Atenas de época cldsica, donde estos
festivales del «ritual de la risa» asimilables al Carnaval se celebraban, aparecen dibu-
jados abundantemente rostros, siluetas y escenas de stiros dando rienda suelta a
sus apetitos mediante relajantes y liberadoras transgresiones. Esas pinturas servian a
los usuarios de amonestacién y recuerdo de lo que en realidad eran, del mismo
modo que la imposicién de la ceniza tras los Carnavales servia a la religion oficial
para recordar a los fieles su consustancial espiritualidad.

El Carnaval era un buen ritual aliviador de las tristezas, sinsabores y desdni-
mos inherentes a la repetitiva, gris y siempre monétona vida cotidiana. Ya Desiderio
Erasmo de Rotterdam (1467-1536), a comienzos del siglo xv1, se quejaba de la
tristeza de una vida ensartada de dias siempre insipidos y molestos sin el placer o la
salsa de la moria, de esa insensatez satiresca que todos llevamos dentro.

Normalmente —por eso ya es un error no enmendable— la voz moria se
traduce por «locurar. Pero, en realidad, moria es una palabra griega (y Erasmo sabia
griego antiguo) que quiere decir «locura», pero no la insania del vesdnico, esa locura
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intensa que, por ejemplo, contrajo el infeliz héroe Heracles nombrado por ello en
latin «Hercules furens» o en espafol con italianismo incluido «Heracles furioso»,
que eso se dirfa en griego cldsico con la voz mania, sino la «locura» del bobo o
estipido o stultus que nos hace reir en la escena cémica. Nuestro humanista rotero-
damense, autor de unas Anotaciones al Nuevo Testamentoy amigo de ver en Cristo al
Sileno de Dios'?, recordaba muy bien cémo Pablo, en la Epistola Primera a los
Corintios, habia dicho que Jesds habia reducido a pura boberia (emdrane) la sabidu-
ria de este mundo'”’. La moria es la bobada, la tonteria que, por si misma o parodia-
da, produce la risa que es el objetivo y la salsa de ese festejo colmado de «risa ritual»
que es el Carnaval.

En Las Nubes de Aristéfanes aparece esta palabra moria en boca de Es-
trepsiades recién salido de la Academia de los sofistas, cuando, al oir a su hijo jurar
por Zeus, exclama: Mira td que jurar por Zeus! {Vaya bobadal»; y en Las Asambleistas
del mismo autor, precisamente esta voz la suelta el personaje del Hombre listo al
contemplar cémo el buen ciudadano Crémilo se dispone a entregar todos sus cachi-
vaches a las mujeres que acaban de imponer en la ciudad-estado el régimen comu-
nista: «;Vaya bobadal jmira que no esperar a ver lo que hacen los demds y luego
ya..h74,

Recordemos que Erasmo de Rotterdam es también autor de una obra titu-
lada Epistulae obscurorum virorum, evidente parodia de las «cartas de varones ilus-
tres», en la misma medida en que proliferan en la Edad Media obras anilogas,
satiricas, parddicas, irénicas, carnavalescas, como la parédica novela de caballeria
titulada Aucassin et Nicolette o La mule sans bride, o las parodias de sagradas leyen-
das y homilias (los sermons joieux), o los fabliaux, o Le jeu de la Feuillette de Adam
de la Halle, en la que abundan los milagros, moralidades y misterios parédicamente
carnavalizados, o la parodia de toda la Biblia titulada Coena Cypriani, en que apare-
cen carnavalescamente travestidos muchos personajes importantes del Antiguo y
del Nuevo Testamento, incluidos Jesds y la Virgen, bajo el amparo del permitido
risus paschalis'”, o la gramdtica parda carnavalesca que era el Vergilius Maro gramma-
ticus, tratado en el que las reglas gramaticales y los casos nominales y la flexién
verbal y las categorias gramaticales aparecen presentadas erticamente y en el que
ademds, junto al latin, se parodiaba la Escolastica, el otro gran puntal de la ortodo-
xia medieval.

La risa de Sileno, personaje constante en el drama satirico griego, es la risa
carnavalesca que recorre la Antigiiedad y la Edad Media y llega al Renacimiento. En
esta época la risa era también una manera importante de expresar una concepcién
verdadera sobre el mundo, la historia y el hombre.

172 L. RiBER (ed.), 1956, 1.071.

731 Ep. Cor. 1, 20.

174 Ar. Nu. 818. Ec. 787.

175 J.P. Scumip, 1847. M.C. JacoBELLL, 1991.



Recordemos que Erasmo llamé a Cristo «mirifico y adorable Sileno»'’®, que
Lorenzo Valla (1405-1457), filélogo insigne que descubrié la falsificacién de la
Donacién de Constantinoy compuso las maravillosas Elegantiae, consideraba la risa
y el beber vino en simposio dos rasgos exclusivos del hombre frente al animal'”’, y
que en el cultisimo Renacimiento del Humanismo, al lado de la comedida «risa
gratisima» del cortesano Baltasar Castiglione (1478-1529)"7%, penetré a raudales la
risa desenfadada del «<humor ritual», procedente de la Edad Media, época en la que
habia continuado, vigorosa y triunfante, la tipica «risa ritual» de la Antigiiedad. No
hay mds que pensar en la befa anticristiana de La Mandrdgora de Niccold Machiavelli
(1469-1527), en la obra de Pietro Aretino (1492-1556) y en la de Niccold Franco
(1515-1570) que exaltd, con laudes y apologias, las maravillas de los 6rganos genitales
de uno y otro sexo'”?, todas las cuales de algiin modo contindan el anticlericalismo
y el gusto por lo picante del Decamerén. Desde la Antigiiedad al Renacimiento, por
tanto, con la seria sabiduria de los elefantes convivié la risa indocta pero interesante
y sabia de los corderos'®.

Era ésta una «risa ritual», permitida y recomendable, que se introduce en la
literatura de distintas lenguas y reaparece por aqui y por alld con los mismos temas,,
desde las yambos de Arquiloco al Decamerén de Boccaccio y el Gargantiia y el
Pantagruel de Rabelais, pasando por la comedia aristofénica, el Satiricén de Petronio,
el Centén virgiliano de Ausonio y las Cantigas de escarnio y maldecir propias de la
literatura gallego-portuguesa, en las que reaparecen todos los elementos de la «risa
ritual» que hasta ahora venimos detectando.

En estas tltimas, en las que nos vamos a detener, aparecen, efectivamente,
con todo realismo y virulencia esos elementos constantemente compafieros del
«ritual de la risa» que son la comicidad extrema, el realismo grotesco, el lenguaje
carnavalesco, la inversién de valores, la parodia, la sitira, la blasfemia y la obsce-
nidad'®!.

El conjunto de todos estos rasgos del «ritual de la risa» configura una com-
pleta filosofia del mundo y del hombre en su natural interpenetracién, que ha ido
dejando huellas constantemente y sin tregua en la literatura y en el arte hasta el
siglo xv11. Reir es bueno, como decia Rabelais'®?, que recomendaba Hipdcrates o el
anénimo autor, confundido con Hipdcrates, del sexto libro de las Epidemias, aun-
que en realidad ese buen y salutifero consejo lo transmiten los comentaristas Gale-
nay Juan Alejandro, que trataron de este libro. Y ademds poseemos este tradicional
buen ejemplo de la sabiduria del reir: la risa aparentemente loca y desvariada de

76 L. RiBER (ed.), 1956, 1070.
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Demdcrito, una vez investigada por Hipdcrates, result6 responder a una sabia vi-
sién del mundo y de la insignificancia del hombre en €, a una espléndida madurez
intelectual del usuario de la risa incontenible, que no podia resistirse a ella porque
vefa en el hombre una infeliz criatura colmado de estdpidos miedos y de vanas
esperanzas.

Ante eso no habia mds remedio que reir, porque, entre otras cosas, como
dijera Aristdteles, reir es propio del hombre, y ademds Demdcrito, en las falsas
Epistolas Hipocrdticas que dieron lugar al <Roman d’Hippocrate»'®, se refa con ple-
na sabiduria humana, tal como lo diagnosticara HipGcrates, y, mds tarde, en la obra
de Luciano de Samosata (s. 11 d.C.), Mercurio, dirigiéndose a Caronte, el transpor-
tador de los muertos, calificé a Menipo de verdadero hombre libre porque se refa
incluso en ese trance postrero del hombre que es el transito por el rio del Olvido'®,
y, en recompensa por esa su admirable libertad, lo colocé en lugar de honor dentro
de la barca de Caronte, para que desde alli vigilara a todos los demds presos'®.

Lo que le parecia extrafio a Caronte era que Menipo se riera e hiciera mofa
(katagelon kai episkdpton) de los que le acompanaban en el postrer viaje y ademds
cantara (didon)'®, mientras, por el contrario, todos sus acompafiantes iban en la
barca llorando y lamentando su inevitable infortunio'’. Tanto era asi que un filéso-
fo, que no pudo aguantar el comportamiento festivo de Menipo en tan luctuoso
trance, le increpd y le ordené deponer esa su actitud de independencia, desparpajo,
libertad de palabra, desenfado, nobleza de porte y, sobre todo, le mandé reprimir su
risa (gélota)'™.

Ese Menipo, pues, que arrastra la sabiduria de la «risa ritual» era compara-
ble al antiguo filésofo Demdcrito de Abdera, anterior en dos siglos al lucianesco
Menipo de Gédara, filésofo cinico del siglo 11 a.J.C. También el cofundador del
atomismo, el filésofo abderita, sentado en asiento de piedra bajo un pldtano acha-
parrado y frondoso, se refa con una risa cuerda de los locos afanes y desvarios de los
hombres, unos animales llenos de insensatos propdsitos y vacios, en cambio, de
rectas obras, unos seres empenados en perseguir la plata y el oro para su propia
ruina, afanosos por poseer mucho e incapaces de mantener lo poco, deseosos de
bodas y de hijos para odiar luego a sus mujeres y repudiar a sus descendientes.

En realidad —concluyé Hipdcrates, segin las falsas Cartas Hipocraticas, al
terminar su visita médica al paciente—, Demdcrito, lejos de estar loco o delirar,
ponia en claro una singular sabiduria a base de risotadas que se burlaban y desprecia-
ban todo lo fatuo y vano de la vida humana, y con tal conducta hacia mds prudentes
y sabios a quienes contemplaban sus extempordneas manifestaciones de alegria.

'8 Hp. Ep. xviIL.

18 Luc. DMort. 11, 425. Sigo el orden de los didlogos por la edicién de MacLeod, 1962.
185 Luc. DMort. XX, 364.

186 Luc. DMort. XX, 373.

187 Luc. DMort. 11, 425.

188 Luc. DMort. XX, 373.



Existe, pues, derivada de la «risa ritual» toda una filosofia del reir que se
considera, como el lenguaje, rasgo peculiar y exclusivo del ser humano como ani-
mal politico-social, y por tanto se la contempla cargada de propésitos y significados
racionales y de efectos e intenciones morales. Asi la concebia, por ejemplo, Ronsard
en su poema dedicado a Belleau'®:

Dieu qui soubz '’homme a le monde soumis,
A Phomme seul, le seul rire a permis

Pour s'esgayer et non pas a la beste,

Qui n’a raison ny esprit en la teste.

En el Renacimiento, por tanto, lo mismo que en la Antigiiedad (en las gran-
des fiestas ciudadanas) y en la Edad Media (en determinadas fiestas populares y
lugares), la risa, cuya mds importante manifestacion colectiva es la «risa ritual», se
sigue entendiendo como una fuerza positiva, genuinamente humana, regeneradora,
digna acompafante de festividades, que, en consecuencia, como otros aditamentos
de los ritos, merece inspirar un tipo de poesfa o literatura grotesca nada despreciable.

A partir del siglo xv se hace apologia de esta poesia o literatura grotesca,
inspirada en la «risa ritual» o carnavalesca, que habia pasado intacta al Carnaval
procedente de los ritos paganos grecorromanos de la risa perpetuados merced a la
tolerancia de la Iglesia, que, aprovechando la coincidencia de las fiestas religiosas
con las paganas, intentaba una y otra vez, sin conseguirlo nunca, cristianizarlos.

Por mds prohibiciones que, por ejemplo, se lanzaron contra la fiesta de los
tontos o festa stultorum, desde la del concilio de Toledo, ain en el siglo vi1, hasta la
interdiccién promovida y decretada en Francia por el Parlamento de Dijon de 1552,
pasaron siglos sin que se consiguiese abolir esa fiesta carnavalesca tan firmemente
arraigada en la Europa Medieval.

Al redescubrirse el mundo cldsico, se comprobé que la risa grotesca de la
Edad Media tenfa un correlato filoséfico en la admirable cultura y literatura de la
época clésica y que por tanto el cristiano no debia escandalizarse por contemplar en
las Sagradas Escrituras risibles, cémicos y bobalicones Silenos que hacian reir a las
masas de la misma manera que Sécrates, cuyo parecido a Sileno habia puesto de
relieve Alcibiades en el Banquete platénico y cuyo correlato cristiano podria ser
nada menos que (asi lo dice Erasmo en los Adagios) el propio Cristo'”.

En los albores del Renacimiento se descubre que lo grotesco medieval era
digno de la mejor literatura de los griegos y romanos, porque, por ¢jemplo, segtiin
Rabelais', Sécrates, el principe de los fildsofos, digno de toda alabanza, sin embar-

189 RONSARD, 1962, v, 10.

Y0 L, RiBER (ed.), 1956, 1071.

191 RABELAIS, y G. DEMERSON, 38: Alcibiades louant son préceptenr Sécrates, sans controverse
prince des philosophes, entre aultres parolles le dict estre semblable és Silenes. . . quell fut Silene, maistre du
bon Bacchus.
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go, a juzgar por las palabras de Alcibiades en el Banguete platénico, se asemejaba
mucho a las reproducciones plésticas de Sileno, el maestro del buen dios Baco, y,
segtin Hipdcrates (tal como se crefa), la prictica de la medicina consistia en una
farsa bien representada entre el enfermo, el médico y la enfermedad'?. De manera
que lo grotesco empezé a interesar vivamente a los renacentistas.

Los temas de esta literatura grotesca interesaron incluso a un culto humanista
exhumador de manuscritos localizados en las bibliotecas conventuales de distintas
ciudades europeas, admirador (asi se deduce de una de sus epistolas) del ideal de vida
y el coraje moral del hereje Jerénimo de Praga condenado a la hoguera, que fue secre-
tario apostdlico de papas, Poggio Bracciolini (1380-1459), autor de un libro escrito
en latin ciceroniano titulado Liber facetiarum, conocido como facezie', en el que se
cuentan historias cuya tipologfa es comparable a las del mismo género del Decamerdn,
pero con la ventaja de ser mds breves y sucintas, pues estdn reducidas a lo esencial.

Los temas de estas cultas y populares facezie son fundamentalmente cuatro:
1. El anticlericalismo o antioficialismo; 2. las loas del coito y de los genitales; 3. la
sodomia, y 4. la escatologia.

De la primera clase es la facecia del campesino que verifica que su mujer
posee dos orificios entre las piernas y decide poner el sobrante que él no usa a
disposicién del parroco de la aldea'. De la segunda es de destacar la de la mujer
que se quejaba de la pequefez del miembro de su marido porque lo comparaba con
el del burro'. De la tercera nos obsequia Poggio tres facecias' y de entre las de la
cuarta descuella la del saltimbanqui Gonella, que, ensefiando a un incauto el arte
de la adivinacidn, se tira un pedo silencioso y el discipulo, aplicado y diestro, averi-
gua lo que acaba de suceder.

Idénticos temas encontramos en las Cantigas de escarnio y maldecir (Canti-
gas d'escarnho e de mal dizer) de la literatura gallego-portuguesa'”’. En ellas, efecti-
vamente, observamos la inversién de los valores y del mundo que conduce a la risa
y la burla anticlericales e incluso a la blasfemia; y asimismo, dentro de este mismo
grupo que establece la paradoja con la conducta civica normal, nos topamos con
obscenidades de todo tipo acompanadas de alusiones a los 6rganos y funciones
genitales y a los del sistema excretor y a préicticas sexuales licenciosas de todo tipo.
Y junto a estos elementos afloran también, en las cantigas de escarnio y maldecir, la
stira politica y la literaria.

Estas cantigas, pues, recogen concepciones tipicas de la cultura carnavales-
ca, que es una derivacién de los festivales en los que intervenia la «risa ritual». Ahora

192 RABELAIS, y G. DEMERSON, 562 De faict, la pratique de médicine bien proprement est par
Hippocrate comparée a un combat de farce jouée a trios persones, le malade, le médicin, la maladie.

193 P. BraccioLint y M. CicuTTo, 1994.

194 P BraccioLINT y M. CicutTo, 1994, 5, pp. 120-1.

195 P BraccIOLINI y M. CicutTo, 1994, 43, 162-5.

1% P. BRaccioLINT y M. CicuTTo, 1994, 107, pp. 230-1; 183, pp. 314-5; 191, pp. 322-5.

7 M. RODRIGUES Lara, 1970.



bien, en estas cantigas, como sucede en todas las demds composiciones literarias
que derivan de la «risa ritual», lo que encontramos no son los rasgos o elementos del
ritual del carnaval en estado puro y duro, sino un sometimiento de los elementos
del rito carnavalesco a una serie de manipulaciones que los convierten en lenguaje
poético. Claro estd, sin embargo, que este lenguaje conserva rasgos derivados del
carnaval que lo convierten en cuasilittirgico, como la recurrencia, la rima, el repeti-
do nuimero de silabas, las inalterables secuencias de los tonos armdnicos de la can-
cién, los estribillos, los «ritornellos», etc.

Del ambiente del carnaval y de la cultura popular carnavalesca y grotesca
derivada de la «risa ritual» proceden también los temas mencionados, tanto los de
las composiciones que por su obscenidad o inversién de los valores sociales violan
las conductas de la normalidad de la vida ciudadana, de la vida social, como el de las
poesias que directamente atacan el comportamiento politico y las reglas morales y
las literarias o las que hacen parodia. Es més, resulta sobremanera frecuente que en
estas cantigas se entremezclen la satira politica de inversién de los valores politico-
sociales vigentes, la invectiva personal y la obscenidad.

Veamos, por ejemplo, cémo el rey don Alfonso arremete contra el dedn de

Cadiz"*:

Ao daian de Célez eu achei

Livros que lhe levavan d’aloguer,

E o que os traiga preguntei

Por eles, e respondeu-m’el:-Senher.
Con estes livros que v6s veedes dous
E conos outros que el ten dos sous,
Fod’el per eles quanto foder quer.

Un paje del dedn, que le trajo al rey sabio los libros, le cuenta cémo en ellos
aprendié todo el arte de fornicar. Probablemente al mismo dedn de Cddiz, que le
habia robado un podenco, el sabio Alfonso le quiere pignorar o empefar la cadela,
o sea, su barragana, y lo propone haciendo uso de un refrin (a cadela polo can) que
repite como estribillo de cada estrofa. Es una cantiga de gran vivacidad musical, a lo
que contribuye en gran medida el estribillo repetido™”:

Penhoremos o daian

Na cadela, polo can.

Pois que me foi el furtar
Meu podengu’ e mi o negar;
E, quant’é a meu cuidar,
Estes penhos pesar-lhan:
Ca o quer eu penhorar

1% Alfonso de CasTELA E LEON, CBN 493, 1-7. M. RODRIGUES LAPA, p. 42.
19 Alfonso de CasTELA E LEON, CBN 459, 1-10. M. RODRIGUES Lara, p. 54.
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Na cadela, polo can.
Penhoremos o daian
Na cadela, polo can.

En algunas cantigas encontramos una variedad mds suave de la sitira, que
es la ironfa, una especie de sitira ambigua o sitira que juega con una ambigiiedad
calculada que se mantiene a base un cédigo extratextual. Por ejemplo, el juglar
Diego Pezelho, fingiéndose sefior del castillo de Sousa, suplica al arzobispo que se le
levante la excomunidn por haber sido leal a su rey don Sancho 11, arrepintiéndose de
su lealtad y prometiendo ser desleal con su sefior en el futuro®®:

Meu sefior arcebispo, and’eu escomungado,
Por que fiz lealdade: enganou-mi o pecado.
Soltade-m’, ai, senhor,

E jurarei, mandado, que seja traidor.

La ironfa es, efectivamente, un tipo de sitira suave. Pero a veces, la sdtira
empleada con toda su fuerza, con todo su poder desacralizador capaz de poner «el
mundo al revés», que era el objetivo primario de la «risa ritual», llegaba hasta la
blasfemia.

Hasta la blasfemia llega, en efecto, Gil Pérez Conde porque Dios, de cuya
fe abjura, le quité la sefiora, que abandoné el mundo seglar para recluirse en una
casa de religion®':

Deus nunca mi a mi nada deu
E tolhe-me boa senhor:

Por esto, non credo en el eu
Nen me tenh’ eu por pecador,
Ca me fez mia senhor perder.
Catad’ o que mi foi fazer,
Confiand’ eu no seu amor!

El mismo sesgo escasamente piadoso es el que toman el rey Alfonso, porque
no quiso complacerle una soldadeira durante una semana santa y Pero Garcia
Burgalés, sumamente dolido por la indiferencia divina ante su tremenda pena. Oi-
gamos primeramente al rey sabio®*:

Fui eu poer a méo noutro di-
-a a 0ia soldadeira no conon,
e disse-m’ela: Tolhede-a, ladron.

2 Diego PEzeLHO, CBN 1592, 1-4. M. RODRIGUES Lara, p. 162.
21 Gil Perez CoNDE, CBN 1527, 15-21. M. RODRIGUES Lara, p. 255.
202 Alfonso de CasTELA E LEON, CBN 484, 1-3. M. RODRIGUES Lara, p. 23.



Fel e acedo bevisti, Sefior,
Por min, mais muit” est’ aquesto peior
Que por ti bevo nen que recebi*®.

Pasemos ahora a la cantiga de don Pero Garcia Burgalés, una blasfemia
continua®®:

Nunca Deus quis nula cousa gran ben
Nen de coitado nunca se doeu,

Pero dicen que coitado viveu;

Ca, se s’el d’el doesse, doer-s'-ia

De mi, que faz mui coitado viver,

A meu pesar, pois que me foi tolher
Quanto ben eu eno mundo atendia.

La sitira, pues, estd presente en la cantiga de escarnio y maldecir, e, invir-
tiendo el orden de los valores sociales establecidos, de esa sitira no se salva ni Dios,
ni el dedn de Cédiz, que hacfa el amor con el inestimable apoyo de libros de magia,
ni, como veremos seguidamente, un comendador o procurador, que, tal como na-
rra irénicamente el juglar y marido burlado que le encomendara su mujer, habia
hecho auténticos méritos a su agradecimiento por lo espléndidamente que la habia
tutelado.

Esta cantiga de Rof Péez de Ribela, con su invectiva, su sitira y su ironia es,
ademis de bellfsima, una muestra sumamente didictica de cémo un tema satirico
capaz de provocar la «risa ritual» se convierte en poesia.

Del rito a la poesia hay un trecho en el que el poeta elabora el lenguaje y la
disposicién de su mensaje con libertad pero sin olvidar la aspiracién a hacer de él un
mensaje perdurable, cerrado en si mismo, repetible, memorizable, ciclico, litdrgico
y ritual. En la elaboracién de poesia se supone que las palabras van a ser tan eficaces,
midgicas, memorables y seductoras, como en el rito, y por esa razén se las prepara
con especial cuidado.

Con este propésito, haciendo juego de palabras, como si con la semejanza
entre ellas se acercase mds la realidad de lo por ellas representado —en el dmbito ya
de la Poética y la Retérica— con las voces «comendador», «comendar» y «encomen-
dar», el juglar Rof P4ez de Ribela, del siglo xi11, censura al Comendador o procura-
dor, a quien confiara su mujer durante su ausencia, por haberla seducido?®:

Comendador, u m’ eu quitei
De vés e vos encomendei
A ma moler, per quant’ eu sei

205 Alfonso de CAsTELA E LEON, CBN 484, 26-8. M. RODRIGUES Lapa, p. 24.
24 Pero GARCIA BURGALES, CBIN 223. M. RODRIGUES LaPa, p. 571.
25 Rof PAEz DE RiBeLA, CBN 1.438; CV 1048. M. RODRIGUES Lara, p. 607.
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Que lhi vés fezestes d’amor,
Tenhades vés, comendador,
Comendad’ o Demo maior.
Ca muito a fostes servir

Non vo-lo poss’ eu gracir;
Mais, poi-la vés fostes comprir
De quant’ ela ouve sabor,
Tenhades vés, comendador,
Comendad’ o Demo maior.

E dizer-vos quer’ Gia ren:

Ela por servida se ten

De vés; e, pois que vos quer ben
Como quer a mun ou melhor,
Tenhades vés, comendador,
Comendad’ o Demo maior.

Nos encontramos aqui con dos temas burlescos y satiricos, grotescos am-
bos: por un lado, el del marido burlado, y, por otro, el del comendador, que frente
alo esperado en razén de su cargo, resulta cogido infraganti cometiendo una accién
reprobable. El tema del tridngulo amoroso formado por el marido, la mujer y el
amante, que muchas veces resulta ser un clérigo, es tipico de muchas literaturas
medievales europeas, entre otras de la Literatura Medieval Francesa, donde lo en-
contramos en sus famosos Fabliaux™, esas piezas preciosas que amenizaban al pu-
blico que acudia a escucharlos en fiestas y veladas. La mayor parte de ellos son de
temas erdticos y en ellos con gran frecuencia triunfa el amante frente al marido, y
por si esto fuera poco, se hace burla y parodia del «amor cortés», que hacfa furor en
la época. Lo importante era poner «el mundo al revés». Veamos a titulo de ejemplo
una parte del fzbliau de la dama addltera y su clérigo amante®”’:

La dame baisa en la boche.

Puis li a dit: -Amie doce,

Don n’estes vos trestote moie?

Ele respont:-Se deus me voie.

Vostre est mes cuers, vostre est mes cors,
Et par dedanz et par defors.

Mais li cus si est mon mari,

Cui j’ai fait mainte foiz marri!

Poner «el mundo al revés» es una afortunada expresién para explicar cémo
con la sdtira, la invectiva y la obscenidad se produce la «risa ritual». En el fondo, en
todas las especies y elementos de la sdtira, tanto el insulto y la blasfemia, como la

206 P. NYKROG, 1973.
27 A. de MONTAIGLON y G. RayNAuD, 1872-90; v, 166, 173 ss.



obscenidad y la escatologia, se trata de generar una inesperada duplicacién institu-
cional que por no esperada ni esperable haga refr, se trata de romper la coherencia
de cualquier afirmacién oficial, convirtiendo asi en plurilogismo cémico el mono-
logismo del sistema politico-social. En remotos tiempos, era la magia simpdtica y
analdgica del ritual la que, operando por una especie de homeopatia, procuraba la
fecundidad y fertilidad de la Tierra. Por eso todo lo que contribuya a romper el
discurso vigente y oficial es acogido de buena gana en el «ritual de la risa», sin que se
establezcan prioridades entre los inhabituales alfilerazos de las sdtiras y las invectivas
y los inesperados mazazos de la obscenidad y la escatologfa®®.

Jugando irénicamente con las voces «privanza», privanga, y «privado», pri-
vado, pues «privar» significa tanto «despojar» como «tener influencia», Estévan da
Guarda, ataca a su coterrdneo don Miguel Vivas, nombrado obispo de Viseu por
don Alfonso 1v el afo 1330°%:

Bispo, sefior, eu dou a Deus bon grado
Por que vos vej’ en privanga entrar
Del-Rei, a que praz d’averdes logar

No seu conselho mais d’outro prelado;
E, porqu’eu do voso talan sei,

Qual prol da vossa privanga terrei,
Rogo eu a Deus que sejades privado.

Es extraordinariamente duro el estribillo de una cantiga de Alfonso Eanes
do Coton, que arremete contra la lesbiana Maria Mateu?'’:

Mari’ Mateu, mari’ Mateu,
Tan desejosa ch’és de cono com’eu!

Rompiendo las leyes del amor cortés, dona Sancha Diaz no dio a su enamo-
rado, Pedr’ Amigo de Sevilha, una cinta en prenda de amor, sino una ventosidad
que, sin querer ella, se le escapé de los intestinos®'':

Moito s’enfingen que an guaanhado

Doas das donas a que amor an,

E tragen cintas que lhis elas dan;

Mais a min vai moi peor, mal pecado,
Con sancha Difaz, que sempre quix ben:
Ca jur’ a Deus que nunca mi deu ren

Se non um peid’, o qual foi sen seu grado.

28V, CiaN, 1923. A. BriLl, 1979. M. MARTINS, 1977.

29 Estévan da GuarDA, CBN 1310, 1-7. M. RODRIGUES Lara, p. 177.

1% Alfonso EANES DO CoTON, CBN 1.583, 5-6=11-12. M. RODRIGUES Lara, p. 74.
! Pedr’ AMIGO DE SEVILHA, CBN 1.593, 1-7. M. RODRIGUES Lara, p. 458.
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Del apartado de la obscenidad de las funciones y aparatos sexuales y excre-
tores, presentamos, a titulo de ejemplo, en primer lugar, tres cantigas del rey Alfon-
s0, en dos de las cuales elogia el miembro viril (que en el mundo de las «Cantigas de
escarnio y maldecir» aparece designado con los nombres mds o menos metaféricos
de caralho, pissa, pissuga, clerigo, demo, tragazeite, etc.) y en otra deja en buen lugar
(con empleo del aumentativo) el érgano genital de una «soldadeira» (los genitales
femeninos poseen también, en el mundo de las «Cantigas de escarnio y maldecir»,
nombres mds o menos metaféricos como cono, conon, caldeira, vinia, casa, chaga,
etc.). Veamos las dos composiciones exaltadoras de genitales masculinos y femeni-
nos. He aqui la primera®'*:

A Mayor Moniz dei j4 outra tamaia,

E foi-a ela colher logo sen sanha;

E Mari’ Aires feze-o logo outro tal,

E Alvela, que andou en Portugal;

E j41ia colheron éna montanha.

E diss’: -Esta ¢ a midida d’Espanha,

Ca non de Lombardia nen d’Alamanha;
E, por que ¢ grossa, non vos seja mal,
Ca delgada pera gata ren non val;

E desto mui mais sei eu ca Abondanha.

No es necesario comentar detenida y pormenorizadamente que madeira es
el miembro viril, que casa designa el érgano genital femenino, que montaria es el
trasero y que colher, recibir o acoger (por ejemplo, la madera dentro de casa).

Veamos ahora la segunda. En esta cantiga, en que se narra una batalla eré-
tico-pornografica, cuenta cémo un moro causd, con su pequefa lanza usada o
tragazeite, una herida venérea en una pobre mujer, Domingas Eanes, que, aunque
gand la batalla, venciendo al caballero que se le enfrenté lanza en ristre y con sus
dos companones (companhdes), perdié la guerra*'®:

E aquel mouro trouxe, com arreite,
Dous companhées en toda esta guerra;
E de mais 4 prego que nunca erra

De dar gran colpe con seu tragazeite;
E foi-a achaar con costa juso,

E deu-lhi poren tal colpe de suso.

Que jé a chaga nunca vai carrada.

El tema de las «soldadeiras» es de los mds manidos dentro del universo
poético de las «Cantigas de escarnio y maldecir», y tampoco le pasé desapercibido al

212 Alfonso de CasTELA E LEON, CBN 481, 11-20. M. RODRIGUES Lapa, p. 17.
13 Alfonso de CasTELA E LEON, CBN 495, 15-21. M. RODRIGUES LApa, p. 46.



rey Alfonso, que, como ya sabemos, tuvo un percance con una de ellas porque no
queria ejercer su oficio en los dias santos del calendario.

He aqui la directa mencién del conon de la susodicha soldadeira, que fue
capaz de rechazar al rey Alfonso el Sabio?':

Fui eu poer a mio noutro di-
-a a (ia soldadeira no conon,
e disse-m’ela: Tolhede-a, ladron.

También Pero d’Ambroa menciona la susodicha parte de una soldadeira,
pero lo hace en un precioso y muy gracioso poema en el que propone, dado el alto
precio que por sus servicios exigen las soldadeiras, que acepten de sus clientes el
pago por partes o a plazos. Con ello juega poética y retéricamente con las voces

soldo, soldaday soldadeira®:

Pedi eu o cono a tia molher,

E pediu-m’ela cen soldos enton;

E dixe-Il’eu logo:-Mui sen razon
Me demandades; mais, se vos prouguer,
Fazed’ ora —e faredes melhor—
Ua soldada polo meu amor

A de parte, ca non ei mais mester.
Fazen soldada do ouro, que val
Mui mas ca o vosso cono, de pran;
Fazen soldada de verga, de pan,
Fazen soldada de carn’ e de sal;
Poren devedes do cono fazer
Soldada, ca non 4 de falescer,

Se retalhardes, que vos compr’ o al.

En esta misma linea que acabamos de ver, por la que un poeta narra una
ocurrencia satirica y obscena con lenguaje recurrente y poético y haciendo uso de
sabio de la figura retdrica del equivoco, que no es sino cargar las palabras haciéndo-
las prefiadas, veamos ahora otro ejemplo similar donde también se toca el ineludi-
ble tema de las soldadeiras.

La hermosa y famosa soldadeira Maria Pérez Balteira, segin nos cuenta
Pero da Ponte, fue de peregrinacion a ultramar y trajo de alli un badl cargado de
indulgencias y perdones. Pero de ese «batl», que ya dentro del texto elaborado
poéticamente deja de ser exactamente un badl, los muchachos se lo roban, con lo
que incurre en el pecado de siempre, y ello por no tener el badl bien cerrado porque

desde que perdié6 el candado, su badl quedé descandado?'®:

214 Alfonso de CasTELA E LEON, CBN 484, 1-3. M. RODRIGUES Lara, p. 23.
15 Pero D’AMBROA, CBN 1576, 1-14. M. RODRIGUES Lara, p. 496.
?16 Pero da PONTE, CBN 1642, 7-12. M. RODRIGUES Lapa, p. 530.
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E o perdon ¢ cousa mui precada

E que se devia muit’ a guardar;
Mais ela non 4 maeta ferrada

En que o guarde, nena pode aver,
Ca, pois o cedeado en foi perder,
Sempre a maeta andou descadeada.

Se juega aqui con el doble sentido o equivoco (llamado dobre en el Arte de
Trovar) y hay toda una construccidon poética y retérica en torno a la disposiciéon de
las palabras maeta, cadeado y perdon. La poesia, pues, es un paso mds, que supone
elaboracién poética y retdrica, a partir de las hechuras populares tipicas de esas
celebraciones en las que se produce la «risa ritual». Asimismo a finales de la Edad
Media espafola, el judio converso de Valencia de don Juan llamado Fray Diego de
Valencia®'” compuso una letrilla o decir poético, combinando sdtira y erotismo con
el precioso tépico clésico del locus amoenus®'®, que en esta obrita —la mejor poesia
erdtica del Cancionero de Baena®— es, naturalmente, el 6rgano sexual femenino:

En un vergel deleitoso
Fui entrar por mi ventura,
Do fallé toda dul¢ura

E plazer muy sabroso®®.

Observemos ahora c6mo otro compositor estupendo de «Cantigas de es-
carnio y maldecir», el santiagués Joan Arias de Santiago, transforma la ritualidad
obscena de las burlas carnavalescas en poesia a base de lenguaje recurrente, palabras
prefiadas de doble sentido que hacen mdgico y ambiguo el poema, pues al final la
«sefiorar (senhor), cuya «<hendidura» (fendidura) besa el juglar, es tan sefiora de don
Beeito como de él mismo®*':

Don Beeito, ome duro,
Foi beijar pelo obscuro

A mia senhor.

Come ome aventurado,
Foi beijar pelo furado

A mia senhor.

Vedes que gran desventura:
Beijou pela fendedura

A mia senhor!

27 W.-D. LaNGE, 1971.

218 T L. GAVILANES Laso, 2000.

219 M. MENENDEZ Y PELAYO, 1911-13, 391-2.

220 B. DUTTON y J. GONZALEZ CUENCA (eds.), Cancionero de Juan Alfonso de Baena, 348-9.
2! Joan ARIAS DE SANTIAGO, CBN 1464. M. RODRIGUES Lapa, p. 282.



Vedes que foi gran achaco:
Foi beijar polo buraco a mia senhor!

Las elaboraciones poéticas, literarias, en las que no falta la Retérica, de los
elementos provocadores de la abierta «risa ritual», dan lugar a estas cantigas en las
que la sexualidad obscena que busca ineludiblemente la risa estd sujeta a las reglas
de la Poética. Las partes pudendas de la anatomia humana, que de ordinario
permanecen ocultas, salen a la superficie con libertad en la atmdsfera del carnaval
y se someten a la exaltacién, al vituperio o la lamentacién. He aqui, por ejemplo,
un elegfaco lamento iocandi causa o ridendi causa por el mal estado del miembro
viril*2:

Deu-mi o Demo esta pissuga cativa,
Que j4 non pode cospir a saiva

E, de pran, smelha mais morta ca viva,
e, se I’ ardesse a casa, non s'ergeria.
Par Deus, Luzia Sdnchez, Dona Luzia,
Se eu foder-vos podesse, foder-vos-ia.

Todas las palabras obscenas de las partes de la anatomia humana que mds
directamente aparecen desempenando su papel en el coito (pissa, cono, colhées, cun)
salen a relucir en esta obscenisima cantiga de mediados del siglo xu11, provista de
bien dispuestas y argumentativas recurrencias poéticas y acabada en pregunta ret4-
rica, una cantiga que no se sabe bien si es de Alfonso Eanes do Coton (a ¢l se le
atribuye en el CV) o de Pero Vevidez, tal como consta en CBNV:

Marinha, en tanto folegares
Tenho eu por desaguisado;

E s60 mui maravilhado

De ti por non rebentares:

Ca che tapo eu d’aquesta minha
Boca a ta boca, Marinha;

E con estes narices meus

tapo eu, Marinha, os teus;

e co as mios as orelhas,

os olhos e as sobrencelhas;
tapo-te a0 primeiro sono

da mia pissa o teu cono,

como me non vej’ a nengiiu,

e dos colhdes esse cuu.

Como non rebentas, Marinha?

22 Joan SOAREZ COELHO, CV 1017, 13-18. M. RODRIGUES Lapa, p. 356.
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Lo mismo podriamos decir si pasamos al apartado de la escatologia, y lo

abrimos con una cantiga del rey Alfonso, cuyo refrdn o «ritornello» dice asi***:

Non quer’ eu donzela fea
Que ant’ a mia porta pea.

El regio trobador, en el mejor estilo del carnaval, en el que el hombre se
funde con la madre Tierra, compara la mujer fea a hierbas malolientes, al negro
carbén y a los animales que expelen hedor, para volver ritualmente al estribillo que
es cifra de su cantar®*:

Non quer’ eu donzela fea
E negra come carbén,
g

Que ant’ a mia porta pea
Nen faga come sison.
Non quer’ eu donzela fea
Que ant’ a mia porta pea.
Non quer’ eu donzela fea
Nen velosa come can,
Que ant’ a mia porta pea
Nen faga come alerma.
Non quer’ eu donzela fea
Que ant’ a mia porta pea.

Hay en esta cantiga claras huellas de la mezcla del elemento carnavalesco
con la sabia elaboracién literaria, pues junto al estribillo que mantiene ritualmente
vivo el recuerdo del tema, como lo hacen las férmulas litdrgicas, nos encontramos
con una elaboracién poética de rasgos carnavalescos, como la unidad de todos los
seres que se hallan sobre la tierra y la conjuncién de la fealdad con las ventosidades
como elementos naturales provocadores de la «risa ritual».

La combinacién de lo sexual con lo escatolégico es tipico también de este
tipo de poesia de la risa abierta. Por ejemplo, un viejo impotente amenaza con
peerse sobre su dama para compensar o vengar su impotencia:

Vejo-vos jazer migo muit’ agravada,
Luzia Sdnchez, por que non fodo nada;
Mais, se eu vos per i ouvesse pagada,
Pois eu foder non posso, peer-vos-ia.
Par Deus, Luzia Sdnchez, Dona Luzia,
Se eu foder-vos podesse, foder-vos-ia.

22 Alfonso de CasTELA E LEON, CBN 476, 1-2=7-8=13-14=19-20=25-26. M. RODRIGUES
Lara, p. 7.

24 Alfonso de CaSTELA E LEON, CBN 476, 3-14. M. RODRIGUES Lapa, p. 7.

% Joan SOAREZ COELHO, CV 1.017, 7-12. M. RODRIGUES LApa, p. 356.



Como ejemplo de la loa de lo escatolégico como rasgo contrario a las reglas
sociales pero propio de la humana naturaleza que es inseparable de la animal y la
vegetal —pensamiento éste propio de la filosofia del carnaval—, pasamos a Ferndn
Garcia Esgaravunha, en una de cuyas cantigas nos percatamos de las virtudes tera-
péuticas del cuesco?:

Nenguen-min, que vistes mal doente
De mao mal, ond’ ouver’ a morrer,
Eu puj’ a méo en el, e caente

O achei muit’, e mandeilhe fazer
Mui boa cama, e adormeceu;

E espertou-s’ e cobriu-s’ e peeu,

E ora ja mais guarido se sente.

Por tltimo, veamos unos cuantos ejemplares sobre la pederastia y la homo-
sexualidad en general. El primer ejemplo que proponemos es de Pero da Ponte*’:

Ando-lhes fazendo cobras e sdes
Quanto mais poss’ e and’ escarnecendo
Daquestes putos que se andan fodendo;
E Gu deles de noit” asseitou-me

E quis-me dar do carally’ e erroume

E er langou depds min os colhoes.

El segundo es de don Pero d’Ambroa*®® y va dirigido a Pero de Armea, que
se habia jactado en publico de tener el trasero, una vez debidamente maquillado,
comparable al rostro de cierta doncella*”. Le advierte de que, con tan hermoso
trasero, tome precauciones para que no le pase cerca Fernando Escalho:

E, Don Pedro, os beigos IWer poede
A esse cuu, que € tan barvado,

E o granhon ben feito lhi fazede

E faredes o cuu ben arrufado;

E punhade logo de o encobrir,

Ca se vejo Fernand’ Escalho vir,
Sodes solteiro, e seredes casado.

El atacado con dura invectiva personal, propia del ritual carnavalesco, pues
es mencionado por su nombre y apellido, como acontece con tantos personajes
atacados cruelmente en la yambografia y la comedia politica griegas, es Fernando

26 Ferndn GARCIA EsGARAVUNHA, CBN 1.510, 1-7. M. RODRIGUES Lara, p. 208.
27 Pero DA PoNTE, CBN 1.626, 7-12. M. RODRIGUES Lara, p. 508.

28 Pero D’AMBROA, CBIN 1.603, 15-21. M. RODRIGUES LAPA, p. 505.

22 Pero D’ArRMEA, CBN 1.602. M. RODRIGUES LaPa, p. 553.
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de Escalho, un juglar que tenia bella voz pero la fue perdiendo a causa de su dedica-
cién al sexo heterosexual y homosexual. Asi lo hacen saber con befa y escarnio otros
colegas suyos, como Pero Garcia Burgalés y ese Casanova del siglo i1 que fue Rof
Péez de Ribela. Vedmoslo®’:

E a Don Fernando conteceu as:

De mui b6a voz que sofa aver
Soube-a per avoleza perder,

Ca fodeu mog’ e non canta j4 asi,

Ar fodeu pois, mui grand” escudeiron,
E ficou ora, se Deus mi perdon,

Con a peior voz que nunca oi.

E or’ avida mui grand’ infancon

Se quer foder, que nunca foi sazon
Que mais quisesse foder, poi-lo eu vi.

Pasemos ahora a una hermosa cantiga de Roi Pdez de Ribela, en la que
declara no estar enamorado de cuatro mujeres, y como prueba de que no lo estd de
la dltima, citada con su nombre y apellido, se arriesga a mantener su afirmacién
desedndose el peor de los males (ser picado por Fernando de Escalho) si ello no fuera
cierto™":

Mala ventura mi venha

Se eu pola de Belenha
D’amores ei mal.

E confénda-me San Marcos
Se pola donzela d’Arcos
D’amores ei mal.

Fernand’ Escalho me pique,
Se eu por Sevill’ Anrique

D’amores ei mal.

Llegamos asi al fin de este trabajo, que ha pretendido mostrar la existencia
de una corriente poética derivada de un «ritual de la risa», que existe ya en la Grecia
del siglo vir a.].C. y que aparece ligada a cultos de la vegetacidn, la fecundidad y
fertilidad de los campos.

De estos rituales surgié la libertad de palabra para hacer reir y también el
modelo ritual que sirvié para la elaboracién de la poesia, que es un lenguaje
ritualizado, pues posee todos los rasgos tipicos del lenguaje ritual, a saber, la
autorreferencialidad, la introversién, la secuencialidad, la recurrencia, el paralelis-
mo, la predicibilidad, la supresién del principio de veracidad, la supresién del prin-

3% Pero GARCIA BURGALES CBN 1.377, 15-24. M. RODRIGUES LaPa, p. 560.
21 Rof PAEZ DE RiBELA, CV'1.026. M. RODRIGUES Lara, p. 602.



cipio de cooperacidn, las licencias inherentes a la anomalia del acto de habla ritual,
etc. Parece claro pues, que la poesia de algunos géneros literarios hunde sus raices en
una especie de ritual que hemos denominado «ritual de la risa».
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