LA PRIMERA PERSONA EN LAS «COMEDIAS»
DANTESCAS

GUILLERMO FERNANDEZ ESCALONA

1. INTRODUCCION

Miguel Angel Pérez Priego propuso la denominacién de «comedias» o
«microcomedias» para designar a una agrupacion genérica de poemas del siglo
XV cuya obra més acabada seria el Laberinto de Fortuna'. E] género deriva de
la Comedia de Dante y de la difusién de numerosos comentarios sobre su mag-
no poema, segiin los cuales la obra de Dante supone una sintesis de los géneros
poéticos de la preceptiva clésica. Pérez Priego perfila los rasgos esenciales del
género estudiando la Coronacién de Mena, y la influencia de la teoria literaria
de Benvenuto da Imola, expuesta en su Comentum super Dantis Alighierii Co-
moediam, cuya doctrina glosa el poeta cordobés en el predmbulo segundo del
comentario en prosa que escribe para su propio poema. Tales rasgos esenciales
serian los siguientes:

A) «Desarrollo narrativo articulado en dos partes (...), desde unos comien-
zos luctuosos y tristes (...), hasta un final feliz» (art. cit., p. 157).

! Miguel Angel PErez PRIEGO: «De Dante a Juan de Mena sobre el género literario de “co-
media”», 1616, Anuario de la Sociedad Espaiiola de Literatura General y Comparada, 1 (1978),
pp. 151-158.
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B) En el plano temdtico, la condena del pecado y la exaltacién de la vir-
tud» (ibid.).
C) Un modus logquendi propio: el arte mayor.

Sin embargo, estas caracteristicas no se plasman rigidamente en los tex-
tos, sino de acuerdo con cierto grado de flexibilidad, como lo prueba el que el
mismo Mena prefiriese el octosilabo al arte mayor en su Coronacién. Ademds
del Laberinto y la Coronacidn, al género «comedia» pertenece también la Co-
medieta de Ponza de Santillana, obra a la que podemos agregar al menos otros
dos poemas suyos en verso octosilabo: el Infierno de los enamorados y el Sue-
Aio. No son éstas, sin embargo, las tinicas «comedias» de nuestros siglo XV;
varias décadas antes, Francisco Imperial se habia anticipado a Mena y Santi-
llana con dos poemas que merecen ser catalogados como «comedias»: el Dezir
a las siete virtudes y el Dezir al nacimiento de Juan II. A este iltimo respon-
deria el franciscano Diego de Valencia con otra pieza también encuadrable en
este género?, asf como también lo son algunas piezas de Ruy P4ez de Ribera
en el Cancionero de Baena®. Atin después de Santillana y Mena cultivarian el
género Juan de Andujar, con su «Visién de Amor» incluida en el Cancionero
de Estufiiga®, Pedro Guillén de Segovia® y fray fiiigo de Mendoza®.

Establecidos los rasgos esenciales del género, resta estudiar c6mo éstos
cobran cuerpo en la préctica literaria del siglo XV. El primero de esos ras-

2 Se trata del nim. 227 del Cancionero de Baena, que citaremos por la edicién de José Ma-
ria Azéceta, Madrid, C.S.1.C., 1966, 3 vv.

3 Las que llevan los nimeros 288 («Progesso qu’el fiso entre la Soberuia e la Mesura»), 289
(«Este desir fiso e ordeno el dicho Rruys Paes de Rrybera quando el rrey don Ehrryque fyno e dexo
por tutores ¢ rregidores del rrey don Juan... a la sefiora rreyna dofia Catalina..., e al sefior infante
don Ferrando») y 290 («Progeso que ovieron en vno la Dolengia e la Vejes e el Destierro e la
Prouesa») de esta coleccién.

4 Nim. XVIII del Cancionero de Estifiiga, edicién de Nicasio SALVADOR MIGUEL, Madrid,
Alhambra, 1987. Véase también Nicasio SALVADOR MIGUEL: «“Visién de Amor”, de Juan de An-
dijar», en El comentario de textos, 4, Madrid, Castalia, 1983, pp. 303-337.

5 El ms. 4114 de la Biblioteca Nacional de Madrid contiene dos poemas que podemos califi-
car como comedias: «Segunda suplicacion que fizo Pedro Guillén de Sebilla al Sefior Don Alfonso
Carrillo, Arzobispo de Toledo», fols. 24 1.-48 1., y «Primera Capitulacién que fizo Pedro Guillén al
Sefior Don Alfonso Carrillo, Arzobispo de Toledo», fols. 117 r. -135 r. Describe y estudia el ma-
nuscrito John G. CUMMINS: «Pedro Guillén de Segovia y el ms. 4114», Hispanic Review, XLI
(1973), pp. 6-32.

6 Entre las estrofas 45 y 75 de las «Coplas al muy alto y muy poderoso rey don Fernando... y
a la muy esclarecida reina dofia Isabel», precedido y seguido de sendas arengas a los reyes, encon-
tramos un relato alegérico en primera persona que se ajusta a los rasgos de la comedia. V. Fray ffi-
80 DE MENDOZA: Cancionero, edicién de Julio Rodriguez-Puértolas, Madrid, Espasa-Calpe, 1968,
pp- 318-345.
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gos, el desarrollo narrativo de las «comedias»’, presenta varios puntos co-
munes:

a) Argumento alegérico, personificacién de entes abstractos.

b) La acci6n transcurre en un mundo irreal, generalmente en el 4mbito de
un suefio o una visién onirica.

c) Estructura abierta: la visi6én da fin sin que la acci6n se desenlace.

d) Redaccién en primera persona.

Hacia estos caracteres «debera dirigir su mayor atencién el critico y el
comparatista», concluye Pérez Priego. Tal es ahora mi propésito: estudiar la
significacién de la primera persona en este género de poemas.

2. LITERATURA Y PRIMERA PERSONA EN LA EDAD MEDIA

La presencia de la primera persona en la expresién literaria de la Edad
Media castellana es un hecho verificable desde sus manifestaciones més tem-
pranas, sobre todo en los textos en verso. Las jarchas son breves discursos en
boca de una mujer que exterioriza sus inquietudes amorosas en primera perso-
na; Gonzalo de Berceo se introduce a si mismo en el pértico alegérico de sus
Milagros («Yo maestro Gongalvo de Verceo nomnado») desde la primera per-
sona est4 narrado el encuentro amoroso de Razdn de amor; y, en el siglo XIV,
el «yo» focaliza los dos grandes poemas de esta centuria: como protagonista de
miiltiples aventuras eréticas en el Libro de Buen Amor, y como experimentado
observador de su entorno en el Libro Rimado del Palacio. Pero no es hasta el
siglo XV cuando el uso de «yo» alcanza su uso més extendido con la expresién
amorosa de la poesia cancioneril, por un lado, y, por otro, con las comedias
dantescas. .

(Qué revela ese «yo» de la poesia medieval? En principio, la primera per-
sona parece el vehiculo expresivo més apropiado para referir las vivencias, he-

7 En adelante, denominaré «comedias dantescas» a estos poemas. A la luz de la teorfa litera-
ria y de la préctica poética de los autores del sigio XV, resulta adecuada la denominacién «come-
dia», como propone PEREZ PRIEGO, pero, dadas las resonancias teatrales del término, creo necesario
afadir el adjetivo. Aun cuando resulte discutible la propiedad de éste, sirve aqui para mantener las
distancias entre la comedia poético-narrativa del XV y la comedia como género dramético.
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chos y emociones del sujeto que se enuncia como «yo»; sin embargo, estudios
literarios recientes no han hecho otra cosa que postular que tras ese «yo» no se
encuentra sino una serie de lugares comunes convenidos para la expresién poé-
tica. En efecto, el «yo» de las jarchas es pura convenci6n, Francisco Rico8 de-
mostré que la autobiografia del Libro de Buen Amor hunde sus raices en lo lite-
rario m4s que en lo propiamente autobiografico; Battesti-Pelegrin® desvel6 que
el «yo» de la poesia amorosa de los cancioneros es pura exigencia formularia
del discurso; y, con caricter general, Zumthor!? duda de que en la literatura de
la Edad Media, poco dada al individualismo, haya una auténtica expresién de
la autenticidad del «yo».

Los postulados tedricos de la lingiiistica de la enunciacidn, iniciada por
Benveniste, avalan esa visién del «yo» en la poesfa medieval, por cuanto po-
nen al descubierto la quiebra existente entre el «yo» del discurso y la identi-
dad del sujeto que habla. «“Yo” se refiere —escribe Benveniste— al acto de
discurso individual en que es pronunciado, y cuyo locutor designa... La reali-
dad a la que remite es la realidad del discurso»!!l. En un discurso ficticio, co-
mo es el discurso literario, el «yo» seria una ficcién més, configurada por el
propio mensaje.

En las aportaciones de los medievalistas y en las de los lingiiistas subyace
la presuposicién de la inmanencia de la lengua: unos y otros se detienen en
analizar las relaciones entre «yo» y los textos, dejando al margen la realidad
empirica del mundo en el que se produce el mensaje. Sin embargo, la configu-
racién del «yo» admite otra perspectiva complementaria de ésta: la de exami-
nar su relacién con el entorno real. «Yo» no es s6lo pura creacién verbal; su
determinacién viene dada por el discurso y por el mundo empirico desde el que
ese «yo» enuncia el discurso. El texto que dice «yo» crea su propio locutor en
tanto que locutor, el espejo en que se mira es el discurso. Pero éste es indesli-
gable de la persona real que lo emite, quien también queda reflejada en é1, por
muchas interferencias y deformaciones que se puedan descubrir. El discurso no
reproduce, ciertamente, el mundo empirico pero tampoco crea una realidad
propia, sino que, como tal discurso, se justifica en razén de codificar la visién

8 Francisco Rico: «Sobre el origen de la autobiografia en el Libro de buen amor», Anuario
de Estudios Medievales, IV (1967), pp. 301-325.

9 Jeannc BATTESTI-PELEGRIN: «La poésie “cancioneril” ou I'antiautobiographie?», en L'Au-
tobiographie dans le Monde Hispanique. Actes du Colloque International de la Baume-lés-Aix,
Aix-en-Provence, Université de Provence, 1980, pp. 95-113.

10 Paul ZumTHOR: Essai de poétique médiévale, Parfs, Seuil, 1972, y «Autobiographie au
Moyen Age?», en Lange, texte, énigme, Parfs, Seuil, 1975, pp. 165-180.

o 'l Emile BENVENISTE; Problemas de lingilfstica general, 1, Madrid, Siglo XXI, 1986, 13.
. p. 182,
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de la realidad propia del sujeto que lo emite. Graficamente lo podriamos repre-
sentar:

Entre el «yo» y el mundo se sitia un filtro, la concepcién del mundo, que
deforma la percepcién de lo real. Entre el «yo» y el discurso hay otro filtro, im-
puesto por la normas propias de la lengua, que condiciona la representacién
verbal del mundo concebido por el sujeto. El «yo» es la resultante de la accién
de ambos. La omisi6én de una u otra perspectiva de andlisis puede llevar a apre-
ciaciones parciales. Creo, entonces, necesario complementar el estudio del
«yo» textual con el estudio de la insercién del «yo» en su contexto real para es-
tablecer su significacién. Tal es el punto de partida desde el que voy a exami-
nar la presencia del «yo» en un género de poesia medieval de gran difusién en
la literatura castellana del siglo XV —las comedias dantescas— el que, pese a
ser uno de sus caracteres mds destacados, la primera persona no ha sido estu-
diada hasta el momento.

3. Yo-CONFIGURANTE Y YO-CONFIGURADO

Siguiendo las lineas tedricas de la pragmética lingiifstica, creo pertinente
distinguir dos niveles de referencia en la primera persona de las comedias dan-
tescas. Por un lado tenemos un «yo» que se constituye en enunciador del mensa-
je: narra el caso y, en la enunciacién, se configura a si mismo. Por otro, un «yo»
cuya esfera de accién se circunscribe al mundo narrado, al mundo configurado
por el «yo» del narrador. En adelante los denominaré YO-CONFIGURANTE al
primero y YO-CONFIGURADO al segundo. Aunque uno y otro responden a
una misma férmula pronominal (YO), a cada uno de ellos estdn reservadas dis-
tintas parcelas de la realidad textual. El YO-CONFIGURANTE tiene por fun-
cién el transmitir el caso al receptor y se determina en relacién con el proceso
creador del mensaje. El YO-CONFIGURADO protagoniza el caso narrado y se
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determina por su relacién con la realidad creada en el texto. En el Suefio del
Marqués de Santillana, pongamos por caso, tenemos claramente delimitados
uno y otro «yo». Hay un YO-CONFIGURANTE, el del narrador, que se desen-
vuelve en las coordenadas espacio-temporales del acto de elocucién que es el
poema, y hay también un YO-CONFIGURADO, un personaje que, como los
demas personajes, estd aprisionado dentro de los moldes del mundo sofiado por
el YO-CONFIGURANTE. El YO-CONFIGURADO posee, en principio, los
rasgos de cualquier héroe literario, s6lo que tiene la misma identidad que el na-
rrador, por eso en lugar de ser designado por un nombre propio es designado
«yo». El YO-CONFIGURANTE del Suefio modela el curso de las peripecias de
ese otro «yo»: las va encadenando en secuencias narrativas que a veces inte-
rrumpe para referirse a la propia constitucién del narrar. En miltiples pasajes se
presentan juntos, aunque sus papeles estdn claramente delimitados:

Pero desque fuy entrando

por unas calles fermosas,

las quales murtas e rosas

cubren odoryferando,

poco a poco separando

se fue la temor de mf,

mayormente desque vi

lo que vo metrificando'?2.  (XLIV)

El YO-CONFIGURADO es el sujeto del hacer; el YO-CONFIGURANTE
es el sujeto del contar (se sefiala con cursiva en la cita). Al igual que en la ma-
yor parte de las comedias, la distribucién de funciones estd, adem4s, subrayada
por los tiempos verbales: la accién narrada, en pasado, es anterior a la accién
de natrar, en presente.

4. IMAGEN DEL YO-CONFIGURANTE

El «yo» de las comedias dantescas se determina a s{ mismo en el acto me-
talingiifstico que es este tipo de poemas. Acto metalingiifstico porque la lengua

12 Cito 1as obras de SANTILLANA por la edicién de sus Obras completas realizada por Angc]
Go6mez Moreno y Maximiliam P.A.M. Kerkhof, Barcelona, Planeta, 1988.
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del poema no se propone como reflejo de una realidad, sino como reflejo de un
acto elocutivo, pues el argumento de las comedias no es la visién que contie-
nen, sino el contar la visién: el poeta no muestra la visién en si misma, la
muestra como una realidad referida en un acto de habla.

En los textos se pueden apreciar dos niveles de realidad discursiva: A) El
nivel en que se produce el acto de elocucién y B) el de la visién propiamente
dicha. El primero es el espacio natural del YO-CONFIGURANTE vy el segundo
lo es del YO-CONFIGURADO. Ambos niveles estdn unidos por una sola iden-
tidad (la del «yo») y separados por distinto estado de consciencia. Del nivel A
se accede al B mediante la enajenacién de la raz6n, generalmente presentada en
forma de suefio, arrebato o delirio, motivos argumentales que sirven para justi-
ficar el punto de vista del narrador, para encerrar la ficcién del nivel B (la vi-
sién) dentro de la ficcién del nivel A (el hecho de contarla). Asi que el poema
cobra la forma de un acto de comunicacién ficticio.

Por lo general, las comedias mencionan explicitamente los elementos del
acto comunicativo. En la primera estrofa del Suefio los encontramos:

Oyan, oyan los mortales,
oyan e prendan espanto,
oyan este triste canto

de las batallas campales,
qu’el Amor tan desiguales
hordené por me prender:
oyan, sy quieren saber

los mis infinitos males.

Bastan unos pocos versos para presentar al receptor (los mortales), para
aludir genéricamente al mensaje («triste canto») y anticipar su contenido (bata-
lla de Amor), y para identificar al emisor (implicito en la primera persona) y su
intencién comunicativa (que los mortales «prendan espanto»).

Al enunciarse en primera persona, el «yo» asume el papel de locutor. Pero
no se limita a identificarse como «yo», sino que, antes de dar paso a la narra-
cién, justifica su funcién comunicativa. Las tépicas invocaciones, invariable-
mente presentes en estas obras, dan cuerpo a tal justificacién, como mostrard
con el andlisis de las invocaciones del Dezir a las siete virtudes y el Laberinto
de Fortuna. El «yo» del Dezir a las siete virtudes reclama la ayuda de Apolo al
comienzo del poema, antes de empezar la visién propiamente dicha:
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Sumo Apolo, a ti me encomiendo,
ayddame tG con suma sapiengia,

que en este sueiio que escrevir atiendo,
del ver non sea al dezir defyrengia;
entra en mis pechos, espira tu giengia,
commo en los pechos de Febo espiraste,
quando a Margia sus mienbros sacaste
de la su vayna por su exgelengia.

O suma luz que tanto te algaste

del congepto mortal, a mi memoria
represta un poco lo que me mostraste,
e faz mi lengua tanto meritoria,

que una gentella sol de la tu gloria,
pueda mostrar al pueblo presente,

e quigd después algunt grant pruedente
la engender4 en més alta estoria.

Ca assy commo de poco gentella
algunas vezes segunda grant fuego,
quig4 segundari deste suefio estrella
que luzer4 en Castilla con mi ruego;
alguno lo terrd luego a grant juego,
que le provechar4 sy bien lo remira;
por ende, sefior, en mis pechos espira,
ca lo que vi, aquf comienga luego!3.

El «yo» pide ayuda para referir con exactitud los pormenores de la visién
que se dispone a contar. La materia narrativa es alin un todo informe en su
mente; Apolo contribuird a darle forma. ;Es que el locutor desconfia de su pro-
pia capacidad expresiva? Sf, desconfia ante un caso como el suyo: un suefio
inspirado por una instancia sobrehumana (el propio Apolo) desborda los limi-
tes de la capacidad humana. También el «yo» del Laberinto de Fortuna pone
de manifiesto en varias ocasiones lo extraordinario de su caso y pide la interce-
sion de lo sobrenatural; ya en la invocacién inicial implora el favor de Calfope
«porque discurra por donde non oso» y, transportado al mds alld por Belona,
vuelve a mencionar su «caso mirable, inhumano». Tanto en el poema de Impe-
rial como en el de Mena, el «yo» se encuentra desbordado por la enormidad del
respectivo asunto. En las invocaciones subyace la idea de que entes y fuerzas

13 Francisco IMPERIAL: «El dezir a los siete virtudes» y otros poemas, edicién de Colbert 1,
Nepaulsingh, Madrid, Espasa-Calpe, 1977, vv, 17-40. Cito las obras de Imperial siempre por esta
edicién,
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sobrenaturales intervienen en los asuntos humanos. Lo inusual, lo maravilloso
de la ocasién que da lugar al relato requiere el concurso de instancias inusuales
para referirlo, pues si inducido ha sido el suefio del Dezir a las siete virtudes
(«represta un poco lo que me mostraste», dice el «yo»), inducido habra de ser
el hecho de contarlo para que «del ver non sea al dezir defyrengia».

El narrar no se justifica s6lo por lo extraordinario de la ocasién. Guiado
por la Providencia, el «yo» del Laberinto contemplaré la formidable maquina
del universo, pero antes su gufa le desvela la razén de su venida:

... ven, ven ti comigo,

e fazte a la rueda propinco ya quanto

de los pasados, si quieres ver espanto;
mas sey bien atento en lo que te digo:
que por amigo nin por enemigo,

nin por buen amor de tierra nin gloria,
nin finjas lo falso nin furtes istoria,

mas di lo que oviere cada cual consigo'*.

Como si de un ordculo se tratara, el «<yo» ha sido convocado por instancias
superiores para ser privilegiado espectador de lo que a los otros les estd veda-
do, y ha sido convocado con la especifica funcién de transmitir lo que se le ha
revelado. El «yo» cumple su funcién enunciando el poema: he ahf la justifica-
cién interna del mensaje y del papel comunicativo que adquiere el «yo».

Las comedias dantescas proponen a un «yo» portavoz de instancias sobre-
naturales!5. En tanto que instrumento de ellas, la primera persona se despoja de

14 [ as obras de MENA se citan por la edicién de Miguel Angel PEREZ PRIEGO: Obras comple-
tas, Barcelona, Planeta, 1989. La estrofa citada es la LXI. En el Infierno de los enamorados, Maci-
as se dirige al «yo» protagonista en estos términos: «E sy por ventura quieres/saber por qué soy pe-
nado,/pldzeme, porque sy fueres/al tu siglo trasportado,/digas que fui condenado/por seguir
d’Amor sus vias;/e finalmente Magcias/en Espaiia fuy llamado» (LXIV). Y en «Visién de Amor»,
de Juan de Anddjar: «Td eres que uenido/del mundo donde estos fueron,/te mando que, quando
ydo,/serds donde ellos uenieron;/lo que ante mi propusieron/tenlo en tu mente notado,/e dirds quel
iudicado/d’este pueblo atribulado/que ante mi perescieron» (vv. 172-180).

15 La idea del origen divino de la inspiracién poética abunda en los textos de teoria literaria
de la época. En el prélogo del Cancionero de Baena se formiila asf: «La qual giengia e avisagion e
dotrina que d’ella [la poesia] depende e es avida e rregebida e alcangada por gragia infusa del sefior
Dios que la da e la enbya e influye en aquel o aquellos que byen e sabya ¢ sotyl e derechamente la
saben fazer». Y SANTILLANA, en su Prohemio e carta habla de «un zelo geleste, vna affecgién diui-
na, vn insagiable ¢ibo del 4nimo». V. Francisco LOPEZ ESTRADA: Las poéticas castellanas de la
Edad Media, Madrid, Taurus, 1984, de donde extraigo las citas (pp. 37 y 52).
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todo matiz individualizador para enfatizar la funcién que se le ha encomenda-
do: la de comunicar esa experiencia. Por eso, su imagen textual queda determi-
nada, casi exclusivamente, por su papel en el proceso comunicativo. En efecto,
el «yo» locutor regula el flujo de 1a comunicacién en el poema, ya sea apelando
al receptor, ya sea informado sobre la manera de configurar su propia emisién
verbal.

El «yo» del emisor incluye al destinatario en el mensaje. Pocos son los
poemas que no lo mencionan con una exhortacién en los versos iniciales (Co-
medieta de Ponza) o finales («Visién de Amor»). A veces, la mencion se distri-
buye simétricamente, como en el Laberinto de Fortuna, donde, ademas de las
menciones de la primera y la iltima estrofa, el relato de cada uno de los circu-
los de la visidn se cierra con sendas estrofas apelativas a Juan II, el destinatario
de la obra. La comunicacién sélo se concibe completa con la recepcién del
mensaje y con la respuesta del destinatario. Pero esa respuesta no es la del in-
tercambio de mensajes. El «yo» no invita a hablar al destinatario de su mensaje
lo invita a hacer. La intencién comunicativa del «yo» se expresa en exhortacio-
nes cuya gama de posibilidades abarca desde la genérica amonestacién moral
del Dezir a las siete virtudes, del Infierno de los enamorados o de la «Visién
de Amor», hasta las interesadas demandas de proteccién personal dirigidas al
arzobispo Carrillo en los poemas de Pedro Guillén de Segovia, pasando por los
requerimientos politicos-morales a Juan II en el Laberinto. El mensaje pretende
convertirse en estimulo que provoque la modificacién del comportamiento ac-
tual de su destinatario, sea éste individual (Catalina de Lancéster y el infante
don Fernando en los decires de Ruy Paez, Juan II en el Laberinto, Alfonso Ca-
rrillo en las obras de Pedro Guillén, Fernando e Isabel en la de Ifiigo de Men-
doza) o colectivo (los mortales, Castilla...). En tanto no se produzca esa reac-
¢ién, no se cierra el ciclo comunicativo. De ahi el ostensible caracter de
abiertas que impregna a estas obras!®: la comunicacién queda en suspenso,

16 E] carécter de abiertas de estas obras procede de la manipulacién del tiempo interno del
discurso. El eje organizador del tiempo es un presente puntual, el «ahora» de la accién de decir.
Desde ese presente de la enunciacién (recuérdese el verso «lo que vo metrificando», de Santillana),
el fluir temporal queda establecido como una secuencia progresiva que da comienzo en la visién o
el suefio del «yo» y finaliza con la lectura y la reaccién del lector ante el mensaje recibido («Et
piensa, letor, por ty,/si al amor fallegiste,/e conosceréds en mi./si me uerds desde aqui,/mds que en el
passado, triste» finaliza la «Visién de Amor»). Esqueméticamente:

1. PASADO > 2. PRESENTE - 3. FUTURO
Accién de sofiar Accién de contar Accién de leer,
lo sofiado reacci6n del lector.

Tal es el entramado temporal de las comedias dantescas. La expectativa temporal que sugie-
ren al lector es un continuun en el que se integran esos tres momentos. Sin embargo, el curso queda
bruscamente interrumpido. Los momentos | (PASADO) y 2 (PRESENTE) pertenecen al 4mbito
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pues liegado el final del poema concluye la intervencién del «yo» en el proceso
de transmisién del mensaje, pero atin no se ha iniciado la participacién que se
requiere del receptor, hacerlo suyo y actuar en consecuencia.

La informacidén que el «yo» ofrece de si mismo se ajusta al propésito de
perfilar su papel de emisor del mensaje. Los poemas estdn salpicados de fre-
cuentes excursos explicativos que suspenden el relato para trazar un breve bo-
ceto de su narrador. Algunos de esos excursos lo presentan en la faceta de re-
gular su propio fluir discursivo con expresiones performativas del tipo «lo que
vo metrificando», ya citada sirvan como ejemplo, entre incontables casos simi-
lares, las siguientes: «Lo qu= vi, aqui comienza luego», «mi dezir aqui serd
menguado» (Dezir a las siete virtudes, vv, 40 y 152) «e los arboles sombro-
sos/del vergel, ya recontados», «abreviando mi tractado» (Suefio, estrofas XII,
XLVII) «de sus diversas fagiones/non relato por estenso», «sy bien dis¢cerno»
(Infierno de los enamorados, estrofas VI y LI); «tus casos fallages, Fortuna,
cantamos», «de otras non fablo, mas fago argumento», «mas al presente fablar
non me cale» (Laberinto de Fortuna , estrofas 11, LXXX, XCII).

A veces, el narrador enfatiza la dificultad de la narracié6n, y, de paso, pon-
dera la dimensi6n extraordinaria de lo narrado. Numerosas preguntas retéricas
lo muestran en el Infierno de los enamorados y, sobre todo, en el Suefio, como
por ejemplo: «;Quién o quil expressarfa/qudles fueron mis jornadas/por selvas
inusitadas/e tierras que non sabia?» (XXV). A veces, en fin, los excursos remi-
ten a experiencias del «yo» vinculadas al empefio comunicativo, tales como
lecturas, a relacionar las cuales dedica Santillana seis estrofas en el Suefio
(XLIX-LII y LIX-LX), o alusiones a modelos literarios preferentemente de la
época clésica (Homero, Virgilio, Ovidio, Valerio Méiximo, ...), aunque no fal-
tan los italianos (Dante, Boccaccio, Guido da Colonna), ni tampoco modelos
castellanos coetdneos'”.

(Cudl es la referencia del YO-CONFIGURANTE? ;Qué parcela de la
realidad empirica contiene? A primera vista, la expresién «yo» parece identifi-
car al narrador del texto con el autor. Nada, sin embargo, nos autoriza a esta-
blecer una completa identificacién entre ambos. Es evidente que el «yo» del
texto denota una identidad demasiado genérica y renuncia a expresar las viven-
cias personales, los aspectos intimos e irrenunciables del individuo creador del

del «yo» y se desarrollan en los textos; el 3 (FUTURO) pertenece al «tu» (o «vosotros») y queda
apenas apuntado, sugerido, junto con la invitacién a completar la secuencia.

17 pedro GUILLEN DE SEGOVIA escribe: «El brazo valiente del fijo Dalmena/quitome al Mar-
ques, llebo a Juan de Mena/maestros fundados de quien aprendia» (Primera capitulacidn, ms.
4114, fol.122 r. ), y més adelante (fol. 122 v.) cita al «sabio {G6mez] Manrique». Por otra parte, en
la Coronacién , Mena otorga la consideracién de modelo, moral y literario, a iﬁigo Lépez.
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poema. Sin embargo, el «yo» del texto y el del autor no son por completo dife-
rentes. Hay un paralelismo evidente entre uno y otro: el «yo» es el autor ficti-
cio del poema, sus lecturas y modelos lo son también del autor real. No cabe
duda de que el «yo» textual es una imagen, parcial, que de s{ mismo ha proyec-
tado sobre el texto el «yo» real del autor. En tanto que imagen, retrata al autor;
en tanto que parcial, lo desfigura. Me atreveria a afirmar que el «yo» textual re-
trata al autor como poeta y lo oculta como individuo.

En realidad, el «yo» de los textos podria convenir a la imagen de cual-
quier autor real, de cualquier hombre de letras, cuyas caracteristicas esenciales
se rednen en el «yo». Cuando el emisor del mensaje poemético dice «yo» no
se singulariza su empefio no es aparecer como individuo, sino asimilarse a una
serie de individuos cuyo denominador comin es el ejercicio de las letras. Los
modelos clasicos, italianos y castellanos constituyen el marco de referencia en
el que se integra el «yo». «Yo», aqui, equivale a «yo, entre otros», a una iden-
tidad que se fundamenta en la pertenencia a un grupo y no en la voluntad de
diferenciarse dentro del mismo. Ese grupo es el de los letrados'8. La situacién
comunicativa disefiada en los textos parece querer definir el rol de los letrados
en su medio social. Los textos reclaman un nuevo estatuto para el hombre de
letras: el de guia de una sociedad que ha perdido el norte moral y politico. In-
vestido por la autoridad que le otorga el saber inspirado por instancias so-
brehumanas, €1 revela la verdad y, ampardndose en ella, propone modelos de
comportamiento. Esa verdad no es suya solamente, es la verdad de todos (im-
plica al «yo» y al «vosotros» receptor), una verdad salvadora que regeneraré a
una sociedad corrompida. Bien ilustrativo al respecto es el caso de la Corona-
cion: fiiigo L6épez de Mendoza presentado bajo palio por la musas y coronado
por las virtudes.

5. IMAGEN DEL YO-CONFIGURADO

De la descripcién del entorno comunicativo se pasa a la del mundo de la
visién mediante una mutacién de la escena: el «yo» es transportado a un extra-

18 No me refiero a los letrados como «clase social», sino més bien como «clase vital», o mo-
ral. De todas formas, resulta significativo el que, en esta época, los letrados se vayan perfilando
también como grupo estamental diferenciado dentro de la sociedad, como demuestra José Antonio
MARAVALL: «Los “hombres de saber” o letrados y la formacién de su conciencia estamental», en
Estudios de historia del pensamiento, Madrid, Ediciones de Cultura Hispénica, 1973, pp. 355-389.
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fio mundo. La transicién viene, a veces, marcada por la accién de fuerzas so-
brenaturales, y a veces, por un suefio de connotaciones igualmente sobrenatu-
rales. Se trata de una mutacion forzada, impuesta a la voluntad del sujeto. Se
accede asi de la determinacion del contar a la definicién de lo contado: el YO-
CONFIGURANTE cede el protagonismo al YO-CONFIGURADO.

Una vez ingresado en el mundo de la vision, el papel del «yo» es comple-
tamente pasivo, reducido apenas a ser espectador de cuanto se le muestra. Es
mds, ese mundo sobrenatural parece estar dispuesto, ex profeso, para ser con-
templado por el «yo». Con frecuencia, la contemplacién estd dirigida por la
presencia de un guia (Dante, la Providencia, Tiresias, Hip6lito...). Ante los
ojos del «yo» se despliega un maravilloso espectdculo en el que, invariable-
mente, se destacan dos elementos: el paisaje y la presencia de personajes hete-
rogéneos.

El marco espacial de la visién se aleja de lo apariencial para configurar
una atmésfera irreal. Una y otra vez el «yo» de las comedias ubica sus peregri-
naciones en esos espacios irreales. Las visiones de Francisco Imperial se sitian
en un vergel; Santillana prefiere la selva, lo mismo que Mena en la
Coronacion, en el Laberinto, en cambio el trasmundo representado es la casa
de la Fortuna, Juan de Andujar lo sitia en un prado, y Ruy Pdez de Ribera, en
la pieza mim. 290 del Cancionero de Baena.

en vn espantable, cruel, temeroso
valle oscuro, muy fondo, aborrido,
agerca de vn lago firuiente, espantoso,
turbio, muy triste, mortal, dolorido.

El paisaje no reproduce la estructura del espacio real, sino que se carga de
connotaciones morales. En la estrofa quinta de la Coronacion escribe Mena:

Riberas de un fondo rio
me prisieron las tiniebras,
do sin guardar sefiorfo
deglutfan gran gentfo

grandes sierpes e culebras!®.

19 Edicién de PEREZ PRIEGO, citada en nota 14.
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El comentario en prosa de esa estrofa pone de manifiesto que los elemen-
tos paisajfsticos esconden algo méds que la mera ubicacién de la accién: «Dezia
la primera parte riberas de un fondo rio me prisieron las tiniebras e bien consi-
derado aqueste metaférico fablar realmente podemos entender por el rio el pe-
cado mortal, que asf como el rfo nunca gesa de correr para el mar, bien asf el
mortal pecado nunca cesa de nos enlazar por nos levar al infierno; riberas del
tal rio, que es el pecado mortal, nos prenden las tiniebras que es tanto de la ¢e-
guedad que omne non se vee e, si se vee, non conosge que pecar es grande
error» (ed. cit., pp, 119-120). Los elementos espaciales de la visién hallan su
significacién auténtica més alld de lo aparente. La secuencia misma en que los
elementos del mundo sobrenatural se le aparecen al «yo» constituyen todo un
itinerario simb6lico. Itinerarios simbdlicos que en la Comedieta de Ponza y en
el Laberinto de Fortuna culminan con sendos amaneceres, en la Coronacién
tenemos un viaje ascendente, desde «una selva muy brava» hasta la cumbre del
Parnaso, con lo que se significa que «para buscar la castalia fuente que es inde-
figiente, la qual es sabidurfa, al Pernaso monte devemos subir, siquier llegarnos
a €1, el qual es Dios, que es verdadera altura, en el qual mora toda giengia e
buena sabiduria» (ed. cit., p. 117). El viaje hacia la luz o hacia la altura no es
otra cosa que un viaje interior en busca de la verdad. He aquf el sentido de la
peregrinacién alegérica del «yo». El «yo» se ubica en un espacio moral y no en
un espacio meramente fisico. El paisaje es un simbolo, su apariencia sensible
remite a lo que la percepcién sensorial no puede captar, pero sf los «sesos inte-
riores» a que alude Mena en la estrofa XXXII.

Al «yo» se le presenta otro espectdculo deslumbrante a lo largo de su pe-
regrinacién por el paisaje visionario: galerfas de personajes en heterogénea
mezcla. Personajes enteramente simbélicos (las virtudes, la Fortuna y los siete
planetas son los més frecuentes), personajes mitolégicos y personajes hist6ri-
cos, del mas remoto pasado unos, otros de estricta actualidad, componen, en
abigarrada mezcla, extraiios retablos cuya contemplacién confunde y deja ma-
ravillado al «yo».

Pero 1a heterogenidad es s6lo aparente: precisamente la mirada del «yo» es
lo que los iguala. Ante sus ojos cobran sentido como conjunto, sin atender a las
barreras cronolégicas u ontolégicas que los diferenciarfan en el mundo real.
Los personajes carecen de valor por pertenecer a una u otra categoria, s6lo va-
len en tanto en cuanto ejemplos sefieros que representan cualidades humanas,
comportamientos morales o inmorales. En sus comentarios a la Coronacion,
Mena escribe: «Nino podemos entender qualquiera que dexa perder el ofigio
que le es recomendado por miedo o por pavor o covardia de corazén» (ed. cit.,
p- 121), «por la infante Ino, nieta de Venus, podemos entender qualquier que es
amigable a la luxuria» (ed. cit., p. 122). Los personajes son signos, signos de
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algo que no son ellos mismos, sino de algo que contienen en si. Lo sustancial
no es su referencia histérica o mitolégica, sino su valor representativo.

Paisaje y personajes forman parte de una realidad sobrenatural, a la que es
ajena la presencia de seres del mundo fisico, con la salvedad que m4s adelante
se verd. La presencia del «yo» es eventual excepcién que no deja de percibirse
COmo un cuerpo extrafio en ese mundo, en el que no puede intervenir. De he-
cho, apenas sucede nada que no sea la pura revelacién. Pero lo sobrenatural se
revela para ser interpretado por el hombre, aqui encarnado en el «yo». Sus es-
casas intervenciones habladas se encaminan a desentrafiar el sentido de ese ar-
cano mundo:

Seiioras, de grado querya

que mi petigion oviese cabida

ante la vuestra merget muy complida,
que vos me digades que nombres avedes,
0 qu’es la rrazon por que asy tenedes
vos, linda, fermosa, la fas pauorida,

reza en el mimero 288 del Cancionero de Baena, obra de Ruy Péez de Ribera.
La Soberbia y la Mesura responderan identificindose, primero, y revelando,
después, cudl es su papel en el juego de fuerzas que reguia la realidad conteni-
da en la visién:

Soberuia he por nombre, asy so llamada,

¢ alcango en el mundo tan grant poderio
que tengo en todos rendido mi brio,

e toda la gente a mi trastomada (vv. 29-32).

Amigo, por nombre me ilaman Mesura,

que biuo alongada de toda folgura

por ser de los buenos jamas deseosa.

De mi non se niembran sefiores granados

e tienenme lexos de sy apartada,

e non se les mienbra de como allegada

solia a ellos ser en tiempos pasados (vv. 70-76).

No siempre es el «yo» quien toma la iniciativa a la hora de poner al descu-
bierto el sentido de la presencia de un personaje o algin elemento paisajistico
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de la visién. En ocasiones, los mismos personajes se autoidentifican o muestran
sefiales inequivocas de su identidad: «Desque mds miré, de oriental ¢affy/vi le-
tras escritas, e en la primera/corona de duefia muy clara ley:/«Saturno so», € en
la otra era/«Jiipiter» escripto, «<Mars» en la tergera,/e «Sol» e «Venus», «Mer-
curio» e «Luna» /e asy degradando mana «Fortuna»/con tales letras en la pos-
trimera» (Francisco Imperial: Dezir al nacimiento de Juan II, vv 81-88); los
atributos plasticos (la espada, la balanza y la rueda) permiten identificar a la
Justicia y a la Fortuna en fray ffiigo de Mendoza: «La qual donzella
asentada/trafa por darnos vida,/como en son de concertada,/en una mano una
espada,/en la otra una medida la su subjecta traia/en su mano que ensefiaba/una
rueda que bolvia,/por do los baxos subia/y los altos abaxaba» (estrofa 48). Mis
frecuente es que sea su guia quien lo muestre: al sefialar la figura ya ofrece al
«yo» las claves necesarias para interpretar la razén de su aparicién en ese mun-
do. De todos modos, lo esencial es ofrecer algtin indicio que conduzca a desve-
lar el sentido del misterio.

Si aceptamos que la palabra tiene un valor representativo, la realidad tex-
tual ha de tener correspondencia en el mundo empirico. Esta es una premisa in-
dispensable para entender en toda su complejidad las comedias dantescas. El
«yo» enuncia el poema dando por supuesto su valor de verdad, a pesar de la
apariencia fantdstica del mundo figurado en él. Verdad por cuanto entre el
mundo figurado y el mundo empirico se admite, sin reservas, que existe corres-
pondencia sélo es preciso encontrar esa verdad tras la marafia ficticia que la en-
vuelve. La verdad se presenta como lo esencial del texto, la ficcién es s6lo arti-
ficio, ornato concedido a la elocuencia para presentar deleitosamente la
verdad?0,

La verdad se encierra en la visién sobrenatural. Pero ésta no se presenta si-
no como un hecho verosimil, como un hecho que puede pasar por verdadero
para el hombre del siglo XV. En su Tratado del dormir, el obispo Lope de Ba-
rrientos considera los suefios como manifestacién de sentimientos y obsesiones
que padece el sujeto cuando sus sentidos dejan de estar bajo el control de la
consciencia: «Al tiempo que el hombre duerme las potencias sensitivas estdn
encogidas e atadas, segin dijimos en el capitulo del dormir. Por este encogi-
miento e atamiento se entiende para que no puedan rescibir imidgenes ni figuras
de parte de fuera pero también las pueden rescibir de parte de dentro, conviene
a saber, las imégenes e figuras que estdn conservadas en la memoria, € en la

20 «La copla va fingida e ficgionada usando de la ligengia atribuida a la poesia, la qual es po-
der fablar por m4s fermosas palabras e ficgiones trayendo fondén de aquellas el seso verdadero de
aquello en que fablan», escribe MENA, ed. cit. , p. 155.
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imaginativa, en las cuales entonce la fantasfa face us operaciones»2!. El origen
de los suefios, segiin Barrientos, las més de las veces estd en los sentimientos y
obsesiones del que suefia («Temor e amor trae e representa a la fantasia la for-
ma de aquella cosa que teme, o ama, o desea. Segiin dice Cat6n, que lo que ca-
da uno ama o desea, aquello ve en suefios»), aunque, excepcionalmente, las
fuerzas sobrenaturales se valen de un sujeto para inspirarle 1a revelacién de una
verdad a través del suefio, Esos suefios verdaderos tienen, segiin el obispo, es-
tas caracteristicas:

El suefio verdadero no viene sobre las cosas pensadas despierto.

E eso mesmo, el sueiio verdadero no viene a los hombres bobos,
salvo a los hombres de buen juicio e bien regidos, e no gargantones ni
borrachos.

Ans{ mesmo, el suefio verdadero no viene cuando el cuerpo estd
indispuesto por pujanza de algun humor.

Otro si, en el suefio verdadero, el que suefia queda muy penoso e
espantado de tal suefio; de lo cual no acaesce cosa en el suefio
mentiroso. Esto es lo que se falla para conoscer cudndo los suefios son
verdaderos (ed. cit., p. 57).

Si se examinan los poemas alegéricos cotejandolos con estas caracteristi-
cas, se hallar4 que, de un modo u otro, el «yo» que los enuncia se ajusta a ellas.
En el nimero 289 del Cancionero de Baena, de Ruy Péez, «vna donsella gentil
e briosa» guia al «yo» por «vn olyosso e suaue verdor» confundido en tan ex-
trafio entorno, el «yo» pregunta a u gufa si cuanto ve es real o ficticio, ésta res-
ponde: «Non tengas que es suefio, tampoco visién/aquesto que vees en esta ma-
nera» (vv. 121-122). Es decir, no se trata de una ilusién, hay algo m4s all4 de
ese viaje fantdstico: la verdad que envuelve.

El mundo de la visién revela la pretensién de escapar a la relatividad de lo
contingente, de lo puramente empirico. Rara vez el mundo empirico aparece
como tal en los poemas. Hay, en cambio, una presencia latente. El marco de re-
ferencia que da sentido al mundo de la visién es su contraposicién antitética al
mundo real. Los comentarios que Mena escribe para la Coronacidn prueban
que la realidad figurada del texto viene a mostrar las insuficiencias del mundo
real cada personaje, cada lance o cada elemento del poema es glosado en tres

21 Luis G. ALONSO GETINO: Vida y obras de Fray Lope de Barrientos, Salamanca, Anales
Salmantinos, 1927, pp. 44-45.
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niveles por el autor: por un lado, da cuenta de lo que aporta a la ficcién del po-
ema, por otro remite al contexto cultural del que lo ha extraido, pero lo decisi-
vo es la «moralidad e aplicacién», es decir, el aspecto que explica su modo de
representar lo real, como péaginas atrds veiamos en los casos de Nino e Ino.
«Fingi aqui fallarme en la carrera que contra él [el Parnaso] se aderesgava
—escribe Mena—, e aquesto porque mds palpablemente la maginativa com-
prenda del oyente las ficiones que yo sobre aquesto he pensado traher. (...)
Contra aquel monte enderesgava ni camino, e aquesto non porque presuma ser
tan 4bile para que en €l meresgiese subir, mas que so la color de aquesta fisién
pudiese contar algunas de las muchas sus virtudes. (...) Podemos comparar este
camino a la presente vida deste siglo...» (ed. cit. pp. 116-118, la cursiva es
mia). Vida y ficcién, mundo real y visién son ramas diferentes, pero unidas a
un mismo tronco: el valor veritativo del poema. Los caracteres de la visi6n,
presente en el texto, permiten inferir los del mundo real, aparentemente ausente
de él.

Si el mundo de la visidn estd constituido de acuerdo con un orden rector
que delimita claramente el bien y el mal, podemos deducir que ese orden se
revela inexistente en el mundo real. Si el mundo de la visién se configura pa-
ra ser percibido por los «sesos interiores», podemos deducir que el mundo re-
al se le revela al «yo» como pura apariencia sin sentido, el caos, lo informe.
Reveladora resulta la ceguera simbélica del «yo» del Dezir a las siete virtu-
des (vv. 417-414): el «yo» ve fisicamente las cosas reales, pero no acierta a
adecuar la visién sensorial con la visién moral que le presenta su guia, Dante.
El mundo de la visién se sitda fuera del tiempo viene a representar una idea
providencialista de la historia: cuanto ha sucedido se muestra ahora, fuera de
la sucesién cronolégica, ordenado conforme a un plan que muestra la huela
de Dios en la marcha del mundo asegurando la victoria del bien sobre el mal.
El mundo empirico, el presente desde el que escribe el «yo», equivale a la ne-
gacidn de ese orden providencial. El mundo ideal tiene sentido; el real carece
de él.

La expresién alegérica nace de una crisis interna. En la comedia dantesca,
la crisis viene determinada por el modo en que el «yo» percibe la realidad: el
«yo» observa una falta de adecuacién entre el ser del mundo (el mundo real) y
su deber ser (el mundo ideal). El «yo» problematiza ¢l mundo real al percibirlo,
da cuenta de cémo la realidad empirica pone en entredicho la ordenaci6n tras-
cendente de la vida y del mundo. Crisis interna, al fin y al cabo, pues no son las
cosas las que tiene sentido en si y por si, sino en cuanto son interiorizadas por
el «yo», que es quien les otorga sentido o las despoja de él.

El problema no se refiere tanto a la pura materialidad del mundo real
cuanto a la valoracién moral de la sociedad. De hecho, los temas seleccionados
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en los textos presentan dos campos objeto de atencién, dos campos que admi-
ten una evidente lectura social: el erotismo y el desgobierno, la moral y 1a poli-
tica. No se puede decir que uno y otro sean meros temas literarios el contexto
historico nos ensefia que son cuestiones de actualidad candente en la época, an-
te las que toman partido poetas, filésofos, historiadores, gobernantes...22. Se
trata de problemas realmente existentes en la Castilla del siglo XV, y no pura
convencion artistica. Problemas a los que las comedias dantescas no vuelven la
cara.

La afirmacién del mundo ideal revela la desconfianza del «yo» ante su
entorno real. Si la verdad es la adecuaci6n entre la idea y el hecho empirico,
singular, las comedias buscan una verdad salvadora, por cuanto buscan corre-
gir el desorden de la realidad moral y politica ajustdndolo al orden ideal. Pro-
pio de estos poemas es ofrecer la imagen redentora de un personaje al que las
fuerzas sobrenaturales reservan la tarea de adecuar el mundo a su deber ser.
En la mayor parte de las comedias, la heterogénea mezcla de personajes cul-
mina con uno perteneciente a ambos mundos (el ideal y el real), al que lo so-
brenatural presenta como elegido para poner orden en la realidad caética y
ajustarla a las directrices del mundo ideal. Tal es el papel del recién nacido
Juan II en los decires de Imperial y Diego de Valencia, de los regentes y del
propio Juan II («de Castilla la su rredemgion») en Ruy P4ez de Ribera, de fiii-
go Lépez en la Coronacién, de los Trastdmara de Aragén en la Comedieta de
Ponza, de Alvaro de Luna en el Laberinto de Fortuna, de Alfonso Carrillo en
las comedias de Pedro Guillén de Segovia, y de Isabel y Fernando en fray fiii-
go de Mendoza. Poco importa que los personajes exaltados lo sean por intere-
ses contrapuestos: en el fondo, todas las comedias dantescas coinciden en atri-
buirles idéntica misién. La realidad empirica deja sin solucién los problemas
planteados en su seno, no asi su visién literaria, que anticipa las lineas maes-
tras para solventar la promiscuidad erdtica, la corrupcién moral de Castilla o
las guerras nobiliarias.

El YO-CONFIGURADQO, entonces, aparece como el campo de batalla en
el que tiene lugar la confrontacién entre realidad e ideal, entre orden y caos,
entre verdad y mentira. El discurso enfatiza los polos positivos de estas oposi-
ciones, pero no es menos cierto que la presién del entorno real contribuye a
matizar el contenido significativo de la primera persona, ubicéndola en el cen-

22 Basta leer las crénicas de la época para apreciar lo mucho que preocupan no sélo los con-
flictos politicos, sino la promiscuidad erética. Pérez de Guzman y Fernando del Pulgar llaman li
atencién sobre esta faceta en sus retratos literarios de los personajes mds influyentes de su tiempo,
lo cual explica obras como la «Visién de Amor», el Infierno de los enamorados, o las alusiones a
la moral sexual de los grandes en los cercos de Diana y de Venus en el Laberinto.
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tro del conflicto entre lo interno y lo externo. Lewis?? y Piehler?* consideran la
creacién alegérica como manifestacién de una crisis espiritual. En efecto, la
comedia surge como la reaccién del autor ante un estimulo lo problemadtico (su
disconformidad con lo externo) para el que anticipa unas pautas de solucién
(adecuar el mundo externo al mundo interno) marcadas por el contenido de la
visién. La imagen del YO-CONFIGURADO se perfila, entonces, como la del
hombre en conflicto con su entorno.

6. CONCLUSION

La formulacién de las comedias dantescas en primera persona se debe a la
imitacién del modelo que el propio Dante crea con su Comedia. El «yo» parece
entroncar, en principio, con el individualismo que germina en la frontera entre
la Edad Media y el Renacimiento. La historia de la cultura muestra signos pal-
pables de esa tendencia individualista; por lo que se refiere a la literatura, son
hechos significativos al respecto el que los escritores muestren clara conciencia
de autoria firmando sus obras, y el auge de los escritos biograficos?. Sin em-
bargo, atribuir, sin més, la presencia del «yo» en las comedias dantescas a ese
individualismo en ciernes seria arriesgado. Cierto es que Ruy P4ez de Ribera y
Pedro Guillén de Segovia incorporan la experiencia individual a sus escritos,
aunque en ellos lo individual no desplaza al interés por lo colectivo. No es me-
nos cierto, sin embargo, que el objeto primario sobre el que las comedias cen-
tran su atencién no es el «yo» del individuo creador, sino el mundo en el que se
encuentra aprisionado, por una parte, y, por otra, el mundo ideal que desea. Lo
que ¢l «yo» revela es la afloracién de la conciencia colectiva, cuya impronta
queda marcada en la primera persona.

Mais adecuado me parece inscribir el «yo» de las comedias en otro contex-
to: el de un proceso de subjetivacién que se inicia a finales del periodo medie-
val y se consolida en les tiempos renacentistas. A lo largo de ese proceso, el in-
terés hacia lo interno, hacia la imagen que se posee de la realidad, termina por

2 C.S.Lewis: La alegoria del amor. Estudio de la tradicién medieval, Buenos Aires, Eude-
ba, 1969, cap. II.

24 Paul PIEHLER: The visionary landscape. A study in medieval allegory, Londres, 1971, p. 5.

25 Francisco LOPEZ ESTRADA: Introduccion a la literatura medieval esparfiola, Madrid, Gre-
dos, 1979, 4% ed., pp. 510-518.

214



desplazar al interés hacia la realidad misma. Berceo y los poetas clericales del
siglo XIII tienen una idea definida de lo real, cuyos fundamentos jamds se
cuestionan: 1a realidad misma y la imagen de la realidad permanecen indisocia-
bles. En Cervantes, lo real es puro juego de perspectivas. Entre ambos extre-
mos se encuentran los autores cuatrocentistas tratando de armonizar, sin conse-
guirlo, la experiencia de lo real con la conciencia lo real.

El «yo» de las comedias, profundamente enraizado en lo colectivo, es bi-
sagra entre los dos planos, indice de ese debate interno. En tanto que configura-
dor del relato, el «yo» desvela los mecanismos de su hacer verbal, construye la
perspectiva desde la que contempla el mundo. En tanto que configurado en el
relato, el «yo» remite a su experiencia del mundo, experiencia en la que el
«yo» y su medio social forman un solo cuerpo que no se puede fragmentar.





