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El presente libro es sin duda la mejor introduccién hoy
accesible a la lirica medieval, En él, Peter Dronke se en-
frenta con un panorama a la vez variado y unitario. El
marco cronoldgico considerado se extiende aproximada-
mente desde el 850 al 1300: es decir, desde el periodo
que aiin experimenta los beneficios de la renovacién cul-
tural de Carlomagno, hasta el momento en que ya es in-
minente la gran ruptura literaria que supondrd la obra de
Petrarca. La lirica de esos siglos tiene un marcado cardc-
ter internacional: la poesia compuesta en latin y en las di-
versas lenguas vulgares (igual roménicas que’ germdnicas)
tinicamente puede ser entendida desde una perspectiva
que abarque toda Europa. Asi, el profesor Dronke presta
idéntica atencién a los elementos de tradicidn y a los fac-
tores de originalidad que configuran cada poema, sin ol-
vidar, por otro lado, cémo se inserta éste en la realidad
de la época. Justamente el estudio parte de un revelador
examen de la personalidad, forma de vida, viajes ¢ intere-
ses de Jos autores e intérpretes de la lirica medieval: gran-
des sefiores, clérigos, juglares, misicos cortesanos... Des-
pués, los diversos capitulos, en vez de recurrir al ficil ex-
pediente de la clasificacion por paises o dreas lngifsticas,
ofrecen un penetrante andlisis de los géneros liricos: poe-
sta de amor, albadas, canciones de mozas, bailadas, tex-
tos “realistas”, etc., etc. Tales géneros se contemplan en
sus grandes rasgos y se ilustran con minuciosos comenta-
rios de los poemas mis valiosos y representativos (en ca-
talin o en portugués, en provenzal o en castellano, en
francés o en italiano, péro también en latin, alemdn, in-
glés, neerlandés...). Una guia bio-bibliogrifica (actualiza-
da hasta 1975) 'y la melodia de las principales piezas
mencionadas aumentan la importancia de este libro
insustituible,
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PREFACIO

El presente libro ha sido concebido como una introduccién a
la lirica medieval profana y sagrada de las lenguas romdnicas
y germdnicas, perteneciente al perfodo que media, aproximada-
mente, entre los afios 850 y 1300, es decit, de Notker a Dante.

La poesfa lirica de estos siglos tiene, en una medida muy
acusada, cardcter internacional, y los poemas compuestos en
latin o en ciertas lenguas vulgares (provenzal, cataldn, castella-
no, portugués, francés, italiano, alemdn, holandés e inglés) no
pueden ser entendidos fuera del marco de la tradicién europea,
Tradicién unitaria, pero no indiferenciada. Sin embargo, no exis-
te hasta la fecha ningtin libro que estudie esta tradicién lirica
en toda su.amplitud.

" Intentar un libro tal constituye un riesgo y una aventura.’

Hubiera sido relativamente f4cil compilar un manual a base de
las historias-mds corrientes de las diversas literaturas naciona-
les, dando una sinopsis de la vida y-obra de algunos centenares

de poetas sin necesidad de tomar posicién ante uno-solo de sus

poemas. Pero mi intencién es distinta: en seis de los siete
capitulos he tratado de presentar uno de los principales gé-
neros de la lirica eutopea medieval mediante el estudio dete-
nido' de algina de sus muestras mds notables. Recurriendo a
éjemplos concretos he intentado sugerir también lo que hay de
comdn entte ciertos tipos de lfrica a través de toda Europa, y
dénde estdn las verdaderas innovaciones. El estudio va comple-
mentado al final del libro por una guia bibliogréﬁca, ordenada
por lenguas, fechas y autores, que proporcionard una orienta-
cién histérica més detallada.
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12 LA LIRICA EN LA EDAD MEDIA

En los capitulos, por otra parte, los centros de interés y la
seleccién son necesariamente personales. Después de considerar
la mayor cantidad posible de lirica de este periodo me he con-
centrado Tinicamente en lo que me parecié mds nuevo y mds
creador. Me he guiado por criterios poéticos mds que musica-
les, aunque siempre que se han conservado las melodias he tra-
tado también de tenetlas en cuenta.! Mi intencién ha sido ayu-
dar a comprender y gustar la lirica medieval en mi opinién mds
interesante, por medio de la interpretacién, el comentario cti-
tico y un minimo necesario de informacién bésica.

La lirica incluida es tan variada que espero se me perdone
por no empezar con una discusién o una definicién de la natu-
raleza de la lirica. El objeto de mi estudio es el contenido de
los cancioneros o Liederbandschriften de la Edad Media con
toda su diversidad, considerando “lfrico” todo lo que est4 con-
tenido en ellos o guarda con ellos una semejanza esencial, De-
seatfa que no resultara vana mi esperanza de que la misma
vatiedad de la poesfa citada y estudiada més adelante pueda
contribuir a enriquecer nuestro concepto de la lirica.

Quizd sean necesarias algunas palabras sobte las limitacio-
nes de este libro. No puedo exhibir conocimientos especializa-
dos sobre todas las lenguas de las poesfas que estudio. He in-
tentado servirme de las mejores ediciones accesibles y, en la
medida de lo posible, he solicitado el consejo de los especialis-
tas en los problemas textuales y en las dificultades de sentido,
aunque quedardn inevitablemente cierto ndmero de lecciones
y traducciones discutibles.?

1 He hecho una vinica salvedad en la seleccién de materiales:
con excepcién de una o dos breves citas, que no llegan a los vein-
te versos, he excluido las poesfas estudiadas en mi anterior trabajo,
Medieval latin and the rise of European love-lyric (Oxford 19682),
2 vols.

% Mis citas se basan en los textos de las ediciones (y ocasio-
nalmente de los manuscritos) que se citan en la lista de Referencias.
Me he tomado algunas pequefias libertades en la puntuacién, con la
intencién de ganar en claridad para el lector moderno; por esta razdén
transcribo b y & por #b en los textos pertenecientes al inglés medie-
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He citado tan por extenso como me ha sido posible, aun-
que me hubiera sentido mds satisfecho de poder dar el texto
y la traduccién completa de cada poema, pero el libro habria
visto doblado su volumen. ’ :

Un libro que hace hincapié en la interpretacién y la valo-
racién no puede pretender lograr la autoridad de un manual
de historia literaria. A veces propongo intefpretaciones que se
apartan radicalmente de las tradicionales (por ejemplo las de
“Mei amic e mei fiel”, la “balada de la infancia” de Alejandro
el Vagabundo; o la cancién inglesa de la doncella del pantano,
la canzone “Cosl nel mio parlar” de Dante, o “Ir reinen wip,
ir werden man” de Walther von der Vogelweide). En estas
breves paginas no me ha sido posible justificar las divergencias
que me separan de otros estudiosos. Las interpretaciones que
doy no pretenden ser definitivas, y su tnico intetés estriba en
estimular al lector (incluso, quiz4, al lector especializado) para
que lea con ojos nuevos algunas poesfas muy sugerentes.

Creo haber intentado por primera vez una interpretacién y
una valoracién de muchos otros poemas que ya han dado su
quehacer a paledgrafos y filélogos sin haber preocupado lo su-
ficiente a los amantes de la poesfa; seguramente comportan un

val. Algunas veces he cambiado la disposicién de los vetsos o de
las estrofas sin avisarlo. Siempre que mi texto difiere, por una lec-
cién variante o una enmienda, del de la edicién citada, lo hago
constar expresamente.

Hay tantas cosas inciertas o discutibles en el terreno de la li-
rica medieval que hasta en un libro introductorio como el presente
no he podido abstenerme totalmente de hacer uso de alguna nota
mids técnica para explicar en pocas palabras por qué he escogido
una leccién determinada, por qué he rechazado la interpretacién de
cierto verso o para indicar otro punto de vista. En tales notas se
puede tener la impresién de que he pasado muy a la ligera sobre
problemas importantes; dnicamente pido a los especialistas que no
lo achaquen a falta de respeto, considerando que, de haber entrado
en una discusién a fondo de tales problemas (y de otros muchos
que no he sefialado explicitamente), la orientacién del libro habria
cambiado radicalmente.
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riesgo mayor que los poemas famosos y por ende muy debati-
dos. En cualquier caso, si el lector consigue una apreciacién
nueva o mds ajustada de la poesia después de desechar mis
observaciones, cteo que éstas habtdn cumplido su propdésito.

Quisiera expresar mi mayor agradecimiento a los colegas y
amigos que me han ayudado a preparar este libro: Merce Costa
i Paretas, que sac6 la foto que ilustra la portada de la edicién
original en rdstica; Friedrich Gennrich, que me prestd su con-
sejo en materia de melodias y me permitié hacer uso de algu-
nas de sus transctipciones; Ian Bent, que transctibié la mdsica
de “Columba aspexit”, de Santa Hildegarda de Bingen, a peti-
cién mia; y a todos aquellos que han tenido la amabilidad de
leer varios fragmentos del original mecanografiado y me han
propuesto correcciones y sugerencias: Guido Favati, Ingeborg
Glier, Peter King, Charity Meier-Ewert, Olive Sayce, Samuel
Stern y Terence Waldron. Marcelle Thiébaux ha tenido la gen-
tileza de leer el libro entero y darme sus comentarios sobte las
pruebas. Ninguno de ellos debe ser considerado en absoluto
responsable de los errores que indudablemente saldrdn, y he
de confesar que por dos o tres veces he persistido en mi opi-
nién después de haber sido advertido con toda franqueza.
Quedo en deuda con Ursula, mi mujer, que ha leido, oido y
criticado el libro durante todas las etapas de su confeccién.
Mzs. Jane Hawking me ha prestado su ayuda en la revisién -de
pruebas de la versién castellana.

P. D.
Cambridge, agosto de 1967 ‘

INTRODUCCION:
INTERPRETES E INTERPRETACION

Los hombres y las mujeres que cantaron y bailaron en la Eu-
ropa medieval eran herederos de dos tradiciones musicales a la
vez: la romana y la germénica.

En Roma, la moda por todo tipo de mdsica patece haber
aumentado enormemente a partir del siglo 1 de la Era Cristiana.
Escritores como Quintiliano y Séneca ven en la nueva mdsica
signos de degeneracién no sélo artistica sino también moral,
y vuelven nostdlgicamente los ojos a la época en que la mu-
sica era mds seria 0 mds sacra, a una época en que, después
de un banquete patricio, la citara circulaba entre los invita-
dos, que interpretaban canciones en loor de héroes y dioses,
cuando los bailes no tenfan cardcter lascivo, sino ceremonioso
o religioso. Bajo el Imperio, seglin patece, una corriente mds
sensual invadi6 tanto la misica vocal como la instrumental, las
canciones y los bailes de las fiestas particulares y los espectécu-
los pdblicos. Los miisicos etan en su mayor parte griegos, de
Europa, Alejandria o de Asia Menor. Las bailarinas mds cele-
bradas, muchachas de Cddiz (la provocativa puells gaditana,
descrita por Matcial y Juvenal) o tal vez sirias — mujeres como
la copa, tan vividamente evocada en un poema atribuido du-
rante largo tiempo a Virgilio:

15
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Copa surisca caput Graeca redimita mitella,
crispum sub crotalo docta movere latus,
ebria fumosa saltat lasciva taberna.

La bailarina siria, con el cabello recogido por una cinta griega, hébil en
cimbrear sus caderas al son del crétalo, baila, lasciva y ebria, en la humosa
taberna.

La misica tenfa cabida en todos los aspectos de la vida ro-
mana. La categoria considerada més prestigiosa era la de-los ci-

taredos, que cantaban acompafidindose de una citara. Quintilia-
no nos da un retrato muy exacto de sus actuaciones:

Los citaredos ¢no atienden simultdneamente a su memoria, al tono y a
las inflexiones de su voz, mientras con la derecha pulsan unas cuerdas y
con los dedos de la izquierda tiran de ellas, las acallan y preparan las
cuerdas que deben seguir, sin dejar quieto el pie que lleva el compds for-
mal del tiempo.

A menudo la cancién iba precedida de un preludio instru-
mental, y més raramente cantaba el solista sin acompafiamiento.
El otro instrumento importante en las representaciones liricas
era la flauta (¢ibia, generalmente una doble flauta) que acompa-
fiaba al actor en el escenario. Se dice que Cicerén manifestaba
que los que no llegaban a citaristas se hacfan flautistas. Tanto la
flauta como la doble flauta se tocaban heterof6énicamente. Los
bailes y los mimos se hacfan al son de la flauta y del scabellum
(una especie de castafiuelas que se tocaban con el pie), o acom-
pafiados por una pequefia orquesta con insttumentos de pet-
cusién. Las trompetas y demds instrumentos de metal se reser-
vaban pata la musica militar y tenfan un importante papel en el
ejército. Habia también misica especial para funerales y plan-
tos (naenige). Los testimonios que remontan al siglo 1 dejan
sospechar a menudo que tanto en la vida privada como en la
ptblica la misica tenfa un papel excesivo. En la imagen que
Petronio da del banquete del advenedizo Trimalcién todo se
hace al son de la miisica, hasta tal punto que un criado no pue-

de traer una copa sin echarse a cantar. Netén hacia frecuentes

y embarazosas apariciones como cantante. Séneca menciona un
concierto interpretado por un gran conjunto compuesto de ot-
questa y coro, en el cual hombres y mujeres cantaban arméni-
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camente en tres registros (como los nifios y los hombres harfan
més tarde en el organum medieval). En Suetonio encontramos
muchas referencias que demuestran el interés del pdblico ro-
mano, alto o bajo, por la pantomima musical, las representa-
ciones lfricas y las manifestaciones musicales de todo tipo. Por
una anécdota que cuenta a propdsito del emperador Galba, po-
demos ver de qué manera tan sorprendente una cancién podfa
llégar a popularizarse: '

La llegada de Galba [a Roma en el afio 68 d.C.] no fue del todo fe-
liz, como se demostrd en la representacién inmediata, porque cuando los
actores de una atelana [farsa que contenfa a menudo elementos satiricos
tdpicos] comenzaron la conocida cancién “Ahf llega Onésimo, viene del
huerto”, todos los espectadores terminaron coredndola e imitdndoles, re-
pitiendo una y otra vez aquel estribillo [indudablemente como una alu-
si6n a la rusticidad del emperador].

Hay que tener en cuenta, ademds, toda una rica tradicién de
canciones populares asociadas a innumerables aspectos de la
vida diaria del pueblo. En un setmén de San Juan Criséstomo,
el predicador de la “boca de oro” que llegé a Patriarca de Cons-
tantinopla en el afio 397, se encuentra un notable pasaje que
ilustra este fenémeno: '

Nuestra mds honda naturaleza se deleita tanto en cdnticos y canciones,
que incluso los nifios prendidos al seno de sus madres, cuando lloran y
estin inquietos, se duermen con ellos. Las nifieras que los mecen en bra-
zos arriba y abajo, cantdndoles canciones de cuna, logran hacetles cerrar
los ojos. Hasta los que al mediodfa conducen sus yuntas lo hacen can-
tando, templando las fatigas del camino con aquellas canciones. Y no
sélo los caminantes, sino también los campesinos pisando la uva en el
lagar, vendimiando o cultivando sus vides, haciendo cualquier faena, can-
tan a menudo. Y otro tal hacen los marineros mientras les dan a los re-
mos; y las mujeres que tejen o desenmarafian los hilos de su rueca cantan
frecuentemente, a veces por separado y a veces todas a una formando
una sola melodia,

Esta era la vivida realidad de la lirica popular en el siglo 1v, y
repetidas alusiones confirman que tales tradiciones continuaban
a comienzos de la Edad Media. Muchos eruditos se muestran
hoy en dia tan escépticos sobre este punto, que si un moderno
historiador de la literatura sugiriera lo que San Juan deja sos-
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pechar (que la chanson de toile — que generalmente se tiene
por invencién culta y aristocritica de finales del siglo x1r —
era cosa corriente entre el pueblo desde antiguo), serfa tomado
por un romdntico ingenuo y empedernido; pero el testimonio
de San Juan — enemigo implacable de la miisica profana — no
puede ser rechazado ni ignorado.

El repertorio musical de los cristianos se formé en el mun-
.do romano, y continué las tradiciones romanas en muchos sen-
tidos conservando su huella. El mismo tipo de instrumentos, la
técnica del solista acompafiado por la citara, el empleo cere-
monioso o sacro del canto, los coros en las canciones popula-
res, todo se cristianiza. Paralelamente, las canciones eréticas y
las danzas de las muchachas hisp4nicas continuaron en la Edad
Media, y los farsantes, los mimos y los actores siguieron re-
presentando en ferias y palacios, en las plazas de los mercados
y en los pueblos, incluso cuando ya no habfa teatros en Roma.
Tanto los moralistas cristianos como los romanos podfan la-
mentarse de la existencia de tales diversiones, pero no consi-
guieron acabar con ellas: a nivel popular sus técnicas y su re-
. pertorio siguen existiendo, como reconoce, por ejemplo, con la
inquietud de su testimonio, Lactancio, el Padre de la Iglesia,
a principios del siglo 1v:

En cuanto a los desvergonzados movimientos de los actores, con sus
cuerpos afeminados, hdbiles para tomar andares y composturas de mujer,
encarpando papeles de rameras con una mimica inverosimil, ¢qué otra cosa
engendran y ensefian, sino la lujuria? {Y qué diré de los mimos, que
cultivan la misma ciencia de la seduccién, que ensefian el adulterio en

las tablas y conforman la realidad a sus actuaciones... de tal manera que
los jévenes ven un modelo para su sexo en tales representaciones!

Desde Tertuliano (n. hacia 160} hasta mds alld de la alta
Edad Media pueden recogerse literalmente cientos de condenas
eclesidsticas del mismo tipo, no sélo de las representaciones,
sino también del canto y el baile, y en particular contra los ele-
mentos erdticos que contenfan. Parece ser que fue Santo Tomds
de Aquino el primer tedlogo en defender expresamente que la
profesidn de actor no era intrinsecamente pecaminosa.

Los pueblos germdnicos, como los mediterrdneos, tenfan
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desde antiguo una propia y rica tradicién de poesia oral y can-
tada. Unicamente Ticito (nuestro primer testimonio) nos da a
conocer sus cantos sobre la cosmogonfa, sus poemas hetoicos,
sus canciones panegiricas, sus poesfas genealGgicas, férmulas
mégicas de encantamiento, canciones de victoria y endechas.
Otras alusiones encontradas en escritores griegos y romanos de
épocas mds avanzadas atestiguan nuevos géneros liricos en el
repertorio germdnico: canciones alemdnicas de jibilo (el em-
perador Juliano, a mitad del siglo 1v), canciones satiricas rena-
nas (Ausonio, h. 370), epitalamios metovingios y canciones
amotosas (Sidonio, en el siglo v), una elegfa de un rey véndalo
(Procopio, en el siglo v1), canciones de baile merovingias y can-
ciones de muchachas (Concilio de Autun, a finales del siglo vI).
Detris de una leyenda sobre el nacimiento de Clodoveo (457),
narrada en prosa latina por San Gregorio de Touts a finales del
siglo v1, late un romdntico cantar en lengua verndcula. Childe-
rico es expulsado de Francia por haber seducido a muchas
hijas de los francos; antes de irse, parte una moneda de oro
y entrega una mitad a un amigo, que conviene en envidrsela
como sefial de que puede volver a su pafs sin peligro. Childe-
rico se destierra a Turingia, en la corte del rey Bisino y de su
esposa Basina, y pasan ocho afios antes de que la llegada de la
moneda le permita volver de su exilio. Hasta aqui la narracién
no pasa de ser una sencilla anécdota en prosa, pero el climax de
la historia de San Gregorio y en especial su estilo-directo me
parecen reflejo de la técnica poética narrativa tradicional. Stbi-

tamente, la reina de la corte de su destierro se da cuenta del va-
lor de Childerico:

simul Basina ... relicto viro suo,
- ad Childericum venit.

Qui cum sollicite interrogaret,

gua de causa ad eum

tanta regione venisset,

respondisse fertur:

“Novi, inquit, utilitatem tuam,

quod sis valde strenuys, -

ideoque veni, ut babitem tecum.

Nam noveris si in transmarinibus partibus
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aliquem cognovissem utiliorem tibi,
expetissem utique cobabitationem eins”.
At ille gaudens

eam sibi in coniugio copolavit.

Quae concipiens, peperit filium
vocavitque nomen eius Chlodovechum.
Hic fuit magnus .

et pugnator egregius.

Basina, dejando a su esposo, partié hacia Childerico, que le pregunté
con ansiedad por qué habfa venido a verle de tierra tan remota, y dicen
que respondi6: “He tenido noticias de tu valor, porque eres muy valiente,
y he venido para vivir contigo. Pero sabe que si allende el mar hubiese
encontrado alguien mejor que td, me hubiese ido a vivir con é1”. Con gran

alegrfa la tomé por mujer y dio a luz un hijo al que puso Clodoveo de
nombre. Fue un gran hombre y un guerrero excelente.

En un poema anglosajén, Widsid (“Largo viaje”), de la
primitiva poesfa germénica conservada, tememos no sélo un
compendio poético de jefes y pueblos, sino un retrato del mis-
mo poeta germanico, del mismo scop; el retrato sobrepasa la
vida, y el scop tiene un aura que lo acerca al mito de Cocteau
sobre el poéte. A su alrededor flota algo del poeta primordial,
omnividente y divino, sea Odin u Orphée. Su papel sobre
la tierra es el mds agudo y el mds fascinador, es el mds soli-

tario de los hombres y el mds buscado, servidor y legislador -

de la humanidad a un tiempo, sin cetro ni corona:

las tierras remotas
lo bueno y lo malo

de parientes privado,

iA muchos servi!

y contar las histotias;
decir en la sala

me han dado regalos.
y los godos de fama,

daneses y gautas,

Asi he recorrido
de todo este mundo:
me cupo probat,
lejos de amigos.

Sé por ello cantar
bien puedo ante todos
que grandes sefiores

Con los hunos estuve
con los suecos estuve,

. . . .

Con los sarracenos estuve, también con los seres,
con los griegos, lapones y luego con César,
aquel que tenia muy bellas ciudades,

. . . . . . B . . . . . . . . . . . .

y con él me quedé
del rey de los godos:

_ Busqué a Ermanarico
mientras tuve el aprecio
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me dio un brazalete
seiscientos chelines
de un oto excelente,
a Adgils, mi rey,
al volver a mi patria;
cuando el noble mirgingo
que tuvo mi padre,
la reina gloriosa,
de Audoino era hija.
por muchas naciones,
-con mi canto decfa
encontré una sefiora,
que més regalara,
ante el bravo caudillo
con voces sonoras
en justa armonia—
los hombres prudentes
y profundo saber,
cancién méds hermosa.l

el sefior de sus hombres
en el cual se contaban
—magnffica pieza—
Yo quise entregirselo
al afable caudillo,

se lo di a mi sefior
cediéme las tiertas
Entonces Alhilda,

otra joya me dio;
Extendidse su fama
pues yo por doquier
que nunca en el mundo
ataviada con oto,
Cuando Skiling y yo
aquel canto entonamos
—arpa y palabras
muchos dijeron,

de recto criterio

que jamés escucharon

Este pasaje, de una triunfante hiperbolicidad, puede servir-
nos como punto de referencia para un buen nimero de hechos
fundamentales sobre las interpretaciones liricas en la Edad
Media -

(1) Los vigjes de los intérpretes .

Aunque nadie pudiera haber recotrido tantos pafses como Wid-
sid decfa, ni haber vivido tanto tiempo como para haber po-
dido cantar ante Ermanarico (que mutié en el afio 375) y Teo-
dorico, el rey franco (que murié en el 534), el musico-poeta me-
dieval era esencialmente un viajero. Esta afirmacién conviene
no sélo a cémicos ambulantes y artistas de variedades, cantan-
tes y musicos a sueldo, sino también al primitivo scop germs-’
nico y a muchos trovadores, trouvéres y Minnesinger de épocas
més avanzadas que componian e interpretaban sus propias can-

1 Cito un fragmento de la modélica versién del profesor Luis

. Lerate de Castro, que junto con el Beowulf y otras muestras de la

épica germdnica antigua ha sido editado por Seix Barral (1974) en
esta misma coleccidén. TRAD.
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ciones. Algunos obtenfan un mecenazgo mds o menos estable y
se convertfan en ministriles en el estricto sentido de ministe-
riales, es decir, miembros permanentes de una casa noble, real
o episcopal. Sus servicios eran requetidos en ciertas épocas del
afio: con ocasién de las grandes fiestas, por ejemplo. Otras ve-
ces, sin embargo, provistos a menudo de una carta de recomen-
dacién de su sefior, los mismos ministriles podfan ir a otras
cortes, donde serfan recibidos mejor que los mdsicos ambulan-
tes sin empleo fijo. A mediados del siglo v el emperador de los
hunos, Atila, tiene dos juglares godos y un bufén escitio en su
corte junto al Danubio. En el 507, el emperador Teodorico,
desde Rdvena, envia a Clodoveo un citarista que canta acom-
pafidndose él mismo. En la corte-parisiense de Childeberto, hijo
de Clodoveo, encontramos un bardo celta, Hivarnién, famoso
compositor de canciones y cantares. En el 764, Cuthetto, abad
de Jatrow y Wearmouth, escribe a Lulo, arzobispo de Magun-
cia, pidiéndole que le envie dos hombres: un experto soplador
de vidrio y (Cutberto teme que suene frivolo) un citharista:

Mucho me placerfa tener junto a mf un citarista que pudiera tocar

este tipo de instruinento que llamamos rota, ya que tengo una aquf y
nadie sabe tocatla. Si no es mucha molestia podrias enviarme uno de
ellos, Espero que no rechaces esta peticién ni te tfas de ella.

Para un mdsico era cosa de poca monta ir desde el Rin al
norte de Inglaterra. A partir de finales del siglo 1x, mdsicos de
la orquesta de la corte imperial, que interpreta mdsica sacra y
profana, viajan desde Bizancio hasta Kiev. Desde el siglo x
los juglares islandeses viajan a Suecia, Noruega y Dinamarca,
donde son recibidos como poetas cortesanos, y luego, en el si-
glo xi1, llegan a veces hasta Kiev. A lo largo del siglo xI tene-
mos noticias de juglares bizantinos en la corte polaca. En el
siglo x11 algunos de los més ilustres poetas son de los que més
viajan: el trovador Raimbaut de Vaqueiras va de Provenza a
Ttalia, a Barcelona, y luego acompafia a su amigo y sefior el
marqués de Montferrato a Bizancio y Tesalénica. El Archipoeta
latino sigue a su sefior, el canciller de Barbarroja, de Colonia
a Vienne, Pavia y Mildn. Al final del x11, Peire Vidal, nacido en
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Tolosa, viaja a Hungrfa, Espafia, Ttalia, Chipre y Palestina.
En 1912, el rey Béla III de Hungtia envia a cierto clérigo lla-
mado Elvino a Parfs, para que aprerida mdsica (y la frase del
cronista: ad discendam melodiam, sugiere un aprendizaje pricti-
co més que tedrico). El rey Manfredo de Sicilia (1258-1266) tie-
ne diecisiete miisicos alemanes en su corte de Palermo, mientras
en Castilla, en la corte de Sancho IV (1284-1295), las reales
cuentas incluyen salarios pagados a catorce musicos drabes (entre
los cuales se encuentran dos mujeres), uno judio y doce cristia-
nos. Todo esto demuestra la internacionalidad de la cancién en
aquella época.

(2) La categoria social del compositor y del intérprete

Widsid es compositor e intérprete a la vez, es de noble ori-
gen y bien recibido en todas las cortes. Hasta un rey podia ac-
tuar ocasionalmente como un scop, como en el Beowulf, cuan-
do Rédgar toma también el arpa para contar antiguas leyen-
das, elegfas sobre sucesos histéricos, desatrollando hechos fan-
tésticos (syllic spell) y finalmente lamentando la pérdida de su
fuerza juvenil (Beowwlf, vv. 2105 y ss.). Y asi ocurre también
en el fragmento de Finnsburg, dentro del poema, en que Hilde-
burga, de estirpe teal, canta la endecha al caddver de su hijo y
de su hermano. En el enterramiento real de Sutton Hoo fue en-
contrada un arpa.

Es muy probable que desde los tiempos m4s remotos los
pueblos germénicos conocieran no sélo los Widsids sino tam-
bién musicos de mds humilde condicién, no sélo el scop sino
también el gleomon o el spilman. Es dificil distinguir rigurosa-
mente las diferentes clases de juglares, dado que los nombres
se usan a menudo sin precisién y de manera equivalente, como
ménestrel y jonglenr mds adelante en la Edad Media: no exis-
tia atin la marca registrada. :

En los siglos x11 y 111 gran cantidad de sefiores cultivaron
la lirica: Guillermo IX de Aquitania, Thibaut de Champagne,
que llegé a rey de Navarra, los emperadores de la casa de Ho-
henstaufen (Enrique VI de Alemania y Federico II de Sicilia),
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el rey Alfonso el Sabio de Castilla y el rey Don Dinfs de Por-
tugal constituyen los ejemplos mds notables, Pero por otra par-
te la gran mayorfa de poetas y cantantes tenian que ganarse el
pan con su oficio. Aunque a veces se distingue entre intérpre-
tes y compositores, cargando las tintas sobre el trovador a ex-
pensas del juglar, los limites entre ambas profesiones permane-
cieron permeables. En Provenza, juglares de talento, aunque de
humilde origen, llegan a ser trovadores bien recibidos en las
mis altas capas sociales, como Marcabrd, Bernat de Ventadorn
y Girault de Bornelh. Afnaut Daniel y Raimbaut de Vaqueiras,
aun siendo nobles, descienden a juglares a causa de su pobreza;

- otro Arnaut, el de Maruelh, pasa de clérigo a juglar. En Portu-

gal, el primer poeta notable cuyo nombre nos es conocido, Mar-
tin Cédax, pasa de intérprete a compositor. Un intérprete excep-
cional podia sentirse tan pagado y apreciado por su atte como
cualquier compositor: en la crénica rusa de Hipacio leemos
que, en 1241, Mitusa, un famoso cantante, se preciaba tan-
to que se neg6 a servir al principe Daniil, y otras ‘anécdotas del
mismo estilo se cuentan de otros cantantes en las antiguas
cortes 4drabes de Espafia, aunque no recuerdo ninguna del norte
de Europa. Aun el hecho de que los juglares tienden a adop-
tar un tipo de nombre diferente del de los trovadores sugiere
diferencias sociales: el juglar tiende a adquitir un “nombre de
guerra” sorprendente, agudo, ingenioso o butlesco consigo
mismo: Alegret, Esperdut, Falconet, Brisepot, Mal Quarrel,
Quatre-ceufs. Uno tiende a comparar el nombre del compafiero
de Widsid, Scilling (es decir, Shilling, chelin), y considerarlo-
como una especie de acompafiante de baja categorfa, a sueldo
del scop distinguido.

El Minnesinger sale de un abanico social muy amplio, pero
sea cual sea su otigen casi todos viajan de corte a corte y de
ciudad en ciudad. Los m4s afortunados podian llegar a emplear
juglares — Ulrich von Lichtenstein necesitaba “mds de un
miisico para acompafiatle” —, pero los poetas germdnicos sobre
todo solian acompafiarse ellos mismos. Algunos de los princi-
pales trouvéres franceses (Gace Brulé, el Chastelain de Couci,
Conon de Béthune) fueron grandes sefiores que asistieron a las
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ctuzadas, pero los mds dotados y polifacéticos de todos, Adam
de la Halle y Rutebeuf, burgueses de origen aunque clercs por
educacién, acabaron siendo desclasados empobrecidos: esta.ndo
casados no podfan aspirar a hacer carrera en el mundo clerical,
y etan demasiado bohemios para ser aceptados entre la burgue-
sfa mds pudiente. _

Por otra parte la gran variedad de la lirica latina, dfa tema
profano, tdpico, satirico o amoroso, se componia principal-
mente, seglin las referencias que tenemos, no de una 'banda de
bohemios desharrapados (clerici vagantes, goliardos), sino de un
filén de intelectuales cualificados y labotiosos. Conocemos los
nombres de cinco grandes poetas goliardescos, tres de los cua-
les (Hugo Primas, Setlo de Wilton y Galtero de Chétillon) pa-
saron la mayor parte de su vida ensefiando en alguno de los
centros de cultura mds avanzados de Furopa, y los otros dos
(Pedro de Blois y Felipe, canciller de la Universidad de Parfs)
se contaton entre los administradores més influyentes de su
tiempo. Unicamente el Archipoeta, cuyo nombrff ’desconocemos,
parece encarnar el mito goliardesco. Su “confesién”, con su at-

* diente alegato de que la inspiracién del poeta va ligada a la vida

libre y en continuo peligro, es quizd el poema més famoso de
la latinidad medieval. Pero, ¢quién es este poeta? Aunque de
familia noble, debié de ser, sobte poeta cortesano, empleado
estatal o diplomdtico de segunda categorfa al servicicz del canci-
llet imperial, con toda seguridad muy allegado al mismo Fede-
tico Barbatroja. Por mi patte, estoy convencido de que su afi-
cién por el tema del poeta vagabundo miserable y rebelde que
tiene que pedir dinero a su sefior o a su ptiblico tiene l?astan’te
mds que ver con el artificio literario que con la aut.obiogra:hz.t.
Todos sus poemas denotan, estrofa tras estrofa, un juego .habll
y brillante sobre el lenguaje de 1a Biblia y la tradicién cl4sica, y
demuestran que conoce la poesia latina cldsica con una sc')ltura
que hubiera envidiado cualquier humanista del Renacmuegto.
Y precisamente su mérito consiste en disimular su arte, hacien-
do parecer fécil su verso a fuerza de su tono personal y su es-
pontaneidad. La descripcién que nos da del poeta-vagabundo
(por encima de cualquier t6pico literario) parece hecha para
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aquella sofisticada camarilla internacional de diplométicos y le-
gisladores, eruditos de alto copete y prelados que se movian en
torno al Emperador, cuya lingua franca era el latin y entre los
cuales el Archipoeta, por nacimiento y posicién, se desenvolvia
a su mismo nivel. También los liricos sicilianos que rodeaban a
Federico II, nieto de Barbarroja, pertenecian en su mayor parte
a la administracién de la corte. Los de la escuela toscana, por
su parte, eran poetas de ciudad mds que de corte, y solfan pro-
ceder de la élite culta de un medio urbano rico. Raramente via-
jaban, a no ser que, como Dante, fueran desterrados de su
ciudad.

El brazalete que Widsid recibe de Frmanarico suena tan
fantdstico como sus demds pretensiones, pero lo cierto es que
las joyas formaban parte de los regalos que el sefior daba mds a
menudo a sus poetas o cantantes. El poeta flamenco Heinrich
von Veldeke, que vivié en el siglo x11, describe juglares cu-
biertos de “ricas vestiduras de pieles, oro y tesoros de toda es-

pecie, vajillas de plata y oro, acémilas y caballerfas, pieles y

brocados enteros, anillos de oro batido, martas y armifios”. Al
otro extremo hallamos las tremendas pinturas que Rutebeuf nos
da de la pobreza, o lo que cuenta el juglar del Dit de la madille,
que no rechaza ni una blanca (#aaille), porque éstas cunden en
seguida y ademds la vida en Parfs no es cara:

En Parfs podias comprar una buena hogaza por una blanca, o una
buena moza como la mejor, o lefia y carbén para tu hotno, o también
—no hay por qué negatlo — mantequilla 0 manteca, aceite o grasa su-
ficlente para cocer los guisantes, o una buena medida de vino, llena
hasta el borde que costatfa cuatro veces mds en otro sitio.

El oficio de juglar tenfa sus gajes desde la época romana, y
en cualquier momento el juglar podfa ser victima de las iras de
cualquier religioso fandtico; pero la burguesfa de las florecien-
tes ciudades de los siglos x11 y X111 es quien practica la discri-
minacién mds sistem4tica, privandoles del derecho al recurso le-
gal o estableciendo un cupo: Estrasburgo, por ejemplo, no per-
mite, alld por el afio 1200, la presencia de més de cuatro jocu-
latores.
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El suefio de cualquier poeta o miisico dependiente de un
sefior era el acceso a la propiedad, lo cual significaba un aumen-
to de seguridad y prestigio. Widsid entrega a Ermanarico lo
més valioso que tiene a cambio de tierra: es a la vez un acto de
vasallaje y un trueque excelente. En el Domesday Book en-
contramos el nombre de Berdic, el juglar real (ioculator regis)
que recibe tierra del Conquistador, y también estd una jocu-
latrix llamada Adelinda, que recibe tierra del conde Roger.
En 1246, en Colonia, “Enrique el vihuelista, y su esposa Ma-
tilde, que toca el latid”, compran una casa en la calle de San
Severino. Adn hoy dia no podemos leer impasibles el grito de
alegria que da Walther von der Vogelweide (helado rdpidamen-
te por una ironfa nacida de la desesperacién) cuando all4 por
el afio 1220 el emperador Fedetico II le dio un pedazo de tie-
rra cerca de Wiirzburg, después que el mds original y el mds
polifacético de los poetas de su tiempo, demasiado orgulloso
para recibir regalos de cualquier desgraciado o para verse con-
siderado como un vulgar spilman, hubo soportado méds de un
cuarto de siglo de inseguridad a merced de diversos sefiores:

iYa tengo mi tierra — que todos me oigan —ya tengo mi tierra!
iYa no me asustan los sabafiones en mis pies

ni tengo que pedir limosna a sefiores miserables!

Mi noble rey, su graciosa majestad, me ha demostrado su aprecio,
la brisa de verano es fresca y el invietno templado.

Mi estima aumenta entre mis vecinos,

¥ ya no me miran como un alma en pena.

He sido pobre demasiado tiempo y no por mi culpa;

la murmuracién me ensucié la boca,

peto el rey la ha limpiado y ha hecho mi cancidén serena.

(3) La interpretacion

Un solista medieval podia cantar sin acompafiamiento, po-
dia acompafiarse él mismo (especialmente con el arpa o el ladd)
o podia ser acompafiado por uno o mids juglares. El juglar to-
caba generalmente, ademds del arpa, el latid, la guitatra o el sal-
terio, otros instrumentos de cuerda, como la viola y el rabel, o
bien un organillo portétil. El trovador Giraut de Calanson exi-
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ge de un juglar que éste sea capaz de tocar por lo menos nueve
instrumentos diferentes. Las alusiones literarias dejan sospechar
que, como en la antigna Roma, era més frecuente cantar con
acompafiamiento que sin él, y que por lo comtn el solista se
acompafiaba €| mismo.

Widsid y su compafiero Scilling cantan y tocan el arpa. Lo
sorprendente es que parecen formar un ddo, cantando juntos o
(Io que parece més probable) uno después del otro. Asf lo hacfan
también un par de juglares géticos que actuaban en la corte de
Atila. La hipétesis del cantar alternadamente como préctica an-
tigua y comtin entre los pueblos germénicos es de particular in-
terés, ya que, como se sabe, la forma mds caracteristica de Ia
lirica clerical de la Edad Media, Ia secuencia, era cantada por
solistas o dos medios coros que repetian cada frase melddica
interpretdndola alternativamente, y nos consta, ademds, que
muchas de las primeras secuencias aprovechaban las melodias
de canciones profanas ya existentes con anterioridad. En senti-
do lato, Ia cancién profana y la cancién religiosa medievales se
nos ofrecen como dos aspectos de una dinica tradicién. Volve-
remos sobre ello mds detalladamente en el capftulo que trata
del origen de la lfrica religiosa, donde también se discuten las
técnicas musicales més especificamente asociadas a la cancién
sagrada: la himnodia coral y Ia polifonfa. Fl elemento coral en
las diversiones profanas se estudia en el capftulo sobre las can-
ciones de danza. Mientras tanto veamos uno de los relatos més
exactos de la interpretacién de un solista segtin se desctribe en
el poema anglonormando Hors, compuesto hacia 1170.

El hijo del rey de Bretafia ha compuesto una cancién para
su hermana Rigmel. Rigmel ama a Horn, el protagonista del
poema, que visita durante su destierro la corte irlandesa bajo
el nombre de Gudmod. La hija del tey irlandés, Lenbure, se
enamora del apuesto visitante y trata de interpretar la famosa
cancién de Rigmel aun sin conocerla enteramente, Después que
su hermano ha tocado, el arpa circula entre los reunidos, pues
“en aquella época todo el mundo sabfa tocar el arpa petfecta-
mente, y cuanto mds noble era alguien, mejor conocfa este
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arte”. Gudmod intenta disculparse por no tocar, pero los de-
mds insisten: _

Luego toma el arpa con ademédn de templatla. jCielos!, cualquie;:a que
la _hubiese visto entre sus manos, cémo pulsaba las cuerdas y cé,mo las
hacfa vibrar, a veces al mismo son y otras arménicamente, l’nabma pen-
sado en la misica celestial. Aquel hombre; sobre todos los alli presentes,
causaba asombro. Cuando terminaba un tema elevaba el tono de la’s’m_zer-
das y las hacia sonar de manera diferente. Muchos se quedaron aténitos
ante aquella musica. Luego, con voz clara y fuerte,’al modo de los/ bre-
tones, dio comienzo a la cancién de Rigmel, Des;')ues de cantar hacia re-
petir.a las cuerdas con exactitud lo que habia dicho con su voz. Cantd
la cancién entera sin omitir nada. jDios, cémo le escuchaban sus oyentes!

El papel del arpa en este pasaje da la impresién de ser el
mismo que el del acompafiante de Widsid o el del segundo
medio coro en la iglesia medieval, repitiendo cada frase antes
de que la melodfa prosiga y cambie.

(4) El repertorio del intérprete

- Las funciones principales de la cancién medieval son tres: con-

memoracién, diversién y culto.

La autoridad sefiorial presupone unos clientes. El gobetnan-
te mantiene junto a s{ un cuerpo de empleados y cortesanos
que intentan conseguir gloria y aplauso ante él, tal como él mis-
mo hace ante ellos. Para que la gloria y el aplauso sean bien
ganados, es menester perpetuatlos de alguna manera, o sea que
la misma naturaleza de la corte exige €l arte, y en especial el
arte celebratoria del canto y la poesfa, que garantizan una ca--
pacidad de difusién mdxima. Las canciones de \X/id.si'd son
esencialmente celebraciones: de los reyes y reinas que visita, de
los hechos presentes y pasados que merecen reco.rdarse, de los
ideales por los que gobernantes y gobernados aspiran a vivir, y
last but not least del mismo scop, que hace posibles tales cele-
braciones. Bien puede ser Widsid el simbolo de la poesia ofi-
cial que tuvo un papel tan importante en las cortes europeas de
la Edad Media: panegiticos y endechas, cantares de batallas,

. bodas magniﬁcas, coronaciones y momentos que pertenecen a

la historia o a la leyenda.
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Cuando la finalidad del canto es la diversién, nace en todo
grupo social gran variedad de canciones. Tristdn, para probarse,
a su llegada a la corte del rey Mark, canta en bretén, galés, la-
tin y francés acompafidndose al arpa, y, acosado a preguntas, ad-
mite saber tocar seis insttumentos (Gottfried, Tristan, vv. 3624
y ss.). Isolda en la corte de Dublin distrae a su padre, el rey
Gurmun, tocando una estampie (una especie de cancién de dan-
za muy refinada} y un Leich? (Tristan, vv. 8062 y ss.), inter-
pretando canciones francesas sobre vidas de santos, tocando la
lira y el arpa de una manera exquisita, y cantando diversos tipos
de pastourelle (cf. p. 258), rotrouenge (cancién monorrima con
un estribillo, un ejemplo muy famoso de la cual, la cancidn de
cdrcel de Ricardo Corazén de Ledn, se verd mds abajo, p. 274),
rondean y canzone (cf. pp. 245 y 177), refloit (otra cancién con
estribillo) y folate (género sobre el cual no poseemos ninguna
informacién). En el roman provenzal de Flamenca (vv. 583-
731), el noble Archambaut, cuando el rey de Francia le trae a
su novia Flamenca, da una gran fiesta que es el prototipo de las
diversiones medievales. “Después de comet, los invitados se la-
varon una vez mds las manos, pero permanecieron en sus sitios
con el vino a su alcance, como era de costumbre. Luego quitaron
los manteles, trajeron almohadones y abanicos y salieron los ju-
glares, todos esperando set ofdos. Entonces hubierais oido dar el
eco a cuerdas de muy diferentes tonos. Quien sabfa tocar una
nueva melodfa con la viola, se adelantaba con impaciencia. Uno
tocd el lai de Chévrefeuil con la viola, otro el lai de Tintagel
[dos canciones del ciclo de Tristdn], un tercero interpretd el lai
de los perfectos amadores, y otro, un lai compuesto por Yvain”.

Después vienen los instrumentistas tocando una amplia
gama de instrumentos de cuerda y de viento, precediendo (o
quizd ddndoles mdsica de fondo) al titiritero, un tragasables,
equilibristas y acrébatas. Los que gustaban podian ofr viejas
historias de reyes, marqueses y condes. Un verso anterior

2 Leich/lai lyrique: composicién compuesta de diversas estro-

fas, ABCDEF ..., cuya estructura estréfica se repite flexiblemente.
Descort: poema lrico de versos y estrofas de longitud desigual.
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deja entrever que en este caso “un juglar dice la letra y otro
le acompafia”. Se narran fibulas de la antigiiedad: la materia
de Troya y Tebas, la de Alejandro, viejas historias de amor
como la de Hero y Leandro, Orfeo y Eurfdice, poemas basa-
dos en los episodios mds novelescos de la Biblia: David y Go-
liat, Sansén y Dalila, Judas Macabeo, y una curiosa historieta
de “cuando Julio César eché a andar por encima de las aguas
por su propio pie: no pidi6 ayuda a Nuestro Sefior — ;No va-
ydis a creer que tenia miedo!”. Luego salen a relucir todas las
leyendas artdricas, y finalmente temas y canciones en revoltijo:
la estrella de Metlin, los Asesinos, la conquista de Alemania
por Carlomagno, “toda la historia de Clodoveo y Pipino”, la
caida de Lucifer, dos cantares de gesta, una cancién del trovador
Marcabrd, y para terminar, el mito de Dédalo e Icaro. Muchos
de tales divertimientos se desarrollaban a la vez en diferentes
partes de la sala. Al final, Archambaut da orden de que empiece
el baile y doscientos juglares forman una orquesta de cuerda
para interpretar la mdsica. Este era, por lo menos idealmente,
el tipo de diversién que exigian las clases mds altas. No quiero
decir que les estuviera reservado a ellas Gnicamente, ya que
cualquier cancién habtia podido ser interpretada también en fe-
rias y fiestas pablicas, pero con un piblico menos refinado, o,
en otras ocasiones de menor importancia, el repertorio juglares-
co hubiera sido mds amplio, incluyendo, por ejemplo, feblisux,
sdtiras, irreverencias, baladas, didlogos ingeniosos y butrlescos,
canciones tabernarias y todo lo que tradicional y un poco abu-
sivamente se entiende por “juglaresco”.

En el prézimo capitulo trataremos de la tercera gran fun-
cién del canto en la Edad Media: el culto y los oficios religio-
sos. Ahora quisiera solamente echar un vistazo a algunas de las
relaciones que median entre el repertorio profano y el mundo
clerical. La poesia germdnica pagana se nos ha conservado tini-
camente gracias a los clérigos (clercs, no necesariamente sacer-
dotes, sino todo aquel que habfa recibido una educacién de
tipo clerical). Si podemos deducir con algiin rigor las caracte-
risticas de la cancién profana en romance antes de que fuera
fijada por escrito, se lo debemos especialmente a las canciones
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en latin de los siglos 1x al x11. Las repetidas tentativas por apar-
tar al clero del canto profano son testimonios elocuentes de su
aficién por él, contra la cual se estrellaron todos los esfuerzos.
Sabemos, por dos famosas prohibiciones de la época de Carlo-
magno, que los monjes cantaban poemas épicos (sobre el rey
Ingeld) y las monjas componfan canciones de amor (winileodas)
a finales del siglo virr. Cualquier monasterio o corte episcopal, y
mids adelante las escuelas catedralicias y las universidades con
pretensiones de poseer una cultura musical, todos aceptaban en
mayor o menor grado canciones que no pettenecfan al culto, ap-
tas para ser cantadas més en la sala que en la iglesia o el ora-
. torio, con una libertad temdtica mucho mayor.

El primer manuscrito musical del monasterio de San Mar-
cial de Limoges, perteneciente a los dlfimos afios del siglo 1x,
refleja, en sus noventa paginas de canciones, la riqueza del nue-
vo repertorio musical. Junto a himnos a santos y fiestas de la
Iglesia y cantos penitenciales, figuran otras canciones sin nin-
guna relacién con la liturgia que extraen sus temas no sélo de
la Biblia (Judit y Holofernes, Epulén y Lézaro), sino también
de las batallas entre los hijos y los nietos de Carlomagno, que
atin vivian en la memoria de la época: la derrota de Lotario en
Fontenay, en el 841, y la de Hugo cerca de Tolosa en el 848,
Encontramos plantos de gran categorfa; uno sobte el mismo
Catlomagno y otro sobre el duque de Friuli, celebrando las vic-
torias del guerrero sobre los hunos y los 4varos. Se pone mu-
sica a tres poemas de la Consolacién de la filosofta, de Boecio,
incluyendo la emocionante invocacién al stelliferi conditor or-
bis, que pone en tela de juicio la accién de Dios sobre la huma-
nidad. El manuscrito contiene cuatro poemas liricos de Gott-
schalk, el mejor poeta carolingio anterior a Notker, no sélo sus
formularias canciones de penitencia, sino también la obsesio-
nante cancién sobre su destierro (cf. més abajo, pp. 41 y ss.).

Asf vemos los temas heroicos, elegfacos, filoséficos y per-
sonales junto a los religiosos en los repertorios musicales mo-
ndsticos anteriores al 900. Hacia el siglo x11, el repertotio de
San Marcial de Limoges contenfa canciones de baile, lfrica amo-
rosa y sétiras llenas de ingenio sobre costumbres sexuales y re-

Introduccion: Intérpretes e interpretacidn 33

ligiosas. El compromiso con la cancién profana parece que se
obtuvo gradualmente. Adam de Bremen, por ejemplo, descri-
biendo las distracciones-de aquel gran principe de la Iglesia, el
arzobispo Adalberto de Hamburgo, cuenta a finales del siglo x1:

Sentdndose a la mesa, le deleitaban mds la conversacién aguda, las
historias de reyes o las raras doctrinas de ciertos fildsofos, que el vino y
la comida. Si cenaba en privado, aungue raramente lo hacfa solo, sin in-
vitados ni legados reales, entretenfa el tiempo con historias o fantasfas,
siempre de lenguaje comedido. Raramente admitfa la presencia de mdsi-
cos, aunque a veces los consideraba necesarios para aliviar sus preocupa-
ciones. No podia soportar, en cambio, a los que representan pantomimas,
que a tanta gente divierten con sus obscenos movimientos.

Hasta una Navidad, alrededor del 1066, Adalberto y los
suyos trataron de reprimir las bulliciosas canciones baquicas que
el duque sajén Magno y sus amigos “aullaban en sus copas”
(in poculis ulularent), con la antifonfa de los cantos sagrados.
Desgraciadamente, el duque y sus compafieros siguieron en sus
trece y Adalberto “se encertd en su oratorio y lloré con amar-

gura”, _

Algunos de los coetdneos eclesidsticos de Adalberto fueron
menos escrupulosos con las canciones profanas. A mitad del si-
glo x1, un satirico alemdn que conocemos solamente bajo el
seudénimo de Sexto Amarcio, pinta la deliciosa caricatura de
un rico y epictreo prelado.

“Vellem ori dulcis Blandirvetur cibus, anres
Mulcerent moduli, brevis bic quia mansio nobis.
Ve mibi’ cur dicam, si morbo non agitur, si
Turgentes papulae si torquens plenrisis absit?
Non talis mibi mens. Puer, o puer ales adesto,
Scin aliquem liricum, dic, aut gnavam chitaristam
Aut qui quassa cavo concordet tympana pleciro?
Scito quidem, si non mulcebit Lidius aures
Has — sed carre, ardet mea mens in amore canends,
ut torrela foco vel adunca cremacula igni.”

Ergo ubi disposita venit mercede iocator,
Taurinaque chelin cepit deducere theca,
Omnibus ex vicis populi currunt plateisque,
Affixisque notant oculis et murmure leni
Eminulis mimum digitis percurrere cordas
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Qua de vervecum madidis aptaverat extis
Nuncque ipsas tenuem nunc raucum promere bombum.

Ille fides aptans crebro diapente canoras,
Straverit ut grandem pastoris funda Goliath,
Ut simili argutus uxorem Suevulus arte
Luserit, utque sagax nudaverat octo tenores
Cantus Pytagoras et quam mera vox Philomelae
Perstrepit,

“Quisiera deleitarme el paladar de dulzuras, y regalar mis ofdos con
misica, pues breve es nuestro paso por la tierra. ¢Por qué dirfa *jAy de
mil’ si no estoy enfermo ni me atormentan pdstulas hinchadas ni la cruel
pleuresfa? Lejos de mi tal pensamiento. Ven, Cupido, muchacho, ¢no sa-
bes de algln cantante o algdin hdbil citarista o de alguien que acompaiie
con el tambor el oboe? Mita que si no me templa las orejas un aire li-
dio... Pero corre, que ardo en deseos de cantar como el tizén en el fuego
0 la madera seca en la hoguera”. Y cuando, segiin su voluntad, llega el ju-
glar, y comienza a sacat su instrumento de la caja de piel de becerro, vie-
nen todos corriendo de calles y plazas y con los ojos fijos y un leve tut-
mullo ven cémo el misico pasa los dedos por las cuerdas hechas de tripa
de cordero macerada y les saca sonidos 4speros o suaves ... Tocando luego
el laiid en quintas, canta cémo la honda del pastor derribg al enorme Go-
liat, cémo, de la misma manera, el pequefio suevo engafié a su mujer, y
de qué manera el sagaz Pitdgoras descubrié los ocho tonos musicales,
y cémo resuena la voz tan puta del ruisefior.

Imagino la escena en una sala inmediata al cortile central
de la casa o del palacio donde vivia aquel sibarita, para que
todo el mundo pudiese entrar, ver y disfrutar con las canciones
aunque fuesen en latin. Por una feliz casualidad conservamos la
letra de tres de las canciones que compusieron aquel programa:
el Modus Liebinc, que cuenta guomodo suevum mulier et ipse
illam defrandaret, la cancién did4ctica sobre Pitdgoras, y la liri-
ca alabanza de la voz del ruisefior. Todos ellos se encuentran a
muy poca distancia uno de otro.en la famosa coleccién de los

Carmina Cantabrigiensia, y hasta es posible que en alguna de °

las pdginas que faltan estuviera la cancién de David y Goliat.
Alrededor de 1050 un anglosajén copié las cuarenta y nueve
canciones latinas-que contiene tal como se ha consetvado hasta
hoy dfa, en su mayor parte alemanas, aunque hay algunas fran-
cesas e italianas, entre un conjunto de poesfa latinocristiana (lo
que demuestra de nuevo la internacionalidad de la lirica medie-
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val). Estas cuarenta y nueve canciones resumen la esencia de la
lirica profana y clerical de la Edad Media europea.

Las canciones para el culto vienen representadas por una
media docena de himnos y secuencias; las que celebraban actos
oficiales son unas diez: coronaciones y muertes de los empera-
dores del Sacro Impetio Romano y otras personalidades, el
acceso de un obispo a su sede o la mejorfa en la enfermedad
de alguna reina (una de estas canciones “oficiales”, un pane-
girico al emperador Otdén III, ofrece una rdpida y vivida des-
cripcién de una batalla con un marcado acento épico). Las can-
ciones para diversién son de tipo muy dispar: algunas son di-
décticas, como la secuencia de Pitdgoras, otras, como la oda al
ruisefior, reflejan la naturaleza y el poder de la mdsica. Estdn
musicados momentos trdgicos de gran emocién en la épica de
Estacio y Virgilio (O lux Dardaniae...), y la oda de Horacio
sobre Nedbule, la muchacha que ha perdido a su amado. A un
nivel més ligero tenemos una cancién de primavera, un milagro
narrado de una manera muy picante y no menos de siete cancio-
nes narrativas que se refieren, como los fabliaux verndculos, a
engafios o irreverencias a costa de los clérigos. Finalmente hay
siete canciones amorosas (cuatro de ellas raspadas parcialmente
por un censor espontineo). También estas tltimas arrojan su
luz sobre una gran parte de la lirica amotrosa medieval: son dos
canciones de mujeres que suspiran por sus amados (cf. mds ade-
lante, pp. 115-116), una culta y graciosa cancién de despedida

a un joven, una descocada cancién de danza con un solo para

mujer y estribillo para coro (cf. més adelante, pp. 244-245), un
fragmento de un romance® y dos didlogos liricos amorosos, uno
sensual y divertido y otro lleno de tensiones entre el amor hu-
mano y el amor divino, lleno de protestas de cortesfa y de vasa-
llaje amoroso. -

Si he expuesto la amplitud y la diversidad del repettorio
de los Carmina Cantabrigiensia, ha sido porque creo que su

3 En la lirica francesa medieval, cancién compuesta de series de

estrofas monorrimas con estribillo, generalmente de tema narrativo
amoroso.
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gran importancia radica en esto precisamente. Si este grupo de
canciones, ‘que refleja los gustos musicales de un lugar y una
€poca determinados (probablemente la de un prelado renano de
aficiones mundanas, o Ja de una escuela catedralicia de gustos
humanfsticos, a principios del siglo x1), se compara con los re-
pertorios més extensos, latinos o verndculos, del siglo x11 hasta
el Renacimiento, sorprende tanto la semejanza de modelos y
géneros, que puede afirmarse que alrededor del afio 1000 esta-
ban ya formados précticamente todos los tipos bésicos de la Ii-
- rica medieval y del Renacimiento. No hay ninguna necesidad
de suponer que tales géneros se desarrollaron exclusivamente
en un medio clerical; al contrario, en la lirica profana, por lo
menos, los clérigos deben tanto a los poetas y cantantes en
lengua vulgar como éstos a los primeros. Lo que Gottfried
nos dice de Iseo puede simbolizar petfectamente la unidad de
las tradiciones corteses y las clericales, pues es, en efecto, un
clérigo, “hombre h4bil e intérprete dotado de toda especie de
instrumentos de cuerda y conocedor de muchas lenguas”, quien
ensefia a Iseo las artes de la musica y el canto antes que Tris-
tén, su cortés visitante, la instruya en sus Gltimos refinamientos
(vv. 7704 y ss.). En este pasaje el clérigo y el cortesano andan
codo a codo en materia de lirica. Las canciones interpretadas
para un piblico clerical y cortesano se.van confundiendo casi
imperceptiblemente con Ias que exigfa un auditorio populat, y
las canciones populares, a su vez, absorben continuamente Ila
influencia de gustos mis selectos. '

El repertorio lfrico compartido por toda la Europa medie-
val, cuyos orfgenes pueden rastrearse hasta poco después del
afio 1000, es, por lo tanto, producto de antiguas tradiciones
corteses, clericales y populares dificilmente separables. Pode-
mos tinicamente sospechar la variedad y la riqueza de estas tra-
diciones por los restos que han llegado hasta nosotros, pero en
cualquier caso esta probabilidad es suficiente para rechazar las

 teorfas que explican el nacimiento de Ia lfrica profana romance
como un hecho siibito, localizado, como muchos creen todavia,
€h un momento concreto a finales del siglo x1. Defender tales
suposiciones exige echar mano a falsos recursos, E] misterio de
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la “aparicién” de la poesfa romance tiene que ser debido a al-
guna causa igualmente misteriosa: las cruzadas al Oriente, nue-
VoS contactos entre poetas y cantantes 4rabes en Espafia que
desatardn la torpe lengua de los poetas europeos, haciéndoles
cantar por vez primera en sus lenguas maternas. Pronto vere-
mos que cerca del afio 860 un poeta francés compuso una obra
maestra de la lfrica, que con toda seguridad no serfa Iz dnica
canci6n francesa de la época, y que en ¢l mismo siglo 1x existia
ya una tradicién de lirica profana romance tan vigorosa en Es-
pafia que arrastrd a los poetas 4rabes a adoptar la cancién es-
tréfica por primera vez en su historia literatia.
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EL DESARROLLO
DE LA LIRICA RELIGIOSA

(1) Los comienzas

A mediados del siglo 1x nos encontramos por ptimera vez con
la novedad de una forma lirica estréfica plenamente lograda en
un grupo de poemas en latin de Gottschalk, un monje de Ful-
, da. Estdn compuestos dentro del estilizado esquema de los him-
: nos penitenciales, aunque hay una fuerte cortiente subterrdnea
que los subyace, recogiendo los temores y las preocupaciones
del propio poeta. Por lo menos en una de las composiciones se
cumple la transformacién completa hacia el testimonio perso-
nal. Por la época de la muerte de Gottschalk (869), otto poeta
importantfsimo, un monje de Saint-Gall llamado Notker y apo-
dado Balbulus (el Tartamudillo), estaba componiendo un Liber
hymnorum, en el cual se eleva la secuencia, una de las formas
liricas medievales mds notables, a sus més altas cimas. Vemos
asf que las primeras realizaciones en el repertorio de la lirica
medieval europea conservada, se consiguen en el terreno de la
lirica religiosa, en la segunda generacién posterior a Carlomag-
no, mds de dos siglos y medio antes de que comiencen a abun-
dar los testimonios de la lirica profana y en lengua vernicula.
No tengo ninguna duda sobre la existencia de piezas de talla
comparable en épocas mds antiguas, y esto tanto en matetia
profana y verndcula como en composiciones sacras hechas en
latin, pera dada la dificultad de conservacién, en un mundo
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donde la gente ilustrada se contaba predominantemente entre la
clerecfa, tales composiciones no han sobrevivido. ‘
'La' himnodia en latin, por su parte, estd documentada desde
el sxglo 1v. San Hilario, obispo de Poitiers (m. en 367-368), es
el primer poeta occidental conocido que, siguiendo una tradic’ién
corriente entre la iglesia griega, compuso un Liber bymnorum
para uso de una congregacién. San Hilario se sirve de diversas
varlefia.des de metros clésicos, y su coleccién obtuvo un gran
prestigio a principios de la Edad Media, pero en la actualidad
solgmente se nos han conservado tres fragmentos. La verdade-
1a 11:rupci6n de los himnos en la cristiandad de Occidente va
asc’)m?da, no a San Hilario, sino a un contemporineo suyo algo
mas joven que él; San Ambrosio (m. en 397), v a Mildn, su
ciudad. San Agustin da una memorable descripcién del mon;en~
to (Confesiones, 1x. 7):

No hacf‘:i mucho que la iglesia de Mildn habfa comenzado este género
de consolacién y de exhortacién, cantando las voces y los corazones de
nuestros hermanos muy devotamente. Quizd no habfa transcurrido ni un
afio desde que Justina, madre del nifio emperador Valentiniano, comen-
zara a perseguit a Ambrosio, tu siervo, espoleada por la herejia ’con que
los arrianos la sedujeran. El pueblo piadoso dormia en Ia iglesia, dis-
puesto a morir con su obispo... Entonces se determing cantar himz’los
salmos segﬁx'l es costumbre en tietras de Oriente, para que el pueblo ng
se desmoralizara presa de la afliccién; desde entonces, esta préctica se
h-a conservado hasta nuestros dias, en que ya casi todas tus greyes las
siguen por todas partes de la tierra, ¢

]E:os hn;mos que compuso San Ambrosio tenfan una enog-
me “garra” para el pueblo. Sus lapidarias estrofas, ldcidas y
concisas, combinan la desnuda exhortacién con las imégenes y
!as’paradoms. Sus himnos producen una impresién serena, y sus
imdgenes favorlta_s se tefieren a la luz. Raramente se manifies.
tan la emocién y &l apasionamiento, como en el himno a Santa
Ines, cuando la joven, a la que han ordenado encender unas an-
torchas a una divinidad pagana, grita: '

Hic ignis extinguit fidem,

baec flamma lumen eripit!

Hic, bic ferite, ut proflno

cruore restinguam focos!

iEste fuego extingue la fe, esta
Han}a mata la luz! jAquf, dadme
aqul, para que con la sangre que
mane apague las hogueras!
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La cuarteta ambrosiana se convirtié en la més frecuente de
las formas estréficas himnicas. Con San Ambrosio, el metro se
mantiene cldsico (el dimetro y4mbico), sin regularidad en la
acentuacién de las silabas, pero en los siglos siguientes, el acen-
to se fija paulatinamente (al paso que pierden importancia las
cantidades al modo cldsico), y la rima, que sdlo se encuentra es-
poridicamente en las composiciones de San Ambtrosio, empie-
za a preponderar desarrollando sus propios esquemas.

Algunos eruditos atribuyen también a San Ambrosio el
Exsultet, un poema en prosa del siglo 1v, que juega casi de un
modo sinfénico con la imagen de la luz. La alabanza de la luz
que ctrece hasta cubrir el mundo de las tinieblas, la “noche ben-
dita” en que es transfigurado y hecho resplandor por la subsi-
guiente muerte de Cristo:

O vere beata nox, gquae exspoliavit Aegyptios, ditavit Hebraeos! Nox,
in qua terrenis caclestia, bumanis divina iunguntur.

iOh noche en verdad feliz, que confundié a los egipcios y entregd las
riquezas a los hebreos! Noche en que se juntan lo tetreno con lo celestial,

lo humano con lo divino.

La misma imagen ejemplifica esta unién de elementos divi-
nos y humanos: es una imagen transformada en figura, esto es,
interpretada como el cumplimiento de un momento humano a
un esquema divino. En este esquema los egipcios simbolizan el
poder de la noche, y la liberacién de los hebreos, permitiéndo-
les llegar a.la tierra prometida, se convierte en la liberacién del
género humano, liberdndoles de la noche cautiva y dejdndoles
llegar al cielo. La tierra ya no es oscura, la divina promesa la ha
hecho radiante. Estas relaciones entre figuras tuvieron un impor-
“tante papel en la lirica religiosa medieval, afirmadas no sélo en
una ingenuidad simboldgica sino también en una apasionada
conviccién en su certeza. A este nivel nunca podrd considerar-
‘se exagerada la influencia del Exsultet a través de su uso en la
celebracién litirgica de la vigilia de Pascua.

Asimismo, asociados a la liturgia y a las procesiones, los
himnos a la ctuz de Venancio Fortunato (m. h. 609) entrarfan
a formar parte del fondo comin de la Eutopa medieval. Son el
Salve, festa dies, que ve una expresién del resucitar divino en
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la renovacién primaveral; el Vexills regis prodeunt, la clisica
visién de la cruz como emblema del triunfo de la vida sobre
la muerte, como el 4rbol resplandeciente desde donde reina el
divino rey (figura que representa el cumplimiento de una pro-
fecfa de David); el Pange lingua, donde las paradojas se pro-
longan trabajadas en las mismas imégenes: los pafiales que en-
vuelven el cuerpo de Cristo a su nacimiento convirtiéndose en
su mortaja, la sangre y el agua que manan de su cuerpo transfor-
méndose en un rfo césmico, el 4rbol noble (identificado por f:-
gura con el 4rbol fatal del Parafso) dotado de emocién huma-
na, convirtiéndose en un verdugo doliente y reacio. Todas estas
composiciones tienen una riqueza intelectual y una abundancia
de imdgenes casi desconocidas para la tradicidn cristiana hasta
aqui. En cuanto a la forma eran completamente cl4sicas todavia:
la cuarteta cuantitativa de San Ambrosio se remonta al dfstico
ovidiano, y el Pangue lingua, al antiguo y apteciado tetrdmetro
trocaico, otro metro que constituird la base de muchos experi-
mentos de verso acentual en los siglos siguientes.

Hacia la época de Carlomagno existen ya un ntimero con-
siderable de tales #hythnzi o poemas de metro acentual. Sin em-
bargo, nada de Jo conservado, ni incluso los sonados expeti-
mentos ritmicos irlandeses, pueden compararse en cuanto a la
forma con las liricas estrofas de Gottschalk. Su obra maestra,
tanto por la forma como por el contenido, es la composicién
Ut quid iubes, pusiole (véase la melodia en el Apéndice). Gott-
schalk, acosado en su propio monastetio de Fulda, vive en la
isla de Reichenau, donde se siente en el exilio. Un joven le
pide una cancién deleitable (carmen dulce), pero el poeta se
la niega con el pretexto de su melancolfa:

Magz’: mibi, miserule,

Hore 15 ’ iPobrecillo! Mis me place gemir,
ere libet, puersle,

pequefio, més lorar que cantar una

plus plorare . quam cantare cancién tal como Ia que pides,
carmen tale tubes quale, ?lmor quer;do. ¢Por qué me man-
‘ amor care. as cantar

O car iubes canere?

La negativa es, por supuesto, un topos, un recurso litérario co-
nocido y establecido desde antiguo. No puede tomarse en serio
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porque se traiciona a's{ mismo: en el momento de rechazar la
cancién, el poeta canta. También aqu, a pesar de las exuberan-
tes notas de dolor (plus plorare quam cantare} que suenan a
autoconmiseracién, se nota un cardctet retozén en los .d%mmu-
tivos que el poeta utiliza para dirigirse‘a su oye‘:ntéz.dwme Ly-
runcule (‘alumnito divino’), superne clientule (.alt1s.1mo. prote-
gidito’), y en la excusa final del poeta: en Babilonia pidieron
una cancién a Israel, el pueblecillo cautivo ( plebec:ula!), pero
ellos “colgaron sus citaras de los sauces”, porque alli no podian
cantar. De modo que no tuvieron que cantar. Gottschalk se
aplica el cuento con una punta de ironfa, y otra vez surge el
doliente estribillo: O cur iubes canere? .

Entonces empieza la maravillosa divagac@}: protesta y ne-
gativa se vuelven alabanza a Dios, y el estribillo se convierte
en una gozosa afirmacién. El poeta contrapone a las seis s
trofas cantadas a contracoro, otras seis rebosa.ntes de Sievocmn
(hoc cano ultronee). Como oracién es demasiado egofsta para
ser. sagrada (alabanza y penite.ncia se mezclan con insistentes
esperanzas tetrenas), pero precisamente por esto es tan auténti-
camente de Gottschalk: :

A
Exul ego diuscule Estoy desterrado hace ya al
boc in mari sum, domine; tiempo en este mar, Sefior: sabes

. Ly 0%, D
» muy bien que hard casi dos afios
antios nempe d; o fere 4e  — bero ahora compadécete. Te lo
nosti fore— sed iam 1amg ruego con la mayor humildad.
miserere!

Hoc rogo bumillime.

Al final, en la coda de la cancién, 'vemos cémo el goeatza
llega por medio de la oracién a la seremdad—-:—aug aqui, de
profundis, es posible rezar alabanzas. Es como si se diera cucin-
ta de ello solamente después de hab.elz sucedido. Entonces las
Gltimas palabras recuerdan el prin01p_1?: Gotf:schall,s,: recuerda
que el joven le ha pedido una “cancién deleitable” y %arlece.
decirnos jubilosamente que aquél es el verdadero carmen du ce.l
las divinas alabanzas son deleitables aun en las amarguras de
dCStll’c;rorg;blemente no hay que buscar el modelo del poema sélo
dentro de la poesfa culta en latin. Precisamente el exilio es uno
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0s temas mds corrientes de Ia poesfa germdnica y Gott
, .

de 1
schalk pudo muy bien haber recor

d . ‘.
esprende de sus escritos teoldgicos), Gottschalk habia experi-

donde su i
: angustia
personal se resolverfa en Io ceremonioso de las letanfas: ’

qurz'ge dextrans,
erige vernam,
exue multan,
Dbostalo, culpam,
corrige vitam,
tu, male tritam.

Extiende 13 diestra,

Igaz levantar a t esclavo
libérale, te lo ruego, ’
de su gran peso,

arregla su vida,
transcurrida entre pesares,

Tolle ruborem,
mitte pudorem,
pelle pavorem,
funde nitorem,
velle rigorem

dagque vigorem.

Quitale ¢] rubor,
dal’e modestia,
quitale el miedo,
detrama tu esplendor,
amansa el rigor

y dale fuetzas,

to§ €{;c;lsl poemas escrito;si Por entero en esos metros addnicos cor.
humerosos ya desde fecha anti ialm '
. ; ua, especialmient
tir de Boecio, pero G ¥ ado o,
, ottschalk les afiade al
de B o desordenad
mejor dicho, algo sutil. F i v e
. - Bs por medio de tal f
Gottachalk e S p , ies estrofas como
g2 al Ut quid inbes, donde |
ha a forma alca
petfeccién, con la cual, ademds. o el e
; » ademas, su personalidad inte]
manifiesta més librement ti i e
: . e, y el frenético aunque andéni
. te, y nimo oran-
te adquu’argi U aspecto inequivocamente humano, "
. iﬁ)lue X temos de los comienzos de 1a Iirica religiosa en Jen-
56 Ay égar .tQulza Isea confusionario hablar de comienzos: don.
mito y culto tuvo que hab i igiosas, En
s s o 5, ' er canciones religiosas, Fn
] ad del siglo vir, €] an i
frmose selarn oo oy iglo vit, aIfal?eto Caedmon, segtin el
: 4, tue inspirado milagrosamenta para can-
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tar “los comienzos de la creacién”, y se conserva su poema en
nueve versos aliterativos que narran el principio del génesis,
con una solemnidad torpe y emocionante. En un manuscrito
bévaro de principios del siglo 1x se encuentra un fragmento de
un himno en verndculo sobre la creacién, llamado “Oracién de
Wessobrunn”, que incluso en lo escaso de lo conservado se

trasluce una mégica grandeza:

Dar gafregin ib mit firabim firiunizzo meista,

dat ero ni uunas nob ufhimil,

nob paum [nobbeinig) nob pereg ni uuas,

ni [sterro] nobbeinig nob sunna ni scein,

nob mano ni liubta, noh der mareo seo.

Do dar ninuibt ni unas enteo ni uuenteo,

enti do uuas der eino almabtico cot,

manno miltisto, enti dar unarum aub manake mit inan

cootlibbe geista. enti cot beilac . . .

Aprendi entre los hombres la mds grande de las maravillas: no habfa
tierra ni cielo encima, ni [un solo] 4rbol, ni una montafia, ni una sola
[estrella] brillaba, ni el sol, ni la luna resplandecfa, ni el mar glorioso.
Entonces no habfa nada alli en ningtin rincén ni recoveco, mds que el dni-
co Dios omnipotente, el mds gracioso de los hombres, y con él estaban
también muchos espiritus divinos. Y el buen Dios...

La oracién comienza con una meditacién sobre el caos origi-
nario, donde pueden vislumbrarse los restos de un poema cos-
mogdnico germdnico pagano, mds antiguo, restos que subyacen
también a una estrofa del “canto de la sibila” noruego (V¢-
luspé) sobre el principio y el fin del mundo:

No habia arena ni mar, ni olas
frias, no habia tierra, ni cielo enci-
ma, habfa un gran vacio, pero en
ningdn sitio yerba.

Vara sandy né ser  né svalar unnir,
i6rd fannz @va né upphimming,
gap var ginnunga, en gras hvergi.

Es sorprendente c6mo, por un momento, la enumeracién, su-
blime aunque distante, adquiere una nota humana: por un mo-
mento, el inmenso cosmos se retira ante algo que tiene una
relacién viva con el hombre, que el hombre echarfa de menos:
el mar glorioso, la yerba. Como en muchos mosaicos cristianos
primitivos, otra visién se sobtepone a lo germénico: un dios de
porte humano (al cual puede aplicarse la antigua férmula alite-
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rativa manno miltisto, ‘el mds gracioso de los hombres’) rodea-
do por su ciudad divina de almas. ¢Cémo consiguié el poeta
combinar y conciliar ambas visiones? La vacilante frase final
deja en el aire su intencién. ¢Continuaria con un relato narra-
tivo, como la guerra celestial? ¢Se limitarfa (como me parece
més probable) a entonar un céntico a partir del tema de la crea-
cién (... “y el buen Dios [llend el vacfo de vida]l”) para ter-
minar con un himno de alabanza?

La primera composicién conocida en alemdn con una forma
lirica estréfica es un himno majestuoso al Logos compuesto por
el monje alsaciano Otfrido de Weissenburg. Sirve de prélogo
a una parte de un largo libro, una elaboracién poética de los
relatos evangélicos, terminado entre 863 y 871. Como su pre-
decesor, Otfrido medita sobre el vacio que precedi6 a la crea-
cién, pero para €l no existe ninguna civitas Dei original, para

colocarla junto a él, y el estribillo insiste machaconamente so-
bre el Padre y el Verbo:

Er miéno ribti thia nibt,
ioh uurti oub sdnna so glit
ddo oub bimil, so er gibdt,
mit stérron gimdlot:
So uuas er io mit fmo sar,
mit imo uudraht er iz thar:
50 uuds ses io giddtun,
sie iz allaz sdman rietun.

Antes de que la luna reinara so-
bre la noche, o el sol se hiciese tan
brillante o que el cielo fuese pinta-
do con tantas estrellas, como fue
mandado, el Verbo estaba junto a él
constantemente, con él forid todo lo
que tenia que ser: todo lo que crea-
ron lo habian contemplado juntos.

El poema tiene una compleja estructura formal de exacta-
mente un centenar de versos — némero divino — articulados
en estrofas de dos versos que riman entre sf, con las cinco es-
trofas centrales llevando el estribillo tetrastico. Es dificil ex-
plicar el origen de semejante forma; tiene afinidades con un
tipo de secuencia, el mds notable de los géneros liticos perfec-

cionado durante el siglo 1%, cuyo otigen nos enfrenta con pro-
blemas atin mds arduos.!

1 La secuencia se basa en la repeticién progresiva de una se-

rie de semiestrofas sildbica y musicalmente paralelas. En el primer
perfodo se distinguen: (1) el tipo “cldsico”, en ‘el que las semies-

El desarrollo de la lirica religiosa 47

(2) Las primitivas secuencias

La primera secuencia que conservamos, el Rex caeli, data de
la primera mitad del siglo 1x, y sin embargo muestra en su
género un grado de evolucién muy avanzado. Su p_erfecclox_l es-
tructural es sorprendente: idea y melodia se deslizan casi sin
esfuerzo por entre las més complicadas simetrfas de la época
medieval. También sabemos que en fecha tan temprana esta
secuencia se componfa y se cantaba polifénicamente. Unica-
mente a base de conjeturas podemos rastrear la tradicién de la
que arranca el Rex caeli. Es probable, por ejemplo, que algt%-
nas de las secuencias menos felices de los manuscritos del si-
glo 1x representen o reflejen una etapa mds primigiva, del
siglo vimr. El hecho de que cierto ndmero de secuencias entte
las mds tempranas tengan melodfas de titulo profano y no sa-
grado (“Secuencia basada en el lamento del muchacho cautivo”,
“La muchacha tutbada”, “La vieja Berta” o “El lamento de la
hija de Berta”, Prosa de planctu pueri capti, Puella turbata,
Berta vetula, Planctus Bertanae) indica que ya mucho antes ha-

trofas se suceden AA BB CC DD, a menudo con un preludio o una
coda carente de paralelo; (2) el tipo “arcaico” o “da éa.po”,_en la
que se repite un cursus (serie de versos) entero en el interior de
la secuencia, y (3) un tercer tipo mucho més raro, especie de se-
cuencia sin repeticiones, que se conoce desde el tiempo de Not-
ker. La secuencia mds antigua que podemos fechar con segun‘dad
pertenece al tipo que hemos denominado “a{:caico”. Como quieta
que ninguna de las llamadas secuencias “arcaicas” parecen guardar
relacién con el aleluya litirgica, ni parece haberse produc1d9 a par-
tir de composiciones littirgicas anteriores a ella, la tan difundida
opinién de que la secuencia naci6 de la liturgia a partir de las me-
lodias del aleluya es, cuando menos, discutible. Las pruebas que
mds arriba acabo de apuntar me llevan a pensar que al principio la
secuencia estuvo relacionada tanto con la cancién vernédcula o secu-
lar como con la tradicién religiosa en latin. Para mds detalles, véase
mi artfculo “The beginnings of the sequence”, Beitrige zur Ge-
schichte der Deutschen Sprache und Literatur, LXXXVII (1965),
43-73.



48 LA LIRICA EN LA EDAD MEDIA

bian sido compuestas canciones en la forma que requerfa la
secuencia. Poseemos atn secuencias profanas en latin a partir
del siglo x, y si no se nos han conservado mds antiguas se debe
con toda probabilidad a meros accidentes. La existencia de se-
cuencias con tftulos como los que he mencionado apunta a es-
t?blecer relaciones entre Ia composicién de las primeras secuen-
cias y el mundo de Ia cancidn en lengua vulgar, relacién que es
conﬁrmada por el contenido de un notable manusctito redacta-
do ha.cia el 882 en Saint-Amand, un monastetio del norte de
Francia, por aquella época casi en la frontera entre el francés y
el alemin. El manuscrito contiene dos secuencias en latin, de
un ti}ino complejo que los especialistas han dado en llamar se-
cuencia arcaica o da capo; un panegirico heroico alemin (pro-
fundamente cristiano con todo), del joven rey franco Ludovico
y su victoria sobre los vikingos en Saucourt (cancién que, como
el himno de Otfrido, tiene ciertas afinidades estructurales con
la secuencia arcaica); junto a ellos, el manuscrito conserva una
obra maestra de Ia poesfa en francés, la cantilena de Santa Eu-
lalia, en estricta forma de secuencia das capo, que la cantilena
comparte con una de las dos secuencias en latin, dedicada asi-
mismo a Santa Eulalia. A primera vista parecerfa justo que la
composicién francesa fuera una simple copia del modelo Iatino
pero tal hipétesis, ademds de no contar con ninguna prueba dé
que la cancién latina fuese anterior, se enfrenta tanto con el
contenido como con la forma de las dos composiciones dispates.
La poesfa en latin se sirve de] nombre de Santa Fulalia como
Ul mero pretexto para darnos una oda sobre el poder de la mi-
sica; la francesa nos cuenta la historia de Santa Eulalia inven-
tando libremente buen némero de detalles que elevan’el dra-

matismo, narrdndolos con una gravedad mds que piadosa, se-
rena. :

Buona pulcells fut Eylalia,
Bel auret corps, bellezoyy anima,

. . .

Ne por od ned argent e Daramenz
Por manatce regiel ne preiement,
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Niule cose non la pouret omque pleier
La polle sempre non amast lo Deo menestier.

E por o fut presentede Maximiien,
Chi rex eret a cels dis soure pagiens.

. .

Enz en | fou lo getterent com arde tost.
Elle colpes non auret, por o no s coist.

A czo no s uoldret concreidre li rex pagiens,
Ad une spede li roueret tolir lo chieef.

La domnizelle celle cose non contredist:
Uolt lo seule lazsier, si ruonet Krist.

In figure de colomb volat a ciel,

. . . . .

Buena doncella fue Eulalia, bella de cuerpo, m4s bella de alma. ... Ni
por oro ni plata ni ricos vestidos, por amenaza real ni ruego, ninguna cosa
pudo nunca doblegarla a que la joven no amase siempre el setvicio de Dios.
Por esto fue presentada a Maximiliano, que era rey aquellos dias sobre los
paganos. ... En el fuego la echaron para que ardiera pronto. Ella no tenfa
pecados, por esto no se quemd. Esto no querfa creerse el rey de los paga-
nos, con una espada le mandé cortar la cabeza. La doncella no contradijo
aquella cosa: quiso el siglo dejar, asi acudié a Cristo. Fn figura de pa-
loma vuela al cielo. ...

Esta secuencia, primer testimonio de la poesfa francesa, tie-
ne algo de las. mejores cualidades de la germdnica, en piezas
como Finnsburg o Hamthismdl, en las que los hechos violentos
podfan relatarse bajo una forma lirica: tiene, especialmente, una
viva capacidad de alusién que puede f4cilmente evocar una his-
toria entera y mezclar la evocacién con la re-creacién de los mo-
mentos culminantes del relato. Algo de ello ha pasado a las
lenguas roménicas en las mejores baladas. Con todo, la cantile-
na de Eulalia posee algo més: trata los momentos de brutalidad
como los de atrdor espiritual, con una especie de elegante reti-
cencia, casi con remilgos; el encuentro parece algo ritual, el
martitio como un ballet; después de la escena parece lo mis
natural del mundo que Eulalia vuele al cielo en forma de palo-
ma (ndtese que no es su alma lo que vuela, ni ella simplemente
como una paloma). En su brevedad, el poema muestra algo de
la misma sensibilidad tan especialmente francesa que encontra-




50 1A -LIRICA EN LA EDAD MEDIA

remos mds adelante en la lirica posterior (en las canciones de
Aucassin et Nicolette, por ejemplo), una sensibilidad que no
puede ser totalmente caracterizada pot conceptos tales como in-
genuidad, fantasfa o realismo; potque nos lleva a una regién
especial que consiste en ellos y aun los sobrepasa.

No podemos calcular cudndo fue compuesta la Cantilena
de Santa Eulalia francesa, antes de haber sido llevada al manus-
crito: posiblemente pertenece a la misma década de 860 o muy
cerca de ella, cuando esctiben Otfrido y Gottschalk —por no
hablar ya del gran poema metafisico en prosa del Escoto Erid-
gena—7y en la cual uno de los mayores poetas medievales,
Notker, compuso su ciclo de secuencias.

Para hacer justicia a las bellezas y a las dificultades de este
ciclo, Wolfram von den Steinen, editor de Notker, necesité mas
de seiscientas pdginas. Se trata de un grupo de cuarenta se-
cuencias, dispuestas litirgicamente para todo el afio eclesidsti-
co, comenzando por la Navidad y con gran cantidad de ecos e
interrelaciones sutiles dentro del conjunto. En el presente con-
texto, sin embargo, parece mejor quizds aislar un solo poema y
hacer algunos comentarios sobre las catactetisticas mds notables

de su realizacién. Voy a escoger la secuencia final, hecha para

ser cantada en fiestas de santas, que es, poéticamente, quizd la
més impresionante de todas, y una de las pocas que a mi juicio
no han recibido hasta la fecha una interpretacién plenamente
satisfactoria. Es una secuencia estrictamente “cldsica”, es decir,
que a partir de los dos versos introductorios, cada par de se-
miestrofas sin rima, cantadas con la misma mdsica, muestra un
paralelismo sildbico exacto:

Scalam ad caeles subrectam
tormentis cinctam,

1 Cuius ima draco servare

#a draco Ne quis eius vel primmum gradum 2
cautus invigilat ingiter,

possit insaucius scandere,

3 Cuius ascensus extracto
Aethiops gladio

vetat exitium mz’qz’tia;zs,

Cuius supremis innixus 4
invenis splendidus
ramum aureolum retinet.

5 Hanc ergo scalam ita Christi

/ S . ' Peromne genus tormentorum 6
amor feminis fecit perviam,

caeli apicem queant capere
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et de manu confortantis
regis auream lauream sumere.

ut dracone conculcato
et Aethiopis gladio transito
7 Quid tibi profecit,
profane serpens,
quondam unam
decepisse mulierem,

9 Qui praedam tibi tulit et
armilla maxillam forat,

Cum virgo pepererit 8
incarnatum
dei pairis
unicum dominum Jesum?

Ut egressus Evae natis 10
fiat, quos- tenere cupis.

E¢ maritatas parere 12
filios deo placitos.

11 Nanc ergo temet virgines
vincere cernis, invide,
13 Et viduarum
maritis fidem
nunc ingemis integram,
15 Feminas nunc vides in bello
contra te facto duces existere

17 Quin et tua vasa
meretrices dominus emundat

Qui creatori 14
fidem negare
persvaseras virgini.

Quae filios suos instigant 16
fortiter tua tormenta vincere.

Et baec sibi templum 18
dignatur efficere purgatu.

Qui et stantes corroborat 20
et prolapsis dexieram
porrigit, ut saltem
post facinora surgamus.

19  Pro bis nunc beneficiis
in commune dominum

nos glorificemus
ef peccatores ef iust,

A Una escalera tendida hacia los cielos, rodeada de tormentos, 1. cu-
yos pies guarda sin desmayo un vigilante dragén, 2. para que nadie pueda
subir indemne ni el primer peldafio, 3. cuya subida impide un etfope con
la espada desenvainada, amenazando de muerte, 4. en cuya parte superior
est4d un tresplandeciente joven que sostiene una rama dorada: 5. el amor
de Cristo hizo esta escalera expedita a la mujer, de modo que, abatido el
dragdn y dejada atrds la espada del etfope, 6. logren las mujeres alcanzar
la cima del cielo por medio de toda suerte de tormentos y tomar el dorado
laurel de manos del Rey que consuela. 7. ¢De qué te sirvid, serpiente del
pecado, haber engaflado una vez a una mujer, 8. si una doncella iba 2 dar
a luz a Jesds, nuestro vnico sefior, encarnado de Dios padre, 9. que hizo
de ti botin y taladra tu mandibula con una anilla 10. para dejar salida a
Jos hijos de Eva, a quienes td deseas retener? 11. Ahora té mismo puedes
ver, envidioso, cémo doncellas te vencen, 12. y ¢émo las madres engendran
hijos gratos a Dios; 13. y abora ruges ante la firmeza de la fe que las viu-
das guardan a sus maridos, 14. ti, que antafio sedujiste a una doncella
pata que apartata su fe del Creador. 15. Ahora puedes ver a las mujetes
hacerse caudillos de la guerra entablada contta ti, 16. que exhortan a sus
hijos a resistit valientemente tus tormentos. 17. Hasta a las rameras, te-
ceptdculos de tu pestilencia, salva el Sefior, 18. vy se digna hacer de ellas
su templo purificado. 19. En recuerdo de estos beneficios, glorifiquemos
todos, pecadotes y justos, a nuestro comin sefior, 20. que fortalece a los
que se mantienen firmes y tiende su diestra a los caidos, para que tras
haber pecado podamos levantarnos.
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La sorprendente frase inicial empieza de una manera delibe-
radamente abrupta y comé un suefio en el preludio, vy luego
tiende un tinico arco sobre seis semiestrofas (1-6), cubtiendo
una sola imagen. La imagen consiste en la fusién de dos suefios
que tuvo Santa Perpetua, una joven dama cartaginesa, en el
afio 203 d. J.C,, durante sus semanas de cércel, esperando la
muerte en el circo, En un suefio se enfrenta con la prueba de
la escalera, y cuando alcanza I cima un 4ngel la recompensa
con una rama de manzano; en el otro, lucha desnuda con un
etiope en el anfiteatro, y finalmente lo vence. La causa de las
alteraciones de Notker y su conjuncién de las dos visiones no
aparecen plenamente hasta las estrofas 9-10, que constituyen
el centro del poema. En una de las pruebas a que Io somete,
dice Dios a Job: “¢Puedes perforar Ia quijada del Leviatdn con
la anillap”; en la tradicién de la figura cristiana, esta prueba
se convierte en uno de los impossibilia divinos ejecutados por
Cristo: en el descenso al infierno, el anillo se convierte en la
cruz puesta en la boca del monstruo para que cuantos fueran
engullidos pudieran salir. Sin embargo, Notker enriquece Ia vie-
ja figura asocidndole una nueva Imagen: la cruz es no sélo el
anillo que abre las mandibulas de la serpiente sino también Ia
escalera de los tormentos que se levanta al cielo. Fue Cristo
quien en el descenso a los infiernos dej6 atrds al etiope, la ame-
naza de muette, y pisoted al mismo tiempo al dragén. El se-
creto de Notker en la conjuncién de los dos suefios teside en
€sto: a través de la asociacidn escala-cruz-anillo evoca lo que es
al mismo tiempo un encuentro con Ia muerte y una ascensién
al cielo, tanto en el martirio de Cristo como en Ias vidas de lag
mujeres a las que se celebra. Y es por esto que el 4ngel de Per-
petua con la rama de manzano se transforma, en Notker, prime-
ramente en el radiante joven de la rama dorada y luego en
el divino rey que ofrece una corona de laurel: Cristo en la libe-
racién del infierno cumple las figurae tanto clésicas como he-
breas — es el “verdadero Eneas”, que sostiene la rama dorada
mediante la cual puede enfrentarse al otro mundo sin dafio, y el
verdadero dios de la luz (splendidus), Apolo el del laure] dora-
do, que da la inmortalidad. La rama se transforma en la corona,
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Después de haber ganado estas insig.nias mediant.e’ su plrueb'a en
el otro mundo, puede dérselo (la misma proteccién y la misma
victoria frente a pugnas aparentemente _1mpos1bles) a cuantos se
enfrenten con la prueba. Incluso Job, liberado por el descenso,
sabe ahora que el imposible combate puede ganarse. 0
De esta manera los cuatro versfculos de las estrofas 9- (
modifican y dan una nueva dimensién a lo que p'l‘CCfEde, m%u-
vando las alabanzas a las mujeres en las estrofas siguientes. ’1S~
tas son otras de las innovaciones de N?tlcer. jl&nte:glormelml;je sg o
las virgenes mdértires, ademds de Marmz habfan sido ce 1e raniz
en la poesia sagrada. Ahora, parece decir Notker, no 50 s?e
las heroinas mértires, sino la mujer en toda su plenitu eme-
nina puede triunfar en el combate med}ante el cual se conslfgue
lo divino: mediante la liberacién del infierno, en 531 que uei—
ron concebidas, perdieron su impos%ble horror. La vida d.e cua1 -
quier mujer puede ser la vindicacién de Eva, puede plsaé Ia
cabeza de la serpiente; hasta la vida de las rameras, ya que Cris-
to no las rechazé. En la estrofa final, Nf)tker univc?rsahza cs{u
tema: el suefio de Santa Perpetua se convierte en %a 1magen1 e
la angustia y el ideal de cualquier cristiano, desPu.e:Q, 1de que los
dltimos versos reanuden de nuevo la imagen inicial. Quienes
luchan y caen y son ayudados nuevamente, quienquiera que se
afane en trepar por la escalera tendida al cielo: las Perpetuas
undo, todos.
de ez;esrelzuenci,a termina, no con un ruego, s’ino con 'una.alegre
accién de gracias. Mientras Gottsc.he}lk habia langu@emdo en
la distancia entre lo humano y lo divino, Notker, aqui y endto-
das sus secuencias, celebra su unidad. Como mostré von den
Steinen, la poesfa de Notker punca es un ruego, nunca reza
pidiendo nada; para él rezar no tiene objeto, no es otra c.oia
sino la concrecién repetida de los lazos entre la tierra y el c1e10
en los cuales se mueve su pensamien.to. Esto es so].ore "nodo 0
que configura sus secuencias, por encima de las sutiles 1n‘gerrei
laciones entre la imagen y el pensamiento de- }\Iotker, yc 3 3
Liber bymnorum su incomparfjlble concentracién y su uni 3 ,
compleja aunque simple en dltima instancia, poética Kunst der

Fuge.
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(3) El siglo XI

Notker muere en el afio 912. En el aspecto musical, el siglo y
medio que sigue a su muerte es una edad de oto para la lirica
religiosa latina. Tanto la composicién monddica como la poli-
fdnica se complican paulatinamente. En este perfodo las secuen-
cias se hacen cada vez mds abundantes, de manera especial en
los centros tradicionalmente musicales como Saint-Gall y San
Marcial, y ademds en Inglaterra. Gradualmente se embellece el
paralelismo sildbico de la secuencia con una acentuacién regu-
lar y con la rima, d4ndoles unas armonfas més obvias (y menos
sutiles) que las que el siglo 1x habfa conocido. Junto a las se-
cuencias se componian tropos, es decir, amplificaciones poéticas
y musicales de textos litirgicos, algunos de los cuales, posible-
mente bajo la influencia de tradiciones orales populares muy
arraigadas de teatro y de accién dramdtica, se convierten en di4-
logos liricos. Los mismos textos litirgicos se musican mds es-
pléndidamente. Hacia el final de este perfodo se renuevan los
experimentos de poemas liricos iniciados por Gottschallk, y se
pone de moda especialmente en San Marcial, el conductus:
composicién estréfica mds trabajada que la himnodia antigua,
profana y sagrada, para una o mds voces.

No obstante, €l siglo y medio escaso que acabamos de men-
cionar, a pesar de su vitalidad musical no nos ha dejado de
hecho ninguna poesia religiosa que se pueda comparar, en ca-
tegoria, con las del siglo 1x. Poéticamente, la lirica religiosa pa-
rece cobrar nuevo vigor hacia mediados del siglo x1, primero
con hombres de genio como Hermann el Cojo en Reichenau
(m. en 1054) y Pedro Damidn en Italia (m. en 1072). Luego,
a principios del siglo xi1, Pedro Abelardo inaugura un nuevo
petfodo de gran riqueza para la lirica religiosa en Francia, tan-
to pogtica como musicalmente, riqueza que algunas lenguas vul-
gares comparten con el latin, Alemania en primer lugar, segui-
da de Italia desde la época de San Francisco (m. en 1226), y
de la Peninsula Ibérica e Inglaterra a lo largo del x1. Sola-
mente en la poesfa del provenzal y del francés antiguo patece
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la lirica sagrada un hilillo de agua junto al caudaloso torrente
fa profana. .

de lflsr?ni:lr?npde Reichenau, pioneto de las.matemétuias, %a as-
tronomfa, la historiograffa y la teorfa musical, prestd a la se-
cuencia un barroquismo coruscante en el lenguaje y las imége-
nes. Algunas veces, la acumulacién de palabras extrafias, en Sili
mayor parte griegas, parece afectada, pero en unad secuenc

como la de Marfa Magdalena el efecto obtenido puede sej c]c%n-
movedot. El poema estd dominado por la dob'le imagen de Ba-
bilonia-Jerusalén. Se abre con tres estrofas. mvoca’gni\s mu;i
adornadas, en las cuales estd implicita ya la imagen de la ]deru”
salén celestial: el angélico “coro de supercelestiales Zlijca_re c)(si i
(supercaelestium chorus cz'tbaroedomm),’ 1a. danza x;mjta c
virgenes que tocan el pandeto (tympanistriarum), y to l

cristiandad, acuden a celebrar la Magd'alena. Toda_ la Jerusalem
caelestis debe regocijarse con la prostituta, la mujer que cono-

cié a Babilonia:

Per andronas 5
t -
’ duduQn:‘ iiea:;zlzzfg Oplena lubricas Babylonis,

] cuins gandet
vesania t
cursitaverat Bel gymnasiis
pestilentiosa anatbematicis, '
’ .
6 Et ubi occursant Absonius ululae 7
daemonia tlugu%g:; ,
onocentauri, §. eleg del;;bris
dracones praevolucres et z:)(:,')/lz;;mﬁs
struthioque ] .
simul collusitant, coantipbonizant,
Basiliscus sibilat 9

8 Pilosi et saltitant,
lamia catulos lactat,
foveam forvus
struit ericius,
ibix et corvus
cum onocrotalo
horrisonuin una
discriminant,

cerastes et imperitat,
genys id multa:
winax, incarcerans,
exterricula
quaeque dirissima
morsibus, experta
est Maria!

3 io, habfa paseado su

hace poco, llena de un septgple: demonio, : .

eséie%?e qe?ciravio, ?5 por las libricas habitaciones de los ,hornbleés cclle r?cile
lgilonia cuyo [dios] Bel se regocija con execrables desnudeces, 6. do
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gzrslc;r:‘e,gsgggcgsem;nios ?goclejntaulrosﬁ donde huelgan juntos alados drago-
: o /-, -85 lugubres lechuzas cantan eleaf desafi
¥ 1as sitenas antifonizan en log santuari osidad, 8 mente
re arios de la voluptuosidad 8.1
A 1 . los pely-
do_s [Sétiros] andan a saltos, la lzgmza amamanta a sug cachotros, el tlt))riz%

i;:a%ef:(r)ucii li]c:stéi; gggggﬁ;ﬁi aprisionante y horrible de mordedura a cual

_ La espectacular pesadilla que es Ia desctipcién de Babilo-
nia se hace eco en alguno de sus detalles de una profecia de
Isafas, aunque transforméndola: “Se aduefiardn de ella ] elf
cano y el erizo, lo habitarsn la lechuza y el cuervo Ecﬁar:
YaYeh sobre ella la plomada de la confusién y el I;ivel de:il
1vac1o -+ En sus palacios crecerdn las zarzas, en sus fortalezas
Iz;s ortigas y Ios: card?s 2 ;(Is., XXX1V. 11y ss.). La visidn de

5alas es un pafs vacio de vida, una Jerusalén devastada por 1a
divina venganza, Hermann crea algo diferente, nos da su visidn
de una nueva y bulliente vida: en las pirueta; de sus bestias y
SUS MONstruos no ve solamente Ia violencia y Ia fealdad, sino ux};
elemento lidico fantdstico (dracones praevolucres ’struthio—
que collusitant), méas all de Ia discordancia sugiere una nueva
y sensual armonfa (Sirenge .. coantiphonizant); ambas frases

1magle’:n una nueva significacién: esta Babilonia es lo que Ia Je-
2z
rusaL €n Ctlerrlflzga podria ser en cualquier momento,
a dualidad i iloni tin
o, olida (;Iie 'la Imagen Babilonia-Jerusalén continda:
¥ , afec aca divinamente por el recuerdo de Jerusalén, su
querida madre”, va a lavar los pies a Cristo, y se libera asf de

15 verbum eius audiens
et intime soli vacans,
theotiae arcem Sion

felix conscendiy,

cui Iesys ’ 16
architectys

Stratum tetragonnum

dans aequilaterum
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totum crystallis luminosum fundans sapbyris 17
sternit igneis carbunculis, caeruleis

miris candidatam
et unionibys,
iaspidibus, et propugnatam
munit gemmeis turriculis.

15. al ofr su voz, consagrdndose al intimo resplandor, sube feliz a Je-
rusalén, ciudadela de la contemplacién, 16. a la cual da Jestis, su arquitec-
to, un lecho de cuatro costados iguales, luminoso de cristales, cubjerto de
fgneos carbdnculos, 17. colocando la redimida entre maravillosos zafiros
certileos, perlas y jaspes, y le da torreones de gemas para su defensa.

Theoriae arcem Sion se refiere tanto a la ciudad celestial
como a la novia celestial. Cuando Marfa Magdalena adquiere
su nueva condicién, se vuelve a la vez ciudad y novia. En las
semiestrofas 16 y 17, y en las dos siguientes, continda este
doble significado: el manto y las joyas son regalos acumulados
por Cristo sobre la ciudad y sobre la mujer que ha elegido: cui,
al principio de la 16, significa tanto la ciudad como Marfa, La
ciudad del Iujo encuentra su paralelo en la celestial ciudad de
piedras preciosas; la prostituta, en la mujer sobre Ia que el di-
vino amante vierte sus riquezas. Asimismo, al final de la se-
cuencia, Hermann, invocando la intercesién de la Magdalena,
lo expresa con otra imagen ambivalente: volviendo al principio,
cuando bailan los 4ngeles y las celestiales doncellas tocan los
timpanos, pide que nosotros “bailando contigo en la corona
del reino (corona ... tripudiantes); podamos contar las alaban-
zas del Rey de Reyes con los cfmbalos de Ia alegria, junto con
los dngeles en Jerusalén”. Corona se refiere tanto a la figura .
final de la danza como a la corona de los elegidos en el cielo;
tripudiantes puede asociatse con las bailarinas babilénicas; la
visién final, en efecto, representa seres terrestres y celestiales
bailando juntos en el corro divino: Babilonia se convierte en
Jetusalén en la danza tal como se habfa transformado dentro
del corazén de la Magdalena.

La mejor secuencia de Hermann tiene la solidez de estruc-
tura de las de Notker, pero hay mucho de novedad en su con-
cepcidn lfrica: exuberancia de imdgenes, poder del poeta para
transformar libremente y a su manera toda especie de mate-
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rial biblico, riqueza de lenguaje que traspone los limites de
la ornamentacién para adentrarse en un agudo sentido de am-
bigtiedad poética. Artisticamente hablando es también impot-
tante otro de los logros de Hermann: la secuencia notkeriana de
Santa Perpetua tenfa muy claramente una patte visionatia, re-
suelta enteramente en un grupo de imégenes, y luego una parte
conceptual o didéctica, aunque ambas estuviesen unidas al final
por la recurrencia de la imagen inicial de la escalera, que desbor-
da de nuevo la estructura conceptual. La secuencia de la Magda-
lena de Hermann no tiene solucién de continuidad: desde el
principio hasta el fin est4 dominada por las imdgenes, con atre-
glo a las cuales se ajusta, ademds de hacerlo conceptualmente.

Algunas veces puede percibitse una intensidad imaginativa
compatable en las composiciones de un contempordneo italiano
mds joven que él: San Pedro Damidn, en sus terrorificas visio-
nes de los tormentos de los condenados y del Dia del Juicio
— “dragones grandes como arquittaves abren sus gargantas” —
o en las intelectuales paradojas que configuran un paraiso en
el que “la carne, vuelta espiritu, y la mente, sienten por un
igual”. El pensamiento y la imaginacién de San Pedro tendfan
a regirse por los extremos, alternando las exaltaciones culmi-
nantes con el sentido del abismo: un emocionante pasaje de
uno de sus himnos menos conocidos tiene un dejo que lo delata
y que lo salva del tdpico platénico:

igne cor accenditur,
mens in alta rapitur,
corruptelae labitur

Saepe divino
Seque transcendens
Sed genuinae
Pondere pressa.

Lux inaccessa
Cui mens intenta
Cuius obtutus
Umbra retundit.

micai ut per rimulas,
sitienter inbiat,
ecce carnis obvians

A menudo un divino fuego enciende el corazén, y la mente, trascen-
diéndose a si misma, se ve arrebatada a las alturas, pero resbala, presa del
peso de su mancha original.

Una luz inaccesible brilla como por entre rendijas; la mente, dirigida
hacia ella, languidece como sedienta, y he aqui que la sombra de la carne,
conttaria, rechaza la visién de aquélla.
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El poeta usa aqui una de las primitivas formas estréficas
carolingias, inventada probablemente por su compatriota Pau-
lino de Aquileya (m. 802). En el que es quizd su mejor poema,
una composicién a San Vicente, San Pedro Damidn echa mano
de otra forma y melodia carolingia mucho més compleja: la de
una secuencia da capo del siglo 1x dedicada a San Mauricio,
peto la convierte en una notable composicién estréfica. De nue-
vo se reproducen los extremos contradictorios, esta vez los tor-
mentos del santo sobre la tierra y su victotiosa gloria en el
cielo; ambos alternan a lo largo del poema con extravagante.
vehemencia, pero en un momento se consideran casi como as-
pectos uno de otro: ‘

Fame corpus maceratum El cuerpo, agotado por el ham-
Cernitur bre, se eleva como alimentado por

Velut epulis nutritum banquetes suntuosos y manjares
Sumptuosis dignos de reyes.

Ac cibis regalibus.

Dos composiciones en lengua verndcula casi contempordneas
pueden mencionarse junto a Hermann y San Pedro Damién.
Poco antes de 1065, Ezzo, un religioso de Bamberg, compuso
una “grandiosa y festiva coral” que se canté durante una in-
mensa peregrinacién alemana al Santo Sepulcro que tuvo lugar
aquel mismo afio. El contenido en sf no aporta nada nuevo, y
cada estrofa se detiene en una de las creencias sobre la crea-
cidén, la caida y la redencién compattidas por todos los ctis-
tianos. Sin embargo, en la mejor de las estrofas creo que puede

verse una rara capacidad poética:

Do sib Adam do beviel,

do was nabt unde vinster.

do skinen ber in werlte

die sternen be ir ziten,

die vil luzel liebtes paren,

so berbte so sie waren;
wanda sie beskatwota

diu nebilvinster nabt,

tiu von demo tievele chom,
in des gewalt wir waron,

unz uns erskein der gotis sun,
ware sunno von den bimelun.

Por el tiempo en que Addn cayd
habfa noche y oscuridad, lucfan en
el mundo las estrellas en el tiem-
po fijado, estrellas que daban muy
poca luz cualquiera que fuese su
brillo; estaban oscurecidas entonces
por la negra niebla de la noche que
venia de Satdn en cuyo poder esti-
bamos, hasta que lucié €l hijo de
Dios, verdadeto sol de los cielos.
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Casi dirfamos que posee el poder de Notker para trabar un
complejo- de contenido e imégenes en una frase ininterrumpida
en forma de arco. Conseguir una articulacién tan refinada, una
cohesién tan lograda en la sintaxis, el contenido y las im4ge-
nes, en lengua vulgar, no es nada despreciable para la época
de Ezzo. Entre las columnas de los versos liminares de ]a es-
trofa (nabt unde vinster Y ware sunno), se ordena de una ma-
nera armoniosa y ligera, aunque sin precipitacién, toda una des-
cripcién del mundo.

En cambio, la estrofa que precede a la doxologfa final, en

que Ezzo pretende conseguir de nuevo un gran efecto, me pa-
rece menos lograda: 2

O crux salvatoris, O crux salvatoris, eres el m4stil
ty unser segelgerte bist, de nuestro barco; el mundo entero
tisiu werlt elliy ist tay mere, €s ?1 mgll', el Seléor, vela 1y marine-
min trebtin segel ynte vere, g%e arfos ug‘inn%; Oeéa; gg;roasré:;‘;gg
din rebten werh unser segelseil, al hogar, Ia vela de la verdadera fe
din ribtent uns ti pars beim.

‘ nos ayuda infaliblemente. ..
der segel ist ter ware geloubo,
der hilfet uns ter wole 7u0 . ..

La lengua tiene el aspecto tranquilo y Idcido de siempre, pero
S€ encuentran imdgenes, alegorfas y expresiones didécticas yux-
tapuestas en una especie de Staccato, e incluso algunas veces
(el uso doble de Ia vela como trebtin y ware gelonbo) algo con-
fusionarias. Ezzo atin no ha aprendido, como sy contempordneo
Hetmann en lengua latina, a dejar hablar libremente 2 las im4-
genes, a unirlas por lazos que no sean externos.

En comparacién con el poema de Ezzo, la mejor de las com.
posiciones que integran el pufiado de poesfas lirico-religiosas
conservadas en provenzal, muy préximas cronolégicamente g
ella, tiene todo ‘el aspecto de una deliciosa miniatura, Se en-
cuentra en uno de los variados manuscritos musicales de San

2 Esta estrofa sélo se ha conservado en 1a versién de Vorau,
tardfa y amplificada, y su relacién con la Ezzolied original ha sido
negada a menudo (aunque a mi parecer no de manera definitiva).
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Marcial de Limoges, y comparte su melodia con un estereetqia-
do himno de Navidad en latin (cf. final del libro, Melodlas ).
La composicién en verndculo, sin embargo, es para mf un texto
totalmente independiente. Empieza con la convocatoria del ju-
glar para que su audiencia oiga una nueva cancién y puedan
aprendetla:

Mis amigos y mis fieles, aban-
donad los frivolos cantares; apren-
ded una nueva melodia de virgine
Maria.

Mei amic e mei fiel,

laisat estar lo gazel:

aprende? u so noel
de virgine Maria.

El hdpax gazel tiene un significado Erobleméti’cc:’: entre
otras interpretaciones se le da el valor de chafarde,na’ (faser,
gazouiller), o se la hace derivar del 4rabe ghazal, término que
denota un género lirico primordialmente compuesto d’e cancio-
nes amorosas. Si la etimologfa correcta fu’era' ésta, serfa el’ m]:s
temprano de los raros casos en que un término literario lara. e
se pone en circulacién al norte de los P1r1neo's’. En cfua quier
caso el juglar contrapone el mundo de la cancién profana cori
la “nueva melodia” de la cancién sagrada, haciéndose eco de
salmista: Cantate Domino canticum novuam. El poema narra la
anunciacién y las bendiciones que trae al mundo. De pronto,
sin ninguna explicacién, oimos dos nuevas voces:

No perderé mi virginidad, siem-
pre tendré castidad, ta’l como ha
sido profetizado que adin seré vir-
go Maria.

“Non perdrai virginitat,
tos temps aurai chastitat,
si cum es profetizat,

pois [er] vitgo Maria.”

Soy el 4dngel Gabriel os traigo
un leudo fiel: Dios gleécxende del
cielo in te, virgo Maria.

“En soi Pangels Gabriel,

aport vos salut fiel:

Deus [descen] de sus deu cel
in te, Virgo Maria.”

No hay que suponer necesariamente que .lé’ls estrofas narta-
tivas intermedias se hayan perdido. La cancién es un didlogo
lirico en el cual Matfa y Gabriel inte.rvienen junto al narrador.
A mi parecer, es probable que las d1ferente§ partes fuese.n re-
presentadas y cantadas a la vez, y que un joven y una joven
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interpretaran el sagrado noviazgo, como en tantas otras can-

ciones de danza que representaban al galdn cortejando a su -

dama (cf. mds abajo, pp. 254 y ss.). El lenguaje tiene los mis-
mos rasgos: la muchacha que encubre su temor y sus dudas a
la llegada del hombre con pequefios parlamentos en los que
declara que conservard su inocencia, las protestas del amante
de que es digno y honrado (aport vos saluz fiel), y la entrega de
la muchacha al final con la misma determinacién, mezclada con
secreta alegria, con la cual se habfa resistido antes:

si cum th o dit,’ o crei: Como lo has dicho, lo-creo: a él
a lui me do e wantres, me entrego y me abandono, ego
ego vitgo Maria.” virgo Maria.

Al final, el narrador recapitula la historia y luego invita a
su auditorio a participar en ella: “a partir de ahora, con cada
nuevo verso, repetid de nuevo el estribillo de virgine Maria”.
El poema es una joya de la lirica religiosa y quizd la primera
representacién en lengua vulgar conservada.

Mei amic fue copiado en San Marcial entre 1096 y 1099,
cetca de dos siglos y medio después de los experimentos de
Gottschalk con estrofas liricas. Para el estudio de la lirica re-
ligiosa de este periodo, el matetial en latin es relativamente es-
caso, y el material en verniculo, lamentablemente pobre. No
obstante, lo que conservamos muestra, en mi opinién, una va-

riedad extraordinaria de forma, lenguaje, temple y concepcidn .

imaginativa, A veces puede encontrarse una gran brillantez técni-
ca: en la seleccién de vocabulatio, en la innovacién de esquemas
formales muy complejos y en nuevos usos de la rima; podemos
encontrar un uso flexible y variado de las imdgenes y del simbo-
lismo, nuevos modos de tratar caminos trillados en las figuras
un empleo mds individual de la asociacién entre imdgenes, an
consciente y delicado equilibrio del simbolismo dentro de es-
guemas mds ambiciosos. Podemos apreciar ciertas notas inequi-
vocamente personales aun en lo que esperarfamos que fuera
el mis objetivo de los modos liticos, podemos apreciar poetas
senmtivain.ente conscientes, en su empleo de la lengua sacra,
de expresiones emotivas sacadas de zonas de experiencia pro-
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fana. Todo esto es importante que se recuerde cuando estudie-
mos el “Renacimiento” del siglo xi1. ’

' (4) La Francia del siglo XII

Hacia 1100, el norte de Francia se convierte paulatinamente
en el centro intelectual de Europa. Al lado de muchos centros
docentes preparados e influyentes, cada cual con su especiali-
zacién, Chartres y Patfs sobre todo se han ganado la admira-
cién de la posteridad. A principios del siglo xt1, la Universidad
de Paris estaba dominada por la personalidad de Pedro Abe-
Jardo, su més espectacular poeta, filésofo y teélogo, y también
su més romdntica leyenda. Las composiciones amorosas que
hizo para Elofsa no se han conservado, canciones que, segin
las propias palabras de ésta, “tenfan una letra y una mdsica tan
hermosas y se cantaban tan a menudo, que el nombre de Abe-
lardo estaba en los labios de todo el mundo, y hasta los indoc-
tos, cautivados por sus melodias, no podian olvidatlo”. Conset-
vamos, sin embargo, dos ciclos de canciones sagradas que escti-
bi6 en la década de 1130 a 1140, después de haberse separado
trdgicamente de su amada. La mds extensa es un Liber hymno-
rum completo, adaptado a las horas del oficio divino y a las fies-
tas mds importantes del afio eclesidstico, compuesto a instancias
de Elofsa para uso de su convento del Pariclito. La carta con
que Pedro Abelardo se lo envia demuestra su fina comprension
critica de la vieja tradicién himnica, y escribe muchas de las
canciones en la forma tradicional de una manera deliberada.
Algunas veces deja libre su capacidad de innovacién: para la
Pascua escribe una exuberante coleccién de rondeaux (el pri-
mer ejemplo de la estrofa lrica con estribillo interno, que qui-
z4s inventd el mismo Abelardo):

Da un tamboril a Marfa: Resar-
vexit Dominus! Que cantando inci-
te a los hebreos a cantat, que Jacob
inmole sacrificios de canciones!

Da Mariae timpanum:
Resurrexit Dominus!
Hebraeos ad canticum
Cantans provocet,
Holocausia carminum
Jacob immaolet!
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Subvertens Aegyptios
Resurrexit Dominys!
Rubri maris alyeos
Replens bostibus,
Quos involvit obrytos
Undis pelagus!

Venciendo a los’ egipci

/ 1 gipcios Resyr-
rexit Dominys! Llenarl:do de égg-
migos el hueco del Mar Rojo, a los

que engulle, destrozados
lago de las ,olas. » en el pié

Ix;c:lca;lsvlamente.a t’odo su p.tfeblo. Jacob, en una figura tradicio-
na ’Si Ja rzli)za judia, Ia nacion que niega la resurreccién de Cris-
_de. Mar;co c’orresponcgera cantando la respuesta a la cancign
» S€ria un verdadero sacrificio i
_ » caumpliendo con lo fi-
guralclI: por 1Cc1>s antiguos holocaustos y sobrepasindolos
. propéss?tgslflj e:it gstrolf? to(ma la figura comentada anteriormente
xsuitet (p. 41), pero en los d .
e da una nueva doble ; ién i e ol
intencién. El “piélago” igni
il : - Bl "pi€lago” puede significar
e I;Iilgl\;c; slql\far joo, p(lero también est4 por Cristo resucitado
€ cubre a los que se han hundid "
: 3 0, a sus enemi-
ﬁ:ls,ctli;ll xie;'&adero _p1elago ” en un sentido totaln’lente distinto
ol : ; ar Rojo es una simple figura, Tal interpretacién’
! chacarse a una moderna hipersutileza: nos lo garan-

Xxgdlo c(iiel rlugir df’ su padre. En el himno 2 Ig ctuz de Pedro
elardo, la crucifixién se evoca de nuevo en unas figurae de

Serpens erectys
Serpentum morsys
Conspecty sanas —
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la cruz se transforma en el cayado que Moisés hundié en las
aguas de Mara para hacerlas dulces:

Lignum amaras
Indulcat aquas
Eis immissum.

Tales im4genes eran cosa frecuente en la himnodia latina del
siglo x11. Son empleadas con gran virtuosismo en las secuencias
de Adén de San Victor, y con gran intensidad en ciertos him-
nos de Galtero de Chitillon; sin embatgo, en la facilidad para
crear formas, en inspiracién y en juego intelectual, lo mejor de
los himnos de Abelardo no ha sido, en su clase, superado.

El ciclo lirico mds corto de Abelardo es una concepcién
completamente individual: un grupo de seis planctus, en los
que se da vida a algunos personajes del Antiguo Testamento
y se lamentan de sus trigicos hados. Formalmente estos lamen-
tos se remontan otra vez a las arcaicas secuencias da capo, que
se adapta a las necesidades dramdticas de cada contexto con
una fina libertad de inventiva. Las estructuras melédicas de
Abelardo, como las estréficas, son tan conscientes de cada tran-
sicién y de cada cambio de sentido y de emocién, que uno se
siente inclinado a pensar en los modelos artisticos de Monte-
verdi antes que en los de un compositor religioso medieval.
Mientras el germen de cada uno de los planctus estd latente
en un episodio biblico, Abelardo lleva a sus fuentes una sen-
sibilidad que no solamente los prolonga sino que muchas veces
los altera profundamente en cuanto a su significado humano.

Esto es lo que sucede, por ejemplo, en el primer lamento,
inspirado por la historia de Dina y Siquem (Gén., xxxiv). La
narracién biblica no dice nada de los sentimientos de Dina; la.
traicién de sus hermanos, que asesinan a Siquem y a toda su
tribu con el engafio, se considera desde un punto de vista fa-
vorable, y las dudas de Jacob, como muestra de cobardia. En
cambio, para Abelardo, el episodio representa la tragedia de
una mujer que ha perdido a su tnico amor y que sostiene que
el verdadero amor redime lo que la sociedad considera inmo-
ral, que aborrece a sus hermanos al ver que con motivo de la-
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var el. l}onor. f.amﬂiar se ha cometido un acto de sadismo y de
injusticia. Dirigiéndose al caddver de su amado, canta:

Coac{us me rapere, - mea raptus spetie,
quovis expers venie non fuisses indice!

Non sic, fratres, c.'en.suz'stz's, Symeon et Levi,
in eodem  facto nimis  crudeles et piil
Im_zocentes coequastis in pena nocenti,

quin et patrem perturbastis: 0b hoc execrandi!

Amo;:i.v impu_lsz'o., culpe satisfactio,
quovis sunt iudicio culpe diminutio!

.
. . . . . . . . . . . LI . .

Ye mihi, ve tibi,  miserande  invenis:
in stragem communem gentis tante concidis!
Impelido a violarme, arrastrado por mi belleza, ¢en qué juez no hubie-
ras encontrado benevolencia? No opinasteis asf, Simedn y Levi, hermanos
mios, justos y crueles en demasia a un tiempo, pues equipara’steis en el
castigo a los inocentes con el culpable e irritasteis también a nuestro pa-
dre. jPor ello sois odiosos! El mévil del amor y la satisfaccién de la cul%a

en cualquier juicio son atenuantes ... ;A i i i
_ cio s ates ... jAy de mi, ay de ti, desgraciad -
chacho! jEn qué ruina te precipitas con tu gran’ pueblo! > okt o me

Resulta casi imposible leer este planto sin recordar ciertos
momentos de la vida de Pedro Abelardo, narrados explicita-
mente, en su larga epistola Historia calamitatum: la fria seduc-
cién de Elofsa, tan fécilmente seguida por su profundo amor
hajma e!la, el ofrecimiento a su tfo de reparar su falta con el ma-
trimonio, aceptado por los parientes de Elofsa y luego traiciona-
d.o por la mutilacién de Abelardo, como la circuncisién y el ase-
sinato de Siquem. Los otros plantos refieren palabras y momen-
tos que pueden relacionatse, aunque menos abiertamente, con
ciertas palabras y ciertos momentos de las cartas de Abela;do y
Elofsa. Setfa, con todo, indtil juzgar estas canciones como un
velado ic?urfzal intime. La notacién musical demuestra que desde
buen’ principio fueron concebidas -para la interpretacién (aun-
que ésta sélo hubiera podido ser ejecutada por solistas extraot-
dinarjamente dotados). No se trata, por lo tanto, de poesia pri-
vada (aunque en la particular seleccién de personajes biblicos
podamos notar un compromiso tanto privado como artistico)
De nuevo puede ser iluminadora la comparacién con Monte-
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verdi, que al final de su vida transforma su lamentacién de
Ariadna en una lamentacién de la Virgen sobre Cristo muetto.
Por medio de su arte consigue llegar a un nivel en el que la
desolacién erdtica y espiritual se fructifican mutuamente.

Desde la época de Pedro Abelardo, Parfs se convirtié en
ol centro musical mds notable de Europa durante un siglo por
lo menos. Fue alli mismo, en Notre Dame, donde se produje-
ron los nuevos y decisivos progresos de la misica polifénica,
bajo la direccién de dos excelentes directores musicales, Leo-
nino y Perotino. Una melodfa podfa tener esctita una segunda
voz desde la época de Carlomagno (por ejemplo el Rex caeli,.
del cual tratamos mids atriba); en San Marcial se habia in-
tentado repetidamente dar una independencia ritmica a esta se-
gunda voz, cosa que habrfa de lograr Leonino en un gran nd-
mero de piezas littirgicas, independizando la voz mds alta (du-
plum) de la més grave (tenor), con la creacién de nuevos es-
quemas ritmicos, subordinando por ejemplo el ritmo del zenor,
que lleva la melodfa principal, al del duplum. La compilacién
de Leonino, el Magnus Liber Organi, tuvo influencia no s6lo
en la mdsica litdrgica sino también en toda la lirica, en latin
o en lengua vulgar. Perotino, su sucesor, sigui6 componiendo
para tres y cuatro voces separadas, preparando o allanando el
camino para el motete, que hacia 1200 surge como género
musical independiente. Muy pronto hubo motetes para tres y
cuatro voces, motetes dobles y triples, sagrados y profanos,
y paulatinamente el motete dio paso a un nuevo caudal de po-
lifonfa por toda Europa. ‘

El mejor poeta relacionado con la escuela musical de Notre

Dame fue Felipe el Canciller, que estuvo al frente de la Uni-

versidad de Parfs durante el borrascoso perfodo que va desde
1218 hasta su muerte, acaecida en 1236. Los himnos de Felipe
estdn lenos de una brillante fantasfa: cuando la Magdalena
derrama sus petfumes y sus ldgrimas sobre los pies de Cristo,
«o] cielo viette su rocfo sobre la tierra, la tierra llueve sobre el
cielo ... el paciente unge a su médico, para que ésta se cure
con el bélsamo”; cuando la Virgen se lamenta ante la cruz, la

" cruz responde: “Me lo diste mortal y te lo entrego inmortal”.
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Baglo la fanta‘sza., aguijonedndola, late una mente més apasio-
Dada que artificiosa. A menudo se desvanece la fronters que

separa la cancién sagrada de la invectiva de una intensidad re-
ligiosa. La famosa

Dic, Chrisz veritas,
dic, cara raritas,
dic, tarq caritas,
ubi nunc babitasp

Dl_me, verdad' de Cristo, dime,
querida rareza, €, raro amor,
¢dénde vives ghorap

Vide, deus tltionum,
vide, videns omnia,

quod speluncy vispillonym
facta est Ecclesia;

qu0d in templym Salemonis
venit rex Babylonis

et excelsum sibi tronym
Dbosuit in medio;

sed arrepto gladio

scelus hoc ulciscere!

Veui, index Lentium,
kathedras vendentiym
columbas evertere!

’Mira, dios de la venganza, mira
ti que lo ves todo, cémo se ha he-
cho de la Iglesia una cueva de la-

ones; c6mo en el templo de Sa-
lomon’entré el rey de Babilonia y
levant$ para sf en medio de €l un
excelso trono; empuiiando la espa-
da jvenga este crimen! Ven, juez

e los pueblos, vuelca lag sillas de
los vendedores de palomas.

vido Ia terrible persecucidn contra los albigenses):

Una cintary fo, #o sai cals,
On cazet una Dlucia tals

Que tug Pome de Iy ciutat
Que toquet foron dessenat,

Hubo una ciudad, no s¢ cudl,
donde cayé una Iluvia tal, que to-
dos los de la ciudad a quienes tocd
perdieron el seso.
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Tug desseneron mas sol us;
Aguel ne escapet, ses plus:
Que era dins una maizo
On dormia, quant aiso fo.

Aguel levet cant ac dormit
E fo se de ploure gequit
E venc foras entre las gens.
E tug feron dessenamens:

L'uns ac roguet, Vantre fon nus
E lautre escupi ves sus;

L’uns trais peira, Vautre astella
L'autre esquincet sa gonella.

E Duns ferit e Vautre enpeis
E Pautre cuget esser reis

.

Que-l vezon estar suaumen
Cuidon c’aia perdut son sen
Car so qu’il fan nol vezon faire.
A cascun de lor es veiaire

Quil son savi e ben senat
Mas lui tenon per dessenar.
Quil fer en ganta, qui en col,
El no pot mudar no’s degol.

L'uns Pempenb e Uautre lo bota
El cuia eusir de la rota

L'uns Vesquinta, Pautre Vatrai
El pren colps e leva e quai.

Cazen levan, a grans scambanitz
S’en fug a sa maizo de sautz,
Fangos e batutz e mieg mortz
Et ac gaug can lor fo estortz,

Todos perdieron el seso excepto
uno; aquél se libré, nadie mds.
pues estaba dentro de una casa
donde dormfa, cuando esto pasé.

Aquél se levanté cuando hLubo
dormido y hubo cesado de lover
y salié afuera entre la gente y to-
dos hacian desatinos.

Uno llevaba tiinica, otro andaba
desnudo y el otro escupié al cielo;
uno arrojé una piedra, el otro una
astilla, el otro rasgé su tdnica.

Y uno pega y el otro empuja y
el otro cree ser rey. ...

Cuando lo ven quieto tranquila-
mente creen que ha perdido el seso
porque no le ven hacer lo que ellos
hacen. A todos les parece

que ellos son cuerdos y mesura-
dos y en cambio a él lo tienen por
loco. Unos le dan en la mejilla,
otros en el cuello, él no puede mo-
verse patra no caer.

Uno le empuja y otro le pega,
él intenta salir del corro, uno lo
rechaza, otto le atrae, &l recibe los
golpes, se levanta y cae.

Cayéndose y levantdndose, a gran-
des saltos, huye a su casa cottien-
do, sucio de batto, magullado y me-
dio muerto; y se alegré cuando se
vio libre.

No es necesario ver en esta fdbula una alegoria expli-
cita de la pasién de Cristo: el mismo Peire dice simplemente
que la ciudad de los locos es el mundo, lleno de codicia y de
arrogante maldad, que persigue a quienes aman a Dios. Con
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su evocacién nos induce mds bien a ver un destello de Cristo
en la cara de cuslquier ser humano perseguido. En otra sobre-
cogedora visién (Un sirventes novel), Peire se imagina como
abogado de la humanidad en el dfa del Juicio Final, defendien-
do ante el tribunal celeste que no hay nadie que deba ser con-
denado al infierno. Ahi, detrds de la ingeniosa ironfa de la 16-
gica del poeta, podemos ver de nuevo un alegato intensamente
religioso contra el fanatismo y la persecucién.

‘(5) Italia y los franciscanos

Entretanto, en Italia proliferaba la lirica religiosa en los mo-
vimientos de devocién popular. Los comienzos de tales movi-
mientos pueden rastrearse hasta a principios del siglo xrr. An-
tes de esta fecha los testimonios son escasos: aparte de una
narracién ritmada de la vida de San Ale]o sélo quedan dos
magnificos poemas teligiosos a medio camino entre el litismo
y la narracién, compuestos hacia los alrededores de 1200 o qui-
zds un poco antes. Uno de ellos, el Ritmo cassinese, es un dié-
logo, lleno de alternativas muy agudas y llenas de chispa, entre
un hombre de Occidente y un visitante de Oriente, que con-
duce a su desorientado interlocutor, un poco a la manera como
Diotima hizo con Sécrates, a la nocién de una vida sobrehuma-
na. El poeta explota de una manera deliciosa su sentido de lo
enigmdtico a todo lo largo del poema, incluso en los versos
finales, cuando el de Occidente reconoce

et em guella forma bui gaudete y en la forma en que os regocijdis
angeli de celu sete! un dngel del cielo sois!

Queda un punto ambiguo: me parece que no definen com-
pletamente la naturaleza del mentor (aunque ello disguste a
muchos eruditos). ¢Ha estado describiendo la vida petfecta so-
bre la tierra o en el cielo? ¢Es un profeta, un padre ere-
mita, un mago o un habitante del cielo? Son cuestiones que
quedan pendientes. El poeta nos ha llevado a nosotros, tal
como al nedfito occidental, por un camino de descubrimiento
cuyo final es la maravilla.
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El otro poema es la Elegia giudeo-italiana, miembro desga-
jado de una larga tradicién hebrea de plantos rituales que se
remontan por lo menos hasta las lamentaciones de Jeremfas,
compuestas esta vez en la lengua italiana vulgar por un judfo
de entre los de la comunidad de Roma. Va desde el llanto amar-
go por la pérdida de Sidn, el exilio y la cautividad, hasta un
ruego cruel a Dios para la renovacién de Sién con la derrota de
todos sus enemigos. Entre ambos momentos, y déndoles uni-
dad, estd la historia de un hermano y su hermana que han sido
vendidos como esclavos por separado, que son apareados por
sus duefios en un butdel, se reconocen y sumidos en el dolot
y la vergiienza recuperan su nobleza perdida. Este sensacional
asunto (una antigua koiné del préximo Oriente, mds conocida
a través de las novelas griegas) se narra con un inmejorable
tacto imaginativo, y en el momento en que se reconocen:

“Soro e frati, ovi simo venyti?”

vemos el trdgico momento como punto central y epitome tanto
de las lamentaciones como de las desesperadas stiplicas, como
un simbolo impresionante, en resumen, del transcurso de la his-
toria de los judios. :

El futuro de la lirica religiosa, sin embargo, no estaba en
Italia en manos de poemas de ese tipo, sino junto a las cancio-
nes populares de las érdenes laicas y de las cofradias, que vie-
ron aumentar su fuerza en la generacién siguiente a la de San
Francisco (1182-1226). Estos gtupos (disciplinati o flagelantes,
lauditas, servitas y demds) adoptaron una forma lirica caracte-
ristica, la lauda, tomdndola quizd de canciones de danza profa-
nes muy en boga por aquella época (v. mds abajo, p. 246). En
Ttalia fue un poeta franciscano, Jacopone da Todi, quien llevé
la lauda a la mds alta perfeccién. Las relaciones entre la orden
y la lirica religiosa habfan sido establecidas por el mismo san-
to, que invité a sus seguidores a convertirse en “juglares de
Dios”, y que hacia el final de su vida compuso las “Alabanzas:
de las criaturas” o “Cdntico del sol”. No se trata en este
caso de una lauda, sino de un salmo en lengua vulgar, un Lauda-
te Dominum que se hace eco principalmente del Salmo cxrvirg
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}égde éa cancién de los muchachos en el horno (Dawiel, 1z 57-
.). omo los de Ia Vulgata latina, son versfculos de éros; rit-

I
L Luzzzzz;daéto szl, wi’ .Szgnore, per sor’ agua,
gaaie € multo utile et bumile or Dbretiosa et castq,

Laudato si*, m Signore, per frate focu,
pver lo gudle ennallumini 1a notte:
ed ello & bello et jocundo et robustoso et forte,

Alabado sea mi sefi
: 1 sefior por la o )
breciosa y casta, P hermana agua, que es muy {til, humilde,

abado sea mi sefior por el h umin
erm ilumi
che; es bello, alegre, robusto y fuerte&.m0 fuego, con el cual 1 2 la no
& ;‘Xnice tosio, la cancién de San Francisco no es una simple y
gre letania como las biblicas: tiene un lado oscuro, incluso
b

que (con palabras de Blake, como las de San Francisco) ¢

f?en y perdonan”. San Francisco pide gracia para éstos e
sin poder dejar de invocar el corolario terrible: “'A, aclll Hciue
que mueren en pecado mortal!”. Entre Ia gracia‘ ia )f’ul nine
cion estd la agridulce aceptacidn de “nuestra hermZna 1 er.
te co_rgsmal”, fuente también de alabanza a Dios Ll,‘lea oo
bendicién final conduce a Iz tltima invocacign dirigida gg, )
mera vez a toda la humanidad: “Alabad ¥ béndecid alPSTPﬁ-
dadle la's gracias y servidle con gran humildad”, con e] ; egg?r,
so salmista y €l orante.consciente del pecado 3; de la riul:lelr::
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juntos al final. La corriente de las letanfas ha permitido al poe-
ta canalizar la belleza y el terror de su universo en una tnica
corriente ininterrumpida.

Jacopone da Todi (m. en 1306) es un poeta mds barroco y
més apasionado tanto en fuerza satfrica como mistica (v. mds
abajo, p. 278), que salta hacia el Redentor con la vehemencia

del éxtasis:

O dolze amore
c’bai morto I Amore,
prego che w’occidi d’amore.

o tomando el camino del abandono hacia la infigurabil luce:

Quetiendo, no quiete ya, y nada
quiere ver si no esta belleza: no
pide ahora, ni quiere tener nada,
en su dulce posesibn abandond
toda resistencia. Tan suma beatitud
sobre la nada se apoya...

iOh, dulce amor, que al Amor
mataste. ruégote que me mates de
amor,

Volendo i4 non vole,
ché non ba suo volere,
e it non vuol vedere

si non questa bellexza:
non domanda co’ sole,
non vole possedere;

a si dolce tenere

nulla ¢'é sua fortezza.
Queésta si somma altexza
en nichilo é fondala,

. « . .

Siempre posee la exuberante energia requerida para objetivar
incluso los limites considerados mds intimos de la experiencia-
religiosa. En un poema, un didlogo compuesto a base de estro-
fas alternadas de afirmacién y negacién seguidas del estribillo:
Huyo de la cruz que me devo-

ra, no puedo soportar su abrasa-
miento,

Jacopone describe las sumidades de jtbilo y dolor que puede

provocar la contemplacién de la cruz: :

Frate, eo si irovo la croce fiorita,
de soi pensieri me sonno vestita;
non ce trovai ancora ferita,
‘nante m’'é ioia lo suo delettare.

Fugo la croce che me devura,
la su calura no posso poriare

Ed eo la trovo piena de sagitte
ch’escon del lato, nel cor me §°0 fitte:
lo balestrieri en vér me U'ba ritte,
onn’ arme c’'aio me fa perforare.
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Hermano, encontré la cruz tan florida, que de sus pensamientos me he

vestido; no encontré todavia ninguna herida, sino que mi alegtfa es su
gozo. '

Y la encuentro llena de saetas que salen de su costado, y se me clavan

en el corazdén: el ballestero las ha dirigido hacia mf, y traspasa todas las
piezas de mi armadura,

La traduccién puede sugerir dificilmente el efecto que pro-
ducen su ritmo precipitado, a menudo dactilico, la riqueza de
la rima o Ia fuerte ambigiiedad de Ia palabra pensieri (‘pensa-
mientos, planta’, o referido a ‘pensar’).3 :

Conseguir un modo tan sorprendente de expresién lleva
consigo, quiz4 inevitablemente, una cierta pérdida de intimidad.
Jacopone desaffa a menudo el peligro sustituyendo lo intelec-
tual por la intensidad, y ésta por la teatralidad. En la m4s fa-
mosa de sus laude, Donng de paradiso, lanza el guante valien-
temente: penetra en una forma totalmente dramitica (se trata
de una de las primeras lznde draméticas conservadas), y se lo
juega todo a la veracidad teatral.

Intervienen el mensajero (cuyas palabras iniciales: “Sefio-
ra del parafso, tu hijo estd preso, Jesucristo bendito”, se con-
vierten en el estribillo), la Virgen, Cristo, y la multitud. Se
compone bésicamente de dos escenas; la primera, en la que el
mensajero da noticia de cada nueva indignidad o tormento a
que ha sido sometido Jesucristo, y la siguiente, que nos infor-
ma de las tltimas palabras entre Matfa y su hijo. Ambas se ha-
llan enlazadas por la lamentacién de la Virgen, la figura central

3 Parece que las flechas serfan una metsfora de la terrible vio-

lencia de la fuerza del amor que irradia de la cruz, como si la lanza
que traspas6 el costado de Cristo se hubiera convertido en dardo
de amor y remordimiento que se hubieran vuelto contra quienes
contemplaban la escena. Como sugiere Franca Ageno, el arquero
podrfa significar Cristo mismo. Ciertamente, parece desprenderse
del poema que quien lanza los datdos es un arqueto gue estd en la
cruz. Aunque no conozco ningdin ejemplo de Cristo como arquero,
es curioso que en la cruz de Ruthwell (siglo virr) figute un pequefio
arquero cuyo significado se desconoce todavia. ¢Podria ser que una

representacidn de este tipo estuviera subyacente a la imagen de Ja-
copone?
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del poema. Sus palabtas se destacan del resto: sus patéticas ape-
laciones a Pilatos (quizd presente en la escena): “que yo te pue-
do mostrar cémo le han acusado falsamente...”, quizd ahota
has cambiado lo que antes habias pensado...”; su Franqt‘l‘ﬂa e:ﬁn-
que desesperada respuesta a los reproches de Cristo: “Madre,
¢por qué has venido?”: v.

Hijo, tengo motivo, hijo, padre
y esposo: Hijo, ¢quién te ha gol-

. peado? Hijo, ¢quién te ha desnu-
dado?

Figlio, che m’aio anvito,
figlio, pate e marito:
Figlio, chi ¥'ba ferito?
Figlio, chi t’ba spogliato?

su dolotoso deseo de morir fisicamente con él (“ep’ unha tum-
ba ... ahogados juntos ... abrazados”), y su explosién final de
lacerante tristeza: :
Hijo blanco y tubio, hijo, el de

la cara alegre, hijo, ¢por gué ¢
rgugdo, hijc?, te ha despreciado asi?

Figlio bianco e biondo,

figlio volto iocondo

figlio, per che ¥ha ’l mondo,
figlio, cosi sprexzato?

Jacopone ha echado mano aqui de su ‘prodigiosa cspamdald
expresiva para conseguir un efecto e.:specml: que me 1antet a
tensién, se fundan el lenguaje coloquial y .el del litico encan ;1—
miento, la pena de la mujer de un carpintero umbto por la
muerte de su querido y desgraciado hijo, y I.a pena de la Donga
de paradiso, el papel principal fie cuya existencia se .re.cge:l a
cada vez que se repite el estribillo. La humana farmharl. da y
el “realismo” de muchas expresiones y flg,talles es evi ente
(“Mamma, ove si’ venuta? ...”, “Figlio, c¥n t'ha ferito}: )Z perc?
se hallan sin el menor rubor junto a pasajes como el siguiente:

O figlio, figlio, fz:glz:a,
figlio, amoroso giglio

que representan una incontrolable emocién para la mujer dsal
carpintero, peto que pata el artista ]acopon.e son una 65113501‘3
de surrealismo: el lamento se convierte en rito, y la anl:xe ante
novia del Cantar de los cantares se sobrepone a la histérica
contadina. a

Es esta complejidad de efecto lo que garantiza aqui la ve-
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racidad fh.ramética de la concepcién, porque nunca es meramen-
te dramética, nunca juega solamente con sentimientos humanos
El drama de la Pasién de los Carmina Burana (h. 1200) habia:
empleado tres lamentaciones de la Virgen, dos en latin y una

mcompletps: las que estdn en latin, por su raro virtuosismo
un lenguaje tan refinado que le falta el vigor del habla viva; Ia:
alemana, porque, aunque directa y emocionante. no aspira a,ex—
presar nada fuera de la pura emocidn, ,

Jacopone es seguramente mis conocido como presunto au-
tor del Stabat Mater ( aunque a mi juicio le falten en esta oca-
sién las caracterfsticas mds propias del poeta italiano). El ang.
fimo poeta latino construye una cadena de sesenta versos que
repiten los dos tnicos conceptos (“La madre miraba con dolog

s S ] & e : .
I? cim%clﬁxxon y “Déjame entristecer contigo”) a base de cuasi
sInonimos: ' C

Stabat mater dolorosa

Estaba de pie Ia mads i
: ' s adre d -
uxta crucem lactimosa, y:

4 Junto a la cruz, arrasada en

fium pendebat filius; lanto, mientras su hijo colgaba;
cutts animam gementem cuya alma gimiente entristecida ¥
contristantem et dolentem doliente traspass una espada.

Dertransivit gladiys,

O quam tristis er afflicta Oh, cudn triste y afligida estu-

Fuit illa bm.ed;c_;,{ vo la bel}dita madre del unigénito,
mater unigenisi, que sufifa y se dolfa, y temblaba
que merebat et dolebat viendo los “dolores de’ su inclito
et tremebat, dum videbat o-..
nati penas incliti . |

Aﬁl} hipnotizados por Ia tiqueza de la rima en latin una
tf:a.ducmén literal nos descubre Ia abundancia verbal y las ,re e-
ticiones del contenido. Todas las variaciones, tanto Ia pena %e
la madre como los deseos del intérprete de compartirla (fac
ut tecum lugeam), estin expresados unilateralmente y preva-’
!ec&; en ellos un dolor puramente humano. Al final el’ruego del
Intetprete a la Virgen para conseguir gracia en el, Dfa del Jui-
cio (per te, virgo, sim defensus [ in die iudicii) nos parece meg.
quino y egofsta si lo comparamos cop la apasionada preocupa-
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cién que por aquellos mismos momentos sienten por toda la
humanidad el mismo San Francisco o Peire Cardenal. Del mis-
mo modo, en el igualmente famoso Dies irae, atribuido al dis-
cipulo y bi6grafo de San Francisco, Tom4s de Celano, las tepe-

 tidas imprecaciones de “que no me abrase en el fuego eterno”,

empequefiecen la intrinseca grandeza de las estrofas iniciales, y
patecen indignas a la luz del cintico de San Francisco. Parece
que, con una o dos brillantes excepciones (sobre todo Jacopone,
y John Pecham en Inglaterra, m. en 1292), los “juglares de
Dios” se convirtieron en una-especie de hombres inferiores, poe-
tas que cayeron todos demasiado ficilmente en las redes de la
obsesién y el sentimentalismo extendidas debajo de la cuerda
floja por la que el santo se paseara sin desfallecimiento.

(6) La primitiva lirica inglesa

La combinacién de simplicidad y complicacién que halla-
mos en Jacopone es también una caracterfstica de los mejores
poemas liricos religiosos en inglés medieval. Con anterioridad
al siglo x111 se ha conservado poca cosa. Nuestro primer testi-
monio consiste en algunos textos del eremita San Goderico
(m. en 1170); una infantil invocacién a la Virgen y otra a San
Nicolés:

Sainte Nicholaes, godes druth,

tymbre us faire scone bous!

At thi burth, at thi bare,

Sainte Nicholaes, bring us wel
[thare!

San Nicolds, paladin de Dios,
jhaznos una casa bonita y hermo-
sal En tu nacimieno, en tu alum-
bﬁamiento, San Nicolds, condticenos
allf,

La imagen posee una viveza muy a tono con la desarmado-
ra modestia del lenguaje: la imagen que San Goderico nos da
del cielo no es la de la Jerusalén dorada y preciosa, trazada por
el divino arquitecto, sino la casa de un homibre sencillo, boni-
ta pero lo suficientemente pequefia para haber podido ser cons-
truida por un solo carpinteto, un santo con quien le une un
lazo especial. Cuando San Goderico tiene la visién de Ia llegada
de su hermana al cielo, la Vizz del eremita adereza la narra-
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cién segin todas las reglas de la hagiograffa tradicional: dos
dngeles, precedidos por la Virgen Marfa, conducen el alma de
la mujer al altar del oratorio de San Goderico, donde ésta en-

tona un himno en accién de gracias. La versidén que €l mismo

da de las palabras de su hermana es menos pretenciosa y mucho
més bella: '

Crist and sainte Marie Cristo y Santa Matfa me guia-

swa on scamel* me iledde ton con unas muletas para que no
that ic on this erthe ne silde toi:zara la tierra con mis pies des-
wid mine bare fote itrede. calzos.

San Goderico puede pasarse sin los dngeles, puesto que es
el mismo Jesucristo quien, junto con la Virgen Marfa, gufa a
su hermana (una mujer real, descalza, no meramente un alma)
durante el viaje hacia el cielo; la muleta, simbolo de 1a dolen-
cia de los lisiados en la tierra, se convierte en un insttumento
de liberacién (tomando el camino de la gloria a pasos agigan-
_ tados, sin que sus pies toquen el suelo). Todos podemos haber
visto un dfa a una mujer andando con unas muletas por la calle
de un pueblo, ayudada en los primeros momentos por una pet-
sona a cada lado, para enconfrar seguidamente la libertad de
movimientos, peto se necesitan los ojos de un poeta para apre-
ciar sus latentes posibilidades significativas.

La lirica del siglo X111 es en su mayor parte anénima. El si-
guiente cuarteto, elegfaco y radiante a la vez, pertenece a las
primeras décadas del siglo:

Nou goth sonne under wod, Ahora que el sol se puso en el
me reweth, Marie, thi fare rode. bosque, me apiado, Matfa, de tu
Nou goth sonne under tre, cara bonita. f’&hora que el sol se
me reweth, Marie, thi sone and the. ~PUSO bajo el drbol, me apiado, Ma-

ria, de tu hijo y de .
El sol se escondié en el momento de la muerte de Jesucris-
to; la muerte del divino Sol se reprodujo en la naturaleza, y el
astro se compadecié del dios y fue al ocaso en aquel mismo ins-

4 Este es el significado normal de scamellum en latin me-
dieval. :
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tante. Esta idea se habfa hecho tradicional en la himnodia cris-
tiana; por ejemplo Galtero de Chitillon escribe:

Sol eclypsim patitur
dum sol verus moritur;

(“el sol sufre un eclipse / cuando muere el sol verdadero”). Lo
que es nuevo y creativo en el cuarteto en inglés es que empie-
za en este mismo momento: un momento determinado de la
puesta del sol, cuando el sol se pone detrds de un bosque, pue-
de recordarnos el crepisculo del Viernes Santo, y la puesta del
Sol que refleja. Cualquier creptsculo, incluso el de ahora,
puede convertirse en el momento histérico y omnitemporal;
cualquier 4rbol, incluso este 4rbol, puede convertirse en el ma-
dero de la cruz. Sin embargo, el poeta particulariza mucho més:
el crepisculo en el bosque tefleja, no la misma crucifixién, sino
la imagen de Marfa contempldndola, y surge una oleada de pie-
dad hacia el bello rostro de una mujer que ha perdido su hermo-
sura a fuerza de llorar. El autor del Stabar Mater exclama
“Cuén triste y afligida estaba”, pero sin poder inzagindrselo. El
poeta inglés no necesita decirle a Marfa: “Déjame estar triste
contigo”; su rostro compadecido se descubre sin necesidad de
protestas. En cuatro momentos — el sol entre los drboles, el
bello rostro marchito, el sol bajo un 4rbol determinado, la ma-
dre con su hijo muerto — lo ha visto todo y ha dicho cuanto
se necesitaba.

Los sufrimientos de Jesuctisto y Matfa en la cruz penetran
profundamente en la lirica religiosa del siglo x111, especialmen-
te en Inglaterra, donde el movimiento devocional inspitado por
la meditacién sobre la Pasién de Cristo y los gozos y los dolo-
res de la Virgen pueden remontarse por lo menos hasta las Me-
ditationes de Juan de Fécamp (m. en 1078). Este movimiento,
reforzado por los cistercienses en el siglo x11 y por los francis-
canos en el x111, se extendié por toda Europa, pero parece que
sus més profundas raices hay que buscatlas en Inglaterra. No
parece mero accidente de conservacién el hecho de que sea In-
glaterra, en la Europa medieval, el dnico pafs que haya mos-
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trado una preponderancia notable de Ia lirica sagrada sobre la
profana. ’

A veces podemos ver que la lirica en lengua vulgar procede
de la meditacién en latin: donde Juan de Fécamp escribié:

Cander nudatum Dbectus, rubet cruentum latus, tensa arent viscera, de-
cora languent lumina, regia pallent ora, procera rigent brachia, crura de-
pendent marmorea, et rigat terebratos pedes beati sanguinis unds.

Su pecho desnudo se torna blanco y se entojece su ensangrentado cos-
tado, lgs tensas visceras se marchitan, los bellos ojos languidecen, sus rea-
les lab’ms palidecen, sus largos brazos quedan rigidos, sus piema,s penden
marmoreas y un torrente de sangre bendita bafia sus pies horadados.

el poeta canta en vulgar:

Whyt was bys nakede brest Blanco era su pecho desnudo, y

and red of blod hys syde, rojo de sangre su costado, pilido
bleye was bis fair andlet, esta}ba su hermoso semblante, sus
his wunden depe and wide; heridas eran profundas y abiertas,
starke weren bis armes tigidos eran sus brazos extendidos
i-strebt upon the rode; sobre el madero; por cinco sitios de

. . S i ¥
on fif stedes on bis o dy u cuerpo manaban rfos de sangre.
the stremes ran on blode.

Frente a ésta, la composicién en latin produce la impresién
de ser algo mecdnico. Es demasiado simétrica, con voluntad de
no dejarse nada olvidado. E] poeta inglés selecciona y cambia su
estructura sintdctica, aunque con sus resonantes iniciales (whyr,
bleye, starke) y la fuerza de la aliteracién imponga un ritmo
propio. Pero lo mds importante es su especificacién final: don-
de Juan de Fécamp habla de una “oleada de sangre bendita”,
el poeta ignora el “bendita” (que no ve), frente a los cinco lu-
gares de su cuerpo por los que brotan rios de sangre. Puede
objetarse que tales lugares son las tradicionales cinco Ilagas.
Y lo son, en efecto. Pero el poeta no usa la férmula tradicional
de “cinco llagas” que le hubiera impedido verlas: las contem-
pla y las ve de nuevo. :

Otro tanto sucede con otra composicién contempordnea so-

bre la Pasién, en la que todos los detalles adquieren un tinte de
novedad:
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En lo alto de una colina, como
todos pueden ver, a una milla de
la ciéldz;d, cerca del mediodia ]fue
. erigida la cruz; sus amigos estaban
abute the mid-day, asugstados, como monigotes., La cruz
the rode was op ateride; se levantaba sobre la piedra, y Ma-
bis frendis werin al of-ferde, 1ia, sola, gemfa su dolor.
thei clungin so the cley.

The rod stonit in ston,
Mari bir-selfe al-bon;
bir songe was way-le-way.

Hey a-pon a dune
as al folke hit se may,
a mile wythute the tune

Ademis del detallismo, se vuelca sobre el divino momento la
viva inmediatez de lo cotidiano, la sensacién de vergonzosa pu-
blicidad, el coloquialismo con que cualquiera acusaria a sus ami-
gos de cobardia, el mudo lamento que brotarfa de los labios de

una mujer a la que han abandonado.

En lo mejor de la mds temprana lirica inglesa, incluso los
conceptos y las imégenes més complicadas pueden desarrollarse
con idéntica lucidez vivida y personal. Un poeta elaboré en la-
tin una complicada descripcién de la Virgen al pie de la cruz:
los dolores de aquel momento no eran mds que los que no pa-
decié durante el alumbramiento, pero que tenfan que ser ex-
perimentados antes que la resurreccién tuviera lugar:

La cruel naturaleza, llegada su
hora, reclama ahora sus derechos y
agudiza ahora sus dolores; cobra

ahora con usura los.gemidos que
en el parto negd a la naturaleza,

Tempus nacta trux Natura
nunc exposcit sua iura,
nunc dolores acuit;
nunc extorquel cum usura
gemitus quos paritura
Naturae detinuit

L . . . . .

Este renacer de Cristo en el se-
pulcro cerrado conserva la forma
del parto vitginal; de aquf marché,
de aqui resucitd, de aqui y de alli,
Cristo sale’ por un sello intacto.

Christi novus bic natalss

formam partus virginalis
clayso servat tumulo;

binc processit, binc surrexit,

binc et inde Christus exit
intacto signaculo.

Intelectualmente, la composicién es perfecta, aunque algo diff-
cil, pedante y seca. El poeta inglés, copiando estas estrofas,
lleva a cabo algo sorprendente, ddndoles nueva y apasionada

vida:
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In that blisful bearnes buirde

wrong wes wrobt to wommone wirde,
ab Kinde craved nou the ribt.

Then thu loch ab nou thu wep;

thi wa was waken that thenne selp—
childing-pine haves.the nou picht

. . . . .

Thi luve sone uprisinge

was selli litk to his birdinge—
bitwene two is litel schead—

for, so gleam glides thurt the glas,

of thi bodi born be was,
and thurt the hoale thurch be gload.

En aquel feliz alumbramiento, no se cumplié la suerte de las mujeres,
pero la Naturaleza reclama ahora sus derechos. Entonces reiste y ahora
lloras, se ha despertado el dolor que entonces dormia, y los dolores del
parto te desgarran ahora ... '

La resurreccién de tu querido hijo fue milagrosamente semejante a su
nacimiento, poca diferencia hay entre ambos, pues, al igual que una luz
brilla a través del cristal, nacié de tu carne y atravesé el atadd intacto.

Adquiere aqui un motivo la diosa Naturaleza: se la con- ,
vierte en una celosa rival que no cree justo ni natural que una-

mujer dé a luz sin dolor. La intensidad aumenta cuando, con-
trariamente al poema en latin, alguien, posiblemente la misma
Naturaleza, la maligna partera, se dirige directamente a la Vir-
.gen; gemitus, palabra incolora en latin, se convierte en el hi-
riente.childing-pine. En la Gltima estrofa, mientras la composi-
cién latina nos explica trabajosamente la semejanza entre el na-
cimiento de Cristo y la resurreccidn, la inglesa nos hace verla.
El poeta introduce una nueva (aunque tradicional) imagen: el
destello que brilla a través del cristal, introducido por el juego
de palabras del primer verso: Cristo, el sol, es aquel destello.
La imagen de la ventana se une a la del himen y a la de la tum-
ba; ‘el divino rayo de luz brilla a través de la ventana, el himen
y la tumba, sin dafio para ninguno de ellos. Las analogfas no se
explican conceptualmente, sino que se petciben en una imagen.

La libertad de imaginacién de un poeta inglés, dentro de
la lirica religiosa del siglo x111, podia sobtepasar totalmente las
fuentes cultas, como por ejemplo en un cantar, casi una balada,

El desarrollo de la lirica religiosa 83

de Judas, a muchos de cuyos detalles no se ha podido encontrar
ningtin paralelo. Cristo envia a Judas a Jerusalén a comprar co-
mida, y le da treinta monedas de plata, diciéndole muy dulce-
mente (f#l milde): “Puede que veas a algiin pariente en el
camino”. La composicién continda con unas escenas rdpidas y
tensas, introduciendo el didlogo con tal nitidez, que incluso so-
bran las acotaciones de “él dijo” y “ella dijo” :

Imette wid bis soster, the swikele wimon:

“Iudas, thou were wurthe me stende the wid ston!
Tudas, thou were wurthe me stende the wid ston,
for the false prophete that thou bilevest upon’.

Se encontré con su hermana, la malvada mujer: “;Judas, merecetfas
que te apedrearan! Judas, metecerias que te apedrearan por creer en el
falso profeta en quien crees”.

La “hermana” es, desde luego, la amante de Judas, eufemismo
sancionado no sélo por el Cantar de los cantares y sus imitacio-
nes poéticas sino también, como dice un fragmento del Piers
Plowman (B'V 651), por un engafio cotriente en la vida cotidia-
na. Su dura burla no provoca en Judas més que panico hacia su
maestro, que podrfa estar sospechando de sus pensamientos y
tomar venganza de ambos. Ella, tranquilizdndolo amorosamente,
lo conduce a lo alto de una pefia, donde se echa, estrechdndo-
le entre sus brazos. Cuando Judas se duerme, ella toma el di-
nero y se va a toda prisa; con ello cree haber apartado a su
amado de Cristo, pues Judas no se atreveri a volver con su
Amo. Judas despierta y se enfurece, metido en un callején sin
salida, temiendo perder consideracién y su puesto junto a Jestds
o el amor de su amante. Entonces Pilatos entra en escena (pre-
sentado como un rico judio, caricatura de un prestamista).
Cuando Judas pide el pago de su- traicién, Pilatos queda tan
perplejo por su insignificancia (jsélo treinta monedas de plata
por un caso de espionaje!), que le pregunta de nuevo: “¢Quie-
res.decir de oro?”. Pero Judas no quiere més que la cantidad
exacta perdida y nada mds, pues se imagina que solamente as
no serd descubierto cuando Cristo quiera aclarar las cuentas.
En un instante, la accién se traslada a la Santa Cena. Las pala-
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bras de Cristo suenan terribles, pero Judas logra controlarse y
comportarse con todo descaro: '

“Wou sitte ye, postles, ant wi nyle ye ete?
Ic am iboust ans isold today for oure mete.”
Up stod bim Iudas- “Lord, am i that?

I nas never o the styde ther me the evel spec”,

“¢Por qué estdis sentados, apbstoles, y no coméis nada Hoy seré com-
prado y vendido por nuestra cena.” Y se levanté Judas: Seflor, ¢soy yo?
unca estuve en sitio alguno donde me hablaran mal de Tj”

Cristo no responde. No necesita hacerlo porque Judas, en
su excitacién, se ha delatado &l mismo. Sus protestas extem-
pordneas (“Nunca estuve en sitio alguno donde me hablaran
mal de Ti”) es justamente lo que Cristo sabe. que es falso. En
un instante, Judas recordard: ha encontrado la respuesta de o
que le dijeron al comenzar sy recado en la expresion aparente-
mente inocente pero profundamente irénica de “Puede que veas
a algln pariente”. Pedro se levanta alardeando de que para de-
fender a Cristo lucharfa hasta con mil caballeros. Fl relato evan-
gélico nos demuestra que Pedro no es ningtin cobarde, pues es
capaz de empufiar la espada contra los soldados de Pilatos, aun-
que (como el Judas de nuestra composicién) no pueda resistir

“Stille thou be, Peter! Wel i the icnowe: ,
Thou wolr fursake me thrien ar the coc bim crowe,”

Céllate, Pedro. Bien te conozco: antes que el gallo cante, me habr4s
negado tres veces, . -

el poema llega a un subyugante final. Los dos desertores son
abandonados, sin nada mds que decir.

La lirica de la Edad Media lleg6' raramente a una tal con-
densacién dram4tica, George Kane, notable investigador del in-
glés medieval, escribié no hace mucho que este poema, “aparte
del atractivo de Jo antiguo, poco tiene de interesante”, Yo di-
tia que es interesante por cualquier cosa menos por “el atrac-

tivo de lo antiguo”. Evidentemente es uno de los poemas me-
dievales mis modernos; por sus cambiantes escefarios, su uso
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terso y explosivo del didlogo, sus aquos momentos .de tensgin
y climax, podria ser perfectamente tomado por la primera obra
ra del expresionismo. | o
maef-;ay tambile’zn, en la temprana lirica religiosa me}c:.xeva{i 13-
glesa, otros tipos de aciertos difi?lles de exponet con breve ad.
Tres pequefias composiciones, sin eml.)argo, pueilen servxlrt. g
ejemplo a ciertas tradiciones que tuvieron abun atcllte (].‘.il 1vS
en Inglaterra hasta fines de la Edad Media. Una de e elisdel
la contemplacién de la ‘muerte y de la naturaleza mortal de

hombre:

Cuando tu torre sea la tierra, y
tu fosa sea tu glorieta, tu piel y tu
blanco cuello serdn pasto de gusa-
nos. {De qué te servird entonces
toda la dicha del mundo?

Wen the turuf is thi tour
and thi put is thi bour,
thi wel and thi wite throte
ssulen wormes to note.
Wat belpit the thenne

al the worlde wunne?

Muy relacionados con estas reflexiones estdn los liricos debates
entre el alma y el cuerpo, en los cuales se re’cusarda constante-
mente al dltimo su corruptibilidad, las nos‘ta%gicas eleg’l’as so-
bre el tema del Ubi sunt — “Donde estdn Paris y l?lena P
y las danzas de la muerte. A menudo tales composiciones (como
los versos que hemos citado mds arriba) presentan unos togues
ligeros y sentenciosos y los ribete§ de humor sardénico que
tienden a distinguir la poesfa lfrica inglesa sobre 1?. muette tan-
to de las estridentes agonfas del movimiento penitencial nfaha-
no como' de Ia hottotizada fascinacién ante la muerte, asociada,
no siempre sin justicia, a lo gético en el norte de Europa.

Hay luego toda una coriente de devocién alegre ¥ petso-
nal a la Virgen Marfa, no a la que sufre en la cruc1ﬁ>.non, sino
a la roméntica herofna por derecho propio. El mejor ejem-
plo es quizd la siguiente estrofa, que figura en un manuscrito
del siglo x1v:

At a sprynge-wel under a thorn

" ther was bote of bale, a Iytel bere a-forn;
ther by-syde stant a mayde '
full of love y-bounde.
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Ho-so wol seche true love,
yn byr yt schal be founde.

1_]'u'nt.o 2 una fuente, bajo una acacia, habfa, poco ha, remedio para los
males; junto a ella estaba una doncella llena de amor. Quien busque el
verdadero amor debe hallarlo en ella.

Fue junto a una fuente, cerca de una zatza, donde, segln algu-
nos de los apdcrifos mds antiguos, tuvo lugar la Anunciacién
*Es el momento de la encarnacién, el temedio para los males dé
toda la humanidad. Junto a una fuente ‘también, en los roman-
ces y las canciones de baile de la Europa medieval, las mucha-
cha’s se encuentran o suefian con su amado. Ambas asociaciones
estin presentes en el dnimo del poeta, que tiende un puente
1mpa1p_ab.le entre el momento omnitemporal y el particular. La
Anupmaaén tuvo lugar “hace poco”, pero junto a la fuente
continta todavia una muchacha en un rapto de amor, a un
tiempo la Virgen cuyo verdadero amor puede absorbe’r todo
el amor humano y cualquier muchacha embellecida por el amor.
La imagen queda entera y enigmdtica: la muchacha abre la
puerta a la imaginacién poética, detrds de la cual “lo celestial
se une con lo tetrenal, lo divino con lo humano”.
. Finalmente haremos mencién de una corriente de lirica hen-
chida de mistica aspiracién a la unién con Cristo:

Gold and al this werdis wyn

is nouth but Cristis rode.

I wolde ben clad in Cristes skyn
that ran so longe on blode,

and gon t'is herte and taken myn in,
there is a fulsum fode!

Than gef I litel of kith or kyn,

for ther is alle gode.

Todo el oro y Ia dicha del mundo nada son frente a la cruz de Cristo.

I?msxcara vestirme en su piel, que tanta sangre derramd, ir a su corazén y

ospedarme en €|, repleto de su alimento. Entonces me librarfa de los de-
leites mundanos, puesto que es morada de todo bien,

En las composiciones de este tipo es donde encontramos
algunas de las imdgenes mds sorprendentes de la lirica reli-

giosa inglesa, sean como aqui creaciones novedosas (la cruz
compuesta del oro y la felicidad del mundo, la transformacién
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en la espalda desgarrada de Cristo) o imdgenes tradicionales
recreadas (Cristo como el caballero que encuentra la muette
combatiendo por la humanidad, el novio invitando a la novia
para la noche de bodas, el vifiador salpicado por las uvas que
ha pisado, el amante despreciado por la remota princesa, la
humanidad). Aqui, como en toda la temprana lirica inglesa,
los momentos més felices se encuentran en las composiciones
mis cortas, que en su lengua incisiva y delicada, atn sin des-
gastar, ctean momentos de cautivadora vitalidad y concentra-
cién.

(7) Espafia y Portugal

En la peninsula ibérica, la lirica religiosa del siglo x1i1 estd
dominada por la imponente coleccién de Cantigas a Santa Ma-
r#a del rey de Castilla Alfonso X el Sabio. Las Cantigas consis-
ten en un grupo de mds de cuatrocientas canciones en honor
de la Virgen Matfa, esctitas y compuestas por el rey o por sus
colaboradores, bajo su direccién, en el dialecto gallego que era
la lengua especial de la lirica tanto en el occidente de Espafia
como en Portugal. A excepcién de seis melodias del trovador
Martin Cédax, la misica de las cantigas, consetvada en los mag-
nificos manusctitos copiados para el rey Alfonso, constituye casi
la tinica fuente que nos permite conocer cémo se cantaba la liri-
ca peninsular. Durante el reinado del rey Alfonso, como lo ha-
bia sido en los de su padre y su abuelo, la corte castellana fue
brillante y cosmopolita: allf los poetas castellanos y gallegos, los
miisicos y los eruditos se mezclaban con los 4rabes y los judfos
junto con los numerosos trovadotes provenzales e italianos que
acudfan como invitados. Se trataba de un ambiente civilizado,
donde las diferencias de raza y religién tenfan escasa impot-
tancia. Del mismo modo, las miniaturas del méds completo de
los manuscritos de las cantigas muestran juglares judios, moros
y ctistianos codo a codo, cantando, bailando y tocando més de
treinta clases de instrumentos. Me parece cosa segura que estos
juglares, con independencia de su religién, participaban también
de algéin modo en la composicién de las canciones, tanto de la
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muisi i i
ca como de la letra. Algunos eruditos discreparin violenta-

me
i ?atec, r&:sersx’r.ando el papel creador en la lirica a los cristianos
s ?11;] :. din;'en.ll’)argo, dcudndo ha habido en la-Europa me-
stincién tan estri itor inté
Sl ‘ Icta entre compositores e intér-
" Sz;rtc;:za;ledcularex;taEcanti%as son puras canciones de alaban-
€ coor}). Entre las demds, 1a mav
: ig . : » la mayor parte son can-
cc:i;)::s hricoi;]?rrauvas iie milagros (cantigas de miragres) he-
cho por aI irgen Marfa. Los temas se extraen del rico legen-
dar 0 popu ?r escrito a partir del siglo x1 y reunido en colec-
fonlzgs, e}ljl a gunosdpalsecsl, en el siglo x11. Con todo, el rey Al
echa mano de tradiciones oral i -
ales locales e incluso, seo
. - . e un
ieg:::, (lie su plj;opia gxpenenma (a menudo distingue ;xplgici
€ lo que ha leido de lo que ha of -
e ha ofdo o lo que ha. vi
ue ha de Ic _  visto.
;C;I; liuls é)rcipms ojos). Los milagros se narran a Ia manera de
alada ligera y contenida, i :
: » ligando las estrofas por Ia 1i
ina ' la rima a
;1;1 :Ztsrtlflilo ]gue era cantado y bailado por todos. a] final de
ora. Lstas cantigas estaban le; inic;
ada est ejos de ser tinicamente ung
. , 4 una
;I;;/te{sxon cortesana, su inmenso atractivo debig de legar a los
- Iejlos.poiula:es organizados con motivo de lag festividades de
a agesm. menudo puede encontrérseles un delicioso resabio
bagano, tanto en el tema como en Ia manera de tratarlo. Una

%:otagonistas de tales leyendas; profundamente devota de la
Irgen), se enamora de un caballero y se fuga con €l. Antes de

irse se dirige al altar y deja allj | ‘ '
oo s Lo lej as llaves, encomendando su

“Ay, Madre de Deus”, enton

“®, . e »
diss’ ela en ssq razon, ey, e de dios =, o ols

§ entonces i H
“leixo-vos est” encomenda, este encafgz C;tamgéllgll;; mier ddeJO
¢ a vos de coragon vos de todo corazén.” Yn'slée?u: ;
maccomend’” E foiss’, e nop' DO bara cumplir con sus, aeber’esy
ber ben fazer sa fazenda, con aquel a quién amaba més que
con aguel que masp ey a sx.dY vivieron mucho tiempo ‘en
mais ca si sabia, pecado. SRS
e foi gran tenpo durar
con el en folia.

r
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' La monja tiene varios hijos de su amante, y durante todo
ese tiempo la Virgen toma su figura y cumple con todos sus
deberes conventuales en su lugar. Finalmente la monja se arre-
piente, abandona a su amante y vuelve temblando de miedo a
su convento, donde encuentra las llaves y el hibito en el mis-
mo sitio donde los habifa dejado. Entonces, “sin la menor ver-
gitenza”, cuenta lo sucedido a las hermanas. Para convencerlas
incluso “habfa requerido a su amante que viniera y se lo con-
tara”. Las hermanas (y muy probablemente el auditorio con-
tempordneo) no se escandalizan (“Por San Juan, nunca oimos
nada més bello”), y la cantiga termina con su gozoso agradeci-
miento a la Virgen. En un mundo tan alegre y complaciente
parece la cosa més natural que la Virgen esté en complicidad
con dos amantes “viviendo en pecado” (si se hallan entre sus
devotos, los hard volver a la gracia de Dios al final). Maria es
el “refugio de los pecadores”, idolo de la inmensa mayoria a
quienes ayuda a encontrar un compromiso satisfactorio entre
los requerimientos absolutos de un Dios celoso y los requeri-
mientos mds atractivos de la vida cotidiana. En muchos tiempos
y lugares la existencia de una religién de compromiso de tal
clase, aun siendo la mds popular, pasa sin dejar huella. La vis-
lumbramos sin embargo a menudo como una viva realidad en
las mejores cantigas, que tienen algo del desenfado y la ligereza
de las novelle de Boccaccio, sin llegar a la compleja sutileza de
los cuentos de Chaucer.

Mientras el rey Alfonso mostraba una verdadera amistad
y tolerancia con los 4rabes y los judios, fundando incluso un
centro de estudios donde podian trabajar con los cristianos en
régimen de igualdad, su contempordneo Ramon Llull pasé la
mayor parte-de su vida intentando apasionadamente convertir
4rabes y judios al cristianismo. También él fundé un colegio
(bajo el patrocinio de su rey, Jaime II), pero sélo con la inten-
cién de ensefiar drabe y hebreo a la clerecia, no tanto para es-
tudiar la filosoffa y la ciencia de sus “adversarios” como para
derrotarles en su propia lengua en las controversias sobte la
religién verdadera. Sin embargo, Llull era un visionario de in-
menso talento, no un fandtico, y junto a sus enciclopédicos vo-
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ldmenes en latin, drabe y cataldn, nos ha dejado uno o dos
poemas donde se nos muestra como un ser humano, lleno de
vida y capaz de suscitar afecto y simpatfa. El més largo es el
Desconhort, suefio autobiogrifico de m4s de ochocientos Vversos,
didlogo vehemente con un eremita que se le aparece en un bos-
que y “contesta” las bases sobre las que asienta su vida. E] et-
mitafio es la proyeccién de una mitad del espiritu de Ramon
Llull, mediante el cual éste expresa todas las dudas que un hom-
bre sensible de genio tan precario debié de sentir. Lull opina
que su sistema, su Arf general, es una verdadera inspiracién,
llave de todo conocimiento, humano y divino, y estd apenado
y amatgado porque todo el mundo lo ignora. ¢Significa ello que
ha estado escribiendo en busca de éxito y no de la gloria de
Dios? ¢Ha fracasado no sélo como escritor sino como hom-
bre, habiendo abandonado mujer e hijos y bienes, y habiendo
trabajado treinta afios en pos de un espejismo? ¢Tienen razdén
los papas y los cardenales que ignoran su sistema para convet-
tir al Islam? ¢La escuela de lenguas, que desapareci6 antes de
cumplir los veinte afios, fue una aventura ingtilp ¢Si Dios qui-
- siera un nuevo apostolado, no lo demostrarfa con un nuevo
Pentecostés, mediante el don de lenguas? ¢Quiere Dios que
todos los hombres sean. creyentes o prefiere mostrar. su amor
el dfa del Juicio incluso a los no creyentes? Uno detrds de otro,
Ramén Llull defiende las convicciones a las que ha entregado
su vida. Finalmente, el ermitafio se deja convencer, y ambos se
encaminan al futuro con la confianza quebrantada, pero no des-
truida. '

Entre la poesfa estrictamente lirica. de Ramon Llull hay po-
cas composiciones que puedan compararse al Desconbort (a
menudo emplea la poesfa como un simple instrumento de
instruccién religiosa), pero en un poema, el Caut de Ramon,
pone una vez mds en cuestién su vida y su obra. Como en el
principio del Desconhbort, habla de la vanidad de su juventud
con un lenguaje formulario, y luego habla de su nueva vida:

Lo monestir de Miramar

fiu a frares menors donar
Der sarrains a preicar.

Hice dar a los frailes menores el
monasterio de Miramar para pre-
dicar a los sarracenos. Entre la vifia
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Enfre la vinya el fenollar -t y el hinojal me sorprendié el amor,
amor me pres, fé-m Déus amar hizome a Dios amar y en suspiros
e-nfre sospirs e plors estar. -y llanto estar.

Novell saber bai atrobat;
pot w’'hom conéixer veritat
e destruir la falsetat.

Nuevo saber he encontrado me-
diante el cual puede sabetse la ver-
dad y destruirse la falsedad. Los sa-
Sarrdins. sevan batejat rracenos serdn bautlzaidos, tartarto%

o ’ judios y muchos de los que esté
tartres, uens e mant errat, en etror, por el saber que Dios me
per.lo saber que Déus m’ba dat. 1, dado.

El uso que Ramon Llull hace del futuro en esta estrofa de‘:~
muestra que hasta entonces continuaba cons1derandc3 sus aspi-
raciones como una posibilidad visionatia, aunque lejana. Pero
casi al instante vuelve duramente su duro sentido de la rea-
lidad: :

Z i espreciado
S o vl ore, MO S e apos s cmprendido

e bai trop gran fait emparat. un trabajo grande. He recorrido

; ' ran parte de la tierra; he dado
Gran res bai de l'o m_dn cercat; gnuy blt)lenos ejemplos: soy poco co-
mant bon exempli bai donat:

nocido y poco amado. q
poc sdn conegut e amat. Quiero morir en un piélago de

N amotr. .
Vull morir en pélag d’amor.

. . . .

El cant se convierte después en oracién: por el mundo-,’al
cual Ramon Llull echa una tltima mirada llena de preocupacién,
por él mismo y por sus libros (quizd por lo menos D}os se dard
cuenta de ellos), y en dltimo lugar por sus compafietos, pata
que contintien su labor a mayor honra de Dios. Es una de lgs
mds extraordinarias plegarias jamds esctita: es, como el Uf guid
iubes de Gottschalk, una oracién personal, pero hace gala de
una solidez y una madurez que le faltan a Gottsc}}a}]k. Y, para-
déjicamente, es mds autorreveladora que la cancién de G?tt-
schalk porque ‘es menos ensimismada: en unas pocas estrofas,
con una concisién que parece casi casual, aquel hombre maravi-
lloso logra comunicarnos lo esencial de su vida.
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(8) Alemania ¥ los Paises Bajos

Al .
¢mania y Brabante son la cung de otras de las obras

ﬁ:z;;ralsa ctlfaéziidl(l;icabl:eli.giosa hpersc)nal del siglo x111. En Ale.
» 100 objetiva o himnica, de Ja
do partiendo de Otfsid y Ezzo, culmin: e ericn bale

reda de Ia Novis § ,Iy las numerosas imdgenes que Marfa he.
via del Cantar de los cantares (fuente sellada
)

jardin i
1n i :(r)f;do), ce:dro, rosa, panal, diversas especies de perfy-
. as); sin embargo, en lengua vulgar todas estas de

inaci : 4
nhominaciones, incluso én los usos mds humildes adquieren un
> &

ra la imagen md4s corriente, como sj
de las letanfas de alabanza:

Ein angelsnuor geflobtin ist
dannen df geborn biss: ';
daz was diy din chunnescafs.
der atigel was diy gotes chraft
dd der t6t wait ane irw"orgeﬂ:"
der von dir wart verborgen
Sancia Maria, ’

aUlna cafia d(; pescar fue hecha

¢ la cual naciste ti; éste fue tu

_ antepasado; el anzuelo fue la fuer-

_ z: lili:JVel?ta con dl'a cual fue sofocada
e: mediante ti i

Sancta Marfa, fue vencids,

, La imagen de la cafia de David
el gancho con que Cristo perford Ia mandibula del Leviat4
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Entonces, tan gloriosos, cielo y

D6 gebit ime s6 werde
tierra se casan. ...

der bimel zuo der erde

. . .

Una o dos décadas después de la composicién de la Marien-
lied de Melk, una mujer, Santa Hildegarda de Bingen, prodigio-
samente dotada para la ciencia, la mistica y la poesia, compuso
un ciclo de poesias liricas en latin (himnos, secuencias, antifo-
nas y responsorios) en las cuales. la fusién de im4genes se lleva
a un extremo visionario sin paralelo. Por su forma y sus melo-
dias, esta “sinfonia de la armonfa de las revelaciones celestia-
les”, como ella decia, se mantiene. aparte de cualquier otra poe-
sia lfrica, en latin o en vulgar, de su época. Las composiciones
miés espectaculares del ciclo son las secuencias. Por su libertad
métrica y musical guardan semejanza con algunas piezas de los
siglos 1x y X (algunas de Notker, y otras de la misma época,
descubiertas hace poco, en la Espafia mozdrabe). No se parecen
en nada a las regularizadas secuencias estréficas de su época.
Hasta cuando Santa Hildegarda usa del paralelismo, la simetria
nunca es completa, ecodndose y modificindose mutuamente las
semiestrofas. Esta misma esttuctura de. ecos y modificaciones
trasciende del plano formal y llega al ritmo de las imdgenes.
Ilustraré cuanto llevo dicho con el Columba aspexit, una se-
cuencia dedicada a San Maximino (el discipulo que, segiin se
decia, habia llegado por mar a Provenza acompafiado de las
Tres Marfas y de Lézaro, y con cuya iglesia, en Tréveris, Santa
Hildegarda estaba muy relacionada):

1a Columba aspexit
per cancellos fenestre,
ubi ante faciem eius
sudando sudavit balsamum
- de lucido Maximino.

1b  Calor solis exarsit _
et in tenebras resplenduit,.
unde gemma surrexit
in edificatione templi
purissimi covdis benivoli.
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2a  Iste turris excelsa
de ligno Libani
et cipresso facta
iacincto et sardio ornata est,
urbs precellens artes aliorum artificum.

2b  Ipse velox cervus
cucyrrit ad fontem
Durissime aque
fluentis de fortissimo lapide
qui dulcia aromata irtigavit.

3a O pigmentarii
qui estis in suavissima viriditate
bortorum regis
ascendentes in altum
quando sanctum sacrificium
in arietibus perfecistis,

3b Inter vos fulget
bic artifex, paries templi,
qui desideravit
alas aguile, osculando
nutricem Sapientiam
in gloriosa fecunditate Ecclesie.

4a O Maximine, mons et vallis es,
et in utrogue dlta edificatio appares,
ubi capricornus cum elephante exivit
et Sapientia in deliciis fuit.

4b T4 es fortis et suavis,
in cerimoniis et in choruscatione altaris
ascendens ut fumus aromatum
ad columpnam laudis,

5 ubi intercedis pro populo
qui tendit ad speculum lucis
cui laus est in altis,

La paloma miré por la celosfa de la ventana, donde ante sus ojos ma-
nando manaba un bilsamo del resplandeciente Maximino.

El calor del sol llames y resplandecié en las tinieblas, del cual nacié
la gema en la f4brica del templo de corazén mds puro y generoso.

Este, torre excelsa, de madera del Libano y de ciprés hecha, adornada
de jacinto y de sardénice, ciudad que aventaja a las artes de los demds
artifices.

Este, ciervo veloz, corrié a la fuente de agua purfsima que flufa de una
durfsima pefia que derramaba dulces aromas,
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iOh perfumeros!, que vivis en el suavisimo verdor de los jardines del
rey, que subfs a lo alto después que el santo sactificio en los carneros con-
sumasteis:

Entre vosotros' refulge tal artffice, muro del templo, que envidié las

alas de las dguilas, al besar a la nutricia Sabidurfa en la gloriosa fecundi-
dad de la Iglesia. ’
" jOh Maximino!, eres monte y valle, y en ambos el mds alto pindculo
donde triscé la cabra montés con el elefante y la Sabiduria estuvo entre
deh%f:é fuerte y suave, en los ritos y en el brillo del altar subiendo por el
humo de.los perfumes a la columna de la gloria,

donde intercedes por el pueblo que busca el espejo de la luz, para
quien es la gloria en las alturas.

Esta catarata de imdgenes (muchas de las cuales proceden
en tltimo lugar del Cantar de los cantares) no estd directamen-
te referida a San Maximino, sino que da una litica expresién
a la relacién entre la humanidad, el santo y Dios. En el primer
par de semiestrofas se evoca a lo divino (la paloma, el sol) en-
trando en lo que es a un tiempo celda del santo y jardin del
paraiso regado de bélsamo, siendo el mismo parafso el estado
interior del santo. En la estrofa 1b, la ambigua gemma (capullo
y piedra preciosa a la vez) anuncia la doble imagen del jardin
celestial y la ciudad celestial, que continda a través de toda la
secuencia, cuya fluida sintaxis permite enriquecer mds atn su
significado: San Maximino es la flor mds hermosa del templo,
pero el templo es también el propio corazén del santo.

El santo es una.obra maestra de la naturaleza y del arte:
estd formado de 4rboles (los mismos que forman el lecho up-
cial en la mistica boda del Cantar de los cantares), y de joyas
(las mismas que en el Apocalipsis constituyen Ia ciudad divina).
Puede beber en la divina fuente de la que estd sediento el cier-
vo; mediante dos asociaciones més, Santa Hildegarda relacio-
na esta fuente con la pefia a la que Moisés hizo manar agua
(figura tradicional de Ia llaga del costado de Cristo), y con los
perfumes del Cantar de los cantares. También los perfumeros,
que atavian 2 la novia y la hacen deseable a los ojos del novio,
'son, seglin una antigua figura, los profetas. que prepatan a la
humanidad para la encarnacién. Pero Santa Hildegarda da a la
figura un nuevo y mds rico significado: los perfumeros ejem-
plifican-aquel doble movimiento, aquella doble relacién entre
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Dios y el resto de los hombres, que resume también el papel
del santo: ascienden hacia Io divino y abren el camino de la
divinidad hacia la tietra (mediante sacrificios, cuyo humo, como
se recuerda en un pasaje posterior, se levanta de la. tierra al
cielo). También el santo, realizdndose en su divinizacién (como
el arquitecto se realiza en lo que construye), aspira tanto al
beso de la Sabidutfa como a mediar con la humanidad terrena.
Es, como consideran las leyendas de los bestiarios, un dguila
cuyas alas son quemadas por el sol divino, una cabra montés
que puede trepar a las alturas, y también un elefante que, como
dice el Physiologus, “se pasea por los lugares mds bajos”; el
santo vuelve de las alturas a compartir su gozo con los hom-
bres de la tierra. Asi la Sabiduria también se deleité ¢on Dios
en las alturas y abajo con los hijos de los hombres. El movi-
miento ascensional se canaliza de nuevo en la fragancia que
despiden los altares, la vuelta por el descenso de la luz celes-
tial, reflejada en la humanidad. Es Ia misma luz que entraba
en la celda del santo: aqui, como al principio, vemos dénde se
citan lo humano y lo divino, el punto maximo de aspiracién
humana, donde Ia Iuz divina desciende para entrar en él'y per-
feccionatlo. - :

Las im4genes de Santa Hildegarda son tradicionales: lo que
es nuevo es la alquimia para Ia que ella las emplea y que pro-
duce un efecto poético més profundo de lo que puede sugerir
cualquier explicacién. : ‘ .

Mientras el repertorio de cierto nimero de Minnesinger
abarcaba, a finales del x11 ¥ principios del x111, un pequefio gru-
po de poesfas religiosas, y mientras algunas de sus canciones
de cruzada (cf, més adelante, pp. 175-176) muestran elementos
poco usuales de sentimiento religioso, nada hay que sea en abso.
luto comparable con la Marienlied de Melk o a las secuencias de
Santa Hildegarda. Aun las estrofas del Leich de Walther von
der Vogelweide dedicadas 2 Ia Virgen Marfa estén faltas de la
concentracién y la vehemencia de las que hemos dicho. Hay
que esperar a finales del x11r para encontrar un nuevo genio
creador en la lirica religiosa, bero esta vez en un modo intimo,
no himnico; en los interludios liricos del libro de visiones de
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Mechthild de Magdeburgo, La radiante luz de la’ divinidad, y en
un poeta alamdnico del cual no. conocemos mds que el apf)do
— Alejandro der Wilde (es decir, “el vagabundo”)—y siete
composiciones unidas a su nombre, cuatro de las cuales con-
tienen elementos religiosos. En la mejor de.las cuatto crea una
mezcla totalmente personal de treminiscencia y visién (para la

musica, cf. el Apéndice):

Hie vor db wir kinder wiren
und diy 23t was in den jiren
daz wir liefen 4f die wisen
ber von jenen wider ze disen,
dd wir under stunden

viol vunden,

da sibt man nu rinder bisen.

" Ich gedenk wol dax wir sdzen
in den bluomen unde mizen
welch diu scheenest mibte sin.
dé schein unser kintlich schin
mit dem ninwen kranze

210 dem tanze.

alsus gét din 20t von bin.

Sebt, dd lief wir ertber suochen
von der tannen zuo der buochen
fiber stoc und iiber stein
der wil daz din sunne schein.
dé rief ein waltwiser
durch diu rizer
“wol dan, kinder, und gét bein!”

Wir enpfiengen alle misen
gestern, d6 wir ertber lisen;
daz was uns ein kintlich spil.
d6 erborten wir s6 vil
unsern hirte ruofen
unde wuofen
“kinder, hie gé: slangen vil.”

Tiempo ha, siendo nifios, por los
afios en que corriamos por log pra-
dos—ahora aqui, luego alli—en
donde a ratos cogfamos violetas,
ahora se ve saltar el ganado, moles-
tado por moscas.

Recuerdo que nos sentdbamos
entre las flores y decidiamos cudl
era la mds hermosa. Nuestro ros-
tro resplandecia al danzar con la
guirnalda nueva. Hace ya tiempo
de ello.

Mira, aqui buscdbamos las fre-
sas, junto a los abetos y las hayas,
bajo los troncos y las piedras,
mientras brillaba el sol. Entonces
grité un guarda entre la malezg’:
“{Vamos, nifios, volved a casal”.

Nuestras manos se tefifan co-
i : noso-
piendo fresas ayer; era para
tros un juego agradable. Entonces
oimos una y otra vez gritar a nues-
tro pastor y gemir; © i,I’\Imos, aqui
hay muchas serpientes!”.

5 Ms. pherierlin. Propongo la correccién pbende’rl.in, qlfle me
parece mds préxima tanto al ms. como al contexto poético (cf. més
adelante) que la forma mds corriente gfeterlm. Pferdelzfz,. aunque
atractivo paleogrdficamente, no tiene ninguna fuerza poética.
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Ez gienc ein kint in dem krite,
daz erschrac und rief vil lite
“kinder, bie lief ein slang in,
der beiz unser phenderlin;®
daz enbeilet nimmer,
er muoz immer
siren unde unselic sin”.

“Wol dan, gét bin 8z dem walde!
unde enilet ir nibt balde,
in geschibt als ich in sage:
werbet ir nibt bl dem tage
daz ir den walt rdmet,
ir versdmet

Fue un nifio por entre las altas
hierbas, se asusté y dio grandes
gritos: “Nifios, aqui estuvo una
serpiente, y mordié a nuestro ami-
g0 que tenfa las prendas: jam4s sa-
nard y siempre estard enfermo y su-
friendo”.

“iIdos, salid del bosque! Si aho-
ra no os dais prisa pasard tal como
os he dicho: si no salfs del bosque
mientras sea de dfa os perderéis,
y vuestra dicha se convertird en 14-
grimas.

inch und wird iur vroude ein klage.

"Wizzet ir daz viinf juncvrouwen
sich versdmten in den onwen
und der kiinic den sal besloz?
ir klag unde ir schade was gréz;
wande die stocwarten
von in zarten
daz si stuonden kleider bléz.”

"¢No sabéis que hubo cinco
doncellas que retozaron por el bos-
que hasta que el rey cerré la salap
Grande fue su_pena y su tristeza,
pues los guardianes rasgaron sus
vestidos, de tal manera que queda-
ron desnudas.”

Estoy convencido de que este poema no es fragmentario,
como suponen algunos eruditos. Poéticamente, la mejor alego-
ria se acerca mucho a la visién. En lugar de una conceptualiza-
cién, se profundiza en el reconocimiento, en el cual los pensa-
mientos surgen de la percepcién imaginativa, pero permanecien-
do circunscritos por ella. En siete estrofas el poeta pasa de
recordar una infancia particular al paradigma de una alegoria
biblica. La transicién es sutil y gradual, No explica, sino que
ensefia el paso de la inocencia a la experiencia, el camino del
nifio desde un mundo sin complicaciones a un mundo lleno de
peligros, y necesita decidirse (el intimo viaje del Parafso a la
caida). Al principio se alude a ello muy levemente: el paisaje
no es tan encantador ahora como entonces, cuando se vieron
las violetas, no el ganado lleno de moscas. Paso a paso se hace
explicito el peligro. El bosque ya no es simplemente un lugar
de esparcimiento. El primer aviso, el del guarda, dice muy poco
a los nifios; el pastor es mds insistente y mds explicito; al final,
la voz desconocida lo aclara todo. ¢Quiénes son los que avi-
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san? ¢Y en qué bosque? Evidentemente el' poeta no desea qlie
etiquetemos y objetivemos: “Todos los objt:;tos (c:n cuanto ob-
jetos) estdn esencialmente fijos y muertos”. Quiere hacernos
vivit el propio drama del nifio. Se nos descubre un fuevo sen-
tido en los mismos momentos en que la aprehens.mn de algo
incide sobre la conciencia de los nifios, aunque ni at'l final se
convierta en algo “fijo y muerto”. El pastor queles avisa contra
las serpientes evoca ciertas asociaciones; luego, uno de los' ni-
fios descubre por s solo el rastro de la setpiente, y otro nifio,
que ha estado guardando las prendas de sus compafieros en un
juego de prendas, es mordido por la serpiente incurablemente.
Este suceso agudiza las connotaciones de la Caida, pues a causa
de una serpiente un hombre perdié todo derecho al sz\ramo,
que posefa en depdsito, por decitlo asi, para sus descendientes.
Los nifios est4n ahora amenazados por el miedo: los campos y
el bosque ya no son seguros a la caida: de la noche, y si vaga-
bundean, ello puede tener consecuencias funestas. La voz pa-
rece continuar contando la conocida pardbola, presentando .las
cinco vitgenes necias como advertencia. Toc’io parece ha}aer sido
explicado y aclarado al final. Pero glc: estd? La -hlstorla 10 es
tampoco, después de todo, la de las virgenes necias. El c?estmo
de esas cinco doncellas recuerda el de la novia celestial del
Cantar de los cantares (v, 6-7), cuando se pierde en la oscu-
ridad, buscando frenéticamente a su amado: :

Lo busqué y no lo encontxf’::

Lo llamé y no me respondid. )

Me encontraton los guardas que patrullan por la ciudad;
me golpearon y me hirieron. . )
Despojdronme de mi manto los guardias de la ciudad.

Esta es la “noche oscura” que el alma amada ha de sopor--
tar antes que el divino Amado entre en su jard?n (.VI, 1.). ¢Sig-
nifica esto que estaban equivocadas la.s voces blemnten.cionadas
que avisaban contra la oscuridad? gSlgmﬁca'que los nifios, an-
tes de conocer el miedo, pueden pisar la serpiente con la mista
facilidad que los santos? ¢Evoca la dltima estrofa una visién
de necedad y humillacién ante Dios o ante el mundo? Creo que
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el poeta, haciendo confluir dos visiones, el castigo de las virge-

nes necias y la prueba necesaria de I novia divina, ha dejado
la cuestién deliberadamente ambigua. Lo obsesionante del poe-
ma va unido a este enigma final. Es, podtiamos decir, un poema
que recoge y recrea los primeros momentos de temor de un
nifio que llega a los limites de la infancia, sin saber si las vo.
€es que oye en su interior son de dngeles o de demonios,

Dos poetisas, Hadewijch de Brabante 2 principios- del xr1,
y Mechthild de Magdeburgo a finales del mismo siglo, escri-

Llull; pero el Amor (die Minne) tiene figura de mujer, divi-
namente hermosa y seductora, a un tiempo tirana inmisericorde
y dulce hechicera. A su llamada, las dos mujeres conocen y re-
crean en ellas mismas todas las cumbres y los abismos, los rap-
tos y los tormentos de Ia amada en el Cantar de los cantares.

Mechthild y Hadewijch, con toda probabilidad, pertenecian
a una comunidad de beguinas, una de las comunidades espiri-
tuales femeninas que, primero en los Pafses Bajos y después en
Francia y Alemania, se originaron entre los laicos a principios
del siglo xtir. No hacfan votos como las monjas ni vivian to-
talmente enclaustradas, pero se cuidaban de los pobres y de los
enfermos. Esta asombrosa poesia lirica debié de nacer en y para
las horas de contemplacién de un tal grupo.

En algunos de sus mejores poemas, Hadewijch adapta el
tema introductorio de la naturaleza caracteristico de la lirica
amorosa de los trovadores, aunque prosigue desarrollindolo de
una manera sorprendentemente distinta,

Die voghele bebben langhe geswegen
die blide waren bier te voren:
bare bliscap es gheleghen,
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dies si den somer bebben verloren;

i souden berde saen gheseghen,
badden sine weder ghecreghen;

want si bebbenne vore al vercoren,
ende daer toe worden si gheboren:
Dat machmen dan an ben wel boren.

Ic swingbe vander voghele clagbg:
bare vroude, bare pine, es saen vergaen;
ende claghe dat mi meer meshaghe:
die minne, daer wij na souden staen,
dat ons verweghet bare edele waghe,
ende nemen vremde nagheleghe;
sone mach ons minne niet onifaen. ’
Ay, wat ons nederbeit beeft ghedaen!
Wie sal ons die ontrounwe verslaen?

Die moghende metter sterker bandy,
op hen verlatic mi noc{a sere,
die altoes werken in minnen bandt
ende en ontsien pine, noch leet, noch kere,
sine willen dorevaren al' dat .lant .
dat minne met minnen in minne ye vani;
hare fine herte es so gbebere‘;
die weten wat minne met minnen .lere
ende hoe minne die minne met minnen ere.

Waeromme soude dan ieman sparet, .
ochtemen minne met minnen verwinnen mach,
bine soude met niede in storme dorevaren
op toeverlaet van minnen sach,
ende minnen ambacht acbz:erwaren?

Soe soude bem die edelb:ezt openbaren.
Ay, daer verclaert der minnen dach, !
daer men vore minne nie pine en ontsac
noch van minnen nie pine en verwach.

Dicke roepic hulpe alse die onverleste.
" Lief, wanneer ghi comen selt,
50 noepti mi met nuwen troeste,
so ridic minen boghen telt,
ende pleghe mijns liefs als alrevroeste,
ochte die van norden, van suden, van oesten
van westen al ware in mijnre ghewelt,
So werdic saen te voete ghevell. ’
Ay, wat holpe mijn ellende vertelt!
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Tiempo ha callaron los pijaros que antes estaban dichosos aqui: se fue
su alegtfa, pues perdieron el verano; volverian a cantar de nuevo dulce.
mente si volviera otra vez aquel verano que escogieron entre todos y para
el cual nacieron: entonces se oir4 otra vez en sus voces.

Callaré el lamento de los péjaros: su dicha y su dolor pasaron pronto,
y tengo de qué quejarme con més razén: el amor, al que debfamos aspi-
rar, nos abruma con sus nobles cuidados, perseguimos falsos placetes v el
amor no puede abrazarnos. jAy, qué nos hizo nuestra bajeza! ¢Quién nos
salvard de nuestra deslealtad? :

Aquellos que pueden, cuya mano es fuerte, es en ellos en quien con-

fio, que siempre trabajan para el amor, insensibles a la pena, al dolor y al
desaliento; quieren cabalgar por el pafs que los enamorados amando por
amor encontraron, tan perfecto es su noble corazén. Saben lo que Amor

por amor puede ensefiar y cémo el Amor por amor enaltece a los enamo-
rados.

¢Cémo podrfa nadie rehusarse, si el amor puede conquistarse amando?
¢Por qué hemos de cabalgar, anhelantes, entre la tormenta, confiados en la
fuerza del amor, aspirando al culto del amor? La nobleza del amor se hard
patente entonces, jay!, en el resplandor del alba del amor, en el que en

nombre del amor ningdn dolor se rechaza, ni abruma ninguna pena amo-
rosa.

A menudo pido ayuda como si me viera perdido. Amado, cuando te
acercas junto a mi, con nuevas fuerzas me consuelas y con buen 4nimo
prosigo, y me deleito con mi amado tan dichosamente como si notte, sur,
este y oeste fueran todos mios. Luego de pronto cunde en mf el desalien-
to. jAy, de qué sirve contar mis penas!

Es un poema tumultuoso, pero con su propia fuerza de co-
herencia, tanto poética como humanamente. La primera y la
tiltima estrofa estdn conceptualmente relacionadas y se enrique-
cen mutuamente: la alternancia dé gozo y desventura, que para
las aves es tan “natural” como la sucesién de inviernos y vera-
nos, tiene su més profunda analogfa en la expetiencia anfmica
de la Minne. Primeramente (estrofa 2.2) es una analogfa que el
alma amante trata de negar (en la naturaleza tales cambios son
répidos e ineludibles, pero en este caso nada hay de natural e
inevitable en el olvido y la traicidn al Amor divino en el
mundo). ¢Es que ho pueden luchar y conquistatlo quienes aman
heroicamente?

En la tercera y cuarta estrofas, Hadewijch imagina una tal
élite heroica, una caballeria del Amor de Dios. Fcha mano de
los términos de referencia de las més exaltadas concepciones
del amor humano: tales amantes tienen el cor gentil (el fine
herte de Hadewijch), quieren experimentar la plenitud del
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amor, incluso sus sufrimientos, pues saben que los sufrimien-
tos van inevitablemente unidos al ennoblecedor 'podexf del amor.
Seria el suyo un compromiso para un anhelo activo, sin tener en
cuenta si su amor es correspondido, pues tal sentimiento no
persigue ninguna tecompensa externa. .

Tal es el ideal de Hadewijch: ser uno de esos heroicos. ca-

" balleros. Pero ¢existen? En la emocionante estrofa final, Ha-

dewijch vuelve a la realidad. Un amor re’al no puedf: gros.eglﬁr
sin que el ser amado proporcione ningtn solaz. Ni él ni ella
pueden cabalgar como un conquistador, sacando fuerzas inven-
cibles vinicamente de si mismos: el amante real es un ser des-
amparado, cuyos momentos de alegria y de desesperacién de-
penden totalmente del comportamiento del amado. ,C?n una
honradez conmovedora, Hadewijch abandona su fantéstica Bri-
tomarte a lo divino y se resigna al servicio amoroso de la su-
misién, y a una condicién de la que los seres humanos, a su
manera, no pueden escapar igual como los pdjaros no escapan
del cambio de las estaciones. ‘

La poesia de Mechthild estd mucho menos tr’aba'da. Qon—
siste en una serie de interludios liricos, en verso rftmico ,hbrc,
contenidos en su libro de meditaciones. A veces son didlogos
largos y apasionados del alma con la Minne, con Dios o con
los sentidos; otras veces pueden llegar a tener solamente dos
versos, puestos en boca de la divina Minne:

Ich kum zuo miner lieben Me ace:rco1 a Ifllll Amado como el
als ein towe vf den bluomen. rocfo sobre las flores.

Sus reflexiones son simples y maravillosamente directfts,
una y otra vez centellean las imdgenes, como cuando Mechthild
transforma una cancién profana para bailar, conservada entre
las composiciones en alemén de los Carmina Burana:®

6 CB 145a: Uvere div werlt alle min
von deme mere unze an den Rin,
des wolt ih mih darben,
daz chunich ... von Engellant
lege an minem arme!
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Were alle die welr min
und were si luter guldin,
u{m’ solte ich hie nach wansche eweklich sin
die dlleredelste, die dllerschoeneste ’
die allerricheste keyseriy, w— ’
Do were miy jemer vnmere,
also vil gern
{ebe ich Jesum Christum mines licben berren
in siner bimelschen ere,
Proevent was si liden, die sin lange beiten,

Si i
st eiu?iaexgg% todo el mundo, y estuviera hecho de oro puro, y pudiera
S en et deaﬁlente por mi voluntad — la mds noble, Ia més hermosa
§ emperatrices —, para mi i
ylam ’ C ) Ini no serfa nada, pues
zIma§ ig:gz;:cleodama xiffr a ]esgcmsto, mi duefio amado, en su c’oIr)te cef:;%lo
qQue suiren quienes le esperan durante tan largo tiempo! '

o Oyra~vez, cuando se imagina en el bosque, y 1a mdsica de
br'ulseno’re.s le hace desear que el divino Principe la invite
8 bailar, sibitamente se asusta g su llegada:

Ich mag nit tanzen, be ] /
Wilt du das ich sere s})rinzg o enletes mich
So muost du selber voran singen.!

So springe ich in die minne

von der minne in bekantnisse,

von bekantuisse in gebruchunge,

von g.eb.mcbunge siber alle moenschliche sinne
Da wil ich Bliben und wipl doch virbas crisen.'

i 5’1 :1 mu:ldo fuera mfo, desde el mar hasta el Rhin, renunciarfa

ZOS';,) c;znl t %u_e el rey ... de Inglaterra estuviera en. mis bra-

zén' de. Leéicj)lmEf c%ué f;dtaBpuede muy bien ser “Ricardo” [Cora

- o €L Lodex Baranus un corrector enmends 1 -

para que significara “la reina de Ino] » ol posmn
: : glaterra”, pero el po

Mechthild deja sospechar que el original estaba compueztsllzlaesg:

el punto de vista femenino: i i
enino: “incluso si fuera emperatriz, le preferirfa

a €l como emperador mio”,
T
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No puedo bailar, sefior, si ti no me gufas. Si quieres que salte, debes
cantar el primero. Entonces me precipitaré en el amor. Del amor al enten-
dimiento, del entendimiento al deleite, y del deleite mds arriba, mds all4
de los sentidos humanos. Allf me quedaré y bailaré mds en cotro. -

O cuando Minne la invita a la bodega de Dios:

Wilt du mit mir in die winzelle gan,
So muosty grosse kosten ban.
Hastu tusend marche wert,
Das bastu (in) einer stunde verzert.

¢Quieres venir conmigo a la bodega? Tendrds que pagar mucho. Si
tienes mil marcos, te los habrds gastado en una hora.

O en las angustiadas evocaciones que Mechthild hace de la
“fatalidad” de su amor. A pesar de todos sus tormentos, ella
no puede evitar su anhelar; su destino es cantar el amor en su
tristeza, como el ruisefior. El agridulce grito de la Casandra de
Esquilo, que Mechthild tenfa que desconocer, se rectea espon-
tdneamente en una nueva dimensién:

Wie lange sol ich alsus dirre sin?
Ein stunde ist mir alze swere,
ein tag ist mir tusent far.
So du mir froemede woeltest sin,
solte es abte tage weren,
ich woelie lieber ze helle varn,
.da ich doch inne bin,

. . . - . . . . . . .

... Die nabtega

die muos je singen,
wan ir nature spilet von minnen al,
Der ir das beneme, so were si tof.

¢Por cudnto tiempo tendré que abrasarme? Una sola hora ya me pesa,
y un dia se me convierte en mil afios. Si quieres serme un extrafio, si tu
ausencia duta ocho dias, al infierno irfa mds a gusto, puesto que ya estoy
en €l ... El ruisefior no puede reprimir su canto, pues su naturaleza toda
respira amor. Si se lo robaran, morirfa. .

El breve panorama del presente capitulo debe cetrarse con
estos poetas tan personales del siglo x11r. Hemos llegado a un
importante punto decisivo en la tradicién, a un punto en que
la poesfa lirica religiosa ha comenzado a separarse de la him-
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n:odia. Una tal distincién hubiera carecido de sentido medio
s1g.lo antes. A partir de aqui, las obras creadoras en la lirica
religiosa se producen, casi sin excepcién, en la tradicién poéti-
ca, y no en la himnica, en los modos subjetivos y misticos, no
en los objetivos. ’

3

“CANTIGAS DE AMIGO”

Los restos mds antiguos de la lirica romance fueron descu-
biertos en 1948 en unas circunstancias notables. Fue entonces
cuando un orientalista, Samuel Stern, trabajando sobre los poe-
mas estréficos 4rabes y hebreos de la Espafia musulmana de
los siglos x1 y xi1, pudo demostrar que muchos de aquellos
poemas terminaban con unos versos en el dialecto romdnico
de la regién. Se habfa hecho costumbre terminar los panegiri-
cos y canciones de amor redactados segiin las reglas de la retd-
tica en las sofisticadas cortes de Al-Andalds con unos versos
especialmente apropiados para la muchacha que los interpreta-
ba. La mayor parte de ellos consisten en una cancién amorosa
femenina, que contrasta con el resto del poema por lo simple
y directo de su construccién, a veces lleno de coquetetia e in-
sinuaciones. '

El poeta 4rabe o hebteo tomaba tales poemillas como pun-
to de pattida. A menudo incluso echaba mano de una cancion-
cilla muy conocida. Ilustratemos la técnica de estos poemas por
via de ejemplo. El poeta 4rabe al-Tutili (m. en 1126) construyo
una cancién amotosa en torno a los siguientes vetsos en ro-
mance:* '

1 Texto y traduccién de don Emilio Garcfa Gmez (Las jarchas
romances de la serie drabe en su marco, edicién en caracteres latinos,
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me-w l-habib enfermo dé mew *amar.
cké no a d'eltir?
cnon fés a mibe ke ¥a de no legar?
es decir:

Mi amigo est4 enfermo de mi amor. ¢Cémo no ha de estarlo? ¢No ves
que a mf no se ha de acercar?

Adaptd el metro y la rima de este poemilla para su estribillo
drabe:

Dam'‘un safhun wa-duli‘un birar:  El alma me abrasa, mas me hace
C ma'un wae-nar, [Horar.

ma Ytama'c illa li2amrin kubdy, iFuego, agua! Par
de cosas es éste que es raro juntar,

Este estribillo, a su vez, da el modelo de la segunda parte de
cada estrofa del nuevo poema. Por ejemplo:

Hakkamtu maulin Yira i bukmi-bi.
Aknt bi-bi, I maufsiban bi-smi-bi,
iWa'yab li’insafi, ‘ala zulmi-bi,
wa-s'al-bu ‘an wasli wa- an sarmi-hil
Alwa bi-bayzi °an bawin wa-ftibar,

. ti'a n-nifir,
wa-kully "unsin ba'da-hu bi-l-jiyir.

A quien es tirano me di por sefior.

Su nombre no digo: lo impide mi honor.

jMira si soy justo, pese a su terror!

Preguntale por su desdén y mi amor,

Llevose mi dicha, que me iba a matar
sin reparar '

¥ no mds amigo tras él he de hallar,

Un poema de este tipo, llamado moaxaja, consistia en unas
cinco estrofas, cada una de las cuales iba seguida por el estribi-

versién espafiola en calco rftmico y estudio de 43 moaxajas anda-
luzas [Madrid: Sociedad de Estudios y Publicaciones, 1965; Barce-
lona: Seix Barral, 19752]). Los ndmeros que siguen entre corchetes
a las demds jarchas se refieren a las ediciones de Samuel Stern y
Klaus Heger (véase la Bibliografia). En la edicién inglesa, el autor,
siguiendo el ms. de Ibn al-Jatib (Stetn, p. 61) para la primera jar-
cha citada, ha sugerido una transliteracién y una interpretacién di-
versa de los dos wltimos versos. TRAD,
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lo. La dltima estrofa terminaba con el poemilla prestado (la
jarcha o versos de salida):

Lz budda Ii min-hu, ‘alé kulli pal:
mauld® tadannd wa-dafi wa-statdl.
Gadara-ni rabna *asan wa-"tildl,
tumma $ada baina l-bawa wa-d-dal&l:-
me-w l-babib enfermo dé mew amar
cké no a d'estir? )
cnon fés a mibe ke ¥a de no legar?

Que no podré, no, de su amor prescindir,
por mds que en dafiarme no ceje y huir,
por mds que me fuerce de pena a gemir,
y aun cuando coqueto persista en decir:
me-w lhabib enfermo dé mew ’amir

" ¢ké no a d’edtar? L
¢non fés a mibe ke $'a de nd legir?

Mientras la moaxaja estaba hecha en érflbe .0 hebreo cldsi-
cos, la jarcha estaba siempre en vulgar, en 4rabe o en rcI)manc'e
entremezclado de 4rabe, como era corriente en el habla coti-
diana de las zonas mozdrabes. . o d

Las jarchas hispdnicas muestran una gran varieda : e ex-
presién y calidades. A un extremo hay, poéticamente, das ex-
clamaciones y las quejas, aparentemente sin artificio, de una
muchacha enamorada:

ue faray, Mamma?
I%eu I-babib est’ ad yana! [14]

Que farayu, o que serad de mibi,

¢Qué haré, madre? ;Mi amigo
estd a la puertal '

Qué haré, o qué serd de mi,

babibi?
Non te tolgas de mibi! [16]

Aman, aman, ya l-malib, gare

tu queris, bi ’llab, matare?
por que iy g !

Como si filyol’ alyenu,
non mas adormis a men senu. [7]

amigo? jNo te apartes de mi!

jPiedad, piedad, el hermoso!
Dime ¢por qué quieres, por Dios,
matarme?

Como si fueras un extrafio, ya no
dotmirds mds en mi pecho.

rd

Estos cortos poemillas, ¢son acaso restos de pocn:,\gi m'izs
largos perdidos? No necesariamente: como Joseph Bédier lo
demostrd refiriéndose a los refrains franceses medievales, a me-




110 LA LIRICA EN LA EDAD MEDIA

nudo de parecida extensién y propésito, el contexto requerido
por los tales poemillas parece mds bien una danza que un poe-
ma mds largo: podian muy bien construitla a base de repeti-
ciones, instrumentacién y mimo, o bien, en una danza esceni-
ficada més larga, cada jarcha o refrain podia ser el punto cen-
tral de una escena (cf. mds abajo, pp. 254-256).

A otro extremo hay, entre las jarchas, algunas piezas maes-
tras de la lirica, canciones en las que las penas de una mucha-
cha enamorada se describen tan conmovedora e imaginativa-
mente como lo han sido antes y después:

Garid vos, ay yermanellas,
com contenir a men male!
Sin al-babib non vivireys,
advolarey demandare. [4]

{Decidme, ay, hetmanillas, cémo
contener mi dolor! Sin mi amigo
no viviré, volaré a buscatlo,

No es cuestién, aqui, de hablar de fragmentos: la autonomia
poética de la cuarteta es evidente.
Mientras solamente un reducido ndmero de jarchas consi-

guen una fuerza de pasién semejante, la ingenuidad con que la

muchacha canta sus sentimientos es una caracterfstica de casi
todas ellas. Més que una amada es una amante act1va Asf, im-
portuna a su amado:

Meu sidi Ibrabim, Duefio mio Ibrahlm oh hombre
ya tu omnue dolfe, dulce, vente a mi de noche. Si no,
vent’ a mib si no quieres, itéme a ti—;dime
de nobte! adéndel —a verte,

In nom, si no queris,
yireym’ a tib.

Gar me a ob

legarze! [22]

A veces ella le aborrece:

jAy Sefior! ¢Cémo podré vivir
con este ‘l-balag, con este marrullero? jAy de quien
ya man qabl an yusallin antes de saludar ya amenaza con

yubaddz‘d bi Lfirag!  [6] irse!

Ya rabb, com vivireyu

Otras veces aguijonea su deseo con la sugerencia de una nueva
forma de hacer el amor:
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Tan Pamaray, illa con iTanto te amaré, sélo con que

al-$arti juntes mi ajorca del tobillo con mis
an tagma’ balbali ma’ pendientes!
qurtil? [29]

Es especialmente en las canciones que la muchacha dirige
a su confidente, su madre, donde puede verse hasta qué punto
de complicacién podian llegar sus sentimientos:

Non quero tener al-'iqd, ya mamma, No quiero ponerme ningin co-
@ mano hulla Ii} llar, madre, me basta el vestido.

Cuell’ albo verad fora meu sidi, Mi senor’ verd mi cuello blanco y
non querid al-buli. [11] Do duerra joyas.

A un tiempo orgullo y. modestia, sumisién y determinacién.
Véase ésta otra:
Sdcame de este apuro, estoy de-

sesperada. ¢Qué haré, madrer. El
halcén va a atacar.

Alsa-me min bali,

mon bali gad bare!

Que faray, ya *ummi?
Faneq bad levare! [27]

la imagen del ltimo verso (de ser cierta una lectura tan atrac-
tiva) sugiete maravillosamente la indecisién de la muchacha
entre el deseo y el miedo frente al amor, atraida y aterrada a
la vez.

Las cincuenta y nueve jarchas descubiertas hasta ahora®
proceden de moaxajas compuestas entre los afios 1000 y 1150.
Habiendo sido introducida la moaxaja como género literario en
la Espafia musulmana por los alrededores del afio 900, no hay
razén alguna que sugiera que las cancioncillas romances cono-

2 El hecho de que la mayor parte de las palabras de esta jar-
cha sean 4rabes no justifica, en mi opinién, que algunos eruditos
concluyan que cualquier detalle lascivo es esencialmente drabe y
extrafio a los poemillas en romance.

3 La interpretacién de este verso no es segura.

* Para las jarchas descubiertas después de la edicién de Gar-
cla Gémez, véase J. M. Solé-Solé, Sefarad, XXIX (1969), 13-21;
S. G. Armistead, Hispanic Review, XXXVIII (1970), 243-50;
J. T. Montoe, 1b1d XXIX (1971), 314-5.
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cidas por los primeros compositores de moaxajas fueran por
aquellos tiempos ninguna novedad. Es muy significativo que
los concilios de la Iglesia protesten desde el siglo vI hasta el Ix
no sélo contra el hecho de cantar canciones amorosas o lasci-
vas sino también, especificamente, contra las canciones de mu-
chachas (puellarum cantica). Las jarchas pueden ayudarnos algo
a comprender cémo debfa de ser el panorama de la primitiva
cancién europea. Aun admitiendo que ciertas evoliciones for-
males dentro de Ia poesfa 4rabe allanaran el camino de las moa-
xajas, fue sin duda alguna la viva y floreciente lirica estréfica
romance lo que condujo principalmente a la innovacién de la
poesia estréfica en 4rabe, y més tarde en hebreo.

Asi, las jarchas representan algunas veces y reflejan un tipo
de cancién tradicional o popular, no confinada a una élite culta
o aristocritica, tal como debfa ser cantada desde sus otfgenes
en los distintos patois romances. Los temas que recojen son ele-

mentales, y, como Theodor Frings demostré en su brillante’

conferencia en la Academia Alemana en 1949, se encuentran en
las canciones de cualquier época y de cualquier pueblo. Los te-
mas y el tono de las jarchas hispdnicas se encuentran ya en
unas colecciones de canciones amorosas egipcias de finales del
segundo milenio antes de Cristo y en canciones chinas contem-
pordneas a Safo. En Pompeya, entre los antiguos graffiti, hay
algunos descarnados mensajes amorosos, algunos de los cuales
parecen reflejar un punto de vista femenino: o

Romula bic cum Staphylo moratur
Rémula huelga aquf con Estafilo

Serena Isidaru fastidit
Serena se estd hartando de Isidoro.

¢Qué es lo que empujaba a aquellos escritorzuelos? ¢Que-
rian hacer un alarde amoroso o burlarse de &P ¢Fueron escri-
tos por Rémula y Serena en persona o (cosa més verosimil, si
lo comparamos con la actualidad) por amigos que querfan mor-
tiﬁf:arlas o provocarlas? Otro de los mensajes parece algo mds
serio y emotivo: '
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Venerusa opto te ut eum bene ames
Venerusa, te ruego que le quieras bien.

¢Es la stiplica de una mujer a su rival que le ha quitado a
su amante? También en una pared de Pompeya se encuentran
algunos versos fragmentarios de una poesia que, aunque for-
malmente toscos, demuestran un ingenio fresco y vibrante:

Amoris ignes si sentires, mulio,

Magils] properares, ut videres Venerem.
Diligo iuvenem venustum; rogo punge iamus,
Bibisti, iamus, prende lora et excute,
Pompeios defer, ubi dulcis est amor.

Meus es...

Mulero, si hubieras sentido el fuego del amor,

avanzarias mds de prisa para ver a Venus,

Amo a un hermoso joven. Te ruego que le des a las espuelas.
Has bebido, espolea, dale a las riendas y al ldtigo.

Bdjame a Pompeya, donde estd mi dulce amot.

Eres mfo...

Asimismo, muchos poetas y poetisas de la Europa medie-
val echaron mano de los temas antiguos y universales de las can-
ciones amorosas femeninas, e inspirdndose en ellas compusie-
ron nuevos poemas de una variedad fascinadora. En el afio 789,
Catlomagno publicé una capitular ordenando que “ninguna
abadesa ose abandonar el convento sin nuestro permiso, ni pet-
mita que ninguna de sus monjas lo haga ... y bajo ningdn con-
cepto les deje escribir winileodas o enviarlos fuera del conven-
to”. Los winileodas (literalmente, “canciones ‘[cantigas] de
amigo”) de aquella época no se nos han conservado, pero hay
una canci6n germdénica en particular, conservada en un manus-
crito del siglo %, que puede darnos algin atisbo de lo que pu-
dieron ser. Se trata del poema conocido por el nombre de Waulf
y Eadwacer, pieza maestra de la poesia anglosajona:

Leodum is minum  swylce bim mon lac gife;
willad by bine apecgan, gif be on prear cymed.
Ungelic is us.
Wulf is on iege,  ic on operre.
Fast is pat eglond, fenne biworpen.
Sindon walreowe weras peer on ige;
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willad by bine apecgan,
Ungelice is us.

Waulfes ic mines widlastum wenum dogode;

bonue bit was renig weder ond ic reotugu sef,

bonne mec se beaducafa bogum bilegde,

was me wyn to pon, wes me bwapre eac lad.

Wulf, min Waulf, wena .me pine

seoce gedydon, Dine seldcymas,

murnende mod, nales meteliste.

Gebyrest pu, Eadwacer? Uncerne earne bwelp

bired Wulf to wuda.

Pzt mon eape toslited

uncer giedd geador,

gif be on preat cymed.

patte nafre gesomnad wes,

Para mi pueblo serd como un don. {Cémo le recibirdn si se llega entre
ellos! Nuestro destino estd deshecho.

Wulf estd en una isla y yo en otra, la isla es una fortaleza rodeada de
pantanos. Hombres malvados hay en aquella isla. jCémo le recibirdn si se
llega entre ellos! Nuestro destino estd deshecho.

Suspiré por mi Wulf en sus lejanos viajes. Cuando llegaron las llu-
vias, me senté aqui y lloré; cuando las ramas de su cuerpo me abrazaron,
sent{ alegria y también dolor.

Wulf, mi Wulf, estoy enferma de quererte, por lo escaso de tus veni-
das, la pena de mi corazén, no el hambre en que vivo.

¢Opyes, Eadwacer? Wulf lleva nuestra camada al bosque. jQué f4cil es
separar lo que nunca estuvo unido, nuestra cancién a unal

Aunque desconocemos muchos puntos de detalle del poe-
ma, sus notas dominantes (el vehemente anhelo de la mujer
por su amante, Wulf, el temor por su suerte y el desprecio por
su marido Eadwacer), son inequfvocas. Wulf, en sus largos via-
jes, ha sido puesto fuera de la ley (su nombre le conviene per-
fectamente, siendo el lobo [wolf] el proscrito por excelencia),
y vuelve en secreto a la isla hostil donde espera su amada, sa-
biendo que est4 en peligro de muerte si alguien lo encuentra.

En el preludio del poema (dos versos del cual se repiten
como un estribillo irregular), la mujer habla de su peligro con
una sombria ironfa. Luego viene una estrofa que esboza con-
cisamente el escenario natrativo, con la técnica alusiva carac-
terfstica de la poesia germénica, reflejada a veces tanto en los
poemas amorosos alemanes como en los ingleses de la Edad Me-
dia. Después sigue el winileod en esencia, con la intensidad de
su alegria (la imagen latente del amante entrelazando a su ama-
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da como las ramas de un 4rbol, la imagen que Chaucer desarro-
llarfa completamente en Troilus and Criseyde), y lo odioso (148)
de las siempre inminentes despedidas y peligros. Finalmente,
en la explosién de la mujer contra su matido se descubre la
dramdtica conclusién: Wulf ha vuelto para poner a salvo a su
hijo (temiendo quizd que Eadwacer lo matara al conocer su
paternidad). Tan pronto como Wulf estd fuera de alcance, su
amante se lo cuenta desafiadoramente a su marido, casi con un
humor grotesco en la manera de aludir al nombre de Wulf,
cuando habla de “nuestta camada” (#ucerne bwelp). En los
dos dltimos vetsos la amargura mezclada de ironfa que notdba-
mos al principio vuelve por un momento, pero solamente para
resolverse en el profundo y resplandeciente “nuestra cancién
a una”, simbolo de la unidad de los amantes, que vehicula la
apasionada conviccién en aquella unidad incluso en el momento
en que la mujer piensa en la separacién.*

De principios del siglo x1, contempordneamente a las pri-
meras jarchas, conservamos un winileod latino de gran-belleza
y sensibilidad, que se halla en el manusctito de los Carmina
Cantabrigiensia (cf. mds arriba, p. 34):

Levis exsurgit Zephirus
et Sol procedit tepidus:
iam Terra sinus aperit,
dulcore suo difluit.

Ver purpuratum exiit,
ornatus syos induit,
aspergit terram floribus,
ligna silvarum frondibus.

Struunt lusira quadrupedes
et dulces nidos volucres:
inter ligna florentia

sua decantant .gaudia.

Quod oculis dum video
et auribus dum audio,

beu, pro tantis gaudiis

tantis inflor suspiriis.

El céfiro ligero se levanta y el
tibio sol avanza: ya la tietra abre
su seno, y rebosa con su dulzura.

Sale la purpirea primavera, lle-
vando sus galas; salpica la tierra de
flores, y los 4rboles de los bosques
de fronda.

Preparan sus madrigueras los cua-
dripedos y las dulces aves sus ni-
dos; entre los 4rboles en flor cantan
su gozo.

Y cuando lo contemplo con mis
ojos y lo oigo con mis oidos, jay!,
por tan grandes gozos, me lleno de
otros tantos suspiros.

* La palabra gesomnad tiene,
puesto” refiriéndose a una cancién.

ademds, el significado de. “com-
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Cum mibi sola sedeo

et, bec revolvens, palleo,
si forte caput sublevo
nee audio nec video,

Sentada sola aqui y empalidecien-
do al pensar en esto, si acaso le-
vanto la cabeza, ni oigo ni veo.

Tu saltim, veris gratia, Td por lo menos, por amor de

exaudi, et considera la primavera, dyeme 'y piensa en
frondes, flores er gramina, las hojas, las flores ﬁ las hierbas,
nam mea languet anima, pues languidece mi alma,

A su manera, este poema, lo mismo que Waulf y Eadwacer,
es una creacidn esencialmente dramitica. Fs profundamente
personal, pero en el terreno de Ia lirica ello no implica (por
lo menos no hecesariamente) la revelacién de una experiencia
privada, sino més bien la realizacién de una persona, es decir,
la consecucién de una cierta objetividad dramdtica. Si Jos ele-
mentos personales fueran aquf dinicamente subjetivos, el resul-
tado serfa menos un producto artistico que un estorbo: la au-
tenticidad reside no tanto en “e] espontdneo desbordamiento de
una poderosa sensibilidad” (que puede estar presente o no),
como en la fuerza de su proyeccién imaginativa.

Al principio hay una cierta “distanciacién” de efecto en Ia
manera de presentar la primavera, Hay un cambio de diccién
notable entre las tres primeras estrofas y €l resto del poema,
cosa que “suena” muy bien dram4ticamente: Ia primavera se nos
presenta mediante una serie de personificaciones, pues para la
mujer que est4 hablando la primavera es en aquel momento algo
que sabe que existe, pero que no puede sentir, También el len-
guaje literario, por lo remoto de sy impresi6n, apunta a lo que

la mujer quiere expresar: Ia suavidad y la tibieza del céfiro y
del sol, la radiante y sensual generosidad de Ia tierra, la sensa-
cién de dar y recibir belleza que implica el porte de la prima-
vera (pienso de nuevo en otra figura femenina, la Primavera de
Botticelli). Aunque la escena es vista con ojos frfos y distancia-
dos, hay una alegria latente en ella, una alegrfa a la que puede
accederse por via de participacién: la mujer la ve en las criatu.
ras que pueden “domesticar” las flores y los drboles, llevarlos
a su casa, algo que sea verdaderamente suyo. ,
Son tales pensamientos lo que revela a la mujer el alcance
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de su soledad. Soledad es conocer togio aquello, pei:o no por
si misma; abarcarlo con todos.los se{rcldos y ser totaz1 mente {1;
capaz de ofr o ver nada al mismo tiempo. La para 01? s: g
presa con una simplicidad que es dramatic.an.lente petfecta, el
efecto es descubrir esta elemental contradiccién por uno mlsr;
mo pot vez primera, descubrir.lo lentamente, paso a paso, e
medio de momentos de angustia y est\,JpEefaccxon. i
Sin embargo, el poema rebasa los limites de la mec ltacg;;
representando algo méds que un e§t.ado men‘ial y sgnlsmvo. n
una maestria brillantemente intulti.va, el climax del poema
retrasa hasta el principio de la ﬁlt1}na _eistrofa: de tepente nos
damos cuenta de que la triste meditacién no se reducia a una
mera autocomplacencia, sino que estaba ded1.cada a otra peé-
sona para provocatle un cambio’ en su p‘?nsamientody ;:n S:i Ircla_
razén. No dice “por amot de mi , sino “por almor1 elap e
vera”; no dice “piensa en mi”, sino g1ens:i1‘ en la primav i
que te rodea”. Sutil y humildemente d1<3e: Si eres capaz
experimentar la alegtia y el amor, las hojas y}llas ﬂg)(res t:enilrsl:
pirardn todas las reflexiones que yo.me he hecho. ¢Y no fn
ducirdn a corresponder a ellas, a dar la”respuesta_ que yo
puedo dar sin que té me la hayas dac'ioP .vEn una umlca c1;at1;
teta el poema cambia de curso: la mujer transformc? 51‘1i amec:1 o
en una llamada al amor; sus senc111a§ palabras e despedi
retratan toda su delicadeza y lo complicado de sus sugerencias
ién que late en ellas. - N
7 Ialiis prh?zitivas canciones amorosas femeninas germafl(;::
medievales, aun con toda su simplicidad, se hallan engelsh a as
en un contexto culto. Al final de una carta de una muc a;cn
escrita en latin y dirigida a un clerc, y en 1:21 que 'parezen ui :
dirse inextricablemente un ideal Iit.erano y ciceroniano de anz use
tad con coqueterfa y con una ardiente afeccidn, .cartg’q::o ue
copiada como modelo estilistico en un manuscrito | av;. o de
los alrededores de 1160, encontramos los siguientes ve

alemdn:

T eres mio y yo soy tuya: de-

DA bist min, ich bin din: bes sabetlo perfectamente. Estés en-

des solt df gewis sin.
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da bist beslozzen

in minem berzen:
verlorn ist daz sliizzelin:
did muost immer drinne sin.

cetrado en mi corazén; se ha perdi-
do la llavecita: siempre tendrds que
permanecer en é€l,

Aquella culta dama, ¢improvisé los versos o cité un wini-
. leod popular? Probablemente nunca lo sabremos. Fn los Car-

mina Burana tampoco podemos saber si los impresionantes ver-
sos que siguen:

Gruonet der walt allenthalben. Por todas pattes verdea el bos-
wd ist min gesell alsé lange? que. ¢Dénde estd mi amado, tanto
der ist gerz'ten binnen. I'atO? Se ha ido a caba]lo. iAy!
ow?! wer sol mich minnen? dquién me amard?

3
son el original de los versos en latin que van junto con ellos o
una recreacién posterior de éstos, o si (como me siento incli-
nad.o a creer) un tnico poeta, al componer para un auditorio
vatio de jévenes clercs que sabfan el latin y de muchachas que
lo desconocfan, los compuso a la vez conjuntamente, planedn-
dolos como un todo. ’

Entre los winileodas alemanes, los hay compuestos en una
forma estréfica que tiene ciertas afinidades con las cuartetas del
Nibelungenlied y con algunos cantates tradicionales alemanes:

Mich dunket nibt s6 guotes  noch sé lobesam

s6 diu liebte rése und diu minne mines man.
diu Eleinen vogellin

' diu singent in dem walde: dést menegem herzen liep.
mirn kome min holder geselle, in bin der sumerwiinne niet.

Nada tan bueno conozco ni tan digno de honor como la rosa esplen-
dente y ¢l amor de mi amado. Los pajarillos cantan en el bosque: mds

de un corazén se llena de alegrfa; peto si mi amado no viene, no tendré
alegtfa en el verano:

La deliciosa ingenuidad de estos versos, ¢es espontdnea e
inconsciente o se muestra su autor algo solapado y bastante ar-
caizante como para conseguit darles un aire “tradicional”? De
nuevo no podemos hacer otra cosa que imaginatlo. En cual-
quier caso es ficil de ver la distancia que media entre estos
versos y las sutiles canciones femeninas, en una forma estréfica
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algo mds larga pero similar, de Meinloh von Sevelingen, uno de
los mds tempranos Minnesinger del siglo x11 que conocemos por
su nombre:

Mir erwelten miniu ougen einen kindeschen man.
daz nident ander frouwen: ich bin in anders nibt getdn,
wan obe ich bdn gedienet  daz ich diu liebeste bin.
dar an wil ich kéren  min berze und dllen des sin.
swelbin sinen willen  bie bevor bdt getdn,
verlds si in von schulden,
der wil ich nu nibt wizen, sibe ichs unfroelichen stdn.

Mis ojos han escogido un hombte que es casi un nifio. Otras mujetes
estdn celosas aunque no les hice dafio, sélo que he merecido ser su ama-
da. A él quiero dedicar mi corazén y mi voluntad. La mujer que hizo de
su voluntad hasta que fui suya, si ella le abandond pot su culpa, no se lo
reprocharé aunque la vea desconsolada.

Meinloh acerté a recrear las fases y los cambios tempera-
mentales de su pensamiento, desde la autojustificacién ligera
y falsamente inocente hasta los momentos de ardor y serena
aquiescencia, pasando por el enojo, que recobra su compostura
tramando sardénicamente una situacién imaginaria. En media
docena de versos, Meinloh consigue una situacién dramdtica
de una notable riqueza, y logra producit la ilusién de hacernos
creer que estamos contemplando las elucubraciones de un es-
piritu femenino més que oyéndole hacer un discurso.

En las canciones amorosas femeninas francesas de la Edad
Media, por el contrario, los elementos narrativos externos son
mds caracterfsticos y tienden a jugat un papel mds importante
que los momentos de autorrevelacién:

Siet soi bele Aye as piex sa male maistre,
sor ses genouls un paile d’Engleterve;
a.un fil [fin] i fet coustures belles.
he he! amors d’autre pais,
mon cuet avez et lie et souspris.

Aval la face li courent chaudes lermes,
g'el est batue et au main et an vespre,
par ce qw’el aime soudoier d’autre terre.

he he! amors d’autre pais,
mon cuer avez et lie et souspris.
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La bella Aya ests sentada a los pies de sy perversa ama,- sobre sus
rodillas una tela de seda mglesa;.con un precioso hilo hace bellas costuras,
iAh, ah!, amor de otro pais, mi corazén habéis sorprendido y atado,

Cara abajo le corren lagrimas calientes, porque le pegan dfa y noche,
pues ama a un soldado de otra tierra, iAh, ah!, amor de otro pafs, mi
corazén habéis sorprendido y atado.

Los versos que sirven de estribillo son Ia cancidn de Aya,
su winileod. Pero aqui (en contraste, por ejemplo, con el la-
mento de la mujer en Wulf y Eadwacer) no constituyen la mé-

dula de Ia composicién, sino que m4s bien dan énfasis a Ia

las doncellas y Ias casadas de las canciones francesas conocen
las penas del amor, pero su sufrimiento se exterioriza muy a
menudo; mientras en las canciones espafiolas y gallegas la ma-
dre de la muchacha se evoca con simpatfa, como Ia persona en
quien pueden confiarse sus ardientes sentimientos que de otro
modo la misma muchacha hubiera podido ocultarse ella misma,

timientos de la muchacha y la castiga (siempre sin resultado,
desde luego). Ast, en un motete para tres voces del siglo xt,
muy sofisticado musicalmente, que recoge un motivo tradi-
cional:

Bele Aielis par matin se leva, La bella Aielis se levants por la
en un pre juer da mafiana y se fue aun prado a sola-
par deport et par douconr; zarse, por dwersuén y por deleite,
lor 1i menbre dune P Elintoncels] se aclordo de un amor por

) N . . el que hacfa largo tiempo que se
Renpr 1€ a, st %"‘”{ biecha. abrasaba, y exclamé entre suspiros:
én souspirant s'escria “Dios, qué vida m4s dolorosa Llevo,

dieus, con vif a gran doulour

_ s 2 pues me pegan dfa y noche por cau-
qant on mi bat nuit et jour sa de quien es duefio de mi cora-
pour celi gui mon cuer 4,

z8n; pero cuanto mds me pegue mi
mais com plus mi batera
ma mere, plus me fera

madre, tanto m4s me har4 pensar
en cometer una locura.”
penser folour”,

De una manera semejante, en las canciones de malmaridada
francesas la muchacha es golpeada invariablemente por el ma-
rido celoso y toma Ia venganza buscdndose un amante. El mg-
rido, como Ia madre, se considera como berteneciente a aquel
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mundo viejo y rfgido que no se permite comprender a Ia' ju-
ventud, la alegria y el amor, aunque, desde luego, los castigos

mina no pueden sofocatlos. ‘
queflé;;a de las Eontribuciones més individuales de la trai’l-
cién francesa hay que buscarlas en las Hflm.adas cban‘séons ’z
toile, en las cuales se desarrolla una roma.nnc;; narrac nTrﬁzs
prolija, en gran parte desde ellpunto de vista em.em}r;o. :
canciones encierran un buen nimero de p.roblemas. ¢hasta qu
punto son realmente las canciones, o el tipo de canciones, que
las doncellas cantaban cuando tejian?_ ¢Se trata dc.a .com%)osimlc;:
nes antiguas o tardias, arcaicas o arcaizantes, tradl.c1ccl>.na es 0 -
terarias? El examen de una de sus muestras puede indicarnos a

gunas respuestas posibles.

Bele Yolanz en ses chambres seoit,
d'un boen samiz une robe cosoit,
a son ami trametire la voloit. .
en sospirant ceste chancon cb,antatt
“dex, tant est douz li nons d’amors:
ja n’en cuidai sentir dolors.

Bels douz amis, or vos voil envoier
une robe par mout grant afmist{e'. .
por deu vos pri, de moi aiez pitie”.
ne pot ester, a la terre s’assiet.

A ces paroles et a ceste {'aison
li siens amis entra en la maison.
cele lo vit, si bassa lo menton,
ne_pot parler, ne li dist o ne non.

“Ma douce dame, mis m’avez en obli.”
cele Uentent, se li geta un vis, .
en sospirant ses bels braz li ter.ulz;
tant doucement a acoler l'a pris.

“Bels douz amis, ne vos sai losengz'.er,
‘mais de fin cuer vos aim et senz .h:ecbzer._
qant vos plaira, si me porrez bazfm:,,
entre voz brax me voil der couchier.

Li siens amis entre ses brax la prent,
en un bian lit Sasient seulement:
bele Yolanz lo baise estroitement,
a tor francois en wit lo lit estent.
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La bella Yolanda estaba sentada en sus habitaciones, cosfa un vestido
de una rica tela y querfa mandarlo a su amigo. Suspirando cantaba esta

cancién: “Dios, tan dulce es el nombre de amor: nunca cref que por €l
sufriera dolor”.

“Hermoso, dulce amigo, ahora os quieto enviar un vestido por mi
muy gran amor. Por Dios os lo ruego, tened piedad de mif.” No pudo
. 2, g
tenerse en pie, se sentd en el suelo.

En estas palabras y en estas razones su amigo entré en la casa. Ella
lo vio, y bajé la cabeza, no pudo hablar, no le dijo “si” ni “no”.
“Mi dulce dama, vos me habéis olvidado.” Ella le oy6 v le echd una

sonrisa; suspirando le tendié sus bellos brazos y empezd a besarlo muy
dulcemente.

“Hermoso, dulce amigo, no os puedo mentir, sino que os amo con
un amor perfecto y sin traicién. Cuando gustéis, me podtéis besar. Entre
vuestros brazos quiero ir a dormir.”

Su amigo la toma entte sus brazos y se sientan solos en un hermoso
lecho: la bella Yolanda lo besa estrechdndolo, y lo tiende en medio de

la cama, a la francesa.

La escena se presenta, aquf como en otras canciones de este
grupo, de una manera fuertemente romdntica. La bella Frem-
bors contemplando la procesién de cottesanos desde su venta-
na, la bella Aiglentine cosiendo en la cdmara real, la bella Yza-
bel en su alta totre, asomdndose por las almenas; en todas
ellas, las escenas iniciales tienen algo de peliculero. Esto, sin
- embargo, no puede darnos de por sf ninguna indicacién segura
acerca de la fecha o la etapa literaria en que se desarrollaron
tales canciones: en mi opinién, un mundo tan escapista hu-
biera podido ser muy del agrado de mujeres y hombres tanto de
los siglos x1 y x11 (y aun antes) como del siglo x1r1. Por otra
parte, la franqueza con que las muchachas protagonistas hablan
de sus apasionados sentimientos no implica, como pensaba una
generacién de eruditos mds antigua, que tales canciones fueran
reliquias de un mundo arcaico, “pre-cortesano”.5 No solamente
- nos es imposible rastrear los primeros refinamientos de la cor-
tesfa hasta una determinada fecha y lugar, sino que hemos de
tener en cuenta la coexistencia, en la mayor parte de tiempos

y lugares, de canciones en que el amor se expresa de maneras
diferentes.

5 No precisamente, tal como sugiere Faral con toda seriedad,

porque fueran demasiado obscenas como para ser cantadas por mu-
chachas o entre ellas.
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"En la cancién de la bella Yolanda, ciertos element?s son tra-
dicionales. En primer lugar, el estribillo (que s repite al final
de cada estrofa), con su insistencia en el tan antiguo tema dela
inseparabilidad de la alegria y el dolor en matetia amorosa: en
la lirica francesa medieval hay docenas de estnb}}los que po-
drfan perfectamente intercambiarse con éL Tam!:nen son tradi-
cionales un cierto ndmero de frases que se repiten a lo largo
del poema: en sospirant, bels douz amis, entre voz braz; para
quien esté familiarizado con la poesfa francesa mediszval, la mi-
tad de los versos de la cancién le parecerdn formularios. Lo que
es distintivo es su deliberada simplicidad y su consciente inge-
nuidad. Fl poeta consigue un efecto sencillo y lacénico con un
derroche de asindeton:

ne pot ester, a la terre s'assier ...

cele lo vit, si bassa lo menton,
ne pot parler, ne li dist o ne non.

Hace gala de un fino sentido de la economfa dramitica en el
tinico verso que deja al amante:

“Ma douce dame, mis n’avez en obli”

Canaliza claramente la desbordada confusién de los sentimien-
tos de Yolanda con el quiasmo

cele Ventent, se li geta un ris, .
en sospirant ses bels braz li tendi.

La juvenil espontaneidad con que Yolanda entrega su cuerpo
contrasta con la adulta agudeza del verso final, en el cual el
poeta hace su propio comentario. o ‘
Todo ello puede set arte intuitivo mds que técnica artifi-
cial o culta. El poeta puede muy bien no haber ofdo nunca ha-
blar de asindeton ni de quiasmos: el mismo San Agustin, crean-
do los fundamentos de la retdrica cristiana, admitia: “Hemos
conocido a muchos que, sin educacién retdrica, han dado es-
tilisticamente mds de si que otros que lo habfan .aprx?t}chdo
todo” (De doctrina christiana, IV, 3)..Y si hay soﬁ’st{cacmn en
la ingenua inmediatez, puede muy bien ser congénita en un
poeta dotado. Ni tiene por qué ser conscientemente arcaizante
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ni tardia: es una vena caracterfstica especialmente de Ia lirica

francesa, de la cual he sugerido algunos indicios ya en la com-

posicién francesa mds antigua, del siglo 1x (cf. mis arriba,
pp. 48-49), _

Las chansons de toile crean un mundo resetvado, patente-
mente romdntico, pero un mundo cuyo- atractivo, en mi opi-
nién, rompid Ia mayor parte de las diferencias de .medio y
pudo muy bien haber durado mucho méds de lo que indican
los testimonios conservados, Las particularidades, ticitas o ex-
presas, del mundo de Ia bella Yolanda se ponen acusadamente
en relieve si lo comparamos con una cancién siciliana del si.
glo xm11, que de un modo supetficial parecerfa muy comparable
a ella: una cancién amorosa que toma cuerpo en una situacién
narrativa, una cancién en la que los amantes se encuentran y
en la que la mujer desempefia también el papel principal. Aqui,

sin embargo, todo es especifico, contemporineo y lamentable-
mente real: ‘

—Lévati dalla porta:
lassa, ch’or foss'io morta
lo giorno cb’? ¥amail

Lévati dalla porta,
vatien alla tua via;
ché per te seria morta,
e non te ne encresceria,
Parti, valletto, pirtit;
per la tua cortesia:
deb, vattene oramai.

—Madonna, ste pardule
per dio non me le dire,
Sai che non venni a cisuta
per volermene gire,

Lévati, bells, ed aprims,
e lasciami trasive:
poi me comanderai.

—Se me donassi Trapano,
Palermo con Messina,
la mia porta non ¥aprivo,
se me fessi regina,
Se lo sente maritamo -

—«Qui’gate de la puerta: iMisera
de mi, ojal4 me hubijera muerto el
dfa en que te am¢l

"Quitate de Ia buerta, sigue tu
camino; que para ti podtia estar
muerta y no te preocuparfa, |Vete,

villano, vete por cortesfa, oh, vete

_ ahora mismo!

°

—Sefiora, estas palabras, por

ios no me las digas. Sabes que
no he venido a tu casa para irme
otra vez, Vamos, hermosa, 4breme
y déjame entrar: después” haré lo
que mandes,

—Aunque me dieran Trapano, y
Palermo con Mesina, no te abriré
la puerta, aunque me hicieras rei-
na. Si lo oye mi marido o esta mala

-

VECIna, me veo muerta y enterrada,
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0 questa ria vicina,

morta distrutta m’bai.
~Maritato non sentelo,

ch’el este addormentato,

—Tu marido no lo oye, porque
estd adormilado, y las vecinas duer-
ici : men: ya ha pasado el primer sue-
e le vicine doz' ”;Z’_;m fio. Si pacllsara lg.Y gl:grdé; Osrergg1 épr::

rimo somnno é . o v atado, — )
ge la scarta passissenci, que}é as?
seria stretto e ligato.
—E tu perché ci stai?

—Cbhe la scurta passissenci,
o vergine Maria, _
tutti a pexxi taglidssenci
en mezzo della via!

—Ma non dinanzi a casama,
ch’io biasmata seria.
E perché non te n'vai?

—3Si pasara la guardi’a, vélganos
Santa Matfa, nos cortarfan a todos
a pedazos en medio de'la calle.
—Pero no delante de mi casa, que
me datfan a mi la culpa, ¢Y por
qué no te vas?

Las mujeres de las chansons d_e toile que langmdecentigi)é
su amado son pecadoras empedernidas: su amor es u.na1 aci w
inmutable, no estdn asustadas de sus wals mariz, ril el m eSi_
las hace sentirse nunca inseguras de su amor. En'e dpoema :
ciliano el miedo de la dama estd agudamente canahz? o por sue
autoacusaciones y sus reproches a su amante, dramdtico esgﬁlps-
de sus momentos de pdnico. Hay una ironia que le pasa de
apercibida a ella misma en los versos

Parti, valletto, partiti
per la tua cortesia ...

Valletto (a menos que se entien(.:'la puramente como 11,1na dexpfgi
sién insultante) implica una distincién clasista entre los dos @
pertenece a la “clase baja”, ella es la esposa de un respeta

burgués), y aunque le llama vflletto,‘ le n’ngloxgl, cont;Itl: f;
pecie de compasivo desdefio, “por cortesfa”. cl(l)n "
sensiblemente, recogiendo irémcamenfe quizé el va letto en !
cortés “poi me comanderai”. La atmdsfera urbana, a.opjcesnrr1 :
proximidad de las casas vecinas son evpcadas gn s’u1 1{1tervn§u_
cién siguiente, sintiendo que la mala vecina pueda ofr e.“esI -
cho mds vivo e intenso que 10s convencionales y vagos “calu

. o om i amorosas medievales.
niadores” y “espias” de tantas canciones

Lo creciente de la urgencia se canaliza en la manera en que ella
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corta sus patlamentos, ittumpiendo en las estrofas de €&l en lu-
gar de contestar en una estrofa suya. El sentimiento de peligro
alcanza su climax con la mencién de la guardia de noche (fan-
tasmagorico eco del Cantar de los cantares, cf. mds atriba,
p. 99). Por primera vez también él, que hace tanto rato que ella
lo tiene afuera, siente panico. Pero en aquel momento- ella no
puede tan siquiera pensar en él, sino en s{ misma y su buena
fama, que se verfa comprometida con la desagradable y violenta
escena al exterior de su casa. El poema termina en el momento
en que el terror ha magnificado la realidad hasta la pesadilla.
La andadura dramética del conjunto, el hiriente sentido de la
realidad que llega desde los matices de detalle hasta la obsesiva
fantasfa del final, nos revelan cudn lejos estamos de los confi-
nes del mundo de la bella Yolanda.

La eclosién mds abundante de canciones femeninas de la
Europa medieval tuvo lugar en el Portugal del siglo xr. Allf,
tanto el poeta cortesano como el jogral componian cantigas de
amigo que, cuantitativamente, se acercan y, cualitativamente,
sobrepasan a sus deméds composiciones liricas amorosas, las can-
tigas de amor. De nuevo se transforman las canciones y los te-
mas tradicionales. El poeta reduce sus convenciones de mate-
ria y forma mdés que en ningén otro sitio en Europa, peto den-
tro de estos limites muestra una gran artificiosidad, explotando
los recursos del paralelismo y el estribillo con una sutileza com-
parable a la de Yeats en sus canciones con estribillo de sus
tltimos afios. Las limitaciones formales se cotresponden aqui
con las de contenido: mientras el uso riguroso de esquemas re-
petitivos permite pocos escarceos natrativos o psicolégicos, esta
técnica puede reflejar perfectamente una progresiva intensidad

de pasién, volviendo cada variacién mds vehementemente al .

pensamiento original, o también expresar un arrobamiento oni-
rico o0 amoroso en que cada verso arrulla el espiritu en una
unica visién. ' '

La cantiga que parece acercarse mds a una inspiracién dra-
mdtica es una de Meendinho, un jogral de Vigo quizd, del cual
no conocemos més que la dnica pieza conservada bajo su
nombre:
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Sedia-m’en na ermida de San Simidn
e cercaron-m’i as ondas que grandes son:

eu atendend’o meu amigo,

eu atendend’o meu amigo!

Estando na ermida ant’o altar
cercaron-m’t as ondas grandes do mar:

eu atendend’o meuy amigo,

eu atendend’'o meu amigo!

E cercaron-n’t as ondas que grandes son,
non €'t barqueiro, nen remador,

ey atendend’o meu amigo,

en atendend’o men amigo!

E cercaron-w’t as ondas do dlto mar,
non &'t barqueiro, nen sei remar,

eu atendend’o meu amigo,

eu atendend’o meu amigo!

Non €'t barqueiro, nen remador,
morrerei fremosa no mar maior:

ey atendend’o meu amigo,

ey atendend’o men amigo!

Non e’t barqueiro, nen sei remar,
morrerei fremosa no alto mar:

eu atendend’o meu amigo,

eu atendend’o meu amigo!

Estaba yo sentada en la ermita de San Simeén y me rodearon las olas,
qué grandes son; espetando a mi amigo, esperando a mi amigo.

Estando en la ermita, ante el altar, me rodearon las olas grandes del
mar; esperando a mi amigo, esperando a mi amigo. .

Rodedronme las olas, qué grandes son: no tengo bgrquero ni remador;
esperando a mi amigo, esperando a mi amigo.

Rodedronme las olas altas del mar, no tengo barquero ni sé remar;
esperando a mi amigo, esperando a mi amigo.

No tengo barquero ni remador, moriré hermosa en el mar mayor; es-
perando a mi amigo, esperando a mi amigo.

No tengo barquero ni sé remar, moriré hermosa en alta mar; esperando
a mi amigo, esperando a mi amigo.

La intensidad y el inexorable movimiento estdn a un tiem-
po recogidos en una simple imagen, una imagen més amplia
que la vida, dentro de la cual las posibilidades draméticas (su
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amante, glg ha abandonado?, ¢ha muerto en el mar?: la capilla
¢serd tragada por la marea?) se mantienen en tensic’n; pero de-
liberadamente no son desarrolladas. Pero Io que pred’omina no
son las asociaciones narrativas, sino m4s bien las simbdlicas in-
teriores: la visién de Ia ola que se acerca hace sentirse a la
muchacha engolfada en la grandeza de una posible desilusién;

el mar es el tiempo, esperar sin resultado; el mar es la se-

Pparacién,

Hay un cierto dramatismo de tipo diferente en las fugaces
transmlone,zs c!e una cantiga de Martin Cédax (para la melodia,
cf. el Apéndice), uno de los poetas mis antignos y mds co-

nocidos de Galicia, que escribié bajo el t
nando IIT de Castilla: jo el patronazgo de Fer-

Ay Deus, se sab’ora mey amigo
’ . :
com'en senneira estou en Vigo!
E vou namorada!

Ay Deus, se sab’ora meu amado
) ;
con’en en Vigo senneyra manno!
E vou namorada!

Com’ey senneira estou en Vigo S .
e nullas gardas non ei conmigo!
E vou namoradal

Com’en senncira en Vigo manno
e nullas gardas migo non trayo!
E vou namoradat

E nullas gardas non ei conmigo
ergas meus ollos que choran migo!
E vou namorada!

E nullas gardas migo non trayo
ergas meus ollos que choran ambos!
E vou namorada!

iAy Dios, si supiera ahora mi amipo cém h Vi
0 esto !
Y voy enamorada, & v yo sola en V1go.v

iAy Dios, si supiera ahora mi amado cém i itari
o en Vigo -
nezeo! Y voy enamorada. g0 solitaria perma

iCémo estoy solitatia en Vigo i igol’
Y oy e £0 ¥ ninguna guarda tengo conmigo!
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iCémo permanezco solitaria en Vigo y ninguna guarda conmigo trai-
go! Y voy enamorada.

iY ninguna guarda tengo conmigo, excepto mis ojos, que lloran con-
migo! Y voy enamorada.

iY ninguna guarda conmigo traigo, excepto mis ojos, que lloran am-
bos! Y voy enamorada.

Martin Cédax coloca implicitamente a su dama en un am-
biente mds cortés, donde el secteto es importante y el amor
estd siempre amenazado por los amigos de los escdndalos y los
espias, cuyas caricaturas (el lauzenjador y el gardador en pro-
venzal y el nammam y el raqib en 4rabe) son tan conocidas en
la litica amorosa medieval tanto de Oriente como de Occiden-
te. El poeta consigue el efecto deseado primero sin ninguna
imagen, solamente mediante las modulaciones, la soledad—la
invitacién provocativa—, el dolor. A cada uno de ellos se le
concede un par de estrofas, mas el arte, aqui como en toda can-
tiga de amigo, consiste en hacer que las relaciones formales en-
tre estrofas sean més que formales, en hacerlas multidimensio-
nales con el significado. ‘Estar solo’ puede significar a la vez
soledad y accesibilidad; pero hay espias mucho mds molestos
que los' del mundo exterior. Sus ojos espfan para él, y lloran
porque él no estd ahi; el momento de la intriga amorosa no
puede hacerse permanente, y siempre la devolverd a su soledad.
Incluso aunque el mundo externo no lo vea, ella verd siempre
lo que hizo y sufrird por ello. Todo esto puede estar latente en
el tierno y doliente final.
 La mayor parte de las cantigas de amigo, sin embargo, son
canciones de un tnico impulso y de una tinica imagen; veamos,
por ejemplo, la breve pero mdgica cantiga de Pedro Meogo:

. Ai cervas do monte, vin vos preguniar:
foi-s’o men amigy’ e, se alé tardar,
que farei, velidas?

Ai cervas do monte, vin vo-lo dizer:
foi-s’o meu amigu’ e querria saber,
que farei, velidas?

jAy ciervas del monte!, vine a preguntaros: se fue mi amigo, y si se
entretiene alli, ¢qué haré, hermosas?
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jAy ciervas del monte!, vine a decfroslo: se fue mi amigo, y quertfa
saber, ¢qué he de hacer, hermosas? .

. En muchas canciones gallegas, las cervas son las simbélicas
confidentes de la muchacha enamorada, encarnando lo que su
propia naturaleza tiene de timido y de ardiente.® Cuando pre-
gunta a las ciervas estd cuestionando la veracidad de sus pro-
pios sentimientos. También en otras cantigas, cuando pregunta
al mar noticias de su amado, el mar personifica el cardcter de
su amor, la serenidad y el alboroto, los peligros, los pensamien-
tos en la muerte de su amado y en su regreso sano y salvo.
Con todo, tales preguntas no constituyen dnicamente una in-
trospeccién; son también impulsos hacia el exterior, una oleada
de simpatfa por todo lo bello y lo salvaje-que hay sobre la tie-
rta, como si el amor que la muchacha siente en su interior hu-
biera exaltado todos sus sentidos.

Aunque los limites de las cantigas de amigo gallegas sean
manifiestamente reducidos, no se debe olvidar que entre ellas
hay algunas de un delicioso humor:

Por Deus que vos non pés, Por Dios, no os pese, madre y
mia madr'e mia senbor, seflora mfa, que yo vaya a San Sal-
d’ir a Sam Salvador, vador, porque si hoy van allf tres
ca, se of'i van tres hermosas, yo seré und de ellas, bien
© fremosas, eu serei lo sé.

a fia, ben o sei.

Por fazer oragon,
quer’ of'eu ald ir,
e, por vos non mentir,
se of’i duas son
fremosas, eu serei
a fia, ben o sei.

Para hacer oracién quiero hoy ir
alli, y, a no decir mentira, si allf
hay dos hermosas, yo seré una de
ellas, bien lo sé.

I é meu amig’, ai

Estd alli mi amigo, ay madre, y
mady’, e ilo-ei veer,

he de ir a vetle, para complacerle;

8 Tales asociaciones me -parecen mds inmediatamente intere-
santes para las canciones del siglo X111 que las reminiscencias fol-
kléricas de mimos eréticos paganos o de ritos Ilenos de simbolismos
cérvidos, aunque ambos pueden estar en la base de las cantigas ga-
llegas de ciervos. '
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por lhi fazer prazer; si hoy va allf una hermosa, yo seré
se of’i #ia vai una de ellas, bien lo sé.

fremosa, eu serei
a fa, ben o sei.

El poeta, Martin Padrozelos, juega aqui levemente con el
motivo de la peregrinacién, uno de los temas mds comunes en
la lirica gallega. Es f4cil dejarse seducir por el ingenio y el en-
canto de una tal cancién: cuando una muchacha pide permiso
a sus padres anuncidndoles lo que piensa hacer, cuando amafia
la verdad con sus trapacerias y sélo deja a su madre estar en
el secreto, todo parece tan familiar, tan f4cil de escribir, que
uno puede olvidar el arte profesional que se necesita para crear
algo tan espontdneo. ‘

Las canciones de los poetas gallegos representan, con su
ternura, su cardcter juguetdn, su intensidad y la pura belleza de
su canto, la cima de una larga tradicién poética. Las canciones
més hermosas son, en su mayor parte, las més sencillas, aque-
llas en las que el poeta ha puesto toda su concentracién y todo
su arte al servicio de unos modos antiguos y tradicionales.

Para terminar este capitulo quisiera traer a colacién dos
composiciones que en cierto modo se apartan de las que hemos
estudiado hasta aqui y que coronan tradiciones poéticas de tipo
muy diferente. Ambas ilustran un tipo de lirica en el que las
mujetes toman como punto de partida el lenguaje poético y las
convenciones de la litica amorosa aristocritica y masculina,
pero mezclando con ellos aquel lenguaje de las pasiones mds
abiertamente fisico que caracteriza los winileodas mds antiguos

“conservados. Podemos comprobatlo en las poesias de cuatro

poetisas cuyos nombtes se nos han conservado junto con los de
los cuatrocientos y pico de trovadores provenzales, la més co-
nocida de las cuales es Beatritz, la condesa de Dia. Beatritz com-
puso en la forma esencialmente cortesana de la canso con co-
blas unissonans (con las rimas idénticas en todas las estrofas),

_un tipo en el que el lenguaje del amor raramente traspasaba

los limites de lo que podia cantarse sin censura en los mejores
circulos. Beatritz hace gala de su hdbil manejo del lenguaje es-
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tilizado, pero una y otra vez lo viola con una sobrecogedora

libertad:

Estat ai en greu cossirvier
per un cavallier gu’ai agus,
¢ voill sia totz temps saubut
cum ieg Uai amat a sobrier,
Ara vei qu'ien sui trabida,
quar ien non li donei m'amor;
don ai estat en grant error
en leit e quan sui vestida.

Ben volria mon cavallier
tener un ser en mos braty nut,
qu'el S'en tengra per errebut
sol c’al lui fesses coseillier;
quar plus m'en sui abellida
non fis Floris de Blancaflor,
Mon cor en Uautrei e m’amor,
mon sen, mos oillz e ma vida.

Bels amics, avinens e bos,
guoraus tenrai en mon poder,
e que jagues ab vos un ser,
e que-us des un bais amoros.
Sapchatz gran talen w'auria
que-us tengues en loc del marrit
ab so que m’aguessex plevit
de far rot so qu’ien volria.

He estado en gran cuita a causa
de un caballero que he tenido, y
quiero que se sepa para siempre
cudn de sobras le he amado. Ahora
veo que me ha traicionado porque
no le di [a tiempo] mi amor, y

. bor esto he estado en gran congoja

en cama y cuando estoy vestida,

Ya quisiera tener a mi caballero
una noche desnudo en mis brazos,
pues se tendrfa por dichoso con
que le sirviera de almohada, pues
me place mé4s Floris que Blancaflor.
Mi corazén le entrego y mi amor,
mi juicio, mis ojos y mi vida.

Gentil amigo, amable y bueno,
¢cudndo os tendré en mi poder?
iOjald pudiese dormir con vos una
noche y daros un heso amoroso!
Sabed que tendria gran deseo de
teneros en lugar de mi marido con
tal que os hubieseis comprometido
a hacer lo que yo quisiera.

El final de la primera estrofa contrasta aqui con la dignidad

del lamento inicial. La frase “tener ... en mos bratz nut ” tépi-
co de la lirica trovadoresca como expresién del deseo sexual
en el hombre, puesta en labios de una mujer nos desaffa con
una fuerza inesperada, casi como una sacudida. Con el vivo y
lano “lui fesses* coseillier”, la poetisa abandona casi comple-
tamente el lenguaje cortesano por un momento, para volver a
él en la alusién a la legendaria pareja de amantes de los romans
medievales, Flores y Blancaflor. La segunda estrofa termina en
un tono sumiso, de suma simplicidad. De nuevo, con el “Bels
amics, avinens e bos”, Beatritz se acerca al lenguaje amoroso
convencional de los trovadores, pero la estrofa final retrata su
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deseo fisico atdn més especifica y desnudamente. No vive en el
infortunio de una malmaridada, no da muestras de timidez’m' de
disimulo: “en loc del marrit” es conciso y llanamente préctico,
y los dos tltimos versos alcanzan el c.limax de una abierta
provocacién sexual. Con su animosa fus.xc’m de’ los rm’n}dos de
la canso y del winileod, Beatritz de Dia cred una lirica con
un efecto poético muy suyo, a un tiempo emotivo y atrevido.

Una cancién femenina francesa” por el amado que ha pat-
tido para la cruzada (cf. mds abajo, pp. 160 y ss.) nos revela
un atrevimiento de tipo diferente, un atrevimiento que condu-

ce a una sublime ternura:

Jherusalem, grant damage me fais,

qui m’as tolu ce que fe plus fzmoife.
Sachiez de voir ne vos amerai maiz, o
quar c’est la rienz dont jai plus mala: jote,
et bien souvent en souspir et pantais,

si qu'a bien pou que ver Deu ne n'irais,
qui m’a osté de grant joie ou festoie.

Biauz dous amis, con porroiz endurer
la grant painne por moi en mer salee,
quant rienz qui soit ne porroit deviser
la grant dolor qui w’est el cuer entree?
Quan me membre del douz viaire cler
que soloie baisier et acoler,

granz merveille est que fe ne sui dervee.

T No se conoce con seguridad la fecha y el origen de dicha

cancién. Solamente se nos ha conservado en un manuscritq tardio
del siglo x11 (el Chansonnier du Roi): en el_ texto se atr1bu¥e a
Gautier d’Espinau, pero en el indice se ad]udlc:a su paternidad
a Jehan de Nuevile, aunque todo el mundo estd de acu_erdo en
que ambas atribuciones son improbables. C}'eo muy pos1b1’e que
su autor fuera una mujer. La cuestién de si el poema estd com-
pleto o no es igualmente dificil de solucionar. Be’dier_flrgumento
de modo convincente que, por razones técnicas, la cancién es f{ag—
mentaria. A mi parecer la cancién estd perfectamentf:,, y afiadirle
m4s estrofas (una después de la primera y dos despu'es de ls} ter-
cera, segtin Bédier) no harfa mé‘s que estropearla. ¢Es éste un juicio
puramente subjetivo y anacrénico?
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Si m’dist Dex, ne puis pas eschaper;
morir m'estuet, teus est ma destinee,
si sai de voir que qui muert por amer
trusques a Deu w'a pas c'une jornee.
Lasse, mieuz vueil en tel jornee entrer
que je puisse mon douz ami trover,
que je ne vueill ci remaindre esguaree.

Jerusalén, gran dafio me hacéis, porque me habéis quitado lo que yo
més amaba. Sabed que en verdad ya no os amaré mds, pues es la cosa que
me da mds pesar, y muy a menudo suspiro por ello y gimo, de tal ma-

nera que casi me lleno de ira contra Dios, que me ha sacado de la alegria
en que estaba.

Hermoso, dulce amigo, ¢cémo podréis soportar tan gran pena por mi
en el mar salado, cuando nada existente podrfa describir el gran dolor
que ha entrado en mi corazén? Cuando me acuerdo del dulce, claro ros-
tro, que solfa besar y acariciar, gran maravilla es que no enloguezca.

Ast Dios me ayude, no puedo escapar; debo morir, tal es mi destino,
en verdad sé que quien muere de amor no necesita mis que un dfa para
llegar a Dios, {Misera! Prefiero en tal dfa entrar en que pueda a mi dul-
ce amigo encontrar, que quedarme aquf a solas.

La diccién no tiene la originalidad ni el alcance de la de
Beatritz de Dia: algunas frases (“la grant dolor qui m’est el cuer
entree”, “morir m’estuet, teus est ma destinee”) pertenecen a
la refinada koiné de las quejas amorosas de los trouvéres. In-
cluso mediante este lenguaje, con todas sus limitaciones, el amor
de una mujer se canaliza con una pureza y una totalidad que
aventaja a las demds canciones que hemos estudiado, en una
dimensién que amplia los limites de las cantigas de amigo y
con una punta de convencién en el lenguaje la hace quizd
mds emotiva, como si ejercitara todos los medios de expresién
que le eran conocidos. Vemos estos detalles desde la prime-
ra imprecacién de la mujer contra Jerusalén y contra Dios: para
ella el amor humano tiene una grandeza y una significacién tal
que las mds sagradas nociones del cristianismo pueden apenas
competir con él. En la medida en que los derechos de Dios han
desbaratado los derechos humanos de su inmenso anhelo, se
siente impulsada a gritar, como Elofsa en sus cartas: “O si fas
est dicere, crudelein mihi per omnia Deum!”.

Mientras la primera y la tercera estrofa nos muestran el
amor humano tomando el cielo por medida, la segunda es
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un momento de ternura totalmente humana._ Mientras la conl-

desa de Dia imaginaba tnicamente su propio placer selnsiua ,

esta mujer, hablando de un amor con’lpa'mdo hast? el ﬁnei , ima-

gina el dolor de su amado por la. pérdida y lo s1ente6aun mis

agudamente que el suyo propio. P1en§a en su £Ostro, cHmo acos-
tumbraba a iluminarse en su presencia, y en como deb.e Pgrcaexi
su cara ahora, en mer salee (detrds del sxgn{ﬁg_do ob}et1v9 le

viaje marftimo de los cruzados, parecen latir c1er:.as asoc’lla.clo-
nes con un mar “amargado por la sal de.l _]lanto ). La tltima
estrofa, en la que sus pensamientos se dl.ngen de nuevg a su
interior, describe el deseo tépico de terminar un amor escigrcail-
ciado con la muerte, ddndole una .i_nf:omparalsle profunchc.la 1 e
significacién: el dios que al principio parecia un duto rival es
en Gltimo extremo suficientemente grande como para hzcerlse
cargo incluso de un ilimitado amor hum’amo. La a.r(rilanlte he as
cantigas de amigo asume aqufla categoria de las ideales heroi-
nas rilkeanas del anhelo amoroso: “se lam.ent’?n ... se lanzan en
pos del amado ... y ante ellas estd sélo Dios”.
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LAS TRANSFORMACIONES '
DE LA LIRICA AMOROSA MEDIEVAL

(1) Guillermo de Poitiers y Kiirnberger

'El primer poeta de la lirica profana francesa cuyo nombre nos
es conocido es Guillermo de Poitiers (1071-1127); de la alema-
na es Kiirnberger, que escribié quizds en Austria o por el sur
de Alemania a mediados del siglo x11. De Guillermo de Poi-
tiers conservamos once canciones, y de Kiirnberger poco mds
de una docena de estrofas, aunque éstas sean suficientes para
demostrarnos que ambos fueron poetas de talento y con una
acusada y polifacética personalidad. Las obras de ambos llevan
un sello distintivo. El duque de Aquitania y Kiitnberger fueron
seguidos en Francia y en Alemania por otros poetas que sobre-
salieron en otros génetos, pero de ningiin modo deben ser con-
siderados, como a menudo se hace, “predecesores” o “inicia-
dores”. Sus nombres son los primeros que la casualidad nos
ha conservado (posiblemente a causa de su individualidad, que
pudo parecer tan notable a los ojos del siglo x1r como a noso-
tros); pero sus canciones representan menos los inicios de una
tradicién que una obra maestra dentro de ella. A sus espaldas
quedan varios siglos de cancién andnima romance o germdnica,
de la cual se nos han consetvado solamente testimonios breves y
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fragmentarios (cf. mds arriba, especialmente p. 113). Aun si no
quedatan pruebas extetnas, podrfamos atisbar algo de esta tem-
prana lirica perdida examinando con atencién las canciones de
los dos poetas.

Conocemos muchos detalles de la vida de Guillermo de
Poitiers y casi nada de la de Kiirnberger. A la edad de dieci-
séis afios, el poeta francés se convirtié en un gran sefior, here-
dando el vasto condado de Poitiets y el ducado de Aquitania.
Pas muchos afios de su juventud ttatando de evitar que le
fueran usurpados e intentando aumentarlos. A los treinta afios
acaudillé una desafortunada cruzada que fue detrotada en Asia
Menor. Logtd escapar y volvié a Francia, donde permanecié (si
exceptuamos una breve expedicién a Espafia contra los almo-
révides, seis afios antes de su muerte) gobernando sus tertito-
rios y atbitrando (y provocando) disputas entre la clerecia y el
laicado, siendo excomulgado frecuentemente. De él se cuenta
una legién de anécdotas, y el juicio de los historiadores medie-
vales varfa: fue famoso por su impiedad y su latgueza y por
set “uno de los mds grandes butladores de mujeres de todos los
tiempos”; “fue osado, valeroso y lleno de ingenio, sobrepasan-
do incluso a los cémicos vagabundos en el regocijo de sus fes-
tejos”. _

Las canciones del duque de Aquitania no pueden ser fecha-
das con gran precisién. La mds explicita es su “Petit testa-
ment”, en la que se despide de su hijo y de sus amigos, aban-
donando sus tierras, su vida ligera, el honot caballeresco y el
amor para ir “al exilio”, a preparar su alma para la muerte y
el juicio. Esta composicién pudo ser escrita en visperas de la
cruzada, pero la misma ocasién pudo presentarse con motivo
de su viaje a Espafia o alguna peregrinacién posterior. Quedan
luego cinco canciones butlonas y canallescas y cinco piezas liri-
cas de tono mds setio. Setfa ingenuo aceptar las teorias de aque-
los que suponen que las canciones mds libres deben ser las més
antiguas, considerdndolas como excesos de juventud del poeta:

podtian pertenecer igualmente bien a génetos y a edades di- |
ferentes, y, quizd mejor, a piblicos diferentes. Mientras algu-
Y, q ] p g

nas canciones de Guillermo de Poitiers estdn dedicadas a un
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auditorio mixto de damas y sefiores que exigian la cortezia,
otras se dirigen explicitamente a sus companhos, caballeros y
militares, compafifa Gnicamente masculina, cuyos gustos litera-
rios mal podian ser excesivamente delicados:

... COVInEN:
no-y a de sen,
e de joy e de joven.

Companho, faray un vers
Et aura-i mais de foudax
Et er totz mesclatz d’amor

E tenguatz lo per vilan
O dins son cor voluntiers
Greu partir si fa d’amor

qui no Uenten
[quil non Vapren;
qui la trob’a son talen.

Compafieros, haré un “verso” muy adecuado: habrd en él mds nece-
dad que juicio, e itd mezclado de amor, de alegiia y de juventud.

Considerad ristico a quien no lo entiende o gustosamente no se lo
aptende de memoria. Duto le es separarse del amor a aquel que lo en-
cuentra de su agrado. (Riquer) -

Su vena humot{stica, confiada y egocéntrica, cotre inequivo-
camente, También en otras canciones, Guillermo hace gala de
su semi- (s6lo semi-) butlesca certeza de que él “gana la flor en
este arte” de la poesfa, de que su misica es “excelente, aunque
yo mismo lo diga”, e incluso que la gente “mejora su valor”
oyendo y disfrutando de sus canciones. La nocién de valor va
conjuntamente ligada con la de élite (los que no entienden esta
poesia son vilan, sin ningtn valor e insensibles, tanto en sentido
social como estético) y también con las nociones de joi y jovens,
el impulso y la sensibilidad que son sigho distintivo del amor
refinado, y que en Provenza se convierten casi en términos téc-

nicos. -

Con todo, Guillermo de Poitiers no estd preparado pata to-
marse seriamente la poesfa de joi y de jovens: promete una
cancién de este tipo, pero al segundo verso ya nos avisa de que
no cumplird con su promesa. En lugar de una cancién amorosa
adecuada para gente de buena crianza, Guillermo de Poitiers
prortumpe con una gran ambigiiedad:

Dos cavalbs ai a ma selba ben e gen;
Bon son e adreg per armas e vdlen;
Mas nols puesc amdos tener que l'us Pautre non cossen.
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Sils pogues adomesjar a mon talen,
. Ja no volgra albors muday mon guarnimen,
; s . .
Que miels for encavalguaty - de uyill [autr’] ome viven.

s 'gﬁgg }c}o‘s, aﬁll;atﬂos apropiados admi silla: son buenos, esforzados para
entes, pero no puedo tenerlos |
puede tolerar al otro, P Juntos porque el uno no

missglru aii)lr;jstiig(;gesepdon:uy:l’os a mi capricl(;o, no quisiera emplear en otrog
s €5, pues 1ria mejor montado que nined i
i oo que ningtin otro hombre vivo,

Las caracterfsticas de los dos caballos se hacen m4s tépicas
cafia vez: uno es tan orgulloso y salvaje que se resiste a dejarse
crinar, el otro “se lo di a su sefior cuando era todavia un po-
trl.Ho”. Aqui el climax es una grotesca fantasfa del droiz de
seigneur: “Pero yo insisti en que si &l 1o consetva mds de un
afio, yo Io conservaré més de ciento ”. Luego, el conde de Poi-
tiers se dirige a su publico caballeresco:

d’un pessamen;
de cauzimen:
de N'Agnes o de N'arsen.

Caballetos, dad consejo a mis titubeos, bues nunca estuve tan perple.

g%i ce;ﬁeré)l eleccién. No sé por cuil decidirme, si por Inés o por Arsén,

Cavallier, datz mi cosselb
Anc mais no fuy issarrary
Ges 1o sai ab qual mi tengua

llegando su impudicia al colmo de citar las dos damas por su
nombre,

Los vetsos dan paso a un chiste poco delicado y obvio (que
contra lo que se ha sostenido no necesita de niinguna fuente Ja-
tina culta), pero la téenica de Ia cancién es artificiosa, Gui-
llermo tomd la forma v la misica de un himno en latin (tenfa
la ventaja de ser sefior de San Matcial de Limoges que desde
por lo menos el siglo x era el centro musical mds ,importante
de Europa), rizando el rizo al usar tinicamente una rima en todo
.eI poema (cuya traduccién es imposible), pero incliso en seme-
Jante four de force métrico conserva ung libertad y un dominio
que demuestran una total maesttfa, Es absurdo ver en esta can-
cién Io§ “inicios” de Ia lirica trovadoresca, Lo impide no sélo
la técnica sino el contenido. .2 eficacia del chiste en este caso
depende de -Ia diferencia entre lo que el publico espeta.y lo que
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se le da: la Gnica manera de entender la cancién es haciéndolo
como una protesta arrogantemente humotistica contra una tra-
dicién ya existente de canciones con una concepcién elitistica

del amor.
Otra de las canciones de Guillermo de Poitiers es de hecho

una parodia sin reservas del amor idealizado hacia una inaccesi-

ble sefiora:
Amigv'ai teu, no sai qui s'es,
qw’anc non la vi, si m’ajut fes;
Anc non la vi et am la fore,
anc no waic dreyt ni nom fes tort;
quan non la vey, be m’en deport,
no-m preix un jau,
qu'ie-n sai gensor et bellazor,
e que mais vay.

Tengo amiga, no sé quién es, pues nunca la vi, a fe mfa ... ‘

Nunca la vi y la amo vivamente, nunca tuve de ella favor ni me hizo
ofensa; cuando_no la veo, prescindo de. ella: no me importa un gallo.
Porque sé [una] més gentil y mds hermosa, y que més vale. (Riquer)

Muchos detalles de esta poesfa (No sai quora-m suy endur-

~mitz / ni quoram velh... [No sé cuindo estoy dormido / ni

cudndo velo...], Malutz suy e tremi murir [Estoy enfermo
y tiemblo hasta la muerte]) encajan en nuestra concepcién de
la poesfa de sentimiento exaltado contra la cual el conde
de Poitiers dirigfa su ironfa. La Provenza del siglo x1 debi6 de
conocet una gran cantidad de litica amorosa idealizada, quizd
mis exagerada en sus protestas como nunca habia de setlo des-
pués del duque de Aquitania. Las hipérboles de los panegiricos
latinos del siglo x1 dirigidos a grandes damas, sobre todo en
Francia, lo corroborarfan.

Asf también, el poeta alemdn, Kiirnberger, en cuatro habi-
les versos parodia la figura del amante que idealiza tanto a su
dama y la teme tanto que llega incluso a no pensar en gozar de
sus favores:

J6 stuont ich nebtint spite vor dinem bette:
do getorste ich dich, fronwe,  niwet wecken.

“Des gebazze iemer  got den dinen lip!
jo enwas ich kein eber wilde”, 56 sprach dax [...] wip.




142 LA LfRICA EN LA EDAD MEDIA

) Anoche, aunque estuve muy tarde junto a vuestra cama, no me atre-
via ‘despt’erta:os_, sefiora. “{Maldito seas siempre de Dios! No soy yo nin-
gin jaball salvaje”, dijo Ia [...] dama.

Como Guillermo de Poitiers, Kiitnberger se complace en
crear diversas personae de si mismo. Mientras el duque de Aqui-
tania se declara, con una confianza absoluta, como el mejor poe-

ta y el mejor amante (maiestre certa),

Qu’ iey sai jogar sobre coyssi

Pues sobre la almohada sé hacer
A totz tocatz;

toda especie de juegos... ninguna
e . . . amiga mia durmié conmigo sin
Ja 1 amigy’ anueg no waura  I9E volviera a desearme al dia si-
Que no-m vuell’ aver Vendema; gulente.

Kiirnberger crea un efecto similar con una ironfa mds sutil,
sirviéndose (como en la cuarteta ya citada) del artificio del
Wechsel o didlogo lirico, con parlamentos alternados de la mis-
ma longitud, recurso antiquisimo en la poesia germ4nica:

“Ich stuont mir nebtint spéte an einer zinnen:
dé borte ich einen ritter  vil wol singen’
in Kdrenberges wise a4l fiz der menigin:
er muox mir rémen diu lant,  ald ich geniete mich sin.”
Nu brinc mir ber vil balde ~ min ros, min isengwant,
wan ich muoz einer frouwen  rimen diu lant.
din wil mich des betwingen  daz ich ir bolt si.
si muoz der miner minne  temer darbende sin.

“Estuve en las almenas ayer, hasta muy entrada la noche, y of cantar
a un caballero al modo de Kiirnberger entre el gentfo: debe abandonar

z

mi tertitorio o serd mfo,”

Traedme rdpido mi caballo y mi atmadura, pues debo partir por una
dama. Mucho me insta a que la adore. Deberd quedarse sin mi amor para
siempre.,

Mientras en la cuarteta el Wechsel se empleaba para el dié-
logo dramdtico, rematando las palabras de la mujer las anterio-
res, los parlamentos no entran aqui en contacto: el hombre y la
mujer hablan uno sin el otro, permaneciendo encerrados en sus
propios mundos de presunciones y de deseos inflexibles; es éste
un empleo magnifico de la forma tradicional como vehiculo de
expresién de un didlogo parecido al juego de los despropdsitos.
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El tema de la dama que estd demasiado ansiosa de poseer
al hombre que admira mientras éste desea consetvar su orgullo
y su libertad, surge de nuevo de un modo diferente en otra de
las poesfas de Kiirnberger. Mientras el Wechsel habia dado ex-
presién humorfsticamente a una ruda vanidad masculina, Kiirn-
berger evoca aqui el tema simbélicamente, con una sensible
imaginacién y desde el punto de vista femenino:

Ich 26¢ch mir einen valken mére danne ein jir.

dé ich in gexamete als ich in wolte bin

und ich im sin gevidere mit golde wol bewant,

er muoz mir rimen diu lant,  ald ich geniete mich sin.”

Sit sach ich den valken  schone fliegen:

er fuorte an sinem fuoze sidine riemen,

und was im sin gevidere  alrdt guldin.

got sende si zesamene die gerne geliep wellen sin!

Adiestré un halcén durante mds de un afio. Cuando lo tuve domado
tal como querfa y habfa cubierto con gracia sus plumas de oro, levantd el
vuelo muy alto y se fue a otros pafses.

Desde entonces he visto al halcén volar bellamente, llevaba cintas de
seda en las patas, y su plumaje era todo de oro rojizo. jDios una a aque-
llos que se desean mutuamente!

Fl dltimo verso, con su contenido pensativo y aturdido,
pero generoso (casi comparable a los dltimos versos de la -
Marschallin en el Rosenkavalier), aclara el complejo significado
dramitico latente en los versos precedentes. Cada verso apor-
ta un matiz al torrente de pensamientos de la dama: fue su
propio engafio, del cual es consciente ahora, y también su dis-
crecién y su buen gusto y el sentimiento de superioridad social
lo que presta un’ despego iténico al cuarto verso (er buop sich
4f vil héhe), seguido quizd de una reluctante admiracion, quizd
de una ironfa mds profunda, en el quinto. Entre los dos versos
siguientes podemos apreciar cémo sus pensamientos se dirigen
a la nueva duefia del halcén, que lo ha comprado mds flagran-
temente y lo ha vestido més vistosamente, sin que-él se diera
cuenta de los nuevos grillones; finalmente, llegamos a la ex-
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clamacién, en la que se abandonan las ficciones imaginarias y
que hiere por su falta de autoconmiseracién.? ‘

La extraordinaria delicadeza y artificiosidad del arte de
Kirnberger no han sido tal vez suficientemente reconocidas,
Hay un buen nimero de tales poemas de halcones, situados en
ambientes diferentes, que lo ponen de relieve en una medida
muy acusada, por contraste: el tan cacareado que se atribuye a
Dietmar von Eist, de tiempos no lejanos a Kiirnberger, es mds
tosco, pues la dama, mirando al halcén volar libremente, hace
una comparacién directa (“Esto es lo que hice: escogf un hom-
!)re...”); un soneto andhimo italiano del siglo x1r emplea la
imagen prolija y sentimentalmente (“Infeliz de mf, que amé un
gavildn, / lo amé tanto que moria por €l...”); tal vez solamente
una cancién popular serbia logra contarlo, a su manera, como

Kiirnberger, aunque con unos medios incomparablemente mis
sencillos:

Hay un halcén posado en la fortaleza de Salénica,
sus garras son amarillas hasta el espolén,
sus alas doradas hasta las espaldas,

y su pico encarnado hasta los ojos.

Las muchachas de Salénica le preguntan:
“En nombre de Dios, halcén verdigrfs,
¢quién ha tefiido tus garras de amarillo,
quién ha cubierto de oro tus alas,

quién ha enrojecido tu pico?”

“iDejadme en paz, muchachas de Salénica!
Fue un buen amo a quien servf,

¥ que tenfa tres hijas:

! En una reciente e interesante interpretacién del poema de

Kﬁ{nberger (Peter Wapnewski, Euphorion, LIIL [1959], 1-19), se
sugiere que el halcén huye, pero no encuentra ninguna otra duefia,
y que las cintas de seda y el plumaje dorado se refieren solamente
a los-atavios que la dama que habla dio al halcén. Sin embargo,
esta interpretacién no explica de modo convincente (ni creo que
‘pueda hacerlo) la fuerza del dltimo verso. Es mds, me parece que
se desprende claramente de la segunda estrofa que las cintas de

s<?da y el dorado total de las alas es algo que la dama no habia
visto anteriormente, '

Transformaciones de la lirica amorosa 145

la primera tifié mis garras,
la segunda dordé mis alas
y la tercera fue quien enrojecié mi pico.”

Aqui hay también algo enigmitico y perturbador: el pensa-
miento vacila entre la imagen del halcén mimado y su latente
naturaleza de ave de presa. El misterio reside en el sentimiento
de pena que parece acompafiar el final. La muchacha que le
manché de sangte en la-caza de amor, ¢lo ha dejado con honor
o lo ha humillado? Tal vez sean ambas cosas, pues se ha des-
truido la inocencia. La fuerza de la cancién consiste en este con-
juro. Hay un desarrollo, peto solamente hacia la intensidad,
no como el de Kiinberger, hacia la complejidad.

Kiirnberger emplea de nuevo la imagen del halcén en una
cuarteta que tiene cierta semejanza con las canciones de exul-
tacién sexual de Guillermo de Poitiers, aunque no refleja la
premeditada y aguda comicidad del poeta francés, sino una fina
ironfa que Ilega hasta la burla de si mismo.

Wip unde vederspil  diu werdent libte zam:

swer si ze rebte lucket, s8 suochent si den man.
als warb ein scheene ritter  umb eine frouwen guot.
als ich dar an gedenke, 50 stét wol hobe min muot.

Mujeres y halcones se domestican ficilmente: si les muestras el sefiue-
lo adecuado, vienen a encontrar a su hombre. Este es el método que em-
pleé un hermoso caballero para ganar a una noble dama. Cuando pienso
en ello, me entra una gran confianza en mi mismo.

Sean cuales fueran las extravagantes protestas que sus pre-
decesores franceses y alemanes hubieran hecho en sus cancio-
nes amorosas, ni Guillermo de Poitiers ni Kiirnberger tenfan
ninguna intencién de adorar a una dama que no pagara con su
amor. Su ideal es un amor mutuo y pletérico que, desafiando
las convenciones refinadas, reconoce el deseo sexual tanto en
los hombres como en las mujeres. En una de sus canciones més
setias, Guillermo de Poitiers, después de intentar arrancar a su
amada de su reticencia (“Par que'us vulhatz metre monja”:
Parece que os querdis meter a monja) y discutiendo con ella,
tiene un momento en que la frivola lisonja deja paso a una apa-
sionada afirmacién:
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Qual pro y auretz, s'ien w’enclostre
e no-m retenetz per vostre?

Totz lo joys del mon es nostre,
dompna, s'amduy nos amam.

-¢Qué provecho obtendréis si me
enclaustro y no me retenéis por
vuestto? Todo el gozo del mundo
es nuestro, sefiora, si los dos nos
queremos. (Riquer)

La mis bella de las canciones de Guillermo de Poitiers es la
celebracién de un amor mutuo, el desafio sobre el que triunfa
a pesar de todas sus luchas, incertidumbres y peligros:

Ab la dolcbor del temps novel
Foillo li bosc, e li aucel
 Chanton chascus en lor lati
Segons lo vers del novel chan;
Adonc esta ben c’om s-aisi
D’acho don bom a plus talan.

De lai-don plus w’es bon e bel
Non vei mesager ni sagel,

Per que mos cors non dorm ni +i,
Ni no waus traire adenan,

Tro ge sacha ben de la fi

S’el’ es aissi com eu deman.

La nosty’ amor vai enaissi

Com la branca de lalbespi
Qu-esta sobre Parbre en treman,
La nuoit, a la ploja ez al gel,
Tro Vendeman, guel sols s'espan
Pel las fueillas verz el ramel.

Enguer me menbra d’un mati
Que nos fezem de guerra fi,

E quewm donet un don tan gran,
Sa drudari’ e son anel: -
Enquer me lais Dieus viure tan
C’aja mas manz soz so mantel!

Qu'en non ai soing d’estraing lati
Que'm parta de mon Bon Vez,
Qu’eu sai de paraulas com. van
Ab un breu sermon que s’espel,
Que tal se van d’amor gaban,
Nos #wavem la pessa el coutel.

Con la dulzura de la primavera
los bosques se llenan de hojas y los
péjaros cantan, cada uno en su la-
tin, segin la poesia del nuevo can-
to. Entonces conviene que cada
cual se provea de aquello que miés
anhela,

No veo [llegar] mensajero ni mi-
siva de allf donde estd aquella que
para mi constituye lo mejor y lo
mds hermoso. Por esto no duermo
ni rfo, ni me atrevo a seguir ade-
lante hasta que sepa bien si el re-
sultado set4 tal como lo quiero.

A nuestro amor le ocutre como
a la rama del blanco espino, que
[toda] la noche estd en el 4rbol
temblando, [expuesta] a la luvia
y al hielo, hasta que al dia siguien-
te €l sol se extiende por las hojas
verdes y el ramaje.

Adn me acuerdo de una mafiana
en que hicimos las paces, y que
me otorgéd una gran dddiva: su
amor y su anillo. j[Ojald] Dios me
deje vivit hasta que ponga las ma-
nos bajo su manto!

No temo que lenguaje extrafio
me separe de mi Buen Vecino, por-
que sé el alcance que tienen las pa-
labras que se difunden en un bre-
ve discurso. Vayan otros. envane-
ciéndose de su amor: nosotros te-
nemos la pileza y el cuchillo [ =dis-
ponemos de todo lo necesario]. (Ri-
quer)
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El amor humano (amor que se encuentra y se conquista, no
el puro anhelo amoroso que ocurte tan a menudo en el tema de
la naturaleza de los estilizados preludios de las canciones amo-
rosas medievales) puede ser una fuente de bondad y alegtia, en
armonfa con todo lo que hay de dulce en la naturaleza. ¢Por
qué, pues, ocasiona tantos sufrimientos a los amantes? La pre-
sién social puede mantenerles apartados uno del otro y obligar-
los a encontrarse furtivamente, con dfas en los que incluso no
puedan llegar a enviarse ni un mensaje, con el miedo a las mur-
muraciones maliciosas, en las que el mundo externo parece en-
contrar un extrafio y perverso placer. Todas estas presiones,
frustraciones y miedos tienen su efecto sobre la moral de los
mismos enamorados, les hacen discutir cuando estdn juntos y
estar inseguros uno de otro cuando estdn separados. El no sabe
ninguna noticia de ella, ¢quiere esto decir que su amor dismi-
nuye? Tiene miedo ahora de acercarse a ella, ¢realmente, es ella
todo lo que él esperaba y se habfa imaginado? La idilica ima-
gen convencional de la naturaleza en la primavera no es la que
conviene al amor humano. Guillermo evoca otra, una imagen
que conoce la oscuridad y el peligro, pero que los trasciende.
Un amor que, aunque momenténeamente, triunfa sobre los obs-
tdculos, tiene su desesperada belleza, y espolea y renueva el
amor mds de lo que podria un idilio infinito.

En la tltima estrofa, con el tierno senbal (pseudénimo) que
el poeta da a su amada, y con su triunfante aceptacién del
amor, por encima de las amenazadoras habladurfas, notamos
que el pesimismo ha sido vencido totalmente: los amigos de

escdndalos y los murmuradores son figuras patéticas e impoten-

tes, mientras que en el cumplimiento del amor mutuo estdn la
fuerza y el sustento.

Las cortas estrofas de Kiirnberger no contienen un pano-
rama amoroso tan exhaustivo como el anterior, pero también él
requiere a su amada para que le dé un compromiso total de
amor mutuo que tompa con los refinamientos sociales; un soplo
de humor insinda entonces que el amante puede llegar a estar
tan celoso como el marido:



148 LA LfRICA EN LA EDAD MEDIA

Wip vile schaene, nu var du sam mir.
lieb unde leide  daz teile ich sant dir.
die wile und ich daz leben bin 56 bist du mir vil liep.
wan minnest einen beesen, des engan ich dir viet.
Muy hermosa dama, haced como yo. Penas y alegtias comparto con
vos..l\édientras viva os querré mucho. Si amdis a un malvado no lo con-
sentiré, :

Ni tan siquiera un momento roméntico excluye que el poeta

pueda dejar de burlarse encantadoramente de s{ mismo, Asf -

también puede mirar el miedo de los amantes a los escindalos
y sus estratagemas para protegerse del mundo exterior, con una
sonrisa:

Der tunkele sterne  sam der birget sich,

dls tuo du, fronwe scheesne, s6 du sebest mich,

56 1 du diniu ougen gén  an einen andern man.

son weiz doch liitzel iemen wiex undr uns zwein ist getin.

La oscura estrella se esconde, y vos, hermosa dama, debéis hacer lo
mismo cuando me vedis; que vuestros ojos se posen sobre algiin otro
hombre, para que nadie sepa lo que hay entre nosotros dos.

Detrds- de la broma est4 la seguridad de que el amor se ve co-
rrespondido inalterablemente: el poeta sabe que los ojos de su
amada brillan cuando le miran a él y que permanecerin apaga-
dos si miran a otro. -

Se hace patente una notable diferencia de imaginacién en-
tre el poeta francés y el alemdn en algunas de las personae
creadas por ellos. Guillermo de Poitiers explota su vena de
humor punzante y de fantasfa sexual en un fabliau litico. Echa
mano de un argumento manido dentro del fabliay (las mujeres
lascivas que toman un sordomudo por amante para que nunca
revele su secreto: es uno de los muchos temas narrativos festivos
de amores y engafios que existen en todos los lugares y épocas
en la tradicién oral, y que ocasionalmente se convierten en una
delicada obra de arte por obra y gracia de un Petronio, un Boc-
caccio, un Chaucer o un La Fontaine). La contribucién distin-
tiva de Guillermo de Poitiers al género es la de contar la histo-
ria en primera persona: &l mismo es el héroe-victima. El cuento
se narta con indiferencia; hay un contraste radical y deliberado
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entre la forma y el fondo, entre la postura fria y distante y la

descabellada imaginacién sexual encendida por un humot capri-
choso y cruel. Desde el bufonesco principio:
Compondré un verso, pues ‘me

adormezco, me paseo y estoy al sol.
(Riquer)

Farai un vers, pos mi somelb,
E-m vauc e m’estauc al solelb.

pasando por el burlén desafio del acercamiento de las damas:

Me parecéis de muy buena con-

ut mi semblatz de bel aizin ] T
Mo dicién, a fe mia. (Riquer)

Mon escient;

hasta la grotesca escena de Ia tortura (a un gato furioso le hacen
dar un centenar de arafiazos al desnudo trasero del sordomudo
para comptobar si realmente lo es) y el climax exulltante. del
deseo ultragratificado, todo ello descrito con una meticulosidad
surtealista, constituye una pieza maestra de la astracan'ada.

El genio dramdtico de Kiirnberger se adapta mejor a los
momentos intimos; lo que es notable es la concisién con que
puede evocar un complejo estado sentimental, y la completa
petspicacia de su imaginacién para figurarse el papel de una mu-
jer enamorada tan bien como el del hombre:

Vil lieben friunt verkiesen dax ist schedelich;

swer sinen friunt bebaltet, daz ist lobelich.

die site wil ich minnen.

bit in daz er mir bolt si, dls er bie vor was,

und man in wazx wir redeten,  do ich in ze jungeste sach.

Despreciar al amado es vergonzoso; conservar al amado es digno de
elogio. Esto es lo que aprecio. Decidle que me considere como antes ha-
cfa, y recordadle lo que hablamos la dltima vez que lo vi.

Analizando las canciones consetvadas de estos dos poetas
podemos vislumbrar a sus espaldas unas tradiciones de lfrica
amorosa de una enorme vitalidad y alcance. Descansan en un
amplio y artificioso abanico de expectaciones entre el pﬁblico. de
este tipo de lirica, y los poetas dan por sentado que su audltf)-_
rio estar4 familiarizado con los vivaces matices de un lenguaje
poético-sutil, y confian que reconozcan al amor como :'ﬂgo com-
plicado, tanto poética como humanamente. Es.c'asl 1m13031ble
acertar la parte de creacién exclusivamente original existente




150 LA LiRICA EN LA EDAD MEDIA

en el arte poético de Guilletmo de Poitiers o de Kiirnberger,

pero lo que es cierto es que ninguno de ellos estaba creando
ex nibilo. 5

(2) Trovadores y “trouvéres”

De algunas generaciones de poetas del sur de Francia des-
pués de la muerte de Guillermo de Poitiers (1127) se conserva
una buena cantidad de poemas liricos amorosos que han sido
presentados a menudo en épocas pasadas de una manera dema-
siado homogénea. Frases como “el cédigo del amor cortés” o
“las' convenciones de la lirica trovadoresca” han embotado la
percepcién de lo que hay de poéticamente vigente e individual
en este tipo de canciones. Esto es lo que me gustarfa carac-
terizar con algunas ilustraciones, aunque ninguna seleccién de
fragmentos ejemplificatorios pueda hacer justicia a la variedad
del material.

El més famoso y casi legendario trovador del deseo amoroso
es Jaufré Rudel, que inicié sus actividades unos veinte afios des-
pués de la muerte de Guillermo de Poitiers. Entre las seis can-
ciones que de él conservamos, las mejores estrofas tienen una
exquisita limpidez:
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-Deeste modo el poeta estd a menudo con su amada sola-
mente en sus pensamientos o cuando suefia despierto, y Jaufré
deja algunas veces deliberadamente borrosa y onirica la transi-
cién entre su presencia imaginatia y su presencia real (como
aqui, en el verso cuarto): '

Mi voluntad va hacia alli corrien-
do por la noche y desde que clarea
el dfa, por el deseo de su cuerpo;
pero me viene lentamente y lenta-
mente me dice: “Amigo, dice, gen-
te celosa y malvada ha empezado a
hacer tal disputa que serd dificil
de solucionar, hasta que ambos ten-
gamos solaz”. :

Ma voluntatz s'en vai lo cors,
La nueit et dia esclarzitz,
Laintz per talant de son cors;
Mas tart mi ve e tart wi ditz:
“Amicx, fa s'elba, gilos bran
An comensat tal batestan
Que sera greus a departir,
Tro qwabdui en siam jauzen”.

La sefiora estd inconfundiblemente de patte de su amado y
algunas veces, al final, con su ayuda y la ayuda de algunos ami-
gos y también de Dios (al que los enamorados imaginan siempre
favorablemente dispuesto, incluso en caso de amor adultetino),
se puede arreglar una gozosa cita en la que se consuma el amor:

Ahora tengo a mi amor y estoy
alegte y restaurado en mi valor, y
no iré nunca a ninguna otra parte
ni buscaré las conguistas de otro.

Er ai ieu joy e suy janzitz
E restanratz en ma valor,
"E non iray jamay albor
Ni no querrai autrui conquistz

- .« . . . . . . . . ¢ & % s s e . . .

Amors de terra lonhdana,

Per vos totz lo cors mi dol;

E non puesc trobar mezina
Si non au vostre reclam
Ab atraich d’amor doussana

Amor de tierra lejana, por vos
me duele todo el cuerpo; y no pue-
do encontrar remedio si no oigo
vuestra llamada con el sefiuelo de
un dulce amor en un jardin o tras
cortina con la compafiera deseada.

Mout mi tenon a gran honor
Tug silb cui iew n'ey obeditz
Quar a mon joi suy revertitz:
E lags en lieys e Dieu e lor,

Mucho me tienen en gran honor
todos aquellos a quienes he obede-
cido porgue he vuelto a mi amor:

.y alabo a ella, a Dios y a aquellos

que tienen ahora sus deseos cum-

Dinz vergier o sotz cortina
Ab dezirada companba.

Hay, sin embargo, algo enigmdtico en la andadura de esta es-
trofa: solamente en el dltimo verso, cuando la companba se
menciona personalmente, se hace totalmente claro que el amors
del primer verso eta una petsonificacién del amor que ella sien-
te. La distancia entre los amantes es un tema que aparece en
algunas de las canciones de Jaufré:

Luenb es lo castelbs e la tors

' Lejos estdn el castillo y la torre
On elba jay ¢ sos maritz...

donde yacen ella y su marido.

04
gu er an l’zfr graf e lur p ';?‘e”” plidcs, y, diga lo que diga, alli me
s qHe quieu wren anes GILEH,  guedo y alli me deleito.
Lai nii remanh e lay m'apays.

Jaufté prosigue hasta ver esta feliz realizacién sexual como la
vindicacién de aquella fin’ Amors, aquel noble y gracioso amor
que “nunca ttaicion$ a nadie”.

El amante de estas canciones es bastante diferente de la fi-
gura de la conocida leyenda de Jaufté, quien, con palabras de
su vida, “se enamord de la condesa de Tripoli sin haberla vis-
to, a causa de las bondades que habfa oido contar de ella por



152 LA LIRICA EN LA EDAD MEDIA

los peregrinos que venfan de Antioquia”. La leyenda puede
haberse originado a partir de una confusién: en cierta ocasién,
Jaufré escribié una cancién parodistica, con un eco risuefio en
su estribillo, una cancién que imita la fanfarronada de Guiller-
mo -de Poitiers que pretende estar enamorado de una dama
que no ha visto nunca. Jaufré escribié también una célebre can-
cién en setio, que se referfa a una dama que vivia lejos, y que
contiene, como fantasfas, algunos de los pensamientos de los
que puede haberse formado Ia “biograffa”: “Si fuera un pere-
gtino en su tierra ... entonces, si le place, tendré hospedaje en
su casa ... por ella quisiera ser llamado ‘vil bellaco’ por los
sarracenos”. El lio no termind con la vids del juglar: incluso
hoy en dfa muchos eruditos creen que esta cancién, Languan I
forn son lonc en may, se refiere al amor por una sefiora a quien
el poeta nunca vio, o incluso que 1o es en absoluto una sefiora
humana. Sin embargo, el texto no contiene nada de ello: lo que
Jaufré dice es que quiere ver a su lejana amada “verdaderamen-
te, en un lugar en que la habitacién y el jardin me pareciera
siempre un palacio”. La expresién es delicada, pero creo que el
sentido es inequivoco: verla verdaderamente es verla desnuda,
en un lugar donde ella y Jaufré pudieran hacerse el amor.

Para esa sefiora que vivia lejos — afiade el biégrafo —,
Jaufré compuso “buenas poesfas con buenas melodias y pobres
palabras”. Las cuatro melodfas conservadas son, efectivamente,
tan finas y delicadas como cualquiera otra en la mésica trova-
doresca. ¢No hay ningfin elemento de verdad en la critica de
las palabras? A lo sumo son como un licido ensuefio; y, sin em-
bargo, no hay gran riqueza imaginativa: el registro emocional
es estrecho, banal a veces, y no hay ningiin sentimiento de ener-
gfa cohesiva, ningiin desarrollo profundo, ninguna cristalizacién
de pensamiento y sentimiento en una imagen memorable.

El cuadro es muy diferente si nos enfrentamos a los dos
contempordneos (aunque algo mds jévenes) de Jaufré, Bernart
de Ventadorn y Raimbaut d’Aurenga. Bernart sf tiene momen-
tos en los que expresa las hipérboles de devocidn angustiosa, ti-
mida y sumisa a una sefiora inflexible, los cuales resumen popu-
larmente la poesfa amorosa de los trovadores: estd sometido a
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un tormento sin remedio porque “el amor me ha cautivado, y la
gracia es la tinica llave que puede abrir la mazmorra d’o”nde.me
ha arrojado, y no puedo encontrar piedad ninguna aquf”, Vien-
do a su sefiora, “tiemblo de miedo como una }.101a al viento; no
tengo méds seso que una criatura, tan. venf:xdo estoy por ’f'il
amor ... Graciosa sefiora, nada més os pido sino que me toméis
por ctiado vuestro, pues os setviré como a mi noble sefior, sea
cual sea la recompensa”. Con todo, ésta es. la menor parte del
espectro amoroso que se refleja en las canciones de Bf:tnart dei
Ventadorn. La timidez del enamorado puede convertirse en sf
misma en un arma de seduccién, el primero de una serie de gra-
dos en los que los sentimientos de la sefiora son explotadqs de
diversas maneras hasta que han sido cortad?s todas sus p931b1es
salidas y ella debe rendirse. Una tal casufstica se halla brﬂl‘ange-
mente expuesta en una cancién en la que el poeta se queja de
que estd asustado incluso de declarar su amor (por mds que
desde el principio podamos sospechar que se trata de. una in-
vitacién a una mujet més que de un mondlogo interior, y el
poeta lo admite al final): Bernart de Ventadorn se queja de que
estd demasiado asustado para hablar,

c’anc no vi cors melhs talbatz ni depens
ad ops d’amar sia tan greus ni lens.

Pues yo nunca vi cuerpo mejor formado ni pintado que al amor sea
tan reacio y lento.

Lo que aduce como razén de su miedo es, de hecho, el. prin-
cipio del asedio sexual a su amada. A veces lo disfraza repitien-
do afirmaciones familiares de culto amoroso:

Tanto amo a mi sefiora y la quie-
ro tanto, y tanto la temo y la sirvo
que nunca le osé hablar de mi, y
nada le requiero ni le mando. Pero
ella conoce mi- pena. ...

Laintz per talant de son cors;
e tan la dop¥ e la reblan
c’anc de me nolb auzei parlar,
ni re nolh quer ni re nolh man.
pero ilb sap mo mal e ma dolor ...

De aquf, Bernart pasa a su ensuefio erétiFf) (de. NUEVO COmo
sefiuelo para la dama mds que. como reflexién sohtar}a’): si pu-
diera, encantaria a todos sus enemigos y los convertirfa en ni-
fios, para que nadie pudiera molestar a los enamorados,
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e baizeralb la bocha en totz sens,
si que d’un mes i paregra lo sens.

Be la volgra sola trobar,

que dormis, on fexes semblan,

per gu’elh embles un doutz baizar,

pus no valh tan gv’eu lolb deman.
per Deu, domna, pauc esplecham d’amor!
vai s'en lo temps, e perdem lo melbor!
parlar degram ab cuberiz entresens,
e, pus no-ns val arditz, valgues nos gens!

Be deuri’om domna blasmar,

can trop vai son amic tarzan,

gue lonja paraula d’amar

es grans enois e par d'enfan,
c'amar pot om e far semblan albor,
e gen mentir lai on non a autor.
bona domna, ab sol c’amar mi dens,
ja per mentir en no serai atens.

vy lez besaria l:’;t boca en todos sentidos, de tal manera que un mes des-
pués adn quedarfan las sefiales.

Bien la quisiera encontrar sola, que durmiese o lo hiciese ver, para
robatle un dulce beso, pues no valgo tanto que pueda pedirselo. {Por
Dios, sefiora, qué poco disfrutamos del amor!, jse va el tiempo y perde-
mos lo mejor! Hablar debetfamos con encubiertos dobles sentidos, y, pues
de nada nos sitve el atrevimiento, asi nos valiera el ingenio!

Bien deberfa ser reprochada la sefiora, cuando bace perder demasiado
el tiempo a su amigo, que larga palabra del amor es gran enojo y parece
engafio, pues se puede amar y fingirlo en otro sitio, y mentir donde no
hay nadie alrededor. Gentil sefiora, sélo con que os dignéis amarme, ya
no me veria obligado a mentir.

Un toque de humor cottre por el ensuefio, y hace sospechar
que la dama puede estar fingiendo y que en su corazén lo aprue-
ba, y un momento después — el amante ha de robarle un beso
mientras estd durmiendo porque estd asustado o es indigno de
pedirle uno en la vida real — llegamos a una fina burla de los
clichés de la sumisién amorosa. Inmediatamente ello conduce
a una alegre invitacién sensual (“El tiempo se va y nos per-
demos lo mejor”), en la que el poeta, confidente ahora de su
“4nimo dispuesto”, habla por primera vez como si se hubieran
entendido totalmente, aliados contra un mundo externo ace-
chante. Vuelve a salir el humor en el doble sentido de los sig-
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nos secretos v en la dltima e irénica alusién a la timidez del
amante, con la cual ha comenzado el debate; se supone ahora
que fue la timidez de ella y no la de él lo que hizo que la rea-
lizacién del amor pareciera imposible.

Los enamorados deben usar ahora del ingenio (gens); la
fltima palabra de la estrofa dispara una nueva serie de reflexio-
nes sobte la honestidad en el amor. Bernart de: Ventadorn exa-
mina criticamente el roméntico cliché de la sefiora, que es tan
perfecta que nunca cede criticamente. La actitud de la sefiora,
se queja el poeta, tiende a reducir el amor a pura palabtetia; al
final hace vanas las protestas del amante. Lo que dice Bernart
de Ventadorn, aunque sea cierto, forma parte todavia de su ca-
sufstica seductoria: lo que &l quiere decir es: “No debéis entre-
tenerme mds, si no, me obligaréis a vivir una mentira. ¢No es
mejor escondet un verdadero amor ante el mundo externo, que
esconderlo entre nosotros? En dltima instancia, ¢puede signi-
ficar realmente el amor algo para nosotros si no es compartido
y consumado?”. Todo ello se halla implicado, me parece, en los
versos maravillosamente concisos de la dltima estrofa. A lo lar-
go de toda la cancién son las transiciones sutiles y sin esfuerzo,
la agilidad de razén y sentimiento, la transformacién, atin mds
patente, de una reflexién solitaria en un alegato apasionado y
orgulloso..

FEn otra cancién, Bernart de Ventadorn, como Guillermo
de Poitiers, declara explicitamente como ideal suyo un amor
cindidamente reciproco en el que ninguna convencién pueda
ocultar los sentimientos verdaderos:

En agradar et en voler En el mutuo agradarse y queret-

Es Pamors de dos fins amans; se estd el amor de dos verdaderos
Nulla res no i pot pro lener, amantes; nada puede ser provecho-
S’ilb voluntatz non es egaus; . 5% S 0O €5 igual su yoluntad; y

est4 bien loco de nacimiento el que
le censura lo que exige e indigna-
mente lo reclama.

E cel es ben fols naturaus
Qui de so que vol la repren
E-b lauza so que nolb es gen.

Lo esencial consiste en dar, no en tomar: “No amar sin tomar
nada no es amor, solamente tiene la apariencia de. é1”.
En un debate lirico (zenso) con el trovador Peire d’Alves-
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nha, en el que Peire pasa revista automdticamente a todos los

confieptos recibidos de amor refinado, Bernart de Ventadorn
 afiade:

Peire, si i i

; ,lsz fo.f dos ans o tres Peire, si por dos o tres. afios el
0 segles faibz al meu plazer, mundo estuviera hecho a mi gusto,
de domnas vos dic en lo ver: os digo la verdad, de las mujeres:
#0 foran mais preyadas ges, nunca mds serfan adoradas, sino

ans sostengran tan grew pena  I9¢ }fuf’nrian tan gran castigo que
gu'elas nos feiran tan d’omnor oy Jarlan tan gran honor que an-

; ‘ tes nos rogarfan ell
c'ans nos prefaran gue nos lor. que nosotrfs a ellas 4 & rosotros

Se trata de una exageracién cémica exigida por el debate, pero
subyace de nuevo la preocupacién del de Ventadorn por éxplo—
rar dénde termina el manierismo y dénde comienza la verdad
emocional. :
Todo ello se echa de ver m4s en algunas de sus canciones
que se refieren a la deslealtad amorosa y al tema del odi et amo.
En una de ellas el poeta acepta amargamente las insuficiencias
de svrl,idfaal, una aceptacién que lo conduce a una melancélica
conciencia de paz: aunque el amor recompense mds a un hombre
arrogante y falso que a los que son francos, aunque la mujer se
burle de €l e intente reprocharle por su propia deslealtad,

a4 505 ops me gart em estui, Que a su placer me guarde y me

e’.n n?n em amic amdui, retenga, y si no somos amigos los
daut'r amor no n’es ﬂEidifE dOS, o me parece que de otro amor
que ja mais mos cors s'esclaire, ~ SC abrase jamds mi corazén.

En otra composicién, los sentimientos del enamorado por las
humlllac;ones recibidas ittumpen violentamente:

Una fausa deschauzida
tréiritx de mal linbatge
m'a triit (et es triida,

) Upa falsa villana, traidora de mal
linaje, me ha_traxcxonado (v se trai-
ciona ella misma, y coge la rama

e colh lo ram ab ‘ques fer); con Ja que se golpea); y cuando
e can autre Parazona, otro le habla, le acusa de su propia
d’eus lo seu tort Vochaizona; falta; y consigue més de ella ol dl-

timo que yo, que hace largo tiem-

et an ne mais li derrer po que espero

qu'en, qui w'ai faib lonc badatge.

Le gustarfa olvidarla (amar sin esperanza es puro amor infan-
til, teduce el hombre a un ‘nifio), pero nota que no puede:
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Pero de gquien me habla de ella
me es grato escuchar la palabra, y
muy a gusto me alegro y mi cora-
z6n se regocija ... yo la perdonaré
si ella me perdona. ... .

mas pero qui m’en razona,
la paraula 1m’en es bona,
e n'en esjau volonter
e-m walegre mo coratge.

%u’;-lb. pe:rdc.) .g;ela:m .per'do.na

Otra vez, en una cancién que no comienza a la manera tra-
dicional con el preludio de la primavera, sino al frio modo de
los debates legales, un jugement d’amounr, el desairado amante
pregunta si debe continuar amando a la sefiora desleal y ser
despreciado por el mundo por sus cuernos o continuar su vida,
vacio de amor, incapaz para siempre de componer canciones de
amor. Serfa mejor compartitla que perdetla totalmente, aunque
él sabe perfectamente que esto es una cobardia, inspirada por
la tenue esperanza de que ella le recompensard por su pacien-
cia. Entonces, antes del estribillo, vienen los versos emocio-
nantes que cristalizan la relacién en un instante, en el gesto
enigmdtico que puede encubrir tanto el llanto como la primera
vacilacién de amor:

manhtas vetz m'es pois membrat Muchas veces después he recor-
de so que-m fgtz al comia[; dado lo que me hizo al despedirse:
gw'elb vi cobrir sa faisso, que la vi cubrirse la faz, de modo

canc no-m poc dir oc ni no. que no pudo decirme ni sf ni no.

La sensibilidad y la veracidad de expresién de Bernart de
Ventadotn representan una de las cimas de la poesfa amorosa
provenzal, pero todavia eran posibles realizaciones notables en
otras direcciones. Hay la brillantez intelectual de un contem-
pordneo suyo, Raimbaut d’Aurenga, siempre ligero, aunque se-
rio también en ocasiones, maestro de la hipérbole, el alambi-
camiento y la paradoja; en las dos tiltimas décadas del siglo x11
estd la viva libertad asociativa de Peire Vidal, lograda en la
cuerda floja extendida entre la angustia y el placer; también
estd el virtuosismo formal de Arnaut Daniel. Ya en la gene-
racién siguiente a Guillermo de Poitiers se habia hecho prictica
comiin el artificio de componer una cancién repitiendo las rimas
de la primera estrofa a lo largo de todo el poema (hazafia que
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otros poetas eutopeos casi nunca trataron de superar); pero na-
die sigui6 formas estréficas o rimas como las siguientes:

Doussa car’, a Dulce faz, con todas las cuali-
totz aips volgutz, dades requeridas, sufrir debo, por
sofrir vos, muchos signos de orgullo, pues
#'er per vos mainz orguoills, sois el fin de todas mis necedades,
cart etz por las cuales tengo muy bajos

compafieros, y burllas; dle voi no
me apartan, ni me hace alejar la ti-
de totz mos fadencs, quezzlzj, pues nunca amé nac{a tanto,
don ai mains brutz con menos vanidad; jos deseo mids
pars, que a Dios los de Doma!

e gabars;

de vos no-m tortz

ni-m fai partir

avers,

c'anc non amei

ren tan, ab meins dufaut;

anz vos desir

plus que Dieu cill de Domal?

decs

Pero no fue (o al menos no fue de modo principal) por
habilidades de este tipo que Dante llamé a Arnaut il miglior
fabbro: la cancién de Arnaut que mds alabé por lo “ilustre” de
su construccidn, Sols sui qui sai, es la menos espectacular; no-
table, no por su esquema métrico o por un lenguaje inusitado,
sino por una mesurada conciencia de orden Iicido y una forma
que surge espontdneamente de la armonia del fondo y de los
medios de expresién.

Dante parece no haber conocido las composiciones del tro-
vador viajero contempordneo de Arnaut, Raimbaut de Vaquei-
tas, trovador cuya versatilidad poética y cuya fuerza expresiva
le hicieron uno de los poetas liricos mds sobresalientes de Pro-
venza, tanto en los asuntos de amor como en los de guerra.
Como poeta amoroso, Raimbaut llevé a cabo muchos fowrs de

2 Doma, segtin Toja, el ltimo editor, se refiere 2 Domme (lo-
calidad de la Dordofia) y no al Puy de Dbme. La alusién a la pie-
dad de sus monjes debe de ser una alusién tépica. La comparacién
entte el deseo del amante y el deseo del religioso de vet a Dios se
tepite en la poesfa trovadotesca.
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force (por ejemplo, una cancién amorosa escrita en cinco len-
guas, un didlogo en el que Raimbaut corteja una muchacha en
provenzal y ella le rechaza en genovés, una divertida cancién
de baile, sin rival en cuanto a su magia verbal y mel6dica, y

-una queja amorosa femenina de una cautivadora simplicidad).

Pero la mejor manera de obsetvar las excelentes cualidades de
Raimbaut es analizar la didfana exuberancia de la invencién
poética de su Truan, mala guerra, la cancién del “sitio de Bia-
tritz”, Biatritz es una dama que sobrepasa tanto a las demds
mujeres, que éstas, en su envidia, le declaran la guerra; llegan
de toda Italia, e incluso de Cerdefia, armadas para el torneo.
Construyen una ciudad a la que llaman Troya, con un gobierno
rival, y ponen sitio a la ciudadela de las perfecciones de Bia-
tritz:

La ciutatz se vana

de far ost en arrenc,

e sonal campana,

¢ lo vielbs comuns venc
e ditz per ufana

que chascund desrenc;

La ciudad se jacta de alinear las
huestes; suena la campana y el con-
sejo de las ancianas se acerca y ot-
dena con fanfarronerfa que se ade-
lanten, Después. dice que la bella
Beatriz se ha aduefiado de lo que
era comtn a todas y por ello estdn

bueis ditz. afrentadas y derrotadas. Suenan las
que-l bela Biatritz trompetas y su caudillo grita: “Exi-
estai sobeirana jdmosle la belleza y la cortesfa, el

de so que.l CcoOmuns tenc: métito y Ia juventud”. Y dicen to-
aunitz - das: “jSeal”.

res totz e desconfitz. '

Trompas sonon e la poestatz cria:

“Demandem i beutat e cortezia,

pretz e joven”. E totas cridon: “Sial”

Répida y emocionadamente, Raimbaut crea como por en-
salmo los detalles fisicos de un sitio. Biattitz, armada tnica-
mente de su excelencia (pretz), vence a sus enemigas en la
lucha, destroza su carro de guetra y las obliga a refugiarse a su
Troya. La visién termina abruptamente cuando el poeta hace
una tornada doble a su amada, celebrando su cuetpo irresistible
y sin par como “bella caballera” (bels cavaliers), ya no en el
fantdstico combate sino en los juegos del amor.
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El norte de Francia, tan rico en poesfa amorosa narrativa,
no tiene una tradicién de lirica amorosa de talla y alcance com-

parable a la provenzal. Si las dos canciones amorosas de Chré-

tien de Troyes pettenecen a su primera época y pueden fecharse
en la década del 1160, se hallarfan entre los primeros testimo-
nios nérdicos conservados; técnicamente: estdn bien logradas,
pero se ven sin vida y sin color si las comparamos con los gran-
des romans de la misma década, el Roman d’Enéas y el Roman
de Troie, el Tristén de Thomas y el Erec, el Cligés o el Lance-
lot del mismo Chrétien.
Se ha conservado un ntimero considerable de canciones amo-
rosas del norte de Francia pertenecientes a finales de siglo, pero
- mientras la misica tiene a menudo gracia e inventiva (en frou-
véres como Blondel de Nesle, Huon d'Oisi y Gace Brulg),
las letras son una y otra vez las de una anémica complainte
d’amour, labrada elegantemente y susceptible de un niimero in-
definido de variaciones menotes:

Coment avrai ne secours ne gie

Vers fine amour, 12 oit nuls wa puissance?
Amer me fait ce qui ne m’aime mie,
Dont ja w'avrai fors ennui et Desance;

Ne ne li os mon corage gebir

Celi qui tant m’a fait de mays sentir,
Que de tel mort sui jugids & morir

Dont ja ne quier veoir ma delivrance.

¢Cémo tendré socorro ni ayuda en el amor, en el que nadie tiene po-
der? Amar me hace a aquella que no me ama nada, de la que no obtendré
més que enojo y pesar; tampoco me atrevo a confesarle mis sentimientos
& aquella que me hace sufrir tan grandes males, que de tal muerte estoy
condenado a motir que de ella no deseo ver mi salvacién,

Esta estrofa de Gace Brulé es una muestra de inhumera-
bles obras semejantes. Con todo, y aunque muy raramente, en
ocasiones un troyvére podia componer en este género una can-
cién cuya letra y melodia fuera fresca y personal. Cuando el
Chastelain de Couci, que encontré la muerte en la cuarta cru-
zada en 1203, en la cancién A vous, amant (cf. texto y melodia
en el Apéndice) se despide antes de partir de “ella, que fue mi
sefiora, mi camarada, mi amada”, reflexiona sobre los deberes
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del vasallaje de Dios y de su amor. Considera la Cruzada como
un mandato divino, que empieza a contemplar con amarga iro-
nfa como la venganza de un Dios celoso de la alegria del amor
humano:

Ne me veut pas Dieus por noient dpner
Tous les deduis qu'ai efis en ma vie,
Ainz me les fait chierement comparer,
S’ai grant paor cist loiers ne m’ocz'e: _
Merci, Amour! S’ainc Dieus fist vilenie,
Que vilains fait bone amour desevrer.

Dios no quiere darme gratuitamente todos los placelz\lees 1?116; gge :311;
mi vida, sino que quiere hacérmelos pagaxl‘ m.uyI caros. 1;;2 0 rgal D(ilos
el pago no acabe conmigo. {Piedad, Amor! Si alguna vez hizo R
lo hace ahora al separar nuestro amor.

La irreverencia no va totalmente en serio, aunque tras ella
late un propésito de que lo sea: el poeta desea agudizar el en-
frentamiento entre las aspiraciones en las que cree para pre-

guntar si son realmente irreconciliables. La pregunta gana hon-

dura mediante su ingeniosa y original formul.acién..En la.es-
trofa siguiente se propone una prueba crucial: Dios quiere
que amemos a nuestros enemigos, gp}lede el enamorado amar
incluso a los envidiosos espias que intentan separarlo de su
amada? Dios estd implicitamente d_e su parte, es como ellos,
también pone obsticulos a la realizacién del amor human?.
La cancién termina con una emocionante pero serena estrf)’a
en la que el Chastelain encomifanda a su amada a .la proteccién
divina, como si no existiera ninguno de los co?ﬂ%ctos.menm(.)-
nados. ¢Cémo es posible? Porque ve que en ul'fima 1nstanc1.a
honor y lealtad no pueden tener significados diferentes palua
Dios y para los hombres, que si un amor es verdadero a los
més altos niveles humanos, los amantes estdn entonces también
con Dios:

Par Dieu vos pri, guel part que li cors traie,

Que vos covens tenez, vegne ou demor;

Et je pri Dieu qu'ainsi me dog'nst bonor

Com je vos ai esté amis verais.

Por Dios os ruego que adondequiera que vaydis, cumpldis lo pactado,
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tanto si vuelvo como si me quedo allf; y ruego a Dios que me dé tanto
honor cuanto os he sldo fiel amigo.

Las canciones de cruzada integran, ditfamos, algunas subes-
pecies de la lirica medieval. Dejando a un lado las canciones
para pedir apoyo para una cruzada (de las cuales las hay en
latin, provenzal, francés y alemdn), hay los lamentos de los
enamorados, hombres y mujeres a los que la Cruzada ha obli-
gado a separarse. Este dltimo tipo es muy corriente en francés
antiguo; la mds draméticamente apasionada es el anénimo la-
mento femenino Jherusalem, grant damage me fais (estudiada
mds arriba, pp. 133-134); pero entte las muchas despedidas
compuestas por hombres en aquella época, la del Chastelain pa-
rece ser Unica por lo eliptico y penetrante de sus reflexiones.

Las canciones que se nos han conservado esctitas por un
contempordneo del Chastelain de Couci, noble como &l y com-
pafiero de cruzada, Conon de Béthune, tienen todas las carac-
terfsticas que conlleva el término intraducible de espriz: es una
lirica polifacética, hdbil y viva, a menudo ingeniosa, con un
fino sentido del didlogo coloquial, més ligera que profunda,
como en la cancién en la que el poeta cambia de sefiora:

L’autrier un jor aprés la Saint Denise

Fui a Betune, ou j'ai esté sovent.

La me sosvint de gent de male guise

Ki nm’ont mis sus mengoigne a entieni:

Ke fai chanté des dames laidement;

Mais ils w’ont pas ma chancon bien aprise:
Je n'en chantai fors d’une solement,

Qui bien forfist ke venjance en fu prise.

El otro dia, después de la fiesta de San Dionisio, estuve en Béthune,
donde he estado muchas veces. Al me acordé de gentes malhadadas
que han mentido’ sobre mi a sabiendas: [diciendo] que hice compom—
ciones ofens1vas para las damas. Pero no han entendido mi cancién: no
he cantado mis que a una sola, que me hizo mucho dafio, de modo que
me vengué de ella.

Conon prosigue su vigorosa defensa: si le acusan es solamente
porque el bien y el mal han sido confundidos:
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Car se on fait d’un fort larron justise,
Doit il desplaire as loiaus de noient?
Nenil, par Deu! qui raison i entent;

Pues si se da su merecido a un ladrén redomado, ¢va a ser a disgus-
to de la gente hontada? {No, por Dios, que entiende de ello!
Con el desprecio de la amada, el tono cambia de nuevo: la ren-
dicién al nuevo amor, que “ilumina e inflama todo mi set”, se
expresa con los términos més-exaltados del culto amoroso. La
transicién entre los distintos momentos es répida y sin esfuerzo.

La pieza mé4s original de toda la lirica francesa del periodo
es quiz4 la Douce dame, de Jacques d’Autun, trovador del que
no se tienen mds noticias. Se trata de otra cancién de despe-
dida, pero en unas circunstancias que quedan enigmdticas. Es
posible que Jacques d’Autun fuera contempordneo del Chas-
telain y de Conon, y que fuera éste también una despedida
pata la cuarta cruzada, pero también puede ser de algo des-
pués: no podemos remontarnos més que los cancioneros del
siglo x111, los mds antiguos que nos han conservado este poema.

Es una partida poco heroica: el poeta empieza diciendo a.

su sefiora que él ha hecho todo lo posible por evitarla, per-
diendo tiempo y dinero, y acudiendo a todas pattes en deman-
da de ayuda. Luego recuerda su mutuo amor y un toque de
alegria recorre el lamento por su soledad:

Muy noblemente fui albergado la
noche que pasé a vuestro lado. Ni
san Julidn, que puede tanto, hizo

- nunca a hombre mottal tan bueno,
bello y rico albergue. jAy!, misera-

He las! chaitis. be las! ble, jay!, ¢cémo viviré siempre lan-
e las! coaitis, be las! coment guideciendo, si nunca tendré otro

Vivrai mais toz jorz languissant, semejante, pues dia y noche pien-

S’ancore ne Vai antretel, so en éI?

Car nuit ne jor ne pens a el?

Mout fui berbegiez bautement
La nuit gue jui lez vo costel.
Ainc sainz Juliens, qui puet tant,
Ne fist a nul bome mortel

Si biau, si bon, si riche bostel.

‘Luego (en un solo manuscrito entte los cinco) viene esta asom-

brosa estrofa:

Mout fist Amors a mon talant
Qant de moi fist vostre mari.
Mais joie m’eiist fait plus grant
S'ele nr'eiist fait vostre ami.

Muy de mi grado obté el Amor
cuando me hizo marido vuestro.
Pero me hubiera alegrado mds si
me hubiera hecho vuestro amigo.
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" ,
Or w'i atant fors que merci: Ahora no espero mds que piedad:

A vos et a Amors me rent, e entrego a vos y al Amor, y si
1o os apiadéis, pronto me llorardn

Et se pitiez ne vos en prent,
Par tans em plorront mi am; Iis amigos, pues no puedo mds vi-

Car longues ne puis vire ensi. vir as,

El poema parece afirmar, como Elofsa habfa hecho a Abe-
Iarc.!o, que un amor entregado con absoluta libertad y sin obli-
gaciones de ninguna clase, es mds sublime que cualquier amor
que puedc? existir dentro del contrato mattimonial. Y en los ver-
S0s que siguen, el poeta habla mds con boca de amante que de

| max;-ldo. A primera vista barece poco apropiado: ¢qué quiere
decir con el que se apiaden su amada y el Amor, si ella ya le
pertenece? Y asimismo, en la estrofa siguiente, ¢qué podér
tienen los felon mesdisant, convencionalmente te;nidos porque
descubren un amor ilicito a todo el mundo, sobre el amor con-
yygal? En el nuevo contexto de Ia cancién la llamada a 14
pleglad de la dama y el improperio contra los buscadores de
esc.andalos se transforman completamente: son sus parientes
quienes tratan aviesamente de influenciarla, imputdndole baje-
zas para su partida. El puede tinicamente entregarse a su mer-
ced y confiar en su inteligencia (sage estes et conoissant), que
ella no dudari de su constante amor. Su “piedad” consisti;' ;
asegurarle de su confianza en &l FJ poema contintia; e

Dame, je wai confortement

Q'en vostre debonaireré

Ez: en un s?l petit enfant hijo que engendré en vuestro bello
Q'en voz biaus costex engendré, ~ CUeLpO. Doy gracias por ello
Graces en rent @ Dape &, Nuestro Sefior, que tanto me ha
Qant il de vos m's lgisess rant; concedido de vos; lo haré criar con
Nortir le ferai docement e ¥ 1o felucaré muy bien,
Et mont b Pedofiond puesto que vos lo habéis concebido,

Por ce que vos Favezx porsé.

Sefiora, no tengo otro consuelo
gue vuestra generosidad y un solo

Ma doce dame, a Dey comant Mi dulce sefiora, g Dios enco-
3 )

Vostre sens et vostre bonté miendo vuestra mesura y vuestr,
Er vostre gent cors avenant bondad y vuestro gentil y gtaciosg
Et voz iex plains de simpleté: CUCIPO |y vuestros ojos llenos de
La compaignic ou jai essé Inocencia: la compafifa en que he

A qui nule autre estado a quien nin
e guna otra pue
. se prent compararse, , puede

. . . . . . . . .
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Cada palabra y cada detalle parecen haber sido escogidos con
amoroso cuidado. Que fuera de los estilizados moldes de la
cancién amorosa de los trouvéres surgiera un momento de au-
tenticidad tal, es notable e incluso tinico. Pero en el ldcido, dis-
creto y dulcemente melancdlico lenguaje, en el que incluso Ia
mds minima expresién puede tener su belleza, percibimos del
mejor modo posible algunas de las caracterfsticas tipicas de la
lirica amorosa medieval del norte de Francia.

(3) “Minnesang”

En el dltimo cuarto del siglo x11, los Minnesinger alemanes
se dieron a imitar las formas estréficas provenzales y france-
sas. Mientras Kiirnberger se habia atrevido raramente a fran-
queat el dominio de la tradicional cuarteta rimada a la manera
del Nibelungenlied, una generacién de poetas algo més jévenes
fue considerablemente influenciada en la forma y hasta cierto
punto en el lenguaje por las aristocrdticas tradiciones liricas
de los trovadores y los trouvéres. No se trataba de “importar”
del Mediodia una nueva concepcién exaltada y romdntica del
amor: ésta era un elemento antiguo, autéctono y familiar tanto

. en la tradicién poética nérdica como en la del sur. Hemos visto

ya cémo satiriza Kiirnberger al amante que tiene a su dama en
tan alta reverencia que no la complace en absoluto: un Wechsel
de principios del siglo x1, medio en latin y medio en alemén, en
el que el amante suplica por dos veces coro miner minne (‘pon -
a prueba mi amot’), parece implicar la misma nocién de servi-
cio amoroso, tal como fue elaborada en Provenza; mds antigua
que la anterior adn, la poesfa escdldica del siglo x muestra al-
gunos ejemplos de una poesia de un idealizado culto amoroso.
En la Alemania del siglo x11 tales temas encuentran expresién
no solamente en la poesfa lirica con una evidente influencia
surefia, sino también en las composiciones que por-su rudeza
formal y lingiifstica estdn libres de ella y probablemente fueron
escritas antes de que ésta se presentara: una ferviente cuarteta,
en la que el poeta ve la recompensa de su amor como un mila-
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" gro celestial concedido por gracia de su dama, una gracia que
no puede compararse con lo indigno de su condicién:

Auwé lip vor allem libe,

wie kunde ich daz verdinen,

umbe got und umbe dich,

daz d4, vronwe, woldest
minnen mich?

Oh amac}a mids alld de todo amor,
c6mo posina logtar, por Dios y por
ti, que i, sefiora, me quieras amar?

O los versos en los que el Burgrave de Rietenburg afitrma, con

la mayor simplicidad, la naturaleza ennoblecedora del servicio
amoroso:

Sit si wil versnochen mich, Puesto que ella quiere probarme,

daz nime ich allez fiir guot. todo lo tomo por bueno. Seré se-
56 wirde ich golde gelich mejante al oro acrisolado, que cuan-
dax man dd brievet in der gluot 10,1048 es probado se vuelve mejor,
und versuochet ez baz: més puro, mds bello y mds desea-
bezzer wirt ex umbe daz, do. Lo que canto es cierto: si mds

lo actisolara ella, serfa atin mucho
liter, schoener unde clér. mejor. ’

swaz ich singe daz ist wir:
gluote si ex iemer mé,
ez wurde bezzer vil dan é.

La influencia del sur, cuando surge, es mds notable en el
aspecto formal; es también perceptible en ciertos detalles de
expresién, pero a un nivel relativamente supetficial. Esencial-
mente, los poetas liricos cldsicos del Minnesang, cuya obra se
produce principalmente en las décadas de 1190-1220, hicieron
una contribucién profundamente original a la lirica amorosa.

El efecto que produce la lectura de una de las canciones de
Heinrich von Morungen no se parece ed nada a todo lo que
hemos visto en materia de litica amorosa en época anterior.
Es un poeta que despide un encanto, que de la primera a Ia
dltima palabra obliga al oyente a rendirse ante un tnico blo-
que de pensamiénto, a descifrar un significado semiescondido
como en los jeroglificos:

Ich bort 4f der beide
lite stimme und siiexen klanc.
da von wart ich beide

Sobre el brezal of claras voces y
dulces sonidos. Por ellos me volvi
rico de alegria y enfermo de pena.
fréiden tich und trirens kranc. ~ \quella hacia quien mis pensamien-
nich der min gedanc tos volaban y tendfan, la encontré

sére rane bailando y cantaba. Sin ningin do-
lor bailé alli.
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unde swanc,

die vant ich ze tanze dé

5i sanc.
dne leide
ich dé spranc.

Ich vant si verborgen
eine und ir wengel naz,
dbé si an dem morgen
mines tbdes sich vermaz.
der vil licben baz

tuot mir bax

danne daz,

dé ich vor it kniete dd si sax
und ir sorgen

gar vergaz.

Ich vants an der zinnen,
eine, und ich was zir besant.
da mobt ichs ir minnen
wol mit fuoge bin gepfant.
dé wind ich diu lant
bdn verbrant
5@ zehant,

La encontré que se ocultaba sola
y con la mejilla hémeda, alli, por
fa mafiana habfa imaginado mi
muerte. Incluso es preferible el
odio de mi amada que aquello,
cuando me arrodillé ante ella al
sentarse, y casi olvidé sus pesates.

La encontré en las almenas, sola,
y me llamé. Alli pude haber gana-
do el premio de su amor, y cref
que habfa abrasado la tierta en
aquel momento, pero los lazos de
su dulce amor me habian dejado
aturdido.

wan dax mich ir siiezen minne
bant
an den sinnen
bit erblant.

En estos tres momentos, Heinrich nos introduce en la ex-
petiencia de la visién o del ensuefio con toda su ildgica inten-
sidad. Se sumerge en la visién primero como en un mundo de
inocente serenidad, libre de la angustia del deseo; tnicamente
la extrafia frase ¢rérens kranc sugiere brevemente el dispendio
espiritual previo. Los verbos de movimiento, ranc unde swanc,
sugieren un paralelo entre los movimientos de su pensamiento
v los del baile en el que entra en aquel momento, pero también
una diferencia: mientras los primeros conllevan fatiga y esfuer-
70, la danza patece ficil, mds all4 del deseo y del dolor.

La escena siguiente se yuxtapone con un visionario apresu-
ramiento. Heintich crea un climax en que la mujer que él ama,
y que no le ha dado muestras de correspondetle, oye un fal-
so rumor sobre su muerte, lo que rompe todas sus defensas.
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El sentido parece ser: si ¢l apareciera precisamente entonces,
cuando su deseo no estaba oculto, aquel climax tendrfa ung
intensidad atin m4s insoportable que la mdscara cotidiana de Ia
frialdad.

En el dltimo encuentro, la visién llega a un climax y se
quiebra. La introduccién vuelve 2 tener un tinte extrafio: ges
ella quien le llama a €17 El impersonal ich was zir besant lo deja,
creo que deliberadamente, en el ajre. Luego, cuando el poeta se
va dando cuenta de que su amada lo quiere sin reservas, es

como si ich diu lant/bin verbrant[sd zebant: 1a frase sugiere

no sélo el anhelo inconmensurable que engulle apocaliptica-
mente al mundo y a ¢l mismo, sino la experimentacién de up
alborozo nuevo y sin cuidados. Nos quedamos frente a enigma
de los dos tltimos versos, ¢Se refieren a un momento de éx.
tasis o de alucinaciénp ¢Son el dltimo momento de la visién
misma, o Ia vuelta a Ia realidadp El poeta no nos lo dice, nos
deja dnicamente con una sensacién de amor, imaginario o real,
alegremente cotrespondido y abrumando al amante con su dul-
zZura. : ;

La magia de esta cancidn es inseparable de su extraordi-
nario aspecto formal, una estrofa sin paralelo en la lirica me-
dieval, en vulgar o en latin. Las rimas profundamente resonan-
tes que dominan cada estrofa (timando siempre con la ligubre
vocal 4), producen un efecto hipnético y crean.una especie de

trance en el que se mueve el poeta. Técnicamente se trata de |

una de las formas mi4s exigentes de toda la lirica medieval
(imposible de conservar aun parcialmente en una traduccién Ii-
teral), aunque no produce la mds pequefia impresién de ser
la filigrana de un virtuoso porque parece hecha sin esfuerzo;
no hay ningiin ripio y la eleccién de cada palabra parece deter-
minada, no por-la forma externa, sino por la totalidad del es-
quema imaginativo.,

Siendo de tema amoroso Ia totalidad de las treinta y tres
canciones de Heinrich conservadas, se ha dicho o supuesto que
su alcance poético era reducido. Yo creo, por el contrario, que
esta limitacién es solamente aparente, y que sus poemas lirico-
amorosos reflejan una mente y una sensibilidad de una com-

e A
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plejidad y una penetracién muy ex.cepcio‘rfales. Todo zs,to no
puede ser demostrado sin una consideracién detallada de mu-
chas de las otras canciones, peto por lo menos podemos ol?‘;@
ner alguna muestra comparando junto a Ich hér 4f der hei le,
ademds del alba que estudiaremos mds adelante (pp. 230-231),
la siguiente cancioncilla de amor desesp’erado sin correspon-

dencia:

Si bt mich verwunt
rebt aldurch mine séle
in den vil tétlichen grunt,
dé ich ir tet kunt
daz ich tobte unde quéle
umbe ir vil giletlichen munt.
den bat ich zeiner stunt
dax er mich ze dienste ir bevéle
und daz er mir stéle
von ir ein senftex kiissen,
56 wére ich iemer gesunt.

Wie wirde ich gebaz -
ir vil rbsevarn munde,

des ich noch niender vergaz!

noch sé miiet mich daz
daz er mir zeiner stunde

s6 mit gewalte versaz.

des bin ich worden laz,

. alsd dax ich. vil schiere gesunde
in der belle grunde

brunne é ich ir iemer )
diende ine wisse umbe waz.

Ella me ha herido en lo mds pro-
fundo del alma en el punto mortal,
cuando le dije que yo delitaba y
perecia de deseo por sus hermosos
labios. Cierta vez ordené a mis la-
bios que me encomendargn a su
servicio, y robaran para mif un dul-
ce beso suyo, con el que pudiera
sanar para siempre.

iCémo empiezo a odiar sus tosa-
dos labios, que no he conseguido
olvidar! Adn me turba que una
vez me rechazatan con tanta vehe-
mencia. Y asi, tanto he enflaqueci-
do, que antes serfa, en vivo, que-
mado en el abismo del infietno,
que servirla a ella todavia, sin sa-
ber para qué.

Hay algo dramdticamente extravagante en los verios. nlncita-
les, y por un momento, en la incongruencia entre 1eb vio ;nlo
tobte (‘deliraba’) y su complemeflto, un beso c.leflos abios 1 a
sefiora, los limites entre lo emocionante y lo r1d1c1.110 casi se 1o-
rran. Entonces, de golpe, la violencia del lengua]'e se resuelve
por via del humor: el resto de la estro.fa es una ingeniosa faél-
tasfa en la que se personifican los labios del amante y los de
su dama, y en la que se reconocen francamente las protestas
de servicio amoroso como una estratagema para ganar el amot

furtivamente,
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La segunda estrofa comienza de nuevo con una exagerada
intensidad, y, por lo sucedido anteriormente, parece ficil su-
poner que se trata de un tono festivamente enojado. Pero de
nuevo surge lo inesperado: el segundo terceto tiene un tono
sumiso, el poeta habla de su humillacién con una muda re-
serva que incita a la seriedad. El verbo que sitve ahora de
vehiculo a su dolor no es foben o quélen, sino miien: no estd
furioso, sino abatido. Desde esta nota de flaqueza, la estrofa se
levanta hasta un crescendo de pasién, para sumirse al instante
en un confuso desespero.

A pesar de lo repetido de las transiciones, el poema tiene,
creo, una profunda coherencia, en la que el concepto de la pet-
sonificacién de los labios tiene un papel crucial. Introduce un
motivo frivolo y setio: la negativa de un beso y la conciencia
del amante de su locura y su humillacién. El amante comienza
con unas hipérboles pomposamente apasionadas que lo llevan
al borde del ridiculo. Es porque se da cuenta de su patética
locura, por lo que él mismo se aparta de ellas: dice alegremente
que s6lo fueron sus labios, no él. Esta payasada es su autopro-
teccién, pero, como pone en evidencia la segunda estrofa, en-
cuentra que no puede servitle todo el rato y el poema termina
como empezd, con una salvaje y tragicocdmica exclamacidn.
Para sugerir la individualidad de su timbre con un anacronismo,
la cancién parece, por asi decitlo, una mezcla de Donne y de
commedia dell’arte. Con una 4spera intuicién y concisién, Hein-
rich describe una expetiencia de frustracién amorosa en la que
se conjugan la emocién y el humor, el autodramatismo e incluso
la histeria.

Unicamente Walther von der Vogelweide, -cuyas prédigas

dotes le capacitaron para sobresalir y renovar en todos los cam- -

pos de la litica medieval, puede decirse que se acercd a la ori-
ginalidad de Heinrich como poeta amoroso. Tal originalidad
puede tener su nacimiento en la tensién entre el tipo de amor
que su aristocritico auditorio deseaba o esperaba ofr y lo que
él, su divertidor, pobre y viviendo de sus amos, pero con miés
inteligencia que ellos, quetfa decir o sentfa que podfa permitirse
decir. A veces, Walther se sale con la suya con una gracia
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muy fina, otras adoptando una postura jovial y bromista con. la
que mantiene en vilo a su auditorio: ¢cudnto es lo que s dice
en serio y cudnto en broma? Pueden tomarlo como quieran,

como un estimulo para el pensamiento y la sensibilidad o sim-

plemente como los chistes de su divertidor cortesano.

Walther toma por dos veces las ideas a la moda de un
amante que aspira humilde y reverentemente a una amada’ su-
blimada, y las moldea a su gusto. Escribe una “?lta‘t'cancmn
(hében sanc) retéricamente elaborada, una descrlpm.or-l adora-
dora y detallada de la belleza de su amada. Es una divina obra
maestra que sublima por encima de todo a su devoto amante
como un set celestial:

ob ichz vor stinden tar gesagen, Si pudiera confesarlo’ sin pecado,
58 smhe ichs iemer gerner an la mitarfa a ella con mds gusto que
dan bimel oder himelwagen. el cielo o el carro celestial.

Walther trata los viejos fopoi con und exuberancia y una viveza,
nuevas, pero su cancién es también contempordnea, llena de
burlas a expensas de su rival poético, el elegantcémente melan-
célico, idealizante, “correcto” poeta amoroso Remmgr. Luego,
en la Gltima estrofa, cuando su desctipcién Ilega a ciertas par-
tes non sanciae, Walther escandaliza deliberadamente la con-
vencional discrecién de la hdben sanc:

ob ich da enywischen loben muoz,

s& wane ich mé beschowet bin.

ich bete ungerne “decke bloz!”
geriiefet, do ich si nacket sach.

si sach miich nibt, do si mich schéz,
daz mich noch sticht als ez dé stach,
swann ich der lieben stat

gedenke, di si reine #iz einem bade trat.

Si tuviera que alabar lo que estd en medgo, cjeberia confesar que c§1e
visto mds. De mala gana habria gritado “jvestios!”, cuanglo la vi desnu d.a.
Ella no me vio, pero me hirié con un dolor que .t’odawa siento, cuando .
pienso en aquel adorado lugar en el que, pura, salié del bafio.

La téctica de la sorpresa no es un fin en si; mediante ella,
Walther consigue un nuevo romanticismo, mas dehcado.y. me-
nos artificial que el ideal romdntico de sus variaciones iniciales.
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Con todo, el humor est4 presente, revoloteando en las rimas
del tltimo’ pareado de Walther (stat/trat), eco parodistico de
la rima que Reinmar habia usado hasta el exceso en una te-
ciente composicién.

En otro poema, Walther contrarresta el desdefio de su
dama pensando que su fama depende de €l como poeta: si se
calla, ésta se desvanecerd, si le da su amor, él puede datle Ia
inmortalidad. La expresién final de este pensamiento es tam-
bién un eco malévolo de Reinmar, quien, como mds de un
afligido amante, habia dicho cierta vez stirbet si, s6 bin ich 142
(“si ella muere, también muero y0”); Walther lo convierte con

.

gran destreza en su propio exegi monumentum:

nimet si mich von dirre not,
ir leben bt mines lebennes ére: stirbe ab dich, s6 ist si tén.

Si me saca de tan cruel penutia, su vida comparte la gloria de la mfa:

si muero yo, muerta es ella,

Luego, con un petverso destello de ironfa, lleva mds all4 el ul-
traje contra el ideal rom4ntico del setvicio amoroso:

Sol ich in ir dienste werden alt,
die wile junget si nibs vil,
S0 ist min bir vil Bbte 4lsé gestalt
dazs einen jungen danne wil,
$8 helfe in got, bér junger man,
56 rechet mich und gét ir alten hit mir sumerlaten an,
Si debo envejecer a su setvicio, no se rejuvenecerd mucho ella. Quiz{

entonces tendré el cabello cano, de modo que prefiera a alguien mds jo-

ven. Entonces, joven, jDios te ayudel, véngame y emplea unas j6venes
vergas sobre su vieja piel,

Algunas veces Walther critica la moda de la exaltacién de
la dama amada de una manera més seria: como conteniendo
una base social desagradable, en el que Ia categoria -mundana
cuenta més que las cualidades del ser. Tal es el pensamiento que
se esconde tras su aguda y emotiva dialéctica cuando compara
la modesta palabra wip (‘mujer’) con la mids elegante frouwe
(‘dama’):

Wip muoz iemer sin der wibe bbhbste name,
und tiuret baz dan frowe, als ichz erkensne.
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swd nil debeiniu si diy sich ir wipbeit schame,
diu merke disen sanc und kiese denne,
under frowen sint unwip,
under wiben sint si tigre.
wibes name und wibes lip
die sint beide vil gebiure.
swiez umb dalle frowen var,
wip sin alle frowen gar.
2wivellop daz beenet,
als under wilen frouwe:
wip dést ein name ders alle kreenet.

“Mujer” serd siempre el mds nolzle nombre de la mujer; a lo que
creo, la honra mds que el de “dap;a . Si alguna cree que hser mujer 1es
vergiienza, que atienda a mi cancién y luego decida. Las asﬁ fntre bas
damas que no son mujeres, lo que no sucede entre las mujeres. noin re
y el ser de la mujer son amables. Sea lo que sea la dama, que se“ada mf-
nos mujer. Dudosa alabanza significa desdén, como algunas veces “dama”:
“mujer” es un nombre que a todas corona.

Algunas de las més encantadoras cancismes amorosas de
Walther von der Vogelweide son las escritas expresamente
para y sobre jévenes muchachas no pertenecientes a la alta so-
ciedad, canciones que provienen de un mundo emocional menos
artificioso, dulces y tisuefias a veces, graves pero nunca amarga-
das (una de ellas, la famosa Newt, frowe, disen lem’nz., se estu-
dia més abajo, pp. 260-261). Pero estas caracteristicas pue-
den también animar una composicién en honor de una dama
de la corte (z¢ hove), y entonces, por un momento, incluso el
negro recuerdo de sus propias humillaciones en aquel {nundo,
donde, como poeta, le habfan ofrecido rega’los de vestidos de
segunda mano como si fuera un vulgar bufén trashumante, se
transforma en una cdlida corriente, radiante de alegrfa:

Frowe, ir babet ein vil werdez tach
an iu geslouft, den reinen lip.
wan ich nie bexzer kleit gesach,
ir sit ein wol bekeleidet wip.
sin unde selde sint gestepper wol dar in,
getragene wit ich nie genan:
wan dise nam ich ds gerne ich lebe.
der keiser waurde ir spileman,
umb alsé winnecliche gebe,
da keiser spil. nein, berre keiser, anderswd!
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Sefiora, os habéis puesto un rico vestido: vuestra radiante belleza.
Nunca vi vestido mejor: sois una mujer perfectamente vestida. Prendi-
c’los en (31 estdn ingenio y felicidad. Nunca acepté ropa usada, pero por
ésta darfa gustosamente mi vida. El emperador harfa juegos malabares
por tan magnifico don. jHacedlos, emperador! jNo, mi sefior, en otro

sitio!

La poesfa de Heinrich y de Walther es, casi en todos los
campos, incompatable con la lirica amorosa de los trouvéres
franceses. Es posible, sin embargo, una comparacién entre los
franceses y los alemanes, en materia de canciones amorosas que
hacen referencia a la partida para las cruzadas. Mientras el Chas-
tc?lain de Couci habfa echado mano de la ironfa y la itreveren-
cia como introduccién para una meditacién esencialmente seria
y penetrante sobre el sentido fundamental del amor y la leal-
tad, el Minnesinger Otto von Botenlauben, al partit para la
ctuzada alemana de 1197, compone un Wechsel, lleno de un

hipetbolismo exhilarantemente profano, en el que amante y,

amada piden por turno a Dios que no la exija, en nombre
“de su amor:

Weare Kristes 16n nibt alsé siieze,
so enlieze ich nibt der lieben froumwen min,
diech in minem herzen dicke griieze:
sie mac vil wol min bimelriche sin,
swd diu guote wone al umbe den Rin.
berre got, nu tuo mir belfe schin
daz ich mir und ir erwerbe noch die bulde din!

“Stt er gibt ich si sin bimelricke,
56 babe ich in zuo gote mir erkorn,
daz er niemer fuoz von mir entwiche.
berre got, 12 dirz nibt wesen zorn.
erst mir in den ougen nibt ein dorn,
der mir bie ze froiden ist geborn.
kumt er mir nibt wider, min spilnde froide ist gar verlorn.”

_ Si no fuera tan dulce la recompensa que Cristo ofrece, no dejarfa a
mi amada, a quien saludo a menudo en mi corazén: ella puede ser mi
cielo. verdadero, dondequiera que junto al Rhin ella habite. Sefior, ojald
consiga para mi y para ella un poco de piedad.

{4 2 » » - .

“Ya que él dice que S0y su cielo, yo }e tengo por mi dios, para que no
tenga que alejarse de mf ni un paso. Sefior, no nos miréis enojado. El no
es ninguna paja en mi ojo, sino que naci6é para mi gozo; si muere, toda
mi centelleante dicha desaparecerd.”
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Bisicamente es un poema mds sencillo que el del Chaste-
lain. No hay en él recelos, dudas, vacilaciones ni miedos, sino
tan sélo un stbito brote de confianza en la supremacia del
amor. El hombre y la mujer establecen el amor humano como
un absoluto, a lo que el Chastelain no se hubiera atrevido. Sin
embargo no es un absoluto exclusivo: su mutua idolatria es

* mucho m4s que un juego, pero por ningén concepto significa

profanidad, porque del ptincipio al fin lo someten como un
botrador a la aprobacién divina, convencidos de que (supuesto
que Dios tiene su papel en el proyecto y consetva vivos a los
amantes) ambos amores, si son Gltimamente interdependientes,
pueden armonizar petfectamente. Unos ocho afios antes otro
habil Minnesinger, Friedrich von Hausen, habfa estado preocu-
pado precisamente por el mismo conflicto que el conde Otto
habfa eliminado tan alegremente. Primero desecha burlesca-
mente el miedo de que su amor sea inaceptable para Dios:

ich bin ir bolt: swenn ich vor gote getar,
so gedenke ich ir.

daz ruoche ouch er vergeben mir:

ob ich des groze siinde solde bin,

zwin schuof er si s rebte wol getdn?

La amo: siempre que me atrevo ante Dios, pienso en ella. Esto de-
berfa perdonarme: si en ello pequé gravemente, ¢por qué la hizo tan
bella?

‘Pero hacen irrupcién mds graves pensamientos:

ich bdte liep daz mir vil ndbe gie: ~ Tuveuna dicha que me toc6 muy
daxn liex mich nie de cerca: nunca me dejé encaminar

an wisheit kéren minen muot. mi espiritu hacia la sabidurfa.

Y 1a resolucién final dé von Hausen es mds dura y menos com-
prometedora que la del conde Otto o la del Chastelain. El ha
sido, dice, un amante “correcto”, nunca se ha quejado de las
penas amorosas ni de las mujeres que le causaron penas de
amor:

doch klage ich daz

daz ich s6 lange gotes vergax:

den wil ich iemer vor in allen baben,
und in 44 nich ein boldex berze tragen.
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Pero me quejo de que olvidé a Dios hace ya tiempo: de ahora en
adelante le amaré sobre todas las mjeres, y sélo después de esto las
contemplaré con amor.

Con la muerte de Walther von der Vogelweide (h. 1230),
la edad de oro del Minnesang habfa terminado. En las genera-
ciones siguientes, la lirica amorosa se desarrolls en dos direc-
ciones principales: una de ellas abandong el amoy al estilo ele-
vado por las vivas y mordaces canciones de baile de Neidhart
(cf. mds abajo, p. 263) y por géneros mds narrativos; la otra
mostrd una creciente elaboracién de los modos de mis alto vue-

Io hasta la virtuosidad y el manierismo. Los esquemas estréficos .

extensos, tales como el del Leich?® se hicieron més popula-

res; la misma estrofa lirica se hizo mds amplia y la rima se vol- -

vié mds intrincada y mds rica; los versos se entrelazaron con
ecos, juegos de palabras y rima; la sintaxis tendig a hacetse en-
marafiada y recargada, la expresién cay6 ficilmente en un ma-
nierismo extravagante, precioso y obscuro. Florecia la fantasia
caprichosa a expensas de la imaginacién. Son hitos de esta tra-
dicién tardfa los Leiche de Tannhiuser (cuya leyenda eclipsarfa
muy pronto sus canciones), de los cuales los mejores son sen-
suales y regocijantes; las graciosas complicaciones de Kontad
von Wiitzburg, rizando el tizo, de una maestria inmaculada, y
las ambiciosas estrofas liricas de Heinrich Frauenlob:

Got griiexe mines berzen wirt
unt miner boben selden minneclichen gast,
‘der alle stunde

mit ninwen siiezen dventiyren

8 Leich, cf. més arriba, n. 1 del cap. I. Acepto la argumenta-
cién de Handschin y Spanke: las muestras conservadas de esta for-
ma estréfica en latin, francés y alemén, pertenecientes a los siglos xir
y X111, proceden de las secuencias arcaicas, gama notable de formas
liricas que pueden remontarse — tanto en la tradicién latina como
en la verndcula — hasta la época de Catlomagno (cf. mds arriba,
pp. 47-50). A pesar de la absoluta falta de documentacién para

finales del siglo x y el siglo x1, la tradicién no quedd, con toda pro-
babilidad, interrumpida,
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5 mir ze wernden vreuden kumi:
daz ist ein wip, diu bt gevr.mizt
den sinnen min so iiberkrefticlichen last

mit minneclicher
lustgrant suochender
10 lieben liebe, )
dé von ofte mich verbirt
min selbes kraft;
sus sigebaft
ist si gén mir:
15 wol mich der reinen, senften,
‘ siiexen meisterschaft!®

Dios bendiga al duefio de mi corazén, h:lllfl’:fped ama;llg: ac:eprfél g;zz ?nll
con nuevas y dulces aven
cha, que en todo momento,h \ aventuras prolonea .
i j a abrumado mis sentido :
alegtia: es una mujer, que do s, on 1a carga tan
FAmorosamente lieva

ada de un_amoroso amor que? ament '

gfcflﬁesgtrxe a menudo quiebra mi fuerza: tan xlnctorlosa queda contra mi
;Benciita sea esta pura, tietna y dulce sefiorfal

Las rimas son aqui relativamente. escasas, pero Ia. estruc-
tura sildbico-ritmica permanece id'éntma a través de’ c%ncohf‘:ls-
trofas. Una simple frase se convierte en un laberintico hi 12
que se prolonga a través de sus giros y vueltas, un raro y 8011-
prendente four de force. Tales técnicas acabaron por serlf;};{g
cadas sisteméticamente. En Magun.cm, donde murio en r;
se dice que Frauenlob fundé la primera esc.uela alemana pa
la ensefianza de la composicién lirica. Es .el signo de una nueva
era, la era del gético tardio y de los Meistersinger.

(4) Una lirica latina

Hasta el punto que podemos hacer caso omiso de los acci-
dentes de la conservacidn, podrigmos decn:. que losd ]Te]oris:
ejemplos de la lirica amorosa medieval del siglo XI1 de enleSi-
contrarse primero en Provenza. y luego’ en A_lemamlag,len I; sk
glo xr11, principalmente en Italia (cf. mds abajo, p. ). Ha

4+ Tiene la misma forma estréfica que una canzone, con dos
Stollen idénticos (los versos 1-5 tienen su d'upllcado en los versos
6-10) y un Abgesang con una estructura distinta (versos 11-15).
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el final d.el siglo X111 tenemos pocos indicios de la existencia de
una tradicién en Inglaterra. El siglo x1r contempla ademds el
mejor y mds abundante florecimiento de la lirica amotosa en
lati.n, donde el testimonio escrito nos permite, aunque fragmen-
tatiamente, remontar una tradicién por lo menos desde el si-
glo x. ]?',n su desarrollo musical, la lfrica latina estaba intima-
mente ligada a la mdsica que nacié en torno a la liturgia; desde
el final del siglo x1 en adelante, esa tradicién paralitﬁrgica: se fue
adap.tando mds y més a la lirica amorosa y a otros tipos de
canciones profanas; influencié profundamente la mdsica de la
lirica en vulgar, y a su vez fue a menudo entiquecida por ésta
Lo que hemos dicho conviene en grado sumo a Francia y z;
Pflemania, donde la lirica en latin fue mds extensamente cul-
t1yada; tenemos menos pruebas para Espafia e Inglaterra y
atin menos para Italia. Es cierto, al mismo tiempo, que la lirica
pffo.f’ana en latin se hizo en gran medida internac,ionalz la tra-
dicién manuscrita de algunas de las composiciones mds celebra-
das nos permite seguirlas virtualmente por Europa entera.
¢Cudles son los rasgos y los éxitos distintivos de la lri-
ca amorosa en latin? Intentemos extraer algunas conclusiones
generales de una composicién notable y caracterfstica:

Annualis meq
sospes sit et gandeat!
arrideat,
cui se bec chorea
implicat, quam replico
et precino:
pulchrior et aptior  in mundo non est ea!

Fervens illa mea
ignis est, sed suavitas
et bonitas
renitent ex ea.
provocant me talia
_ ad gaudia,
tristorque cum suspiriis  sub lite Venerea.

Hospitalis mea,
candida e! rubea,
siderea —
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Venus, amoris dea,
me tibi subicio,
egens tuo— iam caleo et pereo in eal

Collaudate meam
pudicam, delectabilem,
amabilem!
amo ferventer eam,
per quam mesius vigeo,
et gandeo,
illam pre canctis diligo et veneror ut deam.

iMi novia de mayo sea salva y se alegre! Sbnri? aquella para quien el
corro se enrolla, al cual hago enrollarse y doy msica: no hay en el mun-
do ninguna més hermosa y ligera que ella.

Ella es llameante fuego, pero irradia suavidad y bondad. Me incitan
tales cosas al regocijo, y me entristezco suspirando por las lides de Venus.

Huésped mia, blanca y colorada, sidérea — Venus, diosa del amor, me

tindo a ti, pues tu auxilio necesito: me abraso y muero por ella.

{Todos alabad conmigo 2 mi muchacha, pidica, deleitable, digna de
amot! La amo fervientemente, por ella triste vivo y me alegro, la amo
entre todas las damas y la venero como una diosa.

Hay, en primer lugar, una mezcla poco usual de simplici-
dad y artificio: la alegtia y el empuje de la juventud se ex-
presan con una forma excepcionalmente habilidosa, en la que
los esquemas ritmicos y timicos danzan a la pat graciosamente.
El asunto es, por lo visto, una maya, en la que los danzantes
bailan alrededor de la muchacha que han escogido como “novia
del afio” (amnualis). Sin embargo, esta maya, ¢corresponde
realmente a un mundo rdstico? Las alusiones a Venus parecen
en &l fuera de lugar. ¢Se trata entonces de una danza bailada en
el Petit Trianon de la imaginacién del poeta? Parece que hay
para ello demasiada inmediatez y espontaneidad. El tema pare-
ce llano y conocido: la evocacién del estado del amante, entre
el gozo y el dolor, aunque tratado con una maesttfa poco acos-
tumbrada. ¢Quién es la amada? Es el amor abrasador lo que
el amante siente dentro de si (estado subjetivo), y una fuente
de suavitas y bonitas fuera de él mismo (finalidad objetiva); en
la tercera estrofa, con una ambigiiedad deliberada, ella casi se

confunde con la divinidad a quien € adora y se somete, y si al
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ﬁnal venera a la muchacha #¢ deam es a causa de esta fusién
Imaginativa entre su belleza y el rayo de divinidad que ésta
pu'ede revelatle a €], que ama y muere por ella. Tales com-
plicaciones se sugieren, sin afirmarse, en una poesfa lirica que
produce una impresién dominante de elegancia y rapidez; se
nota en toda ella una destreza intelectual, y al mismo tiempo
un tono cdndido, una sencillez esencial que permite que una tal
forma y un tal fondo puedan unirse al mundo sencillo de las
mayas sin la menor incongruencia.

_ Tocamos aquf las caracteristicas que, en mi opinién, dis-
tinguen a la lirica amorosa latina medieval: junto a su conside-
rable artificiosidad formal hay dos rasgos que provisionalmente

denominaré su penetrante ingenio y su inocencia. El ingenio

implica aqui, como en Ia poesia inglesa isabelina y la. del si-
glo XVII, una particular actitud frente al lenguaje y a la dia-
léctica, actitud que es petfectamente compatible con una pro-
_funda setiedad y una seriedad fingida y el regocijo. Si nos
imaginamos a Romeo bromeando con sus amigos, o desvivit-
se por Rosalina, o ganando el amor de Julieta, o muriendo por
Julieta, las funciones del lenguaje en estos contextos difieren
. grandemente, aunque en todos ellos Ia funcién del lenguaje per-
manece fundamentalmente la misma: hay un tono retozén inte-
gral que Shakespeare no sintié necesidad de eliminar ni incluso
en los momentos mds trigicos y sublimes, un ingenio que es
intuitivo o por lo menos habitual, Naturalmente, todos los me-
Jores poetas amorosos en lengua verndcula tienen momentos de
Ingenio; en latin no se trata de unos momentos mds o menos
frecuentes, sino de condicién intrinseca- al mismo lenguaje (en
barte quizd, porque, por bien que se hubiera aprendido, siem-
pre era en dltimo término una lengua aprendida y no natural,
y por ello un lenguaje en el que el intelecto se ejercta desde los
comienzos). v

Cuando uso la palabra “inocencia” hablando de la lirica
amorosa latina, lo hago para sugerir una caracterfstica més lite-
ratia que moral.5 Es la completa ausencia de tales trazas de au-

5 . ‘s . .
La tan repetida afirmacién de que la lfrica latina amorosa
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tocritica 0 de duda de si mismos lo que se revela de cuando
en cuando en las mejores composiciones en vulgar a partir de
Guillermo de Poitiers y de Kiirnberger, y da a ciertas can-
ciones una especial resonancia poética, una dimensién especial.
No es cuestién de gama emocional: los poetas latinos pueden
dudar del éxito de su amor, pueden incluso desesperarse, pero
todo ello dentro de un contexto poético que nunca se pone en

‘cuestién, Por lo que sé, no existe ninguno de aquellos sor-

prendentes momentos en los que un poeta puede a veces ver
a través de él mismo, contemplando los movimientos de su
propio pensamiento y de sus sentimientos y comportamiento
con una especie de vulnerable despego. Tanto si en sus poesfas
son amantes exitosos o dolientes, alegremente sensuales o ado-
radores de lonh, son inocentes en el sentido de que no se po-
nen nunca en cuestién ellos mismos, ni un momento retroceden
a observarse criticamente en sus propias actitudes. Ello puede
ser debido en parte a las limitaciones de una lengua aprendida
frente a la materna. (La tnica excepcién que se me ocurre es
el de la prosa latina del Secretun de Petrarca: San Agustin,

- Pedro Abelardo y muchos otros habfan revelado en sus esctitos

en latin muchos detalles de s mismos y habfan explorado sus
propias conciencias, pero sélo Petrarca, en mi opinién, intenta
ver a través de él mismo explorando su propia conciencia.) En
el uso de este lenguaje aprendido, muy attificioso formalmente y
en sus modos de expresidn, junto con este bdsico candor de su
actitud poética, podemos ver quiz4 la fuente del penetrante in-
genio que condiciona la perspectiva poética. En cualquiet caso,
el punto hasta el que la litica amorosa latina tenga caracterfsti-
cas diferentes de la vulgar, me parece que depende de estos ele-
mentos interrelacionados.

es mds abiertamente sensual que la verndcula es vilida en algunos
casos, pero de ningiin modo como regla general. La afirmacién se-
gin la cual las composiciones en latin estaban dirigidas a damas
solteras es tan infundada y peregtina como la' de que todas las can-
ciones trovadorescas lo estuvieran a damas casadas,
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(5) Canciones amorosas inglesas y gallegas

Dejando aparte la tradicién latina, tenemos dos lenguas vul-
gares en las que la lirica amorosa tiende a poseer la misma
latente inocencia: el inglés medio y el gallego. Las caracterfs-
ticas especificas de expresién poética son, sin embargo, dife-
rentes en estas dos lenguas. Cuando nos encontramos por vez
primera con la lirica amorosa en inglés medio (poco después
del afio 1200), la forma y la diccién no tienen elegancia. Son
sencillas, enérgicas y concisas:

[Thelb thet hi can wittes fule-wis . Aunque tengo gran ingenio, ca-
of worldles blisse nabbe ic nout, rezco de alegtia en el mundo, a
for a lafdi thet is pris causd de una dama sin par entre
of alle thet in bure goth; todas las que andan por jardines;
sethen furst the beo was bis, g:si'; qf;g b gx;enecté a;ﬁl’ er‘licerra—
, . étreas murallas de un
zlokqn in castel .wal 91" ston, castillo, nophe estado sano ni con-
nes ic ol ne blithe iwis. tento ni con buena fortuna. Nadie
ne thriminde mon. me anima a resistir ni a vivir di-
Lifth mon non bildeth me chosamente. Deseo mi muerte, y
abiden & blithe for to boe—

puedo decir con verdad que las pe-
ned efter mi death me longgeth. nas me abruman duramente.
I mai siggen wel by me

‘herde thet wo hongeth. .

Lo que hay aqui de notable no es la evocacién del estado
sentimental del enamorado (por més que deje traslucir un tono
Iastimgro y franco que lo delata), sino la- sugerencia de un
vivido- ‘trasfondo” de sucesos, rdpidamente iluminado en dos
versos— I I

sethen furst the beo was bis,
< floken in castel wal of stotr—

que prestan concrecién y fuerza dramitica a la queja. Tras lo .

directo del lenguaje percibimos la maestria y el tacto de un
narrador que sabe trabajar la técnica evocativa.
La cancién ‘se -acaba con la frase herde thet wo hongeth,

que tiene casi un dejo proverbial. Asimismo en los tres prime-

tos versos de una breve cancién fijada por escrito medio siglo
mis tatde, el efecto de proverbio aliado con el de la aliteracién
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permiten al poeta lograr una intensa y gnémica comptesion-

(para la musica, cf. el Apéndice):

Los péjaros [eszén] en el bosque,
los peces en el mar—y yo debo en-
loquecer. Ando con gran pena por
la ‘mejor en carne y hueso.

Foweles in the [rith,

the fisses in the flod—
and I mon waxe wod.
Muleh sorw T walke with
for beste of bon and blod.

Comienza con el contraste caracterfstico de los estilizados
y 2 menudo muy retéricos preludios de la naturaleza comunes
en la lirica amorosa: la deduccién que se impone es que los
péjatos y los peces, estando en su elemento, estdn alegres y
satisfechos. El estado languideciente del enamorado se canaliza
(mucho mis efectivamente que en muchos lamentos mds elabo-
rados) en las dos fuertes palabras waxe wod. El final tiene un
tono conmovedor: el enamorado no describe ya su estado ni la
mujet que 16 provoca; con desnuda sencillez reitera su pena y
menciona a su amada tan sélo con una frase que aun entonces
debfa ser un cliché aliterativo. ¢Por qué, entonces, tiene un
efecto tan extrafiamente poderoso? ¢Es porque las palabras ini-
ciales vibran todavia en nuestra mente y nos obligan a asociat-
las al dltimo vetso?—Flla es también de catne y hueso, un ser
fisico.—aQué derecho tiene a ser diferente del resto de los se-
res vivientes? Si es la mejor por su naturaleza, ¢puede la sangre
de sus venas ser mis frfa que la de las aves y los peces? Estas
pueden ser tan sélo explicaciones subjetivas del efecto produ-
cido; lo que me parece seguro es que el poeta tenfa la inten-
cién de que el inicio y el final de su estrofa reaccionaran uno
sobte otro para producir asociaciones de amor desgraciado, y
que su intencién no consistia en yuxtaponer meramente unas
frases familiares que encajaran en una dulce melodfa, sino con-
seguir una conjuncién que entriqueciera el significado poético.

Una cancién que expresa de modo mis alegre el deseo amo-
1050, compuesta casi a finales del mismo siglo, comienza:

Bryd one brere, brid, brid one brere,
Kynd is come of Love love to crave.
Blithful biryd, on me thu rewe

Or greyth, lef, greith thu me my grave.
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Pajarillo del brezal, pajatillo, pajarillo del brezal, ha venido Ja Natu-
raleza al amor para requetir amores. Pajarillo alegre, apiddate de mf, o
cava, amor, cava de prisa mi fosa.

El lenguaje tiene todavia un tono apatentemente impreme-
ditado. Produce el efecto, en primer lugar, de ser casi un gor-
.8ojeo pajaril, un excitado trinar., Pero el juego de palabras des-
cubre aquf una aguda conciencia del significado y de la ambi-
gliedad. El verso segundo recuerda otra vez el preludio de Ia na-
turaleza, pero es mds “metafisico” de lo que habia sido hasta
aqui: es una Naturaleza personificada quien viene en la prima-
vera a pedir al dios del amor que deje extender el amor por el
mundo (alternativamente, Kynd, hija del dios supremo, que es
el Amor, desciende desde lo alto para suplicar amor en el mun-
do; puede interpretarse en ambos sentidos). La alusién a la
diosa “de filésofos y eruditos”, aun siendo tan ligera, es inequi-
voca. El tercer verso retuerce al primero, repitiendo b[i1ryd,
ahora con el sentido abierto de “dama” mis que de “pdjaro”;
el cuarto verso contintia la ambigiiedad ( greyth puede significar
‘répidamente’ y ‘prepara’). Todo ello nos conduce a un juego
literario, pero no podemos excluir de estos versos otro signi-
ficado — latente como una posibilidad —, del pdjaro como
confidente de los enamorados, que puede apiadarse del amante
trayéndole un feliz mensaje de su sefiora, esta vez como con.
vencién firmemente establecida en la cancidn popular.

En las dos estrofas restantes, el enamorado confia su deseo
al péjaro. También aqui es posible detectar en el lenguaje un
eco consciente de la cancién popular. Con

She is buit of lime, loueli, trewe, -iAy, qué blanco cuerpo tiene la
she is fayr, and flur of alle nifial jQué hermosa y fiel la bella
. flor de Ias flores!

no andamos muy lejos de As ye came from the boly land:

She is neither white nor brown, No es blanca ni morena, sino
but as the beavens fair . .. bella como e! cielo...

exactamente como, en la estrofa inicial, nos acercamos a Sir
Walter Scott:
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“1Quién hace el lechq nupcial,
pajarillo, di la verdad?” “El sepul-
turero canoso que cava la fosa pun-
tualmente.”

“Who makes the bridal bed,
Birdie, say traly?”

“The grey headed sexton
That delves the grave duly.”

Con todo su polifacético artificio, la lengua de ?ryd one
brere ests todavia compuesta de elementos nativos. Asi tamb}e’:n
ocurre en muchas composiciones lirico-amorosas de la coleccién
Harley, algunas de las cuales se remontan a antes de 1300:

Sefiora de todas las tierras, libé-
rame de mis B:abas,l me han llena-
; r, Dame la paz y envia-
brob icham in wo. 1(1{1% dti dx?:ll:risaje prontol,) anst,es que
Haye resting on honde, me mates; descanso tan poco como
ant sent thou me thi sonde el cervatillo. Aunque los hombres
sone, er thou me slo; me son hostiles, no dejaré de amar,
mry reste is with the ro. ni cejaré por causa de ellos.

Thab men to me ban onde,

to love nuly nobt wonde,
ne lete for non of tho.

Levedy of alle londe,
les me out of bonde;

En un tiempo en que tales quejas, pro'festas y motivos
(como los del mensaje y los despechados enemigos del amor). se
habfan gastado ya por toda Europa pot culp.a de un uso 1e’xceswo
y sin imaginacién, podfan todavia ser manejados en mgdes cogloo
algo vivo y directo. Una cuarteta de los'a}re.dedores e 1300,
descubierta hace poco, usa la hipérbole irénica con una 1111af:s-
trfa y una viveza dignas de Kﬁrnbt;:rger. El enamorado, al aire
libre en la fria noche, lanza su lastimera serenata:

So longe ic b.ave, lavedi, de'al'sgtfj) mﬂzmso;usegger?t,a’hz 1;:rgnern«;.\-i
yhoved at thi gate, pie estd helado, hermosa sefiora,

that mi fot is ifrore, faire laveds, B o amor, atado a la estaca.
for thi luve faste to.the stake!

También en -este caso, como en Bryd one brere, debemos
contar con la posibilidad del juego de pala}nras .(Ia estaca como
montante de la puerta o como lugar de ejecucién para la vic-
tima del amor). El siglo x1v, sin embargo, ve en Inglat.erra
transformarse el lenguaje bajo la influencia francesa, demasiado

a menudo gastada y epigdnica:
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Mercy me graunt off that I me compleyne,
to yow my lyfis soveraigne plesauns;

and ese your servaunt of the importabyl peyne
that I suffre in your obeysauns...

Este tipo de lengua llega a dominar el panorama de la li-
rica amorosa inglesa medieval tardfa. A veces, no obstante,
como en las mejores composiciones liricas de manuscrito “Raw-
linson” (cf. mds abajo, p. 251), adn se podia dejar este nove-
doso lenguaje a un lado; también una personalidad excepcional-
mente dotada y original como Chaucer podfa moldearlo a vo-
luntad y conseguir matices de significado y emocién tan origina-
les como los de Guillermo de Poitiers o los de Kiirnberger.

La poética inocencia de la lirica amorosa gallega es también

algo distinto. Parece que en este caso, desde los primeros testi-
monios de su lirica, nos desaffa un abanico de convenciones y de
posibilidades lingiifsticas deliberadamente limitado: en las can-
tigas de amor, como en las cantigas de amigo (cf. més arriba,
pp. 126 y ss.), lo que estd en juego son las permutaciones artfs-
ticas posibles con unas herramientas poéticas dadas: un vocabu-
lario estrictamente limitado, unos tipos estilizados de emociones
y situaciones, recursos como el paralelismo y el estribillo, for-
mas convencionales de iniciar la composicién, tratamientos con-
vencionales y- convenciones sobre la longitud y el ntimero de
estrofas. Aun con tan formidables dificultades, un buen némero
de trovadores lograron una poesia de verdadera intensidad y,
cosa més sorprendente, una poesfa que podia ser variada e in-
dividual. Raramente intentaron librarse de aquellos grillones:
estaban aferrados a una forma lfrica que debid estar profun-
damente enraizada en las tradiciones tanto populares como pa-
ralitirgicas de su pafs. Como reconoce expresamente el rey
don Dinis, uno de los més distinguidos trovadores de la época
tardia, habfa otras maneras de hacer las cosas:

Proengaes soen mui ben trobar Los provenzales saben trovar muy

e dizen eles que é con amor;

mais os que troban no tempo da frol
e non en outro, sei ey ben que non
an tan gran coita no sew coragon
qua m'en por mia senbor vejo levar.

bien y dicen ellos que lo hacen con
amor, pero los que trovan en tiem-
po de flor y no en otro, yo sé muy
bien que no tienen tan gran pena
en su corazén como la que yo me
veo suftir por mi sefiora.
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El rey don Dinis critica aqui efectivamente el preludio pri-
maveral caracteristico de la lirica amorosa provenzal (y que era
extraordinariamente raro en Portugal) desde el punto de vista
de la sinceridad: él prefiere una poesia que se limita a lias des-
nudas emociones del amor, emociones como l.a angustia y la
pena amorosa (coite) que domina tanta? canciones portugue-
sas. El preludio de la naturaleza es extrinseco a tales emocio-
nes, y la cancién que lo adopta pierde en ’smcendad (o, en tér-
minos literarios, pierde unidad y concisién). Para sostenet su
punto de vista, el rey se reviste burlescamente de mgenu{dad:
pretende creer que todas las canciones amorosas que emp1eza{1
con un preludio primaveral han habido de ser compuestas real-
mente en ptimavera, y asf todos los amantes deben ser puros
enamorados de buen tiempo. _

La cuestién de la sinceridad ocupd también a otros trova-
dores: en una cancién de Joan Airas, el poeta af:mna que los
hombres que no estdn enamorados pueden muy ,b1en c}eclararlo
como los que realmente lo estdn, pero nunca serdn cre%c’los, por-
que tinicamente la verdad lleva a la conviccién. Tamb,le.n el rey
don Dinfs, cuando quiso fingir, compuso un panegirico con-
vencional de las virtudes de su dama, alega_ndo habetlo hecho
en maneyra de proengal. Serfa temeratio, sin embargo3 con la
sola base de estos pasajes, seguir aquellos antiguos eruditos que
consideran la lirica portuguesa como mds intrinsecamente sin-
ceta que la provenzal: no hay ninguna prueba para deciditlo a
nivel biogrfico; lo cierto es que la verdad emocional de los
poetas portugueses es en primer lugar. y sobre’to.do un efecto
poético, gobernado por unas convenciones artisticas de largo

ce. ‘
alca%na composicién que ilustra admirablemente algunas’ de las
excelencias mds especificas de las cantigas de amor, asi como
las limitaciones inherentes a tal virtuosismo, es Como morred,
de Pai Soares de Taveirds, uno de los trovadores mds anti-
guos de los que se tiene noticias, de la corte del rey don San-
cho (m. en 1213):
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Como morren quen nunca ben
ouve de ren gue mais amon,
€ quen vin quanto receoy
d’ela, e foi morto por én,

Ay mia senhor, assi moit’eu,

Como morreu guen foi amar
quen lhe nunca quis ben fazer,
e de guen lbe fez Deys veer
de que foi morto con pesar,
Ay mia senhor, assi moir’en,

Com’’ome que ensandecey,
senhor, con gran pesar gue viy,
e non foi ledo nen dormiy
depois, mia senhor, e morreu,
Ay mia senhor, assi mojr'eq.

Como morren guen amoy tal
dona que lbe nunca fex ben,
€ quen a viu levar a quen
a non valia, non a vdl,

Ay mia senhor, assi moit'eq.

Como murié quien nunca obtuvo
nada bueno de aquella a quien
amé, y quien tuvo lo que temié de
ella, y por ella murig: Ah, mi se-
fiora, asi muero yo,

Como murié quien fue a amar a
quien nunca le quiso hacer bien, y
por quien le hizo ver Dios que mu-
1ié con pesar. Ah, mi sefiora, asf
muero yo.

Como aquel que enloquecié, se-
fiora, por la gran pena que cono-
cid y no estuvo alegre ni durmis
después, mi sefior, y mutid, Ah, mi
sefiora, asi muero yo.

Como murié quien amé tal mu-
jer que nunca le hizo bien, y quien
la vio casarse con quien no la me-
recia y no la merece, Ah, mi sefiora,
asi muero yo. .

Es una tnica visién de un amor desafortunado al que se ha
dado una forma exquisita. La musica, como sucede con la ma-
yor parte de la lirica gallega, se ha perdido, pero las palabras tie-
hen su propia, limpida melodfa. Son Ias palabras de amor m4s
comunes y mds sencillas—morres, amon, morto, amar, pesar,
dormin—, pero cuya delicada repeticién llega a despedir un en.
canto. Durante tres estrofas uno se siente arrullado por ellas,
arrastrado por su melancolfa, hacia ningdn sitio concreto.
Con los dos momentos de apelacién directa en la tercera es.
trofa se aumenta la urgencia, pero solamente en g culminante
estrofa final se descubte totalmente Ia intencién: la delicada in-
sinuacién de un ‘trasfondo dramitico basta para sugerir una
nueva perspectiva y una nueva profundidad a Io que se lleva
dicho, para relacionar el anhelo subjetivo y onfrico con otro
mundo que el auditorio conoce, que, como hace ver el ltimo
Verso, estd con nosotros ahota, en el que una mujer puede pre-
cisamente casarse con un marido que 1o le corresponde y que-
dar atada a ¢l de por vida. La relativa concisién de la estrofa
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final produce una impresién que ilumina y al mismo tiempo se
asimila al esquema total: la simetria del lenguaje y del estri-
billo, aqui como antes, asegura que no se rompa 531 enganto.
Se habia hecho cosa comiin en lo pasado, el considerar ‘tales

poemas como simples y espontdneos cris de cceur, y a contras-

tarlos con las artificiosidades provenzales. Yo dirfa que la sim-
plicidad y la espontaneidad han sido pulidas para alcanzar un
alto grado de expresividad artistica,. rf:ﬁnada casi hasta} el punto
del preciosismo. Es la lograda simphadad/y ‘espor.ltanmdac} de la
mejor lirica inglesa isabelina. Su caracteristica v1.r’tud reside en
el hecho de que vacila entre lo directo de la pasién y !a' gracia
del refinamiento; en la estructura creada por la repeticién in-
tensiva y la variacién, lo elemental y lo cultivado se ponen en
armonfa,

Las cantigas de amor exponen muchos aspectos del amor
desafortunado: el enamorado que ama demasiado .desesperada-
mente para ser capaz de tomar venganza de la frialdad de su

dama,

iSi pudiera dejar de ,amar a
quien siempre me desprecié y pu-
diese hacetle algiin dafio a quien
siempre me quiso mal!

Se eu podesse desamar
a queln] me sempre desamon,
e podess’ dlgun mal buscar
a quen me sempre mal buscou!

o el enamorado cuyos sentidos estdn paralizados ante Ia prueba
de tener que declarar su amor sin saber si la dama ha de reir-

se de él:

Esso mui pouco gue og’ en falei
con mia senbor, gradeci-o a Deys;
e gran prazer viron os olhos meus.
Mais do que dixe gran pavor per ei,

ca me tremia ’ssi o coragon

que non sei, se Ih’o dixe, [on] se non.

Lo poco que hoy hablé con mi sefiora, agradézcolo a Dios,_.pues gtan
placer vieron mis ojos. Pero tengo mughq miedo de lo que dije, porque
me temblaba tanto el corazén que no sé si se lo dije o no.

O también éste, que reflexiona con amarga ironfa sobre la du-
reza de su dama:
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Pois [que] ex ora morto for
sei ben ca dird mia senhor:
“Fu sdo Guiomar Affonso!”

Pois souber’ mui ben ca morrei
por ela, sei ca dird (a)ssi:

“Eu s6o Guiomar Affonsol!”

Pois que eu morrer’, filbaré

enton o sey queix’e dird:
“Eu s6o Guiomar Affonso!”

LA EDAD MEDIA

Si yo mutiese ahora mismo, sé
muy bien lo que dirfa mi sefiora:
“i Gui Affonso!”

iSoy Guiomar Affonso!”.

Si supiera perfectamente que hg-

Ve rd s
bia muerto por ella, sé que diria
asi: “iSoy Guiomar Affonso!”.

Después de mi muerte, entonces
apoyatd la barbilla en su mano y
dird: “iSoy Guiomar Affonso!”.

A pesar de las posibilidades dramdticas inherentes al uso del
estribillo, que son evidentes en especial en esta Gltima compo-
sicién, es raro hallar dramatismo en esta lirica: se evoca una
sola disposicién o un solo impulso en las mejores canciones con
una limpia elegancia, y a menudo con una intensidad que bot-
dea los limites de una franca exageracién. El efecto culminativo,
obtenido a base de repeticiones, paralelismos verbales y estri-
billos tendfa mds a magnificar que a mitigar la disposicién o el
impulso bésicos y conducia asi a una exageracién emocional. No
es, pues, sorprendente que junto a las canciones de amor deses-
perado conservadas figuren muchas otras que tratan los mismos
temas butlesca o parodisticamente, con un suave humor o con
una franca burla. '

Hay, por ejemplo, un grupo delicioso de ttes canciones de
Pero Gatcia de Burgos, poeta de finales del siglo 111 del que
se nos han conservado mds de cincuenta composiciones, en el
que hace una cémica butla del secreto amoroso (no debe des-
cubrir nunca el nombre de su amada), de su miedo ante su
amada y del temor que siente ante su ira. Est4 tan asustado de
que alguien llegue a descubrir quién es ella, que nombra a tres
damas en lugar de una:

Joana, dix’eu, Sancha e Maria

en mey cantar con gran coita d’amor,
e pero non dixe por qual worria

de todas tres, nen qual guero melbor,
nen qual me faz por si o sen perder,
nen qual me faz ora por si morrer,
de Joana, de Sancha, de Maria.

Transformaciones de la livica amorosa 191

. Con gran cuita de amor hablé en mi cantar de Juana, de Sancha y
de Marfa, pero no dije por cuil morirfa de entre las tres, ni a cudl pre-
fiero, ni cudl me hace perder el tino ni cudl me mata de amor, entre Jua-
na, Sancha y Marfa.

En la cancidn siguiente sucede lo inevitable: la dama citada
se da cuenta de su amor (y de su indiscrecién) y se enfurece;
en la tltima cancién describe al patético amante, buscando una
melancdlica soledad, perseguido por toda la getite que le pre-
gunta quién es ella.

Aunque se encuentren en época relativamente tardfa textos
como los anteriores, creo que no hay que pensar que no exis-
tieran estas ligeras variaciones sobte temas amorosos en petfo-
dos mds antiguos: los primeros trovadores de los que conoce-
mos nombtes y fechas nos muestran el arte de la cancién amo-
rosa en una etapa tardia o muy desarrollada, y es muy probable
que en las tradiciones liricas populares de la penfnsula ibérica
(cuya antigiiedad y cuya fuerza estdn impresionantemente de-
mostradas por alguna de las jarchas [cf. mds arriba, pp. 107
y ss.]) hubieran existido siempte codo a codo tipos de cancién
amorosa serios y humoristicos.

(6) De los sicilianos a Dante

Las primeras muestras conservadas de la lirica amorosa ita-

liana fueron escritas por un grupo de poetas cultos que, pro-

cedentes de distintas regiones de Italia, se habfan reunido en
Sicilia en la corte de Federico II. Eran nobles o gente de ca-
trera, cortesanos del emperador o funcionarios estatales. Ge-
neralmente se afirma que sus canciones representan un comien-
zo absoluto, y que la poesfa amorosa italiana nacié simplemente -
como imitacién del estilo provenzal. Es cierto que no se con-
serva ninguna pieza lirica amorosa italiana que haya podido
ser fechada con anterioridad, pero algunos de los poemas mis
arcaicos de otros géneros, tales como el Ritmo cassinese, 1a Ele-
gia gindeo-italiana, y el Ritmo laurenziano,® muestran sin lugar

¢ Los dos primetos se estudian més arriba, pp. 70 y ss. El
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a dudas la existencia de una rica y vigorosa tradicién poética, y
de una cantidad impresionante de arte poético, anterior.y sin
relacién con el de la corte de Federico. Parece cosa improbable
que esta vieja tradicién no tuviera canciones amorosas. Es ciet-
to que la canzone, una de las formas favotitas del grupo sici-
liano, fue una adaptacién de la cariso de los trovadores (aun-
que yo no conozco ningin ejemplo de copia servil de forma ni
melodfa alguna).” Es cierto que el “fundador” del grupo, el no-
tario Giacomo da Lentini, estaba familiarizado con las conven-
ciones lfricas y el lenguaje amoroso de los trovadores proven-
zales, pero es mds importante sefialar que no fue un mero epi-
gono. Es una voz poética nueva, sutil e individual; la voz,
no de las tentativas de un bisofio, sino de un artista maduto y
seguro:

Meravigliosamente
un amor mi distringe
e mi tene ad ogn’ora.
Com’om che pone mente
in dltro exemplo pinge
la simile pintura,
cos, bella, facc’eo,
che *nfra lo core meo
porio la tya figura.

Maravillosamente me ata un amor
y me sostiene siempre. Como aquel
que estd atento a una idea, pinta
un cuadro que se le asemeja, asi,
bella, hago yo, que dentro de mi
corazén llevo tu imagen.

El pintor tiene la “idea” (en el sentido platénico de Ia pa-
labra), el ejemplo o la forma ideal de lo que desea pintar, en su
cabeza, y su pintura es un intento de copiar la forma perfecta
de la idea de una manera fisica, Asi también, el enamorado
tiene una imagen ideal de su amada dentro de si, que es la ex-
presién perfecta de su propio amor; pero en el mundo exterior
tiene verglienza (estd vergogrnoso) y solamente puede expresar
de una manera imperfecta su amor. No puede conseguir entera-

Ritmo laurenziano (Poeti, 1, p. 5) es una peticién dirigida a un
obispo, compuesto probablemente hacia 1200,

7 Sélo existe un tinico caso en que un poeta siciliano haya tra-
ducido parte de un poema lirico de un trovador (Jacopo Mostacci a
Rigaut de Berbezilh), peto la forma es diferente.
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mente su amada ideal, pero pintdndola puede acercarse a ella
en su imaginacién: -

Teniendo gran deseo pinté una
pintura, bella, semejante a vos, y
cuando no os veo, miro ac%uella

. . i me parece que os tengo

€ quando voi #non vio, - :ﬁeg ellrl:,i:ycomopaquel c(llue cree sal-

guardo ’n quella figura, varse por su fe, aunque no la vea
e par ch’eo v'aggia avante: delante.

come guello che crede
salvarsi per sua fede,
ancor non veggia inanle.

Avendo gran disio,
dipinsi una pintura,
bella, voi simigliante,

El pintor y el enamorado, como el religioso devoto, deben
hacer un acto de fe, deben creer en la realidad de una forma
invisible, de una idea en su mente. Giacomo extiende entonces
esta metéfora bdsica (de la idea y de los intentos de su expre-
sién fisica) nuevamente: las alabanzas que dirige a su amada

. . : .
son por arte (per arti), le dejan verla “mediante signos” (per
singa) lo que no puede decir en su presencia fisica. La can-
zone se convierte en su pintura, su figura, su intento de rea-
lizar fisicamente el amor ideal en su corazén:

Cancioncﬂla nueva, ve y canta
un aire nuevo; Ievéntate’ por la
mafiana delante de la mds bella,
flor de todas las enamoradas, ru-
bia més que el oro fino: “Vuestro

amor, que es precioso, dddselo 31
Notario que es hijo de Lentino”,

Canzonetta novella,
va’ canta nova cosa;
lévati da maitino A
davanti a la pits bella,
fiore d’ogni amorosa,
bionda pii c’auro fino:
“Lo vostro amor, ch’é caro,
donatelo al Notaro
ch’é nato da Lentino.”

Por la dulce melodia de su fondo, y por su concepcién so-
bre el amor como idea perfecta y a la vez expresién imper-
fecta y lejana en el mundo extetior, esta cancién es desde luego
“nova cosa”, :

Se deben también a este notario las primeras muestras del
soneto en Europa. Nada semejante habia habido tras los Alpes:
Giacomo da Lentini pudo muy bien habetlo creado, aunque no
cabe descartar la posibilidad de que hubiera continuado o des-
arrollado una tradicién nativa. El soneto, como demuestra su
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destino posterior, no sélo en la lirica italiana, sino también en
la europea, era algo mds que un esquema métrico entre tantos:
habfa algo que le era intrinseco en la forma y que lo hizo cau-
tivador para las generaciones siguientes: la ligera pero firme
unidad que podia conseguirse por la conjuncién o contraste, o
ambas cosas, de los dos cuartetos y los dos tercetos. Es lo sim-
ple de su orden, flexible a la vez: aunque las cuatro unidades
sean esencialmente dos parejas, cada una de ellas puede relacio-
narse con las deméds mediante el paralelismo, la continuidad, la
antinomia o la yuxtaposicién bien equilibrada. Para ilustrar-
lo, veamos uno de los sonetos de Giacomo da Lentini, que
en su etérea y beatifica concepcién de la amada y en su certeza
de que su trascendente perfeccién es reconocida por toda la hu-
manidad, es caracteristica de una de las lineas corrientes de
la temprana lirica amorosa italiana: -

Lo viso mi fa andare alegramente,
lo bello viso mi fa rivegliare,

lo viso mi conforta ispessamente,
Padorno viso che mi fa penare.

Lo chiaro viso de la pid avenente,
Padorno viso riso me fa fare.

Di guello viso parlane la gente,
ché nullo viso a viso li po stare.

Chi vide mai cos? begli occhi in viso,
né si amorosi fare li sembianti,
né bocca con cotanto dolce riso?

Quand’eo li parlo moroli davanti,
e paremi chi vada in paradiso,
e tegnomi sovrano d’ogn’amanti.

La visién me hace andar alegremente, la bella visién me hace reno-
var la esperanza, la visién me consuela & menudo, la graciosa visién que
me hace penar.

La clara visién de la mé4s adorable, la graciosa visién me hace son-

refr. De aquella visién hablan las gentes, que ninguna otra visién puede
hacerle frente,

~ ¢Quién vio jamds tan bellos ojos en una visién, ni hacer tan amoro-
so semblante, ni boca con tan dulce sonrisa? <

Cuando le hablo muero ante ella, y paréceme que vaya al parafso, y
me tengo por el mds afortunado de los enamorados.
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 Aqui se hallan inextricablemente unidos los dos cuartetos.
No son tan sélo sintdcticamente paralelos, sino que estdn en una
continuidad ditecta, una continuidad reforzada por el viso ana-
fético, y del puente emocional tendido desde alegramente hasta
riso, a través del contrastador penare. Los tercetos, unidos por
las rimas, son, en otros aspectos, una antinomia, contrastando
en sintaxis y en significado. El primero, en el que aparecen de
nuevo las palabras viso y #iso, estd sélidamente ligado con los
cuartetos a los que se yuxtapone. Pone de relieve ante el ter-
ceto final todo lo que ha ocurrido anteriormente; las propo-
ciones bdsicas de este soneto, son, dirfamos, 11:3, en lugar de
la mds frecuente, 8:6; sin embargo, los tres dltimos versos tie-
nen un climax suficientemente fuerte para compensar el resto:
las proporciones son armoniosas y el contraste se resuelve en la
unidad.

Otro poema amoroso que, como el de Giacomo da Lentini,
pertenece 4 lo m4s antiguo de la poesfa siciliana conservada, el
famoso Contrasto, de Cielo d’Alcamo, muestra un tregistro de
lenguaje y de actitud diferentes. Se trata de un didlogo lirico en
el que intervienen un hombre y una mujer, diciendo, o quizd
cantando, las estrofas alternativamente; aunque no poseemos
pruebas directas de ello, creo muy probable que los didlogos
fueran acompafiados por una accién dramdtica y mimica. Mien-
tras presenta afinidades con algunas de las canciones de baile
y pastorelas® estudiadas més adelante, no contiene alusién
ninguna al hecho de bailar, y se diferencia de las pastore-
las en algunos aspectos: por su longitud (32 estrofas), por la
ausencia de un escenario narrativo, y sobre todo por el hecho
de que no hay ninguna diferencia social patente entre el ena-
morado y su amada. Cielo d’Alcamo, poeta ingenioso, brillante
y lleno de artificio, les hace hablar un lenguaje en el que las
frases elevadas y refinadas se codean con vivos coloquialismos,
la ironfa fina con la invectiva feroz, el humor casero y ghémico
con doubles entendres elaboradisimos. Es una creacién ecléc-
tica, que recutre tanto a las tradiciones vivas populares y de la

8 Para la pastorela, véase mds arriba, pp. 214 y 258.
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cancién amorosa cortés como a una tradicién de Io butlesco,
mezcldndolas de una manera nueva y aguda. En uno de los mo-
mentos mds notables, las hipérboles del culto amoroso se trans-
forman en una fantasfa macabra. Cuando la muchacha dice que

antes se dejarfa ahogar que rendirse, el enamorado contesta:’

“Se tu nel mare git[+liti, donna cortese e fina,
dereto mi ti misera  per tut[tla la maring,
Le dal poi canegalsleti,  trobérati a la rena
solo per questa cosa adimpretare:
conteco m'ajo alglgiungere a peclclare.”

“Segrnomi in Patre ¢ 'n Filio ed i[#] santo Mat[t]eo:
S0 ca non se’ ty retico [o] figlio di giudeo,
e cotale parabole non udi’ dire anch’eo.

Morta si [8] la femina a lo ‘ntutto,

pérdeci lo saboro e lo disdotto.”

“Bene lo saccio, carama: dltro non pozzo fare.”

“Si te arrojaras al mar, cortés y delicada sefiora, te seguitfa por toda

la orilla, y cuando te ahogaras, te encontrarfa en la playa solamente para
- realizar esto: tengo que unirme a ti hasta el pecado.” .

“Me santiguo en el nombre del Padre, del hijo y de San Mateo: sé

que no eres hereje, ni hijo de judio, pero a nadie he ofdo decir tales pa-

labras. Si una mujer muere, pierde su encanto y hermosura,” ’

“Bien lo sé, amada mia: no puedo hacer otra cosa.”

Una de las cuestiones cruciales del debate—gse le entregar sin

que €l le dé antes palabra de matrimonio?— se resuelye gracio-
samente al final:

“Ben sazzo, Varma dbleti, com’omo ch’ave arsura.
Esto fatto non potesi per nulldlira misura:
se non ba' le Vangel[ile, che mo ti dico ‘Gurd’,
avere me non puoi in tua podesia;
inanti prenlnli e tagliami la testa.”

“Le Vangellile, cirama?  ch'io le porio in seno:
a lo mostero présile (non ci era lo patrino).
Sovr’esto libro jiroti mai non ti vengo meno.”

“Bien sé que suftes en el alma como si te abrasaras, No puede hacer-
se de ningdn otro modo: si ante los Evangelios no juras como te digo,
no me tendrds bajo tu poder. Antes podrds cortarme la cabeza,”

“¢Los Evangelios, amada miap Tengo unos bajo la camisa: me los

llevé del monasterio —no estaba el cura, Te juro sobre este libro que
nunca te faltaré,” ‘ .
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Ninguna cita puede hacer justicia a la agilidad intelectual
y a la riqueza humana del conjunto. Aunque sea excepcional en

-su clase, no debe creetse que sea una excepcién aislada en una

manera de otra forma homogénea del requintado culto amoto-
so: muchos otros poemas—Ilos emotivos y exquisitamente esti-
lizados lamentos femeninos de Rinaldo d’Aquino, o las de_sp@
didas de los enamorados, cdlidas y llenas de tierna sensugl;dad
descritas por Giacomino Pugliese—nos muestran lo a.mpho del
espectro amoroso que los poetas sicilianos podian reflejar en sus
osiciones. -

Com%acia mediados de siglo, la influencia del grupo siciliano
comenzd a dejarse sentir en Toscana y en Boloﬁa}., donde fue
hecho prisionero, en 1249, Enzo, el rey-poeta hijo’de Fec.ie-
rico II. Durante algunos decenios el poeta mds prf)hﬁco e in-
fluyente en aquella regién fue Guittone fi’Arezzo, primero como
poeta amoroso, y después de hacerse fraile en 1265, como poeta
moral, politico y religioso. La palabra que tal vez lf" sienta me-
jor es la de “versificador”, pues los recursos chale.cuco.s y excla-
mativos de Guittone, a pesar de su apasionada smcerldafl, pet-
manecen ineludiblemente prosaicos de contenido y sin ninguna
musica al ofdo. Desde hace unos pocos afios, su poesia ha sido
muy aptreciada por su fuerza retérica y mora~1, aunque estas cua-
lidades, en mi opinién, no compensan la sefialada falta de ofdo
y de imaginacién de Guittone. _ )

Entre los discipulos de Guittone, sin embsiu:.go, ?abxa algu-
nos poetas natos. El mejor de ellos, Guxfio Guinizelli (h. 1230-
1276), se cri6 en Bolofia, donde en su juventud pudo conocer
el circulo de poetas que se movia en torno al rey Enzo. Pe.ro
cuando Guido comenzd a escribir, lo hizo a la sombra‘de Gl‘l‘lt-
tone: un soneto dedicado a su anciano maestro comienza o)
care padre meo”, tal como, s6lo una generacién de§pues, pante,
ecoando estas palabras, llamard “mio padre” a Gl_udo. M1er'1tras
el ejemplo de Guittone pudo haber dado a Guido una cierta
fuerza intelectual y la preocupacién por los valores morales, el
lenguaje poético de Guido tiene un tono c%orado y alegre que
sobrepasa toda la lirica italiana anterior a él:
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Vedut'bo la lucente stella diana,
ch’apare anzi che ’l giorno rend’ albore,
c’ha preso forma di figura umana;
sovr’ ogn’ dltra me par che dea splendore...
He visto la luciente estrella matutina, que aparece antes que el dfa

+ dé el albor, que }m tomado forma de figura humana; me parece como si
resplandeciera mds que todas las demds...

'Fue el rigor de diccidn y la Idcida concentracién del len-
guaje amoroso de Guido lo que condujo a un grupo mds joven
de poetas liticos florentinos del dolce stil novo a considerarlo

como su maestro. Participaban en el grupo florentino Guido

Cavalcanti, Lapo Gianni y Cino de Pistoia; su representante
més conspicuo fue Dante. Este fue quien mds tarde, escribiendo
la Divina Commedia, acufid la expresién dolce stil novo para
caractetizar la produccién del grupo e intenté mostrar polémi-
camente lo que les diferenciaba de sus predecesores, Giacomo
da Lentini, Guittone d’Arezzo y Bonagiunta di Lucca (uno de
los primeros poetas del norte que sintié la influencia siciliana).
El pasaje corresponde al didlogo de Dante con Bonagiunta (Paur-
gatorio, XXIV):

“Ma di s'¢ veggio qui colui che fore
trasse le nove rime, cominciando
‘Donne ch’avete intelletto d’amore’.”

E io a lui: “I’ mi son un, che quando
Amor mi spira, noto, e a quel modo
ch’e’ ditta dentro vo significando.”

“O frate, issa vegg'io” diss’elli “il nodo
che 'l Notaro e Guittone e me ritenne
di qua dal dolce stil nuovo cb’ i odo!

“Io veggio ben come le vosire penne
di vetro al dittator sen vanno strette,
che delle nostre certo non avvenne ...”

« . . . N
Mas dime si_estoy viendo al contemplarte / al que hizo nuevas rimas
comenzando: /’ lgamas que del amor sabéis el arte’.”
1Le contesté: “Yo soy uno que, 'c;uapdo / Amor me inspira, escribo,
v el acento / que dicta dentro voy significando”. -
Y Pes « P ) e . .
. iAyl”, me dijo, “ya sé qué impedimento / al Notario, a Guitén y a
mi lga vedado / el dulce estilo nuevo que ahora siento.
~ "Veo que vuestras plumas el dictado / siguen del dictador sin des-
viarse, / cosa que con las nuestras no ha pasado...” (A. Crespo)
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¢Qué es lo que Dante reclama para su lirica amorosa y para
la de sus amigos (e implicitamente quiz4 para todos los poetas
verdaderos, viejos y nuevos)? Principalmente, que el lenguaje
poético fuera construido enteramente al setvicio del tema, que
fuese funcional, libre de ornamentacién supetflua y de exhibi-
ciones retéricas. Reclama que traten el tema del amor con una
nueva introspeccién y un nuevo temor, decididos a comunicar
sus experiencias amorosas con la méxima inmediatez, sin gastar
palabras en nada que no surja directamente de él. Intentaron
unificar orgénicamente estilo y contenido. Dolce denota esta de-
licada adecuacién del estilo: es la fuerte y cdndida dulzura de
Cimabue, no aquella empalagosa dulzura, farragosa de artificio,
que imaginaron los pretrafaelitas. Como escribe un retdrico ita-
liano del siglo x1: “Llamamos dulzura a aquello que mueve el
espiritu del lector en armonia con el tema de que se trata”, y,
como el mismo Dante esctibi6 en su ensayo sobre la diccién en
lengua vulgar, es cuestién de evitar “el equivoco imatil, que
siempre parece menoscabar el significado”.

Mucho antes de que Dante se inventara la etiqueta, sin em-
bargo, los poetas del dolce stil novo habfan notado, especial-
mente a través de la poderosa influencia personal de Caval-
canti, que tenfan ideas poéticas en comdn. Eran miembros de
una &lite urbana e intelectual nueva y esctibfan sus poemas li-
ricos para aquella sociedad, para las cultivadas muchachas que
la integraban o quizds mds bien unos para otros; parecen estar
convencidos de que su poesfa serd escasamente inteligible para
el resto de la humanidad. Ello se pone de relieve particulat-
mente en las composiciones en las que estos poetas intentan de-
finir la esencia del amor, composiciones que a veces presuponen
un campo de referencias intelectuales tan amplio como ningtn -
lirico anterior habfa exigido. Paradéjicamente, las dos compo-
siciones més diffciles y més exigentes de todas se convirtieron
en las fnds famosas e influyentes: Al cor gentil rimpaira sempre
amore, de Guido Guinizelli, y Donna me prega, de Guido Ca-
valcanti. fag

La canzone de Guinizelli es una afirmacién apasionada del
valor del amor. Con una cadena de imdgenes fisicas y metafi-
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sicas, unidas por sutiles asociaciones y ecos verbales, arguye
que el amor humano es una funcién esencial de la excelencia
humana. Esta excelencia o nobleza (gentilezza) esté abierta a
toda la humanidad, y no est4 sujeta al nacimiento; le es fun-
damental la capacidad de amar. En las estrofas subsiguientes,
Guido intenta catacterizar la experiencia de un hombre de cémo
una mujer lleva su amor a una plena realizacién. Es como la
“influencia” de una estrella—un poder mds alto que determina
desde dentro €l ser de alguien—; es como recibir y responder al
calor y al esplendor del sol; es una aquiescencia al ser y a los
deseos de la amada, tan sin esfuerzo que se siente, no como una
* obediencia, sino como una unidad armoniosa. La experiencia de
andar en setena armonfa con la amada lleva consigo algo so-
brehumano: en esto se parecen los enamorados a los dngeles de
las esferas, cuyo armonioso movimiento expresa su unidad con
Dios. Esta maravillosa concepcién del amor permite 4. Guido
Guinizelli argiiir, con confianza, al final de su canzone, que
el amor humano no puede ser incompatible con el amor a Dios:
Do#nna, Deo mi dird: “Che presomisti?”,
siando Palma mia a lui davanti,
“Lo ciel passasti e'nfin a Me venisti
e desti in vano amor Me per semblanti:
ch’a Me coven le laude
e a la reina del regname degno,
per cui cessa onne fraude.” ;
Dir Li pord: “Tenne d’angel sembianza
che fosse del Tuo regno;
non me fu fallo, s'in lei posi amanza”.

Sefiora, Dios me dird: “¢Por qué fuiste presuntuoso?”, cuando mi
alma esté ante él. “Cruzaste el cielo y legaste por fin ante mi, y me
buscaste en el vano amor, por via de semejanza: pues es a mf a quien se
deben las alabanzas y a la reina del reino de los cielos, por quien cesa
toda mentira.” Yo podré decitle: “Tenia el rostro de dngel, como si fuese
de tu reino; no pequé si en ella puse mi amor”. )

Donna me prega, de Guido Cavalcanti, es un poema 'mds te-
nebroso: en dltima instancia ¢l también est4 seguro del valor
del amor humano, pero de una manera mis 4 pesar de que por-
que. En cinco largas y aladas estrofas, deslumbrantes por el
virtuosismo de sus ecoicas rimas, Cavalcanti discurte sobre Ia
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naturaleza y los efectos del amor. Declara que su dialéctica es
una “demostracién” en el terreno de la filosofia natural, y, en

efecto, la composicién llegé a ser estudiada como una guaestio

disputata y se la proveyd de cultos comentarios: en lat‘in. ].En la
estrofa inicial, el poeta, como respuesta real o imaginaria de
una pregunta de la dama, expone un programa de ocho puél-
tos, que han de ser debatidos en'su debido orden, uno en ca ?
una de las ocho semiestrofas que siguen. ¢Dénde estd el. amorr
En la parte sensitiva del alma, donde se halla la memoria, pero
se halla condicionado por una energia vehemente, una influencia
que desciende del planeta Marte, durante cuyo desc'e,nso la ple-
nitud de la luz divina se ha visto disminuida. ¢Quién produce
el amor? La amada, cuya figura es vista y entra en la mente
del amante. Con todo, en la mente, esta figura no puede‘:fer
fielmente conocida: el amante, a pesar de toda su concentracién,
no puede saber, mientras ama, si co;irc.aspo'nde ala reahda‘c}fde la
mujer qué contempla. El amor estd inspirado por una “forma
vista” (forma veduta), pero una vez el amante estd comprome-
tido, “no se ve la forma, y mucho menos el amor que prgcede
de ella” (forma non si vede: dung’ elli meno, c{ye. c.la lei pro-
cede): el amor es en si invisible. Lf;l paradoja 3111.c1ada en la
estrofa segunda se completa en la quinta con la Gltima pregun-
ta: el amor, ¢puede ser mostrado visiblemente? Erftrfa ellas se
contestan otras preguntas, describiendo las caracteristicas y los
efectos del amor, que subyacen la naturaleza fatal de la para-
doja. ¢A qué facultad del alma pertenece el amor? A la sensa-
cién: ésta es la razén por la que puede contrarrestar el sen’tldo
comdn y hacer prevalecer la voluntad sobre la razén. gCulal }(;:s
el poder del amor? Puede llevar un hombre a la muerte; Jucha
contra el seteno y armonioso modo de ser reservado dnicamen-
te a la “vida humana”. ¢Cudl es su esencia? 1?'.1 desenf.reno y l.a
desmesura, la inquietud, la lamentacién, el miedo, la 1ne-stalb1l1-
dad; en un aparte, recordando a su predece'sor, Cavalcantf anad,e
que afecta especialmente a aquellos que tienen el corazén mds
noble. ¢Cudles son las sensaciones que groduce el amor? Sus-
piros y momentos de furiosa des.esperacmn y de§amparo. )
Después de todo este pesimismo, Cavalcanti pregunta qué
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beneficio o qué placer (piacimento) puede dar el amor, aque-
llo que efectivamente merece llamarse amot. Son el conocer
que el amor es correspondido, las miradas amorosas de una mu-
jer que, sin miedo y con una radiante sinceridad, puede pro-
meter la consumacién del amor. Luego, lo triste, la conciencia
de lo imponderable, vuelve a hacerse presente. El amor “no
tiene color”, no puede ser percibido fisicamente; estd “sepa-
rado del ser”: no es una sustancia sino un accidente, una cua-
lidad inherente a la parte sensitiva del alma, que es oscura, que
carece de la luz de la razén. Con todo, Guido afirma, brindan-
do una paradoja final, que es precisamente en esta oscuridad
donde se origina algo bello, la recompensa amorosa: Guido
caracteriza el amor como :

... for di colore, d’essere diviso,

assiso —’'n mezzo scuro, luce rade;

for d’ogne fraude — dico, degno in fede,
che solo di costui nasce mercede.

... sin colores que lo hagan circunstante; / actuante entte las sombras,
brilla en vano. / Y de antemano téngase por fe / que sélo de éste se

obtendrd mercé.
El poema concluye con un envio que revela la risuefia con-
fianza que €l poeta tiene depositada en su propio arte:
Tu puoi sicuramente gir, canzone,
la 've ti piace, cb’io Y'ho si adornata
ch’assai laudata — sard tua ragione

da le persone — c’hanno intendimento:
di star con Ualtre tu non hai talento.

Td libre de cuidado ve, cancidn, / adonde gustes; pues tal vas orna-
da / que harto alabada sea tu leccién / donde aficién no excuse enten-
dimiento: / con otra gente, mal habrds contento. (J. R. Masoliver)

¢Es Donna me prega la obra maestra que proclamaba su
autor y que era considerada como tal no solamente por los con-
tempordneos de Guido, sino hasta el Renacimiento, en el circu-
lo de Lorenzo dei Medici? Se trata de una obra fruto de una
habilidad intelectual sorprendente. En cuanto a su andlisis del
amor, yo no dirfa que estd ultraconceptualizado, como quieren
algunos criticos, sino que Cavalcanti usé aqui su bagaje con-
ceptual de modo mds ingenioso que profundo (el efecto que
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produce es, en tltima instancia, no sélo de excitacién y b-rillan-
tez sino también de preciosismo quebradizo). Al final, sin em-
bargo, vislumbramos al poeta no sélo como un virtuoso, sino
también como un ser humano, atisco y magnénimo a la vez, y
aqui si podemos petcibir algo del encanto que tuvo entre sus
amigos. : .

Es importante hacer hincapié en la gama arti§t}c‘a entera de
los poetas tanto del grupo florentino como del 31c1].1ano. Aqfx’e-
llos poetas se deleitaban no sélo con la dolcez{a, sino también
con un lenguaje poético mds amplio y més flexible. Muchos de
sus sonetos y canciones constituyen un epistolario en verso lleno
de ironfa sobte lo cotidiano y con alusiones privadas, en un len-
guaje que a menudo es informal, coloquial o satir'{co, con una
vivacidad y un vigor muy suyos. También, a partir de Guini-
zelli, encontramos el soneto usado no solamente para las altas
cuestiones amorosas sino también para algunos deliciosos ex-
perimentos en la comedia estilizada o en el género burlesco:

Chi vedesse a Lucia un var capuzzo
in co tenere, e como li sta gente,
¢ non & om de qui'n terra d’Abruzzo

che non ne'namorasse coralmente.

Par, si lorina, figlinola d'un tuzzo
de la Magna o de Franza veramente;
e non se sbatte cO de serpe mozzo
come fa lo meo core spessamente.

Quién viera a Lucfa con su sombrero de piel en la cabeza‘ y lo bien
que le estd; nadie habrfa, de aqui hasta los Abruzos, que no se enamorase
de ella con todo su corazén.

‘Parece que sea hija de Alemania o de Francia, en verdad, y ni la ca-
beza que le cottaron a una serpiente se estremece tanto como hace mi co-
razén bien a menudo.

Con el sienés.Cecco Angiolieri, amigo de Dante y algo ma-
yor: que éste, autor de una humotistica respuesta a uno de lo_s
més exaltados sonetos dedicados por aquél a Beatriz, el experi-
mento se lleva més lejos: Cecco crea su propia y artificiosa
méscara ¢émica y su mundo cémico, cuyo lenguaje es el de la
comedia plautina o terenciana brillantemente transformada al
modo italiano contempordneo:
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“Becchin’ amor!” “Che vuo’, falso tradito?”
“Che-mmi perdoni.” “Tu non ne se’ degno.”
“Merzé, per Deo!” “Tu vien’ molto gecchito.”
“E verrd sempre.” “Che sardmi pegno?”

“La buona fé.” “Tunne se’ mal fornito.”

“No inver’ di te.” “Non calmar, cb’? ne vegno.”
“In che fallai?” “Tu-ssa’ ch’iVabbo udito.”
“Dimmel’, amor.” “Va', che-tti veng' un segnol”
“Vuo' pur chi't'muoia?” “ Anzi mi par mill’anni.”
“Tu non di’ bene.” “Ty m'insegnerai.”

Y

“Ed i morrd.” “Ome, che-ttu n'ingannil”
“Die te’l perdoni.” “E-cché, non te ne vai?”
“Or potess’iol” “Tegnoti per li panni?”

“Tu tieni’l cuore.” “E terrd co’ tuo’ guai.”

“—iBecchina, amor mfo! —¢Qué quieres, falso traidor? —Que me
petdones. —No te lo mereces. —;Piedad, por Dios! —Muy arrepentido
vienes. —Y siempre vendré asi, —¢Qué garantia me das?

. —Mi buena fe. —T4 no sabes qué es esto. —Para contigo, sf. —No
digas tonterfas, que te conozco. —¢Cudl fue mi pecado? —Sabes bien
que me lo han dicho. —Dimelo, amor mio. —iVete, que te parta un rayo!

—¢Quieres que muera? —Me parece que vas a tardar mil afios.
—Muy mal hablas. —Vas a ensefiarme td, —Pues morir€, —iQué menti-
. toso eres, Dios mio!

. —Que Dios te lo perdone, —Qué, ¢no te vas todavia? —OQjald pu-
diera, —¢Es que te estoy tirando de la ropa? —Me tiras del corazén.
—Y lo haré aunque te pese.” :

Percibir el notable alcance lingiifstico e imaginativo de la
lirica italiana anterior a Dante no significa disminuir la propia
contribucién creativa de Dante. Desde el principio, su lirica
posefa una fuerza narrativa con escasos paralelos entre la de sus
amigos: aun en la brevedad de un soneto, Dante podia canalizar
sus experiencias amorosas como un esquema coherente de ‘suce-
s0s, y mostrarnos tales sucesos como teniendo lugar simultdnea-
mente en €l espfritu y en los sentidos. Ademds, coldcando mu-
chos de los poemas de su juventud en la prosa novelesca de la
Vita nuova, les hizo participes de un obsesionante mistetio pet-
sonal y les dio una dimensién de Ia que estdn ausentes los poe-
mas liricos mds antiguos del grupo florentino. Sin embargo, la
culminacién de la fuerza lirica de Dante llegé mds tarde: la poe-
sfa que escribié entre la Vita nuova vy la Commedia contiene

Eisi
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por lo menos cuatro composiciones que de una manera diferente
amplian los limites de lo 'que la lirica puede sef' y p}lede lograr.
Una de estas canzoni (Amor che nella mente mi ragiona) es una
celebracién exultante de la “Donnagentile” de la mente de
Dante, la Filosoffa; dos (Tre donne intorno al cor ‘mi son ve-
nute y Amor, da che convien pur ch’io mi doglzfz? son medita-
ciones y visiones desde lo profundo de su éxilio, y ’la otra
(Cosi nel mio parlar voglio esser aspro) es una cancién diri-
gida a una mujer amada:

Cosi nel mio parlar voglio esser aspro
com’e ne li atti questa bella petra,
la quale ognora impetra
maggior durezza e pits natura cruda,
e veste sua persona d'un diaspro
tal che per lui, o perch’ella s'arretra,
non esce di fareira
saetta che gia mai la colga ignuda:
ed ella ancide, e non val ch’'om si chinda
né si dilunghi da’ colpi moriali,
che, coms’ avesser ali,
giungono altrui e spezzan ciascun’ arme:
51 ch’io non so da lei né posso atarme.,

Non trove scudo ch’ella non mi spexzi
né loco che dal suo viso m’asconda:
che, come fior di frouda,
cosi de la mia mente tien la cima;
cotanto del mio mal par che si prexzi,
quanto legno di mar che non lieva onda;
e ’l peso che m’affonda _
é tal che non potrebbe adequar rima.
Abi angosciosa e dispietata lima
che sordamente la mia vita scemi,
perché non i ritemi
"5} di roderme il core a scorza a scorza,
com’io di dire altrui chi ti di forza?

Ché piis mi triema il cuor qualora io penso
di lei in parte ov’dltri li occhi induca,
per tema non fraluca
lo mio penser di fuor si che si scopra,
ch’io non fo de la morte, che ogni senso
co li denti d’Amor gié mi manduca:
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cio é che 'l pensier bruca

la lor vertis 51 che wallenta Vopra.

E’ w’ba percosso in terra, e stammi sopra
con guella spada ond’elli ancise Dido,
Amore, a cui io grido

merzé chiamando, e umilmente il priego;
ed el dogni merzé par messo al niego.

Egli alza ad ora ad or la mano, e sfida
la debole mia vita, esto perverso,
che disteso a riverso
mi tiene i terra d’ogni guizzo stanco:
allor mi surgon ne la mente strida;
e ’l sangue, cb’é per le vene disperso,
fuggendo corre verso
lo cor, che I chiama; ond’ io rimango bianco.
Elli mi fiede sotto il braccio manco
si forte, che ’l dolor nel cor rimbalza:
allor dico: “S’elli alza
un’ altra volta, Morte n’avrd chiuso
prima che ’l colpo sia disceso gitiso”,

Cosi vedess’ io lui fender per mezzo
lo core a la crudele che ’l mio squatra!
poi non i sarebb’ atra
la morte, ov’ io per sua bellexza corro:
ché tanto dé nel sol quanto nel rexzo
questa scherana micidiale e latra.

Obme, perché non latra

per me, com’ io per lei, nel caldo borro?
ché tosto griderei: “lo vi soccorro”;

e fare’ 1 volentier, si come quelli

che ne’ biondi capelli

ch’Amor per consumarmi increspa e dora
metierei mano, e piacere °l allora.

8’ io avessi le belle trecce prese,
che. fatte son per me scudiscio e ferza,
pigliandole anzi terza,
con esse passerei vespero e squille:
e non sarei pietoso né cortese,
anzi farei com’ orso quando scherza;
e se Amor me ne sferza, -
io mi vendichkerei di pit di mille.
Ancor ne li occhi, ond’ escon le faville
che w’ infiammano il cor, cb’ io porfo anciso,
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guarderei presso e fiso, .
per vendicar lo fuggir che mi face;
¢ poi le renderei con amor pace.

Canzon, vattene dritto a quella donna
che w'ba ferito il core e che w'invola
quello ond’ io bo pik gola,

e dalle per lo cor d’una saetta:
ché bell’ onor s’acquista in far vendetta,

Quiero que mis palabras sean tan duras como en sus acciones es esta
bella piedra, que exige siempre mayor fiereza y peor natural, y se revis-
te de un jaspe tal que, por él, o porque es esquiva, no sale del carcaj
flecha ninguna que se clave en ella desnuda. Mata, y de nada sirve guar-
darse ni huir de tan mortales tiros que, como si tuvieran alas, aciertan y

traspasan todas las armas, de modo que no sé cémo puedo defenderme
de ella.

No hay escudo que no penetre ni lugar que de su vista me aparte,
pues, tal como la flor corona la hoja, asf ella corona mi pensamiento. Pa-
rece que sufra tanto pot mi mal como un barco en la mar llana, y el
peso que me hunde es tal que no lo remedia la tima. jAy! Lima cruel
y despiadada que te llevas mi vida sordamente... ¢Por qué no te abstie-
nes de roerme el corazdén, tira a tira, como yo me abstengo de decir
quién te da fuerza?

Que mds tiembla mi corazén al pensar en ella alld donde alguien pue-
da. verlo—que el temor no deje traslucir mis pensamientos y me descu-
bra—que ante la muerte, que hiere mis sentidos con los dientes del Amor,
y desgarra mi pensamiento de modo que sus poderes desaparecen. Me ha
derribado en el suelo, y sobte mi se levanta con la misma espada que

-abatié a Dido, el Amor, a quien imploro y pido compasién, rogando hu-

mildemente, y él me niega toda piedad.

De vez en cuando alza la mano y sume en la desesperacién mi es-
casa vida, perverso, que me tiene tendido en el suelo sin fuerzas para
levantarme: entonces mi cabeza se llena de gemidos, y la sangre, que
corre por las venas, huye hacia mi corazén, que la reclama, y yo palidez-
co. Bajo mi brazo izquietdo hiere tan duramente, que el dolor llena mi
corazén, y me digo: “Si levanta de nuevo su mano, la muerte habrd
terminado conmigo antes que baje el golpe”.

+ Ojald pudiera ver partirse por la mitad el corazén de aquella que
destroza el mfo, entonces no serfa tan horrible para mi la muerte a la
que por su belleza estoy abocado: pues tanto ataca en la sombra como
bajo el sol esta ladrona maldita y asesina. Ay, ¢por qué no ladra por mi,
como yo hago por ella, en la sima ardiente? Pues presto gritarfa “{Voy a
socorterte! ”, y lo haria gustoso, y en los rubios cabellos que el Amor riza
y dora para consumirme, hunditia mi mano y la complaceria por fin.

Si hubiera cogido las bellas trenzas que me son l4tigo y azote, las to-
marfa a punta de alba y pasatfa con ellas visperas y completas, y no ten-
drfa compasién ni cortesfa ninguna, sino que me comportaria como un 0s0
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cuando juega; y si el Amor me azota con ellas, me desquitatia més de mil
veces. Y para vengarme de sus esquivos, le mirarfa de hito en hito a los
ojos, de los que saltan las chispas que abrasan mi corazén, que llevo ar-
diendo, y luego le devolveria la paz con el amor.

Cancién, vete certera a aquella dama que me ha herido el corazén y
me esconde lo que més ansfo, y dale en el corazén con una flecha, pues
buen honor se adquiere con la venganza.

Hacia la época que Dante escribié esta canzone, los topoi
del amante lastimero—las flechas con que lo atraviesa el dios del
amor, los tormentos, las hetidas y la muerte lenta que le in-

fligen Amor y su dama, la inflexible dureza de la dama—habfan -

sido ya tan explotados y estaban tan gastados que hubiera pa-
recido imposible decir algo nuevo mediante ellos. Aunque me-
nos frecuentes, también habia otras asociaciones comunes entre
el amor y el dolor, como las del “pellizco del enamorado, que
duele y es deseado”. Dante se apoya aqui en estos dos tipos de
lenguaje amoroso, €l emocional y el fisico: magnificAndolos e in-
tensificindolos hasta el punto de ruptura, los une y los suelda
uno a otro. Mientras la crueldad y el inflexible rigor de la
amada fueron, en el peor caso, un cliché, y en el mejor de los
casos una proyeccion sensitiva del papel del hombre en el amor,
Dante sondea la parte cruel de la mujer, o incluso por vez pti-
meta la crea. No es ya el postulado de un cietto género poético:
nos enfrentamos de pronto con nuevos interrogantes, pregun-
tas sobre ella: ¢Qué tipo de persona podtfa ser Ia cruel bella?
¢Cémo trabaja su razén? ¢Cudles son sus sentimientos? ¢Es
frfa o sensual? ¢Pone a prueba la sinceridad de su amante o se
goza en vetle sufrir?

Dante empieza por declarar la resolucién que surge plena-
mente en el climax del poema: contrarrestar la dureza de su
amada con su propia dureza. No solamente en su lengua y esti-
lo, sino en su éntera fantasfa del amor como venganza. El ena-
morado sumiso cuya despiadada dama podia hacer de él lo que
quisiera habfa sido satirizado a menudo (en un contexto como
éste, por ejemplo, el trovador Raimbaut d’Aurenga habfa re-
comendado dureza al enamorado), peto Dante lleva a cabo la
recomendacién de Raimbaut en un plano muy diferente. Esto
se echa de ver, creo, a partir del tercer verso: la mujer requiere
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y consigue (impetra) mas dureza en s? misma. La palabra z'.mpe-
tra puede también sugerir que convierte st dureza en piedra
dentro de si. Hay también otra implicacién en lo’s versos ter-
cero y cuarto por la que su dureza es un desafio al amante
sumiso: ella también desea ser tratada duramente. Pero ella
estd armada contra cualquier flecha del amor: Dante expresa
este comunisimo pensamiento con un giro que le pres“ta una
sensualidad nueva y vehemente, que las palab.ras finales “la col-
ga ignuda” ponen de relieve: no se trata de’slm.ples f.le’chas que
si llegaran a su objetivo tocarfan su corazén (mduc1r’1an a un
cambio de sentimientos), sino de flechas que penetrarian en su
cuerpo desnudo. . .

Asimismo, su resistencia no se describe pasivamente; es una
guetra activa y mortal, que tiende no sélo a prevenir los avan-
ces del enamorado sino a reducirlo al desamparo absoluto.
Las connotaciones lingiifsticas del inicio de la segunda estrofa
sugieren que serfa tan imposible para él de escapar a este ata-
que como para el alma escapar de Dios (comparese., por ejem-
plo, el tipo de expresiones del Salmo 138). La conciencia de' }a
fuerza pavorosa de la amada pasa a un momento de exultacién
lirica de aceptacién de esta fuerza, 1uego, de pronto, a una
amarga ironfa por la soberana indiferencia con que esta fuerza
se usa y después a un lamento contra la perd1da' dc:: yida que
representa. Al final de la segunda estrofa y a principios de l.a
tercera se alumbra un nuevo tetma, con una intensa hipersensi-
bilidad muy dantesca. Muchos poetas amorosos protestan del
secreto inviolable de no decir nunca el nombre de su d’am.na,
pero Dante, en la Vita nuova, habia dado una expresién tinica
al miedo mortal que tenia de que su amor por Beatr.1z se h1c1e:
ra patente inconscientemente y a la fantéstica distancia qufe’llego
para precaverse de ello. Para é] se trataba de una cuestién de
vida o muette: en la Vits nuova, pata no pecar contra su ideal
de amor; aquf, para que no se revelaran sus deses.peradPS pensa-
mientos. La palabra morte sugiere una nueva serie de imdgenes
del enamorado torturado por una muerte lenta. El lenguaje es,
tal como prometié Dante al principio, duro (aspro): éstaslspn
algunas de las imdgenes de los tormentos del amor de la lirica
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medieval mds extremosas y terribles. Comenzando en la segun-
da estrofa con la lima que se lleva el corazén del amante trozo
a trozo (a4 scorza a scorza), llegan a un climax en la tercera,
cuando el torturador (que es casi indistintamente el Amor o la
Muerte, y en tltima instancia una proyeccién de la misma mu-
jer) golpea y hiere un cuerpo exhausto y postrado.

Estas imdgenes, ¢son extravagancias que toman pie en una
convencién y la llevan a un extremo hiperbélico? La respuesta
se da en las dos dltimas estrofas, en las que Dante desarrolla
una fantasfa sexual complementaria, no sélo emocional sino tam-
bién fisica, en la que la mujer se convierte en un ser emocio-
nal y fisico por derecho propio (previamente su existencia fue
definida tinicamente a través de lo que ella o su amor hicieron
a Dante). Su crueldad es demasiado vehemente como para ser
un mero signo de fria indiferencia, y debe ser la perversa ex-
presién de una fogosa sensualidad. Esta es la base de la fanta-
sfa de Dante: sélo si el apasionado ardor que toma el disfraz
de una apasionada crueldad pudiera ser descubierto por lo que
es, el amante podtia enfrentdrsele con una fogosidad que igua-
larfa la de ella, y en la que ella encontrarfa una satisfaccién
que la sumisién de ningéin hombre podria datle.

La sexta estrofa es la contrapartida de la cuarta, una visién
de la crueldad de la mujer (o del Amor) “vengada” -por su
amante.? Pero mientras las imdgenes habfan evocado antetior-
mente la sujecién total del espiritu del hombre a la mujer, aho-

® Creo que todos los términos que indican venganza o que

tratan al ser amado como un esclavo o un enemigo que debe ser
sometido, son im4genes de una fantasfa especificamente erdtica. Tan-
to el final de la quinta estrofa (e piacere’ le allora) como el de la
sexta (e poi le renderei con amor pace, que interpreto, con Frie-
drich, como la consumacién del amor fisico, y no como Contini
como un mero “perdonarla y reintegrarla a mi amor”) me sugieran
que la escena de venganza que se produce entre estos versos es,
esencialmente, un encuentro erdtico que debe proporcionat un vio-
lento goce sexual a los dos amantes. La paz se refiere tanto al final
de la dura guerra de ella contra él como de la inquieta insatisfaccién
sexual que ocasiond el ataque de éste.
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ra, con la “venganza”, se trata de que el amante domine no sélo
su espititu, sino también su cuerpo y sus sentidos. Aqui la cruel-
dad es inseparable de la 4dspera ferocidad del juego amoroso. La
venganza consistirfa en hacerse el amor noche y dia, un amor
violento, en el que el amante lidica y sensualmente, a fuerza
de ataques sin cuento, “dominara” a su turbulenta amada, la
subyugara con su mirada resuelta, y le diera la'paz en la consu-
macién del amor. _

Toda la tensién intolerable que la convencién literaria y
social ponfan sobte un hombre o una mujer verdaderamente
apasionados podia ser vencida en un instante con una valiente
afirmacién de lo que esconden las convenciones. Dos siglos an-
tes, Guillermo de Aquitania habia exclamado o alegado:

Totz lo joys del mon es nosire,
dompna, s’amduy nos amam.

El mismo espititu anima la sutil tornada de Dante. La canzone
que ahora envia es su “venganza”: puede convertirse en la fle-
cha hincada en el corazén de la mujer, lo tinico que puede abatir
sus defensas y hacetle sentir los sentimientos secretos que temia
afrontar, sentimientos que ninguna queja sumisa podia liberar.
Podia hacer realidad la fantasfa entera a la que Dante habfa sido
impelido por el pensamiento de “ver hecho pedazos su cora-
zén [ por el Amor”. Si la hiere en lo vivo, serd a la vez ven-
ganza y victoria honrosa, un triunfo del amor.

Dante toma el lenguaje lastimero del amante cortés y lo in-
tensifica hasta que alcanza una dimensién mitica, y encuentra
la contrapartida necesatia y su conclusién en una excitante fan-
tasfa sensual. El primero se mueve al borde de la itrealidad,
donde es iluminado stbitamente por la incandescente fuerza de
la segunda. Ambas a una constituyen una exploracién de los
tormentos del amor que es quiz4 el logro mds prodigioso de la
lirica amorosa medieval.



EL ALBA

La poesia lirica amorosa que hemos estudiado hasta ahora trata
en su mayor parte del estado animico de hombres y mujeres
enamorados. Hay otro tipo de canciones amorosas en la Edad
Media que tienen una estructura més objetiva, dramética o na-
rrativa, canciones que surgen de unos sucesos imaginados mds
que de un estado. imaginado. La mayorfa de tales canciones
puede agruparse en dos géneros principales, denominados en
provenzal alba y pastorela.

Tanto en el alba como en la pastorela aparece el encuentro
de una pareja de enamorados. En el alba, el encuentro y la pat-
tida estdn determinados de antemano, en la pastorela son fruto
de la casualidad. El alba describe un encuentro secreto: los
enamorados se encuentran de noche (y a veces a punta de alba),
saben que la llegada del dia interrumpird su dicha, y que las
caracterfsticas y la conmovedora intensidad de su amor estdn

1 El presente capitulo fue terminado antes de la publicacién
del valioso simposio del profesor A. T. Hatto, Eos (La Haya, 1965).
Mantengo sin cambiar los pasajes en que mis conclusiones difieren
de las suyas (por ejemplo, sobte el significado de Phebi claro): en
estos momentos hubiera resultado imposible dar entrada a una dis-
cusién tan detallada como merece tan importante volumen.
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condicionadas por ella. La luz del dia suscita de nuevo las exi-
gencias del mundo real que despierta, a las que los enamorados
deben doblegarse; es el trasfondo que presta belleza al amor
secreto.

La pastorela, en cambio, describe un encuentro al aire li-
bre, a la luz del dia. No estd predeterminado. Mientras en el
alba el enamorado ha ganado ya el amor de la mujer, en la pas-
torela éste estd adn por ganar: la pastorela tiene mds el cardcter
de una seduccidn, de guetra de sexos (acentuada a menudo por
una diferencia social: el hombre es noble o culto; la muchacha,
como indica el nombre del género, una zagala). La situacién no
ofrece ninguna sorpresa en el alba: desde el principio la belleza
del encuentro y la angustia de la partida son perfectamente co-
nocidas. La pastorela, por el contrario, nos deja siempre en la
incertidumbre hasta el final: ¢quién ganar4 la escaramuza, él o
ella? ¢La muchacha le rechazard o se le entregard?

En diversas épocas y lugares han existido canciones de am-
bos tipos (tal como ambos tipos de encuentro sucedieton en la
vida real). Algunos de los elementos que las integran parecen
producirse espontdneamente, otros se estilizan dentro de una
tradicién particular. A menudo es casi imposible discernir unas
de otras. Hasta hoy, por ejemplo, los eruditos supusieron que
el alba comenzd, en la Europa medieval, como un soliloquio fe-
menino, y que éste se desarrolld luego hasta producir un didlo-
go entre dos enamorados. Finalmente, en algiin momento del
siglo x11, segtin se decfa, se afiadié a la escena un tercer perso-
naje, el gaita, que vigila al marido celoso y avisa a los enamora-
dos de la llegada del alba, cuando deben partir. Se han hecho
algunos intentos de fechar las albas de acuerdo con este prin-
cipio (mds antiguas si no se menciona en ellas al gaitz o al gelos,
y mds modernas si se hace asf). Incluso con lo limitado del ma-
terial estudiado aqui se pondrd en evidencia que una tal nocién
evolucionista y linear del género carece de fundamento. Ideal-
mente, para cerciorarnos plemamente de lo inadecuado de ella
tendriamos que extender nuestra discusién fuera de los limites
de la Europa medieval, para ver, por ejemplo, que el marido
celoso ya sale en un alba griega del siglo 11 d. C., y €l ggita en
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un alba china del siglo v. También en la poesia 4rabe del si-
glo vi1 sale este petsonaje, el almuédano, que avisa a los aman-
tes de la llegada del alba; en la China se consetvan dos albas
dialogadas que datan del siglo vi a.C.: un milenio anteriores,
por lo menos, a la primera alba monologada que alli se ha con-
servado. Una de estas antiguas “albas” me parece particular-
mente iluminadora con relacién a la tradicién europea:

LA DAMA

El gallo ba cantado;
ya es pleno dia.

EL AMANTE

No fue el gallo que cantd,
sino el zumbido de aquellos grillos.

LA DAMA

El cielo resplandece a levante;
ya es pleno dia.

EL AMANIE

No es el resplandor del alba,

sino el brillo de la luna que se levanta.
Los mosquitos vuelan sofiolientos;

seria dulce compartir tu suefio.

LA DAMA

iPronto! [Vete!
iNo sea que tenga que odiarte!

Se trata del conflicto entre la dulce decepcidn y la reali-
dad, con la victoria inevitable, pot ahora, del mundo exterior
diurno. En esto constituye un precedente, con un detallismo
asombroso, de una de las albas méds emocionantes de la litera-
tura occidental, la despedida de Romeo y Julieta de Shakes-
peate. En Shakespeare es la muchacha quien prolonga el en-
suefio amoroso: “Wilt thou be gone? It is not yet near day”
[“¢Quieres irte? Afin no es de dia”]. En ambas albas hay una
progresién en la urgencia desde el momento del primer heral-
do, el ave, cuando la duda es todavia posible (“Fue el ruisefior
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y no la alondra”), hasta la venida de la luz, cuando la duda
estd al borde del absurdo (“La luz que brilla all4 no es Ia del
dia, bien lo sé”), hasta la obligada aceptacién final de la “ver-
dad” de la luz. En ambas es la mujer Ia primera en deshechar
la ilusién y en aceptar el dfa resueltamente (“;Es el dfa, es el
dfa; mérchate de aquf, huye!”). :

El anénimo poeta chino retrata inequivocamente el mismo
mundo emocional e imaginativo tal como lo conocfan los poe-
tas del alba europea medieval, 'y Shakespeare como heredero
de una tradicién medieval. Paradéjicamente, las albas més an-
tiguas conservadas en una lengua europea, las contenidas en la

Antologia griega, tienen un espiritu y un tono totalmente di-

ferentes, llenas de gracia, pero artificiales y frfas:

"OpBpe f pot Suoépaote taybs mept xotroy Eméotne
dpt pikag Anpods ypwti yhuvopéve;

etbe kv otpédag taywov dpdpov “Bomepog efne,
& yhowb gdg Balhwv el 2pt muxpdrarov.

707 ydp xal wpdolev 2 *Ahaurjvry Ardg Fhbeg

dvtlog® odx a’SaT;g gool mahwdpoping.

- {Oh alba! ¢Por qué, cruel para los amantes, viniste tan temprano
junto a mi lecho, cuando empezaba a entrar en calor con el cuerpo de
mi querida Demo? Ojald pudieras volver sobre tus pasos rdpidamente y
convertirte en noche, tii, cuya luz es tan dulce, tan amarga para mi, En
otro tiempo retrocediste: por Jipiter y Alcmena; jcomo si no supieras

desandar lo andado!

Esta alba de Meleagro (h. 140-h. 70 a. C.), por ejemplo,

consiste primariamente en el elegante desatrollo de una arti-
ficiosidad. La queja es artificiosa, no emocionalmente intensa.
Meleagro alude al mito de Alcmena, no porque le dé fe como
amante, sino porque le da un pretexto a su voluntad de jugar
con imposibles: El lamento de Criseyde de Chaucer en su pri-
mera alba con Troilus, con la misma alusién, le da un fuerte
contraste: : :

O nyght, dllas! why myltow over us bove,
As longe as whan Almena lay by Jove?

jAy, noche! ¢Por qué no quieres cernerte sobre nosotros como cuan-

do Alcmena dormia con Jdpiter?
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Criseyde no se engafia con ninguna esperanza: la despedida es
demasiado seria como para ello. '

Es improbable que las albas de la Europa medieval debag
su existencia a la supervivencia y a la adaptacién de los moti-
vos literarios helenisticos. M4s bien parecen ser una “progenie
genuina del comtn de la humanidad”: aunque las a:lbas euro-
peas en vulgar no fueron puestas por escrito hasta tiempos re-
lativamente tardfos, tenemos indicios de que las canciones amo-
rosas con el tema del alba eran tradicionales y populares en zo-
nas romances mucho antes de los testimonios escritos conset-
vados. Se conserva una notable “alba” latina con un estribillo
provenzal en un manuscrito de finales del siglo x (para la mi-
sica, cf. el Apéndice):

Pbhebi claro
fert Aurora

nondum orto iubare,
lumen terris tenue:

spiculator  pigris clamat “surgite”.
L’alba par’  umet mar,
aira sol,
poy pas’. A bigil,
wira clar tenebras!

bostium insidie

torpentesque  gliscunt intercipere

quos suadet  preco clamans surgere.
L’alba par’ ...

En incautos

"Ab Arcturo disgregatur aguilo,
poli suos  condunt astra radios.
orienti tenditur septentrio.

L’alba par’

Cuando el claro rayo de Apolo atin no ha surgido, la Aurora lleva a la
tierra su tenue luz: el vigilante grita a los sofiolientos: “{Levantaos!”.

El alba atavia al bdmedo mar, arrastra al sol y se va. }Ay, vigilante,
mira cémo se iluminan las tinieblas!

Las asechanzas de sus enemigos se cietnen para sorprender a los in-
cautos v a los sofiolientos, a quienes el vigilante exhorta a levantarse.

El alba atavia. ..

El aquilén sopla desde Arturo, las estrellas del firmamento esconden
sus rayos. El Carro se dirige a oriente.

El alba atavia. ..
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Muchos detalles de esta composicién estin sujetos a controver-
sia, so’bre todo el estribillo,? y mis interpretaciones no pueden
ser mds que tentativas. Me parece claro, por lo menos, que Ia
cancién, tal como est4, no es un alba de enamorados. Los ene-
migos que irrumpen de su acecho no son una hueste de maridos
celosos; imaginatlos espiando en una especie de meublé lleno
d.e’ enamorados ociosos y desenfrenados serfa convertir la can-
cién en una farsa. Los guardias y los heraldos son soldados y
tocan la alarma por una emboscada militar. Pero ¢son también
Iqs enemigos soldados humanos? ¢O posiblemente sean demo-
nios, cuyos ataques se describen en términos militares, y con-
tra los que las almas més valientes y vigilantes avisan a, los mi-
lztes- Christi mds débiles? Hay paralelos convincentes para am-
bas interpretaciones: por un lado hay una cancién de centinelas

compuesta en Médena en el afio 892, ante la amenaza de una
invasién hingara:

Vosotros, que guarddis estas almenas con las armas,
velad, os lo ruego, estad alerta ...

o también,en la antigua Bjarkamdl noruega, cuando los guerre-
ros de Hr6lf kraki son despertados para defender su sala (can-

tar recitado antes de la tltima batalla de San Olifr en Norue-
ga, en 1030):

Ya amanece,
aletea el gallo,
es hora ya de que el labriego
dé comienzo a su tarea,
jArtiba, arriba,
lo mejor de la mesnada...
No os llamo a beber
. ni al amor de las mujeres,
no, os llamo
al hortfsono fragor de las armas!

2 . . p .
La interpretacién de los versos del estribillo es mia. El ma-

nuscrito” dicc.: en dos lugares L'alba part (lo que significarfa: “el alba
aparece ),’ sin embargo las rimas mar y clar dan a entender que
part podria muy bien ser un lapsus del copista.
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La interpretacién “psicolégica” de un ataque militar po-
dria apoyarse en una antigua tradicién de “albas” cristianas que
se remonta a San Ambrosio y a Prudencio en el siglo 1v. Para
Prudencio es Cristo quien, a la primera luz del alba, amonesta
a la humanidad para que vigile:

Quitad — grita—los lechos, ni-
dos de pestilente molicie; estad
alerta en vuestra virtud, pues me
acetco.

Auferte, clamat, lectulos,
Agro sopore desides,
Castique, recti, ac sobrii
Vigilate: iam sum proximus.

Aunque, segfin creo, la referencia inmediata del alba latino-
provenzal fuera a una batalla fisica, la anterior petspectiva es-
piritual parece estar también presente, enriqueciendo la letra
con sus asociaciones. La estructura misma de los versos latinos
lo confirmaria: en el contraste dominante entte el cielo y la -
tierra hay latentes por lo menos unas connotaciones espititua-
les. Los dos primeros versos evocan la serenidad del firmamen-
to; luego se da la primera nota de peligro sobre la tierra. En la
segunda estrofa los peligros tetrenales se expresan con mds ur-
gencia. Después de ella, la dltima estrofa casi parece inconse-
cuente: se olvidan los apuros de los soldados y el alba termina
su setena progresién, como si dijeta que, a pesar de cualquier
distutbio que pueda haber sobte la tierta, los cielos contindian
tranquilamente sus lejanos movimientos.

Contra los largos versos en latin hay el estribillo en pro-
venzal, rdpido e incisivo (siete trisflabos en el original). Musi-
calmente hay un gran contraste: los versos largos se cantan
cada uno con la misma melodfa, mientras que cada frase del
estribillo tiene notas nuevas. El estribillo suena vivido y exci-
tante, y las estrofas, incluso al describir el peligro, son come-
didas y serenas. ¢Fue compuesto el esttibillo por el autor de los
versos en latin? Yo creo que no. Hay una discrepancia ligera

. pero significativa entre las estrofas y el estribillo. En las estro-

fas el centinela se dirige a los durmientes; en el estribillo (a me-
nos que lo enmendemos radicalmente) otra persona se dirige
al centinela. ¢Quién podrfa dirigirse al centinela? Ninguno de
los sofiolientos soldados, con toda seguridad. Docenas de albas
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postferio;es dan una respuesta mejor: todas aquellas albas que
consisten en un didlogo entre el gaitz y uno de los enamotrados
que ven el alba y hablan de ella mientras el otro duerme. Me
parece lo més probable que los versos en provenzal proceden
de una de tales albas, y fueron adaptados por el poeta latino
para su composicién, mds elevada, por gracia de su agradable
contraste musical y su garra popular. Es posible que existiera
una tradicién de albas. erdticas que se remontara a los mismos
comienzos del patois romance, y que las “albas” de San Am.
brosio y de-Prudencio sean la contrapartida culta y religiosa de
la-n.loda de unas albas profanas que no se han conservado por
escrito. Pero, incluso si tales hipétesis fueran demasiado arries-
gada}s, los preciosos y dificiles versos de nuestro estribillo apun-
tan inequivocamente hacia la existencia de albas en vulgar en el
sig!o X. Y sin duda pudieran haber existido albas siquiera an-
teriores a éstas en Furopa, :

En el siglo x1 tenemos pruebas de la existencia de albas ro-
mances tempranas en Espafia, también entre las jarchas moz4ra-
bes.(cf. mds arriba, p. 107). Aunque son notoriamente dificiles
de interpretar, no puede desconocerse su valor.® La muchacha
esperando a su amado, apostrofa al alba (28): ,

Vay, ya sabbaya, iVete, hechicera! jAlba, con tu

.
Alba, giest con_bel fogore! bello fulgor! ;Cuando viene, ve
Kan vene, (?) vid amore! nuestro amor! :

La muchacha se confia a su madre (36):

No#n dormiray, mamma,
a rayo de manyang —

bon Abu ’1-Quasim
la fage de matrana!

No dormiré, madre, a la lyz de
la mafiana. {Mi buen Abu’l-Qasim
es el rostro de mi alba!

La muchacha también consuela a su amante pensando que,
cuanc’lq Ia} guardia de noche se haya cansado de mirar, ambos
podrdn adn pasar un rato juntos (25): -

8 En Ias jarchas citadas Aaqui en especial, las formas verbales
apocopadas (est, vene en 28, qued en 25) son dudosas y sin pa-

ralelo decisivo en el resto del oé
nero, Las acepto g fal i
lecturas. g pto a falta de mejores
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Al alba quedad, mi luz, alma de

mi alegria; jbasta al espia esta no-
che, oh amor!

Alba qued, meu fogore,
- alma de men ledore;

bastando li-l raquibe
esia nobte, o amore!

El papel del alba en estas cancioncillas no es el normal.
Parece que aqui los enamorados no puedan estar juntos toda
la noche, sino tinicamente “en las inciertas horas que preceden
a la mafiana”. Asi, la actitud de la muchacha frente al alba, en
la primera de las jarchas mencionadas, es ambigua: necesita el
alba, la hechicera que le trae el amante, pero también la teme
y le disgusta (la bruja que estd acechando a los enamorados
como un alcahuete, y recorddndoles con su presencia que el
tiempo para el amor es corto). jSi trajera tan sélo al amado y
desapareciera! En la segunda jarcha, la muchacha, despierta a la
primera luz del alba, aguarda la llegada del alba ansiosamente:
el alba se identifica para ella con el amado cuya llegada la torna
radiante de alegtia.

Una mano latina del siglo x1 esctibié sobre una pdgina en
blanco de un manuscrito teolégico de Sanki-Florian unas pa-
labtras que son, de una manera inequivoca, la obertura de un

alba de un amante latino:
Cantan todas las aves, ya luce el

dia. Amiga querida, levantate sin
mi para salir por las puertas,

Cantant omnes volucres,
tam lucescit dies.

Amica cara, surge sine me
per portas exire!

Se trata aqui de una dama que ha hecho una visita a su
amante (seguramente un teligioso), y que debe deslizarse fue-
ra (de una capilla o un convento), sola en el alba para no ser
vista. Pero también se puede admitir una construccién diferen-
te: entendiendo sine como un imperativo, “permiteme salir por
las puertas”: él le pide a ella que se levante no tanto para
darle permiso para marchar (cosa que podria hacer sin ruido),
como para ayudatle a salir y cetrar las puertas tras él. Sigue
una segunda estrofa demasiado maltrecha para interpretarla
con algiin viso de certidumbre.

La mds sencilla de las albas provenzales conservadas es tan




222 LA LiRICA EN LA EDAD MEDIA

corta como las espafiolas o las latinas (no veo ninguna razén
para considerarla fragmentaria, como hacen algunos eruditos):

Quan lo rossinbols escria

ab sa par la nueg el dia,

yeu suy ab ma bell’ amia
jos la flor,

Cuando el ruisefior canta con su
pareja noche y dia, yo estoy con mi
bella amada sobre las flores,

tro la gaita de la tor hasta que el centinela de la to-

escria: “Drutz, al levar! rre grita: “;Enamorados, levantaos!
s ”

qu'ien vey l alba el jorn clarl” pues veo el alba y el dia claro”.

Todas las demds albas provenzales son mucho mds exten-
sas y, obviamente, producto de un arte poético refinado. Inclu-
so hay un aspecto por lo menos, de la pequefia alba del ruise-
fior, que delata una técnica poética altamente desarrollada: su
sintaxis. La composicién estd esculpida de una sola pieza; los
pensamientos se ordenan y se unifican en una tnica frase be-
llamente propotcionada, en la que la oracién principal va pre-
cedida por una oracién temporal y seguida por otra, que sirve
también de marco para las oraciones imperativa y explicativa
del momento culminante.

En la misma pdgina del mismo cancioneto del siglo xtv hay
otra de las més famosas albas de la Edad Media, E# un vergier
sotz fuella d’albespi. A pesar de la gran popularidad de esta
composicién en época moderna, sus elementos y su estructura
no han sido atn, a mi entender, explicados convincentemente.

En un vergier sotz fuella d lbespz

tenc la dompna son amic costa si,

tro la gayta crida que Valba vi.

Oy Dieus, oy Dieus, de Valba!, tan tost ve.

“Plagues a Dieu ja la nueitz non falbis
nil mieus amicx lonc de mi no-s partis
ni la gayta jorn ni alba ni vis!

Oy Dieus, oy Dieus, de Valbal, tan tost ve.

Bels dous amicx, baizem nos yeu e vos
aval els pratz, on chanto-ls auzellos,

tot o fassam en despieg del gilos.

Oy Dieus, oy Diens, de Valbal, tan tost ve.
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Bels dous amicx, fassam un joc novel

yns el jardi, on chanton li auzel,

tro la gaita toque son caramelb.

Oy Dieys, oy Dieus, de Ualbal, tan tost ve.

Per la doss’aura qu’es venguda de lay,

del mien amic belb e cortes e gay,

del sien dlen ai begut us dous ray.

Oy Dieus, oy Dieus, de Ualba!, tant tost ve.

La dompna es agradans e plazens,

per sa beutat la gardon mantas gens,

et a son cor en amar leyalmens.

Oy Dieus, oy Dieus, de Ualba!, tan tost ve.

En un vergel, bajo la h01a del blanco espmo, la sefiora tuvo al amigo
a su lado, hasta que el vigia grit6 que vela el alba. ;Ob Dios, ob Dios,
el albal [Qué pronto viene!

“iPluguiese a Dios que la noche nunca acabara, y que mi amigo no
partiera lejos de mi, v que el vigia no viese dia ni alba jOb Dios, ob
Dios, el alba! ;jQué pronto vienel!

"Hermoso dulce amigo, besémonos yo y vos, alld abajo en los prados,
donde cantan los pajarillos; hagdmoslo todo a despecho del celoso. ;OB
Dios, ob Dios, el alba! ;Qué pronto viene!

"Hermoso dulce amigo, hagamos un ]uego nuevo dentro del jardin,
donde cantan los pdjaros, hasta que el vigia toque su caramillo. ;Ob Dios,
ob Dios, el dlba! jQué pronto viene!

”Con la dulce brisa que ha venido de alli, he bebido un dulce chorro
del aliento de mi amigo, hetmoso, cortés y alegte. ;Ob Dios, ob Dios, el
albal ;Qué pronto vienel”

La sefiora es graciosa y amable, por su hermosura la mira mucha gen-
te, y tiene el propésito de amar con lealtad. ;Ob Dios, ob Dios, el alba!
jQué pronto viene! (Riquer)

Parece como si no hubiera nada de particular en la estrofa
inicial que sitda la escena. El mondlogo de la dama, que llena
las cuatro estrofas siguientes, comienza con una gran intensi-
dad: no sélo es un conjuro sino también una oracién. Como
tantos otros enamorados en la literatura medieval, ella est4 con-
vencida de que Dios estd de parte del amor humano. Ruega a
Dios por un favor extraordinatio, aunque el estribillo, forman-
do patte ahora de su lamento, muestra que pide algo imposible
y que lo sabe perfectamente. Después invita a su amante en tér-
minos de una malmaridada (¢of o fassam en despieg del gilos),
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con una deliberada provocacién sensual en la cuarta estrofa
(fassam un joc novel), No conozco ninguna otra alba en la que
la dama seduzca de este modo. El lenguaje no es el de las albas,
sino que remeda el Cantar de los cantares (traduzco de la Vul-
gata latina): :

Ven, amado, vayamos al campo...

de mafiana iremos a las vifias...

Allf te daré mis pechos.

Dentro de mis puertas hay toda suerte de frutos:
nuevos y viejos guardé, amado, para ti.

Después viene el sobrecogedor desarrollo de la quinta estrofa,
una especie de meditacién mistica, y de pronto nos damos
cuenta de que la dama est4 sola. Es el recuerdo de aquel jar-
din lo que la ha agitado con tal fuerza fisica que parecia que
estaba bebiéndose la presencia de su amante con el viento. La
imagen del viento como mensajero del amado, muy frecuente
en la poesfa trovadoresca, no deriva, como se ha alegado re-
cientemente, de los poetas 4drabes (aunque ellos la usen), sino
del Cantar de los cantares:

Levintate, cierzo; ven también td, austro,

soplad sobte mi jardin... T

Venga mi amado a su huerto
y coma el fruto de sus 4rholes.

Fue sobre todo el poema biblico amoroso quien enseiié al
poeta a pasar imperceptiblemente del encuentro de los amantes
a los recuerdos y a los deseos de una mujer sola, de la realidad
al ensuefio, del mundo exterior al interior. Todo ello estaba ya
anticipado por una sutileza de la estrofa inicial: el uso del pre-
sente, genéralizando, sin estar ligado al tiempo. Si la escena hu-
biera sido puesta en pasado tinicamente hubiera podido descri-
bir un solo suceder (el externo).

La dltima estrofa, las alabanzas de la dama, parece un enig-
ma o un anticlimax. Ninguna otra alba termina de esta forma,
Uno se siente inclinado a preguntarse si esta estrofa pertenece
orgdnicamente al resto o si es un afiadido postetior, A mi en-
tender, el poeta encontré que era necesatio acabar de esta ma-
nera. Ha presentado una mujer llena de vida y apasionada, pero
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muy diferente del retrato femenino conver}cional' y .ace'pt.ado
por su sociedad. Esta es la razén de por qué termina insistien-
do deliberadamente en sus cualidades corteses, afirmando que
es todo lo que una dama debe set. Est4, por asi decirlo, antici-
péndose a las objeciones: no es impfa en su manera df evocar
a Dios, ni falta de refinamiento en su forma de engafiar a su
marido, ni insopottablemente lasciva en su manera de,atraer
a su amante; la dama es perfecta incluso segin el patrén cor-
tés. El mérito de esta alba estd en haber imptregnado el mun’d.o
estrecho de la cortesfa de las caracteristicas sensuales y onfri-
cas del Cantar de los cantares.

Fl alba de Guiraut de Bornelh, otra de las mds famosa_ts,
se abre parecidamente con una invocacién a Dios. Pero aqui es
el gaita quien canta

—Reis glorios, verais lums e clartqtz,

Deus poderos, Senber, si a vos platz,

al meu companh siaiz fizels aiuda;

gw'en no lo vi, pos la nochs fo venguda,
et ades sera I'albal

iRey glorioso, verdadera luz y claridad! Dios poderoso, sefior, si a
vos lplat%:,e,g sed fiel ayuda a mi compafiero, pues no lo he visto desde que

“yino la noche, y pronto legaré el alba. (Riquer)

Después de esta magnifica obertura, el gaita c.ontimi? ’de
una manera menos elevada, despertando a su amigo, avisdn-
dole del peligro, instdndole a levantarse; alega haber estado de
rodillas rezando por la seguridad del amante durante t?dfit la
noche. La exageracién se convierte en reproche humorfstico:
fue él quien le impuso este trabajo y

Era no-us platy mos chans ni ma paria
et ades sera l'alba.

Ahora no os placen mi canto ni mi compafifa, y pronto llegard el
alba. (Riguer)

. 3 . 4
El reproche obliga por dltimo a contestar al amante,* y su
estrofa tiene un tono vivaz digno de los versos iniciales:

4 Aunque la estrofa sélo se encuentra en dos de los siete ma-
nuscritos que registran la composicién, la considero auténtica.
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—Bel dous companb, tan sui en ric sojorn,

gt’eu no volgra mais fonc alba ni jorn,

car la gensor que anc nasqués de maire

tenc et abras, per qu'eu non prexi gaire
lo fol gilos ni Palba.

Dulce buen compafiero, estoy en tan deliciosa compafifa, que quisiera
que nunca mds hubiera alba ni dfa, pues poseo y abrazo a la més gentil

que nacié de madre, por lo que no me importan nada ni el necio celoso
ni el alba. (Riquer)

Otras albas trovadorescas, desconocidas fuera del circulo de
los especialistas, tienen también una gran viveza poética. En
un alba andnima, el amante monta en cdlera contra el gaita por
habetle echado a perder su noche de amor: “jQue Dios, hijo
de Marfa, te confunda! ... Si pudiera ponerte las manos enci-
ma te mataria una y otra vez”. En un alba del trovador Ca-
denet (a principios del siglo x111), €l gaita se aduefia de la es-
cena: en cuatro estrofas, que comienzan “Eu sui tan corteza
guaita”, se caractetiza a s{ mismo con una mezcla de humor y
de compasién por los amantes que anticipa el Pandarus de
Chaucer. Tiene tal simpatfa por el verdadero amor, que se com-
place en las noches mds largas, incluso cuando son las mds frias
y las mds duras para la guardia. Nunca traicionaria a4 un amigo
por nada del mundo, pero si tuviera que hacer la guardia por
unos amantes falsos intentaria ocultar la aurora lo mejor que
pudiera.

Mientras las albas provenzales ocupan un lugar de honor en
la poesia europea, los testimonios escritos hacen suponer que
se compusieron muchas més en Alemania que en el resto de
Europa. El manuscrito mds antiguo que nos consetva una alba
alemana es el famoso Codex Buranus (h. 1220), que contiene
seis versos en los que una mujer canta:

Ich sich den morgensterne breben, Veo brillar la estrella del alba,

nfl, helt, 14 dich nicht gerne seben!  ahora, valiente, jasegiirate de que
Vil liebe, dést min rds. no te vean! Amado, sigue mi con-

Swer tougenlichen minnet, sejo. jQué vntu% haiy en un dalmor
wie tugentlich daz sti, secteto que guarda la amistad!

da friunschaft bite bit!
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Estos versos (que en mi opinién son probablemente com-
pletos y no fragmentarios)® sobresalen entre las albas medieva-
les por su serenidad: en el momento de la partida la mujer no
grita ni se lamenta; después de haber avisado a su amado (y
aun aqui el tono que usa es méds dulce que apremiante), piensa
solamente en la belleza del amor que compatte con él. Su amor
le parece bello porque es completamente cortés: secreto, lleno
de virtss, protegido por la mutua amistad. El dltimo verso pa-
rece una transformacién del tema del gaita: los amantes no ne-
cesitan ningdn otro amigo como centinela, es su propia amistad
lo que'les defiende, no la torre del castillo, sino el temple de su
amor.

Esta primera alba alemana conservada presupone una tradi-
cién mds antigua. Tal tradicién no se ha conservado sino quizd
en una composicién contenida en el manuscrito Manesse, que es
postetior, una cancién de tono mds arcaico, el tan citado Sldfest
du, friedel ziere. Aunque algunos eruditos alegan que esta alba
fue falsificada en época relativamente tardfa, yo estoy con quie-
nes la consideran el més antiguo Tagelied alemdn:

“Slifest du, friedel ziere?

Man wecket uns leider schiere:

ein vogellin s6 wol getdn

daz ist der linden an daz zwi gegin.”

“Ich was vil sanfte entsldfen:

nu riiefestu kint Wifen.

Liep dne leit mac nibt gesin.

Swaz du gebiutest, daz leiste ich friundin min.”

Diu fronwe begunde weinen.
 “Du ritest und list mich eine.
Wenne wilt du wider ber zs0 mir?

Owé du fierest min froide sament dirl”

“ ¢Duermes, bello amado? Por desgracia nos despertarin pronto: un
pajarillo muy bonito de ver se ha posado en una rama del tilo.”

“Quedé muy dulcemente dormido, y ahora, nifia, me das el aviso. No
¥ . [ s
hay amor sin dolor. Haré lo que mandes, amiga mia.”

5 ‘Opinién que también sostiene A. T. Hatto (Eos, p. 446).
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La dama empezd a llorar, “Te vas con tu caballo y me dejas sola,
¢Cudndo vendris otra vezp jOh, te llevas mi dicha contigo!”,

Lo que tiene de especial esta composicién no son su con-
tenido ni su lenguaje. El primero es simple, tépico incluso; el
metro es algo rudo, una frase como “muy bonito de ver”
(so wol getin) es un ripio manifiesto impuesto por la rima,
Pero con todo hay algo directo, veraz y emocionante que nos
resarce de modo mds que suficiente. La llave del poema ests,
creo, en la-palabra kint del sexto verso.® La muchacha que
habla en la primera estrofa es casi una nifia, que charla con
emocionada cutiosidad. No tiene experiencia propia de lo que
significa una despedida. El caballero contesta al principio casi
irritado, y después con cansina resignacién: sabe que aquel
amor es como siempre han sido los amores secretos. Sin em.
bargo, su confianza en ella en aquel momento (“haré lo que
mandes”) le hace sentirse a ella de pronto una mujer. En la
tltima estrofa no es kint, sino frouwe. De pronto se da cuenta
de cul serd su soledad, y sus palabras, que en boca de un ena-
morado experimentado podrian parecer banales, emocionan por-
que es ella quien las dice, descubriendo.a través de ellas los
sentimientos universales de la mujer enamorada. Sus breves pa-
labras expresan #inicamente lo esencial; cada frase es un gesto
hecho con grave simplicidad,

De los tres grandes poetas que escribieron por los alrede-
dores del afio 1200, Heinrich von Morungen y Walther von
der Vogelweide compusieron un alba cada uno, y Wolfram von
Eschenbach escribié no menos de cinco, Estas tltimas constitu-
yen un momento decisivo en el desarrollo literario del género.
A diferencia de las albas mds tempranas, del siglo x11, las de
Wolfram estdn escritas en forma de complejas canzoni. Ello no
las hace parecer, paradéjicamente, més artificiales: la elabora-

¢ Aunque en alto alemdn medio kinz puede significar ‘mucha-
cho’, ‘muchacha’ o ‘nifio’, estoy convencido de que la extremada
juventud y la inexperiencia de la doncella son elementos poética-
mente importantes en el contexto del poema (cf. su discusién més
adelante). .
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cién formal va acompafiada por una elaboracién de detallismo
real. Cuatro de las cinco canciones tienen un hilo narrativo; en
una de ellas solamente habla la mujer, las restantes son diglo-
gos entre el gaita y la mujer, el gaita y el hombre y el hombre

y la mujer, respectivamente. Los protagonistas estdn caracteri-

zados por sus palabras de una manera mds sutil y plena que
en ninguna vez anterior. Ademds, Wolfram describe no sola-
mente las emociones sino la conducta de los enamorados. Nos
ensefia que sus temores y sus penas en el momento de despe-
dirse son los incentivos eréticos mds poderosos posibles, las des-
pedidas se convierten en grandes momentos de pasién sexual.
La quinta de las albas de Wolfram es una palinodia, un adiés
a la misma forma: el poeta ruega al gaita que guarde silencio:
el amor en el que estd ocupado no es nada comparado con
aquel en el cual “nadie necesita huir de su amada a causa de
la aurora ... Una esposa dulce y franca puede dar tal amor”.

Entre las cuatro albas propiamente dichas hay una especial-
mente notable por su sorprendente principio. Habla la dama:

“Sine kléwen durb die wolken sint geslagen,
er stiget 4if mit grozer kraft;

ich sib in gréwen tigelich als er wil tagen,
den tac, der im geselleschaft

erwenden wil, dem werden man,

den ich mit sorgen in verliez.

Ich bringe in binnen, ob ich kan: v
sin manegiu tugent mich daz leisten biex.”

“Sus garras han abierto claros entre las nubes; sube con gran fuetza;
veo su luz gris, diutna, cuando alborea, el dfa que va a separarme de mi
compafiero, el gentilhombre que dejé entrar con recelo. Le guiaré hasta
la salida, si puedo: sus muchas virtudes me indujeron a hacetlo.”

Una tal personificacién del alba no tiene patalelo en la his-
toria del género. La imagen aparece gradualmente: primero, en
dos ‘versos, no es mds que un animal monstruoso y cruel de
fuetza amenazadora; solamente en el tercer verso se convierte
en la luz del dia, y dnicamente en el cuarto llega a ser, expre-
samente, el dfa. Wolfram evoca asf los momentos que van des-
de la aprehensién semiinconsciente en el espiritu de la dama
hasta el temor consciente. Ella empieza a tomar una resolucién,




230 LA LIRICA EN LA EDAD MEDIA

préctica, pero queda cortada: en su temor siente la necesidad de
justificarse a s{ misma. En la estrofa siguiente trata de sobornar
al gaita (en nombre de la lealtad: #riuwe!) para figurarse que
no es de dfa. Este contesta cortés, pero firmemente: tiene una
nocién diferente de lo que significa la palabra zriuwe. La dama
se muestra de nuevo simpéticamente artificiosa: “Mi amado y
yo—dice—siempre tenemos miedo de tu llamada”. Reprocha
al gaita por venir a menudo antes de lo necesario. Luego se
abre la estrofa siguiente con otra amenazadora imagen de la
luz; su terror se convierte en un deseo renovado que vence
a los dos amantes, con una sensualidad que nace directamente
del peligro:

Von den blicken, die der tac tet durb diu glas,

und dé der wabter warnen sanc,

sie muose erschricken durch den der dd b1 ir was.

Ir briistelin an brust sie dwanc.

Der riter ellens nibt vergaz

(des wold in wenden wabters don):

urloup ndb unde niber baz
mit kusse und anders gab in minne lon.

Al ver los rayos que €l sol lanzé a través del cristal, y cuando el
vigilante cantd pata avisatles, ella temidé por el caballero que estaba con
ella. Estrechd los senos contra su pecho. El caballero no olvidé su valor
(que el canto del vigilante querfa impedir): la despedida, cada vez mds
juntos, con besos y otras cosas, les recompensé amorosamente.

El alba de Heinrich von Morungen, como las de Wolfram,
sorprende por la riqueza de su introspeccién, pero en su con-
cepcidn es, sin embargo, muy diferente. No hay nada dramdti-
co, ningdn encuentro ni ninguna despedida entre los amantes,
tnicamente recuerdos, imédgenes y esperanzas desesperadas.
Amado y amada hablan en estrofas alternas, como si lo hicieran
uno a otro, pero no estdn juntos. Ambos estdn en un espacio
vacio, sus pensamientos estdn tan conectados mutuamente que
se crecen, pero con todo los amantes no pueden ofrse entre
ellos . S :

Quwé, sol aber mir iemer mé jAy!, ¢nunca jamds para mi lu-
geliubtgn dur die nabt cird a través de la noche mds blan-

noch wizer danne ein sné ,  co que la nieve su cuerpo tan per-
ir lip vil wol geslahs? fectamente creado? Mis. ojos se en-
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der trouc diu ougen min:
ich winde, ex solde sin
des liehten manen schin.
dé taget ez.

“Owé, sol aber er iemer mé
den morgen hie betagen?
als uns diu nabt engé,
daz wir nibt durfen klagen:
‘Owé, nu ist ex tac’,
als er mit klage pflac
do’r jungest bi mir lac.
dé taget ex.”

Owé, si kuste dne zal
in deme slife mich.
dé vielen bin ze tal
ir tréne nidersich.
tedoch gedroste ich si,
daz si ir weinen I
und mich al ummeuvi.
dé taget ex.

“Owé, daz er 56 dicke sich
bi mir erseben bit!
als er endabte mich,
s6 wolte er sunder wit
mich armen schouwen bléz”
ez was ein wunder gréz
daz in des nie verdriz.
dé taget ex.”

gafiaron: cref que debfa ser un
tayo de la Iuz de la luna. Entonces
vino el dia.

“;Ay!, ¢nunca jamds verd aquf
la mafiana conmigo? Si la noche
pudiera irse, sin que tuviéramos
que lamentarnos: [jAy!, ya es de
dia’, como se lamenté él cuando
por fin descansé a mi lado. Enton-
ces vino el dfa.” :

iAy!, no tuvieron cuento sus be-
sos cuando me dormia. Entonces
cayeron al suelo las ldgrimas que
lloraba. Y entonces la consolé, de
tal manera que, sin una ldgrima, -
me abrazé estrechamente. Entonces
vino el dfa.

“1Ay!, que tan a menudo, con-
templéndome, se perdié en mi, des-
cubriéndome para mitarme, pobre
en mi desnudez, sin una sdbana ni
un vestido. Fue gran maravilla que
nunca se cansara de ello. Entonces
vino el dia.”

En las dos primetas estrofas, llenas de imdgenes de la luz,

los pensamientos de los enamorados son deseos tenidos como
entre suefios; en las dos que siguen, llenas de un detallismo
tiernamente sensual, son recuerdos fisicos, dolotosas y felices
a un tiempo. La primera estrofa hace referencia al tema de la

7 Recojo la tan aceptada enmienda de mich armen. Los dos
manuscritos dicen, respectivamente, win arme (‘mis brazos’) y min
armen. A pesar de las recientes e ingeniosas tentativas para defen-
der la lectura min arme, encuentro el sentido de ‘mirar a mis brazos
desnudos’ totalmente incongruente en ¢l contexto de Heinrich von
Morungen.



232 LA LIRICA EN LA EDAD MEDIA

realidad y la ilusién de los tres tipos de luz: la luz de la luna,
la del dia y la que desprende el cuerpo de la amada. Entonces,
en su estrofa, la dama acepta la realidad de la luz del dia, pero
mediante otra ficcién: imaginando un dfa de clara luz, “la ma-
fiana en que se disuelve la larga noche” (para citar otro verso
de Heinrich), un dfa del que se ha expulsado la noche y en el
que no caben transiciones ni despedidas,

Si estas visiones de gozo ininterrumpido y de amor sin fin
no pueden parecer verdaderas, el segundo par de estrofas nos
muestra que por lo menos tienen una realidad parcial en el amor
fisico. Los besos “sin cuento”, el abrazo total de la amada, y
el hecho de no cansarse de su cuerpo, apuntan hacia ello, mien-
tras el estribillo, como antes, ensefia que tales realidades no
pueden durar. La estrofa final es una tnica emotiva introspec-
cién hacia las dudas sexuales de una mujer: ¢cémo sabe que su
cuerpo desnudo es deseable?, ¢y por cudnto tiempo? Pero la
profundidad poética nace aqui también de la relacién entre Ia
tltima estrofa y la primera: Ia maravilla, para ella, de que su
amante no deje de contemplar su cuerpo, temeroso de su be-
lleza, es, en la experiencia del amante, el momento maravillo-
S0 en que no puede creer que un cuerpo humano pueda tener
tal esplendor. El realismo fisico de la tltima estrofa y la poé-
tica ilusién de la primera, circunscriben la maravilla dnica de
su mutuo amot,

El alba de Heinrich es la cumbte del género. Ningtin poeta
del siglo x111 se acerc a ella de igual forma, Otras albas pos-
teriores alemanas y provenzales tienden a hacerse fmds elabora-
das, llenas de virtuosismo métrico; en Provenza, el alba se con-
virtié en el lamento (planh) de un amante desvelado por su
deseo, que espera la llegada del alba, 0 en una alba a lo divino
en la que la amada del poeta era Ia Virgen Marfa. En Alema-
nia continuaron componiendo unos tipos de alba mds conven-
cionales, incluso lo hicieron los Meistersinger. Entre las compo-
siciones mds sobtesalientes del siglo X111 estd, en mj opinidn,
una de un poeta llamado von Wissenlo, del que no conocemos
mds que las cuatro albas que se nos han conservado bajo su
nombre. Después de una tranquila estrofa inicial en Ia que el
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.
gaita avisa, el didlogo entre el centinela y la dama sube 1a]§>1da-
mente hasta alcanzar un climax emocionante. La dama mira a

su dormido amante:
“...er ist mir schéne,
der ie ranc nich reinem werden wibes lone,

entsldfen an dem arme min.”

A A
“Als liep als iu inr ére siA ff”d ouch sin lip,
é

son it sin sldfen nil nibt mé.
dé erschrac daz reine minnecliche wip;
si sprach: “s6 wé dir, tac, owé, .
daz d’einen man wilt von mir scbezden,.
daz in kristenlichen landen noch in beiden
wip 56 lieben nie gewan”.
“... bellamente, quien deseaba siempre una recompensa pura y precio-

b »
j 'mido en mis brazos.

sa de una mujer, yace dormido e . » _

“Si aprecidis vuestro buen nombre y su vida, no dejéis continuar su
suefio.” Ea pura y amotrosa mujer se asusté y dijo: “jAy, dfa, maldito

. ‘ i i nguna

seas!, pues separas de mi a un hombre tan %ue,lgldo cuyo amor ning
mujer gané en tierra de cristianos ni de gentiles”.

El poeta evoca la figura de una mujer que es una amange
perfecta: al final de la primera estrofa es “alguien que no ha
olvidado la firme virtud”, y en cada es’trofa se repite y se la
aplica la palabra reine, sugiriendo no sélo su v1rtud,y. su per-
-feccién como mujer (como ocurre a n_lenudo‘er% ,Ia lirica amo-
rosa): creo que aqui la palabra r,ez'ne.tiene tamj:uen plenamente
su fuerza religiosa (“inmaculada”, “sin pecado”), que para este
poeta reinekeit consiste, no en evitar el amor sexual, sino en

imemente bien.

amagesleii.nlc:onservado un pufiado de albas del siglo x11 en
otros romances: en francés, italiano y gallego. Tre§ de las cua-
tro aubades francesas que tenemos, son muy conoc1fi’as a través
de las antologias: Guite de la tor, con el fuerte .chalogo entre
dos gaitas y el amante y el virtuos_wmo de.su rima; _lg Sl’live
melancolia de Quan voi P'aube du jour venir; y (caso ins6 to
en el género) la alegrfa y el consciente encanto de Entre moi
et mon ami, con su mundo de ilusiones de adolescente:

Yo y mi amigo fuimos a jugar el

martes toda la noche a la luz de la
luna en un bosque que hay cerca

Entre moi et mon ami,
" En un bois qu’est lés Betune,
Alames jouant mardi,
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Toute la nuit i la lune,
Tant qu'il ajourna
Et gue Ualone chanta
Qui dit: “Amis, dlons ent.”
Et il respont doucement:
“Il #est mie jours,
Saverouse au cors gent;
Si w'ait amours,
L'dlouette nous ment.”

Adonc se trait prés de wi,
Et je ne fui pas enfrune;
Bien trois fois me baisa i,
Ainsi fis je lui plus d'une,
Qu'ainz ne m'enoia.
Adonc vousissions nous 13
Que celle nuit durast cent,
Mais que plus walast disant:
“Il West mie jours,
Saverouse au cors gent;
Si w’dit amours,
L’alouette nous ment.”
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de Béthune. Hasta que amanecid, y
la alondra canté y dijo: “Amigo,
vémonos”. El respondié cortésmen-
te: “Atn no es de dfa, mujer ado-
rable de cuerpo gentil; por mi
amor, que la alondra nos miente”.

Luego me atrajo hacia sf, y yo
no le fui arisca. Me besé tres ve-
ces y yo a él mds de una, y no me
supo mal. Entonces deseamos que
aquella noche hubiera durado cien-
to, y que nunca fuera repitiendo:
“Afn no es de dfa, mujer adora-
ble de cuerpo gentil; por mi amor,
que la alondra nos miente”.

Unicamente una sola alba gallega es famosa: el Levad’, ami-

g0, de Nuno Fernandes Torneol, con su tan lirico principio:

Levad, amigo, que dormides as manbaas frias:

toda-las aves do mundo d'amor dizian.
Leda m’and’eu.

Despertad, amigo, que dormfs en las mafianas frias; / todas las aves
del mundo de amor decfan / ande yo alegre.

pasando con sus vatiaciones y su paralelismo a un final mds
amargo, el paisaje que queda yermo cuando se ha ido el amante:
Vs Ibi tolbestes os ramos en que pousavan

e lhis secastes as fontes u se banbhavan.
Leda n’and’en.

Vos les guitasteis las ramas en que vivian / y les secasteis las fuentes
en que bebfan; / ande yo alegre. (F. L. Berndrdez)
es muy hermosa, aunque me atrevo a preguntarme si el senti-
miento, el simbolismo y el contraste del estribillo no estdn casi
demasiado bien calculados. Mds emotiva es, a mi entender, un
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alba que en comparacién parece menos artificiosa, compuesta
por el juglar Juido Bolseiro, que estuvo en la corte del rey Al-
fonso de Castilla. Se trata esencialmente de una cantiga de ami-
go sin dialogar, solamente con los pensamientos de una mucha-

cha sola en la noche: .

Sen meu amigo mank’en senlbeira
e sol non dormen estes olbos meus
e, quant’eu posso, pe¢’a luz a Deus
e non mi-a dé per nulba maneira,
mais, se masesse con mey anigo,
a luz agora seria migo.

Quand’eu con men amigo dormia,

a noite non durava nulba ren,

e ora dur’a noit’e vai e ven,

non ven [al luz, nen pare¢’o dia,
mais, se masesse con mey amigo,
a luz agora seria migo.

E, segundo, com’a mi parece,
comigo man meu lum’e meu senhor,
ven log'a luz, de que non ei sabor,
e ora vai [a] noit’e ven e cresce,

mais, se masesse con mey amigo,

a luz agora seria migo.

Pater nostrus rez’eu mais de cenio
por aquel gque morreu na vera cruz,
que el mi mostre mui ced[o] a luz,
mais mosira-mi as noites d’avento,

mais, se masesse con mey amigo,

a luz agora seria migo.

Sola estoy sin mi amigo, y mis ojos no pueden dormir, y pido a Dios
con todas mis fuerzas la luz y no quiere ddrmela de ningiin modo; pero
si estuviera con mi amigo, estarfa la luz ahora conmigo.

Cuando dormfa con i amigo, la noche no duraba nada; ahora la no-

. che dura, viene y va, ni llega la luz ni viene el dia, pero si estuviera

con mi amigo, estarfa la luz ahora conmigo.

- Después, cuando me parece que estd conmigo mi luz y mi sefior, vie-
ne el alba a mi disgusto, y ahora viene la noche y aumenta la oscuridad,
pero si estuviera con mi amigo, estarfa la luz ahora conmigo.

Mi4s de cien padrenuestros rezo por aquel que murié en la Vera Cruz
para que pronto me deje ver la luz, pero sélo me muestra las noches de
Adviento, peto si estuviera con mi amigo, estarfa la luz ahora conmigo.
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Como Heinrich von Morungen, nuestro poeta juega con la
luz y la oscuridad aunque de una manera més sencilla: ambos
pueden significar el cumplimiento y el abandono en el amor.
De este modo, el estribillo mismo puede ser vehiculo tanto del
deseo amoroso—el deseo de Ia luz—y el temor ante la luz, €l
desespero ante el hecho de que Ia consumacién sélo pueda du-
tar vinicamente hasta el alba. El contrapunto repetido de luz y
oscuridad gana en intensidad y conduce al ruego final, en que
la sola palabra avento soluciona la tensién de los contrarios:

las noches de Adviento son las mds largas del afio, aquellas.

en las que la angustia de Ia espera se hace mds aguda, pero
también son, a la vez, la preparacion para la fiesta de alegria
que las sigue, que podria iluminar Ia triste noche como si Dios
hubiera vuelto a descender sobre Ia tietra,

‘No conozco més que una dnica alba medieval italiana, que
se nos ha conservado en unas circunstancias notables. En los
tegistros oficiales de contratos y testamentos de Bolofia, algu-
nos notarios de las décadas antetiores y posteriores a 1300 tu-
vieron la feliz idea de llenar los espacios en blanco entre los
documentos (en los que se podian afiadir falsificaciones) con
poesfas. A menudo escogieron poemas liricos famosos del dolce
stil novo, pero otras veces fijaron por esctito canciones popula-
res de la regién emiliana, que no conocemos por ninguna otra
fuente. Entre ellas figura un alba,® inserida en el registro
de 1286 por un notario lamado Nicholaus Phylippi:

Partite, amore, adeo, Vete, amor, adids, que has esta-
ché Iropo ce se stato. do aquf dem_asmdo tiempo. Han to-
Lo maitino sonato, cado a nattines, me parece que es

¢orno me par che sia, de dfa,

Partite, amor, adeo, encontiac i £, aue o seus
s escondido

che non fossi trovato e - .

in st fi f ellat sitio como en el que hemos estado.

# 5t Jina celata Bésame ahora, ojos mios, que la

como nuz semo stati, partida sea pronto, mirando la yuel-

Or me bassa, oclo meo, ta como los enamorados; de modo

8 No comprendo por qué en el simposio del profesor Hatto
(Eos, p. 391) se la califica de fragmentaria. :
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que por un uso frecuente se renue-
ve nuestto gozo, y no enturbien
nuestro estado los malos celos.

tosto sia Pandata,
tenendo la tornata
como d'inamorati;
si che per spesso usato
nostra coglia renovi,
nostro stato non trovi
la mala celosia. .
Vete, amor, adids, y ven pronta-
mente, que todas tus cosas tengo
arregladas para ti.

Partite, amore, adeo,
e vene tostamente,

ch’ona toa cossa ¥ago
pareclata in presente.

Su parentesco con el resto de_ Ia§ albas es evider’ltc.e. Pero
hay también en ella una nota distintiva que no es trigica, ﬁaa
tética, vehemente, onirica ni sensual, una nofa _de una solici-
tud tierna pero firme, y al final un sentido practico delicioso y

casero.



6

CANCIONES DE DANZA

Una de las principales funciones que tuvo la lirica en la Edad
Media fue la de acompafiar el baile. Desde los principios del
cristianismo las canciones de danza tuvieron cabida no sélo en
las festividades profanas sino también en el culto religioso, y
se bailaron en muchas iglesias, como lo demuestran los nume-
10sos ataques que contra tal préctica hicieron los eclesidsticos
que sentfan que las canciones de danza tenfan demasiados re-
sabios de paganismo o que eran de contenido herético (gozaban
de especial favor entre las comunidades gnésticas), o que sim-
plemente eran causa de bailes y canciones de tipo menos sa-
grado. La amplia distribucién y la frecuencia de las condenas
demuestran lo popular y lo irradicable de tal prictica: en los
tiempos y lugares en que no se ha conservado ninguna denun-
cia debemos suponer que las canciones de danza fueron prote-
gidas o por lo menos disculpadas, no que no existieran.

El testimonio mds hermoso de la naturaleza y el significado
de la cancién de danza lititgica es un himno nupcial en latin
procedente de Espafia, Tuba clarifica, perteneciente al siglo 1x
o quizd anterior. Comienza exhortando al pueblo de Cristo para
que demuestre su alegtia con mdsica, “con resplandeciente cla-
tin”, Sin embargo, el primer tema de alegria no es la misma
boda, sino la Redencién, el perdén de Addn y Eva:

239
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Rite magnalia  clange deifica,

Celicas ianyas patentes intona,

Quas dira cluserat ueneni inuidia:
Iam Christus cuncta reserat.

Celebra como es de rito los divinos portentos, canta las puertas del

cielo al abrirse, las puertas que habi idi
{ ¢ fa cerrado la cruel envi -
nio: ahora Cristo lo abre todo. : dia del demo

El presente que cierra la estrofa anterior une el tema de

Adén. y Eva, que se desarrolla en las dos que siguen, con el
del himno nupcial:

Epitalamia usque dum reddita

Voce paradica receptant gratiam:

Crescite, clamitat, replete arida,
Ornate tori talama}

Mientras suenan los epitalamios, con su voz paradisfaca recobran la

racia: “Creced—gri
lgecho nupcialc”d grita una y otra vez—, llenad los yermos, adotnad el

Desde que Cristo abrié las puertas del cielo, cada boda
pliede ser un ejemplo de la Redencién, un nuevo abrirse el pa-
Iaiso, para una pareja unida no en el pecado sino en la gracia
‘dando a Iuz hijos redimidos. La musica, el canto y el baile sof;
reflejos de esta alegria divina al modo tetreno, y al mismo tiem-
po se levantan a los cielos en accién de gracias:

Coreis, timphanis  exulta, musica,

E: Tedde Domino uota perennia,

Qui crucis gloria eruit animas,
Quas coluber momorderat.

P{m’lla teopalat, adsume fistulam,

Liram et tibiam,  prestrepe cantica.

Voce organica  carmen, melodia
Gesta psalle Dagitica.

L.
Muisica, exulta con danzas y panderetas, y da para siempre gracias a

DIOS, que con Ia glorla de la cruz 1ednn10 a Ias a]nlas que a [) e
] serpient

1 re . .
Aqui, para los tres primeros versos, sigo el texto de AH 27,

207 (pero corrigiendo arida en el verso 3).
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Acércate, novia, toma la flauta, la lira y la zampofia, prorrumpe en
c4nticos. Con voz armoniosa y con la melodia de David, canta los acon-
tecimientos.

Los acontecimientos (gesta) son, simultineamente, los ac-
tos de la ceremonia nupcial y el suceso més grande de la Re-
dencién que se refleja en ellos. Después de rogar a Dios que

fecunde y bendiga la boda presente, la cancién concluye con

otra alegre exhortacién a la misica y al baile:

Cithara, iubila, cimbala, concrepa,

Cinara resona, nablum, tripudia

Excelso Domino, qui regit omnia
Per cuncta semper secula.

Regocijate, citara; resuena, cimbalo; lira y salterio, acompafiad la dan-
za para el sefior celestial, que todo lo gobierna por los siglos de los siglos.

El grupo de instrumentos tiene unas connotaciones bibli-
cas, especialmente con la entrada de los Macabeos en Jerusa-
lén (I Mac., 1, 51). También aqui se celebra una victoria:
en la Redencién, y en su reflejo en cualquier boda que se ben-
dice, se vuelve a ganar el cielo (epitalamia... receptant gra-
tiam).

No es cosa f4cil establecer la amplitud y la frecuencia del
papel que las canciones de danza desempefiaron en la liturgia
cristiana de los siglos posteriores. Aunque raras, conservamos
desde el perfodo merovingio hasta bien entrado el siglo x1v
diversas citas sobre el hecho de que el clero bailaba al son de
una melodfa litérgica particular o con motivo de una fiesta de-
terminada. Por otra parte, muchos textos litirgicos contienen
términos tales como chorea, tripudium, que aluden al baile; sin
embargo, algunos eruditos alegan (no sé a cuento de qué) que
tales expresiones deben ser entendidas metaféricamente. Lo
cietto es, por lo menos, que en la periferia de la liturgia las
canciones de danza continuaron florecientes. En la vigilia de
las grandes fiestas del afio, el pueblo se reunia en la iglesia para
celebrar la “vigilia” con cantos y bailes, que constituian enton-
ces parte integrante de la devocién popular. La gente bailaba
incluso al son de una pieza narrativa extensa, como pot ejem-
plo la Changon de Santa Fe (siglo x1), de la cual dice su
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autor que es bella para bailar (bellan tresca). Contra las vigilias
dirigen de nuevo criticas y reparos los clérigos, peto tratando de
- bacer que el baile fuera decente y la letra de las canciones edi-
ficante. Las noches eran largas y las canciones amorosas, los
juegos cémicos y los bailes provocativos tendfan a deslizarse
en-el programa. Solamente algn fanitico ocasional traté de
prohibir las vigilias pretextando una excesiva peligrosidad.

La iglesia y el atrio, sin embargo, tal como lo demuestra
otra persistente corriente de protesta clerical, se usaron a me-
nudo para festividades populares de tipo puramente profano.
El atrio, central y espacioso, se revel§ como lugar ideal para el
canto durante la primavera y el verano (y en cierta fatal y le-
gendatia ocasién, durante la Nochebuena);? la misma iglesia po-
dfa cobijar petfectamente los bailes durante las diversiones noc-
turnas o cuando hacfa mal tiempo.

¢Sabemos c6mo eran las canciones de danza del pueblo me-
dieval? Muchos eruditos dirdn que nunca podremos saberlo:
conservamos algunas de estas canciones en latin, escritas a pat-
tir del siglo x1, pero tales canciones pertenecian a un ambiente
clerical; tenemos canciones de danza en verndculo puestas por
esctito principalmente en el siglo 111 y posteriormente, pero
pertenecfan a una sociedad cultivada y no al pueblo. El pueblo
no dejé testimonios escritos durante la Edad Media, y sus bai-
les y canciones — se alega — se han perdido irreparablemente.

No puedo compartir tal agnosticismo. Creo, por ejemplo,
que los dos tipos mejor conocidos de cancién de danza medie-
val, 1a chanson & carole v €l rondean, son formas esencialmente
populares. No quiero decir con ello que hayan debido ser com-
puestas primeramente por gentes sin cultura, sino que su sim-

2 Se dice que,. en la Nochebuena de 1021, doce jévenes pla-

nearon el secuestro de Ava, hija del prroco de Kolbigk. Envian a
dos muchachas a la iglesia a su encuentro, y aquélla entra a formar
con ellos un salvaje corro en el atrio. Sus cénticos ahogan la mdsica
de los oficios. Por castigo divino los danzantes son condenados a
continuar unidos bailando dia y noche sin descanso durante todo
un afio.
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plicidad melédica y poética las hicieron intr'insecamente apro-
piadas para danzas y festividades independlentement_e de las
clases sociales (por contraste con formas mds complejas como
la estampie, que debié de tener lugar esencialmente en una
sociedad sofisticada). Es muy probable que las caroles y los
rondeaux florecieran antes de ser puestos por esctito, y no hay
ninguna prueba de que estuvieran testringidos origingriamer}te
a ningtn ambiente. Lo mismo sucede con los otros tipos prin-
cipales de cancién de danza conservados: el hecho de que muy
raramente poseamos un texto que pueda ser tomado con algu-
na certeza como transcripcién directa de algo que fue cantado
y bailado en los circulos méds amplios (pues'el escritor,'en tanto
que escritor, estaba casi inevitablemente orientado hacia un pi-
blico mds limitado) no garantiza la suposicién de que el piiblico
més amplio bailaba canciones muy diferentes de las consetva-
das, o que no podemos vislumbrar nada de sus canciones de
danza a través de las que fueron puestas por escrito.

Teniendo bien presentes las consideraciones anteriores,
echemos un vistazo a unas cuantas canciones de danza medie-
vales.

La forma de bailar mds antigua y comiin es el corro, en el
que los danzantes, moviéndose a la vez unidos por las manos,
pueden sentir el estimulo de la solidaridad e incluso a veces
una conciencia de fuerza elemental. Muchas canciones de danza
medievales postulan un corro de danzantes, como el irénico es-
tribillo que se nos ha conservado en los Carmina Burana:

Aquf los que giran en torno son
todas muchachas, que quisieran bai-
lar todo el verano sin un hombre,

Swaz bie git umbe,
daz sint alle megede,
die wellent dn man
allen disen sumer gin!

Dependia de los hombres reunir el valor suficiente para
entrar en el circulo encantador junto a la muchacha que hu-
bieran elegido. , -

Incluso en los bailes més sencillos se alternan los movimien-
tos circulares con matcar el compds con el pie o con bailar sepa-
radamente. En el centro del corro de danzantes podia haber los
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mstrl}t’nentmtas: véase la siguiente composicién, perteneciente
también a los Carmina Burana: ’

Circum gigantes canite concorditer!

pedem pedi committite  hilariter,
congaudentes jubilo,

concrepando manuum cum plausibus!

Cantad armoniosamente en torno a los vihuelistas, disponed gozosa-

lt;fi‘rﬂ;ss uno y otro pie, regocijdndoos en la alegre cancién, tocando las

Pero a menudo la cancién era el tnico acompafiamiento de
los danzantes.

. La mayor parte de las canciones de danza tienen un estri-
billo, para ser cantado por todos los bailarines, y unas estrofas
que cantan uno o mds solistas. El movimiento circular de Ia
danza puede coincidir con la estrofa o con el estribillo, y hasta
con una reprise vocal o instrumental entre ambos (depende del
ritmo, naturaleza y contenido de cada cancién particular). Todo
el mundo podfa aprenderse f4cilmente un estribillo y s6lo el
solista tenfa que saber toda la letra de la cancién. ia cancién
de danza podia combinar de este modo una parte musicalmen-
te mds dificil para el solista con otra mds sencilla que el pi-
blico podia disfrutar repitiéndola, y participando de ella de
esta manera. A veces, tal como sucede en la cancién de danza
pllro.fana més antigua conservada (un fragmento de la twltima
pégina de los Carmina Cantabrigiensia, copiados hacia 1050)
el gstribillo es una especie de “monstruo”. El solista es une;
;)r}u]erqgfe ixlllviga alegre e (iimpﬁdicamente a su amante (que muy

ien podfa haberse reunido con ell
anillo de danzantes en un pas-de—deuicil final, en el centro e

veni dilectissime Ven, el que mds amo jy ab y
et a et o, oh!, a visitarme, pues soy compla-
gratam me invisere ciente jy ab y 0b y ab y ob!
etaetoetaeto.

in languore pereo Muero de deseo ;

[ iy ab v ob!, an-
et a et o, helo los juegos de Venus jy ab 9
venerem desidero ob y ab y ob!...

etaetoetaeto...
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Si vinieras con llave jy ab y ob!,
presto podrias entrar jy ab y 0b y
ab y ohb!

si cum clave veneris

et a et o,

moy% intrare poteris

etaetoetaeto,
En los estribillos el coro podfa imitar maliciosamente gritos de
deseo, de gozo anticipado o de burlona sorpresa, complicidad
consciente o falsa extrafieza. .

Las dos formas liricas més frecuentes en la cancién de dan-
za medieval, el rondean y la carole, pueden caracterizarse por
la manera en que usan el estribillo. Cada una de las formas
mencionadas tiene un ndmero més o menos grande de varian-

tes, y ninguna de ellas, en mi opini6n, puede reducirse a un at-

quetipo. La constante del tipo rondean es el uso del estribillo
dentro de la estrofa; uno de los tipos més conocidos emplea el
estribillo al principio y al final de cada estrofa, y solamente la
mitad en medio de él. En la Francia del siglo xm11 estuvieron
especialmente de moda estos rondeaux, los mejores de los cua-
les tienen una gracia consciente y exquisita:

¢Hay algiin paraiso, amiga, hay
alglin parafso que no sea el amor?
De #ningsin modo, mi dulce amiga:
"¢hay alglin paraiso, amiga? quien
duerme en brazos de su amiga éste
ba encontrado el paratso. (Hay al-
gin parafso, amiga, hay alglin pa-
rafso que no sea el amor?

Est il paradis, amie,

est il paradis qwamer?
Nenil voir, ma douce amie:
est il paradis, amie?

cil qui dort es bras s’amie
a bien paradis trové.

Est il paradis, amie,

est il paradis qu'amer?

Fl elemento mds constante en la gama formal de la carole
es el uso de una vuelta, es decir, la prictica de hacer que el
dltimo verso de cada estrofa rime con el estribillo. Mediante
este recutso el solista indicaba a su pdblico cudndo estaba a

- punto de comenzar el estribillo para participar en él. Otra ca-

racterfstica muy comuin consiste en que la estrofa que precede
a la vuelta consta de tres partes formalmente idénticas unidas
pot la rima. Para ilustrar ambas caractetisticas citaré una deli-
ciosa cancién de danza italiana, copiada en 1287 en los “Me-
moriali bolognesi” (cf. més arriba, p. 236):
Ella mia dona gogliosa [Estribillo]
vidi cun le altre dangare,
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Vidila cum alegranga, [i]
la sovrana de le belle,

ke de coi’ menava danga : {iil
de maritate e polcelle, :

lé 'nde presi gran baldanca, [iii]
tutor dangando chon elle:

ben resenbla plui che stelle [Vueltal
lo so vixo a reguardare.

Ella mia dona ¢ogliosa [Estribillo]
vidi cun le altre dangare...

Al bdllo de Vavenente [1]
ne pignormo ella et eo;

dissili cortesemente: [ii]
“Dona, vostr’ & lo cor meo.”

Ella resspose inmantenente: [iii]
“T'al servente ben vogli’ eo,

in ¢o vivird ’l cor meo.” [Vuelta]
Si resspose de bon are, _

Ella mia dona cogliosa [ Estribillo]

vidi cun le altre dangare.

Y vi a mi dlegre sefiora danzar con las demds.

La vi con alegtia, soberana entre las bellas, que d1r1g1a la danza ale-
gremente de casadas y doncellas, a la vista de ella me animé, danzando
pronto con ellas: contemplar su rostro es igual que mirar a las estrellas.

Y vi a mi alegre sefiora danzar con las demds. .

En el baile de las graciosas nos reummos ella y yo; dfjele cortésmen-

e “Seflora, vuestro es mi corazén”. Ella respondm sm dudar: “Tal ser-

v1dor bien quieto yo, gozosamente vivird mi corazon . Asf tespondié de
buen aire.

Y vi a mi alegre sefiora danzar con las demds.

Estas caracterfsticas formales (las tres partes seguidas de
vuelta y estribillo) se encuentran no sélo en muchas- ballate
profanas italianas, sino en casi todas las laude religiosas de Ita-
lia; rasgos similares pueden encontrarse en el virelai francés
y en el carol inglés, en las Cantigas de Santa Maria gallegas
(cf. mds arriba, p. 87), y en el zéjel® en 4rabe coloquial. La
historia de su difusién es intrincada: ¢por dénde se extendie-

3 En las moaxajas, 'compues‘tas en drabe clésico, la vuelta re-
produce el esquema de la rima del estribillo en su totahdad (cf. més
atriba, pp. 108-109).
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ton las formas de la carole directa o indirectamente? ¢Ddnde
se desarrollaron aparte para llenar las necesidades bdsicas de
la gente que quetia cantar y-bailar-a la*vez? Hasta donde es
posible una explicacién genética, parece set que la poesia es-
tréfica 4rabe nacid bajo la influencia de las canciones de danza
romdnicas, y que ya en la avanzada antigiiedad el mundo ro-
ménico deb1o dé haber conocido canciones formalmente parec1-
das al tipo carole.

Las alternaciones entre el solista y el coro podian desarro-
llarse de maneras mucho més elaboradas. Como los manuscri-
tos ‘indican muy taramente la distribucién de las pattes, tene-
mos que inferirla en gran medida a partir de la letra. Un ejem-
plo cldsico es la reconstruccién que Bédier hizo de una de las
canciones de danza mds artificiosas sobte la bele Aelis, que
hizo furor en Parfs hacia los alrededores de 1200. En la can-
cién Main se leva la bien faite Aelis, de Baude de la Kakerie,
la letra parece un incoherente mosaico de fragmentos,.y fue
el brillante andlisis de Bédier lo que demosttd que era una es-
cena coherente, con partes para la bella Aelis, su amante, y un
coro, con fragmentos de soliloquio y fragmentos de didlogo,
dando el coro el hilo natrativo, dirigiéndose ora a uno u otro
de los protagonistas, ora comentando sus pensamientos y sus
sentimientos eh un apaste. De modo- seme]ante, me patrece que
una de las canciones de danza latinas mds probleméticas de los
Carmina Burana se explica si introducimos la divisién en par-
tes para varios solistas y coro. En la primera estrofa el corifeo
llama a los danzantes, jévenes y muchachas, y los introduce al
estribillo (la vuelta es idéntica en cada estrofa). La tercera es-
trofa, como las dos fihales, debe ser cantada evidentemente por
un hombre; las estfofas tercéra y cuarta hay que interpretatlas,
en mi opinién, como dando contraste a dos reacciones amorosas
diferentes, una de ellas en boca de dos hombres y la otra en la
de dos mujeres. La cancién puede interpretarse entonces si-
guiendo esta reconstruccién provisional:

1. Cotifeo: " Tempus est iocundum, o virgines!
Modo congandelndum,] vos invenes!
O o totus floreo,
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lam amore virginali totus ardeo,
hovus, novus amor est, quo pereo!
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ijLos tiempos son alegres, muchachas; hay que solazarse, jévenes!
Ob, ob, me siento florecer, siento que arde todo mi ser por un amor
’ )

2. Voz fem.: Cantat Phylomena  sic dulciter,
Modulans [amena quam pulchriter! ]
. ) O o totus floreo,
odos: lam amore virginali totus ardeo,

3. Voz masc.:

recién nacido, por un nuevo amor que me mata.

hovus, novus amor est, quo pereo!

Flos est puellarum
et rosa rosarum [qua caleo.]
O o totus floreo,

Todos: iam amore virginali totus ardeo,
hovus, novus amor est, quo pereo!
4. Voz masc:  Mea me confortat  promissio.
Otro: Mea me deportat negatio,
Ambos: O o totus floreo,
Todos: iam amore virginali totus ardeo,
Dovus, novus amor est, quo pereo!
5. Voz fem.: Mea mecum ludit  virginitas,
Otra: Mea me detrudiz simplicitas,
Ambas: O o totus floreo,
Todos: iam amore virginali totus ardeo,
hovus, novus amor est, quo pereo!
6. Voz fem.: Sile, Phylomena, pro tempore,
surge, cantilena, de pectore,
O o totus floreo,
Todos: iam amore virginali totus ardeo,

7. Voz masc.:

névus, novus amor est, quo pereo!

Tempore brumali vir paciens,
animo vernali - lasciviens.
O o totus floreo,

Todos: iam amote virginali totus ardeo,
novus, novus amor est, quo pereo!
8. Voz masc.:  Vens, domicella, cum graudio;
veni, veni, [bella:] iam pereo!
‘ O o totus floreo,
Todos: iam amore virginali totus ardeo,

novus, novus amor est, quo pereo.t

quam diligo,

4 ini
El texto en latin (conservado unicamente en el Codex Bura-
nus, fol. 70 v.) es oscuro en algunos lugares. Excepto en lo que

iCanta el ruisefior tan dulcemente canciones hermosas, con qué at-

monia!

Oh, ob...
La muchacha a quien amo es la flor mds bella entre las flores, la més

bella de las rosas, que me abrasa.

Ob, ob. ..
La promesa que de ella tengo me consuela. El desdén que me ha mos-

trado me desespera.

Ob, ob...

Mi castidad me irrita. Mi inocencia me engafia.

Obh, ob. ..

Calla, ruisefior, un momento, y sal de mi pecho, cancién.

Ob, ob...
En invietno los hombres se calman, peto al llegar la primavera la san-

gre se enciende,
Ob, ob...
Ven, muchachita, alegremente. Ven, ven, hetmosa, que me muero.

b, ob...

En pueblos y ciudades los-jévenes clercs gustaban bailar sus
canciones en latin con muchachas que no lo habfan estudiado;
entonces, algunas veces, como sucede en los Carmina Burana,
componian unas esttofas en alemin que podian ser cantadas
con la misma misica que las latinas; otras veces componian
canciones “macarrénicas” en las que los versos en latin altet-
naban con versos en vulgar. Una muchacha inteligente podia,
no obstante, aprenderse no sélo los estribillos en latin sino
también algunas estrofas: al fin y al cabo no eran tan diferentes
de la lengua que-ofa cantar cada domingo en la iglesia.

Algunas de las canciones de danza medievales méds hermo-
sas son populares no sélo en el sentido de que podian ser bai-
ladas y drisfrutadas sin tener en cuenta cultura ni condicién
social, sino en el sentido de que petpettian creencias y ficciones
populates que son mds antiguas que las tradiciones cultas y
aristocriticas y esencialmente independientes de ellas. Asi su-

se da en cursiva entre corchetes — modificaciones sugeridas por ra-
zones de ritmo y rima — he seguido fielmente el texto del manus-

crito.
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cede con la famosa cancién de danza para muchachas del jogral
portugués Joan Zotto:

Bailemos agora, por Deus, ai velidas,
50 aquestas avelaneiras frolidas
e quem [br velida como nds, velidas,
se amigo amar, :
5o aquestas qvelaneiras frolidas
verré bailar.

Bailemos agora, por Deus, ai loadas,

S0 aquestas avelaneiras granadas

e quem fbr loada como nés, loadas,
se. amigo amar,

50 aquestas avelaneiras granadas
verrd bailar.

Bailemos ahora, por Dios, jay hermosas!, bajo estos avellanos en flor,
y quien sea hermosa como nosotras, hermosas, si ama a algin amigo, ven-

drd a bailar bajo estos avellanos.

Bailemos ahora, por Dios, jay, loadas! bajo estos avellanos granados,
y la que sea loada como nosotras, loadas, si ama a algin amigo, bajo
estos avellanos granados vendrd a bailar,

La cancién recoge la vieja asociacién de los avellanos con
la fertilidad y la consumacién erdtica. Bajo un avellano es el
mejor lugar para corresponder a un amor, incluso para aque-
llos que no se han demostrado ninguno en ottas partes. En un
buen niéimero de exptesiones proverbiales, it bajo un avellano
(“in die Haseln gehen”, “aller aux noisettes avec un garcon”)
es sinénimo de hacerse el amor; ya en la antigiiedad sé azotaba
a las mujeres estériles con'ramas de avellano para hacetlas fér-
tiles, y se daban avellanas al novio' y a la novia en su noche
de bodas: Con plena’ conciencia o siguiendo simplemente una
tradicién cuyo significado pueden apenas bartuntar, el caso es
que las muchachas invocan en su danza la fuerza del avellano.
Su cancién es tradicional,® aunque no esté en absoluto despto-
vista' de refinamiento: su éspecial calidad estd unida con una

.

§ Detalle corroborado por el hecho de que se consetva de ella
otra versién con variantes menores del trovador Airas Nunes.
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especie de contrapunto imaginativo entre la ficcién arcaica y su
delicado y artistico tratamiento. ‘

Lo mismo sucede con la anénima cancién inglesa de la mu-
chacha del pantano (escrita, junto con otros fragmentos, en un
pedazo de pergamino de principios del siglo x1v), que debe ser
interpretada a la luz de las creencias populares a que alude.®
Ello la hace menos enigmdtica de lo que a memido se ha crei-
do, pero no menos encantadora:

Maiden in the mor lay—
in the mor lay—
sevenyst fulle, sevenist fulle,
Maiden in the mor lay—
in the mor lay—
sevenistes fulle ant a day.

Welle was hire mete—
wat was bire mete?
The primerole ant the, the primerole ant the—
Welle was hire mete—
wat was bire mete?
The primerole ant the wvioles.

Welle was hire dryng—
wat was bire dryng? ‘
The chelde water of the, the chelde water of the—
Welle was bire dryng— '
. wat was bire dryng?, .
The chelde water of the welle-spring.

Welle was hire- bour—
wat was bire bour? _
The rede rose an te, the rede rose an te—
"Welle was bire bour— - '
wat was bire bour?
The rede rose -an te lilie flour.

6 ' Erréneamente, algunos eruditos han propuesto una interpre-
tacién cristiana de la cancidén, sin percatarse de que fue precisa-
mente el cardcter pagano, “torpe y profand” de la letra lo que con-
dujo a.Richard de Ledrede (obispo de la sede itlandesa de Ossory
entre 1317 y 1360) a componer un texto religioso en latin para
sustituirla (cf. R. L. Greene, Speculum, XXVII [1952], 504-6).
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La muchacha del pantano dormfa, del pantano dormia, siete noches

enteras, siete noches enteras; la muchacha del pantano dormia, del pan-
tano dormia siete noches enteras y un dfa.

¢Cudl era su comida? ¢Cudl era su comida? Las primulas y las, las

primulas y las, ¢cudl era su comida?, ¢cudl era su comidap Las primulas
y las violetas,

¢Cudl era su bebida? ¢Cudl era su bebidap La fria agua del, la fria

agua del, ¢cudl era su bebida?, ¢cudl era su bebida? La fria agua del ma-
nantial,

¢Cudl era su cama? ¢Cudl era su cama? Las rojas rosas y los, las ro-

jas 1i'§>rsas y los, ¢cudl era su cama?, ¢cudl era su cama? Las rojas rosas y
los lirios,

¢Qué es una moor-maiden? Es una especie dé espiritu acus-
tico que vive en los pantanos; aparece en ciertas leyendas ale-
manas, especialmente de Franconia.” Es muy comprensible que
la cancién inglesa sea una cancién de danza, pues una de las
leyendas mds comunes asocia la moor-maiden con una danza.
Acostumbra a aparecetse en los bailes de los pueblos en forma
de una bellfsima muchacha y fascina a todos los jévenes, pero
debe volver siempte a una hora determinada al pantano, pues
de lo contrario moriria. Algunas veces se le permite dejar el
pantano por una hora solamente cada semana (ésta es quizd la
razén del hecho de que en la cancién espere en el pantano “se-
venistes fulle ant a day”). Como otros espiritus de las aguas,
una moor-maiden puede estar relacionada con un manantial
particular; en dos canciones populares alemanas un espiritu de
este tipo da flores a los nifios que se acercan al manantial € para
hacerles dormir” (el contexto no aclara si el dormir implica la
muette). En la cancién inglesa, sin embargo, el manantial y las
flores evocan la setenidad ultraterrena y el bienestar de la
moor-maiden: no tiene ninguna de las preocupaciones ni nece-
sidades que tienen los mortales. ¢La cancién es solamente una
meditacién sobre este tema? Creo que es méds probable que el
tema fuera escenificado por un mimo para los danzantes. Al

" Cf. H. Bichtold-Staubli, Handwérterbuch des deutschen
Aberglanbens, V1, 565, s. v. Mootrjungfern (con las referencias ptin-
cipales; para mds detalles, E. Fentsch, “Volkssage und Volksglaube
in Unterfranken”, Bavaria, IV [18661, i, pp. 203 y ss.).
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principio de la cancién una muchacha haciendo de moor-mai-
den estaria echada como si durmiera; los danzantes se acerca-

rfan, admirando su belleza y algunos de los jévenes intentarian

despertarla, primero en vano. Luego, quizé, sonatia una é;lam’:
pana: de pronto habrian pasado los “ sevenistes fulle ant a day
y se pondria en el centro del cotro y serfa reconocida a,l ins-
tante como la reina de la danza. Un admirador le ofrecer’la g0-
losinas para comer, y ella las rehusarfa; luego le ofrec;ena prll-
mulas y violetas, que ella fingirfa comer. Otro admirador le
ofrecerfa vino y ella lo rechazarfa nuevamente, y en su lugar
beberia el agua del manantial. Los danzantes le hatfan un le-
cho de flores, ella se echaria y sonarfa otra vez l,a campana y
ella se dormirfa tan profundamente como al principio. Creo
que una tal descripcién conjetural da la pauta de lo que pudo
ser la realidad. .

De modo semejante, la letra de la cancién provenzal de ,Ia
reina de abril, A Pentrada del tens clar _(para la m_elocha,
cf. Apéndice), no solamente refleja unas antiguas creencias po-
pulares sino que sugiere vividamente la representacion mimética
de unos seres legendarios. Aqui el corifeo es mds que una hex:'-
mosa muchacha que ha huido de su viejo marido y se ha reuni-
do con su amante en las delicias de la primave.ra: es ella misma
quien da comienzo de nuevo a la alegria, haciendo el papel df:
una reina universal, un ser como la Perséfona del .mundo anti-
guo o la Muchacha de la Flor de la mito}ogia céltica, encarna-
cién de la primavera y la fuente del renacimiento del amor:

Elta ha hecho mandar por todas
partes, jeya!, que no haya basta la
mar, jeyal, doncella ni joven, jeyal,
que no vengan todos a danzar en
la danza alegre. y

El'a fait per tot mandar, eya,

non sia jusqw’a la mar, eya,

pincela ni bachelar, eya,

que tuit non venguan dangar
en la dansa joioza.

Su celoso marido estd caracterizado como un viejo rey: el
tey de ultratumba, el raptor de la Muchacha de la Flor y su
carcelero, representacién de todo lo invernal y lo muerto, te-
meroso de que si su mujer le abandoga, aunque sea ot poco
tiempo para volver a un mundo mds joven y luminoso, no re-
gresard nunca:
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Lo reis i ven d’autra part, eya,
per la dansa destorbar, eya,
que el es en cremetar, eya,
que om no li voi'll emblar

la regin’ avrilloza.

El rey viene de otra parte, jeyal,
para impedir la danza, jeyal, pues
tiene el temor, jeya!, de que le
quieran robar la reina abrilefia.

Las palabras d’autra part deben leerse como una acotacién
incorporada al poema: a un lado de la escena estd el corro ro-
deando a su reina, en la otra parte hay un grupo de jelos pro-
testando con su griterfo y molestando a los danzantes. A ellos
estd dirigido el estribillo de cada estrofa:

A la vi’; a la via, jelos!
Laissaz nos, laissaz nos
ballar entre nos, entre nos!

jFuera, fuera, celosos! {Dejad-
nos, dejadnos bailar entre nosotros,
entre nosotros!

Avisado por los gritos de los jelos, entra el rey e intenta
irrumpir en el circulo de los danzantes y arrebatar a la reina.
Peto cuando llega la primavera el rey del afio viejo es impo-
tente: la joven reina lo ignora y toma por consorte en la danza
a un apuesto joven. Su danza es la expresién fisica de la ale-
gria universal y divina en el amor que personifica: todos pue-
den ver por su danza “que no tiene par en el mundo”.

A veces es preciso conjeturar la posibilidad de un mimo
en el centro de la danza a través de ciertas alusiones en la can-
cidn; otras veces, no obstante, tenemos un testimonio explici-
to. Como demostré Bédier, el poema Le tournois de Chau-
vency, de Jacques Bretel, que describe las festividades celebra-
das en Chauvency en 1285, da las acotaciones completas para
una de las danzas representadas allf, llamada el Chapelet. Con-
vencen a la condesa de Luxemburgo para que desempefie el pa-
pel principal, cuatro caballeros la levantan y la pasean por toda
la sala; después vuelven a sentarse entre los espectadores y ella
permanece con una guirnalda de flores entre las manos. El poe-
ta describe la escena meticulosamente y con un delicioso sentido
de lo cémico: '

Celle qui fu et longue et droite
Et gui de cuer-joie covoite
Joie a mener, a fait un pas;

La del cuetpo alto y esbelto, que
€n su gozoso corazdn invita a los
demds a la alegifa, da un paso, alza
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Le vis lieve, lez iex en bas,
Chantant doucement et a moi:

Si n’a plus joliete de mi,

Aprés passa deus pas avant

Et a son tor li vint devant

Uns bons, menestreus de viele,
Simples et dous comme pucelle,
Que par proiere et par commant
Li devoit demander comant
Faisoit ainsi seule son tour,

Si cointe et de si noble atour,
Et jouoit de son chapeler

Sans compaigne, sanz amiet.
Lors Ii dist cil mout doucement,
8i c'on ot communement:

“Douce pour les amors,
Que quiett vostres gens cors,

1i dousp”
—“Sire, qu'an afiert il a vos?

Ne vos voi pas bien sage.
Jai fait mon chapelet jolif

La jus en cel boscage!”
Quant elle ot son chant definé,
Deus pas avant a cheminé;
Au tiers a fait le tour dou pié,
Son chapelet amont drecié,
Et entors sex mains le tornoit,
De fois en autres Vexgardoit,
Et puis sor son chief le metoit,
Petit aprés si Ven rostoit,
Coinetement s'en esbanioir.
Et cil qui devant Ii estoit
Li a chanté ceste changon:

“Douce dame, voléz baron?”
—*“Naie! Se je ne I'ai tres bon,
je i vroie damaige!
Jain miex mon chapelet de flors
que malavais mariaige!”
—"“Tres douce dame, il est trovéz
Si fait com vos le demandéz.”

el rostto y bajando la mirada
canta dulcemente:.

No bay nadie mis dichosa que yo.

Después dio dos pasos hacia ade-
lante, y a su vez se puso un hom-
bre frente a ella, un vihuelista, sim-
ple e ingenuo como una doncella,
el cual, rogando y requiriendo, de-
bia preguntarle cémo era que bai-
laba sola, tan elegante y de porte
tan noble, jugando con su guirnal-
da, sin compafifa ni amigo. Enton-
ces éste le dijo dulcemente, pero
de modo que todo el mundo le
oyera: : -

—Gentil dama, becha para el
amor, (qué desea vuesiro gentil y
noble cuerpo?

—Sefior, jqué os importa a vos?
No me inspirdis confianza. He co-
gido esta bownita guirnalda allé aba-
0, en aquel bosque.

Cuando ella hubo terminado de
cantar, avanzé dos pasos, al tercero
dio la vuelta y levanté su guirnal-
da, luego la hizo girar con las ma-
nos mirdndola una y otra vez, y fi-
nalmente se la puso sobre la cabe-
za. Poco después se la quitd, ju-
gando con ella, y el hombre que
estaba delante suyo le canté la si-
guiente cancién:

—Gentil dama, ¢queréis marido?

—No, pues si no es complaciente
gran pesar tendria. Prefiero mi
guirnalda de flores antes que mal-
casarme.

—Gentil dama, bay uno tal como
vos lo desedis. )

—DBuen caballero, ¢por qué no
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—“Biaus sire, et car le m'amenez
-la jus en’cel herbaige!

Je m’en vois, vos m’i troverés
seant sor le rivaige!”

Ses mains au leix ariere torne,
Bien se polist et bien s'atorne;
Le petit pas cort, et dangant
De fois en autres va pansant
Ainsi come d’amors esprise;
Son chapel met en mainte guise.
Et li menestrés fu remeis
Enpur le cors bien ascesméz;
Les rens reverche mout sovant
Por la dame tenir covant

De son ami qu'il li devoir.
Entre lez rens garde, si voit
Andrea d’Amance en son estant;
Devant lui est venus atant.
“Sire, fait il, si vos plaisoit,

"Je cui cis qui vos ameroit

YA bone dame presenter.

“De vos me puis bien aquister.”
Et li chevaliers tous honteus

Li rispondi: “Ne sui pas teus,
"Ainsois en i a des millors.”
—"Biaus sire, je n'irai aillors,
"Que bien me porroie enpirier.”
Par le giron le va tirer,

Vers la dame tirant Penmainne,
Qui son chapel torne et demainne,
Et en riant de cuer chanta:
Diex, trop demoure! Quant venra?
—Sa demoree m’ocirral®

Duant chanté of a son devis,
Cis li amaninne enmi le vis,

Par le manche un petit saichant,
Le chevalier prey et saichant,
Franc et debonaire et cortois.
Chantant li dist a baute vois:

Dame, ves ci le bacheler;
de proesce ne sai son per.

le llévdis junto a aquel claro? Voy -
alli, donde me encontraréis sentads

junto a la orilla,

Pone sus manos detrs, se acicala
y se atavia, cotretea y pasa bailan:
do una y otra vez, anda pensativa,
como si estuviera enamorada, cam-
bidndose una y otra vez la guirnal-
da. El vihuelista se va para satis-
facer a la bella dama. Busca entre
las filas [de los espectadores] para
cumplir la palabra dada a la dama
de traerle un amigo. Mira entre las
filas y ve a Andreu d’Amance que
estd de pie, y se llega frente a &l

—Seitor — dice —, si gustaseis
quisiera presentaros 4 wuna bells
dama_que os quiere. Vos podéis
cumplir mi obligacién.

Entonces el caballero, avergonza-
do, responde:

—No soy el que buscas, bay
otros_que son mejores.

—Buen caballero, no iré a nin-
guna otra parte, pues aiin podria
resultarme peor.

Le tira de la manga, y tirando ‘

de €l le lleva hacia Ia dama, que
jugaba con su guirnalda, y cantaba
anhelante: ‘

—Dios mio, icudnto tardal
¢Cudndo vendrs? Su tardanza va 4
matarme,

Cuando termina de cantar, €l vi-
huelista pone al caballero ante sus
ojos, tirdndole un poco de la man-
g3, el caballero valeroso, discreto,
noble, galante y cortés, Y le dice
cantando en alta voz:

—Sefiora, be agui al caballero de
nobleza sin par. Tomad, sefiora, os

8

Obsérvese la sorprendente semejanza de este refrain con al-

gunas de las jarchas citadas mds arriba,
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lo doy y no encontraréis a ninguno

, 1 l baﬂle,
Tenéz, dame, je le vos mejor que é.

Et a millor de lui trover
Fauriéz vos bien sans faille.

La dama, que sabe perfectamen-
te lo que debe hacer, le toma de
la mano y se lo lleva cantando con
gran alegria:

Celle qui est tres bien aprise

La main dou chevalier a prise;

Chantant l'ammaine a mout grant
joie: .

Por merced del cielo, be conse-

La merci Deu j’ai ataint —Se que
guido lo que deseaba.

je voloie.’

En esta danza escenificada, los participantes, algunos de
cuyos nombres menciona el poeta, eran caballeros y una noble
dama. Sin embargo, la pantomima tiene lugar, no en una so-
ciedad aristocritica, sino en la Arcadia: no en un mundo de
matrimonios preconcertados, barreras sociales y leyes feuc!alfas,
sino en un bosque encantado o en un campo donde. la tnica
ley es el amor. En la Arcadia el amor no estd complicado por
presiones sociales ni por la culpabilidad; allf el enamorado halla
a la muchacha que ha visto por casualidad perfectamente ado-
rable o deseable, y la muchacha, corresponda o no a su amor,
sigue en dltima instancia la voluntad de su corazén. Este mun-
do de ensuefio, de sentimientos espontdneos y de placeres f1'51-
cos fue una poderosa imagen a través de Foda’ la Edad Media:
para los autores cultos se convirtié en el jardin de Ver,nfs oel
jardin de Natura u otros lugares deleitosos; para la lirica es,
como nos dicen continuamente las canciones de danza francesas,
“alli, junto a la fuente”, “alli, bajo el olivo”, “alli, en el verde
prado”, en cualquier sitio donde un joven o una muchacha es-
peran y encuentran el amor. ‘

Este es, también, el mundo de la pastorela, un tipo de can-
cién que se bailaba a menudo y creo que también se represen-
taba, en la que la protagonista es una pastora. Normalmente

% Le tournoi de Chauvency (ed. M. Delbouille, 1932), ver-
sos 4215 y ss. La parte natrativa va en octosflabos pateados, l?s
fragmentos que se cantan son polimétricos. Doy el verso 4233 segin
la variante del ms. Mons (douce pour les amors) y no el texto de
Delbouille (Douse dame, parléz a nous!).
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tienen la forma de un didlogo lirico: un hombre de cierta po-
sicién en el mundo, un caballero o un clérigo, penetra en un pai-
saje arcddico, ve alli a una pastora e intenta ganar su amor.
Segtin las normas del mundo, él est4 por encima de ella por su
categoria o por su educacién, pero la Arcadia ignora tales nor-
mas: en ingenio y en personalidad la pastora iguala a su ad-
versatio, y esto si no lo supera; a veces decide no hacerle caso,
y si se le entrega no es por su elegancia ni por sus riquezas,
sino por el puro placer de hacer el amor.!® Algunos eruditos han
querxdo ver estas canciones como un vdstago culto de la poe-
sfa bucdlica latina, otros como un jes d’esprit medieval pura-
mente aristocrdtico. En el mejor de los casos se trata de ver-
dades a medias: ciertamente la Arcadia de la imaginacién me-
dieval tiene parcialmente un trasfondo cldsico, ciertamente los
gustos aristocriticos contribuyeron a dar a algunas pastorelas
su peculiar forma artistica, pero lo esencial — el didlogo en el
que un hombre de alta condicién hace la corte a una pastora —
no puede reducirse a esto, Como lo demuestra su presencia en
los cantares, las canciones populares e incluso las nanas de
tiempos posteriores, la gracia y el atractivo inherentes al tema
no se reducen a los intelectuales ni a los cfrculos més altos de la
sociedad. Y nunca lo estuvo tampoco: podemos estar seguros
de que las pastoras han sofiado con ganar (o rechazar) el amor
de un duque en la misma medida que los duques sofiaron con
las pastoras.

Si bien fue en la litica francesa mecheval donde la pastorela
alcanzdé su méxima populatidad—se han conservado casi dos-
cientas de ellas—, las mejores, poéticamente, estdn en otras len-
guas: provenzal, latin e italiano, en las que algunas veces algtin
poeta excepcional dejé su huella en el género; Llautrier jost’
una sebissa, de Marcabrd, en la que la pastora, con sombrio
humor e hiriente agudeza, destruye la Arcadia ficticia de su ga-

10 En algunas de las pastorelas mds crudas, el amante posee
a la fuerza a la pastora, pero aun asi hay una tendencia a describir
la escena de modo “arcddico”, como si no se hiciera ningtin dafio a
nadie.
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ldn como una falsedad roméntica; Sole regente lora, la chis-
peante y elegante composicién de Galtero de Chatillon, con sus
burlescos ecos clésicos; Iz un boschetto, de Guido Cavalcanti,
en la que el poeta se mueve reverentemente, como un sonim-
bulo, dentro de un paisaje de amor franco y dichoso:

In un boschetto trova’ pasturella
pist che la stella— bella, al mi’ parere.

Cavelli avea biondetti e ricintelli,
e gli acchi piew’ d’ amor, cera rosata;
con sua verghetta pasturav’ agnelli;
[dilscalza, di rugiada era bagnata;
cantava come fosse ‘namorata:
er’ adornata - di tutto piacere.

D’ amor la salutd’ imantenente
e domandai 5’ avesse compagnia;

ed ella mi rispose dolzemente
che sola sola per lo bosco gia,

e disse: “Sacci, quando Paugel pia,
allor disia —’l me’ cor drudo avere”.

Po’ che mi disse di sua condizione
e per lo bosco angelli audio cantare,

fra me stesso diss’ i’: “Or & stagione
di questa pasturella gio’ pigliare”,

Merzé le chiesi sol che di basciare
ed abracciar, — se le fosse 'n volere.

Per man mi prese, d’ amorosa voglia,
e disse che donato m’ avea ’l core;

mendmmi sott’ una freschetta foglia
la dov’ i’ vidi fior’ d’ ogni colore;

e tanto vi sentio gioia e dolzore,
che'l die &’ amore — mi parea vedere.
che’l dio d’ amore — mi parea vedere. 11

La zagaleja surgid en el sendero / mds que el lucero hermosa a mi en-
tender. .

11 La pasturella de Guido tiene forma de ballata: los versos
-iniciales constituyen un estribillo, que vuelve a introducirse al final
de cada estrofa con una vuelta (cf. mds arriba, pp. 244-245). Aunque
algunas de las ballate de Guido son més literatias que bailables, ésta
pudo muy bien haber sido compuesta para ser bailada.
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dl?londo_‘tema el pelo y en zarcillos, / llenos de amor los ojos, tez ro-
isad 2 / traia a apacentar sus corderillos / y, en piernas, de rocio iba per-
a ac,; ag cantaba como nifia enamorada; / suma agraciada de todo placer.
4n la saludé muy prontamente / diciend j6 fi
i o dé dejé la compaiifa
‘}‘rszl}l)z;_ d;?ia%(i)g respuesta dulcemente / que por el bosqu{e sola se l\)renia’. ;
oabe, , que en cuanto el ave pfa / mi pecho ansfa algin galin
Una vez puesta s su condicié '
. 2 ) ién, / pues que de aves el bosque era un
trinar / If!l]e entre mi: “Ilggada es la estacién, / para esta zagaleja, de
gggﬁd;: / icencia, pues, pedi que de abrazar / y aun de besar debiera

. 4 )
v Me:utorp<1)3 la mano, presurosa, / rendido el corazén en mi favor. /
me llevd bajo una rama umbrosa / donde vi flores mil por su color; /

y cudl no fue el deleit [ : .
ver. (J. R. Masolivgr(; e y el dulzor, / que al dios de amor me parecfa

N Esta es quiz4 la expresién mds alta del ideal arcidico en la
ll.nca medieval, culminando al final en una celebracién casi mfs-
tica de-alegtfa terrenal. La tinica visién arcdica de intensidad
cqmparable, que yo conozca, se nos ofrece en una cancién es-
crita por Walther von der Vogelweide, una cancién que empie-
za y termina con una danza. Pero mientras Guido cierra el
paso, a lo largo de la cancién, al mundo extetior, Walther aso-
cia y compara la Arcadia con la realidad:

“Nemt, frowe, disen kranz”:

als6 sprach ich zeiner wol getanen maget:
“s6 zieret ir den tanz,

mit den schoenen bluomen, als irs dffe trages.
bet ich vil edele gesteine,

‘daz mijest 4f ir boubet,

obe ir mirs gelobuet,

SEt mine trinwe, daz ichz meine”,

Si nam daz ich ir bét,

einem kinde vil gelich daz ére bit.

ir wangen wurden rét,

sam din r6se, dd si bi der liljen stdt.
do erschampten sich ir liebten ougen:
doch neic si mir schéne.

daz wart mir ze lone:

wirt mirs ibt mér, day trage ich tougen.

“Ir sit 56 wol getin,
daz. ich iu min schapel gerne geben wil,
50 ichz aller beste bin.
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wizer unde réter bluomen weiz ich vil:
die stént sb verre in fener beide,

d4 si schdne entspringent,

unde die vogele singent,

dd suln wir si brechen beide.”

Mich dibte daz mir nie

lieber wurde, danne mir ze muote was.
die bluomen vielen ie .

von dem boume bi uns niede an dax gras.
seht, d6 muost ich von froiden lachen.
do ich s6 wiinnecliche

was in troume riche,

d6 taget ex und muos ich wachen.

Mir ist von ir gescheben,

daz ich disen sumer allen meiden muoz

vast under dougen seben:

Iibte wirt mir einiu: so ist mir sorgen buoz.
waz obe si gét an disem fanze?

frowe, dur inr giete

rucket 4f die hilete.

owé geszhe ichs under kranze!

“Tomad, sefiora, esta guirnalda”, as{ hablé a una hermosa muchacha:
“as honraréis la danza, con las bellas flores que os coronan. Si tuviera
piedras nobles serfan para vuestro cabello, debéis creerme. Por mi fe,
esto digo”. ;

Ella tomé lo que le ofrecfa como lo habria tomado un nifio de buena
crianza. Sus mejillas enrojecieron, igual que la rosa que estd junto a los
lirios. Entonces se avetgonzaron sus tesplandecientes ojos: no obstante se
inclin graciosamente. Esta fue mi recompensa: si se hace més mia, lo
guardaré en secreto.

“Sois tan apuesto, que de buen grado os daré mi corona, la mejor de
cuantas tengo. Sé de muchas otras flores blancas y rojas, que estdn lejos
en aquel brezal, donde tan bellamente lucen, y cantan los péjaros: allf
debemos cogerlos ambos.”

Cref que nunca fui més dichoso de lo que fui entonces. Las flores
cafan de los 4rboles junto a nosotros en la yerba. He aquf que ref de fe-
licidad. Cuando era tan maravillosamente rico en mi suefio, entonces vino
el dia y tuve que levantarme.

Tanto me ha turbado, que este verano a todas las muchachas que en-
cuentro tengo que miratlas profundamente a los ojos: quizd alguna serd
mia: entonces se irdn mis penas. ¢Y qué, si ella estaba en esta danza?
Damas, por favor, descubrid un poco vuesfros tocados. jOh, si pudiera

ver su faz bajo una guirnalda!
Es en un baile de verdad donde Walther espera encontrar
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una muchacha con una capacidad tan especial para el amor y
la dicha que pudiera hacer real la Arcadia del poeta. Primero
nos ensefia de una manera dramética cémo un roméntico tan
empedernido mirarfa a una muchacha que, aunque de aspecto
y de trato atractivos, no es tinica: ella le oye balbuceando unas
tonterfas extremadas, y se queda muy desconcertada; entonces
se da cuenta de que, aunque absurdo, el hecho de haberle ofre-
cido él su guirnalda es una gentileza y que no serfa delicado ni
correcto rechazarla, de manera que la acepta dando las gracias
afablemente, aunque con alguna resetva. -

Con el dltimo verso de la segunda estrofa viene una tran-
sicién extraordinariamente brillante y répida: incluso cuando
el poeta empieza su seco aparte—después de todo no era la vini-
ca—, comienza su ensuefio, que nos revela la secreta esperan-
za que en su interior est4 resuelto a no revelar, a no regatear
en la vida real. El efecto dramdtico que produce es el de un
hombre tan poseido por su fantasfa, que su frase “si se hace
mds mfa...” se convierte, imperceptiblemente, en “supongamos
que hay mds, supongamos que fuera asi...”. Al momento si-
guiente estd ya sofiando despierto, y ha dado a esta muchacha
particular la respuesta de la muchacha ideal. La ve como una
muchacha profundamente generosa y sin miedo a tesponder a
su invitacién al amor: le da su cotona, que es la prenda de su
amor; su verdadera cotona tiene que ser hecha atn con él: su
capacidad para el amor estd atn por encontrar su plenitud.
Luego todo se vuelve f4cil, ninguno de los enamorados ‘coge
sus flores aparte, por hacer algo de su esperanza, sino que las
flores caen libres y sin nimero sobte los enamorados unidos.

El suefio arcddico tan imperceptiblemente originado de la
realidad se rompe y deja al enamorado desoladamente solo,
aunque no desilusionado. Continda resuelto a “esperar hasta
que la esperanza cree / de su propia ruina la cosa que contem-
pla”, cosa que considera como su labor esencial en tanto que
poeta amoroso. En cualquier momento de cualquier danza el
ideal podrfa convertitse en algo més que la ficcién de un poeta,
en cualquier momento podtfa reconocer dichosamente, en los
ojos de una muchacha, la contestacién que responde a su ideal.
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La respuesta, en mi opinién, se dirige inseparablemente a su
poesia y a su amor, ambos estdn tepresentados en la guirnalda:
él estd buscando a la muchacha en quien encontrardn destino
todas sus canciones amotosas. En el primer verso de la com-
posicién, Walther ofrece a una muchacha su guirnalda para en-
trar en la danza; en el dltimo vetso, donde se repite la palabra
“kranz”, parece como si todas las mujeres que bailan lleven
una guitnalda en sus tocas. ¢Es que todas llevan-la guirnalda
de él? ¢Es que ha proyectado la danza entera? Las palabras
“lihte wirt mir einiu”, tan parecidas a las palabras con que
empieza a sofiar despierto, sugieren “quiz4 la dnica se me hard
real”: para Walther, como poeta o como enamorado arc4dico,
la verdadera respuesta por la que suspira significarfa la subs-
tanciacién humana de su ideal.

Otro poeta alemédn profundamente original, Neidhart von
Reuenthal, algo més joven que Walther, esctibié buen mimero
de composiciones sobre la danza y para danzar. Con gran fuer-
za, casi salvajemente a veces, evoca el mundo de las danzas
populares que conocié: un mundo campesino muy semejante
al de los cuadros de Brueghel, sin ser hermoso, peto tebosante
de vida, vigoroso y lejos de escripulos con sus apetitos, donde
la rudeza, la reyerta y los celos pueden encenderse tan facil-
mente como la alegria; un mundo, en fin, que tiene sus deste-
llos de fantasfa:

Ein altin mir dem tdéde vabt
beide tac und ouch die nabt.
diu spranc sider

als ein wider

und stiez die jungen alle nider.

Una vieja luché con la muerte desde el dia hasta la noche, salté como
un carneto y dertibd a todas las jévenes.

ésta es una de sus variadas gamas de imdgenes del poder del
invietno que amenaza los primeros intentos de la primavera.

En medio de este mundo campesino se nos aparece el mis-
mo Neidhart, petsonaje creado con una mordaz ironfa consigo
mismo. Es el caballero desclasado, empobrecido, que se mueve
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entre el campesinado, objeto de desconfianza, odiado y atacado
por éste, mientras €él, envidioso de su relativa prosperidad, pone

en picota su rusticidad y sus intentos de imitar el vestido y

la arrogancia de sus superiores. Tiene el ojo avizor y a veces
consigue hacer volver la cabeza a la hermosa muchacha cam-
pesina (o a su madre), pero los risticos tienden a hacer or
aparte dejdndole en el vacfo. i
i&unque es imposible discernir en qué medida est4n la pura
ficcién y el virtuosismo en una forma determinada, es cosa clara
que Neidhart conocia tan de primera mano el ’mundo rural
como el caballeresco, y que su auditotio los abarcaba a ambos;

entre los caballeros por su garra satirica contra los rdsticos, por |

sus alegres canciones de danza también, e incluso, en primer lu-
gar, en los bailes de los pueblos. Fue esta amplia audiencia
quien le dio la leyenda, de tal modo que a finales de la Edad
Medla. se habfa convertido en un payaso protagonista de repre-
sentaciones y farsas ‘carnavalescas. Mucho antes, sin embaf 0
I’jl _plemtyd poética de Neidhart habfa dado al mundo degla:
lirica arfxﬁciosa una temdtica y una gama de expresién nuevas
~ Ello lo ilustraré con una cancién, Sinc, ein guldin buon, de la;

cual se ha conservado la melodfa (cf. el Apéndice), y qu:a tiene
una riqueza y un frescor que compiten con su lenguaje poético:

“Sinc, ein guldin buon; ich gibe dir weize.”
Schiere do '
- Wart ich vré:
Nich ir bulden ich vil gerne singe.
Alsé vreut den tumben guot gebeize
Durch dazx jar.

e s & s & e e + . e .

-Rédmet 4z die schimel und die stiiele!
Heiz die schragen

Viirder tragen!

Hiute sul wir tanzens werden miieder.
Werfet df die stuben, so ist ex kijele
Das der wint. ’
An die kint

Sanfte weje durch die iibermieder.
86 die voretanzer danne swigen
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S6 sult iv alle sin gebeten
Daz wir ireten
Aber ein hovetinzel nach der gigen.

Los #z, ich heer in der stuben tanzen.
Junge man,

Tuot iuch dan.

D# ist der dorfwibe ein michel triinne.
D4 gesach man michel ridewanzen.
Zwéne gigen:

Dé si swigen

Daz was geiler getelinge wiinne:
Sebt, d6 wart ze zeche vorgesungen.
Durch diu venster gie der galm.
Adelbalm

Tanzet niwan zwischen wweien jungen.

“;Canta, gallo dorado, y te daré grano!” Al instante me alegré: para
ganar sus favores canto gustosamente. También una promesa consuela
a un tonto dutrante un afio...

iQuitad los escabeles y las sillas, llevaos las mesas: hoy bailaremos
hasta cansarnos! Abrid las puertas para que entre el fresco, para que el
aire sople suavemente sobre los corpifios de las muchachas. Cuando ha-
yan cesado de cantar los solistas, entonces os rogaremos que entréis al
son de la vihuela a bailar otra danza cortesana.

jAtended! Oigo bailar tras las puertas. Muchachos, ocupad vuestros
sitios. Hay ahi muchas mujeres del pueblo y se baila un ridewanzen.
Al callar dos vihuelas algunos muchachos descarados quisieron divertirse
y comenzaron una cancién de taberna. Por las ventanas se oyd el ruido,
mientras Adelhalm bailaba, como siempre, entre dos muchachas.

La cancién es una sucesién vertiginosa de escenas. La pri-
mera imagen es la de una muchacha a la que Neidhatt ama sin
ser correspondido, y que le ordena con un tono provocativo,
divertido y burlén, que cante en un baile del pueblo. El estd
casi a punto de interpretarlo como un signo favorable y por
esta tazén hace més de lo que le han pedido: en la imagen si-
guiente lo vemos organizar frenéticamente la danza entera, con
la esperanza de poder incluir en ella, por lo menos, un par de
breves danzas cortesanas (hovetinzel), en las que daré el golpe
y quizd llegard a impresionarla. Pero no tiene suerte y en la

12 Danza de tipo desconocido.
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escena siguiente los patanes mds bulliciosos empiezan a teinar,

y e.I baile se convierte en una merienda de negros. De pronto,
Neidhart centra su atencién en Adelhalm, un hombre réstico y
presuntuoso que, como se desprende de tres estrofas de amarga
caricatura, es su rival. La cancién termina con una yuxtaposi-
cién sorprendente: Adelhalm sobando groseramente a la mu-
chacha (lo que parece no molestarla), y Neidhart galantedndola
quijotescamente, ofreciéndole sus pobres recursos (su nombre,
como recuerda a menudo jugando con él, significa ‘valle del
arrepentimiento’), como si fuera un reino: '

Disen sumer bit er st gekouwen
Gar fiir broe.

Schdmerot

Wart ich, dé st bi einander sdzen.
Wirt 52 mir der ich di gerne diene,
Guotes gibe ich ir die wal,
Rinwental

Gar viir eigen: deist min Hébiy Siene.
. Este verano le vi morderla como si fuera un pedazo de pan. Me rubo-
ricé de vergiienza cuando les vi sentados uno junto al otro. Si fuera para

mi aquella a quien sirvo tan gustosamente, le datfa una buena situacidn:
Reuental, como cosa propia, pues es mi alta Siena,

Ante imdgenes como las anteriores, uno se da cuenta de
pronto que, en comparacidn, muchas, si no la mayor parte de
las.cax?cmnes de danza medievales, contienen alguna suavizacién
artificial. Este es un mundo no idealizado, en el que los senti-
dos son todavia agudos, en el que el sudor y la salvajada se
experimentan tan intensamente como la alegrfa.

7

LA LIRICA DEL REALISMO

Entre la enorme cantidad de poesfa litica medieval que se resiste
a dejarse encuadrar fécilmente en ninguno de los géneros estu- -
diados hasta ahora, podemos distinguir una gama importante
que llamaré provisionalmente “lirica del realismo”. La expresién
no es adecuada y quizd sea susceptible de ser interpretada errd-
neamente, pero no tengo otra mejor. Me gustarfa distinguir aqui
especialmente dos tipos de lirica: la lirica que muestra la res-
puesta del poeta a unas circunstancias histdricas especificas, a
personas y hechos del mundo real, y la lirica en la que el poeta
no tiene en cuenta lo que el auditorio espera de él (en materia
de género y convenciones), y escribe principalmente para él
mismo. Al identificar tales canciones debemos ponernos cla-
ramente en guardia, pues retratar con realismo puede ser tam-
bién fingir, y romper géneros y convenciones puede ser un ejer-
cicio de virtuosismo en un tipo especial de género y de conven-
cién. ¢Fue el Archipoeta realmente un seductor y un jugador
empedernido? ¢Encontraba realmente Rutebeuf a su pobre mu-
jer de una pesadez insoportable? ¢Desed realmente Cecco An-
giolieri la muerte de su padre? Lo que importa en un estudio
literario, sin embargo, no son las conjeturas acerca de la ver-
dad histérica subyacente o no a la poesfa, sino reconocer e in-
tentar definir un lenguaje poético original y una personalidad
all4 donde se presenten. :

El tipo de material pertinente para un estudio sobre la li-

267



268 LA LiRICA EN LA EDAD MEDIA

rica medieval del realismo es a la vez fascinante e inmenso,
Hacerle justicia implicarfa llevar a cabo un gran ndimero de
proyectos interdependientes de erudicién literaria que han sido
hasta ahora apenas esbozados: por ejemplo, establecer el des-
arrollo del sirventés tépico y realista como género entre los tro-
vadores a partir de Marcabri, asf como su influencia sobre el
resto de Europa; relacionar la fresca y prolffica tradicién latina
de poesia realista y satfrico-moral—el mundo de Hugo Primas
y del Archipoeta, de Galtero de Chatillon y de Felipe el Can-
ciller—con la evolucién emparentada con ella en las lenguas
verndculas, en el mundo de Walther von der Vogelweide o de
Peire Cardenal, Rustico Filippi o Rutebeuf; mds que nada im-
plicarfa explorar y valorar la sotprendente riqueza de la lrica
tépica, satirica y personal desde el Portugal del siglo x111, que
solamente ahora se nos ha hecho accesible a través de la edi-
cién critica del profesor Rodrigues Lapa.* A menudo, también,
es la lirica del realismo la que presenta mayores dificultades en
la interpretacién de modismos coloquiales, términos en argot o
invectivas y alusiones tépicas. Aqui no puedo mds que hacer
algunas tentativas y presentar algunos de los textos que he en-
contrado poética y humanamente inds dignos de atencién.

El primer poeta importante de la Europa medieval cuya
liica es predominantemente realista en los dos sentidos que
he mencionado es el trovador Marcabrd. Su lectura completa
(se le atribuyen cuarenta y cuatro composiciones) resulta en
gran parte aburrida y monétona. Sus repetidas invectivas con-

- tra la sociedad corrompida en la que vivia, contra sus degrada-
ciones del amor y del honor, sus feroces denuncias de la false-
dad en cualquiera de sus especies sobre la tierra, por m4s pro-
fundamente que Marcabrd las hubiera sentido, a menudo dejan
de tener una calidad poética atrayente. Sin embargo, leer una
seleccién de ellas (quizds una docena) es otra cosa: Marca-
brii aparece entonces como un artista de una fuerza y una
categorfa prodigiosas; un poeta que en una composicién puede

1 Cantigas d’escarnho e de mal dizer (Coimbra: Editorial Ga-
laxia, 1965).
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ver la cruzada de 1147 con exultacién, como renovadora de la
faz de la tietra, y en otra, de un modo trdgico, destrozando el
corazén—y la fe en la bondad de Dios—de una IPuchachz} que
por su culpa pierde a su amor; que en sus dos tinicas canciones
amorosas traza la extrafia pintura de la esclavizacién ante una
mujer bondadosa pero disoluta, de la cual dif:e las cosas mds
atroces de la manera més ligera; antes que nada, un poeta en
cuyos ataques contra su propio mundo, la amargura, la grose-
tfa, el rencor y la crueldad pueden a veces trans.formarse y cla-
rificarse con la intensidad de una visién profética. En una de
estas canciones, Pus mos coratges s'es clarzitz, Marcabrii co-
mienza con unas palabras parecidas a las que un trovador usa-
rfa para una cancién amorosa: su “corazé'n se ha llenado de
felicidad por la dicha que me alegra”: ha sido dota}d'ft de aque-
lla dicha especial que no es ni un puro estado de 4nimo ni un
impulso, sino una manera de ser, que hace a una pefsona sus-
ceptible de recibir las gracias del Arpor. Mle_ntras espera ser
elegido por fin’ Amors, el amor gracioso, decide purificar sus
canciones. El Amor puede rechazar y escoger: rechaza y enlo-
quece a todo aquel que ensucia su nombre. Con este pensa-
miento, Marcabrd ha comenzado ya a apartarse de. los topoi
de la lirica amorosa; después prorrumpe en su apas1onada. de-
nuncia, en la que pasa lista a los seres humanos que mancillan

el fin’ Amors:

Son éstos los falsos jueces, los la-
drones, los maridos malcasados y
los testigos falsos, los falsos y los
: calumniadores, los que venden su
Leng.u aloguat, creba mostier, lengua, los saltaconventos, y las pu-
Bt gissellas putas ardf,’ns tas ardientes que se entregan a los
Qui son d'auirui maritz cossens;  moridos de las demds; todos éstos
Cyst auran guazanh ifernan. se ganatén el infierno.

Cill son fals futg’ e raubador,
Fals molberat e jurador, _
Fals bome tenb e lauzengier,

Los asesinos y los traidores, los
simonfacos y los encantadores, los
lascivos y los usureros, que prac-
tican un oficio miserable, y los que
hacen encantamientos y las hechi-
ceras de mierda serdn pastos junta-
mente de las llamas,

Homicidi e traidor,
Simoniaic, encantador,
Luxurios e renovier,

Que vivon d’enujos mestiet,
E cill que fan faitilbamens,
E las faitileiras pudens
Seran el fuec arden engau.
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Ebridic et escogossat,

' Los borrachos y los chantajistas,
Fals preveire e fals abat,

los falsos clérigos y los falsos aba-
Falsas recluzas, fals reclus, des, los falsos anacoretas, hombres
Lai penaran, ditz Marcabrus, y mujeres, sufrirdn allf, lo dice Mar-
Que tuit Ii fals y an luec pres, cabrt, pues todos‘los falsarios tie-
Car fin’ Amors o a promes, nen teservado allf su lugar, pues

! fin’ Amors lo ha prometido y allf
Lai er dols dels dezesperatz. serd el Uanto de los desespex};dos.

De pronto cesa la feroz acumulacién de reproches y el pro-
feta quf:da en suspenso acobardado y avergonzado. ¢Qué de-
recho tiene a juzgar y a denunciar, a erigir su infierno particu-
lar? ¢Es que €l no es tan culpable como los demds?

Ail fin’ Amors, fons de bontat,

C’a[s] tot lo mon illuminat,

Merce ti clam d’aquel grahus,

Em defendas qw'ien lai no mus;
Qu'en totz luecx me tenb per ton pres,
Per confortat en totas res,

Per ty esper estre guidatz,

Mon cors per aquest vers destrenh
Quar mi plus guels autres reprenh,
Que qui autri vol encolpar

Dregs es que si sap[clba guardar
Que no sia dels crims techitz

De gue'l ieys encolpa e ditz,

Pois poira segurs castiar,

. 1Ay! Fir' Amors, fuente dg bien, que iluminaste todo el mundo, gra-
cia te pido por aquel grito, gudrdame de tener que permanecer alli, pues

en todas partes me consédero prisionero tuyo, contento en todos los ca-
505 y espeto que me guies, ’

mi corazon suprimo con este poema, porque me teprendo a mi mds
que a nadie, pues quien quiera acusar a los’ demds, justo es que sepa
evitar las mismas culpas que delata, y reprenda luego tranquilo.

Las estrofas “proféticas” hubieran podido verse f4cilmente re-
ducidas a mera retérica, pero lo que salva a Marcabrdi es el
hecho emocionante de que se dé petfectamente cuenta de que
no le va el manto de profeta.

Hay algo enigmitico en la mitad de la cancién. ¢Qué es lo
que Marcabrii quiere decir con fin’ Amors? Es un sfmbolo, no
una alegorfa. No hay otra expresién que pueda sustituirla sin
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detrimento del poema: ni Dios, ni el amor de Dios, ni el amor
al préjimo, ni el fiel amor sexual: es todo esto y algo mds. Lo
mejor que se podria decit es que el fin’ Amors es todo lo que
es sincero, un enamorado sincero o un amor sincero, de cual-
quier tipo que se exprese, sea tetreno o celestial; todo lo que
se siente sinceramente, lo que carece de engafio o de fingi-
miento, de cdlculo, de codicia o de miedo. La maravillosa gran-
deza del simbolo de Matcabri puede apreciarse a través de la
gama de pecados que considera como ofensas al fin’ Amors: la
llave es la palabra “falso” que se va repitiendo: falsedad en
la justicia, en el sexo, en el cometcio, en la religién, en cual-
quiera de los tratos del hombre con su préjimo o con Dios, con
todo lo que puede gobernarse pot el fin’ Amors, que en su miés
alto sentido es el amor divino que se manifiesta en las criatu-
ras humanas. Reducir el simbolo de Marcabri a una nocién re-
ligiosa puramente ctistiana, sin embargo, serfa caer de nuevo
en una simplificacién excesiva: por ejemplo, aquf, como en otras
composiciones, Marcabrd mide al amor humano con un patrén
de verdad emocional, que es su propia ley, y no por el patrén
extrinseco de la moral cristiana. El fin’ Amors puede estar pre-
sente tanto en un amor ilicito como en el amor conyugal, pues
ambos pueden tener su medida inttinseca de verdad. El verda-
dero amor es falsificado y envilecido no solamente por cortesa-
nos y libertinos, sino también por los lauzengiers, amigos de
escdndalos que andan contando histotias sobre los secretos de
los enamorados. Las canciones de Marcabrii, aun mostrandonos
a un moralista severo y desagradable a menudo, aunque de nin-
giin modo convencionalmente “bueno”, dejan enttever también
a destellos un ser humano apasionado, independiente y conmo-
vedor.,

Una generacién mds tarde, otro notable trovador, Bertran
de Born, compuso canciones en las que los elementos realistas
jugaban un papel principal, canciones para su propia época. En
cuanto a temperamento, intencién y técnica, Marcabtid y Ber-
tran de Born son tan dispares como los que mds, aunque tienen
en comdn una intensidad que presta a sus canciones un tono
candente y visionario. Bertran transforma la politica de su épo-
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ca en una visién imaginativa: sus composiciones reflejan, mag-
nifican y distorsionan los elementos de su propia vida y los de
las guerras e intrigas de los principes. Es cierto que su propia
vida fue turbulenta e insegura, que su mansién fue saqueada
por sus enemigos y que a menudo estuvo envuelto en luchas
particulares y en intrigas principescas. Poéticamente, Bertran
de Born proyecté su turbulenta vida a una escala tan aumen-
tada, que a Dante, un siglo mis tarde, le parecié una figura de-
monfaca y sembradora de discordias, como el hombre que en-
frent6 a Enrique el del Corto Gabén contra su padre Enrique II
y su hermano Ricardo, un hombre a quien, por mds que Dante
reconociera su otiginalidad y su fuerza, le fue asignado un lu-
gar tnico y terrible en el Infierno. El Bertran histérico, sin
embargo, fue una figura demasiado insignificante como para ser
el Maquiavelo de su época, fueran cuales fueran sus suefios y
fantasfas. Si le gustaron las Iuchas fue, no por una inclinacién
al mal, sino méds bien como escape momenténeo a la pobreza,
Con todo, la persona poética de sus composiciones es, desde
Iu’ego: de un temple heroico: entonces se convierte en un Rol-
dén sin limites en su deseo de luchar, para quien el esplendor

de una batalla surge incluso entre la conciencia de su dureza y
su sordidez:

S'amdui li rei son pro ni coratios,

en brieu veirem champs jonchatz de quartiers
d’elms e descutz e de brans e d'arzos

e de fendutz per bustz tro als braiers;

at arratge veirem anar destriers

€ per cosiatx e per pechs mainta lanza

e gauch el plor e dol et alegranza.

Lo perdr’ er grans el gazanbs er sobriers.

Trompas, tabors, senheras e penos

et entresenhs e chavals blancs e niers
veirem en brien, quel segles sera bos,
que om tolra Paver dls usuriers,

a per chamis non anara saumiers

forn afiatz ni borges ses deptanza

ni merchadiers qui venba de ves Franza;
anx sera rics qui tolra volontiers.
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Mas sil reis ve, ieu ai en Diey fianza,
qu’ien serai vius, o serai per quartiers;

e si sui vius, er mi grans benananza,
e si feu muoir, er mi grans deliuriers.

Si ambos reyes son valientes y animosos, en breve veremos campos
sembrados de pedazos de yelmos, de escudos, de espadas y de arzones y
de hombres hendidos desde el busto hasta las bragas; 'y veremos caballos
vagando errabundos, y muchas lanzas clavadas en los costados y en el
pecho, y jibilo y llanto y pena y alegrfa, Grande serd la pérdida, pero
mayor la ganancia.

Trompas, tambores, banderas, pendones, ensefias y caballos blancos y
negros veremos en breve, y el tiempo serd bueno, porque se quitard la
hacienda a los usureros y las acémilas no podrin ir seguras de dfa por
los caminos, ni los burgueses sin sobresalto, ni ningéin mercader que ven-
ga de Francia; antes bien, quien robe a su placer serd rico.

Pero si el rey viene, tengo puesta la confianza en Dios que viviré o
que seré descuartizado,

Si vivo serd para mi gran dicha; si muero, una liberacién muy gran-
de. (Riquer)

El motivo de esta cancién es la hostilidad entre Alfonso II
y Ricardo Corazén de Ledn. Bertran, que habia pertenecido a
la faccién opuesta a Ricardo antes de la muerte del del Corto
Gabidn en 1183, se convirtié més tarde en uno de los partida-
rios més leales del rey Ricardo. En un cierto sentido podriamos
decir que esta cancién, como muchas otras de Bertran, es pro-

" paganda, o que “representaba la opinién pdblica” (cito a Hoep-
pag q P P! p P

ffner). Sin embargo, la esencia de la cancién me parece que no
es propagandistica ni tdpica, sino mitica. Se trata de un mito
urdido conscientemente por el poeta, un intento para encender
la imaginacién de los hombres con una visién que ellos no hu-
bieran podido articular, dar a los caballeros empobrecidos, cla-
se que no tenfa nada que perder y nada que ganar sino lu-
chando por ello, dar a la clase de Bertran, en suma, la sensacién
de que su futuro no era sombrfo ni desesperado. Bertran pone
en juego los mejores y los peores elementos de su auditorio
(y quizd suyos): el amor a la gloria y la sed de botin. Trata de
enardecerles con su mismo odio por el mundo mds seguto y
burgués que nunca podtia ser el suyo: ¢no es emocionante el
solo peligro? ¢No es mejor arriesgatlo todo que “sentarse en
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la pocilga de la resignacién”? Tal era el mito de Bertran,
bérbaro, duro y espléndido. Es conveniente tecordar que éste
era el mismo hombre que en 1187 espoled repetidamente a sus
semejantes para ir a la cruzada, aunque sin arriesgarse a hacer-
lo él mismo, y que pocos afios después se hizo cisterciense.

Sélo se nos han conservado una cancién del gran sefior que
tuvo Bertran, Ricardo Corazén de Ledn, que ofrece un con-
traste fascinador: no tiene el flamante virtuosismo de Bertran
ni sus elementos mitolGgicos, pero a pesar de ello (o quizd gra-
cias a ello) nos descubte la persona de modo més directo e
intimo. El motivo lo constituye el cautiverio de Ricardo: est4
prisioneto de Leopoldo de Austria y no se puede reunir el pre-
cio de su rescate. La poesfa es tan discreta que a primera vista
pensatfamos que no se trata de nadie muy dotado; el tono es
tranquilo, calmo y lastimero, pero entonces nos damos cuenta
de que nos est4 guifiando el ojo, de los toques de orgullo y de
humor sardénico, y que su voz poética es muy original, y que
una personalidad muy poco comtin ha penetrado en nuestra
imaginaci6n:

Ja nus hous pris ne dira sa reson
Adroitement, s'ensi com dolans non;
Mes par confort puet il fere changon,
Moult ai d'amis, més povre sont li don;
Honte en avront, se por ma reangon

Sui ces deus yvers pris.

Ce sevent bien mi homme et mi baron,
Englois, Normant, Poitevin et Gascon,
Que je w'avoie si povre conpaignon
‘Cui fe laissasse por avoir en prixon.

Je nel di pas por nule retracon,

Més encor sui ge pris.

Ningtin hombre en prisién dird sus razones como es debido si no lo
hace con dolor; aunque para su consuelo puede hacer una cancién. Ten-
go muchos amigos, pero los dones son pobres; vergiienza tendrdn de ello,
si a causa de mi rescate estoy prisionero estos dos inviernos.

. Muy bien lo saben mis hombres y mis barones, ingleses, normandos,
pictavinos y gascones, que jamds he tenido compafiero tan pobre que

por cosa de dinero le'dejara en prisién. No lo digo como reproche, pero
todavia estoy preso.
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El comienzo, que al principio parece banal, se convierte en
una sutil captatio benevolentise: Ricardo estd cantando “par
confort”, no (o por lo menos no en primer lugar) para con-
solarse él mismo, sino para decir cosas desgraciadas de una
manera esperanzada. Lo ir6nico estd reflejado en los dos pri-
meros versos: ofr a Ricardo desde la cdrcel entristecerd mucho
a sus amigos, aguijoneard sus conciencias, y con todo, dicen los
versos, por mds que uno no pueda pretender que su vida sea
diferente de como es, por lo menos puede decir lo que tenga
que decir de una manera agradable. Primero Ricardo hace gala
de su circumspeccién con las afirmaciones impersonales (“los
dones son pobres”, no “mis amigos son tacafios”) y las hip6te-
sis (“si me quedo prisionero...”), que dejan a sus amigos la
posibilidad de enmendarse. La segunda estrofa pasa rdpidamen-
te de la conciencia de su propia generosidad a la incerteza sobre
la de los demds, que se resuelve en una irénica melancolia. En-
tonces los reproches y las llamadas se hacen més directas y més
amargas; hay un momento de arrogancia (“Las llanuras han
quedado vacias de bellas hazafias / desde que estoy prisione-
t0”), aunque su tono es también melancélico: se est4 dirigiendo
a caballeros que mientras estaban con él fueron leales y caba-
llerosos y ahora son dnicamente “ricos y présperos”. El mo-
mento mds imprevisible es el del envio: una invocacién solemne
que parece rendida y conmovedora se convierte, como si se
arrepintiera de ello, en una mueca maliciosa, cuando Ricardo,
después de haber pensado en su hermana favorita, se acordara
de repente de la hermana que no puede soportar:

Contesse syer, vostre pris souverain
Vos saut et gart cil a cui je me clain
Et par cui je sui pris.

Je ne di pas de celi de Chartrain,

La mere Looys.

Condesa y hermana, vuestro soberano valor os salve y os guarde

aquel a quien me quejo y por quien estoy prisionero. No hablo de Ia de
Chattres, la madre de Luis.

En el mismo afio que Ricardo componia esta caficién en la
cétrcel, un divertido poeta latino, el humanista cosmopolita y
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diplomético Pedro de Blois dio expresién piblica y politica al
mismo encarcelamiento. Su composicién serfa seguramente en-
viada en 1192 a los prelados de muchas cortes europeas para
ganar a la clerecia y al laicado para la causa de Ricardo conira
Leppoldo de Austria. Pedto, que era capaz de escribir cancio-
nes amorosas espléndidas por su riqueza verbal y de rima, y cu-
yas canciones en las que se arrepiente y se retracta de las fri-
volidades de su juventud son tan elegantes e ingeniosas como
aquellas mismas frivolidades, y que adopté como #nica perso-
nalidad verdaderamente propia la imagen del hijo prédigo, echa
mano aqui de toda su maestria retérica para cautivar a sus oyen-
tes y hacerse con su apoyo. La polémica es despiadada, pero las
palabras estdn elegidas con esmero. La cancién adopta una for-
ma elegante de la secuencia rimada. Se inicia con un tono que
parecerfa dificil de mantener:

Quis.aquaﬂ.z tzfo.capiti, . ¢Quién dard agua a tus ojos ya
quis dabit tibi lacrimas, ti ldgtimas, para expresar la ala-
ut laudes regis incliti banza a un rey inclito y la traicién

fraudesque ducis exprimas...? de un duque...?

Cada estrofa remacha la anterior, aumentando las propo-
ciones del crimen de Leopoldo: es un Hetodes, un Can Cerbe-
1o, vuelve a crucificar a Cristo, es un Judas y peor que Judas:

Tudas Christum distraxerat,
dux regem vendit Anglie,
sed crimen hoc exaggerat
“idolatra pecunie, '
nam impie
pacem cum rege finxerat
dum ei rex improperat
quod fugerat,
relicta crucis acie
cedens in partem Sirie.

Jugi?s vendi6 a Cristo, el duque
vendi6 al rey de Inglaterra, pero
sobrepasa este ctimen el adorador
dgl dinero, pues traidoramente ha-
bfa fingido la paz con el rey cuan-
d9 el tey le echaba en cara que ha-
bfa huido, abandonando el ejército
de la cruz y retirdndose a Siria.

A todo lo largo de la composicién, Ricardo es presentado
como campedn de la cruz, como el tnico hombre que puede
conducir a la Cristiandad en la conquista de Jerusalén. Luego
Leopoldo, apresando al cruzado, ha traicionado a Cristo; peor
que Judas; pues ha traicionado no sélo a Cristo sino también
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a la Iglesia. En la estrofa final los sucesos contempordneos se
contemplan con una éptica agustiniana: Leopoldo ha vendido
al pueblo de 1a tierra de promisién. Pedro ve entonces simbé-
licamente a los habitantes del Reino Latino de Jetusalén: son
un epitome de la Jerusalem caelestis, de todos los que estdn
en paz con Dios. Podria haber una ciudad 4s{ en la tierra, con
su rey, otro David, pero en lugar de eso la' conspiracién de
Leopoldo “confirma al tirano de Babilonia en el trono de
David”:
sed tua machinatio

firmat in David solio
tirannum Babilonis!

Si el Reino de Jerusalén desaparece de Tietra Santa y Sa-
ladino tecupera la regién, significard la victoria de Babilonia
sobre Jerusalén entre la humanidad. Es dificil saber si lo que
hay que admirar mds es la extravagancia o la malévola as-
tucia con que Pedro tebajé la peticién austriaca de dineto a los
ingleses a propotciones escatoldgicas.

Un siglo después, otro poeta escribié en Italia una cancién
sobte el cautiverio en la que la personalidad del prisionero se-
revela de una manera diferente y més espectacular que la de
Ricardo, pero también con su inmediatez y su voz inconfundi-
ble: es el poeta franciscano Jacopone da Todi, quien, encatce-
lado pot el Papa Bonifacio VIII en 1298 (habfa sido uno de
los principales “espitituales” franciscanos, grupo de la orden
al que el papa se oponia violentamente), nos muestra el que en
mi opinién es su mejor poema, el drama interior de la vida de
un encarcelado. Nos muestta el trénsito pot el que llega a la
serenidad pattiendo de una amargada queja satirica, trénsito
reflejado de ina manera sorprendente en el estilo poético, que
pasa de lo goliardesco a lo mistico, e incluso llega a trasmu-
tar uno en otro.

En la primera parte de la composicién predomina un ga-
limatias lamentatorio medio amatgo, medio butlesco. Tiene
“algo del tono venido a menos del lamento autobiogrifico de
Hugo Primas, Dives eram et dilectus, un tono que es ora feroz
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y rudo, ora atacando, ora burldndose de si mismo. El metro de
Jacopone recuerda también el del poeta latino, aunque su es-
quema pertenece al tipo regular carole / landa (cf. més arriba,
p. 246). Sin embargo, no se conserva la rigidez y el monolitis-
mo de Primas: el estribillo nos lo puede demostrar, pregun-
tando al final de cada estrofa:

Que farai, fra Iacovone?

¢Qué haréis, fray Jacopone? Ha-
Ei venuto al paragone.

béis llegado a la prueba.

Desde el punto de vista humano todas las posibilidades
quedan abiertas, Hay una notable cantidad de observaciones,
desde sombrios detalles fisicos hasta la batalla psicoldgica, pa-

sando por una serie de reflexiones que convierten horrores rea-
les en ficciones:

La prescione che m'é data,
una casa sotterata.
Aréscece una privata:

non fa fragar de moscone.

La prisién que me han dado, es
una casa subterrdnea. Una letrina
desemboca en ella: no huele a al-
mizcle.

Nullomo me po parlare; Nadie puede hablarme; quien
chi me serve lo po fare, me sitve puede hacerlo, mas le
ma églig upporto COﬂfESSdI‘E obhgan a confesar lo que le he

de la mia parlazione. cho.

Porto iette de sparviere, Llevo grilletes de gavildn, suenan

soneglianno nel mio gire: cuando ando: danza nueva que pue-
2 - rd . .

nova danza ce pb odire de ofr quien esta cerca de mi mo-

chi sta appresso a mia stazzone! ~ TAdA.

Pronto aparece una itonfa mds profunda: las incomodida-
des de las que se lamenta Jacopone, ¢no pueden considerarse
como lo que precisamente le acerca mds a su ideal espiritual y
ascético? Le bajan un cesto con la comida a su mazmorra me-
diante una polea:

Lo ceston s5i sta fornito:
fette de lo di transcritto,
cepolla per appetito;
nobel tasca de paltone.

El cesto est4 provisto de esta gui-
sa: rebanadas de pan del dfa ante-
rior, cebolla para abrir el apetito;
noble zurrén para un mendicante.

Pero la butla que hace de él mismo prosigue adelante: con
una dieta que consiste en pan principalmente y sin ninguna
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posibilidad de hacer ejetcicio, el asceta walgré lui engorda en
vez de adelgazar:

Tanto pane ennante affetto,
che ne stéttera un porchetto:
ecco vita d’om destretto,
novo santo Ilarione.

Tanto pan rebano, que setfa su-
ficiente para un cerdito: he aqui
una vida de asceta, un nuevo san
Hilarién.

Luego, en una arriesgada metdfora, las oraciones se con-
vierten en las monedas con que paga a Dios por su encarcela-
miento (y aqui se apunta por primera vez la posibilidad de una
aceptacién mistica de las penalidades):

Paternostri otto a denaro
a pagar Dio tavernaro,

cb’io non aio dltro tesaro
a pagar lo mio scottone.

Padrenuestros a4 ocho por mone-
da para pagar a Dios, mi hospedero,
pues no tengo otro tesoto para pa-
gar mi escote.

Después siguen unas reflexiones graves y amargas, de ma-
nera muy diferente a todo lo antetior, sobte lo poco que de
este dinero tienen ahora los frailes, y c6mo ha sido traicionada
la novia de San Francisco, la Pobreza. Luego, Jacopone vuel-
ve a su propia situacién: quizd los frailes codiciosos encuen-
tran esta pensién demasiado cara. En este momento, el climax
del poema, la invectiva se convierte en una triunfante aceptacién
de las humillaciones: ningiin desprecio ni ningtin odio que se
le demuestre puede superar su propio odio, el odio y el des-
precio que siente para consigo mismo y que expresan violenta-
mente la aceptacién de todas las humillaciones por el amor de
Dios, mds bien buscdndolas que aceptdndolas, como un caba-
llero que busca un contrincante para ganar el amor de su dama:

Faite, faite che volete, Haced, haced lo que queriis,
frate, ché de sotto gite, hermanos, pues todavia sois voso-
ca le spese ce perdete: tros los que perdéis, y lo perderéis

prezzo nullo de pescione; todo; -

pues tengo un gran capital: estoy
che me so’ uso de male acostumbrado al dolor y el sufri-
e la pena non prevale miento no prevalece contra mu1 cam-

contra lo mio campione. peon. -

c’aio un granne capetdle:
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El triunfo que los frailes de la faccién opuesta, la papal,
esperan obtener es que el encarcelamiento obligar4 a Jacopone
a aceptar sus ideas y a abandonar su propio ideal (el de San
Francisco} de lo que la orden franciscana debiera ser. Jacopone
proclama que no cejard, pero considera. que es una lucha, no
contra los demds, sino contra los elementos de dogmatismo
propio que pueda conservar dentro de sf:

Lo mio campione ¢ armato,

de lo mio odio scudato:

non pd esser valnerato.
menty’ ba a collo lo scudose.

Mi campedn estd armado, y es
cudado con mi odio: no puede ser
herido mientras lleve el escudo en
el cuello,

O mirabel odio mio,

d'onne pena hai signorio,
#non recipi nullo eniurio,
vergogna e essaltazione.

iOh admirable odio mfo!, domi-
nas todas mis penas, no recibes nin-

guna ofensa, vergiienza te serfa la
exaltacién,

Nullo se trova nemico,
onnechivél’ & per amico,
eo solo me 50’ Vinico
contra mia salvazione.

En ninguna parte hay un enemi-
g0, cualquiera es amigo, sélo yo me
soy enemigo contra mi salvacidn.

Questa pena che m’é data,
trent'anni che Vaggio amata:
or & jonta la iornata

d’esta comsolazione.

Este sufrimiento que me han
dado, lo he amado durante treinta
afios, ahora ha llegado el dfa de mi
consolacién,

Al final de la psicomaquia, empiezan a reaparecer las expre-
siones goliardescas, y en el envio, dedicando su composicién a
la curia y al mundo, Jacopone recoge el eco de una esttofa cer-
cana al principio: lo que fue entonces un lamento expresado
con una sitira feroz—su encarcelamiento es Ia prebenda que
Roma le oftece—se oye con una nueva armonfa, en la que el
pinchazo irénico no puede separarse de la aceptacién sublime:

E di’ co’ iaccio sotterrato,

en perpetua encarcerato:

en corte i Roma ho guadagnato
s} bon beneficione.

Di cémo yazgo bajo tierra, en-
carcelado perpetuamente: en la cor-
te de Roma he ganado tan buena
prebenda,

El encarcelamiento es un tema relativamente raro en la li-
rica medieval, y la confrontacién de Jacopone es tinica. Otro
tema mucho més frecuente, por otra parte, es el de la pobre-
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za: las canciones para pedir dinero bien metrecen set conside-
radas como género aparte por detecho propio. En este caso las
muesttas mds brillantes las debemos al Archipoeta latino; en
su poesfa, con su sutil irreverencia, sus sien‘lpre burlescas,gul-
tura y elocuencia y en todas partes con su inalterable sentiglo
de la grandeza de la vocacién del poeta, la figura del poeta
mendicante adquiere una talla mitica. Sin embargo, en mi opi-
nién, la cancién mds real de este género es alemanai la mis
real de modo paradéjico, porque el poeta habla alegénca.n}en:ce
y es muy consciente de su papel como intérprete; también él,
aunque de una manera diferente a la de Jacopone, acepta, su
sino serenamente. Se trata de una cancidén consetvada en el
manuscrito Manesse, bajo el nombre de “Siisskind, el judio de
Trimbetrg”:

Waheblif und Nichtenvint
tuot mir vil dicke leide:

ber Bigenot von Darbiin
der ist mir vil gevare,

des weinent dicke miniy kint,
bees ist ir snabelweide.

Dénde-buscar y No-hallar me
aquejan a menudo: dofia Cruel-ne-
cesidad de Qué-comer es mi fiel
compafiera. Por esto lloran tanto
mis hijos; mal bocado para sus
tiernos picos.

Contra la forzada ingenuidad del principio, con su efefto
deliberadamente distanciador, los dos versos sobte los hijos
del poeta saltan con una inmediatez coh?quial y'sobrecog.ec%ore},
que la palabra snabelweide (expresién intraducible, que signi-
fica mds o menos “lugar donde eomen los picos”), extrafia y de
sabor casero, se cuida de acentuar. La alegorfa se prosigue du-
rante algunos versos mds, y el poeta pasa a sohletar los favo-
res de su aristocrdtico auditorio de la manera mds corta y apa-
rentemente mas fortuita, siendo ésta el tnico infiicio d}rec-to
que nos permita suponer que se trata de una cancién petitoria.
Luego continda:

Ich var Of der téren vart
mit miner kiinste zwire,
daz mir die berren nicht went geben.
des ich ir bof wil fliecben
und wil mir einen langen bart
ldn wachsen griser bdre:
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ich wil in alter juden leben

mich hinndn firwert zieben.

min mantel der sol wesen lanc,

tief under einem buote,

démijeteclich sol sin min ganc,

und selten mé ich singe in hovelichen sanc,
std mich die berren scheiden von ir guote.

Me pongo en camino como un necio, sélo con mi arte, pues no me
dan nada los nobles. Por esto me iré de sus cortes y me crecerd una larga
barba.y se encanecerd mi cabello: desde ahora viviré como el antiguo ju-
dfo, siempre de un lado para otro. Mi abrigo deberd ser largo v mi som-
brero de ancha ala, humilde serd mi paso, y pocas veces volveré a cantar
en las cortes, pues los nobles me apartan de sus bienes.

Se caracterizan en ella dos papeles diferentes: el ptimero
es el de poeta cortesano errante a merced de sus protectores,
insulto que Siisskind lanza a la cara de su auditorio; el segun-
do constituye una caricatura: para uno que hubiera pasado su
vida en ambientes cortesanos, la imagen popular del judfo
errante no podfa menos que ser una simulacién. El, por su
parte, estd decidido a cambiar su papel. En su caricaturesca
personificacién, afirma con sombrfo humor, se sentird més iden-
tificado que con su actual oficio de divertidor cortesano. Guar-
daré la apatiencia externa, enumerando las prendas propias de
su nuevo estado, pero faltard la corrosiva apariencia interna, la

de sentirse a gusto en un mundo que no le acepta, la de fingir

alegrfa cuando sus hijos estdn llorando de hambre.

La mayor parte de poemas liricos realistas que nos oftece
el Medioevo portugués tienen un tema y un tono menos serio
que las composiciones que acabamos de ver. En las canciones
referentes a sucesos politicos, a guetras, intrigas y escdndalos
de la época, como por ejemplo el poema del rey Alfonso el
Sabio sobre la desercién de su caballerfa en la batalla de Gra-
nada, una seria derrota tiende a mover a risa ante la cobardia
de los caballeros mds que a excitar ninguna lamentacién, y la
tisa, aunque burlona, es mds suave que feroz. Otro de los temas
predilectos, la pobreza y la decadencia de la capa mds baja de Ia
nobleza, los infancoes, en el siglo x111, da pie a un rico y di-
vertido anecdotatio. Otras composiciones estén dirigidas contra
destinatarios particulares; un jogral presuntuoso o un trovador
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en decadencia, un avaro o un pederasta, y de modo especial
contra algunas cantantes, cuya libertad de palabra o cuyo des-
enfado en materia sexual ofrecfan buena materia para cancio-
nes. Marfa Balteira, la mds famosa de todas las soldadeiras,
constituy6 un blanco favorito para los afilados dardos de los
poetas: se conservan hasta dieciséis composiciones que aluden
a la alegre licenciosidad de su vida y de su arte. ,

Entre los trovadores mds famosos que cultivaron los géne-
ros tépico y satirico, debe citarse a Peto da Ponte, que estuvo
en activo durante el segundo cuarto del siglo x111, relacionado
tanto con la corte aragonesa de Jaime I como con la castella-
na de Fernando III y su hijo Alfonso el Sabio; Pero Gatcia
Burgalés, algo mds joven que él y que frecuentd igualmente la
corte de don Alfonso, y por fin el mismo rey-poeta Alfonso,
cuyos mejores éxitos poéticos se encuentran, no entte la inmen-
sa cantidad de canciones devotas de tipo popular que compuso
(cf. més arriba, p. 88), ni en las escasas muesiras de lirica amo-
rosa convencional atribuidas a él, sino en el género tépico.

Las composiciones mds memorables de Pero da Ponte son
las que van dirigidas contra las mujeres. Véase la crueldad con
que fustiga a una ramera apodada Peixota (‘Pescado’):

Eu, en Toledo, sempr’ ougo dizer Siempre of decir que Toledo era
que mui maa [vila] de pescad’ é; ciudad famosa por su escaso pesca-
mais nono creo [jél, ber béa fé, do, pero no lo creo ya, a fe mfa...

hay un Pescado echado bajo la cama
) y no hay nadie que se tome la mo-

lestia de metetle mano.

dla Peixota su o leito jaz
e sol nulh’ ome nona quer prender.
Otras veces, la ironfa de Pero da Ponte, aunque maliciosa,
no deja de tener cierta delicadeza. Hubo, por ejemplo, una
dama que, a lo que parece, daba a sus hijas una educacién més
apropiada para una grande cocotte que para una esposa:

Quen a sa filba quiser dar Quien quieta dar a su hija un
mestet, con que sibia guarir,  oficio con el que pueda mantener-
@ Maria Doming' &-d'ir, se, quel acuda~ar ’Ma?apDr(f)mnilga,
p .. que se lo ensefiard a la petfeccidn.
%ﬂ;; . ;Zijrz ub:’;b;”;sfg" Y voy a deciros qué hard: antes de
1 .y un mes le va a ensefiar a menear el
ante dun més IBamostrard

‘e g tras con mucha gracia.
como sébia mui ben ambrar.
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Fue también Pero da Ponte el autor de una de las mds di-
vertidas canciones dedicadas a Matfa Balteira, cuando la jogra-

ressa aventurera (quién sabe por qué motivo) emprendié wna-

peregrinacién a Tierra Santa. Con acerada retdrica despliega
el imaginatio relato de su regreso a Portugal, cargando la
mano en cada pulla, sin perdonar las practicas religiosas ni las
sexuales: '

Maria Pérez, a nossa cruzada Marfa Pérez, nuestra cruzada,
quando veo la terra d’Ultramar, cuando vino de Tierra Santa, vino
assi veo de pardon carregada tan cargada de perdén que no po-
que se non podia con el en erger; dfa con éL Pero se lo roban por to-
mais furtanlho, cada u vai maer, das partes donde va, y del perdén

e do pardon 4 non Ibi ficon nada, 7* ° le queda nada.

E o pardon é cousa mui pregada
e que se devia muit’ a guardar; closo' y que debe guardarse con
mais ela non & maeta ferrada gran cuidado, pero ella no tiene co-
en que o guarde, nena pod’ aver, fr.eI con Iéigrajes donde guardarlo,
ca, pois o cadead’ en foi perder, Lo tendra nunca, que, pues per-

; don descadent, dié el candado, su cofre anduvo
sempr’ a maeta andou descadeada. siempre descerrajado.

El perdén es un bien muy pre-

La més famosa de las cantigas d’escarnbo de Pero Garcia
de Burgos es un ataque a su colega Rof Queimado, en la que le
acusa de haber compuesto canciones en las que decfa que mo-
tfa de amor:

feze=s’ el en seus cantares morrer; Dijo en sus canciones que motia,
mais resurgin depois ao tercer dia.  pero resucitd al tercer dia.

El motivo, aunque sea divertido, me parece desproporcio-
nado, desde luego, para dar cabida a dos docenas de Versos.
A mi modo de ver esti resuelto de modo mucho mds brillante
y fundamentado el ataque de Pero Garcia a la avaricia, Tales
ataques son frecuentes en la lirica gallega, y mucho m4s en Ia
lirica latina medieval, especialmente contra la avaricia de la Cu-
tia romana. Raras veces pueden presentarse como modelos de
buena poesfa, y ello ocurre sélo en las contadas ocasiones en
que—como es el caso de Pero Garcia—el poeta es conciso, evi-
ta las generalidades e inyecta un sabot personal a sus invectivas:

Nostro Senbor, que ben alberguei,
quand’ a Lagares cheguei, noutro dia,
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per fia chivia grande que fazia: .
ca progo’ a Deus, e o juiz achei,
Martin Fernéndiz; e disse-mi assi:
—Pan e vinb’ e carne venden ali
en San Paaio — conira u en ia.

En coita fora qual vos eu direi,

se non achass’ o juiz. Que faria?

ca ey nen un dieiro no lragia; )
mais prougy’ a Deus, que o juiz achei,
Martin Fernéndez: saiu a min

e mostrou-m’ Lun] albergue cabo si,
en que comprelil quanto mester avia.

Se ey o juiz non achasse, ben sei,
como alberguei, non albergaria,

ca ey errei, e ji m'escurecia;

mais o juiz me guariy, que achei:
pero gue eu tirdi o conhboci,
conbocen-m’el, e saiu contra mi

e omilhou-xi-mi, e mostrou-mi a via.

iDios mio!, qué bien me hospedé el otro dia, cuando llegué aaIL?ga-
res, con el chaparrdn que cafa, pu,es“plugo a Dios que encontrase ]uiz
Martin Ferndndez, que me dijo asi:_ —-”—Alh en San Paaio — precisamente
adonde yo iba—, venden pan y vino”. .

En gran cuita me hallara, ¢cdémo os lo di{‘é?, sino hublera1 encont]r)a'do
al juez. ¢Qué iba yo a hacer?, pues no trafa dinero. Mas plugo a Dios
que encontrara al juez Martin Fernandez:’saho a mi encuentro y me mos-
tré una posada cercana, en la que compré todo lo que me convenia.

é i ber encontrado al juez no me hubiera hos-
pedggomtgi li’vli?:rlll %gfngelg %ﬁ}cl:z, pues me perdi y’] estaba ya oscureciendg.
Pero encontré al juez y me ayudd, aunque tardg en reconocetlo, pero €l
me conocié a mi, sali a mi encuentro, se postt§ a mis plantas y me in-
dic6 el camino, v

Nada petturba el terso aspecto de la cancién, que al mis-
mo tiempo contiene sutiles variaciones: en'cada estrofa f’l poe-
ta afiade un nuevo detalle a sus desgracias, como quien no
quiere la cosa, hasta llegar a culminar la ironia en el conboceu-
wm'’el, que hunde al juez més despiadadamente, sin que el poe-
ta tenga que decitlo. El equilibrio es perfecto, y Pero Gatcfa
no necesita alzar la voz ninguna vez. El tono es tan suave
como el de cualquier poema lirico gallego, pero, sin em})argo,
todos los detalles necesarios para desacreditar al juez estén ele-
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gante y alusivamente trazados, y Pero de Ponte puede permi-
tirse con ellos humillar a su triste victima con gran finura y
desparpajo.

Igualmente notable, aunque estilisticamente se halla en el
extremo opuesto, es la estupenda diatriba de Pero Garcia
contra una mujer de vida disoluta, Maria Negra. El lenguaje
maliciosamente grosero encontr$ siempre cabida en la poesfa
satitica, en la gallega como en todas las demds, pero lo que
nos sorprende en este caso es que las grosetfas no estén em-
pleadas en funcién del humor, de la burla ni de Ia invectiva,
sino que contribuyan a crear una visién grotesca, lo bastante
cruda para subsistir por derecho propio, y lo suficientemente

hiriente como para obligar a la aceptacién del odio hiperbéli-
co de su fantasfa:

Maria Negra, desventuirada,

e por gue quer tantas pissas comprar,
pois lhe na mio non queren durar

e IV’ assi morren aa malfadada?

E nun caralbo grande que comprou,
oonte ao serdo o esfolon,

€ outra pissa tem ji amormada.
Muit’ é per aventuiva menguada

de tantas pissas no ano perder,

que compra caras, pois lhe van morrer;
e est’ é pola casa molhada

en que as mete, na estrabaria;

pois lbe morren, a velba sandia

per pissas berra, en terra deitada.

Marfa Negra, desventurada, ¢por qué quiete comprar tantas pichas si
en sus manos no duran nada y se le mueren a la desgraciada? Antes de

llegar la noche destroz6 un gran carajo que habfa comprado y ya tiene
otro pringoso. .

Muy desafortunada es al perder tantas pichas al cabo del afio, pues
le salen caras y se le mueren, porque las mete en lo hiimedo, en un es-
tablo, vy como se le mueren a la vieja loca, echada por los suelos pide

otras pichas a gritos,

Los poemas de Alfonso el Sabio también dan cabida a la
sitira junto a los temas y a las convenciones de la época, pero
su mejor composicién es mds seria y més individual que sus
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sdtiras explicitas. Se trata de una meditacién suscitada por su
propia experiencia: admite, mofédndose ligeramente de sf, que
nunca disfruté en las batallas o en los deportes caballerescos,
que siempre le dieron miedo; recuerda el acto de deslealtad
de que ha sido objeto por parte de sus caballeros, sus amigos y
sus familiares, ante los cuales se halla indefenso. Para don Al-
fonso la vida terrena equivale a un nido de escotpiones, un pa-
norama terrotifico de desoladora sequia. En la versién onirica
de su existencia, el mar constituye el refugio de la tietra, con
su ptomesa de una nueva vida, sin ambiciones, despreciable
para un caballero, falto del mundano romanticismo de las armas
y el amor, pero con su encanto propio y mds sereno. El en-
suefio de Alfonso el Sabio es demasiado sutil, demasiado fan-
tdstico para que haya algin detalle que pueda relacionarse con
determinadas petsonas o determinados acontecimientos de su
vida. No existen correspondencias alegéricas. Es un poema
simbolista, que establece sus propias leyes de asociacién y no
est4 atado por los requetimientos de la realidad: reproduce la
imaginacién de un hombte dejada en libertad.

La repeticién de temas e imdgenes tiene un ligero ritmo

que parece reflejar el cabeceo de un batco sobre el mar on-
deante. Todo ello, las variaciones y las recurrencias de lenguaje
sugieren lo hipnético y lo onirico del conjunto. Se trata de
un recurso magnifico y original a las tradiciones antiguas de
la anéfora y el paralelismo, que tanta importancia tuvieron en
la litica gallega. En las composiciones de tipo satirico estos
procedimientos constituyen a menudo una desventaja, puesto
que lo que podtia expresarse concisamente en una estrofa se
extiende normalmente por via de variacién hasta llenar tres o
cuatto. Incluso en algunas composiciones de Pero da Ponte o
Pero Garcfa, como las que he dado como ejemplos, parece que
sea igualmente efectivo (si no lo es més) citar una estrofa aislada
que la composicién entera. Sin embargo, el poema de Alfonso
el Sabio debe citarse completo, puesto que en él no son super-
fluas las tradicionales vatiaciones, y precisamente mediante
ellas crea la estructura dnica de su poema. El esquema titmico
y la sintaxis, extraordinatiamente complejos, contribuyen a
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ella de modo esencial: en cada uno de los dos pares de estro-
fa§ las rimas repiten una doble imagen, y se cortesponden del
mismo moc!o que se corresponden indefectiblemente el autor
{ su yo poético. Mientras los poetas tienden a echar mano de
Xlsf staccatos en sus composiciones satiricas, en el caso de don

onso la sintaxis establece un conjunto sorprendetitemente
trabado en cada estrofa: en todas ellas, el hilo del pensamiento
permanece ininterrumpido sintdcticamente a lo largo de los
trece versos, como un reflejo de la serena continuidad de Ia
visién:

Non me posso pagar tanto No me satisface tanto el canto de
do canto los péjaros, sus trinos, el amor, la

das aves nen de seu son, ambicién ni las armas, pues me dan
nen d'amor nen dambigon® miedo porque son muy peligrosas,
nen darmas — ca ¢i espanto como un buen galeén que me ale-
je muy de prisa de este demonio

or guanto ;
i pezr)z'goa?r s son de parajes en los que hay escorpio-
0 2 nes, pues en mi corazén sentf{ su
—come d'un bon galeon, mordedura,

que mi alongue muit’ aginka
deste demo da campinba,

4 os alacries son;

ca dentro no coragon

senti deles a espinbal

E juro par Deus lo santo Y juro por Dios Nuestro Sefior
que manto que no llevaré nunca manto ni bar-

non tragerei nen granbon, ba ni tendré negocios de amor ni

nen tervei damor razon . de armas, pues siempre ocasionan

nen d’armas, por que quebranto dan%y llanto; en su lugar subiré a
e chunto. un bajel y navegaré por la costa,

ven dels rog. ) vendiendo aceite y harina y huiré

. aa sazon; de la ponzofia del escorpién, pues

mais tragerei un dormon no sé ninglin otro remedio contra

e irei pela marinba ella.

vendend’ azeit’ e farinba;

e fugirei do pogon

? En ambos mss. se lee damigo; el profesor Rodrigues Lapa
rechaza la enmienda d’ambicon basndose en el hecho de que tal
palabra “no aparece nunca o raras veces”, y sugiere de mixon (“de
mies”). Esta ltima solucién me patece menos apropiada desde el
punto de vista poético: el contexto exige una palabra en consonan-
cia con las.aspiraciones del mundo caballeresco.
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do alacran, ca en non
1bi sei outra meezinba.

Nen de lancar a tavlado
pagado

non sdo, se Deus m’ampar,

aqui, nen de bafordar;

e andar de noute armado,
sen grado

o fago, e a roldar;

ca mais me pago do mar

que de seer cavaleiro;

ca ey foi j4 marinbeiro

e quero-m’ Oi-mais guardar

do dlacran, e tornar

ao que me foi primeiro.

E direi-vos un recado:
pecado

nunca me pod’ enganar

que me faca j4 falar

en armas, ca non m'é dado
(doado

m'é de as en raxbar,

pois-las non ei a provar);

ante quer’ andar sinlheiro .

e ir come mercadeiro

“algila terra buscar

u me non possan culpar

alacran negro nem veiro.

Ni me satisface tampoco derribar
tablados, Dios me ampare, ni tirar
el bohordo; si voy de noche arma-
do lo hago a disgusto, asi como
rondar. Me complace mds el mar
que el ser caballero, pues yo fui
ya marinero y desde hoy quiero
guardarme del escorpién, y volver
a lo que fui primero.

Y os diré algo mds: ni el de-
monio me podtd hacer hablar de
armas con engafio, puesto que no
es asunto mio (y serfa para mf ocio-
s0 hablar de ellas, pues no las ten-
£0 que tocar). Prefiero andar solo
e ir como mercader a buscar algu-
na tierra en la que no me pueda
picar ningdn escorpidn, ni negro ni
moteado.

Tal vez serfa conveniente que para cerrar el presente capf-

tulo volvamos a considerar brevemente un poeta medio siglo
mids viejo que el rey don Alfonso, Walther von der Vogel-
weide. Y ello no sélo porque compuso algunos de los mejores
poemas “realistas” en los dos sentidos que acabo de indicar,
sino porque en la misma tradicién de la poesia alemana fue
quien hizo posible la existencia del realismo en la lirica. Su
punto de partida fue la Sprachdichtung, una especie de poesia
did4ctica o gnémica muy arraigada en Alemania, vigorosa, agu-
da y llena de ingenio en los casos mé4s logtados, y por el con-
trario, pesada y abutrida en manos de un poeta poco dotado.
Anteriormente a Walther von der Vogelweide era rara vez ve-
hiculo de particularizacién o de contenido tépico. La maesttia
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de Walther transformé por completo el concepto de Sprach-
dichtung: por obra suya se convirtié en algo mds concreto, una
manera de glosar a menudo informal, y siempre lidica, perso-
nal e incisiva. Incluso en los momentos més diddcticos, Walther
consigue expresar la particular andadura de su genio, mds all4
de una sucesién impersonal de sententiae. Walther puede hacer
decir al Spruch todo lo que quiera y hacer con él lo que le pa-
rezca. Cuando el intrigante Inocencio III, después de haber
azuzado a Oddén de Brunswick (al que habfa coronado como
emperador) contra el joven Federico II, enemigo suyo, intentd
recaudar fondos en Alemania para una nueva cruzada, ordenan-
do que se colocaran cepillos para este propdsito en todas las

iglesias alemanas, Walther hizo del Sprach una tetrible arma

politica:

Abi wie Eristenliche nfl der babest lachet,

swenne er sinen Walben seit “ich bidnz alsé gemacher”!
daz er dé seit, des solt er niemer bin gediht.

er gibt “ich hin zwén Allamin undr eine krone bréht,
daz siz viche sulen stceren unde wasten. '
ie dar under filllen wir die kasten:

ich bins an minen stoc® gement, ir guot ist allex min:
ir tinschez silber vert in minen welschen schrin.

it pfaffen, exzent biienr und trinkent win,

unde lint die tiutschen leien magern unde vasten”.

Ay, qué cristianamente rfe ahora el Papa, cuando dice a sus secuaces
extranjeros: “iLes he dado su metecido!”. Lo dice y no debetfa haberlo
pensado nunca. Dice: “He puesto a dos alemanes bajo la misma corona,
para que destruyan y arrasen el Imperio; mientras tanto llenaremos nues-
tros cofres: los hemos encaminado a mi bolsa y todo lo suyo serd mio, su
plata alemana caerd en mi bolsillo. Los cutas comerin pollo y beberdn
vino, y que ayunen y pasen catestia los alemanes”.

Con el simple truco de hacer hablar al Papa en primera
persona se consigue una eficacia mortal. El hecho de que su
condenacién se desprenda de sus propias palabras es un ata-
que mis efectivo que cualquier protesta.

Al otro extremo de la Spruchdichtung de Walther se ha-

llan otros poemas que no se refieren a cuestiones éticas ni po-

8 El stoc era una bolsa de forma alargada, detalle que hacia
inevitable la comparacién de ésta con el biculo del Buen Pastor.
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liticas, pero que denotan momentos de gran sinceridad revela-
dora. Uno de ellos describe el momento en que Federico II le
libra de su existencia némada y le concede un status (cf. p. 25),
y otro es su elegfa o soliloquio a la muerte del poeta Reinmar,
en la que se traslucen unas extraordinarias complejidades hu-
manas:

Déswdr, Reinmdr, dii rinwes mich

michels barter danne ich dich,

ob di lebtes und ich war ersiorben.

ich wilz bi minen trinwen sagen,

dich selben wolt ich liitzel Elagen:

ich klage din edelen kunst, daz sist verdorben.

dtt kundest al der werlte froide méren;

56 duz ze guoten dingen woltes kéren.

mich rigwet din wol redender munt und din vil siiezer sanc,
daz die verdorben sint bl minen iten,

daz di nibt eine wile mobtest biten!

50 leiste ich dir geselleschaft: min singen ist uibt lanc.
din séle miieze wol gevarn, und habe din zunge danc.

En verdad, Reinmar, tG me hubieras llorado mucho menos de lo que
yo he hecho por ti, si td estuvieras vivo y yo muerto. Por mi fe te diré
que lloro mucho menos por ti que por tu noble arte que ha fenecido. Td
conseguias crecer toda la alegria del mundo cuando querfas hacer algo
bueno. Lloro por tu lengua elocuente y por tus dulces canciones, que en
vida mifa he visto perecer. ¢Por qué no esperaste un poco? Asi te harfa
compaiifa: mi voz no tardard en callar. Que tu alma descanse en paz y tu

canto encuentre gracia.

Walther Ilegd a la corte de Viena por los alrededores de
1190, cuando Reinmar, que le llevaba diez afios, era ya un
poeta establecido y reconocido. De él habfa aprendido, en pri-
mer lugar, a manejar la técnica y el lenguaje poético, y pudo
encontrar mucho que admirar en sus idealizadas, melancdlicas
e introspectivas canciones amorosas. Pero terminé de modo in-
evitable por comprender las limitaciones que encetraban, su mo-
notonfa y su irrealidad, 'y lo exiguo de sus recursos. Entonces

~expresd su sentir a través de una serie de alusiones irdnicas

y parédicas a las canciones amorosas de Reinmar (cf. mds
atriba, p. 172) y poco después Walther se tomé la confianza
de escribir composiciones que atacaban directamente las con-
venciones que mantenia la sociedad cortesana vienesa. Fue obli-
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gado a abandonar la corte en 1198 y, a pesar de su tegreso a
ella més tarde, jamds volvié a ser plenamente aceptado. Pode-
mos suponer que Reinmar no dejaria de tener parte de ta cul-
pa en ello. En su meditacién, Walther se expresa con una fran-
queza que se aparta de la rutina de los lugares comunes laudato-
rios que prevalecfan en el género elegiaco medieval. Le vemos
cémo distingue sus sentimientos ante Reinmar como hombte
y como artista. Al principio parece que la distincién es f4cil,
peto Walther la va encontrando diffcil paulatinamente: ¢se re-
flejaba también en su arte el hecho de que Reinmar era dema-
siado limitado e inflexible, demasiado reacio a admitir las nue-
vas ideas de un joven? Cuando “querfa realmente hacer algo
bueno”, su arte era “noble” en verdad, si se trataba de algo
suyo y que valiera la pena decir; pero de ello se desprende
que cuando no concurtfan esas circunstancias y Reinmar se
fiaba de su elocuencia y de sus buenos dotes, su arte dejaba de
setlo. En el momento que Walther lo piensa, reconoce que la
elocuencia y la gracia de un poeta son, después de todo, cua-
lidades tan hermosas como raras, y con el “sPor qué no es-
peraste un poco?” parece entreverse un sentimiento no exen-
to de amistad también hacia el hombre que fue Reinmar: a
pesar de todos sus defectos y todas sus limitaciones era un
digno rival; Walther siente que la vida se ha hecho mds tris-
te desde desapareci6 el tinico que podia meditse con &l
Hacia el final de sus dias, Walther von der Vogelweide
hizo objeto a su poesfa y a sus ideales de una critica mucho
mis severa de lo que jamds habia hecho con Reinmar. ¢Qué
sentido tendrfan sus aspiraciones a la luz de la eternidad? Sien-
te fuertes deseos de mirar a lo eterno, de despedirse con un
amable pero firme adiés de Fré Welt y sus siempre ambiguas
recompensas. Siente que el manantial de su poesfa se ha seca-
do: todavia puede componer una cancién amotosa, pero sélo
para cumplimentar a su auditorio, sin poner en ella su cora-
z6n. Todos estos pensamientos llenan la estrofa inicial de la
magnffica meditacién introspectiva que es “Ir reinen wip, ir
werden man”. La segunda estrofa (“LAt mich an eime stabe
gin”) sostiene que la nobleza humana es una cualidad interior
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que no tiene nada que ver con la categoria social, y que los
hombres verdaderamente nobles se reconocen como tales inde-
pendientemente de su condicién. Tranquilo, sin insist_encia,
Walther afirma que se le reconocerd que desde su infancia- tra-
bajé sin desmayo para alcanzar esa nobleza. Queda implicito
el lazo que une este pensamiento con el inicial, aunque de to-
dos modos sea inconfundible: para Walthet su esfuerzo con-
sistié en los “cuarenta afios” de su trabajo de poeta “del amor
y del arte de conducirse en la vida” (“von minnen 1-1nd als
iemen sol”), lo cual es un sistema como otto cualquiera d.e
conseguir esta nobleza. La segunda esttofa termina con los si-

guientes versos:

exn wart nie lobelicher leben, Nunca h_ubq _vida més g_loriosa
swer 56 dem ende rebte tnot. que hacer justicia a su destino.

¢Pero qué sucede si un poeta ya no estd seguro de su ende,
al cual ha encaminado su vida? ¢Qué sucede si le abruma una
sensacién de cansancio frente al mundo, a cuya luz sus idea-
les de nobleza y belleza le patecen triviales? ¢Qué sucede si
se-siente tentado a pensar que su cansancio es el verdadero
contemptus mundi, el anhelo de lo etetno, la victoria del .al’ma
sobre los placeres del cuerpo, la afirmacién de un amor divino
inmutable frente al voluble amor tetreno? Walther nos mues-
tra cémo ganan su alma tales pensamientos:

3. Welt, ich bin dinen 1én ersehen: .
swaz dd mir gist, daz nimest dé wir.
wir scheiden alle bloz von dir.
scham dich, sol mir alsé gescheben.
ich  bdn lip unde séle (des war gar ze vil)
gewdget thsentstunt dur dich:
nt  bin ich alt und bist mit wir din gampelspil:
und ziirn ich daz, s6 lachest d4.
n#) lache uns eine wile noch:
din. jdmertac wil schiere komen,
und nimet dir swatz uns bdst benomen,
und brennet dich dar umbe iedoch.

4. Min séle miieze wol gevarn!
ich bon zer welte manegen lip
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gemachet fré, man unde wip:

kiind ich dar under mich bewarn! ‘
lobe  ich des libes minne, deis der séle leit:
si gibt, ez s? ein liige, ich tobe.

der  wiren minne gibt si ganzer stztekeit,
wie guot si i, wies iemer wer.

“lip, 14 die minne din dich 14,

und babe die stmien minne wert:

mich dunket, der dfl bdst gegert,

din si nibt visch unz and den grit”,

Mundo, he visto la recompensa que ofreces: lo que me das, me lo qui-
tas. Todos nos despedimos de ti desnudos. jQué vergiienza para ti si a
mi debe sucederme lo mismo. A mi, que mil veces me jugué el alma y
el cuerpo por ti (y fue demasiado): ahora soy viejo y te burlas de mi,
y si me enojo td te res. Pronto te llegard el dia de desolacién y te qui-
tard lo que td nos has quitado y te quemard con todo eso.

iQuede incélume mi alma! En el mundo diverti a mucha gente, a
hombres y mujeres: jojald me hubiera mantenido en ello! Si canto el
amor de la carne, dafio al alma: dice que es un suefio, una mentira; exige
fidelidad al verdadero amor, puro y eterno. “Catne, abandona al amor
que te abandona y estima al que te es constante. Creo que el amor por
el que te abrasaste no era buen pescado hasta la espina.”

¢Tiene razén el alma o es la suya una solucién demasiado
facil? Si la pregunta queda sin respuesta, ¢significa que era
etréneo el intento de Walther por hallar el bien a través del
amor y de las virtudes humanas, el ideal de su esfuerzo? Wal-
.ther responde al alma contemplando su ideal una vez mis:

5. Ich bit ein schoenez bilde erkorn:
owé dax ich ex ie gesach
ald ie 56 vil zuox ime gesprach!
ez bat schoen unde rede verlorn.
dé  wonte ein wynder inne: daz fnor ine weiz war:
dd von gesweic daz bilde iesé.
sin liljerésevarwe wart so karkelyar,
daz ez verlbs smac unde schin.
win bilde, ob ich bekerkelt bin
in dir, s6 14 mich 42 als6
daz wir ein ander vinden fré:
wan ich muoz aber wider in.

Vi una figura tan bella, que siempre la contemplé y hablé a menudo
con ella, Petdié el habla y su encanto. Algo maravilloso residia en ella:
se fue no sé adénde, y calld entonces la figura. Su color de lirios v de
rosas fue tan aprisionado, que perdié olor y, encanto, Figura mia, si en

e
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ti encuentro mi cdrcel, déjame salir, pata que podamos volvernos a en-
contrar con alegria, pues deberé entrar de nuevo.

La “bella figura” que Walther contempla es, en mi opi-
nién, una imagen de su ideal, de toda la belleza y todo el amor
a los que ha otientado su vida y su poesfa. En los momentos
de amargura, de cansancio y de desilusién, la imagen se mar-
chitaba y se desvanecia, y la inspiracién, el elemento maravi-
Hoso que llevaba consigo, desaparecia, y el viejo poeta se en-
conttaba con que sblo podia hacer versos de encargo, sin que
su ideal estuviera en comunicacién con él. Se lamenta, dolién-
dose de no haber escogido siempre este dltimo camino: ante
su auditorio debe cumplir con su imagen, por més deslucido que
se sienta: la imagen se ha convertido en su prisién. Sin embar-
go, en los cuatro dltimos versos, Walther va mds all4 de todo
esto. Pide su liberacién a la imagen, no para abandonarla, sino
una libertad que le permita encontrarla de nuevo y volver a
entrar en ella dichosa y ‘espontdneamente. Entonces compren-
de que la imagen, aunque se haya cansado de ella y la haya
abandonado, es sz imagen, el ende al cual debe amoldar su
vida. Si el alma se empefia en negarla, en imponetle otra dis-
tinta, que no sea la suya, yerta. El valor dltimo y la salvacién
de un poeta del amor humano y del honor estdn en la medida
en que se realiza como poeta del amor humano y del honor.
Debe ser libre, libre para encontrar y abrazar de nuevo “aque-
llo que siempre fue”; no como una vuelta a la cdtcel, sino
como el retorno a un desting que escogié libremente y que in-
tenté seguir toda su vida.

Mi interpretacién descansa sobre dos supuestos: en primer
lugar, que Walther desarrolla en estos versos una setie profun-
da y cohetente de ideas, que no se trata (como han creido al-
gunos etuditos) -de una sucesién de estrofas independientes o
de més de un poema. En segundo lugar, que el orden que he
asignado a las dos tltimas estrofas, que es el que siguen los
cuatro manuscritos que nos han consetvado el poema, es el
tinico posible y cotrecto.? La mayorfa de los editores, a pesar

* Dos de los mss. (BC) presentan el mismo orden estréfico que
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del testimonio decisivo de los manuscritos, invierten el orden
de las estrofas cuarta y quinta, y hacen terminar el poema con
la cuarta. Esta solucién darfa al poema un sabor de palinodia,
de renuncia a los ideales por cuya expresién Walther von der
Vogelweide luché toda su vida. Entonces tendrfa el alma la l-
tima palabra, Sin embargo, para mi gusto, privarfa a la quinta
estrofa de toda funcién y de todo significado satisfactorio den-
tro del conjunto.’ Si no aceptamos de entrada que el poema
es incoherente, sostengo que la quinta estrofa no puede ir en
otro sitio que al final: el tinico sentido que puede tener la dis-
culpa del poeta es como respuesta dltima 2 la pregunta del
alma, como solucién final del conflicto. No constituye una vic-
toria para el alma ni para el cuetpo, sino para el ser humano
que fue Walther, que, ante las dudas que le atormentan, com-
prende que su valor a'la luz de 1a eternidad consiste, no en el
abandono de los ideales que mantuvo toda su vida como hom-
bre y como poeta, sino en una alegre y dltima identificacién
con ellos. Desde un punto de vista ortodoxo para la época en

sigo (1 2 3 4 5). El tercero (A) ofrece 4 51 2 3,y el cuarto (wx),
1245 3. A pesar de estas fluctuaciones, la relacién entre 4 y5
permanece invariable. Entre las interpretaciones precedentes mds
notables, la de Carl von Kraus (Festschrift des Wiener Akad. Ger-
manistenvereins, 1925, pp. 105 y ss.) proponia 1 2 3 5 4, mijen-
tras que Giinther Jungbluth (Deutsche Vierteljabrsschrift, XXXII
[19581, 372 ss.) adopté y defendi6 més recientemente el or-
den de A. '

5 Se sostiene a veces que, si colocamos la quinta estrofa an-
tes de la cuarta, podria entenderse como el inicio de un debate del
alma y del cuerpo, y que la imagen de Walther se referiria a su
propio cuerpo. Me parece que expresiones como schoen y liljeré-
sevarwe lo hacen improbable: en un contexto tan setio serfa muy
poco apropiado para Walther referirse a s{ mismo como a un Ado.
nis. Ademds no menciona al alma en toda la estrofa: dice siempre
ich, no min séle. Si bilde no equivale al cuerpo de Walther, debe
descartarse también la posibilidad frecuentemente expresada de que
“ich muoz aber wider in” se refiera a la resurteccién de la carne
en el dia del juicio.
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que vivié Walther von der Vogelweide, son tan originales y
anticonvencionales su pensamiento como el modo con que lo
expresd. A la vez se nos descubre cémo fue posible en un poe-
ta lirico medieval una conciencia tan grande de su vocacién
poética, y una visién tan clara de la peculiaridad de su papel
dentro de la sociedad humana.




APENDICE




MELODIAS

Damos aquf, en notacién moderna, la musica de doce de las
composiciones liticas estudiadas en el cuerpo del libro. Me apoyo
en el trabajo de estudiosos que utilizan distintas técnicas de trans-
cripcién: no existe todavia unanimidad en materia de principios y
métodos, pues los distintos estilos de notacién de las diversas épo-
cas y lugares de la Edad Media ofrecen sus propios problemas, de
modo especial en lo que se refiere a la duracién de las notas y a las
variaciones del ritmo, puntos que todavia prestan temas cruciales de
discusién a los musicélogos. Mi propésito ha sido ofrecer un abanico
de melodfas lo mds variado y atractivo posible, aunque he debido
sujetarme a los textos estudiados en el cuerpo del libro y a la exis-
tencia de transcripciones. El tipo de transcripcién y los criterios de
edicién pertenecen en todos los casos al autor que se cita. La re-
ferencia completa de las fuentes debe buscarse en las pp. 316-331.

Las limitaciones de espacio y mi falta de conocimientos musico-
l6gicos no deben inducir al lector a infravalorar la importancia de
Ja misica para la lirica medieval: las melodfas constituyen un com-
plemento esencial de los textos, y lo ideal serfa que, siempre que se
conservase la musica, ésta se editara junto con la letra antes de ini-
ciar cualquier debate.
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Felipe el Canciller, de Dic, Christi veritas
(Parfs, s. x11/xi1; transcr. H. Husmann; cf. supra, p. 68).
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Neidhart, Sinc, ein guldbin buon; ich gibe dir weize
(Austria, s. x1rr?; transcr. F, Gennrich; cf. supra, pp. 264-266).
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Martin Cédax, Ay Deus, se sab’ ora meu amigo
(Castilla, s. xmirt; transcr. H. Angles; cf. supra, pp. 128-129).
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Alejandro el Vagabundo, Hie vor dé wir kinder wiren

(Sur de Alemania o Suiza, s. x1112; transcr. F. Gennrich,
texto del ms. J; cf. supra, pp. 96-100).
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Bryd one brere
(Inglaterra, ¢. 1300; transcr. John Stevens; cf. supra, pp. 183-185).

AH

Ajuda
Amigo
Amor
Arundel
ASPR
CB -
CC

CEMA
Chrestomathie

Dichtungen

DLD

BIBLIOGRAFIA SELECTA

(1) GENERAL

COLECCIONES Y REPERTORIOS

G. M. Dreves/C. Blume/H. M. Bannister, Ana-
lecta Hymmnica Medii Aevi, 55 vols. (1886-
1922).

C. Michaélis de Vasconcellos, Cancioneiro de
Ajuda, 2 vols. (1904).

- J. J. Nunes, Cantigas d’amigo, 3 vols. (1928).

J. J. Nunes, Cantigas d’amor (1932). o

W. Meyer, Die Arundel Sammlung mittellateine-
scher Lieder (Gottingen 1909). Abhandluhgen
der kgl. Gesellschaft der Wissenschaften XI 2.

The Anglo-Saxon poetic records, 6 vols. (1931-
1942).

A. Hilka/O. Schumann, Carmina burana (1930
55.).

K. Strecker, Die Cambridger Lieder|Carmina
cantabrigiensia (1926).

- Les Classiques Frangais du Moyen Age.

K. Bartsch/E. Koschwitz, Chrestomathie proven-
cale (19048),

F. Maurer, Die religiisen Dichtungen des 11.
und 12. Jabrbunderts, 2 vols. (1964-1965).

C. von Kraus, Dentsche Liederdichter des 13.
Jabrhunderts, 2 vols. (1952-1958).
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EL
Escarnbo

Giocosi
Kbharjas G
Kbatjas H

" Khatjas §
Lesebuch

MF
MGH
MLREL
Nachlass
Poetae
Poeti
Poesia
Rimatori
RL

Romances

Rondeaux

SATF .

Scuola
SL
Testi

Troubadours.
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C. Brown, English lyrics of the XIIIth century
(1932). . :

M. Rodrigues Lapa, Cantigas d’escarnbo e mal
dizer (1965).

M. Marti, Poeti giocosi del tempo di Dante
(1956).

E. Garcia Gémez, Las jarchas fomances de la se-
rie drabe en su marco (1965). _

K. Heger, Die bisher veriffentlichen Hardas und
ibre Deutungen (1960).

S. M. Stetn, Les chansons mozarabes (1953).

W. Braune/K. Helm, Althochdentsches Lesebuch
(194911),

C. von Kraus, Minnesangs Friibling (1944).

Monumenta Germaniae Historica.

P. Dronke, Medieval Latin and the rise of Eu-
ropean lovelyric, vol. II [1966]: Medieval
Latin love-poetry.

F. Gennrich, Die musikalische Nachlass der
Troubadours, 3 vols. (1958 ss.).

Poetae latini aevi carolini (MGH, 1881 ss.).

G. Contini, Poeti del Duecento, 2 vols. (1960).

C. Muscetta/P. Rivalta, Poesia del Duecento e
del Trecento (1956).

M. Vitale, Rimarori comico-realistici del Due e
Trecento, 2 vols. (1956).

C. Brown, Religious lyrics of the XIVth century
(19522), '

K. Bartsch, Romances et pastourelles/ Altfranzés-
ische Romanzen und Pastourellen (1870).

F. Gennrich, Rondeaux, Virelais und Balladen,
2 vols. (1921-1927).

-Société des Anciens Textes Francais.

B. Panvini, Le time della scuola siciliana, 2 vols.
(1962-1964).

R. H. Robbins, Secular lyrics of the XIVth and
XVih centuries (1952).

R. M. Ruggieti, Testi antichi romanzi, 2 vols.
(1949).

C. A. F. Mahn, Gedichte der Troubadours in
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- provenzalischer Sprache, 4 vols. (1856;1873).
TTM F. Gennrich, Troubadours, Trouvéres, Minne-
und Meistersang (1951).

BIBLIOGRAFIA SECUNDARIA

Alonso, D., “Cancioncillas ‘de amigo’ mozirabes”, Revista de Filo-
logia Espafiola, XXXIII (1949), 297-349.

Angles, H., “La danza sacra y su miisica en el templo durante el
Medioevo”, en H. Bihler y A. Noyer-Weidner, eds., Medium
aevum romanicum, pp. 1-20.

—, La milsica de las Cantigas, 3 vols. (1943-1964).

Asensio, E., Poética y realidad en el cancionero peninsular de la
Edad Media (1957). '

Baehr, R., ed., Der provenzalische Minnesang (1967).

Bédiet, J., “Les plus anciennes danses francaises”, Revue des Deux
Mondes (1966), 398-424.

Bezzola, R. R., Les origines et la formation de la littérature cour-
toise en Occident, 5 vols. (1944-1963).

De Boor, H., y R. Newald, Geschichte der deutschen Literatur,
vol. I: 770-1170 (1960%), vol. II: 1170-1250 (19625), vol. III:
1250-1350 (1962).

Cecchi, E., y N. Sapegno, eds., Storia della letteratura italiana,
vol. I: Le origini e il Duecento (1965). ‘

Chambers, E. K., The medieval stage, 2 vols. (1903).

Da Costa Pimpfo, A. J., Histéria da literatura portuguesa, vol. I:
Séculos XIT a XV (1947).

Diaz-Plaja, G., ed., Historia General de las Literaturas Hispanicas,
vol. I: Desde los origenes basta 1400 (1949).

Dobiache-Rojdestvensky, O., Les poésies des goliards (1931).

Favati, G., “Contributo alla determinazione del problema dello stil
nuovo”, Studi Mediolatini e Volgari, IV (1956), 57-70.

Fisher, H., ed., The medieval literature of western Europe: A re-
view of research, mainly 1930-1960 (1966).

Frank, 1., Trouvéres et minnesinger (1952).

—, Répertoire métrique de la poésie des troubadours, 2 vols. (1953-
1957).

Friedrich, H., Epochen der itelienischen Lyrik (1964).

Frings, T., Minnesinger und Troubadours, Deutsche Akademie der

Wissenschaften zu Betlin (1949).
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Fromm, H., ed., Der deutsche Minnesang (1961).

Garcfa Gémez, E., “La lirica hispano-arabe y la aparicién de la Ii-
tica roménica”, Al-Andalus, XXI (1956), 303-338.

Gennrich, F., Die Kontrafaktur im Liedschafen des Mittelalters
(19653).

—, Geschichte der Textiiberlieferung, vol. I1: Uberlieferungsgesch-
ichte der mittelalterlichen Literatur (1964). .

Gréber, G., ed., Grandriss der romanischen Philologie, 11, 1111
(1897-1902).

Hoepffner, E., Les troubadours dans leur vie et dans leurs oenvres
(1955).

Hughes, A., ed., Early medieval music up to 1300, New Oxford
history of music, vol. II (1954),

Jeantoy, A., La poésie lyrigye des troubadours, 2 vols. (1934).

Ludwig, F., en G. Adlet, ed., Handbuch der Musikgeschichte (1924),
pp. 127-228.

—, Repertorium Organorum Recentioris et Motetorum Vetustissimi
Stili, I, 1 (1910); I, 11, y II (Summa Musicae Medii Aevi, VII-
VIIT [1961-1962]).

Machabey, A., “Etudes de musicologie pré-médiévale”, Revue de -

Musicologie, XVI (1935), 65, 129, 213 ss.; XVII (1936), 1 ss.

Menéndez Pidal, R., “La ptimitiva lirica europea”, Revistz de Filo-
logia Espafiola, XLIII (1960), 279 ss.

Van Mierlo, J., De Letterkunde van de Middeleenwen, 2 vols.
(19492). ' '

Nardi, B., “Filosofia dell’ amore nei rimatori italiani del Duecento
e in Dante”, en Dante e la cultura medievale, 2 'volls.' (19492),
pp. 1-92. .

Norberg, D., Introduction & Vétude de la versification latine mé-
diévale (1958).

Raby, F. J. E., A bistory of Christian-Latin poetry (19532),

—, A history of sécular Latin poetry in the Middle Ages, 2 vols.
(19572). ]

Reese, G., Music in the Middle Ages (1940).

Riquer, M. de, Historia de la literatura catalana, Part’ Antiga:
3.vols. (1964). _ '

Rodrigues Lapa, M., Licdes de literatura portugnesa: Epoca medie-
val (19668). : »

Salmen, W., Der fabrende Musiker im europiischer Mittelalter
(1960).
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Singer, S., Die religitse Lyrik des Mittelalters (1933).

Spanke, H., Beziehungen zwischen romanischer und mittellatein-
ischer Lyrik (1936). .

—, “Tanzmusik in der Kirche des Mittelalters”, Neupbilologische
Mitteilungen, XXXI1.(1930), 143 ss.

—, “Zum Thema ‘Mittelalterliche Tanzlieder’”, ibid., XXXIIT
(1932), 1 ss. )

Spitzer, L., “The Mozarabic lytic and Theodor Frings’ theories”,
Comparative Literature, IV (1952), 1-22.

—, “The influences of Hebtew and vetnacular poetry in the Judeo-
Italian elegy”, en M. Clagétt, G. Post y R. Reynolds, eds.,
Twelf-century Europe and the foundations of modern society
(1961), pp. 115-130.

—, “L’amour lointain de Jaufré Rudel”, Romanische Literatur-
studien (1959), pp. 363-417.

—, “The text and artistic value of the Ritmo Cassinese”, ibid.,
pp- 425-463,

—, “I1 Cantico di Frate Sole”, ibid., pp. 464-487.

Steinen, W. von den, Notker der Dichter und seine geistige Welt, .

2 vols. (1948).

Szovérfty, J., Die Annalen der lateinischen Hymnendichtung, 2 vols.
(1964-1965). ‘
Taylor, R. J., Die Melodien der weltlichen Lieder des Mistelalters,

2 vols. (1964).

ANTOLOGfAS CON TRADUCCIONES

Abbot, C. C., Early medieval French lyrics (1932).

Audiau, J., y R. Lavaud, Nouvelle anthologie des troubadours
(1928). ‘

Berty, A., Florilége des troubadours (1930).

Cohen, J. M., The Penguin book of Spanish verse (1956), con algu-
nas muestras de poesfa lfrica medieval.

Davies, R. T., Medieval English lyrics (1963).

Ebetle, J., Psalterium profanum (1962), lirica latina traducida al
alemdn.

Forster, L. W., The Penguin book of German verse (1957), con al-
gunas muestras de poesfa lirica medieval.

Kay, G., The Penguin book of Italian verse (1958), con algunas
muesttas de poesia lirica medieval,
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Kershaw, N., Anglo-Saxon and Norse poems (1922).

Langosch, K., Hymnen und Vagantenlieder (1954).

Maty, A., La fleur de la poésie frangaise depuis les origines jusqu’a
la fin du XVe siecle (1951).

Nelli, R., y R. Lavaud, Les troubadours, vol. I1: Le trésor poétique
de I'Occitanie (1965). '

Waddell, H., Medieval Latin lyrics (1929; Penguin Books, 1952).

Wehtli, M., Deutsche Lyrik des Mittelalters (1955).

Whicher, G., The Goliard poets (1949),

Woledge, B., The Penguin book .of French verse, vol. I: To the
fifteenth century (1961).

Wolfskehl, XK., y F. von der Leyen, Alteste deutsche Dichtungen
(1909; ahora en Insel-Biicherei, n.° 432).

(2) POEMAS Y AUTORES

Los niimeros sefialados con asterisco remiten a las pdginas del presente

volumen,
CATALAN

Siglos XII y XIIT
Trovadores catalanes (cf. PROVENZAL, *329):

Guillem de Bergued (fl. 1143-1192/6).

Guillem de Cabestany (fl. a finales del s. XI11).

Guillem de Cervera [Cerver{ de Girona] (fl. 1259-1285).

Una extensa bibliograffa sobre los trovadores catalanes se encuentra
en Rique;r, Historia, 1, pp. 39, 56-196.

Siglo XIII

Anénimos:

Al iorn del iudici (Canto de la Sibila): R. Donovan, The liturgical
drama in medieval Spain (1958), pp. 197-199.

Augats, seyds qui credets Déu lo Payre.

Rosa plasent, soleyl de resplandor (Virolay de Madona Santa Maria).
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Sobre éstas y otras canciones marianas, cf. Riquer, Historia, 1,

. 200-202.
Rarrlx)c?n Llull (1232/5-1315): *89; Obres essencials, 2 vols. (1957

1960), I, pp. 1271-1348.

HOLANDES

Siglo XII

Heinrich von Veldeke (. 1170-1190): *24. La poesfa liri?a de Her}-
rich von Veldeke, conservada dinicamente en manuscrl’fos alemé
nicos, ha sido reconstruida sobre el dialecto limburgués, su Iex.l-
gua nativa: T. Frings y G. Schieb, Heinrich von Veldeke: Die
Servariusbruchstiicke und die Lieder (1947).

Siglo XIII

Hadewijch de Brabante (fl. a mediados del s. xrr): *100; J. van
Mieilo, 2 vols. (1942); E. Rombauts y N. De Paepe (1961’).

La bibliografia sobre poesfa lirica medieval holandesa. podrd am-
pliarse en J. van Mietlo, De Letterkunde van de Middeleenwen

(19492), 1, pp. 231-274 y II, pp. 7-32.

INGLES

Siglo VII

Nu scylun bergan befaenricaes uard (Himno de Caedmon, ¢. 657-
680): *45; ASPR, VI, pp. 105-106.

Siglo VIIT

For thaem neidfaerae naenig uuinrthit (Cancién a la muerte de
Beda, 735): ASPR, VI, pp. 107-108.

Siglo X

Leodum is minum swylce bim mon lac gife (Wulf y Eadwacer).

*113; ASPR, III, pp. 179-180.
Welund bim be wurman wre ces cunnade (Deor): ASPR, III,

pp. 178-179.
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Sobre otros poemas anglosajones afines a la lirica (elegfas, oracio-
nes), cf. la seccién “Old English poetry” de The Cambridge
bibliography of English literature, 1 (1941), pp. 60-85; V (1957),
pp. 61-83. ASPR da un corpus completo.

Siglo XII

San Goderico (0. 1170): *77; J. Hall, Early Middle English (1920),
I p. 5.

Acerca de otros fragmentos pertenecientes al siglo x11, cf. R. M. Wil-
son, The lost literature of medieval England (1952), pp. 171,
174.

¢. 1200

Eueriche freman bach to ben bande: EL 57.
Haly Thomas of beoueriche: EL 42.
Theb thet bi can wittes fule-wis: *54; EL, p. XIL

Siglo XIII
Anénimos:

En EL se halla buena parte del corpus. Otras composiciones breves
no incluidas en €l pueden hallarse en R. M. Wilson, op. cit.,
pp. 177 ss.; J. A. Bennet y G. V. Smithers, Early Middle English

. verseand prose (1966), p. 128.

Bryd one brere: *183, *310; SL 147.

Thomas de Hales (fl. a mediados del s. x11): A mayde Cristes me
bit yorne; EL 43; B. Dickins y R. M. Wilson, Early Middle
English texts (1951), xx. :

Siglo XIII o principios del XIV

Composiciones liricas del MS. British Museum, Hatley 2253: *185;
G. L. Brook (19562); EL 72-91, RL 6-11. Facsimil del manus-
crito (¢. 1340): Early English Text Society 255 (1965).

Acerca de otros poemas liricos cortos y fragmentos de la misma épo-
ca, cf. R. H. Robbins, Anglia, 83 (1965), 47. Véase una gufa bi-
bliogréfica detallada en la seccién “Pieces lyrical in impulse or
form” (cap. 1), en J. E. Wells, 4 manual of the writings in
Middle English (1916) y en cada uno de los nueve Supplements
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(1929-1951). La mencionada fuente proporciona también infor-
macién sobre las melodfas en los raros casos que se han con-
servado.

FRANCES
Siglo IX

Buona pulcella fut Euldlia: *48-49; Testi (con facsimil).

Siglo XII

Blondel de Nesle (f1. antes de 1200): L. Wiese (1904).

El Chastelain de Couci (0. probablemente en 1203): *160, *174;
A. Lerond (1964). '

Chrétien de Troyes (fl. 1160-1190): *160; W. Forster, Kristian von
Troyes, Worterbuch (1914), pp. 205-209.

Conon de Béthune (c. 1150-1219): *162; A. Wallenskdld, CFMA
(1921); A. Pauphilet, Poétes et romanciers du Moyen Age
(1952), pp. 865 ss.:

Gace Brulé (fl. 1159-1212): *160; H. Petersen Dyggve (1951).

Ricardo Corazén de Ledn (0. 1199): *273; F. Gennrich, Die' Ro-
truenge (1925), p. 20.

Siglo XIII

Adam de la Halle (c. 1250 -¢. 1288): E. de Coussemaker (1872);
R. Berger (1900).

Colin Muset (fI. a mediados del s. xm1): J. Beck, CFMA (19382),

Guiot de Dijon (fl. a principios del s. xm1): E. Nissen, CFMA
(1928).

Jacques d’Autun (? a principios del s. xmr): *163; Romania, 58
(1932), 341 ss. :

Moniot d’Atras (fl. a mediados del s. xmr): H. Petersen Dyggve
(1938).

Rutebeuf (fl. 1250-1285): E. Faral, 2 vols. (1959-1960).

Thibaut de Champagne (1201-1252): A. Wallenskéld, SATF (1925).

Las obras que se citan a continuacién recogen la produccién Ii-
tica andnima de los siglos x11 y x1mm:
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K. Bartsch, Romances et pastourelles/ Altfranzisische Romanzen und
Pastourellen (1870).

J. Bédier y P. Aubry, Les chansons de croisade (1909).

F. Gennrich, Rondeaux, Virelais und Balladen, 2 vols. (1921-1927).

E. Jarnstrom y A. Langfors, Recueil de chansons pieuses du XIIIe
siécle, 2 vols. (1910-1927).

A. Jeanroy, L. Brandin y P. Aubry, Lais et déscorts francais du
XIIIe siécle (1901).

A. Jeanroy y A. Léangfors, Chansons satiriques et bachiques, CFMA
(1921).

A. Jeanroy y A. Léngfors, Recueil général des jeux-partis, SATF,
2 vols. (1926).

A. Langfors, Deux recueils de sottes chansons (1945).

G. Raynaud, Recueil de motets frangais, 2 vols. (1881-1883).

H. Spanke, Eine altfranzdsische Liedersammlung (1925).

Sobre el resto de trouvéres y composiciones lfricas anénimas, cf. la
seccién “L’ancien frangais, ch. 1v: la poésie lyrique”, en R. Bos-
suat, Manuel bibliographique de la littérature francaise du
Moyen Age (1951), y Suppléments (1955, 1961).

Melodias: No existe corpus de trouvéres comparable al Nachlass de
Gennrich para los trovadores. La gufa m4s completa es H. Span-

ke, G. Raynauds Bibliographie des altfranzisischen Liedes, 1
(1955), junto con F. Gennrich, Bibliographie der dltesten fran-
z0sischen und lateinischen Motetten (1958). En F. Gennrich,
Altfranzisische Lieder, 2 vols. (1953-1956), y en TTM se halla
una valiosa antologfa provista de una bibliografia sumaria.

ALEMAN

Siglo IX

Dat gafregin ib mit firabim (Wessobrunner Gebet, principios del
s. IX): *45; Lesebuch, p. 73.

Einan kuning uneiz ib (Ludwigslied, 881/882): *48; Lesebuch,
p. 118.

Gorio fuor zi mabalo (Georgslied, probablemente del afio 896): Le-
sebuch, p. 114,

Liubene ersaxta sine gréiz (cuarteta satirica): K. Wolfskehl y F. von
der Leyen, Alteste deutsche Dichtungen (Insel), p. 34.
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Otfrido (o. c. 870): Er allen uuéroltkreftin (Evangelienbarmonie, 11,
1): *46; Lesebuch, p. 97.

Ratperto (0. 890): Himno a Saint Gall (c. 880; sélo se conserva la
traduccién latina: Poetae, V, pp. 536-540).

Siglo X

Nunc almus assis filius (latin y alemdn, De Heinrico, 996-1002);

Lesebuch, p. 120; CC 19.
Oraciones y Salmo 138 en verso (primera década): Lesebuch, p. 119.
Unsar trobtin bat farsalt (Petruslied, primera década): Lesebuch,

p. 118.

Siglo XI

Suavissima nunna (didlogo amoroso en latin y alemdn, principios
del s, x1): *165; MLREL, II, p. 353; CC 28.

Ezzo: Nu wil ib in berron (Cantilena de Miraculis Christi, 1063):
*59; Dichtungen 1. -

Notker von Zwiefalten: Nu denchant wib unde man (Memento
Mori, c. 1070); Dichtungen 5.

Siglo XII

Composiciones religiosas anénimas:

Ave du vil sconin maris stella (Secuencia mariana de St. Lambrecht
[Seckaul): Dichtungen 21.

Ave vil liebtiu maris stella (Secuencia mariana de Muri): Dichs-
ungen 20, -

Jé in erde (Cancién mariana de Melk): *91; Dichtungen 13.

Los demds poemas religiosos estréficos, algunos de los cuales se apro-
ximan a la lirica, se hallan reunidos en Dichtungen.

Composiciones profanas anénimas:
Auwé lip vor allem libe: *166; K. Wolfskehl y F. von der Leyen,

Alteste deutsche Dichtungen (Insel), p. 40.
El testo de las composiciones liricas profanas se halla teunido en CB
(cf. también F. Liiers, Die deutschen Lieder der Carmina Bu-

rana, 1922) y en MF 1.
Albtrecht von Johansdorf (fl. a finales del s. x1r): MF x111.
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El Burgrave de Rietenburg (fl. en la segunda mitad del s, x):
*166; MF v.

Dietmar von Eist: se publican varias estrofas de estilos y fechas di-
versas bajo su nombre en MF viL.

Friedrich von Hausen (c. 1155-1190): *175; MF 1x. :

Heinrich von Veldeke (fl. 1170-1190): cf. Bibliograffa, supra, pé-
gina *317. : .

El Emperador Enrique' VI (1165-1197): MF viiL

Kiirnberger (fl. a mediados del s. x11): ¥137-150; MF 11,

Meinloh von-Sevelingen (fl.'1170-1180): *118; MF 111

Siglos XII a XIII

Hartmann von Aue (¢. 1170 - ¢. 1215): MF xxr1.

Heinrich von Morungen (0. 1222): *166, *230; MF xvi; C. von
‘Kraus (19502) con versidn :al.alemdn moderno.

Otto von Botenlauben (fl. 1197-1244): *174; DLD 41.

Reinmar (o. antes de 1210): *172, *291; MF xx.

Walther von der Vogelweide (c. 1170 -¢. 1230): *27, *170, *260,
*289; K. Lachmann, C. von Kraus y H. Kuhn (1965); H. Béhm
(1955, completo, con versi6n al alemdn moderno); P. Wap-
newski (1962, selecta, con versidn al alemédn moderno).

Wolfram von Eschenbach (¢. 1170-c. 1220): *228; DLD 69.

Siglo XIII

Lirica andénima: DLD 38.

Alejandro el Vagabundo (fl. a finales del s. xmz): *96; DLD 1.

Burkhart von Hohenfels (f. 1212-1242): DLD 6.

Gottfried von Neifen (fl. 1234-1255): DLD 15.

Heinrich Frauenlob [Heinrich von Meissen] (¢. 1260-1318): *176;
L. Ettmiiller (1843).

Konrad von Wiirzburg (c. 1225 - ¢. 1280): *176; E. Schroder (1959).

Mechthild de Magdeburgo (c. 1212 - ¢. 1280): composiciones liricas
intercaladas en Das fliessende Licht der Gottheit; *103; P. G.
Morel (1869).

Neidhart von Reuenthal (c. 1180-¢. 1250): *263; M. Haupt y
E. Wiessner (1923). Textos y melodfas: A. T. Hatto y R. J. Tay-
ior (1958, con versién al inglés); F. Gennrich (1962); E. Rohloff,
Abhandlungen der Sichsischen Akademie, 2 vols. (1962).

Siisskind, el Judfo de Trimberg: #281; DLD 56.
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Tannhiuser (fl. 1230-1270): *176; J. Siebert (1934).

Ulrich von Lichtenstein (c. 1198 - ¢. 1275); DLD' 58.

Von Wissenlo (? a fines del s. x111): *232; DLD 68.

Sobre. otros Minnesinger (siglos x11.y x111), cf. MF.y DLD. Melo-
dias: tan sélo una pequefia porcién de Minnesang ha conservado
su musica. :Algunas veces la melodia de un Minnesinger puede
deducirse si se trata de un consrafactum de una cancién francesa

-0 latina.iLa mejor gufa bibliogrifica es R. J. Taylor, Die Me-
lodien der weltlichen Lieder des Mittelalters, 2 vols. (1964).

ITALIANO

Siglo XII

Raimbaut de Vaqueiras (c. 1155-después de 1205): *158; J.. Linskill
(1964). Las coblas en genovés de Domna, tant vos .ai preiada
(111, 2, 4, 6.y 8) y una en italiano, en Era quan vey verdeyar
(xvi, 2). Cf. también la Bibliogtafia, infra, p. 330.

¢. 1200

Eo, :viniftri, s’eo fabello (Ritmo cassinese): *70; Poeti, 1, p. 9.

La ientz de Sion plange a lutta (Elegia judeoitaliana): *71; Poeti,
, p. 37.

Salva lo vescovo senato (Ritmo laurenziano): *191; Poet, I, p. 5.

Siglo XIIT
Lirica religiosa:

San Francisco de Asfs (1182-1226): Laudes creaturarum [Cantico di
Frate Sole, probablemente de 1224]: *71; Poeti, I, p. 33.

Jacopone da Todi (1236-1306): *73, *278; F. Ageno (1953).

Laude de Cortona: .F. Liuzzi, La lauda e i primordi della melodia
italiana, 2 vols. (1935); Poeti, 11, pp. 11-59 (seleccidén).

Rayna possentissima (Lauda, Bolofia): Poeti, 11, p. 9.

La escuela siciliana:

Cielq.ﬂd"Alcamo: Rosa fresca aulentissima (Contrasto, entre 1231
'y 1250):-*195; Scuola xv; Poeti, 1, p. 177.
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Giacomino Pugliese (fl. primera mitad del s. x111): *197; Scuola xv1.

Giacomo da Lentini [il Notaro] (fl. 1233-1240): *192; Scuols 1;
Poeti, 1, pp. 49-90.

Guido delle Colonne (fl. 1243-1287): Scuola 1v; Poeti, 1, pp. 94-
110.

Rinaldo d’Aquino (c. 1200/10 - ¢. 1280): *197; Scuola vir.

Sobre los demds poetas y poemas de la escuela siciliana, Scuola da
un corpus completo (con las excepciones que se detallan en la
Introduccién, I, pp. XLIX-L).

Toscana y notte de Italia:

Bonaggiunta Orbicciani (f/. 1242-1257): *198; A. Parducci y G. Zac-
cagnini, Rimatori siculo-toscani del Dugento (1915); Poeti, 1,
pp. 257-282 (seleccién). , , :

Cecco Angiolieri (c. 1260 - ¢. 1312): *203; Giocosi, pp. 113-250; Ri-
‘matori VI,

Chiaro Davanzati (0. 1304): A. Menichetti (1965).

Compiuta Donzella (? a mediados del s. x111): Poet, I, pp. 433-438.

Folgore di San Gimignano (c. 1270 - ¢. 1330): Giocosi, pp. 355-393;
Rimatori 1.

Guittone d’Arezzo (c. 1235-1294); *197; F. Egidi (1940); Poeti, 1,
pp. 189-255 (seleccién). ,

Rustico di Filippo (1230/40 - c. 1290): Giocosi, pp. 29-91; Rima-
tori 1.

Sobre el resto de los poetas corteses, cf. Poeti, I, pp. 283 ss.; Gio-
cosi y Rimatori dan un corpus de los poetas cmicos y realistas.
Sobre la lirica anénima y popular, cf. Poeti, II, pp. 713 ss.

Dolce stil novo y Dante:

Cino da Pistoia (c. 1270-1337): G. Zaccagnini (1925); Poesi, 1II,
pp. 629-690 (seleccién). ‘

Guido Cavalcanti (c. 1255-1300): *200; G. Favati (1957); Poeti, 11,
pp. 487-567.

Guido Guinizelli (1230/40-1276): *197, *203; Poeti, 11, pp. 447-
485, ‘

Sobre los demds szilnovisti, cf. Poeti, I, pp. 569 ss.

Dante Alighieri (1265-1321): *198, *204; ediciones de las Rime:
G. Contini (19653); K. Foster y P. Boyde, 2 vols. (1967) con tra-
duccién al inglés.

Melodias: No se conserva ninguna melodfa de la época de Dante ni
anterior a ella, con excepcién de un grupo de Laude del si-
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glo xu1 procedente de Cortona. Sus melodfas estdn publicadas
en F. Liuzzi, La Lauda (citado supra), I, pp. 256-479; cf. tam-
bién II, pp. 96 ss. (melodia de una de las Laude de Jacopone
da Todi).

LATIN

Siglos VIII a X
Anédnimos:

Los himnos y las secuencias de este perfodo se hallan ordenados,
junto con una extensa bibliografia, en J. Szovérffy, Annalen, 1,
caps. VI-IX. El corpus textual mds importante se halla en AH 2,
14,27, 50, 51 y 53.

La poesfa ritmica anénima, tanto secular como religiosa, compuesta
a menudo para ser cantada, debe buscatse en Poetse, especial-
mente en IV 2,

Gottschalk (c. 805-869): *39, *42-44; Poetae, 111, pp. 725-738; VI,
pp. 86-106. '

Notker (c. 840-912): *50-53, *57; W. von den Steinen, 2 vols.
(1948), Editio minor, con cinco melodias (1960).

Paulino de Aquileya (c. 750-802): Poetae, 1, pp. 131-148.

Siglo XTI
Anénimos:

Carmina Cantabrigiensia (Ms. de mediados del s. xx que incluye
algunos textos més antiguos): *35, *115; K. Strecker, CC (1926).

MLREL, II, pp. 334-360.

Fulberto de Chartres (c. 960-1029): sobte sus himnos, cf. Szovérffy,
Annalen, 1, pp. 353-357; es posible que Fulberto de Chartres sea
autor de las composiciones profanas CC 10 y 42,

Gottschalk de Limburgo (o. 1098): AH 50, 264-286; 53, 167.

Hermann de Reichenau (1013-1054): *54; AH 44, 227; 50, 239-
241, 243, 247, posiblemente 244-246.

San Pedro Damidn (1007-1072): *58; M. Lokrantz (1964).

Sobre los demds himnos y secuencias del siglo xu, cf. Szovérffy,
Annalen, 1, cap. x; sobre el resto de la lirica profana, F. Raby,
Secular Latin poetry, I, caps. ViL-Ix. ’ :
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Siglo XII

Adén de San Victor (fl. 1150): E. Misset y P. Aubry (texto y md-
sica, 1900); F. Wellner (19552). Muchas atribuciones contintian
siendo dudosas.

Archipoeta (c. 1130 -¢. 1167): *25, *281; H. Watenpuhl y H. Kre-
feld (1958). .

Hilario el Inglés (fl. 1140): J. J. Champollion-Figeac (1838);
J. B. Fuller (1929).

Hugo Primas de Orleans (1095-1160): *277; lirica profana, W Me-
yer, Nachtichten der Gesellschaft der Wissenschaften (Gc'jttl.n;_gen,
1907); posiblemente también sea suya la secuencia religiosa
Laudes crucis atollamus, AH 54, 120,

Nicolds de Claraval (fl. 1140-1170): J. F. Benton, Traditio 18

) (1962), 149-163 (secuencias con melodias). .

Pedro Abelardo (1079-1142): *63; G. M. Dreves (1891); AH 48.
Planctus, W. Meyer, Gesamimnelte Abbandlungen, 1 (1905),
pp. 340-374; G. Vecchi (1951) con melodfas.

Pedro de Blois (c. 1135 -¢. 1204): *276; para la bibliografia de su
poesia lirica (52 canciones, segiin toda probabilidad), véase aho-
ra P. Dronke, “Peter of Blois and Poetry at the Court of Hen-
ty 11", Mediaeval Studies, XXXVIII (1976), 186-235.

Galtero de Chatillon (c. 1135-después de 1184): *78, *259; K. Stre-
cker, 2 vols. (1925-1929); sobre otras posibles atribuciones, cf.
A. Wilmart, Révue Bénédictine 49 (1937), 121-169, 322-365.

Lirica anénima de los siglos xi1 y x1Ir: ‘

Carmina Burana: *103, *247; facsimil: Verdffentlichungen mittel-
alterlicber Musikbandschriften, vol. 1x.

Florencia: Laurenziana Plut. XXIX 1: buena parte dé-los textos, en
AH 20 y 21; facsimil: Verdffentlichungen mittelalterlicher Mu-
sikbandschriften; vols. X-XI.

Montpellier, Bibliotéca de I'Escola de Medicina H 196; texto com-
pleto (en latfn y francés), mdsica y facsimil: Y. Rokseth, Poly-
phonies du XIII° siécle, 4 vols. (1935-1948).

Procedentes de distintos mss.. MLREL, II, pp. 361-400, 411-416.

Siglo XIII

Gil de Zamora (0. 1300): bibliogtafia .en Szovérffy, Annalen, 11,
pp. 279-283.

Apéndice: Bibliografia selecta 327

John of Hoveden (0. 1275); F. J. E. Raby (1939).

John Pecham (0. 1292): *77; AH 5, 1; 31, 105; 50, 390-397.

Felipe el Canciller (0. 1236): *67; falta por establecer la lista cand-
nica:de los poemas de este autor; bibliograffa en Annalen, 11,
pp. 192-202; cf. también CB Kommentar, p. 53.

Santo Tomds de Aquino (1224/25-1274): AH 50, 385-389; cf. tam-
bién Annalen, 11, pp. 246-254. .

Para la lirica no incluida en el apartado anterior deberi consultarse
Raby, Secular Latin poetry, I1, caps. xii-x1v, Appendix 111. So-
bre otros autores y colecciones de textos, cf. Szivérffy, Annalen,
IT, 1 Abschnitt 1-20, 1r Abschnitt A1-20.

Melodias: Se incluye una pequefia aunque escogida seleccién de me-
lodfas en G. Vecchi, Poesia latina medievale (19582). Se ha em-
pezado a editar un corpus de la msica monédica por B. Stiblein,
Monumenta Monodica Medii Aevi, I (1956). El Institute of
Medieval Music (Brooklyn, N. Y.) publica. en la actualidad im-
portantes mss.: Verdffentlichungen mittelalterliche Musikband-
schriften[Publications of medieval musical manuscripts (1957
ss.). Cf. mds bibliografia en A. Hughes, ed., Early medieval
music up to 1300, pp. 410-417. La enciclopedia Musik in Gesch-
ichte und Gegenwart (1949 ss.), bajo. la direccién de F. Blume,
proporciona abundante . bibliografia. sobre temas monograficos
(p. e. en Ars antiqua, Conductus, Motette, Sequenz, Tropus).

PORTUGUES

Siglo XIII (ld mayor patte de las fechas son inseguras)

Alfonso X' el"Sabio, rey de Castilla (1221-1284): *87, *286; Can-
tigas de Santa Maria; W. Mettmann, 3 vols. (1959-1964); (con
msica y facsimiles) H. Anglés, Lz mdsica de las Cantigas, 3 vols.
(1943-1964). Otras composiciones: Amor 25-27; Escarnbo 1-35,
149, 303, 419 y 427. A

Airaés8 Nunes: *250; Amigo 256-259; Amor 138:-143 i Escarnbo

-72.
Don Denfs, tey de Portugal (nieto de Don Alfonso X) (1261-1325):

*186; H. R. Lang (1894); Amigo 1-55; Amor 28-100; Es-
carnho 88-97.
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Joan Airas de Santiago: *187; Amigo 279-325; Amor 172-191; Es-
carnbo 175-185, 246,

Joan [Garcia] de Guilhade: *189; O. Nobiling (1907): Ajuda 228-
239, 454-456; Amigo 176-196; Amor 116; Escarnbo 201-217.

Joan Zorro: *#250; C. Fetreira da Cunha (1956); Amigo 491-497.

Juido Bolseiro: *235; Amigo 394-408; Amor 218; Escarnbo 249,
300.

Martin Cédax: *128, *309; C. Fetreira da Cunha (1956); Ango
491-497.

Martin Padrozelos: *130; Amigo 451-459.

Meendinho: *126; Ango 252.

Nuno Ferndndez Tomeol *234; Ajuda 70-81, 402 Amigo 75-82;
Escarnho 301. -

Paai Gémez Charinho: C. Ferteira da Cunha (1945); Ajuda 246-
256; Amigo 220-225; Amor 117-125; Escarnbo 302-303.

Paai Soarez de Taveiroos: *187; Ajuda 31-39, 396-397; Amigo
72-74; Escarnbo 299.

Pero da Ponte: *189, *283; Ajuda 288-292, 459-466; Amigo 238-
244; Escarnbo 53, 340-370.

Pero Garcfa Burgalés: *190, *284; Ajuda 82-110, 403-409; Awi-
go 83-84; Escarnbo 372-385.

Pero Meogo: *129; Amigo 411-419.

Roi Queimado: *189, *284; Ajuda 129-143, 413-414; Ango 147-
150; Escarnbo 415-418.

La lirica de los demds trovadores y la anénima pueden encontrarse
en las cuatro grandes ediciones: Ajuds, Amigo, Amor y Es-
carnbo, cuya totalidad ofrece un corpus précticamente completo
De los principales manuscritos de lirica profana hay las siguien-
tes ediciones diplomdticas: Cancioneiro da Ajnda, edicién de
H. H. Carter (1941) y Cancioneiro Vaticano, edicién de E., Mo-
naci (1875 ss.). Existe edicién critica del Cancioneiro da Bi-
blioteca Nacional, edicién de E. P.y J. P. Machado (1949 ss.).

Melod{as: Dejando. aparte las Cantigas de Don Alfonso (cf. supra),
sélo se conservan seis melodias, para canciones de Martin Cédax,
editadas también por H. Angles, La mdsica, 111, 11, pp. 53-57,
junto con cuatro melodias obtenidas por deduccmn

Apéndice: Bibliografia selecta 329

PROVENZAL

Siglo X

Phebi claro nondum orto iubare (con estribillo en provenzal); *217;
Testi 3 (con facsimil); melodia: G. Vecchi, Poesza latina medze-

vale, l4m. X,

Siglo X1

Be den boi mais finir nostra razos; Testi 28 (con facsimil); Nach-
lass 3.

Mei amic e mei fiel: *61; Chrestomatie 19; Nachlass 1.

O Maria, Dey maire: Chrestomatie, p. 19; Nachlass 2.

Siglo XII

Arnaut Daniel (fI. 1180-1200): *158; G. Toja (1961); Nachlass
90-91.

Arnaut de Maruelh (fl. en el dltimo tercio del s. xi1): R. C. John-
ston (1935); Nachlass 49-54.

Beatritz de Dia (fI. 1160): *131; G. Kussler-Ratyé, Archivam Ro-
manicum, 1 (1917), 161-182; Nachlass 38.

Bernart Marti (segunda mitad del s. xm): E. Hoepffner, CFMA
(1929).

Bernart de Ventadorn (fl. 1160- 1180) ¥152; C. Appel (1915),
S. G. Nichols Jr. et al. (1962); Nachlass 16-34, 291.

Bertran de Born (fl. 1181-1194): *272; C. Appel (1932); Nachlass
39, 292-294.

Cercamon (fl. 1135-1145): A. Jeanroy, CFMA (1922). ,

Folquet de Marselha (activo a fines del s. x11, 0. 1231): S. Stronski
(1910); Nachlass 77-89.

Gaucelm Faidit (fl. en la segunda mitad del s, xm): J. Mouzat
(1965); Nachlass 103-116.

Guilhem de DPeitien, duque de Aquitania (1071-1127): *137;
A. Jeanroy, CFMA (19272); Nachlass 7, 287.

Guillem de Bergueda (fl. 1143- 1192/6): M de Riquer, 2 vols.
(1971).

Guillem de Cabestany (fl. a fines del s. xm): A. Léngfors, CEFMA
(1924).
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Guiraut de Bornelh (fl. 1165-1200): *225; A. Kolsen, 2 vols.
(1910); Nachlass 56-59.

Jaufré Rudel (fl. a mediados del s. xu1): *150; A. Jeanroy, CFMA
(19242); M. Casella (1945); Nachlass 12-15.

Marcabru (f1. 1129-1150): *268; J. M. L. Dejeanne (1909). Enmien-
das y- ediciones de poemas sueltos. posteriores, cf. F. Pirot, Le
Moyen Age 73 (1967), 87-126; Nachlass 8-11, 288-290.

Monje de Montaudon, el (fI. 1180-1213); R. Lavaud, Les trouba-

" dours cantaliens, II (1910).

Peire d’Alvernha (fl. 1158-1180); *156; A. Del Monte (1955);
Nacbhlass 35-36.

Peire Vidal (fl. 1180-1206): *157; d’A. S. Avalle, 2 vols. (1960);
Nachlass 60-72.

Raimbaut d’Aurenga (c. 1144-1173): *157; W. T. Pattison (1952);
Nachlass 37.

Raimbaut de Vaqueiras (c. 1155-después de 1205): *158; J. Linskill
(1964); Nachlass 96-102,

Rigaut de Berbezilki (. 1170-1200): A. Varvaro (1960); M. Braccini
(1960) Nachlass 170-173.

Siglo XIIT

Aimeric de Peguilhan (fI. 1195-1230): W. P. Shepard y F. M. Cham-
bers (1950); Nachlass 177-182.

Cadenet (fl. 1208-1239): *226; C. Appel (1920); Nachliss 183,
298,

Guilhem Montanhagol (fl. 1233-1257): P. T. Ricketts (1964).

Guillem de Cetvera [Cetveri de Girona] (fI. 1259-1285): M. de Ri-
quer (1947).

Guiraut Riquier (fl. 1254-1292): Troubadours, IV, pp. 1-100; 233-
254; Nachlass 193-240.

Lanfranc Cigala (fl. 1235-1270): F. Branciforti (1954).

Peire Cardenal (f1..1225-1272): *68; R. Lavaud (1957); Nachlass
185-187.

Peirol (f. 1185-1221): S. C. Aston (1953), Nachlass 117-133.

Raimon de Miraval (f. 1190-1220): L. W. Topsfield (en prepara-
cién, 1968); Nachlass 137-158: .

Sordel (c 1200-1269): M. Boni (1954); Nachlass 299.

Casi todss- las- ediciones mencionadas incluyen también traduccién
a un idioma moderno. Para una bibliograffa completa de los tro-
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vadores citados y de la lirica anénima, cf. I. Frank, Répertoire
métrique de la poésie des troubadours, 11 (1957).

Melodias: El Nachlass de F. Gennrich da un corpus completo de
las melodias conservadas y una extensa bibliografia musical.

ESPANOL

Siglos XI y XII

Jarchas mozirabes: *107, *220; S. M. Stetn (1953); K. Heger
(1960); E. Garcia Gémez (1965).

Cronologfa (cf. Jarchas H, pp. 54-55): Nueve de las jatchas espafio-
las se encuentran en moaxajas cuyos autores pertenecen con se-
guridad al siglo x1; la gran mayona (treinta y cinco por lo me-
nos) aparece en moaxajas de la pnmera mitad del xi1, la edad
de oro del género. La moaxaja mds antigua que utiliza una jar-
cha espafiola es hebrea (Jarchas S, H, G 18) compuesta antes
de 1042, La dltima, que se sitve de una jarcha mucho méds an-
tigua, es una moaxaja (Jarchas S, H 38b, G xxib) del poeta 4ra-
be Ibn Luyun (1282-1349).



SUPLEMENTO BIBLIOGRAFICO

La bibliografia original de la primera edicién del presente libto
(redactada en agosto de 1967) obedecia a un doble propésito: pro-
porcionar una gufa suficientemente amplia de las principales fuentes
para el estudio de la lirica medieval y dar una breve seleccién de
monogtafias y estudios. En el dltimo caso, la seleccidén se reducia
a algunas obras de referencia fundamentales y a algunos de los en-
sayos y estudios que me sitvieron de estimulo durante la elabora-
cién del libro.

La ampliacién mds 1itil a una bibliografia concebida en tales tér-
minos hubiera sido, quizd, la redaccién de un suplemento més de-
tallado que recogiera el trabajo llevado a cabo en el terreno de la
lirica medieval durante la dltima década (incluyendo algunas refe-
rencias de 1966-1967 como ampliacién de la seleccién inicial). Con
todo, y sin ningin deseo de agotar el tema, he intentado trazar
ahora una bibliografia bastante amplia de lo mds reciente en el es-
tudio de la lirica en el perfodo que media desde el afio 850 has-
ta 1300 en el drea germdnica y romdnica, extendiéndome también
a la lirica latina y a la musica de las composiciones. Espero que,
aun con las omisiones inevitables (por importantes que éstas pue-
dan ser), las obras resefiadas proporcionardn referencias suficientes
para guiar al lector interesado por los vericuetos de la erudicién, tan-
to de la vieja como de la moderna.

En general doy solamente las indicaciones bibliogréficas més su-
marias, pero incluyo el lugar de publicacién o el nombre de la co-
leccién en los casos que puedan facilitar la bisqueda de las obras;
por las mismas razones doy sin abreviar los titulos de las revistas.
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