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La intencién de la presente contribucién, ademés de honrar a Francisco Mérquez,
un gigante en el estudio del Siglo de Oro y un ser humano extraordinariamente gene-
roso, es aplicar un enfoque nuevo y especifico para elaborar atin més una linea de
pensamiento que se desarroll6 gradualmente en una serie de estudios que empecé en
1981 y que ahora se estan publicando en conjunto. ' El principio que subyace adicha
linea de pensamiento es la proposicién general de que las actitudes reformistas
cultivadas en la literatura secular de la Peninsula Ibérica se encubrian sutilmente
enunos términos que en la superficie las hacia parecer consistentes conuna mentalidad
uorientacién doctrinal implicita que, segtin los criterios de la época, era conformi;ta
o conservadora o hasta retrégrada. Hasta ahora yo habfa interpretado esa técn_lca
principalmente como un uso estratégico de los recursos formales del lenguaje poét}co
de una manera que permitia evitar la censura en un medio ambiente socio-politico
clericalista cada vez mds represivo. ? La perspectiva del presente estudio se basa
en recalcar mds el valor seméntico del contraste entre el significado de la superficie
y el del subtexto, esto es, su caricter de ataque satirico sutilmente oblicuo contra
la austeridad tétrica de la piedad asceto-mondstica tradicionalista. Pero el blanco

de ataque satirico en los textos que examinaré, no es la piedad de espiritu serio,
disciplinado y hasta solemne sino la tendencia a una disposicién de dnimo tétrica
o hierdtica que se opone a un espiritu més positivo e inspirado por volverse rigido,
fatalista, morboso o hipécritamente afectado. El espiritu asceto-monéstico de lobre-
guez pesimista constitufa un obst4culo formidable tanto a la espiritualidad evangeélica

1. BryantCreel, The Voice of the Phoenix: Metaphors of Death and Rebirth in Classics of the Iberian
Renaissance, Tempe, AZ, Arizona Center for Medieval and Renaissance Studies. Se proyecta que
saldré en el verano de 2004.

2. Mi principal ejemplo es la Diana de Jorge de Montemayor, que examino en el capitulo 9 de The
Voice of the Phoenix, titulado “Chaste Love as Metaphorical Death: Montemayor’s ‘Nicodemist’
Vindication of Human Passion in the Diana”.
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reformista de alegria confiada * como al helenismo renacentista, con (entre otras
cosas) su énfasis secular en la libertad pagana, la felicidad y la alegria de vivir. En
estudios anteriores me concentré en manifestaciones metaféricas que empleaban
ese tipo de oposicién, pero aqui quisiera detenerme a considerar casos en los que
la nueva afirmacion renacentista de los afectos terrenales y el repudio reformista
de un espiritu general de obediencia sumisa y solemnidad penitencial toman la forma
de parodias irénicas de las actitudes viejas, parodias que satiricamente ridiculizan
esas actitudes, a veces contrastdndolas con las nuevas. Primero examinaré algunos
pasajes de La comedia del viudo de Gil Vicente en relacién con otros de las “Coplas
por lamuerte de su padre” de Jorge Manrique, y después discutiré un poemade “Don
Virgilios” publicado en la Segunda parte del cancionero general (Zaragoza, 1552)
y el Soneto I de Garcilaso de la Vega para intentar observar rasgos tipicos de evolu-
ci6én desde lo medieval a una forma intermedia tipica del primer Renacimiento, y
de alli a una forma plenamente renacentista en su intencién y significado fundamental
(el Soneto IT), a pesar de que conserva en su superficie un espiritu de lobreguez pesi-
mista parecida al que se encuentra en partes del poema de Jorge Manrique. Terminaré
con unos comentarios sobre parodia en Lazarillo de Tormes.

Mi uso del término “parodia” se refiere grosso modo a cualquier forma de imita-
cién burlesca—no s6lo la parodia de textos literarios sino también de comportamiento
y actitudes—en que las exigencias normales de la vida del cuerpo son afectadamente
repudiadas con fines cémicamente compulsivos o fines que son simplemente repre-
sentativos de la flaqueza humana pero que en cualquier caso son antagénicos a los
fines pretendidos en el nivel literal. De ahi que cuando me refiero a un “texto” paro-
diado, esareferencia es semiol6gica, en el sentido de que no se limita a textos literarios
artificiales sino que se extiende también a “textos” naturales. * Sélo en el ejemplo
que presento de La comedia del viudo encontramos una parodia de un texto literario,
odelaactitud que hay en un texto literario. En los casos restantes, lo que se parodia
es principalmente un tipo de religiosidad o una disposicién de 4nimo general o una
actitud cuyas implicaciones ideolégicas prestaban apoyo a un orden social opresivo.,
Ellector reconocerd inmediatamente la semejanza entre mi orientacién y la de Mikhail
Bakhtin, pero yo no suscribo a laidea de que el humorismo, como fuente de liberacién
y subversion “carnavalesca”, sea siempre una manifestacién de la tradicién popular,
ni a la idea de que tal humorismo, como transgresién autorizada, tenga el efecto
de reforzar la estabilidad social. En general, sin embargo, mi perspectiva es consistente

3. Véase mi The Religious Poetry of Jorge de Monetmayor, London, Tamesis, 1981, pp. 217-29.

4. Tal es el acercamiento usado en Affonso Romano de Sant’ Anna, Parddia, pardfrase, &cia. (Sao
Paulo, Atica, 1999), que, adem4s de la literatura, discute el jazz, el carnaval, 1a contracultura, la prensa,
la traduccién, el cine, las artes plésticas, el baile, la mimica, etc.
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con lade Bakhtin.’ “La parodia”, como yo uso el término, quiere decir s4tira parédica
sutilmente irénica y afable, sétira que asume la forma de una imitacién humorosa
de lo que se satiriza. El grado de esa sutileza aumenta segiin avanzo de ejemplo en
ejemplo, de modo que en el caso del poema cancioneril, el Soneto 2 de Garcilaso
y el Lazarillo, intento “‘redefinir’” estas obras —o un aspecto de ellas— como parodia,
en mi sentido del término. Pero en cada uno de mis ejemplos, el tratamiento del
comportamiento que se satiriza, también supone “parodia de forma” en un sentido
més tradicional, en el sentido de una desviaci6n de lo que, desde un punto de vista
convencional, seria una forma m4s apropiada para tal enunciado literario. Es esa
desviacién, que suele asumir alguna forma de exageraci6n grotesca o de una trans-
gresion estilistica parecida (sea literaria o social), que hace posible interpretar esas
obras como parodia social tanto como parodia textual. ®

La comedia del viudo de Gil Vicente empieza con un largo lamento en el que el
viudo expresa una actitud de extrema angustia ante la muerte de su esposa. Aunque
est4 claro que €l valora mucho a su esposa difunta y aprecia sus buenas cualidades,
desde el principio uno es consciente del hecho bastante destacado de que en vez
de considerar el sufrimiento o la pérdida que experiment6 ella o de dar a entender
que la ama por ella misma, el viudo s6lo est4 preocupado por su propia pérdiday por
c6mo su esposa ya no le beneficiar4 a él.” Privado ahora de todas las ventajas y
conveniencias que ella le proporcionaba, pretende anhelar la muerte. Exhibe un abati-
miento tan severo (en proporcién con su egoismo) que dice que preferiria no haber
vivido nunca: “Esta desastrada vida, / ;qué perdiera yo en perdella/ cuando al mundo
fue venida?” (vv. 1-3) y Y, pues, triste me dej6, / muriera mezquino yo/y no ella”
(vv. 8-10). ® La autocompasién morbosa del viudo, su desesperacion, parece

5. En, por ejemplo, M. M. Bakhtin, The Dialogic Imagination: Four Essays, trans. Caryl Emersony
Michael Holquist, Austin, University of Texas Press, 1981, pp. 51-83, y Mikhail Bakhtin, Rabelais and
His World, trans. Hélene Iswolsky, Bloomington, IN, Indiana University Press, 1984, pp. 82-103 y pdssim.

6. Northrop Frye observa que “la fijacién roméntica que se centra en la belleza de 1a forma perfecta,
en el arte o0 en otra parte, es también un blanco 16gico para la sdtira. Se dice que la palabra sitira viene
de satura, o dspero, y algin tipo de parodia de forma parece extenderse por toda su tradicién, desde
la mezcla de prosa y verso en la primera sétira hasta los espasmédicos cambios de escena
cinematogriéficos en Rabelais (estoy pensando en un tipo de cine algo arcaico)” (Anatomy of Criticism,
Princeton, NJ, Princeton University Press, 1957, pp. 233-34, traducci6n mfa). La distinci6n entre la
parodia textual y la parodia social la hace Martha Bayless en Parody in the Middle Ages: The Latin
Tradition, Ann Arbor, MI, University of Michigan Press, 1996, pp. 2-5, pero los dos se consideran
alli como formas de la parodia de textos literarios.

7. Lacriticano ha visto, como yo, al viudo como un egoista. Alonso Zamora Vicente, por ejemplo,
explica las constantes referencias del viudo a sf mismo como una manera que emplea Gil Vicente
para hacer que la pesadumbre elegfaca del marido sea més inmediata y verdadera (Alonso Zamora
Vicente, introd., Comedia de! Viudo, Lisboa, Cento de Estudos Fil6logicos, 1962, p. 9).

8. Las citas de La Comedia del viudo son de la edicién de A. Zamora Vicente, Lisboa, Centro de
Estudos Fil6logicos, 1962.
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verdaderamente trdgica. Su vida, sostiene €l, se ha vuelto totalmente desprovista
de felicidad u objeto, como una muerte viva que es peor que la misma muerte:

En el punto que partiste
no deviera quedar yo,
porque la vida que es triste,
més muere quien la resiste
que el muerto que la dejo.
A aquel Dios que la llevé
pido yo
muerte luego por vitoria,
pues la vida de mi gloria
ya pasé. (vv. 71-80)

Un fraile viene a consolar al viudo, para decirle que su pérdida es verdaderamente
grande. El viudo contesta reiterando una actitud que €l ya habia hecho abundantemente
clara antes de la llegada del fraile: lo que més echa de menos de su esposa es c6mo
ellale atendfa de forma completa y satisfacia todas sus necesidades. En ese contexto,
podemos sospechar que la muerte le parece traumdtica sobre todo porque le arrebata
el control que €l tenfa de su esposa. Asi es que el lamento del viudo va adquiriendo
un caricter cada vez més irénico cuanto mds profusamente €l exhibe su sufrimiento:

Viudo. ;Oh, mi padre espiritual,
cudn mortal
hallaréis a vuestro amigo!
Por amparo y por abrigo
lioro tal.
Tal que naciera no debiera,
pues sabéis c6mo perdi
mujer tanto a mi manera. (vv. 86-93)

Al principio el fraile es indulgente con la actitud del viudo, diciendo, “Quien
perdi6 tal compafiera/ que llore, digo que sf” (vv. 94-5). Y el viudo contesta, *“;Oh
quénamigademi! .../ jOh mi vida trabajada!/ jAy de mi alma penada, / y ay de ti!”
(vv. 96, 98-100). La actitud del fraile primero armoniza con la del viudo y la corea.
Declara,

Tomad un consejo, hermano,
de este amigo singular:
pensad c6mo lo humano,
unos tarde, otros temprano,
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a bien juzgar,

por mds trabajo se cuenta,
pues no se escusa tormenta
neste mar. (vv. 101-10)

Este énfasis I6brego en el caricter ilusorio de la vida temporal, referido a su inca-
pacidad de satisfacer, recuerda porciones de las “Coplas” de Jorge Manrique, en
lineas como

Pues si vemos lo presente,
c6mo en un punto se’s ido
€ acabado,
si juzgamos sabiamente,
daremos lo no venido
por passado. (vv. 13-18)

Este mundo es el camino
para el otro, que’s morada
sin pesar;
assi que cuando morimos
descansamos. (vv. 49-51, 59-60)°

El hecho de que con sus palabras el fraile en realidad parodia la actitu.d expresada
enlas “Coplas” de Jorge Manrique (y quizés la del viudo) no se hace evidente h_asta
lo que dice inmediatamente después, que el pesimismo melancélico como el del viudo
no sélo cuestiona arrogantemente la sabiduria de Dios sino refleja debilidad espiritual:

Quitad el luto de vos
Yy estos paiios negrosos;
que cierto sabemos nos
negar los hechos de Dios
todos los que estén lutosos.
Que se muestran soberbiosos
de quejosos,
cargados de pafios prietos,
repugnando los secretos
gloriosos. (vv. 111-20)

nacimos para acabar; 9. He tomado las citas de la “Coplas” de Jorge Manrique de la edicién de Jesis-Manuel Alda Tes4n,
y todo nuestro tardar, Jorge Manrique: Poesia, Madrid, Citedra, 2001.
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Tal melancolia, dice, también falta respeto a los difuntos porque una actitud de deses-
peracién l6brega ante la muerte es inconsistente con la doctrina cristiana de triunfo
espiritual (representado por el color rojo como simbolo de la vida):

Los que mueren por la ley
mueren con dulce victoria:
que el luto desbarata;
mas antes la escarlata
es meritoria. (vv. 121-22, 128-30)

¢Es que el fraile no esté en contacto con la realidad, ya que no se da cuenta de que
el viudo no est4 triste por el estado lamentable de su esposa sino por la situacién
en que se encuentra €l mismo? Quizas no: el fraile procede a denunciar la falta de
emocién verdadera que a menudo se esconde hip6critamente detrds de exhibiciones
como los cantos fiinebres, que, €l sugiere, son observancias mecénicas y restos de
la tradicién pagana:

Tristeza, fuerza es tenella,
y lo al son desvarios,
y algunos bien sin ella
publican la su querella
en hébitos de judios:
Son unos usos vacios
y muy frios
y yerra quien los consiente:
que qued6 de la simiente
de gentios. (vv.131-40)

Las palabras “en hébito de judios” parecerian menospreciar el habito oscuro
que llevan los monjes por asociar dichos hébitos con la costumbre judia de cantar
endechas durante el luto. Esas palabras recuerdan los reproches de Erasmo del
“judaismo ceremonial de la vida mondstica” en su Enchiridion y sus coloquios, que
se circulaban en la peninsula en forma traducida cuando La comedia del viudo se
escribi6, en 1524 '°.Dado el hecho de que las observancias externas, ceremoniales
noeran més caracteristicas del judaismo que de la ortodoxia catdlica, el antisemitismo
de tales referencias suele atribuirse a una actitud de prejuicio contra los judios que

10. Marcel Bataillon, Erasmo y Espafia: Estudios sobre la historia espiritual del siglo xvi, trans.
Antonio Alatorre, México, Fondo de Cultura Econémica, 1966, p. 301. Para la fecha de composicién
de La comedia del viudo, véase A. Zamora Vicente, introd., Comedia del Viudo, p. 15. Como yo, Zamora
Vicente reconoce en estas lineas “larepetida acusacién erasmista de judaismo, aplicada a las férmulas
externas” y sefiala que el Enquiridion corria por Europa desde 1503 (p. 15).
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en Espaiia era caracteristica de la época. Pero también merece la pena considerar
la posibilidad de que la tendencia entre reformistas peninsulares (que incluian judios
conversos) a referirse al énfasis mondstico en ceremonias externas (a diferencia de
la contemplacién interna de la gracia de Dios) con el término “fariseismo”, puede
no sélo haber sido un resultado de antisemitismo sino puede haber contribuido a

aumentarlo también. Una definicién de la palabra “judio” que se da en el Diccionario

de autoridades es **voz de desprecio injurioso, que se usa en casos de enojos o ira”.
Sien la época que estamos considerando la palabra “judio” se usaba frecuentemente
como sinénimo de *‘fariseo”, tal costumbre puede ayudar a explicar el antisemitismo de
figuras como Erasmo y Cervantes, los cuales eran antimondsticos aunque no categ6-
ricamente anticlericales o antiascéticos.'' Que autores tan cultos y urbanos hubieran
tenido lo que innegablemente parecen ser actitudes antisemitas es un fenémeno
desconcertante que los estudiosos nunca llegan a explicar completamente. La cuestién
es relevante al presente estudio s6lo en la medida en de que plantea la preguntade si
enel s. XVI se creia que el monasticismo mismo era un producto de la tradicién judia,
si existia una perspectiva semejante a la distinci6n entre “helenismo” y “hebraismo”
que en tiempos modernos han hecho més notablemente Heinrich Heine y Matthew
Amold pero también Hegel y Freud. * La distincién que hace Arnold entre las

11. Sobre el antisemitismo de Erasmo y Cervantes y las actitudes de Cervantes hacia el asceto-
monasticismo y el clero, véase M. Bataillon, Erasmo y Espaiia, pp. 17-78, 789-96 y Américo Castro,
El pensamiento de Cervantes, ed. Julio Rodriguez Puértolas, Barcelona, Noguer, 1972, pp- 277,289-91.

12. En cierta época Heine (que era de ascendencia judia y se convirti6 al luteranismo en 1825, a
los 28 afios [Helen Mustard, introd., Heinrich Heine: Selected Works, New York, Random House,
1973, p. viii]) consideraba el espiritualismo tirdnico que lleg6 a dominar el judaismo como una causa
fundamental de las dolencias de la civilizacién. Luego él llegé a considerar el desequilibrio del
espiritualismo y el sensualismo, una divisién patogénica entre cuerpo y espiritu, como algo que tuvo
sus comienzos con la propensi6n a la abstinencia fisica que surgi6 espontdneamente entre los judios
pero que tenfa menos relacién con el moralismo nazareno que con la dindmica inherente del monoteismo
judeo-cristiano (Roger L. Cook, By the Rivers of Babylon: Heinrich Heine’s Late Songs and Reflections,
Detroit, Wayne State University Press, pp. 99-100). En una obra inacabada, Heine escribié que “esta
condicién mental empeor6 con el surgimiento del cristianismo y lleg6 al méximo en la Edad Media
cristiana” (R. L. Cook, p. 100, traduccién mfa). De Heine Mathew Arnold escribid, “El sefial6
excelentemente c6mo en el s. XVI ocurrié un doble renacimiento —un renacimiento helénico y un
renacimiento hebreo—, y c6mo los dos han sido grandes poderes desde entonces” (Mattthew Arnold,
Lectures and Essays in Criticism, ed. R. H. Super, Ann Arbor, MI, Universty of Michigan Press, vol.
3, p. 127, traducci6n mia). Pareceria que Heine vio el renacimiento helénico en el librepensamiento
y el sensualismo seculares, y el renacimiento hebreo en el “espiritualismo” tanto contrareformista
como reformista (véase Jeffrey L. Sammons, Heinrich Heine: A Modern Biography, Princeton, NJ,
Princeton University Press, 1979, pp. 147-8, 191). Sobre la influencia que las ideas de Heine sobre
el helenismo ejercié en la teoria freudiana de la libido, véase Sigmund Freud, Gesammeltz Werke,
Frankfurt am Main, S. Fischer, 1968, vol. 17, pp.45-49 y A Companion to the Works of Heinrich Heine,
ed. Robert L. Cook, Rochester, NY y London, Camden House, 2002, p. 99, n.. 18; y sobre las ideas
de Hegel sobre el cristianismo, el judaismo, y el helenismo segiin Hegel presenta esas ideas en su
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“fuerzas” del helenismo y el hebraismo no es antisemita. Segtin €l, las caracteristicas
de aquél son un énfasis en la flexibilidad de pensamiento, la espontaneidad de con-
ciencia, la felicidad pagana y la alegria de vivir; y las caracteristicas de éste son la
severidad, la disciplina, la obediencia, la austeridad y la conciencia del pecado. "

Alonso Zamora Vicente, aunque no reconoce en La comedia del viudo un elemento
de parodia ni el ataque satirico contra el egoismo del viudo, observa que el contraste
entre el lamento del viudo y el fraile es un contraste entre el mundo viejo de la poesia
medieval de la muerte y un mundo espiritual que recuerda el cristianismo interno
del reformismo erasmista. ' No se puede decir que La comedia del viudo sea en su
totalidad una parodia de lobreguez pesimista, pero el enfoque central de la obra con-
siste en un ataque satirico contra esa actitud. El viudo y su compadre comparten el
rasgo de preocuparse por si mismos hasta consumirse, lo cual no les permite amar
genuinamente a una mujer. La incapacidad de éstos de amar abnegadamente a sus
esposas es irbnicamente compensada, moral y numéricamente, por la disposicién
del noble Rosvel a volverse pastor y hasta “porquero” porque ama a las dos hijas del
viudo. Elamor de Rosvel por dos mujeres, ademis de contrastar con el un desafecto
zafio por parte del viudo y su compadre, es una parodia de la moda de amor apasio-
nado que cultivaba la nobleza. En cualquier caso, el movimiento cémico arquetipico
que vadesdeel invierno, laesterilidad y la ley irracional hasta la primavera, la vitali-
dad recién nacida y la saturnalia, se presenta de esta obra en términos de un movi-
miento que va de lamento ligubre, pérdida y celibato —an4logo al asceto-monasticismo
y la ortodoxia tradicionalista— a alegria secular, amor universal y celebracién de
nueva vida; y el tono general de ese movimiento es caracteristico de la espiritualidad
heterodoxa del reformismo. 'S

Es comprensible que Gil Vicente haya elegido las “Coplas” de Jorge Manrique
para parodiar una actitud de lobreguez pesimista. Ese poema asocia la grandeza
solemne de la virtud ejemplar y el repudio austero del placer mundano y transitorio, y
expresa un escepticismo lébrego hacia la felicidad a veces rayano en el fanatismo.
Ejemplos son lineas como las siguientes:

“El espiritu del cristianismo”, véase Lionel Gossman, “Philhellenism and Antisemitism: Matthew
Arnold and His German Models”, Comparative Literature, 46 (1994), pp. 1-39, aqui pp. 6-9.

13. Matthew Arnold, Culture and Anarchy and Other Writings, ed. Stefan Collini, Cambridge,
Cambridge University Press, 1993, pp. 126-37.

14. A. Zamora Vicente, introd., Comedia del Viudo, p. 11.

15. Estoy de acuerdo con Stanislav Zimic en Ensayos y notas sobre el teatro de Gil Vicente, Madrid,
Iberoamericana, 2003, que “toda la Comedia del viudo revela una orientacién espiritual que es afin
al erasmismo” (p. 281).
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QUE se hicieron las damas,

sus todados, sus vestidos,

sus olores?
(Qué se hicieron las llamas
de los fuegos encendidos

de amadores?
¢ Qué se hizo aquel trovar,
las misicas acordadas

que tanian?
¢ Qué se hizo aquel danzar,
aquellas ropas chapadas

que traian? (vv. 195-205)

A pesar de su intencién seria de edificar al lector, el tenor moral bésico expresado
en tales lineas no es fundamentalmente diferente del de puritanos de la época como
Savonarola y Calvino.

Esa desconfianza del mundo material y de la vida del cuerpo fue atacada tantP
por la nueva espiritualidad antimondstica reformista como por el secularismo helepl-
zante del Renacimiento. El género humano empez6 lentamente a repudiar una doctrina
que exigia resignacién a una vida de miseria para merecer la felicidad del cielo', a
desafiar los ejemplos de piedad que presentaban como modelo sus antepasados medie-
vales, que, en palabras de Heine, “se abstenian 16bregamente de todos los placeres
de esta hermosa tierra y con volver insensible la sensualidad cdlida y abigarrada se
iban quedando tan desvaidos que casi se convirtieron en fantasmas sin sangre en
las venas™. ' Pero la transicién no ocurri6 de repente. Primero fue necesario introducir
una nueva orientacién cultural que diferia de maneras cruciales de la vieja, y a§i d.es-
truir lo viejo con la creacién de lo nuevo. De ahi la parodia de lobreguez pesimista
en La comedia del viudo. Tal parodia asumi6 formas més sutiles también, al avanzar
el s. XV1y volverse més ingeniosos y sofisticados los escritores humanistas.

Para ilustrar la transicién de la perspectiva medieval a la de las parodias renacen-
tistas plenamente desarrolladas, compararé (como ya mencion€) aspectos seleccio-
nados de tres poemas, las “Coplas” de Jorge Manrique ya citadas, las décimas, “Oh
amor, falso y mudable...”, atribuidas a “Don Virigilios” y el Soneto I de Garcilaso
de la Vega. Concluiré con algunos observaciones sobre Lazarillo de Tormes. Enun
sentido, estas cuatro obras tienen tan poco en comtin que no pueden ser comparadas.
Mientras que las “Coplas” son una austera elegia did4ctico-moral; el poema de Vir-
gilios es una invectiva satirica dirigida contra el amor concebido como una fuerza

16. Heinrich Heine, Selected Works, ed. H. Mustard, New York, Random House, 1973, p. 281,
traduccién mia.
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siniestra. Por otro lado, el soneto de Garcilaso es un poema de amor dirigido a una
dama individual no identificada, y el Lazarillo es una novela picaresca. En cambio,
esas diferencias son ellas mismas sintomas de que en la época habia una atencién
creciente a las circunstancias y aspiraciones de individuos. Ha pasado desapercibido
por la critica de estas obras que en el movimiento de las “Coplas™ al Soneto Il y
el Lazarillo surgi6 y se desarroll6 una sutil estrategia parédica.

El tema central de las coplas manriqueiias es que para ganar la vida eterna hay
que desechar el entusiasmo por los placeres del mundo y del cuerpo y emular una vida
de dignidad, sobriedad y virtud civica. Su principio fundamental a nivel de subtexto
es que, a fin de cuentas, la felicidad eterna se consigue por medio de la entereza
moral, de conformarse con la moralidad oficial y renunciar a frivolidades vanas. En
las “Coplas”, no hay ironia de tipo retérico sino més bien una exhortacién grave a
abandonar el gozo de los placeres mundanos para atender a la vida después de la
muerte. Lo que se ensalza en ellas es una grave disposicién de belleza moral, basada
en valentia austera y en sumisién al mando divino en la tradicién del Antiguo Testa-
mento (sumisién que también era una caracteristica del luteranismo, lo que hoy llama-
mos “protestantismo”).

En su superficie, las décimas de don Virgilios parecen ser consistentes con la
orientacion temdtica de las “Coplas”. Las “Coplas” censuran una vida entregada a “los
deleites de ac4” y “los placeres y dulzores de esta vida”, llamandolos corredores enga-
fiosos que nos llevan arienda suelta a la celada de la muerte y a “tormentos eternales”.
Las décimas de Virgilios vituperan contra el amor apasionado. Se acusa al amor sobre
todo de engafiador y traidor porque promete placer pero da tormentos. Citemos sus
seis estrofas, comentando brevemente cada una. El titulo del poema le da un pretexto
ficticio: “Romance por el mismo contra el amor: tomando la voz por un amigo suyo
porque en amores siempre fue desdichado”. La primera estrofa acusa al amor sobre
todo de desagradecido, ya que paga el servicio leal con dolor. Como en las “Coplas”,
se utilizalamet4fora del traidor que prepara emboscadas. Es dificil no sospechar una
influencia de las coplas manriqueiias en esta obra que, como veremos, es en el fondo
tan diferente.

O amor falso y mudable
0 engafio no conocido
0 tormento intolerable
o dolor firme y estable
para quien mas te ha servido
o falso prometedor
atalaya de acechanzas
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enemigo engaiiador de leales cagador
como hazes mil mudangas "’

La segunda estrofa caracteriza al amor en términos de una serie de peligros o amenazas
inminentes que prometen coger desprevenidos a los amadores y causarles grave
afliccion:

O rezio calor de fiesta
o fiera y guda espada
o congoxa grande y presta
o vela muy en alto puesta
de muchos vientos mudada
0 nuue que nunca queda
cargada de mil dolores
o carro que siempre rueda
porque assi rodadno pueda
catiuar los amadores

Laestrofa tres representa al amor como comparable con una serie de fastidios, desgra-
cias y perjuicios temporales que llevan a la frustracién, lamolestia y la desilusion. El
nimero de las analogias, que van desde lo trivial y cotidiano hasta lo temible, sigue
multiplicdndose con casi cada linea:

O regaiion muy ligero
que vna hora quedo no estas
o plazer perecedero
o muy cierto ballestero
como hieres donde vas
o niebla que presto pasa
o humo que desvanece
o muerte que vida tassa
o desastres grande massa
que jamas nunca endureze

La cuarta estrofa caracteriza al amor con una serie de analogias siniestras alamuerte:
un sepulcro, la experiencia de estar en un sepulcro pero en un estado consciente,
la muerte misma (el barco de la vida hecho pedazos) y un agente que precipita la
muerte, sea “‘rejalgar” (arsénico) o la derrota en una batalla:

17. Segunda parte del Cancionero General, ed. Antonio Rodriguez-Mofiino, Oxford, Dolphin, 1956,
pp. 320-22.
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O aposiento de amargura
escura muy honda huessa
o vida de sepultura
o perdurable tristura
0 pena que nunca cessa
o barco muy peligroso
galera hecha pedagos
0 manjar agro y sabroso
o rejalgar venenoso
o contienda de embaracgos

La préxima estrofa presenta una serie de motivos asociados con el tormento, o lugares
donde los pecados se pagan con tormento, o sucesos que llevan a tal castigo:

O torre de los cuydados
o mensage de trayciones
o causa delos pecados
o fuego de enamorados
que abrasa sus coragones
o mar hondo do fenescen
las vidas enamoradas
pesares que siempre crescen
fatigas que no perescen
que muriendo son doblados

La sexta y dltima estrofa evoca la agonfa del amor por compararlo con una serie de
esperanzas que resultan ser ilusiones vanas. En la linea siete se refiere implicitamente
al amor como una cércel disfrazada de un lugar de refugio

O llanura de altas sierras
o leén feroz no manso
POCO reposo por tierras
0 paz que se vuelve en guerras
o treguas de mal descanso
0 muerte que resuscita
todo tormento y dolor
o prision falsa maldita
0 passion que no se quita
vn punto del amador

El tema, pues, de “O amor falso y mudable” en el nivel literal es que el amor es trai-
dor: es desagradecido, peligroso, decepcionante, mortifero, torturador y nada fide-
digno. Se entiende que la agonia que el amador expresa en este poema es una
consecuencia no s6lo de la esquivez de una amada sino también del hecho de que,
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a pesar de verse rechazado, el amador no renuncia a su amor no conseguido. De
ahi que el principio fundamental mas o menos obvio de la obra en el nivel del subtexto
es que la felicidad central que el amor ofrece es independiente de si se reciproca
o no. Alli est4 el problema para el poeta-amador devoto. Es como si la voz poética
dijera, “El que yo maldiga el amor prueba mi susceptibilidad a él tanto como que el
sufrimiento periférico que experimento a consecuencia de esa susceptibilidad no
me importa. Asi que sigo amando y padeciendo”.

A diferencia de la falta de ironia en las “Coplas” manriqueiias, en este poema
hay una ironia fundamental: el repudio ostensible del amor (e, implicitamente, del
gozo sensual que promete) es de hecho una rendicién extravagante; asi es que €l
poema da testimonio de cuédnto un amador ejemplar es capaz de sufrir sin dejar de
amar. El poeta-amador fulmina contra el amor precisamente porque no ser susceptible
al amor no es una opcién para un espiritu noble como el suyo. Es precisamente la
acumulaci6n de invectiva la que nos da a entender que la resistencia del poeta-amador
no es més que retérica, ya que si realmente condenara al amor, lo repudiaria en sus
actos y no tendria que recurrir a avalanchas verbales. Asi que en realidad, su repusllo
externo es ocasionado por su susceptibilidad interna (quiz4s una sutil inversion
parédica de la hipocresia “farisaica”, cuyo repudio del amor es interno), de modo
que laintensidad y la profusién de ese repudio llegan a convertirse en un ticito tributo
a la susceptibilidad noble, tributo que consiste en un largo catdlogo de todas las
consideraciones a pesar de las cuales el poeta-amador no repudia su pasién. Es
importante para el tema del presente estudio recalcar que tal postura por parte del
poeta-amador implica entusiasmo apasionado por los gozos terrenales y la belleza
humana (la de la amada).

Para defender la validez de mi interpretacién de “O amor falso y mudable”, no
es necesario sostener que esa interpretacién sea la dinica posible. Todos los poemas
revelan diferentes significados a diferentes niveles o cuando se miran desde diferentes
puntos de vista. Es posible ver este poema como una sencilla diatriba que expresa
frustracion en el amor y asi negar que tenga una dimensi6n irénica. Sin embargo,
en defensa de una interpretacién mas sutil, yo sostendria que la calidad del lenguaje
poético puede ser medida, en parte, por la variedad de significados que sugiere, y
que la mera posibilidad de una interpretacién determinada es suficiente para hacer
que esa posibilidad sea vélida. Al fin y al cabo, lo que se pudiera considerar la “mejor”
interpretacién es la m4s ambiciosa y completa y la que hace uso de todos los niveles
semdnticos de una obra para no minimizar su complejidad. Cada acercamiento critico
postula un contexto relevante. En el caso de “O amor falso y mudable”, el contexto
psicolégico implicito del enunciado poético es, ante todo, la situacién interna de
desagrado al experimentar frustracién en el amor. ;Qué elementos justifican la
expansion de ese contexto? Es el carécter repetitivo de las denuncias, que, hacia
mediados de la tercera estrofa, hace que adquieran un carécter obsesivo. Al llegar
ala quinta estrofa, cuando nos damos cuenta de que el poema terminaré exactamente
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como comenzo, la obsesion del poeta-amador se ha vuelto cémica. Como observa
Northrop Frye, “la repeticién exagerada o la que no va a ninguna parte pertenece
alacomedia, porque larisaes unreflejo, y como otros reflejos puede ser condicionado
por un sencillo modelo repetido.” '® Es asi que la diatriba se convierte en parodia
de una diatriba, y las denuncias 16bregas, pesimistas del amor y de la felicidad que
el amor ofrece se convierten en una parodia de la lobreguez pesimista, una parodia
que oculta al mismo tiempo que sutilmente sugiere, un entusiasmo apasionado por
la plenitud vital y el éxtasis de realizarse en el amor.

Ese acercamiento a interpretar las implicaciones retéricas de la poesia amorosa
renacentista pone en duda ciertas de las perspectivas criticas mds convencionales
aplicadas a tal poesia, discrepancia que se vuelve aun més clara cuando se ve parodia
enel Soneto Il de Garcilaso de la Vega. Este poema es tan famoso que seria inoportuno
describirlo en un nivel literal estrofa por estrofa. En un reciente estudio he analizado
sus sutilezas desde un punto de vista psicolégico; '’ aqui usaré un acercamiento
diferente. El poema es el siguiente:

En fin a vuestras manos he venido,
do s€ que he de morir tan apretado
que aun aliviar con quejas mi cuidado
como remedio m’es ya defendido;
Mi vida no sé en qué s’ha sostendio,
si no es en haber sido yo guardado
para que sé6lo en mi fuese probado
cuénto corta un’espada en un rendido.
Mis lagrimas han sido derramadas
donde la sequedad y el aspereza
dieron mal fruto dellas, y mi suerte.
jBasten las que por vos tengo lloradas!
iNo os venguéis mas de mi con mi flaqueza;
all4 os vengad, sefiora, con mi muerte! >’

Como dije, el Soneto II es distinto de los dos poemas discutidos anteriormente,
entre otras cosas por el hecho de que est4 dirigido a una dama. Tiene en comtin con
ellos su exterior de pesimismo sombrio, su actitud de renuncia a la alegria de vivir.
En un nivel literal, el tema central es “Sefiora, amaros es tan doloroso que 1o mejor
que puedo esperar como resultado de ello es que me mate”. Sin duda se puede inter-
pretar este poema de la manera acostumbrada, como una expresién clara de angustia

18. N.Frye, Anatomy of Criticism, Princeton, NJ, Princeton University Press, 1957, p. 168, traduccién mia.

19. Véase mi The Voice of the Phoenix, capitulo 3: “Obsequious Love as the Ego’s Release from Frus-
tration through Mortification of Self: Interpreting ‘Masochistic’ Rescue Fantasies in Elegiac Love Lyric".

20. Para el texto del Soneto IT he usado la edicién de Bienvenido Morros, Garcilaso de la Vega:
Obra poética y textos en prosa, Barcelona: Critica, 1995.
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en forma de la convencional queja amorosa. Esa interpretacién no es inconsistente
con ver un elemento de ironia en el poema, ya que la suplica de la muerte por parte
del poeta-amador puede ser una manera retdrica para pedir sefiales claras de rechazo
por parte de la dama. Un poco menos convencional serfa interpretar el Soneto II
como una presentacidn del siguiente argumento: “Sélo vuestra correspondencia puede
salvarme”. Si esa interpretacion se lleva més lejos, el poema asume el cardcter de
un medio de alabanza y seduccién. En ese caso, la ironia se enriquece, y lo que se
podia ver como sencilla exageracién retérica en el terceto final se convierte en ironia
alegre que se extiende por toda la obra. Con esa perspectiva, se puede interpretar
la idea central del Soneto II como “Ya que yo no puedo menos de ser susceptible
al poder de vuestra belleza, vos debéis aceptar la responsabilidad entera y bien amarme
o condenarme a una muerte agonizante y cruel: una rendicién tan temerariamente
inocente y autodestructiva como la mia merece ser apremiada”.

Vista de esta manera, en el nivel del subtexto la lobreguez pesimista del Soneto IT
junto con su actitud de sumisi6n elegfaca al hado es, en realidad, una estrategia retérica
de seduccién. El poeta-amador utiliza el poder persuasivo de la hipérbole fatalista para
elogiar draméticamente la belleza de la dama, belleza que se representa implicitamente
como ser de tal grado —y, de ahi, de tener un poder tan grande—que puede surtirenel
espectador incapaz de poseerla un efecto devastador. En el fondo, claro estd, lainsis-
tencia del poeta-amador en la belleza de la dama tiene la intenci6én de proporcionar
evidencia de la extraordinaria sensibilidad del poeta-amador al valor de su belleza,
evidencia del aprecio de €l por ella. De alli que su lamento ligubre lo sea s6lo perifé-
ricamente. Centralmente, es una celebracién alegre del poder intoxicante de labelleza
de una dama, una expresi6n del éxtasis dulce y noble del amor del poeta-amador, y
—lejos de unarendicién al hado—una pretensién audazmente valiente por conseguir
los favores de la dama. Esa pretension se basa en parte en el grado del ingenio del
poeta-amador, en la elegancia de gusto que muestra al poner sitio a su dama repre-
sentandose a s mismo como el preso indefenso de ella y sutilmente parodiando una
actitud de sumisién y lobreguez pesimista.

Enel Soneto I1 la interaccién de sutilezas retéricas es excepcionalmente sofisti-
cada. El poeta-amador proyecta una imagen externa de si mismo como sufridor
paciente, como virtuosamente merecedor de 1a salvacién desde lo que es implicitamen-
te el punto de vista de la piedad penitencial de la autorenuncia ascética. Como en
la “Coplas” de Jorge Manrique y *“O amor falso y mudable”, en el nivel literal el
poeta-amador repudia el entusiasmo por intereses mundanos y temporales. Prefiere
la muerte a nuevas decepciones. Pero hay una diferencia importante entre €l Soneto I
y “O amor falso y mudable”. Mientras éste difiere de las coplas manriquefias por
repudiar intereses temporales s6lo ostensiblemente, el Soneto Il difiere de “O amor
falso y mudablle” en repudiar el repudio de intereses temporales. Ese repudio que
repudia estd implicito en el rechazo del poeta-amador: es la esquivez de 1a dama.
Mientras que “O amor falso y mudable” implica irénicamente un entusiasmo por
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parte del poeta-amador por los afectos terrenales y la experiencia erética, el Soneto I
no sélo afirma el valor de la pasién amorosa sino, por medios metaféricos, denuncia
el repudio de esa pasién (el de la dama, pero también en general) como una forma
de tirania perversamente bérbara.

El Soneto II también vindica la pasién amorosa como valor espiritual. El alto
grado de intensidad de la pasién del poeta-amador naturalmente sugiere que esa
pasi6n incluye un componente sensual fuerte y sano, pero la afirmacién que hace el
poema del valor de la experiencia erética no es una afirmacién del deseo sensual
genérico sino que es, sobre todo, una afirmacién del amor sexual procreativo diri gido
exclusivamente hacia una persona individual. El poeta-amador implicitamente sostiene
que su deseo estd subordinado a ese amor, postura esa que busca apoyo en que la
expresién de su disposicién a morir por el amor que €l siente por ella. Asi que por
renunciar a las exigencias de la vida del cuerpo (en su aceptacién de la muerte), la voz
poética vindica la vida del cuerpo (el deseo sensual exclusivamente dirigido), ya que
el poder que tiene su amor sexual de dominar su poderoso instinto de autoconservacién
implica que ese amor también tiene, a fortiori, el poder de purificar su deseo sensual
y hacerlo exclusivo.

Es porque “O amor falso y mudable” representa el amor y la alegria de vivir en
términos ambivalentes que se puede describir esa obra como una forma transicional
entre el pesimismo de las coplas manriquefias y el helenismo irénico y sofisticado
del Soneto II. Lo interesante es que el cambio que se puede notar en estos poemas ocu-
rre bajo su superficie, mientras que la superficie de los tres (incluyendo las “Coplas™)
permanece igual.

El caso de Lazarillo de Tormes es otro ejemplo de parodia que es sutil porque
es muy irénica. Para no exagerar mi afirmaci6n de que existe un elemento parédico
en el Lazarillo, me limitaré a sostener que en algunas dimensiones del Lazarillo se
puede ver parodia de 1a vida ascética. El caso mds obvio es el del Clérigo de Maqueda,
cuya avaricia es ella misma una parodia de la austeridad ascética:

Dela taberna nunca le traje una blanca de vino, mas aquel poco que de la ofrenda habia
metido en su arcaz, compasaba de tal forma, que le turaba toda la semana. Y por ocultar
su gran mezquindad, deciame:

— Mira, mozo, los sacerdotes han de ser muy templados en su comer y beber, y
por esto yo no me desmando como otros. (p. 116)?'

Mias sutil pero més significativo por su posicién central en lanovelaes la viday
el mundo de Lazarillo el nifio vistos como una parodia de la vida ascética. Desde
el punto de vista de Lazarillo, no s6lo su casa en Toledo sino el mundo tal como lo

21. Lascitas de La vida de Lazarillo de Tormes y sus fortunas y adversidades son de la edicién de
Alberto Blecua, Madrid, Castalia,1972.
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conoce es una “casa triste y desdichada, ... I6brega y oscura donde no comen ni beben”
a la que se refiere en el Tratado Tercero (p. 146). El sufrimiento en el mundo de
Lazarillo se retrata de tal forma que puede ser atribuible al elemento social que domina
ese mundo: un clero corrupto y avaro. Se podria decir que hay dos textos bésicos
enel Lazarillo: un texto en primer plano que retrata laimpotencia y al centro del cual
estd la figura de Lazarillo. y un texto de fondo que retrata el poder, el del clérigo de

Magqueda, del fraile de la Merced, del buldero, del capellan y del arcipreste. Por medio

de un proceso de inversién irénica, el texto de primer plano remeda parédicame:nte

eltextoen el fondo y hace al lector consciente de elementos que deberian caracterizar

al texto de fondo pero que no lo hacen. En la medida en que la abnegaci6n es un

componente de la purificacién hierética del espiritu, se podria decir que la privacién

y austeridad que caracterizan la vida de Lazarillo parodian la renuncia de lamundana-

lidad que estos clérigos hipéceritas profesan ejercer pero que evitan. De hecho, muc':ho

del sufrimiento de Lazarillo lo causa la negligencia y explotacién de estos personajes,

y la afliccién de Lazarillo puede verse como una parodia de la penitencia por ese

abuso que los perpetradores de €l no cumplen. Tal situaci6n invita a contemplar

laidea de que, en general, 1a victima escapatoria puede funcionar como una m.éscara

odisfraz para lacomunidad, que sigue cultivando los mismos vicios (un buen ejemplo

es don Juan en E! burlador de Sevilla). En todo caso, el hecho de que el hambre

y laprivacién del Lazarillo ne6fito sean impuestas por miembros del clero, nos hace

asociarlas ipso facto con la abstinencia de la vida ascética. Como parodia simesﬁra
del ascetismo tétrico, la privacién que experimenta Lazarillo no es la abnega01§n

voluntaria de un miembro de una élite cultural sino la privaci6n brutal de un paria
social. Esa privacién invierte y parodia la renuncia voluntaria ascética. También,

enel caso de Lazarillo la austeridad no lleva al cultivo de alto cardcter sino que agrava
la degradacién moral. Por iiltimo, la existencia ascética de Lazarillo no aumenta
su sentido de su propia dignidad. En lugar de eso, Lazarillo se representa como un
personaje que tiene una autoimagen cémica, y hasta se burla de sf mismo. Estos rasgos
del Lazarillo constituyen los principales que pueden verse como elementos de una
parodia de la base doctrinal de la lobreguez pesimista, la de la abnegacién ascética
como medio de autopurificacién y expiacién por el pecado.

Mencioné al principio de este estudio que la parodia examinada aqui no se burla
de la seriedad y la disciplina per se sino sélo de la exageraci6n afectada dp estas
tendencias. La critica moderna ha reconocido, ademds de la funcién peyorativa con
que la parodia usa su modelo como un blanco y lo convierte en absurdo, su funciég
conservadora empleando lo que se parodia como arma para promover valores sanos.
El optimismo confiado del cristianismo reformista fue desarraigado en Espafia por
el contrareformsimo. Desde el principio, esa tendencia reformista provocé la oposicién

22. Véase, por ejemplo, Lida Hutcheson, A Theory of Parody: The Teachings of Twentieth-Century
Art Forms, New York, Methuen, 1985, pp. 50-52.
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de elementos en el clero, incluido un escepticismo que posiblemente era legitimo. >
En la esfera secular, el optimismo ingenuo del helenismo renacentista fue contra-
rrestado primero por el manierismo y después por el desengafio barroco. A diferencia
de s. XVI, cuando el sensualismo fue una influencia progresista y humanistica, en el
s. XVII fue extensamente censurado (no sélo por el clero) como una causa de corrup-
cién de costumbres.? Se puede atribuir parte del prestigio y de la vitalidad duradera
de la sdtira par6dica al hecho de que su complejidad es tal que no s6lo puede dirigirse
contra un estindar “alto” o “elevado” del cual hay una desviacién hacia lo bajo o
vulgar al demostrar la naturaleza afectada del estandar “alto”, sino también puede
implicitamente afirmar la validez de formas no afectadas, genuinas de las cualidades
o el cardcter que, mediante exageracién irénica o incongruencia, se parodia. As{ es
que los textos que hemos estudiado también implican, respectivamente, que en La
comedia del viudo el Viudo debiera lamentar genuinamente y sin exhibicién externa,
en “O amor falso y mudable” el poeta-amador debiera ser cauteloso en el amor, en
el Soneto II el poeta-amador debiera ser capaz de arriesgar su bienestar (un valor
ordinario) por un amor noble, y Lazarillo debiera luchar en la vida para crecer como
individuo y merecer un éxito auténtico. De un modo parecido, el ejemplo del clérigo
de Maqueda implicitamente afirma el valor de una moderaci6n sana al mismo tiempo
que ataca la avaricia mezquina. En general, Lazarillo de Tormes —que se puede ver
como una parodia del mito arquetipico de la busca heroica para escaparse del exilio
babilénico y llegar a la tierra de promisién— afirma el valor de una capacidad sana
por la austeridad, ya que la indigencia que experiment6 el protagonista a una edad
inmadura le lleva a sacrificar su dignidad moral a su necesidad compulsiva de segu-
ridad material. El principal valor innovador de la complejidad de obras como el
Soneto II de Garcilaso puede apreciarse menos como una estrategia para vencer
los remilgos de damas reales o hipotéticas que como un medio que usaron autores
humanistas para erosionar, con elegancia e ingenio, la lobreguez opresiva que
estorbaba el renacer espiritual en lo que prometia ser una nueva época secular. En
todo caso, las obras discutidas aqui —~ejemplos aislados de un fenémeno cultural exten-
dido—dan testimonio de c6mo, en épocas cruciales, la literatura ejerce una influencia
progresista; y dan testimonio también de la sofisticacion extraordinaria de los clasicos
peninsulares.

23. Asi escribe Marcel Bataillon, “En cuanto a los monjes que permanecian fieles al espiritu de su
primitiva institucién, ... la imitacién de Cristo, paraellos, era sobre todo ascética imitacién del Calvario,
mientras los alumbrados, que se entusiasmaban por Erasmo, juzgabaan tétrico y carnal aquel cristianismo
que se quedaba, segiin ellos, en la humanidad de Cristo en vez de levantarse mediante el espiritu
libertador hasta la divinidad de que nos hace participes. La alegriay laconfianza, que eran los colores
de la religién nueva, muchos frailes —tal vez los mejores de ellos— debian de considerarlas adquiridas
amuy pocacosta para pasar de ilusiones vanas” (introd, Enquiridion o Manual del caballero cristiano
de Erasmo, ed. Ddmaso Alonso, Madrid, Revista de Filologia Espaiiola, 1950, 36-37; énfasis mio).

24. Véase, por ejemplo, José Antonio Maravall, La cultura del barroco, Barcelona, Ariel, 1983,
pp. 62-63, y Roland Mousnier, Historia general de las civilizaciones: Los siglos XVt y xvil, trans. Juan
Regla, Barcelona, Destino, 1981, pp. 343-49.

INCIDENCIAS FI]_,OL(')GICAS EN
LA OBRA DE GOMEZ PEREIRA

ESTEBAN TORRE
Universidad de Sevilla

Las investigaciones sobre las fuentes de la teoria lingiiistica y literaria en el
Renacimiento espaiiol no pueden prescindir de la original aportacién de los autores
cientificos de la época. En especial, han de ser tenidas en cuenta las obras de Géfnez
Pereira, Juan Huarte de San Juan y Francisco Sdnchez el Escéptico, los tres médicos
y filésofos que, con toda justicia, han sido considerados como precursores de Bacon
y Descartes. Las observaciones de G6mez Pereira sobre las ondas sonoras y laarticu-
lacién sildbica, que serdn objeto de atencién en el presente trabajo, la preocupacion
de Huarte de San Juan por los mecanismos que est4n en el fondo del aspecto creador
del uso del lenguaje, o los comentarios de Francisco Sanchez sobre el significado
de la onomatopeya y las frases aliterativas, a via de ejemplo entre una inﬁnidaii de
valiosas aportaciones, son un claro testimonio de la reflexién cientifica espafiola
sobre el lenguaje en la época 4urea.

Hace ya un tercio de siglo, el profesor Francisco Méarquez Villanueva, en una
amplia resefia sobre una obra del hispanista norteamericano Otis H. Green en torno
al papel jugado por Espaiia en la cultura de Occidente, hacia ver c6mo del recto
entender a los tres médicos filésofos depende una parte importante de la historia
del pensamiento espafiol. Concurrieron en ellos unas circunstancias ambientales,
politicas y religiosas, que no facilitaban precisamente el normal desarrollo de la
libre reflexién. Sin embargo, es verdaderamente admirable la tenacidad, desesperada
a veces, con que estos pensadores del siglo XVI tratan de arrancar el mayor nimero
posible de explicaciones racionales al misterio de la naturaleza. Las siguientes palabras
de Mérquez Villanueva sirvieron, en gran medida, de estimulo para anteriores
estudios ', y nuevamente han de ser rememoradas en el inicio de este trabajo:

1. Cfr. E. Torre, Sobre lengua y literatura en el pensamiento cientifico espafiol de la segunda mitad
del siglo XvI(Las aportaciones de G. Pereira, J. Huarte de San Juan y F. Sdnchez e] Escéptico), Sevilla,
Publicaciones de la Universidad de Sevilla, 1984; y “Three Physicians of the Spanish Renaissance
on Language”, Histoire, Epistémologie, Langage, IX-2 (1987), pp. 61-73.





