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CAMILA, O SOBRE EL BENACIMIENTO
DE L0 SUBLIME

Tioe peyahopposivic dmiynpe
(Peri hypsous, 1X, 2)

Cuando al final del libro séptimo de la Bneide de
Virgilio log aliados que Turnc ha convocade 2 la lucha
contra Eneas llegan a la ciudad del rey Latino, apava“
en ultimo lugar una figura amazdnica, la virginal Ca-
mila, reina de log volscbs Los versos que pmban su ie~
gada cierran la descripcidén enumerativa de log héroe
v tribug ausénicos, v con ellog termina el libro. Di ae;fs
asf (V1I, 803-817}:

Hosg super advenit Volsca de gente Camilla
agmen agens equitum ef florentes aere caltervas,
beﬂamx, non illa colo calathisve Min Wam
femineas adsueta manusg, sed proelia virgo
dura pati cursuque pedum pwamrewere 08.
ila uel intactae gegetis per sumina vo et
graming, nec teneras cursu laesisset d“bta&

uel mare per medium fluctu suspensa tument!
ferret iter, celeris nec tingeret aeguore plantas.
INarm omnis tectis agrisque effusa juventus
turbague miratur matrum et prospectat euntem
attonitis inhians animis, ut regius ostro

uelet honos levis umercs, ut fibula crinem

auro internectat, Liyciam ut geratl ipsa pharetram,
et pastoralem praeflxa cubplde muyiem,

A ellos se une, por ultimo, Camila, sefiora de log volscos,
con el grupo de sus caballeros ¥ su penddn orlado de metal
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vesplandeciente; ‘guerrera gue nunca toca el huso ni el cesto
de labor de Minerva, instrumentos de manos femeniles; vigos
rosa-doncella, dura e intrépida, gue con ples mds ligeros
que ellos escapaba a los vientos. En verdad podria cruzar en
son de asalto los madurcs trigales sin tronchar una espiga
v correr sobre las ondas del mar, como sl éste se hublese
detenido en su vuelo, sin humedecer nunca sus plantas en la
carrera.:De lag alquerias v de las viviendas afluyen asombra-
dos madres e hijas, viejos v jovenes. Cautiva la mirada, si-
guen con los ojos a Camila, que desfila majestuosa, ¥ admi-
ran la majestad con que se acomoda la pidrpura en torno a
sus hombros resplandecientes; sujetaba con prendedor de oro
su cabello ondulado, llevaba el carcaj licio, y blandia la pas-
toril vara de mirto guarnecida de hierro.

Hste fragmento de poesia clésica esta cuidadosamen-
te construido, y es rico en figuras sonoras y de construc-
cién. Después de lag dos lineas iniciales, que anuncian
procedencia, nombre y actividad presente (el desfile
al frente de sus grupos de caballeros), consta de tres
periodos anaforicos —non illa..., ila..., illom— que des-
criben la peculiaridad de Ia aparicién rqe Camila. Estan
introducidos por la aposicién bellairiz, que, poderosa-
mente aislada al prmmplo del verso Lercew o, nog da el
tema. Kl primer perfodo anaférico (non lla) comenta
directamente el tema, con aguda antitegis (non ila co-
lo..., sed proelia virgo / dura patt) donde la digposicién
de estag cuatro tltimas palabras en la frase y en el ver-
S0 represems especialmente una cumbre en la concen-
tracion; ésta lleva directamente a la explicacién del
motive del movimiento (cursugue pedum praeveriere
ventos), gue ya se dejaba sentir en el juego de sonidos,
a proposito del desfile, en el verso segundo (agmen
agens equitum), v al cual esta dedicada totalmente la se-
gunda anéfora. Va ésta en subjuntivo, y es una pintura
de las posibilidades de movimiento que sugiere la vi-
gién de Camila; una pareja maravillosamente equilibra-
da, desde el punto de vista ritmico, de miembros de
construccién idéntica pero ligeramente distintos (iso-
colon): Illa // uel... per summa volarel... nec teneras...
laesisset... /] uel medium... ferret... celeris nec tinge-
ret... A partir de aqui, el punto de vista cambia. El ter-
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loa i nente a
iciorde:lz apariel 6117 smu M ﬁ@ Su cz@m@ sab re 1os
egpectadores que afluyen. Sin embargo, el motive
lento continta, prospecial %mfwom
clon no se detiene en log sentimientos
J@feu; s6lo se nos dice gue éstos se WSQMCL 3 jue
éstos miran sorprendidos: Camila, que pasa ante eﬂ:o&
los delicados hombros bajo Ia purpura real, el pren
dor de oro en el cabello, el carcaj licio que lleva, y 1a
pastoril vara de mirto guarnecida con férrea punta de
lanza. Después, se hace la calma: Camila ha pasado ya.
Fl lector, a quien propongo leer con cuidado lo que
antecede a fin de que pueda leer también en su justo
sentido los versos de Virgilio habra notado que no ge
trata de una descripcidn sistematica donde se sumen,
por asi decirlo, todas o, al meﬁ@& muchasg de lag parti-
cularidadeg acerca de la persona de Camila, Al contra-
rio; de ella en particular se dice muy poco. En otras
ocasiones parecidas, Virgilic gusta no de amontonar
rasgos aislaﬂow pero si de mencionar algo acerca de
la procedencia, la historia anterior v la Telacién mi-
tica de sug héroes. Incluso lo hace en la descripcién
precedente de los restantes aliados de Lmnoy 7 ‘
lo se mueve dentro de la tradicién épica. Con Ca
ni siquiera sucede esto: al menos, no en esle pasaje;
la falta se repara mas tarde, en el libro XI, versos 535
v siguientes, donde Ia misma Diana, dloga protectora
de Camila, informa de ello. Pero aquf \hrgﬂllo progra-
matica v dehberadameme por clerto, sélo dice lo que
se aaapi’w al hecho de aparecer y pasar, v de 1o que hace
aun méas irresistible la fuerza v la Ltermdad del movi-
miento: la aparicién, la representacién de posibles mo-
vimientos que no rozan el suelo, algo de lo que ven los
espectadores; y termina con la fuerza tranquila de la
ultima linea, de la vara pastoril y con punta de lanza
qgue lleva la doncella, y cuyo contenido y ritmo dan
al lector la impresién de resumir la grandeza, el pate-
tismo y la contradiccidn del conjunto. Un movimiento
apremiante y ligero, sin embargo, lo mismo que el de
Camila, satura los versos que tratan de ella. El conjun-
to resulta equilibrado, suficiente en si mismo, sin la me-
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nor reflexion, puro fendmeno; pero en el puro fendme-
no contiene, a su vez, g eésencia, v también, con evi-
denicia indemosirable, el destino a ella inherente: se
trata de un perfecto fragmento de poesia clasica.

Versog como éstos no pueden llegar a la existencia
sin arte ni planificacion, pero en ellos no se da un
célculo continuo de cada una de las particularidades.
Por muchas selecciones y muchos retoques ulteriores
que puedan entrar en juego, el poeta, experto y com-
penetrado con su objeto, capta como un todo tal riqueza
de personajes afortunados. Toda esta riqueza es unidad,
y, como tal, actda de un modo sencillo; pero esta sen-
cillez no es un principio, sino un resultado.

Casi 1200 afios mas tarde, en la década comprendida
entre 1150 y 1160, un hombre bien instruido y con ta-
lento, de formacién religiosa, escribié en Normandia
un poema sobre Enecag en versos franceses octosilabos
v pareados. No conocemos su nombre, pero, en todo
caso, estuvoe allegado a la corte de log Plantagenet, don-
de la época cortesana se hallaba en vias de formacidn y
contaba con mecenas. En esta época inicial de la poesia
cortesana log temas clésicos eran muy solicitados; mas
tarde habian de ser relegados a segundo término por los
~temas legendarios célticos. La cultura de la élite feudal
“no pudo formarse sin la ayuda de clérigos; ello se hace

evidente en sus primeras obras, los ires romans de tema
clasico llegadog hasta nosotros,' ya gue s6lo poetas edu-
cados a la usanza eclesidstica podian tener una erudi-
¢ién tan amplia, ni, en general, cualguier erudicién. Los
laicos, incluse los que pertenecian a log circulos més
elevados de la sociedad feudal, no la tenian; alrededor
de 1150, sélo muy pocos de entre ellos dominaban el
arte de leer y de escribir.

El Eneas en francés antiguo es una obra importan-
te y que ejercié mucha influencia; los poetas cortesanos
de la segunda mitad del siglo x11 —Chrétien de Troyes,
Gautier d’Arras, Marie de France— aprendieron mu-
cho de ella, y, en el siglo x11, Henrich von Veldeke, fun-
dador de 1a época cortesana en Alemania, la imité e in-

1. Ademis del Eneas, hay el Roman de Thébes, probablemente algo
mas antiguo, y el Roman de Troie, algo posterior.
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cluso parafraseo. Pero ¢l influjo del poeta del Enéas en
Francia no descansa tanto en su imitacién virgiliana
como en su forma de tratar log episodios amorosos,
para los cuales su modelo fue no Virgilio sino Ovidio;
en el poeta del Eneas aparece por vez primera la ca-
sulstica amorosa juguetona y coqueta, inspirada en Ovi-
dio e imitada por todags partes en la época cortesana.

La escena de la aparicion de Camila se encuentra
asimismo en el Eneas en francés antiguo (versos 3959 y
siguientes),? donde tiene una considerable extensién; he
aqui su principio:

Emprés i vint une meschine,
qui de Vulcane estoit reine; 3960
Camille ot nom la damoisselle,
a mervoille par estoit bele
et molt estoit de grant poeir;
ne fu feme de son savoir.

Molt ert sage, proz et cortolse
et molt demenot grant richoise;
a mervoille tenoit bien terre;
el fu toz tens norrie an guerre
et molt ama chevalerie

et maintint la tote sa vie,

Onc d'ovre a feme ne ot cure,
ne de filer ne de costure;
mialz prisoit armes a porter,

a tornoler et a joster,

ferir d'espee et de lance:

ne fu feme de sa vaillance.

Lo jor ert roig, la nuit raine
ja chanberiere ne meschine
anviron li le jor n’alast,

ne ja la nuit nus hom n’entrast
dedanz la chanbre ou ele estoit;
tant sagement se contenoit
n’'en darriere ne en davant,
gue ne en fet ne en sanblant

i peiist an noter folie,

2. Ed. J. J. Salverda de Grave, 2 vols., Paris 1925, 1929 (Classiques
frangais du moyen-dge).

179



je tant n'etist vers li envie.
De bizuté nert o li igaus
nule feme qui fust mortaus;
lo front ot blanc et bien "tzcai'wz
la greve droite an la vertiz,
les sorciz noirs et bien do }g
leg ielz rianz et trestoz lie
blaus ert 1li nes, anprés la facej
car plus blanche ert que nois ne glace;
entremellee ert la color
avenalment o la blanchor;
molt ot bien faite la bochete,
n'ert gaires granz, mes petitete,
menu gerrees ot les denz,
plus reluisent que nus argenz. 4000
Que dirole de sa bialié?
An tot lo plus lonc jor d’esté
ne diroile ce gu'en estoit,
de la biauté que ele avoit,
ne de ses mors, de sa bonté,
qui vallent mielz que la bialté.
Molt par ert bele la raine,
Vers 'ost chevalche la meschine;
chevous ot sors, lons jusqu’as piez,
a un fil d'or les ot treciez;... 4010

0
O
@
<D

Después llegé una joven gue era reina de Vulcania. La
muchacha se lamaba Camila, era maravillosamente bella v
poseia una gran fuerza; no habia ninguna mujer de tal sa-
biduria. Fra sabia, valiente, caballerosa y gentil, ¥ posela
un gran poder; gobernaba muy bien su pais. Estaba en todo
tiempo acostumbrada a la guerra, amaba mucho lo caballe-
resco, ¥ lo conservé toda su vida. Nunca se preocupé del tra-
bajo femenino, ni de hilar ni de coser; le gustaba mas llevar
armas, tomar parte en torneos y en justas, v herir con lanza
o con espada. No habia ninguna mujer con un valor igual. Te
dia era rey; por la noche, reina. Ninguna camarera o don-
cella estaba de dia en torno suyo, ni tenia de noche ningin
hombre acceso a su cdmara; se comportaba tan razonable-
mente en privado como en publico, de tal mode que ni de
hecho ni en apariencia se habria podido advertir en ella li-
viandad; ni siquiera la envidia habria podido hacerlo. Nin-
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suna mujer mortal la igualaba en pelleza. Su frente era blan-
ca ¥ bien formada, su cabeza estaba alrosamente colocada
sobre la nuca (la raya de gu pelo, derecha sobre la colu
vertebral), sus cejas eran negrag ¥y blen dibujadas, sus ocjos,
alegres v rientes; la nariz lucla hermosa en su rostro, pues
era mas blanca gue nleve o hielo; el color (el roga) eg L
agradablemente mezclado con €l blanco. La boca era muy hien
formada, ¥ no grande, sino pequena; sus dientes eran apre-
tados, relucientes como la plata. ;Qué més podria decir de su
belleza? El més largo dia de verano no me bastaria para ha-
blar de la belleza que poseia, ni de su cardcter o sus bonda-
des, mds valiosos que la belleza.

Muy bella era la reina; la doncella cabalgaba hacia las
huestes; sus cabellos eran rubios, ¥ le llegaban hasta los pies;
log habia entrelazado con un hilo de oro.

Después, se dedican 36 versos al vestido de Camila
v 39 a la descripcidn del caballo v de sug arreos; « domi-
na aqui lo espléndido, exdtico v maravilloso. En la deg-
cripcidn del caballo, lo maravilloso raya en lo grotesco.
Acto seguldo, se clerra el tema del modo siguiente (ver-
sos 4085 v s8.):

desi que a quatre milliers,

Quant a Lauremo vint errant,

temolte ot an la vile grant, 4090
borjois monterent sus as estres,

dames, meschines as fenestireg,

et esgardoient la pucelle

qui tant ert proz et tant ert bele.

A grant mervoille lo tenoient

tote la gent qui la veoient,

qu’el se delist onques combatre,

joster ne chevalier abatre.

Parmi Laurente tregpassa,

de l'autre part se herberja; 4100
soz la cité a une part,

la fist fichier son estandart;

une live tot anviron



tienent li fref, i paveillon
et les tentes as chevaliers
et les herberges de lorers. 4106

Con tan rica comitiva se unid Camila al ejéreito levando
consigo muchas iropas; tenia con ella casl cuatro mil caba-
lleros. Cuando, en su camino, llegé a Laurente, habia gran
agitacién en la ciudad. Los vecinos se subian a los tejados,
las mujeres v las muchachas se asomaban a las ventanas y
contemplaban a la doncella, tan valiente y tan hermosa. Todos
los'que la velan tuvieron por una gran maravilla que pudiese
luchar, romper lanzas y abatir caballeros. Atravesé Lauren-
te a caballo ¥ se establecié al otro lado de la ciudad; alli hizo
enarbolar su estandarte; las tiendas de los caballeros y los
cuarteles de los palafreneros (?) cubrian una milla en de
rredor...

Se ve en seguida que el poeta nermando describe el
mismo suceso, pero de modo totalmente distinto. La di-
ferencia principal —de la que, por asi decirlo, derivan
todas lag otras— es ésta: €l destruye el suceso, en cuanto
episodio, mediante continuag interrupciones. En Vir-
gilio, los datos sobre el caracter de Camila estan toma-
dog con tal brevedad v seleccionados de tal manera que
. se ordenan en un movimiento fluido. Lo gue Virgilio

“describe es la llegada de Camila, el hecho de su paso
 ante el espectador; no hay que olvidarlo. El poeta fran-
¢és interrumpe va el suceso después de la segunda li-
riea (3960), vuelve a él, por un momento, después de
casi B0 versos (4008: Vers l'ost chevalche la meschine),
. para soltario de nuevo en seguida; por tltimo lo termi-
' na después de otra interrupcién de casi 80 lineas, en
‘los versos 4085 a 4106, ahora ya sin interrupciones, pero
con una amable y sosegada charlataneria diametralmen-
te opuesta al ritmo virgiliano. Llena los espacios inter-
medios con digresiones moralizadoras gue, evidente-
mente, son para €l lo principal. La mayoria de los cri-
ticos modernos encontrard estag digresiones demasia-
do largas, improcedentes v un tanto ridiculas.? Pero se

3. Cf. Jessie Crossland, en Modern Language Review 2% (1934),
285, Su articulo («Eneas» and the «Aeneid», ibid. 282-290) es una sinop-
sig muy 1util de las diferencias principales. Su opinién segun la cual en
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dcscrlpcmﬁ 7 m@fa‘i
dia de sentimiento.

Con esto hemos adelantado va un paso: re
Virgilio, el poeta del Wn@as se muw*e a Otm nr_ve}
sentimiento y de tono, o sea a otra altura de esgtilo, En
la Eneida, Virgilio no se mueve en lo apacible y lo me-
dio: se muestra alli elevado y sublimé. Estas palahras .
son expresiones técnicas de la doctrina clésica del estilo.
Lo elevado o sublime se encuentra alli en contrapo-
sicién con lo mediano, o agradable, o ameno (y también
con lo bajo, objetivo o vulgar). Ya hemos hablado de
ello en otra parte de este libro. Lo sublime debe arre-
batar y dominar al oyente; los recursos artisticos de la
retérica pueden usarse, pero de tal modo que lo irresis-
tible del conjunto no permita al oyente darse cuenta
de ellos inmediatamente y gozarlos en particular. Lo
medio, en cambio, debe complacerlo ¥ recrearls sose-
gadamente; los recursos artisticos de la retdrica deben
desplegarse de modo tal que se pueda gozar de ellos con
toda calma; inteligencia, esprif, psicologia, elegancia de
sentimiento v descripcion grata y circunstanciada, tie-
nen agui su lugar. Los versos que Virgilio dedica a Ca-
mila, én su inaccesible ¢ inmdvil perfeccidn, en su inin
terrumpldo movimiento, son un modelo de estilo ei@vaﬂ
do. Cuando Poseiddn desuemde a su palacio desde las
rocosas montafias (Iliade, principio del verso 13: ﬁep%
ddave, 1X, 8), lo que respecta a altura e inaccesibilidad
resuena mas violento, perc apenas mas perfecto. En
la literatura clasica latina no hay demasiados pasajes
que con tan sencillo encanto expresen la nobleza vy des-
pierten la simpatia hacia lo noble.

El poeta francés lo ha estropeado todo por comple-
to, lo ha diluido en descripciones largas, moralizadoras
vy pomposas. Con ello, como ya se ha dicho, ha descen-
dido a una altura de estilo llamado en la antigliedad

el cursce del trabajo el gusto del autor se aparté de Virgilio para acer-
carse a Ovidio, es tal vez acertada, pero no toca lo esencial. Mucho maéas
inteligente y sutil es A. Pauphilet, Eneas et Enée, en Romania 59 (1929),
195-211, pero no entra tampoco en los problemas que aqui nos interesan.
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mediano o «ameno», Cabe preguntarse cémo se puede
_ explicar que emprendiese tal modificacién. Como deci-
_sién individual, esto apenas seria comprensible, por
- cuanto conocia a fondo su modelo; ;cédmo puede alguien
“conocer a fondo tales versos v no sentir su fuerza?
;Crey6 acaso que el vocabulario, la sintaxis v la tée-
nica métrica del francés antiguo, una lengua vulgar que
despertaba entonces por vez primera a la expresién es-
crita, no le permitirian imitar un estilo asi, y eligio,
por es0, otro mas sencillo? Esto segundo seria mas plau-
sible. Evidentemente, empero, el problema no se le
planteé de esta manera; él no tenfa una decisién perso-
nal que tomar. Se mueve con gran seguridad y holgu-
ra en una tradicién estilistica al parecer ya existente,
v para la que se ha vuelto extrafia la concepcidn clasica
de lo sublime,
, ¢ Como ha sido posible esto? Vamos a intentar hacer-
lo ver resumiendo, segiin nuestro propio juicio, los re-
sultados de muchas investigacicnes particulares. Sin
embargo, incluso este resumen resultard un poco in-
trincado, y por eso, a fin de que ¢l lector no pierda el
hilo, vamos a adelantar las ideas mas importantes. Hubo
primero, ya en la baja latinidad, y a través del uso ex-
cesivo de lag formas retéricas, a las que también perte-
nece la descripelén suntuaria, una destruccidn del modo
clasico-virgiliano de repregentar lo sublime, al par que
se agotaba el sentimiento de lo grande v de lo tragico
referido a los temas humanos. HEste ultrarretoricismo
continué en la tradicién escolar latina medieval dée Ia
Iglesia, para la cual, diche sea de paso, apenas existian
log «grandes temas» en el sentido clasico. La tendencia
retoricista se transmitié asimismo a los poetas del siglo
X1 en lengua vulgar, casi todos clérigos o, al menos,
hombres de formacién clerical. Muchos artificios ret6-
ricos eran apenas aplicables a las lenguas vulgares,
todavia no evolucionadas; pero, de todog modos, la des-
cripcién retérica encontrd en la tradicidén escolar —mo-
ralizadora, erudita v en ocasiones grotescamente hu-
moristica— un suelo abonado.
La retorizacién de la poesia se inicié ya en la lite-
ratura clésica. Estaba contenida en su esencia. Poesia y
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—y con frecuencia pejame para nuestro modo de
sentir— de la técnica retérica; era, pues, natural que
ésta fecundase también la poesia vy que, por otra parte,
buscase en ella ejemplos valiosos de su manera de pro-
ceder. A pesar de muchag prevenciones y de muchas
contracorrientes de vigencia esporadica, se llegd, hacia
el final de la antigtiedad clasica, a una fusién casi total,
cuyas huellas aparecen a través de toda la Edad Media,
e incluso més allg, en 1a pOﬁsw misma y en la termino-
logia de 1a estética literaria. B tratado de Dante sohre
la composicidn de versos en sux Tieﬁgm materna 1
aun el titulo De vulgari eloquentia; v las escu 0
ticas de la baja Hdad Media se lla Jmaﬂ waavi en mu-
chos paises escuelas de retdricos.
Dentro del proceso clédsico de pr cgresiva reto:
e la poesia, la primera generacién de poetas de
ca de Augusto, en la que Virgilio v Horacio g0
sonalidades mas importantes, actla como una
corriente, A decir verdad, en cuantc a reac 1@1
térica, esta generacién no fue radical en dbso
en Virgilio no faltan log artificios de la rctuj
mostrado incluso el breve analisis de nuestro t
como fuere, €l y gus contemporaneos @T’“GLIQIEH
poesia griega antigua a lag obras intensamente 1
cel pemodo helews’uco y Virgilio mismo esc ]
tinica epopeya latina en cuyo elevado estilo no se a‘b‘ e
paso la retérica. Pero esta reaccién fue corta; ya Ovidio,
maravﬂlosamente dotado en lo formal, cedié a los arti-
ficlos v juegos retéricos. Durante el siglo primero, el
estilo elevado se retorizé también por completo; Séneca
en la tragedia, y Lucaneo, muerto premamramemﬂ? v
Hstacio en la epopeya, establecen una modalidad de ele-
vacién retérica. Los dos primeros resultan muy efecti-

et
@]

4. En E. de Bruyne. Efudes d'Esthétique médidvale, Brujas 1948,
I, p. 45-48, se hallan reunidas algunas formulacion_es antiguas.
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vos, e influyen a lo large de muchos siglos. Hay en lo
tragico-elevado v en lo cruel una modalidad de estilo
que se aviene con €l pesado boato de log artificios re-
téricos. Sin duda, esta modalidad produce un efecto
méas estaticamente emocionante que dinamicamente
arrebatador; v si se leen pasajes mas extensos se llega
facilmente al cansancio, v la mayoria de veces al aburri-
miento que provoca la alambicacién continua de la for-
mulacién, precisamente cuando se quieren representar
grandes sucesos y provocar en el lector una compene-
tracién con la tragedia. Todo exceso en la retérica es
muy peligroso para lo sublime y apasionado, ya que
destruye la espontaneidad y el dinamismo, sobre todo
&1 se advierte que 1a obra no ha nacido de un arrangue
0 impulso, sino a través del empleo cuidadoso de arti-
ficiog tradicionales. Liog principales tedricos clisicos
de la elocuencia lo sabian muy bien y lo afirman con
energla, v muchos de los otrog lo siguen; peroc ello no
- pudo impedir el retoricismo, y con él la destruccién del
estilo elevado.
¥l més importante entre log tedricos de la época
imperial, el desconocido autor del texto griego acerca
de lo sublime, que pertenece probablemente a la gegun-
da mitaddel siglo primero después de Cristo, se ha ma-
nifestado sobre ello dé un modo muy expresivo. Bl esti-
lo elevado, viene a decir, no tiene por objeto, como el
medio, agradar y persuadir, sino arrebatar y entusias-
mar; lag figuras ornamentales deben hallarse en él de
modo que no se lag reconozca: deben permanecer ocul-
tas ¥ quedar sorteadas por el magno y apasionado mo-
vimiento, para no dar una impresién sofisticada y pe-
dante. Sin embargo, no debe confundirse grandeza con
hinchazén ampulosa ( abkyoec, en latin amplificaiio); al
estilo sublime (5$oc) corresponde el movimiento apasio-
nado (rddog), v tan esencialmente como la representa-
ci6n descriptiva de la situacién (ffec) corresponde al
‘medio y ameno (Wovig).” Es una tradicién ya antigua
destinar lo medio a escenario apropiado de las figuras

F

.
.

5. Peri hypsous I, 4; III, 4; XII, 1; XVII; XXIX, 2. El dltimo
pasaje dice: xddog ¥t Udovg peteyel wosobrov Omdsey Flog ABovije,
Aquf, -})f}og significa (como en IX, 15) «descripcién de costumbres». En
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de diccion v de lag deseripeiones correspondientes; asi
se encuentra todavia en:De doctring christiana, ﬂc ]
Agustin (véage mas arriba), v también, de un me
do caracteristico, en el compilador Juh@ Victor {SL
glo ), por ﬁj@fﬂ(ﬂo gue la toma, en parte literalime
del Orator de Cicerdn (91-96).

Pero, incluso en la oratoria, la evolucién, ya durante
el siglo primero del Imperio, era tal que se empezd a
carecer de motivos y de temas propios para lo dina-
mico y apasionado. La elocuencia se halla destinada,
segun la antigua tradicion, a tres dmbitos concretos: la
politica, los tribunales (a menudo se trataba de procesos
con un trasfondo politico) y la representacién solemne.
En la época del Imperio, los dos primeros perdieron
poco a poco su importancia; s6lo el tercero sobrevivig,
el genus «epideicticon, el discurso pomposo o laudatorio.
También aqui el autor ha visto lo decisivo acerca de o
sublime: reconoce al discurso pomposc la posibilidad
de poseer dignidad v peso, pero le niega el apasiona-
miento; es mas: dice (VIII, 3) que los oradores apa-
sionados son los menos aptos pars el discurso pom-
poso.

En la poesia, el estilo elevado decayé también, por
falta de motivos v por retorizacién; la gepideixis» pom-
posa ocupd su lugar. En la crisis de principics del si-
glo-v, en tiempos de Hstilicon y de Alarico, hubo toda-
via destellos. Kl gran poeta de esta época, Claudianog,
es también retdrico ¥y pomposo en extremo, perc algo
le ha llegado atin de la antigua grandeza del estilo, de
auténtico pothos vy auténtica naturalidad. Se podria
mencionar también aqui a Prudencio, contemporaneo de
Claudianoe y algo mayor; pero Prudencio pertenece mas
claramente que Claudiano a la literatura cristiana de la

un pasaje muy interesante de Quintiliano (VI, 2, 8 ss.) significa, tam-
bién en oposicidén a gaboc, «sentimiento». En este pasaje, Quintiliano
reconoce que no existe ninguna expresion latina equivalente a «senti-
miento».

6. Halm, Rhetores Latini minores 438: «Medio autem generi dicendi
omnia ornamenta conveniunt, plurimum suavitatis, multum senleniia-
rum, latae cruditaeque disputationes, et communes loci sine confentione
dicentur. Hoc solym totum genus e sophistarum fonte defluxit in fo-
TUM..Y
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altima antigiiedad ¢ ieay ¥ agqui no #og referimos a
ella. La meiamra cms 1 estaba ya entonces a punto
de formar su propio es 10 elevado, mucho mis asnci-
ilo y mucho menos f@tOVluZ’LOO va 10 hemos dicho en el
capitulo primero. Prudencio, aunque en su lenguaje
mal represente un fendmeno de pasc ¥ no perienezca
del todo al sermo humilis, si ge halla vinculado a éste
en buena parte. Nos referimos aqui sélo a aquella litera-
tura que ge sirve propiamente del lenguaje formal clasi-
c0, sin meszcla cristiana, y en la que incluimos también
a muchos cristianos, como Claudiano mismo y Sidonio;
en el siglo vi pertenecen todavia a ella muchos autores
cristianos que apenas muestran huellas del sermo hu-
milis, Boecio ante todo, ¥, alin mas tarde, cabe incluir-
le mucho de Fortunato. En esta tradicidén formal cla-
sicista, prec‘sanﬂeme en viag de decadencia pero ain
con mucho influjo en los siglos siguientes, el estilo ele-
vado, dindmicamente mqmet@ es reemplazado por la
pomposa epideizis, retdrica, moralista, estética, descrip-
tiva v docente.
.o descriptivo, lo «éticon,” en el sentido de la anti-
gua retdrica, nog interesa muy especialmente aqui, He-
mos citado va antes un pasaje del texto gobre lo sublime
gegin el cual lo ¢éticoy corresponde al estilo medio.®
Fato es exagerado; la gran epopeya no es siempre dra-
matica v patética, y el radicalismo de su punto de vigta
obliga al autor del Peri hypsous a considerar la Odises

7. Véase més arriba, nota 5. Para la descripeién, hay en la teoria
clasica un gran namero de expresiones concurrenies: dieiyposis, ekphra-
sis, energeia, descripiio, illustratio, y muchas méas atin. En este contexto,
ethos significa propiamente el estado constante del aAnimo, el caracter,
en oposicién al apasionado impulso momentdneo, al paithos. De este
modo ge llega también a la descripeién de costumbres. Cf., por ejemplo,
el Ars Rethor de Fortunaciano, I, 10, en Halm, p. 88. — Tratan exten-
samente de todo el tema H. Brinkmann, Zu Wesen und Form mittelal-
terlicher Dichtung, Halle 1928, p. 54 ss., y E. R. Curtius, Europ. Lit, ete.,
passim; véasge alli, en el indice, Ekphrasis.

8. Le corresponden también la comedia, la sétira y los géneros afi-
nes. Bn Horacio, al principic del Ars peefica, se halla asimismo una pre-
vencién ante las descripciones de la gran epopeya. Bl 4rs Poetica era
conocida ¥y muy citada en la Edad Media; pero el chistoso modo de
expresarse de los versos en cuestién sélo resulta perceptible para log
contempordneos iniciados. No es ninguna maravilla que més tarde el
Ars  Poetica no fuera ya entendida. Ya Sidonio no entendié los versos
gobre los «purpureos trapos». Véase sobre esto Curtius, loc. cit., p. 525.
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como la obra de un poeta anticuado. Pero sf es segv o
que la descripcién pomposa, cuando afecta a lo part
cular v ocupa mucho espacio, destruye 1a vasta p
cién del estilo elevado.

Il gran prmoupu estilistico de
deictica fue Sidonio (fines del sig
pOHCLOL noy, como le Hamd Alanus de
mas, se es injusto con Sidonio cuando se le conszdeza
excluswamente como manierista y retérico; en gus car-
tas y sus versos puede encontrar mucho esprit y mu-
cho encanto quien no se arredre ante el esfuerzo que
supone familiarizarse con su lectura. Su estilo expresa
lo que debe expresar; las numerosas figuras y la dificil
disposicidn, que une la exuberancia a la condensacién
sintactica, no giempre se ajustan al contenido, pero si
lo hacen con mucha frecuencia; v lo que debe decir,
la 1ltirna descripcidon de la someda@. clésica v de su
vida, merece ser leido. Sidonio era un gran sefior de la
aristocracia galorromana. Su suegro, Avito, fue, aunque
breve tiempo, emperador romano de Occidente; &l mis-
mo fue, mas tarde v tamhieﬂ s6lo durante un corto
periodo, prefecto de Roma ; T @ wnﬂo ohispo de Ci
mont. En él ge encuentra el primer ejemplo conoci
de de@cmjpci n de una persona,” no 5010 estat
lija, sino mmbze‘ metddica ¥, por asi decirlo, co

ta: primero, los detalles del cuerpo, de 1a cabeza a los
pies, un trozo después del otro; luego, la exposicidén del
curgo de un dia, que pinta lo @@tlczm o sea el modo de
vida v el cardcter. Esta descripeion fue mcaua COmo 1me-
delo entre log tedricos medievales del estilo. Se trata del
retrato de un rey godo de Occidente, Teodomeo Ii, en
cuya corte de Tolosa habia actuado Sidonio muchoe tiem-
po durante su juventud. Se trata de una pintura, en

L

9. «lllic Sidonii trabeatus sermo refulgens / Sidere multiplici splen-
det, gemmisque colorum [ Lucet et in dictis depictus pavo resultat.»
Anticlaudianus, 111, 111,

10. Epist.. 1, 2; reproducida en parte en E. Faral, Les 4rts poéti-
ques du XIle et du XIille siécle, Paris 1924, p. 80 s. — En otros pasa-
jes de Sidonio hay también notables descripciones de personas; men-
ciono especialmente al caballero cristiano Vectius (4, 9), el juvenil se-
xXagenario Germdanico (4, 13) y la figura del traidor pedantemente ultra-
rrealista (8, 13). Sobre esto, véase Faral, S. 4. et la technique littéraire
du moyen dge, en el tomo 2.0 de la Miscellanea Giovanni Mercati.
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un estilo muy manierista pero, sin embargo, relativa-
mente individualizado ¥ vivo, de un hombre concreto
a guien Sidonio mismo conocia bien: en absoluto resul-
ta sdlo esquemdtica v «epideicticay. Ademds, aparece
en una carta a un amigo: por lo tanto, en una obra
literaria donde cabe esperar un estilo medio, ameno ¥
familiar, v no un elevado pathos. Pronto, empero, no
iba a dependerse ya de ello, puesto que la expresion
pomposa fue buscada por s{ misma, y las antiguas di-
ferencias de estilo sobrevivieron sélo desfiguradas y
malentendidas.

Para comprender el desarrollo de la literatura la-
tina durante la alta Edad Media hay que imaginar su
situacién. La sociedad en que se apoyaba la tradicion
literaria clésica, y, practicamente, la vida literaria, iba
disolviéndose; las formas de vida v las concepciones
subyacentes a sus temas, a sus formas expresivas, a to-
i-da su intencidn, desaparecian. La literatura latina de
. cufio clasico perdié su pablico y su funcién. Perdid
también las posibilidades técnicas de difundirse (Si-
donio habla todavia de la «publicacién» de sug escri-
tos; I, IT). Desde la época merovingia en la Galia, desde
la-longobarda en Italia, no hay ya publico literario. Pero
de 2llo hablamoes con detalle en el capitulo siguiente.

La tradicién de la literatura latina sélo siguié con-
servandose en la actividad escolar de la Iglesia. El
cristianismo habia crecido dentro de la cultura clasica.
Su doctrina era un libro; poseia una literatura, en cons-
tante progreso, orientada hacia la interpretacién de la
Hscritura, la polémica, el proselitismo v la liturgia. Por
supuesto, habia tomado de la literatura cldsica sus ins-
trumentog expresivos. Indudablemente, los habia modi-
ficado a su modo, como hemos intentado hacer ver en el
capitulo primero; sin embargo, la literatura cristiana
estaba formada por el material retérico-literario de la
tltima antigliedad clasica. El uso de 1a retérica, y, en
gerieral, de la cultura clasica, en beneficio de la ense-
fianza cristiana, seglin el ejemplo de san Agustin y de
otros padres, era algo admitido casi por doquier. Lia
parte de los textos cristianos més antiguos transmitida,
en los monasterios y las escuelas episcopales de la alta
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Hdad Mediz, 4 una pequefia minoria de estudiar
e incluse lo que log clérigos de esta misma época
dujeron en cuanto a comentarios de la Escritura, te
polémicos, hagiografia y poesia littirgica, todo ]
integrado por el material expresivo de la baja ]_atimw
dad. La actividad escolar religiosa, que, por otra parte
no se liberé de lo pagano hasta bastante tarde, no pom
dia existir sin arrastrar a la vez consigo la tradicién cla-
sica, aunque, a decir verdad, muy reducida, simplifica-
da y petrificada. Y dentro de esta actividad escolar se
conservo lo que aln vivia, en personas o grupos aisla-
dos, del amor y de la admiracién por la formacién clé-
sica. Kl prestigio cultural del clasicismo era muy gran-
de. Sin duda, entre log rigoristas existia también descon-
fianza a la cultura cldsica, no obstante, creo gue ni lo
uno ni lo otro fue realmente decisivo. Los rigoristas
no podian destruir la tradicién clasica sin imposibilitar
a la vez la transmisién de la cristiana, v los «humanis-
tas» de la alta Iidad Media no podian hacer brotar del
suelo la sociedad necesaria para el florecimiento de una
cultura de cufio clésico.

Perc, en todo caso, la tradicién formal clasica se
conservo, ¥ no solo | un@;dm por asi decirlo, en 1a litera-
tura cristiana pmpzamﬂme dicha de los comentarios
biblicos, lag vidas de santos, las homilias, log escritos
p«olemmos v apologéticos v las poesias htuzgmas, gino
también en obras de contenido total o parcialmente pro-
fano: crénicas, biografias de grandes personajes, colec-
ciones de cartas, tratados pedagdgicos, documentos v
correspondencia de lag cancillerias, ¥ poesia profana.
La teoria retbérica es cultivada celosamente en el am-
bito del trivium; se encuentran sus huellas en Isidoro
de Bevilla, Beda, Alcuino, Lupus de Ferriéres y sus
discipulog, Rather de Verona, Gerberto de Aurillac,
Meinhard de Bamberg y muchos otros, y desde el final
del siglo x1 (Marbod de Rennes) despierta a una espe-
cie de nuevo florecimiento.

Sin embargo, se habia perdido la idea clésica de un
estilo elevado, grande, sublime y lleno de pasién, con la
retérica sélo como elemento auxiliar. Todas las decla-
raciones de los tebricos muestran que el estilo ele-
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vado se identificaba con el estilo rico 'en ornamentacion
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thef de Verom y en el manierismo otomaﬂo tardio
(Bruno de Querfurt), por ejemplo, algunos textos que
expresan admirablemente temas cristianos con medios
retéricos en extremo, o sea un manierismo cristiano;
pero, en conjunto, la literatura cristiana de todo el pe-
riodo aparece escrita en un estilo sélo moderadamente
retérico, en el cual los procedimientos clasicos y, por
ast decirlo, esponténeos —anéafora, interrogacién reto-
rica, isccolon, antitesis, apdstrofe v homoioteleuton (la
prosa rimada jugd un papel importante)}— ocupan su
lugar, donde se evita el verdadero manierismo, o sea,
ante todo, los artificios sonores v 1a oscuridad deliberada
en la eleccidén de palabras y en la construccion de la
frase. La situacién del estilo en la literatura cristiana,
como hemos intentado hacer ver en el capitulo anterior,
estd condicionada decisivamente por la concepcién
“~gue cabria denominar inmanente a ella— del sermo
Rumilis; v éste, realmente, si bien no estd en absoluto

libre de retdrica, es, sin embargo, simplexr v aperius™
Elestilo fetomce propiamente dicho, en camblo, es con-
giderado ornamental y mundano.

Fstag dos precisiones —yprimera: el estilo elevado
es, en el latin de la alta Tdad Media, esencialmente or-
‘ namental y manierista: v, segunda., como tal, no es
¢ apropiado para temas cristianos— son decisivas para
“ nuestro problema. Kl estilo verdaderamente elevado de
la época clasica, 6doc, es propio sélo para temas ele-
vados también, que conmuevan el corazén; pero la pri-

11. Las palabras simplex, apertus, humilis, en el gentido que con-
viene a losg temas cristianos, aparecen usadas por Meinhard de RBamberg
en’una carta que, siquiera mucho més especifica que el resumen antes
mencionado, puede aducirse como testimonio. De todos modos, esta
carta no fue escrita hasta fines del siglo x1. Se encuenira en C. Erdmann
¥ N. Fickermann, Briefsammlungen der Zeit Heinrichs IV, Weimar
1950, p. 175.
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v co relacionado con ella
iio propm al gue hemos llar do sermo hus
A mediados del siglo xI se inicia un nuevo floreci-
miento de la literatura latina erudita; al mismoc tiem-
po, despiertan las lenguas vulgares romanicas, en pri-
mer lugar, segln parece, en el territorio galorroméanico.
En esta época de la Edad Media, de verdadero gran
florecimiento, se intenta asimismo la poesia épica de
estilo elevado, en hexdmetros; el Alezandreis de Gautier
de Chatillon v el poema De ezcidio Troige de Joseph of
Exeter, procedentes ambos de la esfera cultural anglo-
normanda son los eJeﬁ__plos més importantes. Gautier
es mcomparampmeme mas vivo como poeta moralista-
satirico en las formas ritmicas v rimadas de la Edad
Media; pero también el Alexzandreis es, a pesar de mu-
chog pasajes demasiado didacticos o triviales, una obra
interesante. Jogé de Exeter es uno de los mds penetran-
tes v refinadog técnicos de la retdrica latina j/ con su
manierismo logra poderosos efectos sensoriales.” Sea
como fuere, tales obras apenas son algo més gue maravi-
llas técnicas, por asi decirlo: fuera de las escuelas no
habia publico para ellas; nada tienen que ver con los
grandes movimientos espirituales de la época, ni plas-
man una verdadera ideclogia artistica y vital, com
mas tarde ocurre en Petrarca.

Sin embargo, nunca se tendrd una idea inequivoca
acerca del primer desarrollo de la poesia en lengua
vulgar sobre el territorio galorromdnico; los escasos
docummentos de log dos primeros siglos, conservados por
afortunadas casualidades, no bastan para ello. Tales do-
cumentos se remontan al siglo ix; ya los dos poemas del
manuscrito de Clermont-Ferrand (Pasién y S-Leger),

o

12. Acerca del Alexandreis, véase Raby, Secular Lailin Poelry, II,
72 ss.; sobre José de Exeter, ibid. II, 132 ss. Como muestra del estile
menciono, de De excidio Troice, la descripcion de Helena, cuyo final
cita Raby, p. 135. Vale la pena leerla entera. Estd en Dictys Cretensis,
etcétera, ed. 8. Dresemius, vol. I, Londres 1825, p. 474-476.
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probablemente de finales del siglo %, acusan cierta ruti-
na, como si en esta época tales cosas fuesen ya habitua-
leg v .conocidas. A partir de la mitad del siglo x1 hay
un gran nimero de poemas de los més diversog estilos.
No todog pueden fecharse con exactitud, pero de ellos
cabe deducir, para esta época, una gran diversidad de
posibilidades expresivas. Piénsese en la redaccion mas
antigua de la cancién de Alexius, en el fragmento pro-
venzal de la Sainte Foy d’Agen, en los principios de
la chanson de geste, en los de la lirica provenzal: todo
ello pertenece aun, probablemente, al giglo x1. Se apre-
cia que, desde log poemas del manuscrito de Clermont-
Ferrand o desde los Boeci provenzales ha recorrido la
Iengua vulgar un poderoso movimiento; riqueza de for-
mas, profundidad v finura de sentimiento, elegancia
v brio de la expresién, se han desarrollado del modo méas
sorprendente.

En la chanson de geste, cuyos monumentos compro-
bables més antiguos tienen que haber aparecido alre-
dedor del 1100, se aprecia una especie de estilo eleva-
do épico. Sin duda, se pueden probar influjos de mode-
log clasicos; es verdad, también, que estos motivos per-
sistieron vagamente entre log trovadores y juglares, y
gue la formacién puramente clagicista-clerical de los
copistas cooperd asimismo a ello, Pero, en conjunto las
chansons de gesie tienen su caracter estilistico peculiar,
que es, me parece, fundamentalmente distinto del de
los poemas épicos clésicos o de la baja latinidad. Creo
que la vieja teoria romantica del «espiritu del pueblo»,
del cual habrian emanado estos poemas, ha captado
bien lo esencial de lag circunstanciasg, a pesar de muchos
errores particulares y de la confusién en el uso de la
palabra «pueblor. Los testimonios e indicios de la apa-
ricién de las chansons de geste no han podido ser des-
mentidos; muy al contrario: se han encontrado otros;
v hay nuevos trabajos® que respecto de algunas de las
chansons de geste demuestran de modo inequivoco la
tradicién histérica y su transformacién en leyenda. Pe-
ro, ademads, mi conviccién se funda, a falta de pruebas

13. Cf. sobre esto los correspondientes trabajos de René Louis, Rita
Léjeune, Martin de Riquer, Maurice Delbouille, Ddmaso Alonso, y otros.

194



concluyentes, en el sentido de lo natural y lo verosimil,
tal como se desprende de las cosas mismas. No es 16gico
m normal gue un pueblo no haya tenido a lo largo de
siglos poesia alguna en su propia lengua, v especial-

gran cultura literaria, y cuyo ulterior desarrollo sublite-
rario puede muy bien ser defendido: un pueblo cuyos
vecinos, que se le habfan superpuesto variag veces, v
con los que nunca se rompié la relacién, poseian ade-
mas una epopeya heroica. Ademas, la chanson de geste
muestra de un modo totalmente inequivoco formas de
vida y peculiaridades estilisticas que alrededor de 1100
eran ya arcaicas: asi, la construccién paratactica, el
carédcter coordinado de la formacién sintactica, la rigida
correlacion de las partes del suceso, con su continuo
volver a empezar; ademas, log giros esterectipados, re-
petidos una y otra vez, cuyo caracter tipicamente for-
mulario (formulaic) permite situar su origen en la tra-
dicién oral. Digamos, finalmente, que el cardcter ele-
vado de la chanson de gesie se distingue también de la
tradicidn eclesidstica en que no es puro: por doquier
aparece mezclado con elementos grotescos y bufos. Todo
esto no puede vincularse a ninguna fradicion latina; en
ninguna época de la literatura latina —clasica, postcla-
sica o medieval— (a no ser Waltharius o, sl ge guiere,
también Ruodlieb) hay nada que se parezca a ege esti-
lo; tampoco ningtn texto hagiografico latino, La tnica
vida de santo, de la primera época, parecida a la chan-
son de geste es la antigua versién francesa de la Can-
cion de Alexius. (Hl criterio, defendido con frecuencia
ahora, segin el cual esta cancién debe ser congiderada
como modelo, en la forma, de la chanson de geste no
me resulta convincente). La chanson de geste es tam-
bién profundamente distinta de las obras didacticas, de
lag croénicas rimadas y de los romans en pareados oc-
tosildbicos franceses que aparecen de nuevo ante nues-
tros ojos durante el siglo x11; en estos tltimos se desa-
rrollan ya la facilidad, la fluidez y la concrecién frente
a las cuales la estructura de la chanson de gesie resulta
abiertamente arcaica.

No obstante, como sucedié también con el estilo ele-
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vado de la chanson de gesie, era igualmente seguro que
éste, en cuanto estilo clevad@ no iba 2 'seguir obrando
iarpo tiempo duraz j 1 Media. 511 femas 850-
bzfevpmemm, diero ibida 3 eV0s personajes, v se
mezclaron, por 'ﬂtimoy con log del roman cortesano;
pero el viejo estilo elevado de 1

ke
a poesia épica —macizo,
paratactico y a la vez trovadorescamente formulario—
desaparecié tan pronto como se formé una gociedad se-
lecta cuyo medio de expresion era la lengua vulgar.
A causa de esta nueva sociedad selecta aparecié en el
francés un nuevo estilo que no era realmente elevado,
pero. si elegante y social. En el préximo capitulo des-
cribiremos con més exactitud cémo se formd, en el curso
del siglo x11, en las regiones occidentales de la Francia
actual y en Inglaterra, la primera sociedad selecta pos-
terior a la antigliedad clésica. Se trata de una capa to-
davia muy pequefia, compuesia casi exclusivamente por
la nobleza feudal anglonormanda: pero al circulo cultu-
ral anglonormando pertenecen también Anjou v las
principales regiones del dominio provenzal desde que
suben al trono de Inglaterra Enrigue 11 de Anjou y su
esposa Leonor de Aquitania (1154). Como forma métri-
ca de este nuevo arte €pico al servicio de la alta socie-
dad feudal se emplea casi exclusivamente el pareado
octogilédbico rimado. Il octosilabo es, probablemente,
un verso de himnos, gque fue usado también para ohras
hagiograficas; habia sido introducido por los clérigos
en la lengua vulgar, v modificado por ellog desde su for-
ma estrofica originaria hasta la rimada en pareados con-
secutivos, que se adaptaba mejor a la narracién. Las da-
mas v sefiores de la aristocracia tenian, asi, necesidad
de los clérigos, v precisamente de clérigos cultos ¥ ca-
paces de alternar en sociedad, para organizar sus pa-
satiempos literarios; estos clérigos cortesanos eran, al
principio, log inicos que podian proporcionar la materia
v la forma para ello, o bien llevar a cabo las iniciativas
de quienes les encomendaban algo. La cultura anglo-
normanda nace de la unién de la alta aristocracia con
clérigos cultos v mundanos formados en las escuelas
‘religiosas, pero ya mas cortesanos que religiosos; asi
hay que imaginarse, por ejemplo, a Beneeit de Sainte-
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Maure 7;4 mbién pmbmbicmeme, a Chrétien d
Del juglar —con brio popular, su chocar
se zueo& va rastrear alg
Peig

a%‘pev era %pe nag si

g@wi Guilhem de T eu aun cuando fuer
sefior v un pAu\,hfSOf del C tilo cortesano, teiig
de esto; pero ello va casi habia desaparecido

El octosilabo rimadoe en pareadog es, seglin opinan
Ph. A. Becker ™y otros, un verso destinado a la lectura.
Tsto es cierto en la medida en gue los poemas cortesa-
nos de la época de apogeo posterior a 1150 asi escritos
no estan destinados a ser recitados por cantores profe-
sionales con acompafiamiento musical ante un publico,
numeroso ¢ ho. Pero tampoco hay que pensar que
tales poemas sirviesen fundamentalmente para la
lectura privada; en el siglo xui no se puede hablar
todavia de lectores ni de publicacién. La literatura cor-
tesana esta destinada a la lectura en voz alta. Entre la
aristocracia anglonormanda no habia tedavia tampoco
muchag personas gue supiesen leer tan de prisa y con
tan poco esfuerzo como para hacer de elio un placer;
v, por otra parte, la adquisicién de manuscritos fue atin,
hasta finales del siglo, »demasia% dificil v costosa para
que los laicos (con excepeidn, tal vez, de cagas princi-
pescas aisladas) pudiesen coiecczomaz’ libros en numerc
algo mayor. Ello no empieza a darse ’fmsta el giglo =i-
m}leme v entonces, no obstante, sblo muy poco a poco.
La difusién de las Obras cortesanas se verificé median-
te la lectura en voz alta hecha en mfculos selectos, en
lag cortes v en lag regidenciag de log sefiores, bien por
clérigos cortesanos (de cuyocs circulos BJCOCGC“EW tam-
bién 1os autores), bien por un miembro del 1 espectivo
circulo —probablemente, con frecuencia, una mujer—-m
versado en la lectura y apto para hacerla en voz alta.
A esto corresponde también la longitud de los corres-
pondientes poemas,® que ofrecian entretenimiento para
algunas tardes. Por otra parte, sélo mediante la lectura
en voz alta alcanzaban total eficacia sus cualidades: su

14. Ph. A. Becker, Der gepaarte Achisilber in der franzisischen
Dichtung, Abhandl. Stichs. Akad. Wiss., Phil. hist. K. XLIII, 1, 1934,

15. En una hora se pueden leer cémodamente alrededor de 1200
octosflabos.
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suavidad, su flexibilidad, su elegancia v gu ‘juego de
rimag, didactico s veces, con frecuencia irdnico o burles-
co también, pero agradable siempre.

Los que emplearon por primera vez el octosilabo
rimado en pareados para la narracidn cortesana eran,
pues, clérigos. TWstog no gbélo conoclan los temas del
clasicismo, sino gue habian aprendido también retérica
segun el modelo clasico y se servian de log artificios de
ésta; ello se puede comprobar, ¥ se ha comprobado. Pero
acerca de esto no se puede olvidar lo moderadog y so-
brios que eran en el uso de tales artificios. Tl francés
que tenian a su disposicién y la sociedad a la que pre-
sentaban sus producciones no estaban todavia prepa-
radog en absoluto para una formacién verdaderamente
retdrico-clasicista. Con cierto 1éxico sonoro —tal vez,
asimismo, con anaforas, apostrofes, antitesis, isocélones,
v toda clase de recursog de amplificacién— ge podia ya
entonces emprender también algo en el francés. Sin em-
bargo, la antigua retérica, en especial la poética, alcanza
sus efectos verdaderamente caracteristicos en la dislo-
cacion del orden de las palabras (hipérbaton), al que en
francés se ponen limites muy estrechos, v en la cons-
truccién periddica muy amplia, favorecida por la rigque-
za de las terminaciones flexivag y de log medios de enla-
ce gintdctico. Bn una lengua vulgar, empero, no podia
hablarse todavia de construccion artistica del periodo, y
el octosilabo tampoco era propio para ello. Que sepamos,
apenas existe en francés antes de Alain Chartier para
la prosa y de Sceve y de la Pléiade para la poesia; el
florecimiento no se alcanza aqui hasta el siglo xvir. En
el x11, un poeta que debia declamar ante laicos se vela
obligado a conformarse atn con frases cortas y una ame-
na correlacion; las relaciones modales habian de usar-
se con moderacién y sencillez. A decir verdad, log ro-
mans octosildbicos no muestran va la ensambladura
rigida, maciza y pobre de nexos de la chanson de geste:

-gon fluidos, modulados, nunca entrecortados con violen-

¢ia; pero la estructuracién es, en conjunto, sgencilla, v,
a pesar de lag numerosas figuras retéricas usadas con
elegancia, arretérica en su conjunto.’

16. Para explicarse esto claramente, comparese por ejemplo el Ro-
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Y, sin embargo, el roman cortesano permanece en la

poco de los artificiog retdéricos, pero si francamente
cambio, el ritmo, la extensién amena v la amplific

cién prolija. Recibe sug temas (leyendas céliicas ¥
la antigliedad clagica) de los remotos tlempos heroicos;
pero, en opogicién a la cancidn de gesta, heroica o gro-
tesca, los trata con un estilo medio, ameno y elegante.
Sus creadores son clérigos formados en retdrica, y crean
para un publico que acaba de alcanzar por primera vez
una educacién social elevada e independiente, inclinado
a lo gracioso y a lo elegante, y propenso al narcisismo;
un publico donde lag mujeres dan el tono.

Los primeros temas hacen referencia a la historia de
Inglaterra. En el siglo x11, el de lag Cruzadas, la historio-
grafia despierta un gran interés y encuentra también
importantes cultivadores que escriben en latin; a la pri-
mera mitad del siglo pertenece ya Otdn de Freising, el
historiador medieval mds rico en ideas, Fédcilmente se
comprende que la conquista normanda fecundara tam-
bién la historiografia en Inglaterra: los sucesos dra-
maticos de la conquista v los conflictos que trajo con
sigo el gefiorio de log normandog: actualizan la concien-
cia de la peculiaridad del pais, con sus capas de pobla-
cién superpuestas y aun claramente diferenciadas entre
si. A esta época pertenecen muchos cronistas importan-
tes, ante todo Guillermo de Malmesbury, en la primera
mitad del siglo, v algo mas tarde Roger de Hovedon,
Guillermo de Newburgh, v otros. Pero no son estos
historiadores, criticos en lo que cabe dentro de lag po-
sibilidades de la época, los que incitan la necesidad de
distraccién por parte de los grupos aristocraticos: es un
compilador fantastico de la protahistoria legendaria
bretona, Galfrid de Monmouth, cuya Historia regum
Britanniae fue conocida y famosa desde fines de la
cuarta década del siglo xim1. Galfrid trabaja en parte se-
gun fuentes célticas, y probablemente también segin

man de Troie de Beneit de Sainte-Maure con el De bello Troiano de
José de Exeter. Sobre José de Exeter, véage nuestra nota 12.
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tradiciones populares de la misma procedencia, ;ocm fas
combina g voluntad y las adorna en gran medida por
medio de la propia inventiva. No puede Hemrg a una
claridad total acerca del alcance exacto de su propia
fantagia, va gue es 1m@osible saber qué se ha perdido
de los documentos mds antiguocs. Sea como fuere, €l da
va a la protchistoria legendaria la forma de una nove-
la de aventuras, que nc sélo adultera los sucesos en
particular, sino que ni ge preocupa de los problemas
histéricos concretos, y se mueve fuera de toda posible
estructura histérica. En la obra de Galfrid, el destino
de los pueblos se desmembra en una serie de pasiones,
acciones heroicas y fechorias estrictamente individua-
les. Sin embargo, precisamente en esta forma de libre
proliferacion, coloreada v novelesca, resultaba util la
leyenda para el entretenimiento de la sociedad corte-
sana. En este caso, la etapa del estilo elevado popular
queda, por asi decirlo, superada. Cuando una lengua
vulgar alcanza expresidn escrita sin trabas v a través
de una evolucién esponténea, sus leyendas son vistas
paralelamente a la formacién de una lengua escrita na-
cional, v redactadas de una forma que conserva el ni-
cleo verd aderamente histdrico-politico y eg significativa
para toda la comunidad lingiiistica. Pero en 1z Kdad
Media, a causa del dominio previo del latin, el desarro-
llo escrito de las lenguas vulgares se vio impedido ini-
cialmente,” tal como el dominio sobre la vida interior y
la conciencia comtn frend inicialmente la formacién del
sentimiento nacional en la cristiandad universal. En
el circule de la cultura anglonormanda cabe afadir a
ello la nueva superposicidén gue en el suelo inglés de-
terminan en este momento los normandos afrancesa-
dos; la lengua popular de la aristocracia no era la del
pais, que, desde hacfa ya tiempo, tampoco estaba fundi-
do en una unidad. En este momento se desperts la nece-
sidad de esparcimiento de una clase feudal integrada
por propietarios anglonormandos y de otras regiones
occidentales de Francia. Las leyendas que les ofrecia
Ia obra de Galfrid no eran las de su propic pasado;

17. Méas tarde, el latin las impulsé mucho, «les solté la lenguav,
como escribe en cierta ocasién E. R. Curtius (Eur. Lit. p. 388).
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ellos mismos, politicamente, debieron de
bien dindsticos v feudales. Sin embargo,

)

precizgamente una leyenda Lbfeme e pron
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cardcter histérico, no ligada a nin i1 na
tuada en una lejania aventurera 'm .2 E:‘ vez,
a una O]Pga“ te m modernizacién, o:rmc ese lo qu
taban: esparcimiento literario ¥ narcisismo.

latina de Galfrid constituyé un gran éxito; el clé g
Wace, de Jergey, hombre ya de edad madura v cono-
cido ya por sus vidas de santos en francés, dio de ella
una reelaboracién libre en octosilabos franceces es muy
probable que terminase su trabajo a principios de la
sexta década del siglo xi1 v que lo dedicase a la ]oven
reina Leonor. Aproximadamente por la misma época,
otros clérigos cortesanos —de log que s6lo uno, Beneeit
de Sainte-Maure, nos es conocido por su nompre— in-
tentaron alcanzar con temas clasicos, familiares a eli
un resultado parecido. Evidentemente, }ow rOT Un X
to inicial, pero a la larga se demostrd que los tex
ticog ofrecian mds posibilidades para el desenvolvimien
to de una literatura contemporanea feudal a la moda.
De ello, emp»—r@ volveremos a hablar més adel
El roman cortesano deja ver el primer estile 1
elegante v ameﬂ@ en una lengua popular europes j
terior a la antigiiedad clasica. Lo que, en
namiento retdrico, tenia de menos con
precedentes @Iasmos lo compensa mediant
de lag rimas. En la forma de tratar log temas
el estilo medio se manifiesta de un modo muy
ristico. Por una parte, lo remoto de los temas en
pacio y en el tiempo, 7 el cardcter exdtico, maras
v aventurero a ello vinculado, se acentian intensamen-
te; por la otra, en lo psicolégico’'y en lo referente
a la moda las cosas suceden de tal manera que los per-
sonajes pierden su integridad legendaria y su legenda-
rio caracter sobrehumano, y se convierten en personas
de la sociedad feudal contemporanﬂa susceptibles de
ser descritos como damags y sefiores elegantes, y con los
que se puede fabular y novelar. Nog ocuparemos aguf
primeramente de la descripcién de personas, con lo
que volveremos definitivamente al texto del que hemos
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partido: la descripeién de Camila en el Eneas frances.

Todos los romans contemporaneos que tratan femas
de la antigiiedad cldsica (se nos han conservado tres de
ellos; véase nota 1) contienen tales descripeciones, que,
en parte, se encontraban ya en sus fuentes: todos ellos
aplican a esto mucho esmero y una plastica alegria de
la observacién. En parte, estas descripciones estdn por
completo independizadas de la accién; asi ocurre con
las de los héroes griegos v troyanos en Beneeit (segin
Dares), donde se nos ofrece una verdadera galeria de re-
tratos, como en Teofrasto y en La Bruyere, tanto mas
viva y amena cuanto que las diversas descripciones
particulares no estan deformadas por un integrismo pe-
dante ni por una desmedida longitud; la amplificacion,
que habian llevado consigo los clérigos como recurso
principal de su formacidn retérica, y a la que tan bien
se adapta el comodo octosilabo, gue permite sortear mu-
chas dificultades de rima,® se mantiene dentro de li-
mites soportables. Se lee con placer que Helena tenia
un lunar entre lag cejas (una antigua tradicién), que
Heéctor tartamudeaba un poco, ¥ que Emneas era pequeilo
vy gordo. Los retratos de mujeres ~—Helena, Briseida,
Hécuba, Polixena, etc.— son encantadores; y es intere-
sante leer en francés, en la mitad del siglo x11, un retra-
to como éste:

Polidarius ert si gras

Qu’a granz peines alot le pas.

En plusors choses ert vaillang,
Mains toz jorz ert tristes pensanz.
Alnz cerchast 'om par mainte terre
Qui plus orgoillos vousist guerre.

(Roman de Troie, versos 5257 ss.)

Polidario era tan gordo que sélo podia andar con gran di-
ficultad. Tenia grandes aptitudes en muchos dominios, pero
siempre estaba sumido en tristes pensamientos. Quien hubie-

18, Todavia Dante salva, mediante rodeos amplificadores, dificul-
tades de rima, lo que en €1 da con frecuencia espléndidos resultados im-
previstos, pero también, a veces, excentricidades.
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se querido encontrar o slguisn mas orgullogo (gue &) habria
tenido que buscarlo-en muchos paises,
ke
Hay también retratos interpclados en la acc i6n
naturalidad v mafia, que, por tanto, o la |
xcegivamente: asi, por ejemplo, la descupcmn ﬂ@ las
dos hijas de Adrasto (Tebas, 927-984), cuando el padre
las hace llamar al banquete. En esta ocasién no se des-
cribe a cada una en particular, sino a las dos juntas,
lo cual actia de un modo fuertemente plastico: tal era
también la intencién del autor, ya que dice (979 s.):

Guari seront et retenu,
Quis porront tenir nu a nu.”

Por ejemplos tan bonitos y elegantes se sabe que
no era en modo alguno absolutamente necesario ser
tan perfecto, metddico y pedante como el poeta del
Eneas: ™ habia otros que no se ajustaban con tanta
exactitud a log preceptos escolares y a los modelos
estilisticos de la retdrica. 1.a amazona Pentesilea, en el
Roman de Troie,® es presentada también de modo mas
breve v natural. Bl poeta del Eneas resulta especial-

19. Los versos 971-72 (Mieusg vaut lor ris e lors baisiers / Que ne
fait Londres ne Peitiers) muestran claramente qgue el poema perienece
al circulo de Enrique y Leonor.

20. Después la describe todavia otra vez, 6908-6934. — Sobre la
procedencia de la descripcién amplificadora de Camila a partir de la
teoria contemporédnea y anterior, véase Faral, Recherches sur ies sour-
ces latines, 102 ss. B. Langlois y lo mismo Faral, loc. cit., 93 ss, han
hecho ver también gue la descripcidén del vestido de Camila ¥ de los
jaeces de su caballo tiene algun parecido con la apariciéon de Antigona
en el Roman de Thebes (Thébes 3807 ss.). Pero estos parecidos de algu-
nos versos no son literales, y, dentro de la misma moda de vestir ¥ del
mismo estilo de expresién propios del momento, pueden muy bien zer
casuales. Por lo demas, los dos pasajes son profundamente diferentes.
El de la Chanson de Thébes resulta mucho més corto, vive y orgéni-
camente ligado a la accién. Se trata de la partida de las tres mujeres
(Antigona, su madre y su hermana) como embajada ante el ejérecito
de los sitiadores.

21. La leyenda segun la cual Leonor de Aguitania ha caido en la
segunda cruzada a la que participé como esposa de Luis VII de Francia
en el papel de Pentesilea, reina de las amazonas, no es inverosimil; sin
embargo, en las fuentes no se encuentra ningun testimonio de ello ver-
daderamente fidedigno.
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mente pedante en sus descripciones; |
i 7 que permite una
la, 1 ante ‘to% para
stido v caballo, el lujo exodtico v
ha

de vesg
le pue no de su remota eri idn
classique, empero, se encueniran
tilo elevado clasico L s temas de la

antiguedad greeorromaﬁa son para ellos, ante todo,
materiales que trataban de ajustarse a las posibilidades
expresivas de la lengua francesa de su tiempo y a las
necesidades de la sociedad cortesana y feudal. Si hubo
en general, un poeta clsico de ellos conocido que pudo
actuar como modelo estilistico, ése fue Ovidio, mucho
mas préximo al estilo novelesco del octosilabo que los
épicos clasicos. Para quien siente el modo humanistico,
la idea de presentar temas como Troya, log siete contra
Tebas 0 1a Hneida en el estilo de Ovidio resulta un
error. Sin embargo, los clérigos cortesanos del siglo x

no eran todavia humanistas, aun cuando Coromescn
realmente a fondo partes de la hter%wa cigsmo In-
clugo dentro de su imitaci i

cortesanos carecian de sentido aigumo, al mwg clésico,
para los diversos niveles de los temas y de la expre-
sion. Haral (Sources, 109 gs.) ha comprobado con gran
agudeza gque, aun cuando el poeta del Zneas lo debe
todo a Ovidio, ge contenta con las resonancias o coinci-
dencias materiales. No cbstante, pmcwsameﬂte en estas

coincidencias se deja ver a menudo el abismo que sepa-
ra de su modelo a los clérigos cortesanos del 3155;1«0 XIL.
Yoy a dar un ejomplo para gue pueda comprenderse
claramente lo gue quiero decir. Al principio del libro
octavo de las Metamorfosis cuenta Ovidio la historia de
Hscila, hija del rey de Megara, que, desde la torre de la
c1udad de su padre, asediada, se enamora del caudillo
de los enemlgos el rey Minos de Creta; Fscila se entrega
tan plenamente a este amor que, durante 1a noche si-
guiente, cuando duerme su padre, le corta de la cabeza
la'guedeja roja en que radican su fuerza v su vida, v la
entrega como regalo, a la vez que se entrega ella misma,
al rey Minos. Pero éste la rechaza, horrorizado. El na-
cimiento del amor estd descrito por Ovidio con arreglo a

204



do esquema®la

g
'”3
,fl,

mehacha ve a Minos d

su m“r ;; se describenilag’a 7108 moY
de égle: en f

digno de ger

camente muy ant

a la terrible \,lemsa

Cum vero faclem dempto nudaverat aere
Purpureusque albi stratis insignia pictis

Terga premebat equi spumantiaque ora regebat,
Vix sua, vix sanae virgo Niseia compos

Mentis erat; felix iaculum, quod tangeret ille,
Quaeque manu premeret, felicia frena vocabat.
Impetus est illi, liceat modo, ferre per agmen
Virgineos hostile gradus, est impetus illi
Turribus e summig in Gnosia mittere corpus
Castra, vel aeratas hosti recludere portas,

Vel siguid Minos aliud velit; utque sedebat
Candida Dictael spectans tentoria regis:
Laeter oil doleamne geri lacrimabile bellum,
In dubio est; doleo guod Ifinos hostis amanii esi;
Sed nisi bella forent, numqguam mihi cognitus esset.
Me tamen accepta poleral deponere bellum
Obside; me comitem, me pacts pégmﬂs haberet,
Si quae te peperit talis, ;mk ery zmv regum,
Qualis es, ipsa fuit, merito deus arsit in illa.

O ego ter feliz, si pennis lapsa per auras
Gnosiaci possem casiris insisiere regis

fassagque me flommasgue meas, qua dote, rogarem,
Vellet emi;...

Cuando se despojé del yelimo, dejando ver su rostro, v,
revestido de purpireo ropaje, subis al-lomo de un caballo
blanco, vistoso en su decorada gualdrapa, y dominé su boca
espumeante, la doncella de Nigeia dejé de pertenecerse, ¥ con
dificultad mantuvo su cordura. Llamé feliz al arma arrojadi-
Za que €l tocaba, v felices a las riendas que €1 tenia en la
mano, Nace en ella un tempestuoso deseo; si estuviese permi-
tido encaminaria sus pasos virginales a través del ejército
enemigo; desea precipitar su cuerpo en el campamento de

22. El esquema seu... seu... Cf. Horacio, Carm. 111, 12.
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Gnosia desde 13- torre més alta, o abrir al enemigo las bron-
cineas puertas, o hacer cualguier otra cosa que Minos pudiese
desear. Sentada alli, contemplando las blancas tiendas del rey
de Dictael, dijo: «,Debo alegrarme o entristecerme de esta
guerra lastimosa? No lo sé. Me entristezco porgue Minos es
un enemigo de gquien le ama (o sea mio). Pero gl no hubilese
habido guerra, ;lo habria vo conocido? 51 8l me aceptase como
rehén, podria renunciar a la guerra. Me tendria como com-
pafiera, como prenda de paz. Si la mujer que te procred, joh,
td, el mas bello de todos los reyes!, era como ti, un dios se
encenderia de amor por ella justificadamente. Tres veces feliz
serfa yo si, deslizdndome con alas por los aires, pudiese pe-
netrar en el campamento de Gnosia y, declardndome yo y
declarando mis ardores, preguntase con qué dote desearia ser
conseguido...

Bl poeta francés del Eneas, que conocia este pasaje
{(cf. Faral, p. 130), ha afladido por cuenta propia a la
fabula de la Eneida el amor entre Eneas y Lavinia, y
lo hace empezar de modo muy parecido a la historia
ovidiana de Hscila. También Lavinia estd en la torre de
I3 fortaleza de su padre y mira al ejército enemigo
acampado en la lanura (versos 804 gs.):

Lavine fu an la tor sus,

d’'une fenestre garda jus,

vit Eneam qui fu desoz,
forment Ya esgardé sor toz.
Molt 1i sanbla et bel et gent,
bien a ol comfaitemant

lo loént tuit par la cité

et de proéce et de bialté;

bien lo nota an son corage.

La ou el fu an son estage
Amors ['a de son dart ferue;
ainz :qu’el se fust d’iluec meiie,
i a changié cent foiz colors:

or est cheoite ‘es laz d’amors,
voille ou nom, amer l'estuet.
Quant voit que eschiver n’en puet
vers Eneam a atorné

tot sun corage et son pansé:

?
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por Iui Va molt Armors navres;
la saiete Ii est colee

desgi qu'el cuer soz la memelle
Tote ert sole la damnoiselle,
I'nis de la chanbre ala fermer,
revient a la fenestre ester

ou el recut lo cop mortal;
d'iluec esgarde lo vasal.

Ele comance a tresslier,

a refroidir et a tranbler...

Lavinia estaba en lo alto de la torre; miré por una venta-
na y vio a Eneas, que estaba abajo; lo vio antes que a todos
los demds. Le parecié muy hermoso y muy noble; ha oido
qgue todos le alaban en la ciudad por su valor ¥y su hermosura;
ella lo advirtié bien en su corazén. Allf donde se encontraba,
en su elevado lugar, la ha alcanzado Amor con su dardo:
antes de marcharse de alli ha cambiado cien veces de color.
Ahora ha caido en las redes de Amor; lo quiera ¢ no, tiene
gue amarle. Cuando ve que no puede evitarlo, ha encaminado
hacia Eneas todo su corazdén ¥y su pensamiento. Por causa
de €l 1a ha herido Amor profundamente, Entrando bajo un
pecho se le ha deslizado el dardo hasta el corazén. La joven
egtaba totalmente sola; cerrd la puerta de su habitacién ¥
vuelve a la ventana donde habia recibido el golpe mortal.
Desde alli contempla al caballerc. Empieza a sudar, después
vuelve a estremecerse de frio v a temblar...

=

N

Sigue luego un mondlogo de mas de 300 versos don-
de Lavinia analiza su estado v su situacidn, 40 versos
en los gue se describe un intranguilo reposo nocturno,
v, por ultimo, unos 200 versos gue contienen un didlogo
con su madre; Lavidia confiesa finalmente a ésta su
amor por Eneas, después de lo cual la madre, que prote-
ge a Turno, culpa de homosexualidad a Eneas y a los
troyanos con expresiones muy claras. Luego, la madre
la deja sola, v, tras haber perdido atin el sentido varias
veces, vuelve Lavinia a la ventana:

Bl g’an rala a la fenestre,
la ou amors I'avoit seisie;
la tente Eneas a choisie,
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molt volantiers la regarda,
droit-cele part son vis torna.
Tl n'en p@m”t son oil torner;

bien bogt, s’ele poist voler,
fust ele o 1111 el pawlﬂoa;
ne pooit panser s'a lul non...

YVolvié a la ventana, alli donde Amor se habia apoderado
de-ella; ha buscado con la mirada la tienda de Eneas; con
gran delectacién la miraba; directamente en esa direccién
volvia ella la mirada. No podia apartar los ojos de allf; si
pudiese volar, estaria en seguida con él en su tienda. No
podia pensar en nada sino en éL...

Vuelve a empezar después un mondlogo, acerca del
nuevo pensamiento que le ha venido a la ment ;el
enviar un mensgaje a Eneas. Por dltimo, lo Heva a ca
lanzando a los troyanos una carta mediante un argue-
rode su padre, Esto nos lleva aproximadamente al ver-
so 8800.

Fn primer lugar, debe hacerse otra vez la misma
chservacién que respecto del pasaje de Virgilio del gue
partimos: el poeta del Eneas ha destruido por completo
taunidad v la tensién del atrevido fragmento ovidiano.
En un solo impulso, mientras el relato se eleva hasta el
mondlogo, nos conduce Ovidio degde la cima del comien-
zo del amor hasta la terrible decigion, cuya realizacién
sigue inmediatamente; el poeta francés, en cambio, des-
gaja mucho los acontecimientos (comienzo del amor
v mensaie), mediante la amplificacién descriptiva y mo-
ralizadora, los trata con tal amplitud que pierden todo
el efecto dramatico y emotivo. Sin embargo, lo que nos
ocupa ahora no es el «hecho» de la amplificacién, sino el
wmaterial» empleado para ello, tomado casi por completo
dela casuistica del amor: el dardo amoroso (desi qu’el
cuer soz la memelle), sus efectos (Lavinia suda v se es-
tremece de irio, tiembla v pierde el conocimiento, grita,
solloza y llora), el largo mondlogo, con su presentacién
siempre nueva del problema, log autorreproches, las in-
culpaciones y quejas, la noche perturbada por tormen-
tos amorosos, ete. Todo ello es también ovidiano, directa
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B En 1:; ﬁ/emmormsw h @a@
ge .:mmea muy rara v moderadamer
ie sobre Medea (Mef, VII), que ‘_
razén) com peia (Sources 152) con un {1 i -
noélogo de Camﬂa lo erético es tratado £n escasaq agl-
dag y breves anutes,lsa Las Metamorfosis tienen un nivel
de estilo mas elevado que las poesias amorosas de ju-
ventud; se aproximan a la epopeya; lo juguetén, lo sua-
vemente irénico y lo irénicamente didactico de las obras
amorosas no se adapta a las Metamorfosis, cuya altura se
acerca a la de la epopeya. Pero el poeta del Eneas ha
hecho penetrar la casuistica amorosa de log libros sobre
hetairas en la materia épica (cf. Sources, p. 133 ss8)®
No podia hacer otra cosa si queria servirse de estos ii-
bros, ya que la sociedad para la que estaba escrita 1
poesia amorosa de Ovidio (y en general la de Ia €po
de Augusto) no era la del siglo xit: en esta €poca no
habia hetairas cieffames que formasen una especie de
a

S‘\J Qo

segunda sociedad v poseyvesen opinidn liter 1e
sese, para no galir oa Ovidio, en Amores 11, 4); aparecen
méas tarde, en el verdadero Renacimiento. i poeta del
Eneos trasplanta, pues, la casuistica amorosa va’lf aa
otra cla 3 a otro estilo donde, se L’ 11 IO parece

T social v
resulta atin un poco extrana. Pero, con PM
1 a salir a la luz todavia m és
ta;gbié n eghozade en la época de log tr
: la elevacidn del amor a la «ca’teg@
del esuio elevado, v objeto principal incl
uno de log mas 1mp0rtames giros de la % igtoria poética -
europea. B
Chrétien de Troyes no parece haber tomado parte
en la fusién de log temas clésicos con la casuistica amo-
rosa ovidiana, si bien no podemos saberlo con seguridad,
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clase socia
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23. Amores, Heroides, Ars Amandi, Remedia amoris.

24. Algo parecido se habria podido decir de la descripcién de Ca-
mila, ya que el retrato femenino de ese tipo procede también de ia
literatura erdtica. Reavivado por la sensualidad y la ironia, pero con
muchos rasgos tradicionales, sin embargo, aparece al principic del
Jeu de la Feuillée, de Adam de la Halle.
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dado que no conocemos sus parafrasis de Ovidio; de la
enumeracitn de los titulos parece desprenderse gque ha
tratado separadamente los libros amorosos v log temas
de las Metamorfosis.® ¥n todo caso, en sus obrag pos-
teriores va formando, con intensidad creciente, un egtilo
propio, absolutamente cortesang y contemporaneo, que
parece tomar de la antigliedad clésica el adiestramiento
idiomatico v los motivos, pero no los temas ni el plan
general de la composicion. En tanto no llega a esta auto-
nomia, en tanto no comienza a emanciparse de la for-

! macién latino-clerical, no alcanza total desarrollo el pri-

. mer estilo postclasico en el seno de una sociedad selec-
" ta, la cortesana. No sabemos con seguridad hasta qué

punto se debe agradecer esto a Chrétien de Troyes per-
sonalmente; asimismo en Maria de Francia se halla to-
talmente desarrollada una elevacién independiente de
los modelos clasicos: de algunos de sus contemporaneos,
no lo sabemos con seguridad. Perc si sabemos que la
elevacién de la poesia cortesana eg algo absolutamente

‘nuevo, que convierte la composicién de narraclones cor-

tag en verso en una modalidad del arte elevado gque no
aspira, sin embargo, a la altura de expresion, al abso-
Iuto alejamiento de lo cotidiano ¥ a la metddica distri-
bucién del conjunto peculiares de los modelos clasicos,
Lias leyendas célticag fueron las primeras que propor-
cionaron el marco para esta nueva modalidad; de ellas
ge obtuvo la posibilidad de formar un mundo imaginario
dentro del cual pudiesen expresarse, no obstante, lo
conereto, lo caracteristico, lo afectivo v lo cordialmente
calido de los sucesos acontecidos entre log hombres. Kl
arte cortesano es, sin duda alguna, el producto de la cul-
tura de una élite: el arquetipo del perfecto caballero, 1a
representacion del amor elevado, los conceptos de aven-
tura y busqueda (queste), la eleccién de un hombre de-
terminado para una determinada aventura cuyo cum-
plimiento victorioso significa liberacién y rescate, ex-

25. En el caso de que la Philomena del Ovide moralisé (publicado
independientemente por C. de Boer, Paris 1909) fuese el poema de Chré-
tien De la hupe et de ’aronde, habria que decir que éste ha entremez-
clado alli también los antiguos temas épicos con excursos morales acerca
del amor.
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presan una alta formacion y una voluntad de poesia ele-
vada, Pero; como correspondia al francés de la épaca,
esta alta formacidn v esta dignidad no estan unidas a
un estilo de lenguaje elevado v exclusivo, como tampoc
lo estan en absoluto a un estilo elevado v exclugivo del
sentimiento v de la geleccidén. Fn esta elevada forma-
cidn tienen cabida un calor amable, una amistosa pmam
dia, una ironia inmanente a las cosag v a log aconteci-
mientos, un humor levemente coloreado de didactismo,
e incluso una cierta rudeza. Segun las categorias clasi-
cas, ello deberia ser considerado como un estilo mixto,
entre el medio y el elevado. Una formulacioén tal, em-
pero, no nos lleva mucho mas lejos. Lo ingenue, célido,
cordial —humoristico a veces, en su céalida cordiali-
dad— que se da en log acontecimientos humanos, don-
de, sin embargo, el acontecimiento pertenece totalmen-
te a lo serio y lo profundo, no es clésico, antes bien algo
nuevo, cuyos origenes dificilmente podremos especifi-
car. Sin duda, se trata de una forma de poesia amorosa
popular de la que poseemos demasiado poco; también
podemos afirmar que el sermo humilis cristiano tiene
parte en ella.

Pero dificilmente
e incluso este poco 501@ vagamem«; puxe@e econ@@e‘u .
Tal como se presenta, el estilo cortesanoc estd unido en
io épico al octosilabo rimado, que es neutro en cuar
a su elevacion, resulta pmpommnad@ al relato me“v
v se adapta a todos los contenidos.

La entrada de Perceval, por ejemplo, estd llena de
cordial humor; v no gélo en el encuentro con los caba-
lleros, a quienes Perceval toma por angeles, v a cuyas
preguntas contesta a su vez con otras, sino asimisimo
en toda la sucesién de escenas que precede su llegada a
la fortaleza de Arturo: su entrada en la tienda, donde
encuentra a la damoiselle; los discursos que alli pronun-
cia, mientras le roba un beso, el anillo y el desayuno; el
regreso del caballero, que, después de su reprimenda a
la damoiselle, se sienta a comer (Atant s’asist et st man-
ja), con el rapido cambic de escena que sigue; la con-
versacién con el cocinero (vilains, fetl il, enseigne moi,
qui 'asne maines devant moi...), o la que sostiene con

j
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el caballero rojo.™ Se lHega con ello; indirectamente,
aungue no se exprese nNunca, a 1a més bella v clara in-

tuicion del caracter impulsive, triunfalmente radiante y
Heno de posibilidades futuras del joven mozo; al mismo
tlempo, sabemos gue su madre, a 1a que ha asamuomd@

muere a causa de la separaci 16n. Bllo seria L ya bastani
serip; pero sabemos, ademas, gue se trata de la e
sicién de la busqueda del Santo Grial: que el joven
mozo es el elegido a través del cual la aventura del
roman bretén entra al servicio de la escatologia y del
drama de la Redencién. Tan distintos son los contenidos
y grados del sentimiento que abarca el ligero pero agra-
dable octosilabo con sus rimas: puede ser ampliamente
descriptivo, moralizador o didactico; puede ser conmo-
vedor y lleno de vivo sentimiento: puede ser, también,
ir6nico ¥ casi impertinente. Lo tragico y lo sublime,
empersc, no lo alcanza nunca, porgque para ello resulia
demasiado Ingenuo en su brevedad: nunca se levanta
por encima de lo agradable. Incluso la procesidn del
Grial, en 1a fortaleza del rey de los pescadores, es dema-
siado ingenuamente descriptiva para operar db modo
selemne 7 sublime T\Tu obstant la d&i?‘um vl

5

humanas —en cuya repfesemacwn era tan yfoy
gida la anterior literatura épica y didéctica de la Edad
Media, incluso la latina— ﬂe@am en la poesia coriesana
bretona al mas rico Qesphegue Podria transcribir aqui
la escena nocturna entre Perceval v Blancaflor, al pz*mc
cipio del Parsifal, v muchas otras Je Chrétien o de Ma-
ria de Francia. Pero lo més extracrdinario v elevado a
este respecto parece encontrarse en los poemas de Tris-
tan, y lo méas patético que en ellog recuerdo es la larga
escena e la locura de éste (Ms. Douce, ed. Bédier), don-
de Isolda se niega a reconocer de nuevo a Tristdn, ves-
tido de bufén y hablando con voz descompuesta, mien-
tras €l le evoca uno tras otro los sucesos y aventuras
de la pasada época de su amor, de los que, ademés de

ella, sélo Tristan puede estar mformado} se trata de

PN ~]

26. Ou en wvas tu vaslez di va? — Je vuel, fet il, a cort aler, Au

roi ces armes demander [las del caballercl — Vaslez, fet il, or diz tu
bien, Or va donc tost e si revien...
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"d S04 H i
h/“edla prebor’cesana sino gue, aphca@ia a tal ohjeto, no
se encuentra tampoco en la antlguedad clasica. A decir
verdad, Eros es un dios poderoso, el mds poderoso, tal
vez (dvinate pdyav); pero, en la literatura clésica, las intri-
gas entre amantes sélo tienen ligero peso o, en todo
caso, una mediana dignidad. Sélo a modo de eslahén
en la cadena del destino, como en Medea o Dido, pueden
llegar a ser tragicos; ® de lo contrario, lo erotico no per-
tenece al esmo elevado. Se podma OQ]@L&V lo que hemos
puesto giempre de relieve en lag paginas precedenties
que el roman cortesano Me&on "fz@ y

:?e Au«:assm
etis mme amep@ v mﬁumé Sin duda
Man de emmr@g de esta clase recuerd
racteres estilisticos a sus prefeoem es de
giiedad clasica. Los vinculos de la épw
gin embargo, distintos, mas profunda, f

3

=

27. Bste perro es, si se gulere, un i6pico de la lteratura clisica
{Odisea), pero agui aparece en una tragedia de amor.

28. La literatura trédgica més antigua no conoce en absoluto e
amor como tema elevado; ez Huripides quien lo introduce. Hn la epo-
peya aparece por primera vez, que sepamos, en el tercer libro, rauy in-
fluyente, de la Argongutica, del alejandrino Apolonio de Rodas. Se re-
presenta en €l la génesis de la pasion de Medea por Jasén, el enemigo
de su padre. A través de Virgilio ¥ Ovidio, este modelo ha ejercido una
gran influencia. El cardcter estilistico dadoc por Apolonic al episodio
principal estd fuertemente influide por la manera de introducirlo: ju-
guetonas escenas de dioses entre Hera y Afrodita, y entre Afrodita ¥
Eros; éste, un nifio caprichoso, es movido por su madre a herir a
Medea con su dardo. Por el contrario, en Virgilio, el episcdic referente
a Dido es sin reserva, para nuestra sensibilidad, de estilo elevade. Esto
lo ha reconocido también, siquiera no sin objeciones, la critica cldsica.
Servio (ed. Thilo-Hagen 1, 459) escribe del libro cuarto de la Eneida:
est aulem totus paene in affectione, lcet in fine pathos habeal, ubi
abscessus Aeneae gignit dolorem. Sane totus in consiliis et subtilitatibus
est; nam paene comicus stilus est; nec mirum ubi de amore tractalur.
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mente apasionados. Piénsese, por ejemplo, en muchos
lais de Maria de Francia, v mas tarde en la Chdielaine
de Vergi, una obra maesira del primer arte de novelar.
Se forma asi la narracidn seria v elevada cuyo tema
principal es la pasién amorosa, el amor irrealizado o
el peligro gue acecha a los amantes. Pero esto noe es todo
atun; en el amor, pronto se va més alld de lo sensual.
De la poesia amorosa provenzal procede la posicidn de
la amada como sefiora, del todo inexistente en el mundo
¢lasico; en la épica aparece por primera vez en el frag-
mento de Lancelot de Chrétien de Troyes; a través del
Lancelot en prosa, que influyé también profundamente
sobre Dante,” el amor elevado, humilde y addltero a la
vez, se convirtié en representacién modélica para Huro-
pa. En el nuevo estilo italiano aparecen la amada como
encarnaclén de la divinidad v el amor como privilegio
del corazén noble, como camino para la virtud y el co-
nocimiento. Sus torturas y sus transportes, en la ter-
minologia e incluso de acuerdo con log hechos, apa-
recen estrechamente ligados a la extatica unio passio-
nalis.® Hste caracter a la vez sensual v trascendental
del amor, aun cuando claramente impulsado por moti-
vos platénicos, eg ajeno a la poesia clasica.

En fin: el amor elevado, la veneracién sensual y
- trascendental de la amada, fue precisamente, v de modo
paraddjico, lo que produjo el primer estilo elevado pos-
terior a la antigliedad clasica, definido por primera vez
por Dante como stilus Iragicus® en su libro scbre la
elocuencia: «Stilo equidem tragico tunc uti videmur,
guando cum gravitate sententiae tam superbia carmi-
num quam constructionis elatio et excellentia vocabu-
lorum concordat». O sea: empleamos el estilo tragico
cuando tanto la sublimidad de los versos como la fuer-
za de la construccién de la frase concuerdan con la gra-
vedad de la sentencia. Esto parece expresado pedante-

29. Kscena de Francesca en Inferno 5, y quella che tossio (Par. XVI,
13788,

30. Cf. el excurso acerca de la Gloria passionis en la p. 66 de este
libro.

31. II, IV, 7. Con esto quiere decir estilo elevado, superiorem sti-
lum, ibid. 5. Cual muchos otros escritores medievales, ignoraba que las
palabras «tragedia» y «trigico» se refiriesen sélo a la poesia dramdética,
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mente; pero en ello esta contenids tode: en primer lu-
gar, Ia dignidad del fema; acto seguido, una medida del
verso que 1o tiene en si nada de mezquino, ligero o {ri-
volo (log precursores italiancs de Dante habian descu-
bierto la dignidad del endecasilabo, que €l alaba en el
capitulo giguiente, el quinto); después, una estructus

de la frase que ni es primitiva y paratactica ni tampoco
pedante v epideictica, como casi toda la retérica latina
de su tiempo (ars dictaminis, stilus altus), sino grande
y apasionada en su rigueza multiforme; y, por ultimo,
palabras nobles, rotundas, biensonantes, ni rudas, ni
pueriles, ni demasiado llanas. El ejemplo que aduce co-
mo modelo de su tercera exigencia, la noble estructura
de la frase (a saber, la frase: FEiecta mazima parte flo-
rum de sinu tuo, Florentia, nequicquam Trinacriam
Tolila secundus adivit, ibid. V1), nos parece ultrarreto-
rico hasta la ridiculez; un juego metaférico y de soni-
dos como el gque se hace con la palabra «flores» v el nom-
bre de la ciudad de Florencia resulta demasiado inopor-
tuno, v, asimismo, el complicado rebuscamiento del
circunloguio Toiila secundus gue designa a Carlog de
Valols, desvia del tema y destruye, por tanto, la busca-
da impresion de sublimidad. Sin embargo, para entender
la predileccién de Dante por esta frase hay gue tener en
cuenta lo siguiente: primero, que la frase no contiene
un sentimiento moralizador o una alabanza irénico-epi-
deictica, como lag otras dos mencionadag antes v valo-
radas en menos, parddicas tal vez incluso,® antes bien
un suceso vivo v apasionado, el de la conquista de Blo-
rencia por Carlos de Valois v la ulterior derrota de éste
en Sicilia (Trinacria); segundo, que en cuanto al tiem-
po el suceso estd desmembrado antitéticamente, de una
manera enérgica, en dos partes, casi del mismo numero
de silabas, separadas por el vocativo Florentia; tercero,
que la primera parte —en cuanto a eleccién de palabras,

o

32. «Piget me, cunctis pietate malorem, gquicunque in ewxilic labes-
centes patriam tantum sompniando revisunt» — [o seal {(gradus) pure
sapidus qui est rigidorum scholarium vel magisirorum,; [yl «Laudabilis
discretio marchionis Estensis et sua wmagnificentia preparata cunctis,
cunctis illum facit esse dilectum» — [0 seal (gradus) sapidus et venus-
tus qui est quorundam superficietenus rhetoricam haurientium.
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disposicién de éstas y tono asi alcanzado— es luctuosa
v lastimera; ¥ la segun’sa aﬁhdafﬂ?ﬂtﬁ comr.
estd lena de la dureza d

de la Divina C edi
sentir cémo ei grup 29
Trinacriam Tolile secundus FH gcinar 1a7 »o‘.espu_
comienzo casi i elegiaco, los oidos de Dante, £n genew’°a
la maestria en la combinacidn del manejo de sonidos
v de significaciones ~—que un oido sensible percibe fa-
cilmente, pero que, por su enorme diversidad y sus in-
finitas posibilidades de matiz, es dificil de explicar de
un modo sistemdatico— eg el motivo decisivo en el gusto
literario de Dante; creo que asf es como mejor se puede
explicar su predileccién por Arnaut Daniel® In todo
caso, empero, aqui empiezan a enumerarse y exponer-
se de nuevo log verdaderos rasgos caracteristicos del
estilo elevado cldsico, a saber, elevacién de materia de
forma, con una comprensién interna y una auténtica
«sensibilidad de estilo». Despierta el sentimiento de los
grados de dignidad de los distintos metros, v el arte
del periodo subdnfld]do eg explicado ante todo practi-
camente, o sea sélo en ejemplos v sin el petrificado apo-
vo de las figuras retéricas. Como ejemplos, hay que ci-
tar asimismo, ante todo, las canciones en lengua wlgaw
aducidas en el libro segundo (capitumg 2,5 v 6, v pas-
$im més adelante). La mayoria de ellas son prov emqa?es
e italianas; s6lo un poeta francés, Thibaut de Navarre,
estd representado. De hecho, son algunos provenzales
v los italianos de la escuela de Guinizelli quienes por
vez, primera satisfacen lag exigencias de Dante en cuan-
to al estilo.

Todas estas canciones son poemas liricos de tono ele-
vado. Dante dice (De Vulg. elog. I1, IT) que hay tres te-
mas elevados distintos que pueden tratarse en tales
canciones, a saber: Salus, Venus y Virtus, o sea hechos
de armas, amor y virtud. Parece ser que adopta esta cla-
sificacién independientemente de la psicologia escolds-
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33, Cf. el excelente anjlisis de esta frase en la edicidn de A. Ma-
Jorigo, Florencia 1938, p. 211-212.

34.:. Acerca de la predileccién de Dante por Arnaut Daniel, véase sir
‘Maurice Bowra, en Speculum XXVII, 1952, p. 459 ss.
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Guido CUH’N&CMJ (auao ue
e log provenzales), es facily
:ﬁehm@n con ei amor /)sij e]

roven:
reahdad en el verdadero tema de la Dmmera popola
europea de tono elevado posterior a To grecolatino.
A partir de Al cor gentil ripara sempre amore, de Guido
Guinizelli, y desde las canciones de Guide Cavalcanti, j
Cino da Pistoia y Dante, vuelve a existir una poesia de
tono elevado v sublime. Asf, pues, el amor no sbélo fue
admitido entre los temasg del estilo elevado, sino que se
convirtié en «ely més importante de ellog, susceptible de
posibilitar un renacimiento de ese estilo. Tl
empero, no afecta ya s(ﬂo al sexo: enciende lag polen-
cias del gcorazén nobley, que en £l se hacen patentes;
a través de la prueba y del sufri ento, «camma haci:
su consumacién. Esta puede ser de muy distint
ses, ya que en primer lugar habia muchas v
amor elevado: una donde lo sensual es d
en la co‘msumanién v elevada g6lo en cua
dicién soclal de los amantes v la partici
mociones del espiritu en eL; otra dond
no eq nada, o al menos no mucho mag q
para lo di é@m 0; ¥, por uitimo, una fe
sensuaL apenas aludido pero nunca “h“i@
com\, uq cawmo que a través del sufx

y al conoczmlemo més elevadouu Tal es Ia Lorma qn@ ha
preparado el nuevo estilo; ella ha producido la primera
suprema constructio de la poesia europea postclasica, v
en este sentido dice Dante en los versos siguientes
(Purg. 24, 52-54), que son una de sus tltimas declara-
ciones sobre el tema:

35, En la traduccidén alemana del libro sobre la elocuencia, de
Dornseiff y Balogh (Darmstadt 1925, p. 96), se llama la atencién sobre
el parecido de la clasificacién Salus, Venus, Virtus, con una linea del
himno Pange lingua, de Tomds de Aquino: Sglus honor virtus quoque.
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To mi son un, che quando
Amor mi spira, noto, e a quel modo
che ditta dentro, vo significando.

Sin embargo, en esta poesia lrica v vinculada al te-
ma amorcso hay un ingrediente de dulzura v femini-
dad que no es compatible con el puro concepto clasico de
lo sublime. Ello encuentra asimismo expresion en la
terminologia de Dante. No s6lo en la Divina Comedia
(Purg. 24, 57; cf. también 26, 99 y 112) llama «dulce» al
nuevo estilo, sino que en De vulg. elog. I, X, alaba a
Cino da Pistoia y a si mismo, porque ellos «dulcius sub-
tiliusque poetati vulgariter sunty que cualquier poeta
francés o provenzal. Ambas palabras, empero, se en-
cuentran en la critica clasica, ya aisladas o en composi-
cidén, sobre todo, como designaciones usuales de la poe-
sia ligera ¢ media. Hemos citado antes log pasajes de
Porfiric donde este comentarista parafrasea la autoca-
racterizacion horaciana: en oposicién a la sublimidad
de Pindaro, Horacio versifica parve guide met humilia,
sed subtilia et dulcia® No obstante, las palabras habian
variado paulatina e insengiblemente en su sentido y su
rango: sublilis —que designaba primero la finura v ele-
gancia de lo sencillo— sigue significando «fino, elegan-
te, bien ideados, pero, en adelante, con la adicion de las
significaciones «dificilmente comprensible» v «oscuroy.
Dante, por ejemplo (Vita Nuova, soneto 25), escribe del
amor: lo non lo intendo, si parla sotiile; o en la cancidn
Le dolci rime d’amor (explicada en el tratado cuarto
del Convivio}: e dirdo del valore, per lo qual veramen-
te uomo e gentile, con rima aspra ¢ sottile, donde es tam-
bién notable el contexto, ya que aspro ¥ estd en contra-
posicion con dolce. Por lo que respecta a dulcis, contra-
puesto a amarus y asper, experimenta un aumento de
categoria en relacién con la mistica y la dialéctica amo-

36. Es improbable que Dante haya conocide las odas de Horacio
(aunque a veces se las cita en la Edad Media, por ejemplo en Meinhard
de Bamberg). Cf. sobre esto H. Hauvette, en Revue des Cours et Con-
férences, 36e année, 1935,

37. Sobre aspro, véanse las notas preliminares de Gianfranco Con-
tini ‘a' la cancién Cosi nel mi parlar voglio esser aspro, en su edicién
de las Rime, 2.2 ed., Turin 1946, p. 162.
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pero sin rénunciar del todo a st Ambito originario, &
lo amable v grato. Bl nuevo estilo es elevado; conteni
v tono lo muestran de un modo evidente. Pero sus cle
mentos constitutivos son distintos de log clasicos; es
gmas dulce», pero a la vez mas didactico y oscuro, en
ocasiones, que un ejemplo clasico. Hasta la Divina Co-
media de Dante, empero, queda también muy limitado
en cuanto a tema y forma. Amor y corazén noble son
sus Unicos temas, vy la cancién o el soneto sus Unicas for-
mas. Dificilmente se abre paso mas alld de lo lirico o de
lo didactico.

La Diving Comedia rompe esta limitacién y amplia
con el maximo fmpetu el temario del nuevo estilo. El
repertorio temaético de la Diving Comedia, status ani-
marum post mortem, abarca toda la creacidén. Lo per-
sonal, el hombre concreto, el poeta mismo, salvado por
el amor, es aun el pretexto de la gran peregrinacion;
pero ésta supera en grandeza todes los temas herolcos
imaginables de la antigiiedad cldsica, puesto que aspira
a contener la totalidad de lo acaecido. La Diving Come-
dig es el primer poema europeo, v en muchos aspecios
el inico, que opone al estilo elevado clagico algo de ca-
lidad y valor equiparables. Dante mismo lo ha recono-
cido 86lo a medias y con vacilaciones, La consciencia
de gue ello esg asi habla en muchos pasajes de la obra;
perc la palabra «comediay v las explicaciones en la
carta a Can Grande muestran gue no se liberd totalmen-
te de lag concepciones, atin fuertemente puristas, de la
retorica, representadas también en su libro sobre i3 elo-
cuencia. No discutiremos aguf si fue su realismo o su
caradcter de obra escrita en lengua vulgar lo que, junto
con el final feliz, movidle a negar al poema sacro el
mds alto rango del estilo. Sin embargo, no nos parece
dudoso que un critico de hoy pueda considerar alcanza-
da v aun superada por Dante la sublimidad de los cla-
sicos. Como final, vamos a contraponer unos versos de
Dante a un modelo clasico, a fin de ver algo més exacta-
mente lo que es parecido ¥ lo que eg distinto.

Como un ejemplo de sublimidad en el tratamiento de
lo divino, aduce el autor de mepl 8gove (IX, 8) algunos
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Log tres versos primeros dicen: «Temblaron lag al-
tas montafias y el bosque, las cimas vy la ciudad de los
troyanos, v las naves de los aqueos bajo los ples in-
mortales de Poselddn en su marchay. En Homero, es-
tos versos describen la escena en que el dios con L@mm?
desde la cumbre de la montafia de Samos la batalla N
los barcos, v, lleno de indignacién por la derrota de los
griegos, desciende a su palacio: alli va a coger su carro
yosus ﬁaba’!los para correr a fravés dc?l m% hasta el
campo de batalla v ayudar a log griegos. Lia escena del
paldcio ha sido suprimida por _Jomgmu”,“’s v el segundo
recorrido, en carro, a través del mar, afiadido a conti-
nuacién del descenso a pie desde la montafia.® En Ho-
mero, pues, los versos que agu@m hacen referencia al
recorrido en carro por el mar: més o menos, hay gue
traducirlos asi: ¢Condujo su carro sobre lag olag; deba-
jo de él, los monstruos marinos irrumpian por todas par-
tes desde los abismos, v parecian reconocer a su gefior;
el mar se apartaba alegre a uno v otro lado; pero ellos
(los corceles) se precipitaban hacia alli...» Longinus ha
compuesto la escena de modo atin mas grandioso v mu-
cho mds resonante que Homero saltdndose la interrup-
cidon relativamente tranquila donde se describen el pala-

38. En adelante, vamos a Hamar asf al autor para abreviar, aunque
tal designacidén se ha revelado hace tiempo errdnea.

39. Esto le facilita asimismo la interpolacién de XX, 60. A Home-
ro; no se le pudo ocurrir hacer temblar bajo los pies de Poselddén zlgo
mas que las montafias ¥y los bosques de Samos. Troya ¥ las naves de los
agueos no tienen atn participacién en el primer recorrido a pie, que
abarca s6lo tres pasos.
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Vamos a tomar el texto como Longinus nog lo h
dado, va gue evidentemente corresponde a una rey
sentacién ideal de lo grande y de lo sublime para la
que Homero parece haber proporcionado muchos ar-
guetipos, aungue pocos totalmente puros, por cuanto
gusta de intercalar en ellos cosas mas ligeras. La esce-
na muestra el poder del dios por medio de su turbulen-
ta aparicién, por su mera presencia en movimiento, sin
que su poder legue todavia a ser ejercido; en virtud
ie su sin m"’e movimiento se producen ya log resultados
- ndientes a ese poder. Bajo los pasos del dl@fp
2 lo lejos el paisaje; se enumeran sus temblo-
elementos, entre ellos algunos tan fuertes comc
8 v elevadas montafas. Log nombres de eatos
Se nos vienen encima tras el corto verbo;
nblor de tierra —el poderoso verso
es mdc con su espondec a mitad del
Sonancia en Ntmm M T (Losetbdmvog i
nitico-— consgtituye el f i
versos, el recorrido a
lgata dc trivnfo: lngiii
lo como un mmu to eﬁ

s e
b e (T

der pf‘me 7 en sgguwa becao
brog del verso XIIT 27, que empzezaﬂ COI

breves mier
el Vefb (f 3¢ y dreile d¢), anuncian el tumulto, que se
ordena ya en el verso central y se resuelve en el Glti-
mo, donde el mar se abre v los corceles se precipitan a
é] piafando.®®

¥l pasaje, dice Longinus, pertenece a aquellog en
gue la grandeza de la divinidad se representa inmacu-

40, En Homero la frase no termina aqui. Dice después:

1o .

ol §'&métovto™| plpoa pdl', dud' umévzple
Guxlveto ydixeog dEwv.
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lada v pura, o sea libre de lag pasiones y procesos ani-
micog demasiado humanos que, la mayoria de veces,
Hlenan a log dicses en Homero. S6lo es posible afirmar
esto si, como lo hace Longinus, se deja de lado el con-
texto donde se encuentra el pasaje, por cuanto lo gue
Poseiddn motiva con gu viclenta salida es una pasion
partidista por log aquecg v la furia contra Jupiter. ¥,
sin embargo, Longinus tiene razdén, ya que también Ho-
mero parece desatender el contexto; se entrega al mo-
mento, y también el lector puede hacerlo. Il que lee el
pasaje donde Poseiddén baja de la montafia y marcha
a través del mar —ya en el texto originario de Homero
o en la revisién de Longinus— no necesita pensar en
que Poseidén estd furioso e indignado. De ello nada se
percibe ya. Bl poder del dios se manifiesta en su simple
presencia, primero conmovedora, después como anima-
da v plastica cabalgata triunfal; el lector gusta de ima-
gmario consciente de su poder v gozando alegre con
el sentimiento de su eterna juventud v de su intangibi-
lidad. En Homero, el momento en si mismo 10 es todo.
Longinug, pues, tlene razén cuando alaba la marcha
v la Cabaloata del dlos marino como puro ejemplo de
Ia represemacién de la sublimidad divina. En su inde-
pendiente aparicidén, ello queda libre de toda carga v de
todo propdsito. Se sabe, indudablemente, que el dios
corre al campo de batalla para ayudar a log griegos.
Pero, de momento, esta seguridad gueda excluida. Aque-
llo de gue gozan el lector o el ovente es una pintura de
la vida de los dioses bienaventurados, a los que obede-
cen alegres los elementos a ellog confiados. Y el lector
o el oyente se ven arrebatados por el poderoso impetu de
log versos, por el animado vy ex preswo cambio de las
imAgenes, y por la grandiosa concisidén del final, con sus
corceles que se precipitan al abismo.®

Voy a contraponer a estog versos de Homero la apa-
ricién del Messo del cielo, en el canto nueve del Infier-
no de Dante. Lios espiritus infernales han rehusado a
Virgilio y a Dante la entrada en la Cittd di Dite; incluso

1. . Seguramente Longinus fue el primero que compuso este final.
Véase la nota anterior.
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han intentado convertir a Dante en piedra mediante la

vigion de la cabeza de Medusa, de suerte que Virgilio ha

d b do cubrirle los ¢jos con Ias maﬂos Pero ahora apa-
e la ayuda esperada (versog 64 g3.):

.

I gia venia su per le torbid’ onde
un fracasso d’'un suon, pweﬁ di gpavento,
per che tremavano amendue le sponde,

67 non altrimenti fatto che d'un vento

impetuoso per li avversi ardori,
che fier la selva e sanz’alcun rattento

70 1i rami schianta, abbate e porta fori;

dinanzi polveroso va superbo,
e fa fuggir le fiere e li pastori.
73 Gl occhi mi sciolse e disse: «Or drizza il nerbo
del viso su per guella schiuma antica
per indi ove quel fummo & piu acerbox.
76 Come le rane innanzi a la nemica
biscia per l'acqua si diliguan tutie,
fin ch'a la terra ciascuna s’abbica,
79 vid'io piu di mille anime distrutte
fuggir cosi dinanzi ad un ch’al passo
passava Stige con le piante asciutte.

Toda persona sengible advierte en seguida que aqui ¢
se ha alcanzado, vy aun quizi superado, la sublimidad
clasica del estilo. Lo que el pasaje de Homero tiene de
plasticidad y de viclencia de movimiento lo tienen tam-
bién estos versos; en articulacién expresiva, riqueza de
construccidn de la frase, v, ante todo lo que es aqui
esencial, uniformidad de altura, son eguiparables a la
obra griega. Kl parentesco formal de ambos pasajes ra-
dica especialmente en el prolongado movimiento, que
Longinus ha reforzado atin mediante la insercién de
un verso, y en Dante corre primero, a lo largo de tres
tercetos, hasta el verso 72, pero se interrumpe después
(como en el texto originario de Homero); radica, ade-
mas, en el sistema constructivo de la frase mediante el
cual se alcanza en ambos textog esa impresién toni-
truante: la anticipacién de un verbo regente relativa-
mente corto y poco acentuado (tpépe; € gia venia), al
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que suceden luego sujetos muy largos y pesados, varios
Homero, seguidos por una Gnica pero enérgica de-
i 1acién modal (recciy ox’ édavdtecw..), 86lc una en

Jx’b”l\fidbckaﬁ (oracién de relativo), desemboca
im 10 en una comparacién (non altrimenti fatio)
barca dos LElC@LCu En nuesiro pasaje de Homero

ne se encuentra una comparacién con un despliegue
tan prolongado; pero su forma es grecolatina,” v Dante
parece ser el primero que se atreve a emplearla en una
lengua vulgar. En esta comparacién introduce Dante
una figura parecida al polisindeton (no es un verdadero
polisindeton, ya que se interrumpe dos veces, una de
ellag incluso enérgicamente):

che fier 1a selva e sanz’alcun ratiento
li rami schianta, abbate e porta fori;
dinanzi polveroso va superbo,

e va fuggir le fiere e Ii pastori.

Longinus ha introducido subrepu;clameme el foh«
sindeton en el sujeto de la primera frase: odpeo... xei By
Hol . nopupal.. lgfmw es violento en ambos casos; en
Dante se une a esto el fono impulsivo que mmbd1 te
ritmo, sintaxis y distribucién de sonidos— mwerm? 7a
admimbiewentﬂ el avance de la tempestad.

La pericia artistica con la que se han alcanzado estos
grandes efectog resulta evidente en ambos casos. Am-
bOS usan figuras retéricas. Unidn de palabras, cons-
truccidn del periodo y estructura del verso denotan una
practica artistica culdadosa y basada en la tradicién.
En cuanto a Dante, esto se puede demostrar, y él mismo
dice que ha estudiado cuidadosamente los poetas cla-
sicos y las artes retéricas de su época para formar su
propio estilo. Pero es asimismo evidente que aqui, en
Homero y en Dante, la retérica no reina, antes bien sir-
ve. En esa retdrica no hay nada mezquino, erudito ni
afectado, ningtn ultrarretoricismo que estropee lo su-

42. La comparacién con la tempestad usada aquf se encuentra tam-

bién a menudo en la literatura grecolatina; por ejemplo, en la Eneida
11, 416.
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M}ﬁlﬁ es mas, se cumple lo que Longinus exige d

sublimidad: ue am"cmte b 00n st fuerza arrepals

, todo es mera preparaei@m has -
s0s, en los que aparece por fin, aungue breve y senci-
llamente, el esperado portador del poderio divino. Dan-
te, a quien Virgilio tapa todavia los ojos, oye primero
un bramar y un resonar que, detallada y artisticamente,
compara con los de una tempestad ante la cual huyen
los animales v los pastores. Viene después una inte-
rrupcidén en la que Virgilio le quita las manos de los
0jos (la cabeza de la Gorgona ha desaparecido va, por
lo visto) y lo invita a dirigir la mirada a la es pesa niebla
que flota sobre la laguna Estigia. Después de la inte-
rrupcion, el nuevo mommlenEO ge une al primero. Cual
en la imagen de la tempestad, cuyo bramido gélo Dante
ha escmhaaoy huyen los animales y los pastores, asi
gven Dante ahora a millares de fugitivos. Pero éstos
no son tampoce introducidos de un modo inmediato,
gino mediante el rodeo que supone compararlos con lag
ranas, que s tﬂn al agua al acercarse la cigiiefia. S6lo
o aparecen las almas fugitivas de log con

r Gltime, aquél de quien éstos huyen: un
ssava gzzge con le pianie @swwzfﬂ Tras
ia de las imagenes pf@xqas, esto es muy sim-
por ello menos grande, Con un gran maovi-
mico, Homero pone el nombre dd mmman(e
al finaL v lo menos, de los dos primeros versos, wogci-
dduwvoc w’woc;; pero el movimiento no es de tensién: todo
el mundo sabe articipadamente de quién ge trata. Dante
no lo sabe, ni tampoco ahora. El que aparece al final es
wuno».® Ambosg poetas, empero, retardan un poco el rit-
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43. No podemos hablar agui sobre lag diversas suposiciones acerca
de guién pueda ser el messo del cielo;, en todo caso, es una forma f£i-
gurada de aludir a Cristo, vy simboliza su descenso a los infiernos.
Véase sobre esto la dedicatio ecclesiae, con el salmo 23, 7, Atfollite por-
tas, v la vara de Aardn, que es a la vez la Cruz (cf. Karl Young, The
drama of the Medieval Church, I, y Bowen, en Speculum XVI). Téngase,
ademads, presente la Eneida VI, 136 ss.
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mo en este pasaje, permiten al lector escandir las sila-
bas, v ambos emplean para ello una figura parecida;
Homero, ademas del espondeo, la consonancia arriba ya
mencionada, y Dante una verdadera figura etimoldgica
{passo, passava); en Homero hay, ademas, un poco mas
adelante, el paso por el agua a ples enjutos.

Por ostensible que resulte la diferencia gue acaba-
mos de resefiar —a saber: que Homero introduce en se-
guida a su dios itinerante, mientras que Dante no lo
hace, con el suyo, sino muy brevemente y tras larga
preparacién—, es dificil que sea por si misma la decisi-
va. Homero cuenta un suceso en que €l no toma parte.
Sus hombres, incluso sus dioses, pueden alegrarse o su-
frir, gozar o encolerizarse, sin que €l se vea envuelto en
ello; y aunque el poeta, a tenor del cambio de los temas
{gue abarcan tanto la asamblea y las luchas de los dio-
ses como la vida hogarefia ¥ los utensilios), eleva o aba-
te un poco el estilo, el caracter fundamental en que éste
se apoya, la neutralidad narrativa, sigue giendo siem-
pre el mismo. Tal cardcter eg como una elevada sereni-
dad, equilibrada, imperturbable, casi Iddica, pero, a la
vez, v merced precisamente a este equilibrio v esta au-
sencia de compromiso, casi encumbrada hasta lo divino;
es la elevada serenidad que los dioses de Homero no
siempre logran mantener. Dante, en cambio, no es s6lo
el narrador; es, a la vez, el héroe y la victima; es el pro-
tagonista de la accién de su poema, y, por cuanto esta
accién abarca deliberadamente todos los sufrimientos
v pasiones v también todas las alegrias ¥ bienaventu-
ranzas de la condicién humana —mucho mas, pues, que
en Homero—, el mismo poeta gueda implicado, como
parte interesada, en todos los movimientos de la accion
del poema. En nuestro pasaje es €l mismo quien, afe-
rrado a las simas del infierno, espera, en extremo peli-
gro, a su salvador. Lo que cuenta no es, pues, lo que
propiamente ocurre, sino lo que «ley ocurre. £l no esta
fuera para contemplar el especticulo de lo sublime, ma-
ravillarse y describir: estd dentro, en un punto concre-
to del escenario, acosado y amenazado; sélo puede sen-
tir v representar lo que se le ofrece desde el sitio que
ocupa. Y allf 1a esperada ayuda divina se le ofrece pri-
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mero en los signos que anuncian su proximidad; inclu-
50 la interrupeidn, mientras Virgilio llama la atencidn
de Dante acerca del velo de niebla ‘que flota sobre la

]
4

laguna Hstigia, y desde el cual se acerca el mensajerc

divino, robustece el elemento de la inclugién de D
en el suceso. La configuracidn de lo sublime, pues
resulta aqui general v desligada como en Homero, sin
que afecta a Dante; el messo del cielo ha sido enviado
para él, y se ocupa de que el camino de su salvacién
llegue a buen término.

Es facil comprender que el significado de nuestra
comparacién entre el pasaje de Homero y el de Dante
no se limita a estos fragmentos concretos, sino que tie-
ne valor general. Dante reaviva en una lengua vulgar
europea la concepcidn clasica de lo sublime; crea una
poesia elevada que puede parangonarse con los grandes
modelog grecolatinos. Elio, dificilmente habria podido
suceder antes, ni siquiera en latin, ya que éste carecia
de un gran tema actual v de un verdadero piblico —y
también porque, a través de la tradicién escolar, el con-
cepto de lo sublime estaba destruido por el ultrarretori-
cismo—, ni tampoco en las lenguas vulgares, va que
éstas, antes de Dante, no poselan libertad ni riqueza de
expresién suficientes, ni todavia, tampoco, un publico
capaz de servir de vehiculo de tal poesia. Al margen del
genio de Dante, empero, alrededor de 1300 coincidieron
en Jtalia muchag cosas favorables para una nueva crea-
cién de ese tipo, revitalizadora de 1a sublimidad clésica.

Efectivamente : una segunda creacidn no eg una imi-
tacidn exacta, como las epopeyas de Gualterio de Chati-
llon o José de Exeter. El poema de Dante no eg una
epopeya, no cuenta hechos humanos pasados, como la
lllada v la Odisea, o como la Chanson de Roland, los
Nibelungos o el Cantar de Mio Cid. Su tema es algo nue-
vo e incomparable. A decir verdad, el marco, la pere-
grinacién al otro mundo, no es nuevo: Dante ha tomado
mucho material de antecesores paganos, cristianos e
incluso &rabes; en su poema se halla reunido todo el
mundo de mitog y leyendas de la cuenca del Mediterra-
neo. Pero la peregrinacién a la otra vida no es ningin
género poético; v, si lo fuese, lo habria side por vez
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f’OI’ agu.
Divinag C
ral e bxsm
la ensenanza no e [ !
tlva, cOmo en §a o actica, sino Como exper
o vision de un homble determinado, Dante, en su ﬁ@
terminado momento historico; su generahdad es la om-
nitemporalidad cristiana en el aqui y en el ahora; y el
aqui y el ahora, la intrahistoricidad més actual, estédn
asimismo contenidos en el mas alld, seglin he intentado
mostrar en mig anteriores escritos sobre Dante.* El poe-
ma de éste es una obra de arte, pero también, al mismo
tiempo, revelacidn; el poeta, que es a la vez caminante
a través de los tres reinos, cuando se encontraba en ex-
trema necesidad recibié del amor divino, nacido en £l
del amor humano, la «visidn» que habla de salvarlo.
Este caricter sumamente personal v, dentro de 1o per-
gonal, de valor general maximo, distingue a la Diving
Comedia de toda la poesia épica ambrior Yy crea una
nueva for:ﬂ » e relacion, tanto respecto del tema como
del lector

ASL

el eswo elevado clésico sucita
n, sino a partir de un nueve mund

clas Lo nada sablan 1 ma
mo, logrd obrar aCL ivamente en es
Euso cooperar en €l de un modo de-

,_.,

ost
per s1em@ eeln
nuevo mundo e im
cisivo.

44. Especialmente en Danie als Dichter der irdischen Welt, 1929, v
en el capitulo sobre Dante de Mimesis, 1946.
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