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Introduccion.

El propdsito de esta tesis es investigar la posible influencia de la Divina Comedia en
las obras literarias de la Castilla de los siglos XV y XVI. A través de un estudio
preliminar sobre el significado del concepto de influencia literaria, se analizaran las
obras que mas lograron, o, por los menos, intentaron acercarse a los temasy ala
atmdsfera de la obra de mayor relieve de Dante Alighieri.

Uno de los problemas que hay que definir con cuidado reside, en mayor medida, en
la dificultad de encontrar elementos totalmente originales y exclusivos de la obra de
Dante, y que no resulten, por lo tanto, topicos comunes de la literatura de la época.
Esta dificultad surge de la “globalizacion” que caracterizaba la Romania, o sea,
“I'insieme dei paesi nei quali si parlano lingue romanze, lingue nate sul territorio
dell'Impero Romano, dal Mar Nero all’Atlantico” (Curtius, 38). Como explica el
historiador, durante la Edad Media, “al di sopra delle frontiere linguistiche, esiste
una comunanza culturale fra i paesi della “Romania”” (Curtius, 40). Por esta razon,
Dante escribia en provenzal o en latin; su maestro, Brunetto Latini escribia en
francés. La composicion de Raimbaut de Vaquieras, que se fecha en el siglo XIll, es
una de las mayores demostraciones de esta libertad de expresion: en su texto, cada
copla se escribié en un idioma diferente. En detalle, encontramos el provenzal, el
italiano, el francés, el gascdn y el portugués. Aunque, con el pasar de los siglos, los
idiomas se diferenciaron cada vez mas y se fue perdiendo la costumbre de utilizar un
idioma diferente del de origen, se mantiene el sentido de unidad que proporciona la
comun raiz histérica y linglistica.

Se puede facilmente intuir que, en un contexto simil, la difusidon de las ideologias y
de las corrientes de pensamiento no tenian barreras de ningun tipo. Ademas, en
este sistema de intercambio de idearios, hay que tener en cuenta tanto las
relaciones comerciales y financiarias entre los varios paises, como los contactos que

naturalmente se van a crear durante los periodos de guerras para supremacia y



control de los territorios extranjeros. Esta fue una de las primeras razones que
llevaron a un trato mas estrecho entre Italia y Espafia. Por ejemplo, con el nombre
de Visperas Sicilianas se hace referencia a la matanza de soldados franceses que, en
1282, fallecieron en Sicilia por mano de los espafoles; con esta derrota se
determind el fin de Reinado de Carlos de Anjou, al cual se sustituyé el control de Ia
Corona de Aragon. En linea general, los puntos de contacto entre los dos paises se
hallaban por todos los lados. Génova y Sevilla comerciaban continuamente, gracias a
sus posiciones geograficas estratégicas. Con la pérdida de la hegemonia de Francia,
cuya causa se puede encontrar en los fracasos durante la Guerra de los Cien Afos
(1339 - 1453), y el regreso del Papa a Roma, el centro del interés literario se halla en
Italia, para después difundirse a su alrededor.

En cuanto a la difusidn de la Divina Comedia, Hutton retoma los estudios de Savj —
Lopez! para demonstrar la razén por la cual en Espafia este texto hubo una
aceptacion, una divulgacién y un desarrollo tan amplio, aunque durante un lapso de
tiempo bastante limitado. De este estudio se nota que en Espafia habia un terreno
fértil para la Comedia y, por consiguiente, para sus caracteristicas y sus tematicas,
porque ya se conocia algo parecido: “P. Savj — Lépez has shown that not long before
Dante conceived the design of the Divina Commedia there were written in Spain two
descriptions of the unseen world, on of Paradise, the other of the Inferno” (Hutton,
111). La primera obra que se menciona es La vida de Santa Oria, texto que relata de
la vida de la santa, la cual, en la introduccion, habla de sus padres, de la entrada en
el monasterio, de las virtudes. El contacto con el Paraiso se describe a través de tres
visiones; en la primera, Oria sube al cielo, mientras que, en la segunda, es Maria
quien baja a visitar a la mujer. En la tercera, se cumple el triunfo de la santa: gracias
al perfeccionamiento de su alma, a través del mantenimiento de su virginidad,
puede gozar de la salvaciéon eterna al lado de Cristo (Gimeno Casalduero, 236 — 237).

La segunda obra que se cita es el Libro de Alexandre: aunque Hutton la defina “a
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translation of the Alexandreis of Walter of Chatillon” (Hutton, 111), el texto no se
compone simplemente y totalmente como una traduccidn. Es verdad que el
Alexandreis opera como punto de partida para este texto, pero el autor (anénimo),
modificd varios elementos, a la hora de actualizar el contenido segun los gustos
contemporaneos. Por ejemplo, “Frente a la Alexandreis, que, imitacion de la épica
clasica, alberga generosas referencias paganas, el Alexandre tiende a eliminar o
modificar estas alusiones para acomodarlas al cristianismo. Asi, la invocacién y las
intervenciones de las deidades gentiles se sustituyen por el nombre de Dios, cuando
el contexto es benéfico, o del Diablo, cuando el pecado ronda” (Casas Rigall, 550). A
pesar de estos detalles, el intento de Hutton es sefialar la presencia de descripciones
del Infierno, comparecencia que le permite afirmar: “In Castile, then, the soil was
richly prepared” (Hutton, 112).

Paralelamente, es necesario un andlisis del ambiente literario en que se situan estas
obras. En la Espafa del siglo XV, habia dos movimientos opuestos. A una corriente
nacionalista y rudimentaria se opone una tendencia erudita, que se caracteriza por
una apreciacion de lo extranjero. La primera se hace portavoz de los temas tipicos
de la vida cotidiana, y ofrecera las bases para la creacion de una literatura nacional
realista, “en el que se acusan [...] los rasgos distintivos de ella, rasgos que en Espaia
seran el metro corto, los asuntos populares, [...] saldra la veta plomiza de aquella
serie de personajes de baja estofa y ruin alcurnia, pero palpitantes, llenos de
emocion y color, de nuestros escritores realistas” (Ameztua y Mayo, 16 — 17). Los
exponentes de la corriente erudita, al contrario, fuertes de sus estudios, consagran
las literaturas extranjeras y menosprecian el elemento nacional. Un ejemplo de esta
actitud se halla en las palabras del Marqués de Santillana, poeta fundamental para
esta tesis. En una carta dirigida al Condestable de Portugal, el Marqués traza unas
lineas guia para la identificacidon de los géneros literarios: Sublimes eran las poesias
griegas y latinas, mientras que mediocres eran las provenzales. El nivel mas bajo se

define infimo, al cual pertenecen “estos romances e cantares de que las gentes de



baja y servil condicion se alegran” (Amezua y Mayo, 18). Irdnicamente, siguiendo la
descripcidon que proporciona el Marqués y considerando infima la poesia que alegra
al pueblo, también a la Comedia se le deberia atribuir esta misma definicion. Cecil
Grayson, en su libro, habla de una problematica parecida. En la Italia de la época, el
elemento que determinaba a quién se dirigia una obra era el idioma que se
empleaba para su escritura. Como se puede facilmente intuir, el latin identificaba un
texto de nivel elevado, dirigido exclusivamente a los letrados, dado que el pueblo no
lo entendia. Al contrario, el utilizo del vulgar demostraba la escasa calidad de la
obra. Por lo tanto, aunque el idioma implicase una eleccién a nivel simplemente
estilistico, se veia afectado también el contenido. Este pensamiento no es
totalmente errado, dado que es posible que el ciudadano que escribia en vulgar no
tratase tematicas altas, tal como se puede presumir que el erudito no escribia de la
cotidianidad en latin. Segun una perspectiva a largo plazo, se ve como la Comedia
interrumpid esta corriente de pensamiento. Al contrario, a corto plazo, la ideologia
comun seguia siendo la misma. Ademas, el problema que surgia natural al emplear
el vulgar como idioma principal de un texto era su pérdida de prestigio. Grayson, de
hecho, cuenta de la desconsideracion a la cual se vio sujeta la obra de Dante, sobre
todo por parte de los eruditos, y por Petrarca, en particular. Aunque el poeta nunca
hubiera demostrado publicamente su apreciacion hacia este texto, se daba cuenta
de su valor. Por todas estas razones, Petrarca escribid estas palabras a Boccaccio,
admirador de Dante: “del volgo ignorante che chiacchiera nelle taverne e sulle
piazze e, mentre esalta il poeta, storpia la forma e il significato dei suoi versi”
(Grayson, 98). Evidentemente, la apreciacién de una obra por parte de pueblo
representaba la forma de desprecio mas evidente, a los ojos de los letrados tanto
italianos como espaiioles.

Otra caracteristica de Espafia, al difundirse de la Comedia, era la imitacion literaria:
“Spain’s fifteenth century was dominated by the tendency to imitate foreign

models, and that imitation is the keystone of the works of Imperial, Santillana y



Mena and their follows” (Foster, 346). A pesar de esta tendencia, tipica tanto de la
cultura hispana como de la época, un primer elemento de interese reside en el
hecho de que estos autores se limitaban a imitar principios y tematicas que ya
pertenecian al repertorio literario castellano. Por esta razén, como veremos, los
recursos tipicos de la Comedia que mas facilmente se reconocen en las obras de los
poetas de los siglos XV y XVI son los de |la selva oscura, la del guia, o de la
contraposicion entre vicios y virtudes, porque son tematicas que se desarrollan, mas
0 menos, en todas las literaturas romanzas del momento. El segundo problema,
cuya relevancia es hasta mas preocupante que la del primero, reside en “their
congenital inability to approximate his poetic vision” (Foster, 346). Esta incapacidad
no ve se determinada por la ignorancia de los autores, sino por la ausencia de genios
creativos entre los eruditos de la época (Foster, 347). El resultado, por lo tanto, es
una lectura aproximada de la Comedia, que no se compromete en un estudio critico
de ella, sino que se limita a retomar los recursos que ya se consideraban familiares.
En cuanto a este argumento, las palabras de Amezua y Mayo pueden ayudarnos a
focalizar el problema. Hablando del canto V del primer Inferno, en el cual se cuenta

la tragedia de Paolo y Francesca, el critico afirma:

Nadie se detiene a respirar el perfume de humanidad, de vida, que el episodio exhala; nadie
analiza la fuerza tirdnica de aquel amor, nervio del mismo; nadie acompana a Dante en aquel
vivisimo sufrimiento que le produce la mezcla extrafia de pasién, de insensata atraccion, de
vértigo amoroso, invencible acaso en la tragica pareja, qua hace caer al Dante en un desmayo de

muerte” (Amezia y Mayo, 25).

A pesar de esta evidente incapacidad en replicar los diferentes estados de animo
gue vive Dante a lo largo de su peregrinaje, hay indicios que permiten vislumbrar un
desarrollo y un deseo de asimilacién por parte de estos autores del final de la Edad

Media. Por ejemplo, como se vera, Francisco Imperial se concentra sobre todo en



los elementos astroldgicos y en la descripcion de las virtudes en contraposicion a los
vicios, temas que se hallan a lo largo de la Comedia, pero que no representan sus
tépicos fundamentales. En cuanto a este autor, hay que sefalar que Imperial se
considera también el iniciador de la escuela dantista en Espafia, como se vera a lo
largo de esta tesis. Aunque sea un hecho positivo que, gracias a sus estudios y a su
produccioén literaria, los eruditos espanoles tuvieran la posibilidad de conocer la
Divina Comedia, hay un aspecto negativo: la asociacion de esta obra con el sélo
recurso de la alegoria. Mejor dicho, la idea que se desarrolla en Espaia y entre los
literatos de la época, es que, para acercarse a la obra de Dante, bastase utilizar las
alegorias en las varias producciones. Amador de los Rios, al analizar el Dezir a las
syete virtudes, admite: “Su obra, mucho mdas modesta y de muy mas reducidas
proporciones respecto del arte [...] acogia sin restriccidon alguna y pretendia hacer
suya la alegoria dantesca, al verla resplandecer en las producciones del ilustrado
poeta que la transferia al suelo de Espaia” (Amador de los Rios, 190). Como se ve,
aunque el expediente retorico de la alegoria ya se experimentase en Francia, por
ejemplo, con el Roman de la Rose, y se conociera también en Espafia, la asociacion
con la literatura italiana, y, en detalle, con Dante, parece inmediata. A este
propodsito, Hutton explica que “Italian influence in volume and intensity far
surpassed that of the Moors, the Franks or the Provencals” (Hutton, 107). Las
motivaciones son muchas, y siguen siendo las que mencionamos al comienzo de
esta introduccion: relaciones comerciales que ayudan la difusidén de ideologias y
libros, relaciones politicas y de control de territorios. También la religion
representaba un elemento en comun, tal como la cercania lingliistica. No obstante,
Amador identifica en Imperial el fundador de la escuela dantista en Espana, y en
Dante el de la alegoria: “Mas digno es de notarse, por su especial importancia en la
historia de nuestras letras, que esta innovacion, destinada a triunfar asi en las
comarcas donde se hablaba el idioma de Castilla como en las que conservaban

todavia sus nativos dialectos, se inicia a echa vividoras raices en el suelo de



Andalucia” (Amador de los Rios, 191). Lo que surge natural al leer estas palabras,
seria pensar que la influencia de la Comedia en las producciones literarias espafolas,
tanto de la época como de los siglos posteriores, fuera masiva y constante.
Desafortunadamente, como veremos, la calidad de esta presencia fue escasa y de
breve duracion.

A pesar de estas consideraciones, hay que sefalar que los autores que se van a
estudiar en esta tesis, Imperial, el Marqués de Santillana, Juan de Mena, Juan de
Padilla y Diego de Burgos, escribieron sus obras tomando como modelo a Dantey a
la Divina Comedia. El intento principal, en consecuencia, era ennoblecer a la figura
de este extraordinario poeta. Aunque sin dejar su propia “confort-zone” tanto
cultural como literaria, las obras de estos autores representan los homenajes a su

memoria y a su nombre.



1. El concepto de influencia literaria.

El concepto clave para la investigacion que se propone esta tesis es el de influencia
literaria. Los criticos literarios contempordneos, como Hassan, Aldridge o Guillén,
concuerdan en admitir que no hay una definicidon estandar para este fendmeno,
sujeto a numerosas variables. Ademas, se puede afirmar que el estudio de este
concepto es relativamente joven: el interés hacia esta materia surge en Europa
alrededor del siglo XVIII, aunque en Inglaterra se puedan hallar trazas desde el siglo
anterior, en el contexto de exploracion de paralelismos entre el Viejo y el Nuevo
Testamento. Con el pasar de los afios, esta accion se ve estimulada por las visibles
relaciones entre las poesias y los textos del latin clasico (Aldridge, 144).

Dado que el estudio sobre este fendmeno iba ganando prestigio, los criticos
literarios de la época aceptaron el reto de encontrar técnicas para detectar con
precision posibles relaciones entre textos diferentes. “The three primary critical
techniques of the neo-classical period were (1) applying the rules; (2) pointing out
beauties and faults; and (3) indicating parallel passages and other resemblances”
(Aldridge, 144). Evidentemente, la aplicacion de este rigor cientifico no soluciond
totalmente el problema.

Hoy en dia, como ya hemos dicho, el problema de una definiciéon que lo abarque
todo sigue siendo de dificil actuacion. Las motivaciones residen en el hecho de que,
al examinar el concepto de influencia se abren numerosas, casi infinitas preguntas
sobre el texto que se va a analizar. Casi se descompone su naturaleza: mejor dicho,
“La création artistique se réduit a n processus mécanique, ou les concepts de cause
et d’effet sont naivement remplacés par ceux de ‘sources’ ed d’ ‘influences” (Levin,
24).

Para podernos acercar al problema y describir la mayor parte de las dificultades que
los criticos literarios han encontrado hasta ahora, con esta cita del profesor Hassan

nos ponemos justo en el centro de la cuestion.



What do we precisely mean when we say that a certain writer has been the object of a
demonstrable influence? Presumably, we mean that he has been affected by some other writer in
a particular way. But then, authors are affected by a great many things which become part of their
vast hoard of experience; they are affected by a sunset or the loss of a daughter, addiction to a
drug or a love affair. The effect of a literary work on our hypothetical author may be certainly

considered as part of his general experience (Hassan, 67).

Como se ve, la influencia de una obra, o de algunas sus caracteristicas, en otro texto
literario, no se puede reducir a una transposicion de elementos de un punto A a un
punto B, sin tener en cuenta el origen creador, o sea, el autor. A pesar de que esta
especificacion hoy en dia resulte casi superflua, al principio de los estudios sobre
este argumento el papel del autor no tenia mucha relevancia: como hemos visto, en
las técnicas que se empleaban durante el periodo neoclasico ni se mencionaba su
figura.

Este es sélo uno de los muchos aspectos que presuponen el concepto de la
influencia literaria. Al final, se vera que son todos necesarios para encontrar una
definicion adecuada al tema tratado. Para poder proporcionar un andlisis lo mas
claray satisfactoria posible, a continuacidn se expondran los puntos de vista de los
criticos que, con mas detenimiento, han intentado trazar unas lineas guia.

Chandler Rathford Post estudié durante muchos afios la cuestion de la influencia,
aplicada, en detalle, a la Divina Comedia en Espaiia. Como se podrd ver a lo largo de
esta tesis, sus concepciones con respecto al nacimiento de una corriente dantista en
la Peninsula Ibérica se ponen en neto contraste con las visiones de otros histéricos y
comentaristas, como Prat o Menéndez y Pelayo. En su ensayo de 1907, Post define
unas caracteristicas generales gracias a las cuales puede ser posible individuar y
reconocer diferentes tipologias de influencia literaria. Esta esquematizacién retoma,
en cierto sentido, la empleada durante la época neocldsica. La primera tipologia se

define influencia espiritual, es decir, un impulso hacia una determinada direccion
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qgue un poeta recibe de otro poeta. La segunda, la influencia concreta, se divide en
tres ramas: 1) imitacion del contenido, en que se elabora la substancia, pero no
cambia el marco general; 2) imitacidén de la forma, en que se intenta mantener la
estructura de la obra, cambiando el fundamento central (aunque sea casi inevitable
no conservar elementos del contenido al emplear la forma de la obra inicial); 3)
imitacion tanto del contenido como de la forma (Post, 2-3). Post habla también del
empleo de imitacidn de las palabras: define segura imitacién verbal la traduccién de
palabras que caben en menos de una linea, mientras que una posible reminiscencia
se convierte en segura cuando caracteristicas idénticas aparecen en dos obras o en
una misma composicién (Post, 18).

En cuanto a estudios mas recientes y generales, ya hemos citado la obra del
profesor Hassan. Su articulo de 1955 se compone como una reflexidon sobre el
significado de influencia literaria: cdmo se deberia tratar este tema, cuales fueron
las escuelas de pensamiento, cuales son sus conclusiones. Su punto de partida es el
reconocimiento de un estatuto de importancia de este tema en el estudio de la
literatura: “A possible resolution of these anomalies will require that the question of
influence be considered as one of intracultural significance, articulating itself with
equal vigor in the historical, social, psychological, and aesthetic contexts of a literary
work” (Hassan, 66). Ademas, hay dos elementos que se van a desarrollar a lo largo
tanto del articulo, como, paralelamente, de la construccién de la teoria sobre la
influencia: los principios de causalidad y de semejanza. La escuela de los
“expresionistas” defiende el primer principio. Esta corriente de critica literaria se
concentra, sobre todo, en la importancia de la creacién de la obra para su autor;
como se deduce del nombre, la obra es la expresion del compositor, es la causa de
su ser creador. En cambio, con la escuela de los “neo-formalistas”, se defiende el
principio de semejanza. La inclinacidon de esta corriente es hacia la forma, mas que
hacia el contenido; por lo tanto, no se da peso a la intencién con la cual se compone

una obra. En este contexto, la influencia se reduce a simple paralelismo estilistico
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entre las formas de dos obras. A pesar de que el profesor Hassan se aleje de estas
dos escuelas de pensamiento, él mismo afirma que estos elementos, desarrollados
en una optica de busqueda de los constituyentes del sentido de influencia, logran
representar unos de los rasgos bases de este fendmeno literario. Por lo tanto, el
profesor explica que: “Similarity is taken with reference to a developed system of
norms, a tradition; causality is discarded in the favor, not of correlation, but of the
more flexible and significant notion of development, the modification of a tradition
into another” (Hassan, 75). Por esta razdn, el pasado, entendido como conjunto de
tradiciones que forman al autor, es uno de los elementos esenciales y mas visibles
en la obra: ésta, a su vez, se compone necesariamente de tradiciones que se
desarrollan, representando la actuacion del ser del autor. Estos son los rasgos que
hay que detectar al momento de buscar una posible influencia entre dos obras.
“Similarity and contrast, tradition and experiment, continuity and development —
these represent in the wider view of history the dynamics of what is otherwise
termed influence. They are, in consequence, the principles which must guide and
restrain us in evaluating the relation of writer to writer, period to writer, or period
to period” (Hassan, 75).

Aldrigde, en contraste con Hassan, proporciona definiciones mucho mas directas y
relativas al problema en cuestion. Para poder entender mas cumplidamente el
significado del término “influencia”, hay que definir otros términos que pueden
parecer sindnimos. Por ejemplo, con afinidad se define una semejanza en el estilo,
en la estructura o en la idea entre dos obras que, de otro modo, no tendrian
conexiones entre ellas; con convencion se indica una similitud entre dos textos, los
cuales comparten con muchos otros un ligamen histdrico o cronolégico. Finalmente,
con influencia se determina un efecto directo de una obra en otra obra posterior.
Ademas, Aldridge explica la influencia “as something which exists in the work of an
author which could not have existed had he nor read the work of a previous author”

(Aldridge, 144). Siguiendo este punto de vista, se nota que la influencia no se puede
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reducir a una cercania a nivel simplemente literario, sino que parece que un autor A,
al leer una obra escrita por el autor B, logre hacer suyos los elementos
caracteristicos de esta obra. Por lo tanto, una vez cumplido este pasaje a nivel de
lectura, la influencia en las futuras obras del autor A parece inevitable. Pensando
tanto en este concepto como en el descrito por Hassan, se puede notar un punto de
contacto. Mejor dicho, es posible delimitar un rasgo fundamental de la influencia,
asi como lo habia definido Eliot: “No poet, no artist of any art, has his complete
meaning alone. His significance, his appreciation is the appreciation of his relation to
the dead poets and artists” (Eliot, 4). En consecuencia, el problema de la influencia
literaria reside en el hecho de que la obra de un escritor se puede definir como el
resultado, pero también como el homenaje a los textos que ha leido a lo largo de su
vida, y que ahora ejercen un influjo en su manera de ver el mundo y de escribirlo. En
otras palabras, “A major reason for our interest in influence is that it helps explain
why a writer expresses a thought or a sentiment in the way he does” (Aldridge, 144).
Este concepto es el punto de mayor distincion entre el pensamiento de Hassan y el
de los expresionistas. Estos ultimos se fijaban solamente en la relacion existente
entre un autor y su misma obra a nivel linear, suponiendo que este contacto actuase
como una constante entre todos los autores y las relativas obras. El esquema se
puede representar en este modo: A es el autor de la obra Oa, mientras que B es el

escritor de la obra Ob.

A B
N2
Oa | Ob

Hassan, al contrario, sefiala que la influencia actua en manera diagonal, o sea,
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Oa

v
B

(Hassan, 69)

Las trazas de Oa en Ob son inevitables y obvias, dado que es el creador de Ob quien
recibe la influencia de Oa.

Anna Balakian estudia este fendmeno bajo otro punto de vista, el del pais en que se
recibe y desarrolla una posible influencia. La disponibilidad a aceptar e incorporar

|II

tradiciones que pueden provenir de otro pais explica mucho sobre el “receptive
country” (Balakian, 148). La critica comenta “What better index to the taste and
moral timber of a nation at a particular moment in its history than the authors it

”n
!

imports and loves, or even discards!” (Balakian, 148). Esta perspectiva se adapta
bien al caso que se va a estudiar a lo largo de esta tesis, dado que la aceptacion de la
Divina Comedia en Espaia surge repentinamente en un determinado momento
historico, para después perderse con la llegada del Renacimiento y de autores
mucho mas apreciados, como Petrarca o Boccaccio.

Pensando en el concepto de influencia como a un rompecabezas, vemos que los
aspectos estudiados hasta ahora representan los pedazos que, al juntarse, permiten
llegar a la entereza. Aunque no se hayan encontrado todos los pedazos que llevan a
la exhaustividad del fendmeno, las caracteristicas detectadas hasta este momento

nos consienten formular unas hipdtesis sobre la existencia de la influencia dantista

en la literatura castellana de los siglos XV y XVI.
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Para una coherencia necesaria con lo escrito en la seccién El concepto de influencia
literaria, se advierte que, cuando, a lo largo de la tesis, se emplee la diccién “la
influencia de Dante”, esta referencia al nombre propio se utiliza en sustitucion al

titulo de su obra, la Divina Comedia, y no a Dante autor.
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2. Larecepcién de Dante en Espafia: las primeras traducciones.

Segun Amezua y Mayo (16), la Divina Comedia llega a Espaia unos sesenta anos
después de la muerte de Dante Alighieri, es decir, alrededor de 1380. No se sabe
quién fue el primero a llevarla, “pero es indudable que a fines del siglo XIV el culto a
Dante se habia propagado rapidamente” (Amezua y Mayo, 19). Cinthia Maria
Hamlin, profesora de Literatura en la Universidad de Buenos Aires, en estos ultimos
anos escribio varios articulos sobre Dante, y en particular, sobre el comentario y la
traduccion del Infierno por Villegas. Como Hamlin explica claramente, hay dos
momentos de interés hacia la traduccion y el comento de la Comedia: el primero se
sitiaentre 1429 y 1450, alrededor del circulo de humanistas del Marqués de
Santillana y del Marqués de Villena, mientras que el segundo se desarrolla y divulga
en Burgos entre 1502 y 1515 (Hamlin, 81). Hablando de la primera traduccién, que
llevd al cabo el mismo Marqués de Villena, Valbuena Prat afirma que “Esta version
es, pues, un efecto de la fama vy lectura de Dante”(Prat, 230), demostrando la
importancia que iba adquiriendo el Florentino en la Peninsula Ibérica. Las razones
por las cuales Villena decidiéo comprometerse en la traduccidén de esta obra no
parecen muy coherentes entre ellas. Por un lado, Valbuena y Prat afirma que el
interés hacia la Comedia y sobre todo hacia Virgilio, llevd Villena a empezar la

awn

traduccion de la Eneida, “”movido” por Juan Il de Navarra [...] que deseaba leer la
Eneida en lengua vulgar interesado por el papel que desempefiaba su autor en la
Divina Comedia”(Prat, 230), que termind en 1428. Por el otro, Friederich en su libro
Dante’s Fame Abroad (27) afirma que fue el Marqués de Santillana quien pidié a
Villena de traducir la Comedia, y que este fue “tomando esto por solaz en
comparacion del trabajo que en la Eneyda pasava” (Friederich, 27). De todas formas,
los trabajos de Villena se consideran como “una fecha capital en la historia de

nuestro Renacimiento” (Prat, 230) y que el Marqués “prepard el camino de los

primeros renacentistas espanoles” (Prat, 231)En 1429 se termina la primera
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traduccién en cataldn por parte de Andreu Febrer en terza rima, “...of superior
workmanship” (Friederich, 45) que la de Villena en prosa, demasiado literal y fiel a la
version original. Al segundo periodo (1515) pertenece la obra de Pedro Fernandez
de Villegas, es decir, la traduccion del Infierno, que fue imprimido y divulgado por
primera vez por toda Europa. Es “una versidon que convierte la terzina dantesca en
coplas de arte mayor” (Hamlin, 81), cuyo manuscrito difiere bastante de la obra

imprimida.

3. Lainfluencia de Dante en Espana.

3.1.1.  Autores de mayor relieve

3.1.1.1. Enrique de Villena (1384 — 1434)

Enrique de Villena fue el primer traductor de la Divina Comedia. Como se lee en la
Enciclopedia Dantesca, a pesar de unos errores de trascripcion y traduccion, es
indudable la importancia de este texto, por representar el esfuerzo linglistico del
castellano de inicio de siglo XV al idioma dantista (Arce, 1021).

Post anade relevancia a la figura de este ecléctico noble, conocido también con el
nombre de Nigromante o Astrélogo por sus intereses hacia estas practicas, asi como
literatura y medicina. De hecho, Post afirma que “If anyone in the fifteenth century
might be expected to prove a throughout Dantista, that man should be Enrique de
Villena” (Post, 252). Ademads, el comentador explica que las obras de Villena
representan la traza mas importante de la influencia dantista en Espaia, aunque
muy sutil. A pesar de esto, aunque Villena recurra comunmente a la alegoria, en sus
textos no se hallan referencias a tematicas o detalles especificamente dantescos

(Post, 252).
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Su obra mas conocida, Los doze trabajos de Hércules (1417), se configura como un
“ensayo medieval de exégesis mitolégica” (Morreale, X). A través de la alegoria, se
relatan los doce trabajos que Hércules tiene que enfrentar para poderse convertir
en un dios. Inicialmente se habla del mito, definido también “Istoria nuda”, luego se
trata el mito de manera alegérica en la seccion denominada “Declaragion”. En la
“Verdad” Villena interpreta el mito a través de una explicacion euhemerista, o sea,
una teoria por la cual la “investigacién de la “verdad” histdrica parte de la premisa
de que dicha verdad también esta oculta bajo el velo de la ficcion y puede
desentrafiarse por un criterio subjetivo de verosimilitud” (Morreale, XVIII). Por
ultimo, en la “Aplicacion” se aplican las ensefianzas que se sacan del estudio del

mito a la moralidad y a la vida cotidiana del hombre.

3.1.2. Micer Francisco Imperial (¢1350? — ¢14097?)

Entre los poetas que mas apreciaron el trabajo de Dante, Micer Francisco Imperial,
de origenes genoveses, fue el primero que intenté recrear el mundo de la Comedia.
La poesia que lo consagro a seguidor y discipulo de la alegoria dantesca fue su Decir
a las siete virtudes, obra cuya innovacion “destinada a triunfar asi en las comarcas
donde se hablaba el idioma de Castilla como en las que conservaban todavia sus
nativos dialectos, se inicia y echa vividoras raices en el suelo de Andalusia” (Amador
de los Rios, 190-191).

Lo que se sabe sobre él se conoce gracias a los epigrafes del Cancionero de Baena, el
primer monumento de la lirica castellana (Deyermond, Rico,310): nacié entre 1372y
1373 en Génova, fue morador en Sevilla. Las noticias mas recientes e interesantes
sobre la biografia de este poeta se encuentran en el Correo Erudito de Madrid, en el
cual Dofla Mercedes Gaibrois de Ballesteros publicd unas cartas escritas por el rey
de Aragdn don Martin el Humano a Micer Francisco Imperial, el “lugar tenient de

Almirant de Castiella”(Lapesa, 339). Por lo tanto, es posible que Imperial haya
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desempeiiado el almirantazgo entre julio de 1404 y abril de 1405, aunque fuese
bastante joven. En esta carta se puede notar que el rey se dirige al teniente como
“amado y devoto nostro” (Lapesa, 339), dejando entender la calidad de la personay
su importancia a nivel social. Cabe destacar este hecho: entre las varias criticas que
los comentaristas movieron a sus obras, sobre todo al Decir a las siete virtudes, hay
una, por Edwin B. Place, en que se le acusa a Imperial de emplear el dantismo como
medio para darse a conocer entre la nobleza. Pero, como sugiere Lapesa, el Decir se
escribe en 1407(Lapesa, 342), asi que ya tenia importancia en la corte del rey, sin el

empleo de dantismos o alegorias.

3.1.2.a) La tradicién de los dezires

La composicién que se conoce con el nombre de decir, sobre todo en el Cancionero
de Baena, identifica una un poema largo, que puede tener caracter tanto lirico como
narrativo, cuyo término es generalmente la lectura. Gracias a estas caracteristicas,
no tarddé mucho a emplearse este tipo de escritura para textos con finalidades
didacticas, problemas religiosos o morales. Francisco Imperial se considera el poeta
mas célebre de esta escuela, tanto por haberse apartado de la antigua cancién de
tipo provenzal (aunque hablando de amor), como por haber introducido un interés
hacia la alegoria dantesca. A este propdsito, Luis Miguel Vicente Garcia, profesor en
la Facultad de Filosofia y Letras en |la Universidad de Madrid, estudia el interés que
suscito la rueda del zodiaco y sus implicaciones espirituales en poetas y escritores
qgue querian acercarse a la idea del poeta sabio y fildsofo. Se difunde la idea de un
orden social de clara derivacidn celeste, hasta en las cortes de los nobles. La Divina
Comedia, con su mundo astroldgico y aparentemente oculto, anima esta corriente y
sirve de modelo a los escritores espafioles que querian desarrollar esta tendencia. El
medio que mayormente se ve empleado para esta nueva visidon de la literatura, que

se convierte en mas didactica, es el decir. En detalle:
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en el dezir sélo hay espacio para lo épico, lo alegérico y lo panegirico. El poeta se presenta a si
mismo como un especial “astrélogo” cristianizado, capaz de componer e interpretar los
hordscopos. [...] Dante consagra y pone al servicio de los intereses politicos de los mecenas y de la

vision moral y politica de los poetas que los escriben (Vicente Garcia, 127).

3.1.2.1. El Decir a las syete virtudes

Muchos criticos han discutido sobre esta obra, intentando encontrar referencias
para atribuir con mas fundamento la “etiqueta” de iniciador del dantismo en Espaina
a su autor. Estos criticos suelen dividirse en dos grupos, los que defienden a Imperial
y su obra, a veces dejandose transportar por el sentimiento “Imperial era un espiritu
de plena universalidad, nuestro primer poeta culto castellano, en el sentido mas
externo del cosmopolitismo” (Prat, 235), y los que atacan la casi totalidad de la obra,
afirmando que “...in its essence is nothing more than a pedantically minute
allegorical presentation of an Aristotelian catalogue of Virtues”(Post, 15). Como
veremos, ambos grupos desarrollaron conceptos interesantes que nos ayudaran a
entender la obra.

Esta poesia, la n. 250 en el Cancionero de Baena, cuenta un episodio de la vida del
protagonista: esta solo, cerca de una fuente de agua, cuando de repente siente un
gran suefio; no se pone a dormir, sino que se encuentra en un estado de
duermevela. Tiene la visidon de un paraiso terrenal, en el cual su guia, el poeta
Dante, le muestra las siete estrellas, simbolizacion de las virtudes cardinales, junto
con otras doncellas, representantes de las calidades de cada virtud. En
contraposicion a estas siete virtudes se ven siete serpientes, encarnacion de los
pecados capitales. Dante lanza una invectiva a la ciudad de Sevilla, siendo ésta el
lugar en el cual se anidan mayormente las sierpes. La métrica difiere de la de Ia

Divina Comedia: de ABABCBCDCDE se pasa a ABABBCCB. Por otro lado, se nota el
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esfuerzo en intentar introducir el uso de los endecasilabos, aunque no siempre este
esfuerzo se cumpla: como se puede ver al v.5 “Non en tanto, nin en quanto, nin en
como”(Cancionero, 497), que consta de doce silabas.

La obra que se citard muy a menudo al estudiar esta poesia es el trabajo de Archer
Woodford, aunque esta edicidn critica tenga, como veremos, algunos elementos
gue Rafael Lapesa critica. Woodford contextualiza el poema, afirmando que el
asunto principal es la visita de Enrique Il a Sevilla y su permanencia alli en 1396
(Woodford, 268). Seguin su punto de vista, el leitmotiv general proviene del pasaje
dantesco del Purgatorio, XXXIll, 40-45 y que “En Dante, el ‘mensajero de Dios’ es un
imperador venidero; la meretriz es el pontificado de Avifidn, y el gigante la casa real
de Francia; para Imperial, las estrellas son las virtudes, el mensajero es Enrique lll, y
la meretriz y el gigante vienen a ser los abusos eclesidsticos y politicos,
respectivamente” (Woodford, 270). Afirmar con tanta seguridad que el “messo di
Dio” del verso 44 representa un imperador venidero, refleja una interpretaciéon y un
analisis superficiales, lejanas de los estudios sobre el tema.A este propdsito, Galanti
afirma: “Stando al testo della Commedia, invece, mi sembra che esso non possa
avere assolutamente nessun volto individuale,politico o religioso che si voglia”
(Galanti, 12). De hecho, a pesar de los miles interpretaciones posibles, los
comentaristas todavia no han llegado a una interpretacién universalmente
satisfactoria, sobre todo por la naturaleza ambigua del argumento. Hay que precisar
gue esta profecia, anunciada por Beatriz, se liga a otra profecia, que encontramos
en el primer canto del Infierno, versos 91 — 111. En esta terzina se introduce el

protagonista:

Molti son li animali a cui sS"Tammoglia
e piu saranno ancora, infine che ‘I Veltro

verra, che la fara morir con doglia.
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El problema principal, que subyace a esta profecia, es representado por la Loba, la
cual, a pesar de representar la codicia de los hombres, vicio que limita el camino
recto e impide la salvacidn eterna (Galanti, 14), en este contexto especifico
simboliza el avaricia del alto clero, y sobre todo “quella brama di egemonia politica
che Papa Bonifacio VIII, proprio in quel tempo, aveva concentrato su Firenze
nell’intento di farvi leva per creare in Toscana un piccolo feudo di casa Caetani”
(Galanti, 14). Los ataques hacia este deseo de fuerza y control a nivel politico por
parte de la Iglesia serd la razon principal del exilio de Dante. El opositor a esta Iglesia
descontrolada sera el Veltro, figura indefinida, de la cual se leen las tres
caracteristicas peculiares al verso 104 del primer Infierno, “sapienza, amore e
virtute”. En su estudio sobre este tema, Galanti analiza las entidades que podrian
encarnar estos tres caracteres. Segun su punto de vista, los nuevos drdenes
religiosos de los Mendicantes, podian representar la soluciéon correcta. En detalle, a
la sapiencia se acercan los Predicadores, corriente fundada por Domenico de
Guzman, mientras que el amor lo representan los frailes humildes de San Francisco
de Assisi. En cuanto a la virtud, Galanti especifica que “La virtu qui accennata da
Dante e dunque quell’insieme di energie morali ed intellettuali che sollecitano e
guidano I'uomo verso la perfezione [...] verso un felice stato terreno e verso la sua
beatitudine eterna” (Galanti, 40). Al leer esta afirmacidn, nos damos cuenta de que
la virtud se opone claramente al vicio, del cual se ha hablado hace poco. Virtud y
vicio, por lo tanto, condicionan la vida de los hombres, afectandola tanto en el
camino terreno como en mas alla. Seguin Dante, no hay un Orden que supere el otro
en virtud, sino que los dos se igualan. Es interesante notar queeste trinomio de
caracteristicas se liga a la Santa Trinidad, representada por la Sapiencia del Hijo, el
Amor del Espiritu Santo y la Potencia del Padre (Galanti, 41). Por la configuracién
propia del concepto de profecia, ésta tiene un caracter futuro, o sea, su realizacion
se cumplird en un tiempo no definido. En el contexto que se ha ido delineando, tal

condicidn se halla en la estructura misma de los Ordenes religiosos, cuya mision se
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va a perpetuar y renovar continuamente, junto con la incorporacién constante de

Ill

nuevos fieles y frailes. En cuanto al “mensajero de Dios” al cual hace referencia
Woodford, Nicold Tommaseo, escritor italiano y comentador de la Divina Comedia,
afirmoé que “Dante vede venire chi uccidera la donna svergognata e il gigante;
I"'uccidera non col ferro ma con la virtu e la sapienza e I'amore” (Galanti, 73), las tres
caracteristicas del Veltro. Se aclara, por lo tanto, la identificacion del Veltro con la

|ll

del “messo di Dio”. Por ultimo, la interpretacion que da Galanti del “cinquecento
diece e cinque, / messo di Dio” (Pg, XXXIlI, 43 — 44) retoma la transposicion en
numeros romanos, que da D XV, pero le atribuye nuevo sentido. De hecho,
afirmaque una posibilidad es leer este monograma como DOMINAE XRISTI VINDEX,

o sea, “il Vendicatore — Difensore della Sposa di Cristo” (Galanti, 80).

Con esta premisa, es posible empezar con el andlisis de la obra de Imperial.

Pg, Ill, 78 v.1

ché perder tempo a chi piu sa piu spiace | El tiempo poder pesa a quien mas sabe:

Como hace patente Woodford, la propuesta mejor para entender este verso es
convertir el ‘perder’ en ‘poder’. Ya desde el primer verso de la poesia notamos una
referencia al verso 78 del tercer Purgatorio, en el cual se habla de la importancia del
tiempo: no es una sentencia nueva, sino que es posible encontrar unas alusiones
tanto en el Infierno como en el Convivio. En cuanto al Infierno, el mismo concepto se
expresaba al canto Xl versos 13-15 “Cosi ‘Il maestro; e io “Alcun compenso”,/ dissi
lui, “trova che ‘l tempo non passi/ perduto. Ed elli: “Vedi ch’a a cio che penso””. En
el Convivio encontramos “E tutte le nostre brighe, se bene vediamo a cercare li loro
principii, procedono quasi dal non conoscere I'uso del tempo”. Imperial retoma este

concepto, casi literariamente, y lo pone en un primer plano, como si fuera un
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subtitulo a la poesia: poniéndole colon enmarca graficamente la frase, que se
convierte en el principio que el lector no puede olvidar. En los dos versos que siguen
remite la paternidad del concepto a otro poeta, dejando entender su admiracién: “e
donde aqueste principio yo tomo / no es de menester que por mi se alabe / ad mi

laudandim non sum sufigiens homo”.

Pd, 11, 65 v.5

li quali e nel quale e nel quanto non en tanto, nin en quanto, nin en como

En el Paraiso esta indicacidon remite a las categorias aristotélicas propias del lenguaje
escoldstico, en el sentido de calidad y cantidad (Bosco, Reggio, 2002, 39): junto con
el verso siguiente “enpero loando al pringipio tomado”, notamos el deseo del autor,
tomar las ensefanzas de Dante e intentar alabarlas completamente (con calidad y

en cantidad, a lo largo de toda la poesia y, a lo mejor, de toda su produccién).

Inf, 1,1 v.8

nel mezzo del cammin di nostra vita de la mi hedat non avn en el sommo

En el Convivio, cap. XXIIl, 9, Dante explica que “La dove sia lo punto sommo di
questo arco”, donde el arco representa la vida del hombre, en sentido general, “e io
credo che ne li perfettamente naturati esso ne sia nel trentacinquesimo anno”
(Alighieri, 197). Imperial, al afirmar todavia no encontrarse en el punto mds alto de
su vida, nos dice que aun no tiene treinta y cinco ainos. Amador de los Rios, al hablar
de este verso, hace patente la referencia con el primer verso de la Divina Comedia,
pero afirma “es muy probable que compusiera este decir en la referida centuria,
rayando ya en los cuarenta afios. Aun no en el ssomo de su edat, como dice”
(Amador de los Rios,194). Aparentemente, no tenia en cuenta el citado

pensamiento de Dante. Woodford se da cuenta de que hay un error en esta frasey,
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por eso, explica que “Amador manifiesta no comprender la verdadera fuente de
este verso cuando dice que Imperial tendria, en la época del Dezir, unos 40 afios”
(Woodford, 272). Hay dos problemas principales: a) como fechar el nacimiento de
Imperial y, por consiguiente, la poesia; b) a quién se refiera la férmula “sy quiere ave
duelo / de la adolecgencia del nifio mocguelo” a los versos 382-383. Por un lado,
Woodford esta seguro de que la poesia se escribié en 1396, por lo que escribe
Imperial al verso 390 “ciento con ciento a quarenta lunarios”, intentando imitar a
Dante también en fingir la real fecha de escritura de la poesia, dejando
entenderhaberla escrita veinte afios antes, en 1376.Asi que, para él, el nifio de que
se habla es Enrique Ill.Por el otro, Lapesa, afirma “es mas facil admitir que el poeta
nacio después de 1372 o, lo mas pronto, entrado ese afio; que el suefio esta situado
por Imperial en la misma fecha en que compuso el Dezir, no veinte afos antes; y que

nn

esta fecha es 1407, y Juan |l el rey nifio de quien se podia “aver duelo”” (Lapesa,
342). Desde otro punto de vista, simplemente literario, es posible vislumbrar en este
verso otro sentido, que se podria conectar con el nivel mas intimo del poeta, al
compararse con Dante. Ya sabemos que Imperial admiraba mucho a Dante, tanto
que lo elige como guia en su camino. Pensando en “mi hedat” como la grandeza
literaria, se puede parafrasear el verso con “todavia no en el punto mas alto de mi
carrera”, mientras que Dante, escribiendo la Divina Comedia, llegaba al punto mas
alto posible. Siguiendo esta corriente de pensamiento, los primeros ocho versos se
configuran como prélogo, el cual subraya la estimacidon de Imperial hacia el
Florentino y su esfuerzo en crear su propia obra, siguiendo los principios aprendido

por su maestro. Que, al final, el resultado guste o menos, no tiene que alumbrar el

intento noble.
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Pd, 1, 13-21 w. 17-24

O buono Appollo, a 'ultimo lavoro iSumo Apolo, a ti me encomiendo;
fammi del tuo valor si fatto vaso, ayudame tu con tu suma sapienca,
come dimandi a dar I'amato alloro. gue en este sueno que escriuir atiendo
Infino a qui I'un giogo di Parnaso del ver non sea al desir defyrencgia;
assai mi fu; ma or con amendue entra en mis pechos, espira tu giencia,
m’e uopo intrar ne I'aringo rimaso commo en los pechos de Febo

Entra nel petto mio, e spira tue espiraste,

si como quando Marsla traesti guando a Margia sus mienbros sacaste
de la vagina de le membra sue. de la su vayna por su excelencia!

Como hizo Dante, también Imperial se dirige a Apolo, dios de la poesia. (Bosco,
Reggio, 1982 — 1984, 12) En la Divina Comedia esta referencia se encuentra en el
Paraiso; en el Infierno y en el Purgatorio el personaje se encomendé a las Musas
pero, como ahora la cuestidon es mas alta y delicada, requiere una invocacién
adecuada a su lugar. La traduccién no es literal, baja el nivel poético, pero ayuda la
comprension. Post comenta esta “parafrasis” argumentando que “Distinct poetic
inferiority is revealed in the attempt of Imperial to reduce the figurative language of
Dante to direct but commonplace statement”. (Post, 9) El verso 20 “del ver non sea
al desir defyrencia” retoma el concepto de fidelidad al cuento del viaje hizo por el
autor, el cual, al momento de la escritura, vuelve a vivir la experiencia a través de las
palabras. En Dante hay alusiones a lo largo del Infierno, como enlll, 132, escribe “la
mente di sudore ancor mi bagna” (Bosco, Reggio, 1982 — 1984, 45), que se puede
parafrasear con “La memoria de susto aun hoy en dia me hace transpirar”. El
elemento que crea confusidn en este pasaje es la referencia a Febo, que en realidad
es uno de los epitetos del mismo Apolo, caracterizacion que indica su ser hermoso y

brillante, tipico de la literatura latina. Por eso, en esta primera invocacion al dios
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parece que Imperial diga “espira tu ciencia en mis pechos como ya la espiraste en

tus mismos pechos”. Woodford, al subrayar el paralelismo con los versos del Paraiso

y la mencidn al dios, indica sélo los versos 17-24, mientras que, en realidad, hay una

segunda invocacion final a los versos 39-40: “por ende, sefior, en mis pechos espira,

/ ca lo que vi aqui comienca luego!”. En cuanto a los ultimos dos versos de ambas

composiciones poéticas, Post tiene que admitir que “Imperial’s figure is less bold but

more intelligible than Dante’s, for it is more specific and easier to conceive [...]

Dante expresses himself with less exactitude but more poetic vigor” (Post, 9).

Original por Dante

Versidon de Woordford?

Version de Azaceta

(Cancionero)

Pd, XXXIIl, 67-72

O summa luce che tanto ti levi

da concetti mortali, a la mia mente
ripresta un poco di quel parevi,

e fa la lingua mia tanto possente,
ch’una favilla sol de la tua gloria
possa lasciare a la futura gente

Pd, 1,34-36

Poca favilla gran fiamma seconda:
forse di retro a me con voci migliori

si preghera perché Cirra risponda.

vv. 25-36

O suma luz que tanto te algaste

del concepto mortal, a mi memoria
represta vn poco lo que me
mostraste,/

e faz mi lengua tanto meritoria
gue vna ¢entella sol de la tu gloria
pueda mostrar al pueblo presente;
e quica despues algun grant
prudente/

la encendera en mas alta estoria;
ca assy commo de poca ¢entella
algunas vezes segunda grant fuego,
quica segundara desde suenno
estrella /

Que luz[i]ra en Castilla con mi

rruego.

vv. 25-36

O suma luz que tanto te algaste
del congcepto mortal, a mi
memoria /

represta vn poco lo que me
mostraste/

e fas mi lengua tanto meritoria,
gue vna ¢entella sol de la tu
gloria, /

pueda mostrar al pueblo
presente, /

e quica despues angunt gran
prudente /

la engendera en mas alta

estoria.

Ca assy como de poca ¢entella
algunas veces segunt da grant

fuego, /

2 Se afiaden los Gltimos dos versos para que el pasaje tenga mas sentido.
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quica segundara d’este suefio
estrella /
gue lusera en Castilla con mi

ruego;

El problema de estos versos es la edicidn que se emplea para el estudio: como se ve,
la primera es la que utiliza Woorford para su Edicion critica, mientras que la segunda
es la version de José Maria Azaceta del Cancionero.Pasando por alto las diferencias
gramaticales de las dos ediciones del Dezir, he decidido poner ambas versiones
porque la vision completa de este pasaje puede llevarnos a una comprension
general. La simple divisién grafica de los versos es un aspecto que se tiene que
analizar: en la version de Woodford, que llamaremos A, el hilo del discurso es mas
linear que en la de Azaceta, que llamaremos B. Por un lado, lo que choca en A es el
colon después de “presente” al verso 30; en B, en cambio, la coma permite un
discurso de mas facil comprension. Por el otro, el punto y la divisién en B después de
“estoria” al verso 32 interrumpe la invocacion, que, al contrario, sigue clara en A.
Ademas, en este caso el colon ayuda la introduccidn de la comparacion,
integrandola en el discurso.

Como se puede notar en seguida, la traduccion de los versos 67 — 72 del canto XXXIII
del Paraiso es practicamente literaria a lo largo de casi todo el pasaje. Como hizo
Dante, también Imperial se dirige a Dios (Woodford afirma que Dante invoca al Dios
trino, pero no hay referencias en el contexto) para que le dé la fuerza de transmitir a
los hombres hasta una centella de la gloria que sintié con su encuentro. La
diferencia entre los dos textos se encuentra en el nivel de cercania de los lectores:
Dante habla a la gente que en futuro leerd su Comedia, Imperial se dirige
instantaneamente a quienes lee su Dezir. Post afirma que los versos 26 — 27 “a mi
memoria / represta vn poco lo que me mostraste” son la traduccion del primer

Paraiso, versos 22 — 24 “O divina virtu, se mi ti presti / tanto che 'ombra del beato

28




regno / segnata nel mio capo io manifesti” y afirma “are paraphrased with complete
loss of the splendid figure of the original” (Post, 10). Pero, como se puede notar, los
versos de Imperial siguen perfectamente el contexto en que se enmarcan, en una

traduccion total del pasaje subrayado. Woodford afirma que “prudente” al verso 31

III

es una clara alusién a Enrique Il “que llegara a Sevilla a ejercer la justicia. La
prudencia es la virtud cardinal que por excelencia se manifiesta en los buenos
gobernantes”. (Woodford, 273)

En cuanto al segundo grupo de versos, Paraiso, XXXIIl, 67—-72, Imperial evoluciona el
concepto que expresa Dante, es decir, que algun poeta, en futuro, pueda encontrar
inspiracion en su trabajo y escribir algo mejor, justo como de una centella puede
surgir un fuego. Post afirma que Imperial “less daring, less fertile in invention,
perhaps not learned enough to understand the reference to Cirrha, over attentive to
clearness and consistency, extends the same figure of the spark to the preceding
conception of the poet’s wish to transmit his vision to his followers” (Post, 10). No
podemos saber si Imperial conociera la figura de Cirra o menos, cierto es que, como

este texto no se configura como una traduccion, el autor esta libre de hacer las

referencias que quiere y desarrollar los temas que mas agradece.

Pd, 1, 39 v. 42

che quattro cerchi giugne con tre croci guatro cercos que tres cruzes facian

Los comentaristas de la Divina Comedia (en este caso la edicién que utilizo es la de
Giovanni Bosco y Umberto Reggio) explican que hay tres circulos, el ecuador, la
ecliptica’y el coluro?, los cuales, durante el equinoccio de primavera, se encuentran
en un punto, la constelacion de Aries. El sol es el cuarto circulo, y se interseca con

los otros tres en el horizonte al momento de surgir. Ademas “Gli antichi

3Linea curva por donde transcurre el sol alrededor de la tierra: estd formada por la interseccidn del plano de la 6rbita
terrestre con la esfera celeste.
4 Cada uno de los dos meridianos principales de la esfera celeste.
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commentatori interpretano ovviamente in senso allegorico e pensano alle tre virtu
teologali e alle quattro cardinali, ritenendo quindi che la grazia divina maggiormente
splenda benefica ove esse siano congiunte”. (Bosco, Reggio, 2002, 16) Como este
fendmeno aparece sélo en primavera, sabemos que el viaje se cumple durante esta
temporada, como habia pasado en el viaje de la Comedia. No es una casualidad,
obviamente. Las referencias al momento mas propicio para el comienzo de tal viaje
se encuentran ya en el primer canto del Infierno, a los versos 37 — 43, donde Dante
explica, retomando las creencias de la tradicion medieval, que el mundo se cred en
primavera, con la presencia del Sol en la constelacidon de Aries “Temp’era dal
principio del mattino, / e ‘l sol montava ‘n su con quelle stelle / ch’eran con lui
quando I"'amor divino / mosse di prima quelle cose belle.” (vv. 37 — 40) “L’equinozio
primaverile, data dell'immaginario viaggio di Dante, era considerato momento
favorevole, come le prime ore del mattino” (Bosco, Reggio, 2002, 9). Como Dante se
encontraba en la selva justo en las primeras horas del dia y en el mismo periodo del
ano en el cual Dios habia creado el mundo, es decir, en el momento
astrondmicamente mas favorable, pensé que podia tener buenas posibilidades de
suceso en el confronto con la fiera: “si ch’ a bene sperar m’era cagione / di quella
fiera a la gaetta pelle / 'ora del tempo e la dolce stagione”. (vv. 41 — 43) El concepto
se vuelve a encontrar en el Paraiso, como se cita arriba. El contexto en que se
enmarca el verso citado explica como el sol que sale del encuentro de las cruces es
el que tiene una mejor constelacion y plasma el mundo en manera mas propicia.
Imperial reanuda estos conceptos y anticipa el tema principal de su obra, el papel de
las virtudes cardinales y teologales.

En la obra de Imperial, el verso precedente al que acabo de explicar, es decir, el
verso 41, se dice “En suefios veya en el Oriente”, puesto que sélo en Oriente es
posible ver estas estrellas. Esta indicacion geografica parece una referencia a la
especificacion que hace Dante en el primer canto del Purgatorio a los versos 25— 27,

justo hablando de las estrellas cardinales “Goder pareva il ciel di lor fiammelle: / oh
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settentrional vedovo sito, / poi che privato se’ di mirar quelle

”
!

. Gracias a estos

versos entendemos que estas estrellas no es posible verlas en el cielo septentrional,

donde vivian tanto Dante como Imperial, sino que se ven solo en el cielo oriental,

donde se encontraba Dante en aquel momento.

Pd, |, 67-69
Nel suo aspetto tal dentro mi fei,
qual si fé Glauco nel gustar de I'erba

che ‘| fé consorto in mar de li altri déi.

vv. 45-48

enpero, atanto que a mi mouian,
commo mouio Glauco gustar la yerua
porque fue fecho de vna conserua

con los dioses que las mares rregian.

Esta similitud menciona el mito de Glauco, pastor de la regidn griega de Beozia, el

cual habia notado que el pescado, al comer una yerba, volvia a tener tanta fuerza

como para poderse echar al agua. Impresionado por este fenédmeno, también el

pastor come la yerba, se tira al agua y se convierte en un dios marino. Dante utiliza

esta leyenda, de la cual habia hablado primariamente Ovidio en la Metamorfosis

(Bosco, Reggio, 2002, 19), para explicar su estado interior al ver Beatrice, un

movimiento de conversion. Imperial experimenta esta sensacién al ver las estrellas,

pero, como subraya Woodford “en Imperial — a diferencia de Dante —la

transformacion se realiza antes de la entrada en el Paraiso Terrestre” (Woodford,

274).

Pg, XXVII, 15

qual e colui che nella fossa & messo

vv. 49-50
E commo e quando topa en algunt foyo

el ciego que todo sse estremece,
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Woodford afirma que “pinta Dante la sensacién que experimenta en el momento de
prepararse para pasar el rio de fuego que le separa del Paraiso Terrestre”
(Woodford, 274) y tiene razdn, pero Dante expresa el miedo que tiene el condenado
a muerte al acercarse del momento de la condena. Imperial pone en poesia la
exacta practica a la que hace referencia Dante “come il criminale condannato alla
propagginazione, cioe ad essere legato a un palo e calato capovolto in una fossa che
poi verra riempita di terra” (Mattalia, 521). Imperial habla del condenado que ya se
encuentra en el hoyo, tiene los ojos cubierto por la tierra y se estremece para

intentar liberarse de las cuerdas que lo apretan.

Pg, XXVIII, 25 v.51

ed ecco piu andar mi tolse un rio, bien asi fise yo en vn arroyo

Este primer paralelismo con el arroyo Lete que encuentra Dante en su camino, por
el momento no se ve muy claramente. Al momento sélo sabemos que, como el
condenado tiene que poner la cabeza en el hoyo con la tierra que le cierra los ojos y

lo ciega, lo mismo hace Imperial personaje en el arroyo.

Pg, XXVIII, 28-30 wv. 60-61
Tutte I'acque che son di qua piu monde, | non era el fondo turbio nin lodoso,
parrieno avere in sé mistura alcuna, mas era diamante muy illuminoso

verso di quella, che nulla nasconde.

Con estos versos se disipa la similitud con el arroyo Lete que encuentra Dante,
arroyo que no podria ser mas lindo y claro, simbolo de pureza. De este rio se hablara
con mas detenimiento a la pagina 72, al discutir de su empleo en otra obra, La

Coronacion del Marqués de Santillana por Juan de Mena.
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A lo largo de los versos 64 — 80 del Dezir, Imperial se encuentra en un jardin y cuenta
lo que ve. Los elementos que hay en este jardin, mejor dicho, los colores de los
elementos su alrededor, hacen acordar a los colores tipicos de las virtudes
teologales. Al verso 67 se lee “e por muro muy alto jazmin” el jazmin es blanco,
color de la fe; al verso 78 tenemos “mas de rrobi mas biuo que centella” el rubies es
rojo, que representa la caridad y todo el verde del jardin es el simbolo de la
esperanza. En Dante, Beatrice es la encarnacién de estos tres colores juntos y, por
consiguiente, la encarnacion de las virtudes correspondientes: Pg, XXIX, 31 —33
“sovra candido vel cinta d’uliva / donna m’apparve, sotto verde manto / vestita di
color di fiamma viva”. Tampoco la correspondencia elemento — color parece tan
casual: el jardin es todo verde, a indicar un sentimiento de esperanza total; la
puerta, que permite al personaje la entrada al Paraiso Terrenal, es roja, y se
encuentra entre el jazmin. También Imperial tendra un vestido blanco, pero sdélo
después de haber cruzado la puerta, la cual se configura como un puente de pasaje.
Woodford escribe “Imperial [...] ha recibido, en el momento mismo de su ingreso, la
purificacion o inmaculada condicidén necesaria para proseguir el viaje, efecto que
proviene de la fe” (Woodford, 275). Este vestido blanco tiene una relacién con unos

versos del Purgatorio, como vamos a ver.

Pg, IX, 94-96 v. 87
La ne venimmo; e lo scaglion primaio vy toda blanca la mi vestydura,
bianco marmo era si pulito e terso,

ch’io mi specchiai in esso qual io paio.

Como expone Woordford y confirman los comentaristas, aunque no sea
universalmente aceptado el punto de vista ritual, Dante se halla al principio de los

tres peldafios que representan el sacramento de la Penitencia en sus tres
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momentos. En este extracto el poeta habla del primero, el de la “contritio cordis”, la
contricion. De todas formas, independientemente del hecho que los peldafios
tengan un sentido ritual o menos, Mattalia afirma “Non c’e dubbio que si tratta di
tre momenti dei quali il primo condiziona i successivi” (Mattalia, 191); también en
Imperial, el pasaje por la puerta marca un cambio en el cuento.

Este pasaje es un ejemplo de |la capacidad de Imperial de condensar en uno o dos
versos el sentido que Dante expone con una terzina. En este caso, Dante mira el
primer peldafio y admira su perfecta blancura y nota que esta tan limpio que puede
hasta verse en él. Imperial retoma el concepto, pero actua una transferencia de
aquel color hacia su misma persona. No olvidemos el sentido que la blancura lleva
consigo: la limpieza, pero también la pureza, tanto interna como externa, y la fe.
Siguiendo con el cuento, el protagonista encuentra Dante; para su representacion,
Imperial recurre a elementos que caracterizan en particular dos personajes, que se

encuentran a lo largo del Purgatorio.

Pg, 1,32 v. 96
degno di tanta reverenza in vista Era en vista benigno e suave
v. 105

De grant abtoridat avia semblante

Este personaje es Catone Uticense, enemigo de Cesare y muerto suicida. El es el
guardian del Purgatorio, en antitesis con otro guardian, Caronte, barquero de las
almas del Infierno. He decidido poner estos dos versos, aunque en el poema no sean
consiguientes, porque juntos logran transmitir lo que Dante expresa con un solo
verso. Para que los lectores del Dezir puedan entender la referencia al Catone
dantista, a pesar de la semejanza estética, necesita ambos versos. Ademas, al verso

sucesivo Dante afade “che piu non dee a padre alcun figliolo”, subrayando la
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naturaleza de lareverencia que surge al simple ver a esta alma. En cuanto a la
paternidad a la cual alude Dante, Virgilio es el simbolo de este sentimiento, la guia
por excelencia. Se nota en seguida el respeto y la fe que tiene Dante hacia él. En
efecto, el poeta florentino dirige a él todas sus preguntas, le pide el permiso para
poder hablar con las almas, se pone triste durante los reproches. Pensando al
camino que han hechos juntos, Virgilio ayuda a salvar |la vida de Dante.Por eso,
cuando, en el Purgatorio, Dante se da cuenta de que su guia se habia ido, invoca su
recuerdo con infinita tristeza “ma Virgilio n’avea lasciati scemi / di sé, Virgilio
dolcissimo patre” (Pg, XXX, 49 — 50). Como la obra de Imperial es muchos mas corta
qgue la Comedia, no era posible desarrollar semejante relacidon entre el protagonista
Y Su guia, pero no es una casualidad que Dante en el Dezir casi siempre se refiera a

Imperial lamandole “fijo’ o ‘mi fijo’, justo como Virgilio lamaba a Dante “figliuol”.

Pg, IX, 115-116 v. 97-98
Cenere o terra che secca si cavi E en color era la su vestidura
D’un color fora col suo vestimento; cenisa o tierra que seca se caue;

Dante aqui se refiere al angel que le admite en el Purgatorio. Sigue la caracterizacion
de los personajes a través de los colores; en este caso, la vestidura del angel tiene el
mismo color que el de la tierra que se acaba de cavar. Dentro de la simbolizacién de
los colores, este representa la humildad que tiene que tener el sacerdote al ejercer

su magisterio.

Pg, |, 34-35 v. 99
Lunga la barba e di pel bianco mista barua e cabello aluo syn mesura;

portava, a’ suoi capelli simigliante,
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Dante retoma las peculiaridades estéticas con que Lucano describia al mismo

personaje en su obra La Farsalia. Pero, como afirma Mattalia, “Lucano [...] descrive

una condizione particolare di Catone; mentre il Catone dantesco non & un

personaggio arruffato, si nobilmente composto e acconciato, come indica anche la

doppia lista di capelli che gli cade simmetricamente sul petto. Solo cosi I'impressione

puo essere di austero decoro” (Mattalia, 22).

Pg, XXVII, 98-102

donna vedere andar per una landa
cogliendo fiori; e cantando dicea:
“Sappia qualunque il mio nome dimanda
ch’i son Lia, e vo movendo intorno

le belle mani a farmi una ghirlanda”

wv. 135-140

e anssy andando por entre rossales
oy vna bos e canto desia:

“Qualquier qu’el mi nombre demanda
ssepa por cierto que me llamo Lya,

e cojo flores por faser guirlanda

como costumbro al alua del dya”

También Imperial habla de Lia, personaje biblico, hija de Labano y primera mujer de
Jacob. En la Divina Comedia su figura se desarrolla en un sentido mas amplio y
completo: de hecho, se hace referencia también a la hermana de Lia, Raquel, y a las
diferencias entre las dos. En este contexto, se desarrolla el sentido alegdrico en la
figura de estas hermanas: Lia, no muy hermosa pero fecunda, representa la vida
activa, mientras que Raquel, hermosa pero no fecunda, simboliza la vida
contemplativa. Dante, en el segundo capitulo del primer tratado
delConvivio,escribia: “Nella gerarchia dei valori il momento piu alto € il
contemplativo, ma il momento pratico o attivo non € meno necessario, ed &, in un
certo senso, condizione dello speculativo” (Alighieri). Los comentaristas, como
Mattalia, afirman que, en sentido simbdlico, el viaje activo y depurativo del alma de

Dante a través del Infierno y del Purgatorio se puede acercar a la figura de Lia.
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Consiguientemente, la Ultima etapa del viaje en el Paraiso, mas especulativa, pero
no por eso menos satisfactoria, se aproxima a la de Raquel. Imperial sélo hace una
rapida referencia a Lya, “que d’estas flores ssu guirlanda lya” (v.144). Woodford
hace notar una alusion al contexto original de la figura de Lya y de su caracteristica
vida activa, en contraste con la contemplativa, a los versos 142 - 144, cuando Dante
pregunta al protagonista “Creo que duermes o estas ociosso / énon oyes Lia con
canto graciosso / que d’estas flores ssu guirlanda lya?”, aunque no sea tanclaray

tampoco el critico explique en manera adecuada el tema.

Pg, XV, 120-124 vv. 145-147

disse: “Che hai che non ti puoi tenere, Dixe: “Non duermo” — “éPues por que
ma se’ venuto piu che mezza lega tan mudo /

velando li occhi e con le gambe avvolte, | atanto syn falla as ya andado?

a guisa di cui vino o sonno piega? E ssy non duermes eres omme rudo.

La traduccion es casi literal, y pone un ejemplo de unos de los muchos reproches de
Virgilio hacia Dante, para que, como en este caso, ponga particular atencién a una
situacion o para conocer sus pensamientos. El mismo reproche lo recibe Imperial
por parte de su guia, confirmacion del hecho de que Imperial tiende a emular la
relacion padre-hijo entre Virgilio y Dante en la Comedia.

El tema principal del poema, la representacion de las siete estrellas, se introduce
cumplidamente sélo desde el verso 150, cuando la guia Dante llama la atencién del
protagonista “Mira adelante las ssyete estrellas”. Woodford escribe: “Cada duefia
representa una virtud teologal o cardinal, y las doncellas representan virtudes
accesorias de la respectiva virtud teologal o cardinal, o bien dones, actos [...] que le
pertenecen o emanan de ella, segun la doctrina de Santo Tomas” (Woodford, 277).

En la Divina Comedia hay referencias a las estrellas como virtudes sobre todo en el
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Purgatorio, en contextos diferentes, pero logran manifestar su presencia a lo largo
de toda la cantica. Para poder entender el sentido que atribuye Imperial a estas
estrellas, y también el papel que desempefnan en el poema, vamos a ver lo que

podemos descubrir sobre ellas a través de |la experiencia de Dante en su camino.

1) La primera mencién se hallaen |, 23 —24:

all’altro polo, e vidi quattro stelle

non viste mai fuor ch’alla prima gente.

La critica confirma que el significado alegérico es indudable, y que “Le quattro
stelle, nel loro maggiore fulgore, rappresenteranno un maggior grado di
perfezione” (Mattalia, 18). Como ya se dijo antes, gracias a estos versos,
tenemos unas noticias sobre las estrellas: se pueden vislumbrar sélo en el

polo oriental, son cuatro, y sélo Adan y Eva pudieron verlas.

2) La segunda pertenece al canto VIII, versos 88 — 93:

E ‘1 duca mio: “Figliuol, che la su guarde?”
Eio alui: “A quelle tre facelle
di che ‘I polo di qua tutto quanto arde”.
Ond’elli a me: “Le quattro chiare stelle
che vedevi staman son di |a basse,

e queste son salite ov'eran quelle”.

Las [lamas son las tres virtudes teologales, las estrellas que surgen al
tramontar de las cuatro cardenales, por el movimiento natural del cielo. Este

hecho no supone que las virtudes cardenal no tengan relevancia, sino que las
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estrellas teologales van a tener una importancia fundamental en la vida. Es el
cielo quién compone cierta jerarquia: hablando de las cardenales, el ciel
“Goder pareva [...]di lor fiammelle” (Pg, |, 25), mientras que, con las
teologales, como se lee arriba, el cielo arde, quema. Se nota en seguida la
fuerza vital que llevan consigo.

Hasta ahora, sdlo tenemos unas ideas sobre |la posicidon geografica de estas

llamas y sobre su importancia en el mundo. Vamos a ver cdmo son realmente.

3) Canto XXIX, 121 —132:

Tre donne in giro dalla destra rota
venian danzando: I'una tanto rossa
ch’a pena fora dentro al foco nota;
I'altr’'era come se le carni e 'ossa
fossero state di smeraldo fatte;
la terza parea neve testé mossa;
e or parean dalla bianca tratte,
or dalla rossa; e dal canto di questa
I’altre toglien I'andare e tarde e ratte.
Dalla sinistra quattro facean festa,
in porpora vestite, dietro al modo

d’una di lor ch’avea tre occhi in testa.

También en este caso vemos un elemento que pone las estrellas teologales en
el primer plano en la jerarquia de las virtudes: estan al lado derecho del carro,
el mas honorable. Dante las representa como mujeres que siguen el ritmo de
la musica y bailan. La primera, la Caridad, es tan roja que, si se encontrara en

el fuego, no se podrian distinguir los dos con seguridad. La caridad
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4)

comunmente se asocia al amor, el cual arde como un fuego; por asociacion de
ideas, también la caridad se asimila al fuego. La segunda es la Esperanza,
claramente identificable con el verde de la piedra. La tercera es la Fe, blanca
como la nieve. Por otro lado, cada virtud cardenal tiene un vestido purpura:
como este es el color que mas se acerca al rojo, se puede entender que la
Caridad hace de mediadora entre todas. La diferencia substancial entre estos
dos grupos es que en las primeras el color que caracteriza cada una es
intrinseco del cuerpo, mientras que en las segundas sélo el vestido tiene un

valor a nivel de virtud.

Leemos la ultima mencion en el canto XXXI:

“Noi siam qui ninfe en el ciel siamo stelle:
pria che Beatrice discendesse al mondo
fummo ordinate a lei per sue ancelle.

[...]

le tre di la, che miran piu profondo”.

Como vemos, en la Divina Comedia las virtudes tienen un papel activo en el
cuento general, aunque no sean personajes de relieve fundamental. Al
contrario, en el Dezir, a pesar de que el lector tenga conciencia de la
importancia de ellas leyendo la referencia en el titulo del poema, quedan en
el fondo, como elementos estaticos. Aunque Imperial quiera, a nivel moral,
destacar la repercusion que tienen en la vida de los hombres, sobre todo en
contraste con las sierpes/vicios, a nivel practico no hay nada mas que una
ilustracién escolastica. Como ya hemos visto, Beatrice encarna ‘fisicamente’,
gracias a su vestido, a las virtudes teologales, a través de los colores

correspondientes, rojo, blanco y verde. Las estrellas cardenales que hablan en
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este extracto le revelan a Dante la doble identidad que tienen por naturaleza:
la de estrellas en el firmamento y la de ninfas en el mundo terreno. Dante nos
hace entender que estas virtudes se componen como doncellas de Beatrice,
mientras que ella se configura como la dueiia.Imperial retoma la relacidn,
convirtiendo a las virtudes en duefias, probablemente para subrayar la
importancia de estas con respecto a las virtudes accesorias, las nuevas
doncellas.

Ahora que se conocen los elementos de partida, a lo mejor serd mas facil
visionar con ojo critico la obra de Imperial. A los versos 161 — 165 hay unas

primeras informaciones sobre las virtudes:

Las tres auian color de llama biua,
e las cuatro eran aluas atanto
que la su aluura a alua nieue priua;
las tres continuauan el su cantar santo

e las otras quatro el su moral canto

También en el Dezir hay una primera discriminacion en grupos a través de los
colores. Se retoman los mas representativos, el rojo y el blanco, y se emplean
sin distinciones al interno de los dos grupos. Una segunda discriminacion se
nota a nivel ético: las virtudes teologales cantan de la santidad, mientras que
las cardenales cantan de la moralidad.C.R. Post utiliza los ultimos dos versos
como ejemplo para avalorar su afirmacién: “The ultradidactic and prosaic
desire to leave nothing to the intuition of the reader is again evinced in the
plain distinction that he makes between the cardinal and theological Virtues”
(Post, 11).

El poema continda con una breve narracion sobre cada estrella, describiendo

su posicion y unas caracteristicas: “La tercera estaua como naue surgida / e
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con vna anlca de oro e echada / e otra a pique por rrespeto erguida” (vv. 177-
179). La parte central se desarrolla como un elenco en que se nombran las
virtudes y las doncellas correspondientes, como se puede ver en los versos
229 — 232 “aquella le llaman Justicia onrrada. / Mira sus fijas de que eh
hornada: / Juysio, Verdat, Lealtat, Correbcion; la quinta llaman Conjurado
sermon, la sesta Ygualdat, la setena Ley dada”. Esta clasificacion retoma muy
fielmente el orden de las virtudes redacta por Santo Tomas de Aquino en la
Summa Theologica.

Al verso 300 el protagonista pregunta a su guia que por qué estas virtudes no
brillen también en Castilla; Dante contesta que es culpa de las sierpes, las
cuales habian seguido al protagonista hasta el arroyo que encontré en su
camino. Hay un eco a las fieras que amenazan al protagonista de la Divina
Comedia. A imagen y semejanza de la enumeracion con relativa descripcion
para cada una de las virtudes, Imperial hace lo mismo hablando de las sierpes,
como anuncia a los versos 313 — 315: “Todas son siete e cada vna d’ellas /
atantas fases tiene por corona / quantas a casa duefia de doncellas;”. Luego,
al verso 353, empieza la invectiva de Dante contra Sevilla; aunque Woodford
afirme que ya a partir de este verso comience el paralelismo con la invectiva
contra Florencia al canto VI del Purgatorio, parece, en realidad, que la

semejanza, hasta de contenido, sea notable sélo desde el verso 361:

Pg, VI, 139-144

Atene e Lacedemona, che fenno
I"antiche leggi e furon si civili,

fecero al viver bene un picciol cenno
verso di te, che fai tanto sottili

provedimenti ch’a mezzo novembre

vv. 361-368

Cante Inpao, Cicoreon, Fabricio,

e los que en Roma fueron tan ¢ebiles,
al bien beuir non ficieron vn quicio

a par de tus oficiales gentiles

gue fasen tan discretos e sotiles
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non giugne quel che tu d’ottobre fili. | proueymientos, que a midio febrero
non llegan sanas las del mess de
enero, /

tanto que alcance altos sus cobiles.

Lo primero que hay que aclarar es el “Cante Inpao, Cicoreon”, que, si no, el
verso no va a tener algun sentido. Woodford explica que este es el resultado
de un error de transcripcidon por parte de los copistas a lo largo de los siglos.
Dante menciond las ciudades griegas como ejemplos de buena justicia y bien
vivir, pero Imperial, para seguir el paralelismo, decide emplear los nombres

propios de unas figuras ilustres de la misma época y del mismo contexto

histérico. El problema es que no existe ningln Inpao. Puede que Imperial haya

escrito Pompeo, otra figura ilustre, que podria caber en este panorama de
legisladores. Woodford argumenta que, probablemente, al principio el verso
se configuraba como otro verso muy conocido y empleado también en otra
obra de Imperial, como veremos, el “Taccia Lucano [...] Taccia di Cadmo e
d’Aretusa Ovidio a los versos 94 y 97 del canto XXV del Infierno. Por eso, el
verso debia componerse como “Callen Pompeo, Cicoreon, Fabricio,”. En
ambas obras se hace referencia a la tipologia de un gobierno lejano en el
tiempo y en el espacio, demostrando como el gobierno contemporaneo al
escritor, confrontado con el del ejemplo, parece inestable e inconsistente.
Imperial contextualiza la referencia temporal que hace Dante, anadiendo
elementos para subrayar la “tirania y rapacidad de la clase gobernante”
(Woodford, 290). Post, que, como hemos entendido, no es un defensor de la
obra di Imperial, escribe: “The whole invective against Seville, indeed, is a
most artificial compilation from the opening of the tewnty-sixth Inferno and

the arraignment of Italy and especially Florence in the sixth Purgatorio. It is
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furthermore seriously to be questioned whether any of the Decir is the

outcome of original inspiration” (Post, 14).

Pg, VI, 136-137 vwv. 369-370
Or ti fa lieta, ché tu hai ben onde: Ora te alegra, que fazes derecho;
tu ricca, tu con pace e tu con senno! pues que triunphas con justicia e pas,

Imperial utiliza también la ironia que emplea Dante en la misma invectiva

contra Florencia.

Pg, VI, 133-135 vv. 389-390

Ed elli: “Or va; che I’sol non si ricorca Antes que cumpla la bestia manssa
sette volte nel letto che 'Montone ciento con ¢iento a quarenta lunarios,
con tutti e quattro i pié cuopre ed

inforca.

Ambas partes necesitan una clarificacion del significado. Cuando Dante
empieza su viaje, el sol se encuentra en la zona de cielo llamada del Montdn,
donde se halla la constelacion de Aries. Ademas, como ya hemos dicho, en
aquel momento también el sol estaba unido a Aries. Como este fendmeno
pasa una vez al afio, ambos autores emplean esta referencia astrondmica
para marcar el transcurrir de los afos. Woodford emplea estos dos versos
como prueba del hecho de que, segun sus estudios, Imperial finge haber
escrito su poema veinte afios antes (doscientos y cuarenta lunarios), y por
eso, imitar a Dante incluso en este particular.

Al término de la invectiva de la guia contra Sevilla, hay un coloquio entre los

dos sobre la capacidad de las sierpes de aniquilar los ojos de los hombres,
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velando las virtudes visivas. La solucion para alejarse de estas serpientes es
abrir los ojos, levantar la cabeza y mirar hacia el sol. Para agradecerle por su

buena influencia en su vida, Imperial invoca al sol:

Inf, X1, 91-94 vv. 433-435

O sol che sani ogni vista turbata, iO sol que sanas toda vista tribulada,

tu mi contenti si quando tu solvi, tu me contentes tanto quanto asuelues,
che, non men che saver, dubbiar gue non menos que saber dubda [me
m’aggrata. agrlada

Aungue yo utilice la version de Azaceta, he decidido aqui mezclar ésta y la que

emplea Woodford, para mostrar la traduccién practicamente literal que hizo

Imperial.

Pg, XXIV, 145 - 147 vv. 457-462

E quale, annunziatrice delli albori, E commo en mayo en prado de flores
I'aura di maggio movesi ed olezza, se mueue el ayre en quebrando el alua,
tutta impregnata dall’erba e da’fiori; suauemente vuelto con colores,

Pg, XXVIII, 7-9 tal se mouio, acabada la salua.

Un’aura dolce, sanza mutamento Feriame en la faz e en la calua,

avere in sé, mi feria per la fronte E acorde commo a fuerca despierto;
non di piu colpo che soave vento;

Woodford, con razdn, hace notar el paralelismo entre este extracto del Deziry
los versos 7 — 9 del canto XXVIII del Purgatorio, afirmando: “Imperial imita ese
lenguaje, y, como el viaje de su visidn comienza con su entrada en el Paraiso
Terrenal, es natural que despierte bajo circunstancias que pudieron
ocasionarle esa vision, circunstancias que fueron las mismas de Dante al
entrar en el paraiso terrestre” (Woodford, 294). Pero me parece que hay un

45



eco también de unos versos anteriores a los citados por Woodford, es decir,
los que he citado arriba, pertenecientes al canto XXIV. Imperial retoma el
caracteristico aire de mayo, la sensacion de paz que surge de la vision de un
prado lleno de flores. Imperial reanuda necesariamente en este orden los
versos del Purgatorio, porque, como se lee, es el aire del verso 458 que lo
despierta. Quiero marcar la palabra “salua”, al final del verso 460. Buscando el
término en el diccionario medieval espanol por Martin Alonso, encontramos
“Salua= (de salvar) Prueba temeraria que hacia uno de su inocencia
exponiéndose a un grave peligro [...] confiado en que Dios le salvaria
milagrosamente”. Utilizando este vocablo, parece que Imperial quisiera
acercarse todavia mas al viaje de Dante, subrayando sobre todo el factor de la

inocencia del protagonista y la confianza en Dios para que todo salga bien.

Consideraciones

Ahora que conocemos la obra, es posible razonar un poco sobre ella. Aunque la
posicion de C.R. Post sea demasiado critica, en sentido totalmente negativo, para la
busqueda de un punto de vista objetivo, su articulo pone en relieve unos elementos
interesantes. Uno de los recursos literarios que Post mayormente ataca es la
incapacidad del lector de afirmar con seguridad si el protagonista del Dezir esté
durmiendo o esté despierto. Hay varios momentos en que Imperial
intencionalmente subraya su condicion. Al verso 14, justo en la introduccién de su
poema, estd hablando de lo que ve en el prado, y afirma “vn grave sueio, maguer
non dormia”. Asi que podemos entender que el protagonista se encuentra en un
estado de duermevela. Pero, muy poco después, al verso 20, dice “que en este
suefio que escreuir atiendo”. Y el lector no sabe qué pensar. Al verso 41 refuerza
este concepto “En sueno veya en el Oriente”: puede que, mientras tanto, se haya

dormido. Esta posibilidad dura muy poco, porque al verso 72 dice “que non sse sy
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dormia o velaua”. Este juego llega a su punto de maxima inestabilidad cuando la
guia pregunta, al verso 142 “Creo que duermes o estas o¢iosso”, como si expresara
las dudas de todo el publico. El protagonista, con firmeza, afirma “Non duermo”. La
tranquilidad de esta anunciacidn se pone en crisis cuando, justo al final de la obra, al
verso 462, Imperial dice “e acorde commo a fuerca despierto”. Por lo tanto, no sdélo
estaba durmiendo, sino que se despertd a duras penas. Segln mi parecer, Imperial
utilizd este recurso para entretener el lector, confundirlo y mantener
constantemente en él la pregunta ¢ pero esta durmiendo o no? Post ataca este
recurso: “the Spanish moralist in three separate places dominates his experience as
a sueno [...] but this statement (que non sse sy dormia o velaua), in direct
contradiction to what he has said before, like most afterthoughts, only causes
confusion. The constant domination of the suefio in the body of the work destroys
the dramatic illusion and detracts from the reality of the substance of the vision”
(Post, 12). En cuanto a la ilusién dramatica, me parece que en esta obra esta muy
presente. Como este ‘viaje’ se configura como la entrada en un mundo paralelo que
comienza por casualidad mientras que el protagonista esta en un jardin, esta
condicion de duermevela, dignifica la definicion de suefio. Como todos sabemos,
cuando dormimos ruidos, luces, sonidos pueden tener una repercusion en nuestros
suenos, confundirse en las imagenes y configurarse como pertenecientes a nuestra
imaginacion. En este caso, la inseguridad de la definicidon del estatus mental del
protagonista puede parecerse a la de un suefio verdadero, donde, a veces, no non
parece estar en un sueio.

Otro elemento que Post contesta en diferentes momentos es el caracter moral del
poema: “In the Dezir de las syete Virtudes, as soon as the explication of the
allegorical persons begins, the literal sense is absolutely submerged in the moral [...].
Imperial’s clumsy weaving appears childishly simple beside the intricate perfection
of Dante’s fabric” (Post, 17). Es verdad que, ni bien la guia empieza a describir a las

estrellas y a sus virtudes, hay un cambio radical en la narracidn, que pasa de un
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cuento fluido a uno esquematico con la estructura de un elenco. Hay que admitir
gue era un recurso comun en la época, y que también Dante lo empleaba, como se

lee en el canto de los espiritus magnos, el IV del Infierno a los versos 133 — 137:

Tutti lo miran, tutti onor li fanno:
quivi vid’lo Socrate e Platone,
ch’innanzi a li altri piu presso stanno;
Democrito che ’'mondo a caso pone,
Diogenés, Anassagora e Tale,

Empedocles, Eraclito e Zenone

Esta claro que, con respecto a los 14233 versos que componen la Comedia, estos
seis versos son el ejemplo de una tipologia de escritura a la que Dante sélo hace una
alusidon y nada mas. Al contrario, el poema de Imperial, que es infinitamente mas
breve que la Comedia, pero que se compone como un esquema por
aproximadamente cien versos (del 201 al 264 y del 310 al 350), resulta un elenco
puesto en poesia. Por otro lado, en cuanto al caracter didactico, ni Post puede
cuestionarlo: “It cannot be doubted that the chief purpose of the Dezir de las syete
virtudes is didactic, and the didactism is embodied in the analysis if the seven virtues
and their opposing vices” (Post, 15). El problema es que Post subraya con énfasis el
hecho de que “at no point is it Dante’s purpose to define or analyze the seven
Virtues, but together with all the rest of the tradition of the Middle Ages he has
incorporated them into the one great final object of his poem” (Post, 16). Como ya
afirmé hablando del prélogo de la obra estudiada, me parece que ésta se constituye
como un elogio a la memoria de Dante por parte de Imperial, el cual intenta imitar
la obra mayor de su maestro, retcomando unos elementos, pero desarrolldandolos a
su gusto. Que, al final, el resultado no pueda considerarse tan bueno como el

original, no se pone en duda. También Amador de los Rios reconoce que “No alcanza
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Micer Francisco Imperial éxito tan cumplido como el cantor de Beatriz” (Amador de

los Rios, 190).

3.1.2.2. Poemas en torno a la Estrella Diana

Rafael Lapesa, en su obra ya citada, determina con facilidad la datacion de este
nucleo de obras: “Las alabanzas a “Estrella Diana” [...] no parecen anteriores a 1400,
pues uno de los que atacan a Imperial es Fernan Pérez de Guzman, nacido hacia
1376; y no son posteriores a 1404, porque Imperial propone someter la disputa al
juicio de Almirante de Castilla, primo de Fernan Pérez: esto es, al juicio de don Diego
Hurtado de Mendoza, cuya muerte ocurrié en esta fecha” (Lapesa, 340).

Como explica Casalduero en su articulo Francisco Imperial y la Estrella Diana: Dante,
Castilla y los poetas del Dolce stil nuovo, los poemas que se componen en torno a la
cuestion de la Estrella Diana “dieron lugar a uno de los momentos poéticos mas
interesantes del primer cuarto del siglo XV” (Casalduero, 123) y pertenecen al
momento mas importante de la poesia amorosa, y juvenil, de Imperial. Cuando se
habla de este tema, se hace referencia a un grupo de siete poemas, tres escritos por
el mismo Imperial, dos por Diego Martinez de Medina, uno tanto por Fernan Pérez
de Guzmdan como por Alfonso Vidal. En realidad, sélo el primer poema, escrito por
Imperial, habla de la Estrella Diana, una glorificacion de la amada a través de la
personificacion de ésta con la diosa de la caza y de la castidad. Pero, como veremos,
hay otros elementos de caracterizan a esta figura. Los demds poemas que hacen
parte de este nucleo tematico surgen de la indignacién de unos poetas y de la
consiguiente voluntad de atacar el tema principal. Es propiamente en el desarrollo
de este intercambio de poemas donde se hace patente la aficidon de Imperial hacia

Dante.
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El primer poema, el nimero 231 del Cancionero de Baena, como define Casalduero,
se compone de cuatro estrofas: la primera se desarrolla como relato de un
encuentro real, en Sevilla, entre el poeta y suamada. Hay una primera identificacion

III

de ella con la Estrella Diana, la cual “sale por mayo al alua del dia, / por los santos
passos de la romeria” (vv. 6 — 7). En la segunda, Imperial recibe por premio una
sonrisa de su amada, sefial de una correspondencia del sentimiento. La descripcion

que hace Imperial ennoblece y glorifica la mujer:

E por galardon demostrar me quiso
la muy delicada flor de jasmin,
rossa nouela de oliente jardin,

e de verde prado gentil flor de lyso,
el su gracioso e onesto rysso,
ssenblante amorosso e viso ssuave,
proprio me paresce al que dixo: Aue,

guando enbiado fue del paraysso.

Hay dos consideraciones importantes que hacer: la primera es que, como ya vimos
en el Dezir a las syete virtudes, los colores tienen una valencia relevante. Aqui
reconocemos el blanco, el rojo y el verde, referencia a las tres virtudes cardenales.
Por su sentido intrinseco, un simbolo nos hace entender algo sin tener que
reflexionar, es una conexion inmediata. Por eso, en este contexto vemos como,
aunque este texto sea anterior al Dezir, el valor de los colores permanece,
haciéndonos entender las virtudes que caracterizan a esta mujer. En este pasaje
encontramos también el tema que llevd a que otros poetas decidiesen oponerse:
“La comparacion, construida en torno a una perifrasis, insiste al relacionar a la dama
con el angel” (Casalduero, 126). En la tercera estrofa encontramos una férmula

retdrica ya estudiada en el Dezir, es decir, el “Callen poetas”, recurso literario que
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permite la exaltacion y la glorificacién a través de su caracter hiperbdlico. Como ya
hizo Dante en la Comedia y como ya hemos comentado, la estructura se compone
en la numeracion de personajes ilustres del pasado, sobre todo de los tiempos
antiguos y clasicos. En este caso, Imperial escribe a los versos 17 - 18: “Callen poetas
e callen abtores, / Omero, Oracio, Vergilio e Dante”. La decisidon de Imperial de
nombrar a su maestro junto con estos ilustres poetas, aunque pertenezca a los
tiempos modernos, es un claro elogio a su memoria, a pesar de que le imponga que
se calle. En la ultima estrofa hay una alusidn a la griega Enfregimio, la cual, por
comparacion, hace destacar la suavidad y la nobleza de la estrella Diana.

El segundo poema, numero 232, por Fernan Pérez de Guzman, quiere rechazary
contradecir a Imperial. La finalidad de esta respuesta es claramente didactica, el
tono autoritario y solemne, con un deseo de apostrofar y destacar los pecados que
Imperial cometid en su alabanza a la amada. La estructura se acomoda tanto a la
forma estrofica como a la del contenido con respecto al poema interior; por lo
tanto, el poeta logra contradecir cada tema punto por punto. Asi que la primera

estrofa expone las culpas de Imperial, el hablar demasiado y la codicia. Vv. 1 -4:

A las veses pierde e cuyda que gana
guien buen callar troca por mucho decir,
e non deue gracias nin bien rescebir

quien lo ha infyntosso por codigia vana.

Este es el problema principal, la convencién de que la finalidad de Imperial es Ia
codicia, el deseo de poseer a la dama, y que para hacer esto, haya hablado
demasiado, creando una glorificacion falsa. Ademas, el problema se acentua al
entender que la diosa Diana era la diosa de la castidad: el pecado de lascivia de
Imperial se agrava mucho, y el caracter didactico de la respuesta se acerca cada vez

mas a una enseinanza moral. En la segunda estrofa, Pérez de Guzman siente la
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necesidad de encarnar esta moralidad para que todos se enteren de los pecados

cometidos por el genovés. A los versos 13 — 16 afirma:

d’aqueste pecado que yo aqui deuisso
es menester que sus manos laue,
0 ponga a su boca tan secreta llave,

que non diga cossa de que sea rrepisso.

En la tercera estrofa, el poeta pone en relieve otros pecados cometidos por
Imperial, esta vez de tipo poético: el recurso “callen poetas” y la comparacion de la
dama con las flores. La ultima estrofa le sirve a Pérez Guzman para mencionar el
desafio poético, que emplea “para empujar a Imperial a arrepentirse, puesto que
aparece como amenaza que se realizaria Unicamente si Imperial no se desdijera.

Es en la primera respuesta de Imperial, el poema nimero 232 bis, donde
encontramos la presencia mas extendida de Dante. La primera estrofa se configura
como una invocacion hacia Dante, aunque ya tenga una disposicion dantista. Como
explica Casalduero, Imperial retoma el contexto que se proporciona al capitulo IV
del primer tratado del Convivio. Dante expone la teoria de las razones por las cuales
una persona se puede definir valorable o menos: la segunda razén es la envidia.
Escribe Dante: “che paritade ne li viziosi &€ cagione d’invidia, e invidia € cagione di
mal giudicio, pero che non lascia la ragione argomentare per la cosa invidiata, e la
potenza giudicativa e allora quel giudice che ode pur I'una parte”. Imperial utiliza
estos conceptos para atribuir a la envidia las acusaciones de los otros poetas, los
cuales, por ser envidiosos, no lograban aceptar completamente su obra. En la
segunda estrofa Imperial invoca a Dante, el cual hace una parafrasis del discurso que
abre el segundo tratado del Convivio: “lo tempo chiama e domanda la mia nave uscir
di porto; per che, dirizzato I'artimone della ragione a I’0ora del mio desiderio, entro il

pelago con speranza di dolce cammino e di salutevole porto e laudabile ne la fine de
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la mia cena”. Esta pardafrasis menciona la vela de la nave, simbolo del ingenio: “Alca
la vela tu naue, / de su engefio muy sotil envysso” (vv. 15 -16). Casalduero hace
notar que estos dos versos se refieren “al caracter alegdrico de su poemay ala
incapacidad de comprensién de sus detractores” (p134). En la estrofa siguiente, la
tercera, Dante personaje vuelve a aludir tanto a la razén (“vna de grandes valores”)
como a la esperanza (“la otra que es maestra d’ellas”), afladiendo también la poesia;
las tres juntas “como ¢entellas / rrelunbran sus cantos entre los cantores”. En la
misma estrofa, el maestro de Imperial sugiere al poeta hacer referencia al
Almirante, Alfonso Vidal, para que actie como juez en la disputa. Colbert
Nepaulsingh, en su libro sobre la produccion literaria de Micer Francisco, afirma que
la creacion de la figura de la estrella Diana no se aclara apropiadamente ni con el
paralelismo al romance Paris et Vienne, de clara origen francés, ni con el dolce stil
novo y las poesias del italiano Guinizzelli. Segun sus estudios, el genovés “intentd
establecer una relacion entre Estrella Diana y el parto” (Nepaulsingh, XCIX),
sefnalando que las pruebas de este intento se hallan en estas dos primeras
composiciones de Imperial, aungue no se indique con exactitud ubicacién de cada
una.En la primera, el decir 231, hay una supuesta alusion al angel Gabriel,
probablemente al verso 16, “quando enbiado fue del paraysso”. Por otro lado, al
decir 232 bis, Nepaulsingh sugiere una referencia a la Anunciacion: ésta se puede
vislumbrar, a lo mejor, al verso 11, “yo vi Diana e vy el cherubin”, aunque esta
explicacidon no aparece muy satisfactoria. De todas formas, el autor sigue con su
explicacion, afirmando que “La diosa Diana se llama “Lucina”, y parte de sus
responsabilidades como diosa de la Luna era ayudar a las mujeres en el parto. La
Virgen Maria tenia una responsabilidad semejante, y se llamaba en este contexto
“Lucina dolentibus”. En nivel anagdgico, entonces, Estrella Diana se refiere a la

Virgen Maria, “Lucina dolentibus, stella maris””. (Nepaulsingh, XCIX).
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Diego Martinez de Medina, el autor del poema siguiente, desplaza el pecado
cometido por Imperial de moral a social. La gravedad del error del genovés afecta la

poesia de Medina, a través de la cual el poeta ataca y condena el poema inicial:

Muy enperial e de grant vffana
fue vuestro progesso e vuestro desir,
por tanta noblesa querer concluyr
de quien non lo vale, nin es tan logana.
Ser vos ha por ende, sefior, cossa sana
de vos rretratar de tal ossadia,
pues que enfengistes menguando valia

de todas lindas por vna villana.

Parece que, con una sola estrofa, Medina logré atacar a Imperial bajo todos los
elementos importantes que habia destacado con su alabanza a la mujer amada: la
belleza, la nobleza, la actitud celestial, la humildad con la que el poeta recibe en
premio la risa de ella. El tono del poema es grave, como va a ser el otro poema que
escribié Medina, en respuesta a una sucesiva defensa de Imperial. En estos ultimos
poemas cambia la estructura métrica, asi como la largueza de los versos: se pasa de
endecasilabos a octosilabos, como si estos fueran el medio privilegiado para la
batalla verbal.

Ahora bien, conociendo el tema principal de este grupo de poemas, es posible
contextualizar el punto de vista de Imperial y su representacién de la amada como
un angel.

Como subrayan tanto Casalduero como Lapesa, se notan relaciones entre el primer
poema sobre la estrella Diana de Imperial y la corriente italiana del dolce stil novo:
como anticipa el nombre, cuyo origen se encuentra en el Purgatorio, XXIV, 57, esta

nueva manera de hacer poesia implica recursos linglisticos elegantes, armodnicos, en
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contraste con la poesia anterior, mas oscura y dificil. El mayor exponente es Guido

Guinizelli, cuya cancién mas famosa, Al cor gentile rempaira sempre amore, se

impuso como base conceptual de este estilo nuevo. A lo largo del poema, Guinizelli

explica la asociacion entre amor y corazon (vv. 3 —4 né fe’ amor anti che gentil core,

/ né gentil core anti ch’amor, natura), los cuales nacen juntos. La fuerza del amor

solo puede encenderse en un corazon ‘gentile’, es decir, noble, honesto. Este amor

pertenece a los fendmenos naturales positivos, porque, gracias a este sentimiento
hacia la mujer, el hombre honesto se perfecciona (Armellini, Colombo, 141). Como
afirma Carmen Blanco Valdés en su libro E/l Amor en el dolce stil novo, “En este
sentido Guinizelli, - y con él los demas poetas stilnovistas — entenderian el amor
como gentileza en potencia y la gentileza como amor en acto: el hombre que tiene
un corazén noble estd predispuesto para amar y el amor sélo podrd germinar en
aquel corazén que se distinga por su nobleza” (Blanco Valdés, 29). Lo que nos
interesa particularmente en esta cancion es la referencia a la mujer — dngel. Una
referencia a este tema se halla en la cancion de Guinizelli citada arriba, que se
define como “el inicio programatico [...] de toda la escuela” (Blanco Valdés, 29). A

los versos 51 — 60 leemos:

Donna, Deo mi dira: “Che presomisti?”,
slando I’alma mia a lui davanti.
“Lo ciel passasti e ‘nfin a Me venisti
e desti in vano amor Me per semblanti:
ch’a Me conven le laude
e a la reina del regname degno,
per cui cessa onne fraude”.
Dir Li poro: “tenne d’angel sembianza
Che fosse del Tuo regno;

non me fu fallo, s’in lei posi amanza”.
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Guinizelli imagina un futuro coloquio con Dios, durante el cual el Omnipotente le
reprocha el hecho de que el poeta habia paragonado el amor por El a un amor
terreno. El poeta, reconociendo el error cometido, le dice que la mujer tenia
semblanza de un dngel perteneciente al reino de Cielo, y que, por eso, habia puesto
en ella suamor. Se nota en seguida la atmédsfera de solemnidad que rodea estos
versos, tanto por el coloquio con Dios, como por el nivel que adquiere el amor
terreno. Este amor no tiene deseos fisicos ni sensuales, sino que simboliza el bien
que se puede encontrar entre los seres humanos, y glorifica la mujer como
representante de este bien supremo que se paragona al de Dios. Ya con este primer
ejemplo, se ve que Imperial escribia sus versos conociendo muy bien esta corriente
italiana. Ademas, también Guinizelli hablaba de la estrella Diana, como se lee en los

versos 1 —4 de la cancién lo voglio del ver la mia donna laudare:

lo voglio del ver la mia donna laudare
ed asembrarli la rosa e lo giglio:
piu che stella diana splende e pare,

e cio ch’e lassu bello a lei somiglio.

En este caso la referencia a la estrella diana es de tipo astrondmico, en cuanto esta
estrella es “la stella del mattino, cioe Venere, la stella che compare prima dell’alba
ed & particolarmente splendente” (Armellini, Colombo, 143). Guinizelli emplea esta
figura para exaltar la belleza de su amada, la cual es hasta mas hermosa y reluce
mas que la estrella diana.

Dante desarrolla esta tematica y la lleva a un nivel superior. Obviamente, la Unica
mujer que podria encarnar la figura de un angel es Beatrice. Su papel en la Divina
Comedia es el de |la fuerza del amor que puede salvar a cualquiera. Ella sabe que
Dante es su amigo, formula que se empleaba para designar a la persona que ama

incondicionadamente, en una manera pura. Y, de hecho, es ella que, del Paraiso,
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baja al Infierno para rogarle a Virgilio que vaya a la selva a ayudar a Dante. Haciendo
referencia al pasado, y enmarcando la poesia de Dante en el dolce stil novo, vemos
que logra destacarse incluso en este contexto: siempre componiendo bajo las ‘reglas’
de escrituras de este estilo, desarrolla la ‘poética de la lode’, una tipologia de poesia
en la que el poeta sélo desea celebrar y glorificar las virtudes de Beatrice, sin buscar
ninguna otra gratificacion personal. A esta poética pertenecen unos de los sonetos y
de las canciones mas célebres de Dante, incluidos en la obra Vita Nova. Esta se
define prosimetrum, es decir, que contiene tanto elementos de prosa como de
poesia: la prosa tiene la funcién de comento, actia como explicacion para
contextualizar la razén para que se escribio el soneto (Bellomo, 55). Para una
exposicion coherente del contenido, era practica comun de la épocaunir cada
comento junto con el soneto correspondiente, catalogacién que se conocia con el
nombre de “division”. Por lo tanto, a la divisidon XXVI hallamos el comento y el
sonetoTanto gentile e tanto onesta pare. En la prosa, Dante escribe“Diceano molti,
poi che passata era: “Questa non e femmina, anzi € uno de li bellissimi angeli del
cielo”. E altri diceano: “Questa € una meraviglia; che benedetto sia lo Segnore, che si
mirabilmente sae adoperare!””. De este primer extracto vemos que también la
gente que ve a Beatrice piensa que ella es un angel, no sélo Dante. Pero, en el

soneto, a los versos 5 - 8, aflade un elemento importante:

Ella si va, sentendosi laudare,
benignamente d’'umilta vestuta;
e par che sia una cosa venuta

da cielo in terra a miracol mostrare.

Beatrice es un dngel, pertenece al cielo, pero esta en la tierra porque tiene algo que
hacer, es decir, mostrar un milagro. Este se manifiesta a través del saludo de la

mujer, gesto que se configura como la anunciacion de la redencion que llega del
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cielo. “Gli attributi morali e la bellezza di Beatrice sono una manifestazione terrena
di realta soprannaturali, un veicolo del messaggio di salvezza inviato da Dio agli
uomini” (Armellini, Colombo, 297).

Otra divisidon de la Vita Nova contiene la composicién Donne ch’avete intelletto
d’amore, primera cancion que pertenece a la ‘poética de la lode’ y de la cual hablara
el mismo Dante en el canto XXIV del Purgatorio. En el texto hay una radicalizacion
del concepto mujer — angel, porque “Beatrice non assomiglia a un angelo, é gia una
creatura sovrannaturale, reclamata dai beati in cielo” (Armellini, Colombo, 290). A
los versos 15 — 18 leemos de un angel propiamente dicho que se dirige a Dios,

senalando algo raro:

Angelo clama in divino intelletto
e dice “Sire, nel mondo si vede
maraviglia ne I'atto che procede

d’un’anima che ‘nfin qua su risplende.

Beatrice se define como maravilla concreta, un milagro; su ser es tan maravilloso
que los angeles, del cielo, pueden verla, y también ellos se dan cuenta de lo increible

que esta mujer representa.

Consideraciones.

Como hemos visto, los poetas que movieron las acusaciones contra el poema de la

Estrella Diana de Imperial, no conocian la tradicién italiana, sobre todo del dolce stil
novo, a la que hizo referencia el genovés. Afortunadamente, el Alimirante, la figura a
gue Dante personaje hace referencia para que haga de juez en la disputa, favorece a
Imperial. Es un resultado importante, sobre todo por dos razones. La primera es que

se atestigua la relevancia de Imperial y su prestigio a nivel social; la segunda es que
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se empieza a entender el significado de su poema (Casalduero, 144). Esta corriente,
por lo tanto, empieza a tener unas posibles raices en Espafia. Se acepta que una
mujer pueda representar una guia espiritual para el hombre, un vehiculo, enviado

por Dios, para llegar a la nobleza y a la salvacion.

3.1.2.3. Dezir al nacimiento de Juan II.

Esta composicion, que se conoce también con el titulo Dezir de los siete planetas, se
configura como una alabanza al hijo del rey Enrique Ill, recién nacido, en marzo
1405. Como explica Nepaulsingh, el texto se compone de tres nucleos tematicos: el
primero describe el ambiente en que se situa la accion, el segundo cuenta de la
reunion de los planetas y de los regalos que cada uno ofrece al nifio, mientras que el
tercero relata la expulsion del protagonista del vergel.

Este decir se enmarca en la corriente literaria de la época, durante la cual la
referencia a estrellas y planetas proporcionaba la posibilidad de demostrar que las
buenas actitudes de una persona derivaban directamente del influjo del cielo.
Vicente Garcia, al analizar este mismo Decir en su articulo, afirma de estar de
acuerdo con Juan Francisco Alcina al definir esta tipologia de texto genethliacon, o
sea “un género que se difunde con la poesia neolatina a imitaciéon de los poemas de
Estacio y de Ausonio. Los poetas renacentistas los enviaban para el nacimiento de
algun hijo o simplemente para celebrar el cumpleanos de un amigo” (Alcina, 85). Sin
embargo, Vicente Garcia afiade que los poetas, al componer una obra perteneciente
a este género, tenian la libertad de utilizar los arquetipos astrondmicos “sin que se
le presuponga ningun conocimiento de las técnicas astrolégicas” (Vicente Garcia,

130).Un ejemplo de todo esto se halla a los versos 121 — 128:
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Jupiter dixo: “Muy assosegado,
limpio e puro, sabio e honesto,
pacifico y justo sea e mesurado,
misericordioso, otrosi modesto,
noble e benigno, escelente, apuesto,
e del Sumo Bien sea servidor,
e de todos bienes muy amador

e de la verdat siempre manifiesto.

Otros planetas, como Saturno, Mars, Venus, Sol, Mercurio y Luna, entregan dones
similares. Ademas, a cada planeta se asocia una virtud teologal o cardenal, las cuales
tendran un papel en la vida del principe. Vicente Garcia explica que “La asociacion
de virtudes a los planetas es, en si misma, un acto de cristianizacién de los
arquetipos astroldgicos, para hacerlos coincidir con las virtudes cristianas” (Vicente
Garcia, 134). Estas virtudes, al contrario de las donaciones que, a lo largo de la vida
de Juan Il, se convertiran en elementos caracteristicos de su propio caracter,
acompanaran fisicamente al futuro rey. De hecho, leemos que Saturno afirma “E
ddle a Prudencia, esta mi doncella, por su Mayordoma mayor” (versos 118 — 119),
mientras que Jupiter anuncia “E vos, Tempranca, doncella sefiora, d’este Infante vos
sed camarera” (versos 153 — 154). El papel mas importante lo va a desempefiar

Discrecion, la cual se asocia con Fortuna:

A este Infante vos (Prudencia) dé por su aya,
e d’estas dolzellas vos sed correcion.
Después de sus dias, biva en memoria

guanto la vida humanal durare.
Escrivanse libros y pintese estoria

de sus altos fechos do Rey se nombrare; (375 — 381)
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Vicente Garcia explica que “La Discrecion es la virtud por excelencia asociada a la
naturaleza del poeta, se identifica con sabiduria, conocimiento del mundo, saber
gobernar, aconsejar y profetizar” (Vicente Garcia, 135). Se podria hasta pensar que
el recurso a esta virtud represente un elogio que el mismo Imperial hace a si mismo,
el cual, al ofrecer este don al futuro rey, intenta afirmarse como intérprete “del plan
de Dios ante la monarquia y los poderes temporales” (Vicente Garcia, 135).

Las referencias al maestro de Imperial y a sus obras no son muchas, pero hay unas

indicaciones que hacer acordar a su presencia.

Pg, XX, 19 -21 w.5-6

E per ventura udi “Dolce Marial” oy en boz altas: “iO dulce Marya!”
dinanzi a noi chiamar cosi nel pianto a guissa de duefa que estava de parto,
come fa donna in parturir sia;

En este canto del Purgatorio, Dante y Virgilio oyen a una mujer que invoca al parto
de la Virgen Maria, aunque el contexto en que se situa esta accién difiera mucho del
ambiente del cual habla Imperial. De hecho, Dante se hallaba en el cerco de los
avaros, los cuales, a través del llanto, expian el pecado por el que son condenados.
Al mismo tiempo evocan a la figura de Maria, subrayando su condicién al momento
del parto, la cual, por ser muy pobre, tuvo que parir en una cuadra. Imperial retoma
solo el significado literal de este pasaje, en cuanto el contexto en que lo enmarca es
paralelamente opuesto. La mujer que estd pariendo, al momento de la exclamacion,
es la reina de Espafa vy el hijo es, claramente, el futuro rey Juan Il.

La referencia de que se va a hablar a continuacion es mas explicita que la anterior,
aunque no sea posible encontrar un paralelismo exacto con los versos de la

Comedia.
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Non vido Aliger tan gran asosiego
en el oscuro limbo espiramentando,
en el grant colegio del maestro griego
con el Mantuano ser poetizando,
como de mostro me parescié quando
comenco a fablar el alto planeta
con Jupiter junto en boz mansueta,

como adelante vé metrificando. (97 — 104)

En esta estrofa Imperial retoma el contexto que se cred en el cuarto canto, cuando
Dante encuentra los espiritus magnos en el Limbo. A este lugar pertenecen tanto las
almas de los que no recibieron el bautismo, como las de los paganos que, aunque
viviendo antes de la llegada de Jesus y del cristianismo, no creyeron hondamente a
Dios y a su posible existencia. Mejor dicho, con las palabras de Virgilio, el cual

justamente pertenece a este lugar (Infierno, IV, 34 — 38):

Ch’ei non peccaro; e s’elli hanno mercedi,
non basta, perché non ebber battesmo,
ch’e porta de la fede che tu credi;

e s’e’ furon dinanzi al cristianesmo,

non adorar debitamente a Dio:

Imperial menciona el limbo escuro, en el cual se hallan las almas, mientras que el
“grant colegio del maestro griego” alude tanto a la “bella scola”, verso 94 del mismo
canto, como a Homero, maestro y poeta griego por excelencia, definido, al verso 88,
“poeta sovrano”. Como es posible intuir, Imperial escribe esta estrofa acordandose
de este cuarto canto del Infierno y de los poetas que componenla “bella scola”, o

sea, Homero, Orazio, Ovidio, Lucano, Virgilio y por ultimo el mismo Dante. Imperial
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no podia olvidarse de Virgilio y, por eso, asegura su presencia a través de la
parafrasis “el Mantuano ser poetizando”. La general referencia al Limbo fue util a
Imperial para poder paragonar la situacién que vive él con la que vivié Dante. Como
Imperial quiere subrayar el estado de animo del protagonista de la Comedia, muy
tranquilo entre sus grandes maestros, asi, y todavia mas sosegado, se siente él
mismo al llegar de Jupiter. Nepaulsingh explica con estas palabras la intervencion
del dios: “Se incluye a Jupiter aqui para sostener la correspondencia de dos planetas
poniendo los ingenios a prueba, asi como los estudiantes del colegio del maestro
griego solian hacer” (Nepaulsingh, 74).

La tercera referencia importante a la Comedia se halla hacia el final de la obra de

Imperial.

Pd, XX, 127 - 129 wv. 321 -324

Quelle tre donne li fur per battesmo Yo le abriré las puertas cerradas,
che tu vedesti da la destra rota, gue nunca se abrieron después que

dinanzi al battezzar piu d’un millesmo. Rrifeo
por ellas pasd con sus delegadas,
mis tres hermanas, que aqui engima

Veo;

Nepaulsingh sefiala la correspondencia de los versos de Imperial con esta terzina del
Paraiso, aunque, para entender cumplidamente la importancia de este personaje,
hay que abarcar mds versos en este canto, o sea, de 67 a 132, como indican Dutton
y Gonzalez Cuenca. El protagonista de este pasaje es Rifeo Troyano, personaje
marginal de la Eneida; companero valiente de Enea, se une a él para intentar una
extrema resistencia de Troya contra los aqueos, después de que se abrio el caballo
de madera, pero muere. Esta es la versidon que proporcionan Bosco y Reggio,

mientras que tanto Nepaulsingh como Dutton y Gonzalez Cuenca afirman que “fue
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muerto cuando, con Coroebus [...] intentd rescatar a Casandra de los griegos”
(Nepaulsingh, 88). A pesar de esto, la figura de Rifeo es muy importante, porque,
aunque habiendo vivido antes del cristianismo, justo como Virgilio y las otras almas
del Limbo, estd en el Paraiso. Lo Unico que Dante conocia sobre este personaje es el
juicio positivo que Virgilio da de él: “il piu giusto che fosse tra i Troiani e il piu rigido
osservante dell’equita” (Bosco, Reggio, 2002, 364). Parece que, para alabar la
sentencia de su maestro, Dante haya decidido salvar el alma del troyano. Pero, para
hacer esto, Dios lo ayudd y “concedendo a Rifeo, grazia dopo grazia, giunse a
rivelargli la futura redenzione” (Bosco, Reggio, 2002, 368). Gracias a este ayudo
sumamente divino, “non sofferse / da indi il puzzo piu del paganesimo” (Pd, XX, 124
—125), confiando sdlo en Dios, aunque antes de su llegada terrena. Con esta
explicacidon es también posible entender la condena de los espiritus magnos.
Imperial alude a Rifeo y a la relacidn con las virtudes teologales: aunque no se
explique bien en qué consiste el “pasé con sus delegadas”, podemos entender algo
leyendo tanto los versos citados arriba como las aclaraciones de los comentaristas
de la Comedia. Bosco y Reggio afirman: “Le tre virtu teologali, Fede, Speranza e
Carita, tennero luogo al battesimo di Rifeo; esse vengono infuse con il battesimo, a
Rifeo vengono invece infuse direttamente da Dio senza I'atto liturgico” (Bosco,
Reggio, 2002, 369). En los versos citados del Decir, quien habla es Justicia: nos
cuenta que Rifeo paso a través de unas puertas junto con las virtudes teologales,
gue jamas esto volvid a suceder, pero que ella podra abrir estas puertas para el
futuro rey. Por la ambigliedad de este pasaje, muchos editores pensaron que, en vez
de Rifeo, la referencia fuera a Orfeo, y que las puertas de que se habla fueran las del
Infierno. Pero, como no hay noticias sobre una posible intervencién de las virtudes

teologales en este mito, no parece una suposicion aceptable.
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Consideraciones.

La importancia de las tematicas dantistas resulta mas escasa que en otras
composiciones, sobre todo en comparacion con el Decir a las syete virtudes,
probablemente por las diferentes intenciones con las que Imperial escribid las dos
obras. Esta, en particular, va a ser muy Util para la comprensién del Laberinto de
Fortuna de Juan de Mena, seguidor, junto con el Marqués de Santillana, del utilizo
de las alegorias y del culto a la Divina Comedia, introducidos en Espaia, en mayor
medida, por el Imperial.

Ve

3.1.3. Ifigo Lopez de Mendoza, primer Marqués de Santillana (1398 — 1458)

Su importancia se halla tanto en el contexto de la vida social de su ciudad como a
nivel literario con sus obras. De hecho, desde siempre se interesé a la politica, como
su familia, aunque sin una aficion marcada a un determinado bando o aliado. Puede
gue su formacion cultural se desarrolld en su juventud, durante su permanencia en
la corte del principe Alfonso de Aragon: “Quizda fuera en este ambiente donde
despertd su aficidn por la cultura clasica y por los libros, ya que alli adquirié muchos
de los que luego formaron su biblioteca de Guadalajara” (Diez Borque, 438). La
componente literaria va adquiriendo relieve en su vida, y él logra alabar este nuevo
interés con una produccion larga, la cual lo va a consagrar como “the most brilliant
literary figure at the court of Juan Il and one of the most important representatives
of the early Spanish Renaissance” (Friederich, 28). Uno de sus mayores intereses fue
la literatura italiana; en efecto, en sus obras es posible reconocer influencias de
Dante, Petrarca y Boccaccio. Las que nos interesan mayormente son, claramente, las

de Dante, cuyas trazas se hallan en las obras que voy a citar.
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3.1.3.1. The Erotic Trilogy

Con esta definicidn, Ch. R. Post identifica tres poemas de Santillana: El Suefo, El
Triumphete de Amory El Infierno de los Enamorados. Con este titulo no sélo Post
identifica los poemas, sino que ve en ellos una trilogia. Santillana nunca afirmo esta
posibilidad, pero hay unos elementos que vuelven a aparecer a lo largo de los tres
poemas, los cuales se conocen en el orden con los que los nombré.Como afirma el
mismo comentador: “These three poems of Santillana seem to form a kind of trilogy,
figuring different stages in the vicisitudes of passion. We need not suppose that one
is a direct continuation of the other, but only that Santillana composed each with
the definite idea of a relation to the others” (Post, 212).En efecto,E/ Suefio esta
“centrado en un ineludible vencimiento por la pasién erética” (Lapesa, 129),
mientras que, con el Infierno de los Enamorados, Santillana expone “la expiacion de
la culpa carnal por las almas condenadas, después de la muerte” (Lapesa, 125).
Aungue estas dos obras sean las que mayormente retoman tematicas afines a la
literatura dantista, la segunda, sobre todo por el argumento de que habla, intenta

acercarse a la obra original tanto en la estructura como en el contenido.

3.1.3.2. El Sueno.

Es un decir narrativo amatorio y alegérico, que se desarrolla, al comienzo, con un
sueio. El protagonista de halla en un vergel, y, de repente, el arpa que estaba
tafiendo se convierte en una sierpe que lo muerde. Al despertarse, se da cuenta de
que Corazon y Seso disputan sobre la relevancia de los suefios présagos, y el
protagonista decide huirse. En su camino encuentra un hombre, ‘Theresias el
thebano’, el cual le aconseja ir a buscar a la diosa Diana para que ella lo ayude. El
ejercito de la diosa se enfrenta con el de Amor, pero pierde la batalla. El

protagonista, herido, es rehén de Venus y Cupido (Lapesa, 118). En realidad, los
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Unicos elementos que pueden decirse ‘dantistas’ se hallan en dos momentos. El

. . . . ’ 17
primero es durante la huida del protagonista, el cual transcurre siete dias “por
selvas inusitadas / e tierras que no sabia” (vv. 195 — 196). Este eco a la ‘selva oscura’
de la Divina Comedia es bastante claro, aunque, en este contexto, parece que
realmente se hable sélo de un camino peligroso en un sentido geolégico, y no se
haga referencia al camino personal del protagonista. La descripcion de Tiresias
representa la segunda analogia con la Comedia: Santillana, a los versos 201 — 204,

describe al Tebano como Dante describia a Catodn.

un hombre de buen semblante,
del cual su barba e cabello
eran manifiesto sello

en edad ser declinante,

Ya hemos analizado la narracién correspondiente, al hablar del Dezir a las syete
virtudes de Francisco Imperial.

Lo que, segun mi parecer, se nota en seguida, es la aproximacion de los recursos
dantistas empleados; se utilizan unos determinados elementos para hacer acordar,
aungque vagamente, a la Comedia, sin profundizar el significado que tenian
originariamente. En este modo, se emplea la referencia a la selva para, quizas,
subrayar un estado de confusion y miedo del protagonista, pero no se desarrolla
una segundainterpretacion. Ni se emplea, por ejemplo, para proporcionar un
analisis mas detallado de la definicién original. También Post, siempre muy critico,
afirma: “The chief reason for the unimportance of Dantesque influence in Spain in
that an allegorical tradition already existed [...] The Divine Comedy could not affect
its original structure organically, but could only supply decorative elements. [...]
Their appreciation was restricted to certain parts of the machinery that Dante

shared with other mediaeval writers” (Post, 30).
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3.1.3.3. ElInfierno de los Enamorados.

La estructura general se parece a la de la Comedia: el protagonista se halla solo en
una selva ‘inhabitable’ y se abandona al suefio; cuando se despierta, encuentra un
animal, en este caso ‘un puerco que se ladraba’ (v. 96). Este no es un simple puerco,
sino una fiera, cuyos ojos esparcen rayos y por cuya boca sale una niebla gris y negra.
Afortunadamente, un hombre valiente llega a aquella altura y salva al protagonista;
este hombre es Hipdlito, hijo del duque de Atenas. Su figura se parece a la de
Virgilio tanto por su papel en el texto, la de guia, como por su linaje antiguo. En
cuanto a esto, es interesante reflexionar sobre la razdn por la cual Santillana eligio a
él en esta obra, y a Tiresias en el Sueno: “Las dos figuras legendarias llegan a
Santillana como encarnizados enemigos de la mujer, y don [figo los transforma en
consejeros que previenen contra el amor, suprimiendo las detracciones contrarias al
sentir cortés” (Lapesa, 130).Con respecto al momento en que las dos guias de los
Infiernos anunciaron su encargo, se nota que Hipdlito traduce literalmente la

afirmacion de Virgilio:

Inf, 1,113 v. 363

che tu mi segui, e io saro tua guida e yo seré vuestra guia

Ya hasta ahora, vemos que Santillana retomo los tratos generales de la Comedia,
pero no los utilizé como si fueran elementos independientes Utiles para la
composicién de una ataracea. Al contrario, sigue el caracter lineal del cuento
originario, aunque, como es obvio, el camino del protagonista del Infierno espaiiol

va a ser diferente del de Dante personaje.
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El protagonista de este Infierno no tiene nombre, pero, casi seguramente, es el
mismo poeta que finge ser el personaje principal de su obra.El y su guia Hipdlito
llegan a un castillo ‘espantoso’ (v. 336), el cual tiene como fosado un fuego que arde.
Muchos comentaristas, como el mismo Lapesa, ven un paralelismo entre este

castillo y la ciudad de Dite, que representa la entrada a la parte mas baja del Infierno.

Inf, VIll, 76 — 78 vv. 335-338

Noi pur giugnemmo dentro a I'alte fosse | fasta tanto que llegamos
che vallan quella terra sconsolata: en un castillo espantoso,
le mura mi parean che ferro fosse. el cual un fuego cercaba

en torno, como fosado,

Este paralelismo se configura también a nivel conceptual, dado que en ambos textos
esta visién anuncia la entrada a un lugar peligroso, pero que va a ser de importancia
fundamental para el camino espiritual del protagonista.

Los dos se acercan a este castillo, y ven que hay una inscripcion arriba de la puerta
de la entrada principal. Este recurso se acerca al utilizado por Dante al encontrarse
frente a la puerta del Infierno; de las tres terzinas, que citan las palabras engastadas
en la pared arriba del portdn, el ultimo verso es uno de los mas famosos de la entera
obra de Dante, “Lasciate ogne speranza, voi ch’intrate” (Inf, Ill, 9). La frase que
adorna la puerta del Infierno espanol anuncia “El que por Venus se guia / venga
penar su pecado” (vv. 375 — 376). Esta caracteristica era comun al tiempo; de hecho,
Sermonti afirma: “Usava nel Medioevo che le citta vantassero i propri requisiti in
versi scalpellati sull’architrave d’una porta della cinta muraria” (Sermonti, 57). Otro
elemento que hay que subrayar es el estado de dnimo que los protagonistas de los

dos caminos deben tener al superar las respectivas puertas de entrada.

69



Inf, 11, 14 vv. 361 — 362
Qui si conviene lasciare ogne sospetto; | E toda vil cobardia

ogne vilta convien che qui sia morta conviene que desechemos

Como aconsejan las dos guias, el que continue el camino tiene que dejar al lado
todo tipo de miedo, de vacilacion.

Ya hemos aludido al hecho de que, en este lugar, en el cual hay “tanta graveza /
como dentro el Infierno” (vv. 403 —404), se castiga quienes siga a la diosa Venus,
cuya figura se va a delinear como la maxima representante de la lujuria. Sélo al
mencionar este vicio, pensamos al canto V del Inferno dantista, donde, justamente,

se habla de los condenados por lujuria. Es posible hasta encontrar las respectivas

definiciones:

Inf, V, 37 -39 vv. 366 — 386

Intesi ch’a cosi fatto tormento la desconsolada gente,
enno dannati i peccator carnali, gue de su deseo ferviente
che la ragion sommettono al talento. los puso en tales estremos.

Ambos poetas hacen hincapié en la motivacion de la culpabilidad, es decir, el deseo
ferviente, al cual deciden someter la razén, la inteligencia que Dios dio a los
hombres. Por eso, son culpables de haber decidido con conciencia dejar al lado el
amor hacia Dios y abandonarse al placer carnal.

Otra caracteristica de este Virgilio espafiol es la relacion que establece con el
protagonista: lo cuida, le explica lo que no entiende. Es una relacién que se parece a
la original de la Comedia, y a la de padre — hijo. Un ejemplo se halla justo después de

haber leido la inscripcidon de la puerta del Infierno, a los versos 377 — 380:
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Hipodlito me guardaba

la cara, cuando leia,

veyendo que la mudaba

con temor que me ponia;

Al notar el miedo de su compafero, la guia lo tranquiliza, explicandole que la

transcripcion hace referencia sélo a las almas que no logran mantener el control de

su propio cuerpo. Es decir, a las que no pueden controlar el deseo ferviente. Estas
palabras ayudan al protagonista reanudar las fuerzas para seguir con su camino,

pero, la manera con que expresa esta evolucién interior, se parece mucho a la

técnica dantista.

Pg, XVIl, 40 — 45

Come si frange il sonno ove di butto
nova luce percuote il viso chiuso,

che fratto guizza pria che muoia tutto;
cosi I'imaginar mio cadde giuso

tosto che lume il volto mi percosse,
maggior assai che quel ch’e in nostro

uso.

vv. 393 - 400

E bien como el que por yerro
de crimen es condepnado

a muerte del criel fierro,

e por su ventura o fado

de lo tal es relevado

e retorna en su salud,

asi fizo mi virtud

en el su primero estado.

Aunque las tematicas sean diferentes, se puede notar que la estructura del verso de

Santillana es muy parecida a la de Dante. Se empieza con la particula “como” que
indica el comienzo de la similitud, la cual se desarrolla hasta encontrar con los

términos “asi” / “cosi”; éstos introducen la segunda parte de la afirmacién, en la

cual el protagonista contextualiza el argumento de la similitud anterior,
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enmarcandolo en su estado de animo. Por lo tanto, la similitud se emplea para
interpretar un cambio en el interior del protagonista sin explicar demasiado, o sea,
proporcionando una imagen que pueda simbolizarlo.

Los dos personajes entran “por la escureza / del triste lugar eterno”, verso que
menciona casi literariamente el célebre “per me si va ne I'etterno dolore”, de
Infierno, lll, 2. El protagonista del Infierno espafiol relata su camino y, a los versos

417 - 420, dice que:

Non vimos al can Cervero,
a Minus nin a Pluton,
ni las tres fadas del fiero

llanto de grand confusién

Alude, por lo tanto, a unos personajes pertenecientes al Infierno de Dante, los

cuales no aparecen en este nuevo Infierno. La razén de la ausencia es que aqui hay

principalmente parejas: “mas Félix e Demofdn / Canasce e Macareo, / Eurddice con

Orfeo” (vv. 421 —423). Quién si aparece es una de las parejas mas famosas del

Infierno dantista, Paolo y Francesca. Santillana, a los versos 435 — 438, los presenta

asi:

E la dona de Ravena,
de que fabla el florentino,
vimos con su amante, digno

de ser en tal pena puesto;

Ellos, por consiguiente, encarnan el pecado que aqui se condena. Su presencia y su

referencia ennoblecen el texto de Santillana y glorifican la obra de Dante. Aunque el

pecado sea el mismo que se condena en el canto V del Infierno dantista, el
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contrapaso es totalmente diferente. En la versidn original, los lujuriosos estan en el
medio de un viento muy fuerte, llamado “bufera infernal”. Los comentaristas Bosco
y Reggio explican que “i lussuriosi, puniti in questo cerchio, che erano stati travolti,
nella vita, dalla furia dei sensi, sono travolti eternamente dalla bufera infernale”
(Bosco, Reggio, 1982 — 1984, 73). Al contrario, el contrapaso en este Infierno

necesita el uso del fuego. A los versos 449 — 454 leemos la condena:

E por el siniestro lado
cada cual era ferido
en el pecho, e foradado,
de grand golpe dolorido,
por el cual fuego encendido

salia que lo quemaba:

En linea general, se puede pensar que Santillana utilizé el fuego como elemento
conceptualmente cercano al amor, como los dos arden en la misma manera. Los
condenados tienen una herida en el pecho al lado izquierdo, probablemente en
correspondencia del corazdn, y justamente de esta herida sale el fuego que quema
al cuerpo. Por lo tanto, puede que este contrapaso ponga en practica el acto del
amor: como el amor nace en el corazdn y controla todo el cuerpo, lo mismo hace
este fuego, aunque segun un punto de vista mas estrictamente fisico.

El protagonista mira a estos condenados, y, como leemos a los versos 462 — 464, se

da cuenta de que:

mi paso me fui llegando
a dos, que vi razonando

gue nuestra lengua fablaban.
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También en esto se acerca a Dante, cuya curiosidad siempre lo conduce a querer

hablar con las almas. El protagonista se dirige a |la pareja y le pregunta donde

nacieron y porqué se hallan en este lugar infernal. Antes de descubrir quién es el

alma con la que habla el protagonista, leemos una traduccion casi literal de unos

versos de la Comedia, durante el coloquio entre Dante y Francesca:

Inf,V, 121 -123
E quella a me: “Nessun maggior dolore
Che ricordarsi del tempo felice

ne la miseria; e cio sa ‘l tuo dottore.

wv. 489 — 492

La mayor cuita que haber
puede ningun amador

es membrarse del placer

en el tiempo del dolor:

La intencidn de los poetas, al escribir estos versos, es demostrar la tristeza de los

condenados. Esta memoria constante del placer que sintieron en la vida puede verse

como un mayor cargo a la pena del contrapaso.

Al final, entendemos que al alma con la que habla el protagonista es Macias, el

poeta galiciano que vivid entre los siglos XIV y XV. De su figura se recuerdan tanto

porsu poesia, como por sus aventuras amorosas; también por eso se hace referencia

a él con el término “El Enamorado”. Hay unas cuantas leyendas sobre su fama: las

caracteristicas que las acomunan es su amor hacia una mujer casada, el celo del

marido, que al final mata a Macias con una lanza en el pecho. Otro elemento que

hace acordar a la Divina Comedia es |la invocacion que le hace el alma al interlocutor.

Como muchas almas del Infierno piden a Dante, también Macias quiere que el

protagonista, el regresar al mundo de los vivientes, cuente su verdadera historia. A

los versos 507 — 510, vemos:

74



pldceme porque, si fueres
al tu siglo trasportado,
digas que fui condenado

por seguir d’Amor sus vias;

Obviamente, con este ejemplo el poeta quiere sefalar a los lectores la pena que se
va a sufrir, después de la muerte, al vivir una vida de lujos.
Terminado el coloquio con el alma, el protagonista se va, en un estado de total

confusion: a los versos 541 — 544 nos damos cuenta de esta perplejidad.

de tal guisa fui robado
que no sope de mi parte,
ni por cudl razén nin arte

me vi, de preso, librado.

3.1.3.4. Comedieta de Pon:za.

Segun las informaciones que proporciona Lapesa, Santillana escribié esta obra al
comienzo de 1436. El acontecimiento a la base de la obra es la batalla naval de
Ponza del 25 de agosto de 1435, durante la cual el rey Alfonso V de Aragdn es
apresado por los genoveses y transcurre el cautiverio con sus hermanos don Juan,
rey de Navarra, y don Enrique, maestre de Santiago. Dentro de pocos meses muere
la madre de los prisioneros, la reina viuda dofia Eleonor (Lapesa, 137). La Comedieta
relata el coloquio de la madre de los cautivos, y de las esposas de éstos, con Juan
Boccaccio, que baja del cielo para oir sus quejas. Un papel interesante es el que
desempenia la Fortuna, la cual justifica sus acciones y predice libertad y fama a los

cautivos (Lapesa, 139).
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El elemento dantista es mucho menos presente en este texto que en el Infierno de
los enamorados. Por un lado, es posible hallar trazas de la Comedia en el titulo de la
obra: “El diminutivo Comedieta significa que Santillana se colocaba en la linea del
poeta florentino, pero consciente de la propia modestia” (Lapesa, 139). Sin
embargo, el poeta eligid este titulo también por el caracter intrinseco de la misma:
de hecho, Santillana seguia los preceptos aristotélicos, segun los cuales una comedia
propiamente dicha empezaba trabajosamente, pero al final se resolvia felizmente.
Por el otro, las explicaciones que facilita la Fortuna hacen acordar la teoria de
Virgilio sobre la misma, la cual se halla en el canto VII del Infierno. Bosco y Reggio

hacen patente el papel que ella desempefia en el mundo, y comentan:

Come Dio ha affidato alle varie gerarchie angeliche il moto dei cieli, cosi ha ordinato un’altra
intelligenza celeste che presiedesse al mutare continuo dei beni degli uomini, ricchezze, glorie,
onori, potenza, al di la di ogni possibile umano intervento. Percio, per quanto gli uomini possano
denigrarla, essa regge il corso dei beni mondani, e gode della sua beatitudine come le altre

intelligenze celesti (Bosco, Reggio, 1982 - 1984, 110).

Santillana desarrolla las tematicas que se encuentran en el Infierno de Dante; por lo

tanto, su Fortuna, a los versos 861 — 864, se presenta y afirma:

Yo soy aquella que por mandamiento
del Dios uno e trino, qu’el grand mundo rige
e todas las cosas estando collige,

revuelvo las ruedas del grand firmamento.

Lapesa afirma que “Si la Fortuna ataca especialmente a los poderosos, a ellos les

toca resistir sus acometidas. La fortaleza se convierte en virtud nobilitaria” (Lapesa,
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147). Puede que los versos que llevaron a esta interpretacién sean los versos 873 —

876:

De lo que engendra yo soy el actora,
e quien lo corronpe non es sinon yo;
de los que mas valen yo soy la sefora,

e de mi resciben los dafos o pro.

Con estos versos se entienden las palabras de Lapesa: si la Fortuna se configura
como la sefiora de los mas valientes, éstos, para demostrar la efectiva valencia de
sus animos, tienen que “responder a la nobleza de la sangre no dejandose vencer

por las adversidades. Asi se logra también la fama” (Lapesa, 147).

3.1.3.5. La Vision.

En este decir narrativo menor, Santillana emplea el recurso de la ficcidon alegorica
para construir un encuentro entre él y tres mujeres, Firmeza, Lealtad y Castidad, las
cuales lloran por no encontrar lugar en Espaia. El protagonista se une al llanto
comun, pero al final decide llevar las tres mujeres hacia su amada, encarnacion de
toda excelencia y virtud. Los comentaristas insindan hallar una correspondencia
entre esta obra y la canzone de Dante Tre donne intorno al cor mi son venute.
Lapesa admite una vaga afinidad a nivel tematico, pero declara que las diferencias
son muchas y hondas. La cancion de Dante tiene un claro cardcter politico, el cual
deriva de su tristeza por su condicién de desterrado, mezclada con la esperanza de
una futura vuelta de la importancia de la justicia en Italia (Lapesa, 103 — 104).
Ademas, aunque aparezcan también aqui las alegorias de Rectitud, Largueza y
Templanza, éstas no dialogan con Dante protagonista, sino con Amor. Esta eleccion

se puede explicar a través de los primeros versos de la cancidon misma:
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Tre donne intorno al cor mi son venute,
e seggonsi di fore:
ché dentro siede Amore,

lo quale e in segnoria de la mia vita.

Al contrario, este decir se compone como una muestra de galanteria, casi mas
cercano a una “extrema idealizacion de la dama, que nos recuerda la metafisica
amorosa del dolce stil novo” (Lapesa, 104). También Kerkhof y Gdmez Moreno, los
cuales se ocuparon de la edicidn critica tanto de unas obras determinadas de
Santillana como de la coleccidn de Obras Completas, afirman que este decir, aunque
retomando los aspectos mas comunes del género, “a diferencia del resto de las
composiciones de su serie, la Vision es tan sélo un requiebro, un juego galante”
(Gémez Moreno, Kerkhof, XLIV). Queria subrayar los puntos de vista de estos
competentes comentadores de las obras de Santillana porque, al contrario,
Gutiérrez Carou habla de la posibilidad de que en el texto del Marqués “seria
admisible considerar [...] un lejano eco de caracter politico” (Gutiérrez Carou, 744),
caracter que podria representar una nueva posible afinidad con la obra de Dante. Lo
gue pone de acuerdo la casi totalidad de los comentaristas es la ausencia de un
influjo directo de la cancidn Tre donne intorno al cor en la Vision de Santillana,
aunque es plausible pensar que pueda haber contribuido en la elaboracién de este

texto.

3.1.3.6. Coronacion de Mossén Jordi de Sant Jordli.

El asunto relata de un sueio que hace el poeta, en el cual se halla en un prado, de
donde ve a la diosa Venus sentada sobre un elefante. Los poetas Homero, Lucano y
Virgilio piden a la diosa que dé a Jordi de Sant Jordi la corona de laurel, como premio

por sus poesias. La dificultad principal, de la que habla Lapesa en varias obras, es la
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identificaciéon del género de pertenencia de este texto, puesto que no parece que
Santillana lo escribié para conmemorar la muerte de poeta valenciano, como falta la
nota elegiaca. Los elementos que aluden al mundo dantista son muy escasos. Al
comienzo de la obra se retoman unos elementos que se encuentran en el canto IX
del Purgatorio: la presencia de la compaiiera de Titdon, Aurora, y el encuentro entre
Eneas y Venus, como redactado en el Paraiso, canto VIII. En cuanto a la primera
referencia, las motivaciones por las cuales los dos poetas emplearon la figura
mitoldgica de Aurora son diferentes. Dante, con los versos 1 — 9, construye una
unidad, la cual, junto con otras unidades que se identifican a lo largo de toda Ia
Comedia, construye una cadena temporal, que ayuda a los lectores a seguir a Dante
durante su camino. Gracias a alusiones astrolégicas y astrondmicas, sabemos que,
justo en el momento en que se sitUa la accién, son las nueve de la tarde. Este
recurso no representa una novedad. De hecho, encontramos similes unidades
temporales por todo el Infierno. Por ejemplo: canto XI, 113 — 114: “ché i Pesci
guizzan su per 'orizzonta / e ‘l Carro tutto sovra I'Céro giace”. Los comentadores
explican que durante el equinoccio de primavera el Sol se halla en la constelacién de
Aries, el cual se ve en el horizonte a las 6 de la mafana, y que la constelacion de los
Piscis es la que precede a Aries: teniendo en cuenta todas estas informaciones,
entendemos que, como los Piscis estdn a punto de alejarse del horizonte, y se esta
acercando Aries, son casi las 6 de la mafiana. Mas en detalle, son las 4 de la manana

del Sdbado Santo. Otro ejemplo importante se halla al canto XX, versos 124 —127:

Ma venne omai, ché gia tiene ‘| confine
d’amendue li emisperi e tocca I'onda
sotto Sobilia Caino e le spine;

e gia iernotte fu la luna tonda:

79



La perifrasis que retoma el mito popolar de Caino hace referencia a la Luna y sus
maculas: de hecho, se pensaba que “Caino fosse stato confinato sulla luna e
condannato a portare in eterno sulle spalle un fascio di spine” (Bosco, Reggio, 1982-
1984, 37). La credencia afirmaba que era posible ver en las méculas lunares la figura
de Caino con sus espinas. Esta mencidn nos hace entender que la luna esta a punto
de tramontar, es decir, se acercan las 6 de la mafiana.

También Santillana quiere subrayar la condicidon temporal en que se halla el
protagonista, pero es una alusion que sélo ayuda a justificar el suefio que va a hacer.

Hay una mencidn explicita a Dante a los versos 13 — 16:

e commo Aligeri reza
do recuenta que durmio,
en suefos me paresgio

ver una tal extrafeza.

Puede que Santillana haga referencia al suefio que hace Dante, acontecimiento que
se relata en el mismo canto IX del Purgatorio.Por lo que se refiere a la segunda
mencion, Bosco y Reggio explican las palabras de Dante, el cual escribe en el Paraiso

|ll

que en la Eneida Didén no encuentra a Venus, sino a su hijo Cupido, el cual “inviato
dalla madre, sotto le sembianze di Ascanio, figlio di Enea, siede in grembo a Didone,
e la ferisce proditoriamente, inflammandola di intensa passione per |’eroe troiano”
(Bosco, Reggio, 2002, 120). Es interesante notar que, al comienzo de este mismo
canto, Dante, a los versos 1 — 12, habla de la diosa Venus, y de un error que los

hombres cometian durante el paganesimo. La primera terzina es suficiente para

entender el asunto principal:
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Solea creder lo mondo in suo periclo
che la bella Ciprigna il folle amore

raggiasse, volta nel terzo epiciclo;

Aparentemente, los paganos pensaban que Venus, desde el tercer circulo del cielo,
“infondesse nel cuore degli uomini I’'amore sensuale, per cui questi I’'onoravano con
voti e sacrifici” (Bosco, Reggio, 2002, 119). Pensando en el Infierno de los
enamorados, el asunto se acerca mucho a esta credencia antigua: este amor

sensual, desarreglado, es el que puede hacer que los hombres se vuelvan locos.

Consideraciones.

En cuanto al utilizo de recursos cercanos a la literatura dantista, del confronto entre
las obras de Imperial y las del Marqués de Santillana se notan unos cambios
significativos. De un intento de imitacion total, sobre todo en el contenido, mas que
en la forma, se pasa a un acercamiento proficuo tanto en la forma como en el
contenido. Por otro lado, en las obras de Santillana se vislumbra un inicial interés
hacia otros argumentos, otros poetas de derivacidn italiana. Claramente, la pasién
de Imperial hacia Dante es algo muy personal, una predileccion que no puede
marcar el influjo de Dante en Espaifia como un dato cientifico ni como una tendencia
nacional. Cierto es que, en un determinado periodo de tiempo, hubo una cierta
inclinacién hacia unos temas incluidos en la Divina Comedia, aunque ésta sea quiza
el resultado mas cumplido y completo de las tematicas predilectas de la época, a
nivel europeo.

Con El Infierno de los Enamorados, Santillana logra acercarse al camino infernal que
cumple Dante, aunque falte la componente del viaje interior del personaje, que, en
la Comedia, se desarrolla paralelamente al camino fisico a través de los tres mundos

de las almas. El protagonista de este viaje en el Infierno espaiol no sabe qué esta
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haciendo y, por los menos al comienzo, no sabe por qué hace lo que hace. Leyendo
el comienzo de la obra, parece que hasta falte la problematica que lo lleva a
encontrarse en la “selva inhabitable”. La misma sensacién de alejamiento a la
tematica moralizadora y didactica se halla al final de la obra, como ya sefialé. De
todas formas, el intento moralizador se soluciona a lo largo del texto, con el recurso
a la admonicion sobre el portdn de la entrada, a las penas que sufren los
condenados y al coloquio con el alma del poeta Macias.

En cuanto a los otros trabajos mencionados, se nota como el poeta aplicd unos
recursos que podriamos definir “estandar” para, con pocas palabras, solucionar la
cercania de significado con la obra de Dante. Por lo tanto, la “selva inhabitable” hace
referencia a un lugar oscuro y en el cual el protagonista se halla solo. Los animales
feroces que le amenazan simbolizan los pecados que afligen a la sociedad. Por
ultimo, el sueno que le agarra al protagonista ayuda el encuentro entre narracién de
un mundo real-original y uno irreal-alegdrico. Aunque estos recursos no sean tipicos
solo de la Divina Comedia, hay que admitir que tienen fama sobre todo gracias a

esta obra.

3.1.4. Juan de Mena (1411 — 1456)

De origenes cordobeses, este poeta encarna la figura del verdadero intelectual.
Secretario de cartas latinas de Juan Il, durante la juventud estudié en Salamancay
en Italia, mas exactamente en Florencia (Jiménez Calvente, 25). Recién vuelto a
Espana, Mena escribié su primera obra de relieve, La Coronacion, alabanza a la
figura del Marqués de Santillana. En este texto hay unos ecos de la literatura
dantista: la referencia a la obra de Dante de halla en el segundo preambulo de la
Coronacion. En el contexto de la explicacion de los tres grandes géneros literarios,
de que habia hablado Santillana y que retomaba también Mena para el titulo de su

obra Calamicleos, el autor escribe: “De los quales tres estilos mas largamente
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poniendo sus derivacgiones e significados fabla el comentador de la Comedia y del
Dante en el quarto preanbulo”. Kerkhof, en la nota, hace notar que el comentador al
cual Mena hace referencia es Benvenuto Rambaldi da Imola (Kerkhof, 4) y a su
trabajo Comentum super Dantis Aldigherij Comecediam. Teresa Jiménez Calvente, a
este propdsito, argumenta que “Mena habia leido un Dante comentado” (Jiménez
Calvente, 26). Aunque no se explicite que la obra que leyé Mena fuera la Divina
Comedia, con mucha probabilidad fue justamente ella. Pero, dado que en La
Coronacion Mena desarrolla la practica del autocomentario, como hizo Dante tanto
en el Convivio como en la Vita Nova, no se puede excluir que el poeta espaiol no
haya leido también estos textos. Gracias a la estructura misma de la obra, y sobre
todo a las notas que va poniendo a lo largo del texto, el poeta “va desentrafiando
poco a poco las dificultades contenidas en sus versos y las oscuras alusiones
mitoldgicas que reciben una explicacién cargada de simbologia e moralizaciones. [...]
Mena se convertia, asi, de la mano de su glosa en un doctus poeta, al demonstrar
gue su poesia era algo mas que una simple composicidn rimada, pues encerraba
dentro de si muchas ensenanzas” (Jiménez Calvente, 26). La otra grande obra de
Mena, la mas conocida y la que hizo convertir a su autor en una de las autoridades
de la lengua castellana, es El Laberinto de Fortuna. Maria Rosa Lida de Malkiel, en su
prestigiosa obra sobre nuestro poeta, estudia todo lo que rodea sus obras, y nos
ayudara mucho en entender dénde y en qué medida se puede identificar la
influencia de Dante. Como los volumenes citados arriba son los en que mayormente
es posible detectar influjos o referencias a temas que, comunmente, se conectan

con el mundo de la Comedia, son los Unicos que se van a estudiar.
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3.1.4.1. La Coronacidn del Marqués de Santillana o Calamicleos.

Escrita entre 1438 y 1439, esta obra se configura como un poema alegorico,
compuesto de una parte en versos y una en prosa. La estructura en prosa es la del
comentario, género literario que se empieza a apreciar en aquel periodo. Carla de
Nigris, a este propdsito, explica que “ElComentario a la Coronacion nacié de la
necesidad advertida por Mena tanto de glosar el poema para aclarar al lector
pasajes del texto a menudo oscuros como, sobre todo, de ofrecer, mas alla del
sentido literal, el sentido ultimo de los versos, que es de orden moral” (De Nigris,
XL). Inez Macdonald, al contextualizar el recurso a autocomentarios en la época,
afirma “it seems that writing a commentary on a poem may possibly be traced to
the Troubadours, though to my knowledge Dante is the first poet who actually
commented his own work” (Macdonald, 127).

El asunto principal en versos relata, justamente, la coronacion del amigo y maestro
de Mena, Ifiigo Lopez de Mendoza, después de que éste logré conquistar el pueblo
de Huelma. En la Advertencia a la obra, escrita por el mismo autor, se proporciona
un pequeio resumen de lo que el lector se apresta a leer: “fingiendo el Poeta, que
un tiempo siendo arrebatado para en el monte Parnaso ver coronar al Marqués de
Santillana entre los excelentes poetas, pasd por el valle de miserias, donde, vié los
tormentos de los dafados”. Otro elemento que descubrimos al leer esta
Advertencia es el origen del titulo, el cual deriva tanto del latino (Calamitas, o sea,
miseria) como del griego (Cleos, o sea, gloria). Por lo tanto, a pesar de que el objeto
mas evidente sea la alabanza a la figura del Marqués de Santillana, el propésito real
de la obra se encuentra en la doble visién “de la miseria de los malos, y de la gloria
de los buenos”.

Aungue se puedan hallar unos puntos de contacto generales, hay que admitir que
las similitudes entre esta obra de Juan de Mena y la Divina Comedia no son muchos.

Florence Street, en su articulo, argumenta: “Mena admires Dante and takes
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encouragement from him; now and then, reminiscences of the Divine Comedy creep
into his work, but when he wishes his imitation to be obvious it is always to the
classics that he turns. [...] And borrowings from Dante, the great master of allegory
in the vernacular, are only incidental and never intended for public displays” (Street,
11). La estrategia, explica Street, para encontrar una cercania entre las dos obras,
consiste en concentrarse en la totalidad de la Comedia, en las tres canticas que
componen la vision del mundo del mas alla (Street, 7). Siguiendo este punto de
vista, se nota que, en ambas obras, se exponen primariamente los sufrimientos y las
condenas de las almas que se encuentran en el Infierno, y sélo en un segundo
momento se lee de la felicidad de las almas que pertenecen al Paraiso. En detalle,
las primeras 24 coplas de la Coronacion actuan de exhortaciéon moral, y las 24
siguientes celebran las excelencias del hombre, destacando la imagen del Marqués
como ejemplo de rectitud y moralidad (Ferndndez Lopez, 20). De esta manera, se
hace patente la importancia de conducir una vida que siga las reglas de las virtudes,
en contraposicion a la damnacion eterna, que deriva del menosprecio de Dios. A
este propodsito, Macdonald explica la composicion del Infierno de Mena. A nivel
general, no vamos a encontrar personajes contemporaneos al autor, ni
pertenecientes al mundo literario, ni tampoco al politico, sino que son originarios
del mundo de la mitologia griega. El autor decidié condenar “all those who shrink
their responsibilities” (Macdonald, 133). En particular, la razén principal por la cual
estas almas se hallan en el Infierno es la avaricia, que Mena identifica como “that
kind of spiritual pride which refused to recognize God as the supreme benefactor
from which all things derive” (Macdonald, 133).En cuanto a esta cuestién, hay que
hacer referencia a cuanto dicho sobre los espiritus magnos. Siguiendo la concepcion
dantista sobre la revelacidon de Dios a los hombres que vivieron antes de la
redencidn, como ya se ha explicado, se garantia la salvacidn sélo a quienes creia en
‘Cristo venturo’. Bosco y Reggio explican que “Dante fa un luogo solo, nel quale

stanno [...] tutti coloro che, vissuti prima del Cristianesimo, pur onorando le virtu
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cardinali, non ebbero quelle teologali, cioe non credettero nella redenzione futura”
(Bosco, Reggio, 2002, 54). Como los comentaristas de la Coronacion no examinaron
esta tematica, por los menos hasta ahora, es dificil imaginar si Mena tenia en cuenta
esta vision o menos, al escribir la obra. Aunque los términos con los cuales los dos
poetas hacen referencia a la debida adoracidon de Dios sean similes, hay que analizar
con mas precision el sentido que conllevan estas dos visiones. Por un lado, parece
gue en la obra de Mena el problema es el reconocimiento de Dios como bien
supremo del cual deriva el mundo, a pesar de que los condenados hayan vivido
antes de la llegada de Jesus; por el otro, la culpa de los paganos que conocemos en
el Limbo es no reconocer la figura de Dios, en su totalidad. Siguiendo con el analisis
de la obra, en la copla 5 se halla una prueba de la exhortacion moral, a la cual se

aludiod arriba. A los versos 163 — 167 leemos:

a reyesy a ricos ombres
de los quales los sus nombres
espresaré por escrito,

e su martirio infinito,

porqgue tu, lector, te asombres.

A partir de la copla 6 se menciona el nombre de cada alma y se anuncia el relativo
contrapaso. Por ejemplo “Ende vieras al Rey Nino / con el su cuerpo sin
brazos”habla del rey Nino de Asiria, el cual logré conquistar toda el Asia occidental,
para después fundar el primer imperio asirio. Macdonald, interpretando la decisiéon
de Mena de cortar los brazos a este personaje, afirma “He is the type of those who
lose their responsible position through fear or littleness of heart. He is represented
as having lost his arms because he did not defend what he ought to have defended”
(Macdonald, 132). Con una parafrasis, a la copla 10 identificamos a las tres Furias,

“those evil thoughts and desires that cause us to sin” (Macdonald, 133):
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Item, vi 4 las tres hijas
de la nocturna Deesa,
los sus brazos sin manijas,
y sus dedos sin sortijas

como Fadas sobre fuesa.

Street sefala una posible semejanza entre la descripcidon del Monte Parnaso en la
Coronacion vy la del Paraiso Terrenal del Purgatorio. Como la ambientacion del
Paraiso Terrenal se dilata durante unos cuantos cantos, desde el XXVIII hasta el
XXXIII, es dificil encontrar unos puntos en particular en la obra de Mena que se halle

una correspondencia eficaz y concreta. Por ejemplo, en la copla XXXIV leemos

Vi una muy clara fuente
en medio de la floresta
del teatro tan plazente
[...]
vi la linfa que manava
muy limpia, que non estava

contaminada de frondas.

No es la primera vez que encontramos una fuente de agua tan limpia; de hecho, la
referencia puede ser al rio Lete del canto XXVIII del Purgatorio, referencia ya
utilizada por Imperial en su Decir a las syete virtudes. Aunque tanto Imperial como
Mena hayan querido atribuir al rio de sus propias obras un posible eco al rio Lete del
Purgatorio, - y, en el caso de Mena, no se puede afirmar con seguridad — ninguno de
los dos intentd profundizar la fuerza que este rio tiene en el contexto de la Comedia
y del camino del protagonista, que coincide con el del género humano. De hecho,

este rio incorpora dentro de si mismo dos corrientes opuestas pero
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complementarias, cada una de las cuales es necesaria para la continuacion del viaje
de las almas y de su purificacion. Estas dos corrientes son Lete y Eunoe y, como
explican Bosco y Reggio, la primera representa “I’obliterazione del male”, o sea, el
olvido del mal y de los pecados cometidos en vida, mientras que la segunda opera

III

para el “ravvivamento del bene”; por lo tanto, es necesario beber la combinacion de
estas dos tipologias de aguas para que al alma se le permita la continuacién de Ia
peregrinacion hacia el Paraiso.

Otra posible semejanza entre los dos poemas se halla durante el coloquio entre el
protagonista de la Coronacion y las Musas. De hecho, al momento de la escritura de
esta obra, el Marqués de Santillana era vivo, mientras que, en la ficcién de la obra,
su alma ya se situa en el Paraiso. Como el protagonista se da cuenta de esta

incongruencia, pregunta a las Musas si, en realidad, el Marqués habia muerto. A la

copla XLIII, ellas contestan asi:

Dixo: maguera cumplida
su alma consigo est3,
él vive doblada vida,
é tiene silla escogida

ansi alla, como aca.

Street sefiala “The central idea can be traced to Inferno, xxxiii, where Dante
describes several souls who have been already suffering in Hell while their bodies,
possessed by devils, continue to love on earth” (Street, 8). Efectivamente, hacia el
final del canto XXXIII del Infierno leemos la explicacion de Alberigo dei Manfredi, un
fraile originario de Faenza, en Emilia Romagna, el cual, el 2 de mayo de 1285 engaiid
a sus huéspedes y los maté. Por lo tanto, entendemos que los personajes principales
de este canto son los traidores de los huéspedes. Estos condenados se hallan en la

zona denominada Tolomea, la cual, junto con la Caina, la Antenora y la Giudecca,
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componen el IX circulo del Infierno. A los versos 124 — 132, Manfredi explica a Dante
la dinamica por la cual el alma va al Infierno, mientras que el cuerpo sigue estando

en la tierra.

Cotal vantaggio ha questa Tolomea,
che spesse volte I'anima ci cade
innanzi ch’Atropos mossa le dea.

[...]

sappie che, tosto che I'anima trade
como fec’io, il corpo suo I'e tolto

da un demonio, che poscia il governa

mentre che ‘l tempo suo tutto sia volto.

Leyendo estos versos es posible identificar la sustancia de esta muerte muy
ambigua. Al cometer un pecado tan grave, el alma derrumba directamente a esta
zona del Infierno, una de las mas bajas en absoluto, al estar en casi directo contacto
con Lucifer. Atropo era una de las tres Parcas, cuyo trabajo era cortar el hilo de la
vida de las personas. La tradicion sobre este tema deriva del Evangelio de San Juan,
segun el cual Satan entrd en el cuerpo de Judas ni bien éste traiciond a Jesus. La
invencion totalmente dantista reside en la falta de “ogni ammissibilita teologica,
perché toglie al peccatore la possibilita del pentimento finale” (Bosco, Reggio, 1982
— 1984, 497). Por lo tanto, como el alma muere en el segundo exacto en que comete
el pecado, no tiene tiempo para un posible arrepentimiento. Como se puede notar,
aungue se puedan encontrar unas semejanzas entre los dos contextos, las
diferencias son muchas, sobre todo porque, en el texto de Mena, se pierde la fuerza
de la ensefianza que se puede sacar de este pasaje del Infierno. Pensando en la
razoén por la cual Mena decidid utilizar este recurso, es probable que fuera el Unico

posible para poder situar al Marqués en el Paraiso.
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Street indica una ultima posible cercania entre los dos textos, aunque a un nivel
mucho mas general que las otras. En este Parnaso se reinen muchas figuras ilustres,
como Séneca, Homero, las Musas y las virtudes cardenales, para alabar al Marqués.

Las virtudes, como se lee a la colpa XLVI:

cantando en ante
el romance de Atalante
circundaron su persona,
é le diéron la corona

sobre todas ilustrantes.

Segun el comentador, “The idea of an assembly of famous men gathered together to
do honour to another probably comes from Inferno, iv, where a group of sages
greets Dante and Virgilio in Limbo” (Street, 8). La referencia es, otra vez, a los
espiritus magnos, los cuales residen en el Limbo, juntos a Virgilio. Al notar el regreso
de este ultimo, Homero, Oracio, Ovidio y Lucano forman un grupo y empiezan a
hablar, olviddndose momentaneamente de la presencia de Dante. Sélo en un
segundo momento, y gracias a la voluntad de Virgilio, los poetas acogen a Dante y lo
introducen en la conversacién. Por lo tanto, se ve que este paralelismo no tiene

mucha fuerza como para ser definido de tal manera.
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3.1.4.2. El Laberinto de Fortuna o Las Trescientas.

Presentado al rey en 1444, esta obra, aunque se conozca con el nombre de Las
Trescientas, se compone, en realidad, de doscientas noventa y siete coplas (de
Nigris, L). Siguiendo las disposiciones de Casalduero, es posible dividir el poema en
tres partes principales. En la primera (1 — 60) se introduce el tema de la Fortuna y se
aclara, por cuanto posible, la alegoria que subyace a la totalidad del texto. En |a
segunda (61 — 267) se desarrolla la narracién, relatando el viaje del protagonista. De
hecho, éste es guiado por la diosa Belona al desierto donde se halla el palacio de la
Fortuna. Providencia, que aparece como una doncella muy hermosa, lo conduce al
interior del palacio, en el cual estan las tres ruedas de la Fortuna, a representacion
del pasado, del futuro y del presente, aunque sélo esta ultima sea en constante
movimiento. De forma concéntrica, cada una contiene siete circulos, los cuales se
ven afectados por el influjo de los siete planetas. “La descripcion de cada circulo
sigue con algunas excepciones un esquema recurrente: el poeta contempla primero
la rueda del pasado y luego la del presente, y cada vez alude, en primer lugar, a los
personajes colocados en la parte mas alta, que constituyen los ejemplos positivos,
para pasar luego a los que aparecen abajo y que representan los ejemplos
negativos” (de Nigris, LI). No se pueden reconocer a los personajes que pertenecen a
la rueda del futuro por tener la cara cubierta de un velo. En la Ultima parte (268 —
297) el protagonista, haciendo referencias tanto al pasado como al futuro, “guia al
monarca hacia la meta salvadora” (Casalduero, 127).

Por haberse convertido en una obra magna de la literatura espafiola, los
comentaristas estudiaron este texto por diferentes puntos de vista, deseando
subrayar alternativamente la componente politica, como alegérica o mitoldgica.
Muchos han hablado también de un posible influjo de la Divina Comedia, como
vamos a comprobar en seguida. Teniendo en cuenta el problema por el cual Ia

filiacion dantista es siempre de dificil atribucidn, en cuanto a esta obra, hay otro
91



elemento que requiere cierta atencion. Lida de Malkiel explica: “La reaccidn natural
del lector moderno es clasificar el Laberinto como poema dantesco [...] el Laberinto
pertenece netamente a un género determinado de la poesia medieval, y la Unica
muestra de ese género que hoy nos sea familiar es la Divina Comedia” (Lida de
Malkiel, 15). En este pasaje se alude, con razén, al hecho de que la interpretacion de
un lector de hoy es diferente de la de un lector contemporaneo a Juan de Mena.
Paralelamente, también las criticas y los analisis de los comentadores han ido
mudando con el pasar de los siglos, en las cuales, por ejemplo, se afadieron,
quitaron o cambiaron elementos de comparacion entre las obras. Con respecto a
este texto y a una posible correspondencia de temas con la Comedia, en la critica
contemporanea se notan tres vertientes opuestos. El primero se encarna en Amador

Ill

de los Rios y en Menéndez Pelayo, el cual “sostenia que Mena, a la hora de
componer su obra, debia de tener delante, siguiéndolos constantemente, un cddice
de la Farsalia y uno de la Divina Comedia” (de Nigris, LIX). El segundo,
diametralmente opuesto, es representado por C. R. Post el cual, como ya hemos
podido comprobar, negaba con fuerza cualquier tipo de afirmacién acerca de una
posible semejanza de temas entre obras espanolas y la obra de Dante. Es posible
intuir su punto de vista al leer la primera frase de la nota introductoria de su texto
The sources of Juan de Mena: “This article aims at [...] disproving the widely
prevalent theory of his indebtedness to Dante” (Post, 223). Al tercero pertenecen
tanto Lida de Malkiel como Street, los cuales, alejandose de la rigidez del
pensamiento de Post, admiten que, aunque la presencia de tematicas dantescas no
sea evidente, no se puede negar una cierta reelaboracion, “anadiendo algin otro
elemento original, como el haber preferido colocar como base de su vision tres
ruedas y no una” (de Nigris, LIX).

En cuanto al concepto de la fortuna, la cual, al leer el titulo de la obra, parece ser la
protagonista, hay que contextualizar su presencia y su tradicidon. El tema de la

fortuna se convirtié en un tépico de la literatura en el Medioevo, periodo durante el
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cual los poetas retoman los elementos mas caracteristicos sobre este tema en los
poemas latinos. Por ejemplo, Post subraya que “Fortune is so important a deity that
it is customary for the personages of a mediaeval composition at some point to
restore her a palace, especially for it be a love poem” (Post, 225). Este recurso al
palacio tiene un origen latino, en detalle, el Anticlaudianus, por Alanus de Insulis, se
configura como el palacio de la Fortuna, y De consolatione philosophiae por Boecio.
Ademas, otro poema del cual Juan de Mena trajo segura inspiracion es el Roman de
la Rose, en el cual la Fortuna tiene un papel fundamental. Para poder vislumbrar la
posibilidad de una cercania con la Divina Comedia, es util proporcionar unos
conceptos de base sobre el sentido de |la Fortuna y de la Providencia en la literatura
dantista. Buscando en la Enciclopedia Dantesca, leemos que el sentido que Dante
atribuia a la fortuna se podia considerar innovador y sumamente personal: “La
fortuna e uno spirito angelico incaricato dalla Provvidenza di distribuire tra
gl'individui e i popoli i beni esterni (ricchezza, onori, bellezza, forza, potenza, gloria,
ecc.) e di trasferirli di quando in quando secondo i disegni imperscrutabili di Dio”
(Tollemaghe, 984). La necesidad de acostar la fortuna a la providencia senala la
presencia del pensamiento de Santo Tomas, pero la personificacidon de la fortuna en
un angel indica también una cercania con la tradicidn cldsica. De esta relacion de
‘supremacia’ de la providencia con respecto a la fortuna, se nota una cierta
proximidad con la concepcién de Juan de Mena, segun el cual “la Fortuna no es
sefiora sino sierva de la Providencia, el verdadero arbitro de bienes y males” (Lida de

Malkiel, 23). A las coplas 24 y 25 se desarrollan estos conceptos:
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“O principesa e disponedora
de gerarchias e todos estados,
de pazes e guerras, e suertes e fados,
sobre sefiores muy grande sefiora,
asi que tu eres la governadora
e la medianera de aqueste grant mundo
[...]
suplico tu seas la mi guiadora
en esta gran casa que aqui nos paresge;
la qual toda creo que mas obedesce
a ti, cuyo santo nombre convoco,
que non a Fortuna, que tiene alli poco,

usando de nombre que no-l pertenesce”.

Post explica muy simplemente la contraposicion entre estos dos elementos: “Dante
deems Fortune good, Juan de Mena brands her as essentially evil but controlled by
Providence” (Post, 238).

En cuanto a la concepcidn dantesca, gracias a la Enciclopedia Dantesca nos
enteramos de que con providencia se entendia “I'attributo divino che definisce
I'atteggiamento di Dio verso le cose create, e di conseguenza designa I'ordine delle
cose quale preesiste nella mente di Dio” (Sixdenier, 729). En concreto, en Paraiso,
XXl, 70 — 75 leemos un pasaje del coloquio entre Dante y un beato, Pier Damiano, en

el cual se habla de la libre voluntad y de la deidad:

“Ma I'alta carita, che ci fa serve
pronte al consiglio che ‘Il mondo governa,
sorteggia qui si come tu osserve”.

“lo veggio ben”, diss’io, “sacra lucerna,
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come libero amore in questa corte

basta a seguir la provedenza etterna;”

El beato explica a Dante que las almas son “tutte docili strumenti della Provvidenza,
che assegna ad ognuna un compito, che esse compiono fedelmente” (Bosco, Reggio,
2002, 354). Ademads, Pier Damiano explica que “nella vita terrena ciascuno sceglie
liberamente la propria via, ma non deve dimenticare che & Dio che lo vuole” (Bosco,
Reggio, 2002, 347).

Como se puede deducir de estos muy pocos conceptos, la vision de Juan de Mena
sobre fortuna y providencia resulta mas general y basicamente diferente de la de
Dante, por identificar la Fortuna con una deidad negativa y sierva de la Providencia.
Pero éste no es el Unico punto de contraste. La concepcion de libertad de las almas,
de la conexidn entre Dios y la Fortuna, la cual es beata por naturaleza al seguir las
disposiciones divinas, que Dante logra transmitir a lo largo del Paraiso, no se pueden
imitar y tampoco generalizar en un poema tan breve, con respecto a la Divina
Comedia.

A pesar de estos temas tan especificos, los comentaristas, aunque no estén siempre
muy de acuerdo entre ellos, han encontrado unas posibles reminiscencias de
elementos de la Comedia. Entre las que mds comunmente se recuerdan, la primera

hace referencia a la entrada al Palacio de Fortuna y a la puerta del Infierno:

Inf, 1ll, 9: copla 27:
Lasciate ogni speranza, voi ch’intrate notar el entrada me manda temprano,

de como era grande e a todos abierta.

Inf, V, 19 — 20: “Mas una cautela yaze encubierta”,
“guarda com’entri e di cui tu ti fide; dixo, “que quema muy mas que la
non t'inganni 'ampiezza de l'intrare!” brasa,
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gue todos los que entran en esta grand
casa

han la salida dubdosa y no cierta”.

A pesar de una posible semejanza a nivel de contenido, Post piensa que Mena, al

escribir la obra, tuvo en cuenta primariamente el canto VI de la Eneida de Virgilio.

Lida de Malkiel sefiala un posible eco del Purgatorio, mas precisamente, la llegada

de Beatriz en una nuble de flores:

Pg, XXX, 28 — 33

cosi dentro una nuvola di fiori

che da le mani angeliche saliva

e ricadeva in giu dentro e di fori,
sovra candido vel cinta d’uliva

donna m’apparve, sotto verde manto

vestita di color di fiamma viva

copla 20:

Luego resurgen tamafios clarores

que fieren la nuve dexandola enxuta,
en partes pequefias asi resoluta

que toda la fazen bolar en vapores;

e resta en el medio, cubierta de flores,
una doncella tan mucho fermosa

gue ante su gesti es loco quien osa

otras beldades loar de mayores.

Hay que admitir que en este pasaje se nota también la influencia de Amorosa

Visione de Boccaccio, en el cual se habla de la dama en manera parecida. A este

propdsito, Lida de Malkiel explica que, en linea general, “Mena combina dos

motivos de autores que les son familiares sin reproducir ni uno ni el otro” (Lida de

Malkiel, 18).
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Pg, ll, 76 — 81 coplas 294 y 295

lo vidi una di lor trarresi avante Mas la imagen de la Providencia

per abbracciarmi con si grande affetto, | fallé de mis ojos ser evanecida [...]

che mosse me a far lo yo deseando, con grant reverengia
somigliante. tener abracados sus miembros garridos,
Ohi ombre vane, fuor che ne I'aspetto! | fallé con mi bragos mis ombros cefidos
tre volte dietro a lei le mani avvinsi, e todo lo visto fuyd mi presencia.

e tante mi tornai con esse al petto. la mi guiadora fuyé de mis manos,

En este pasaje, ambos protagonistas quieren abrazar su propia guia. La de Dante, al
momento, es Casella, musico y su amigo en la vida real, muerto en la primavera de
1300.

También Post estudia esta seccidn, pero, segun su opinién, Mena hace referencia al
sesto canto de la Eneida, versos 700 — 702, por la evidente traduccion de “effugit
imago” con “todo lo visto fuyo”. Ademas, el comentador afirma que otra motivacion
por la cual este canto de la Eneida es, con mas probabilidades, la fuente de
inspiracion original, es el hecho de que en Espaia este encuentro entre Dante y su
amigo nunca suscité mucho interés (Post, 232). Otra motivacion, que parece tener
mas fundamento que la anterior, es la especificacion de que, tanto en la Eneida
como en el Laberinto, es el protagonista quien tiene primariamente el deseo de
abrazar a su guia. Al contrario, como se ve en la terzina citada arriba, es el alma

quien se dirige hacia el protagonista con la intencion de abrazarlo.

Consideraciones.

Las problematicas que se encuentran al hablar de las obras de Juan de Mena con

respecto a la Divina Comedia son las mismas que, con el pasar de los siglos, se
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encontrardn al estudiar otros poetas espafoles siguiendo la misma perspectiva en el
analisis. Mejor dicho, la distincidon de elementos pertenecientes con seguridad a la
obra de Dante va a ser cada vez mas dificil, tanto por el tamafio increible de la obra,
como por ser el resultado excelente de unas caracteristicas literarias bastante
difundidas en la época. Ya con los textos de Santillana, cultor de Dante y de su
literatura, hemos notado un inicial deslinde hacia temdticas mas comunes en otros
poetas vy, en algunas obras mds que en otras, un recurso a elementos dantistas cuyo
utilizo era estatico y tipico. En Juan de Mena se vuelve a presentar este problema,
en medida aun mayor, tanto que Lida de Malkiel tiene que admitir que “El paralelo
[...] entre la Laberinto y la Divina Comedia no conduce a nada” (Lida de Malkiel,
395). La razdn es siempre la misma, o sea que “por su extraordinario valor, era mas
facil admirar e imitar unos mismos episodios del poema de Dante que penetrar en

toda su estructura” (Lida de Malkiel, 395).

3.1.5. Juan de Padilla o El Cartujano (1468 — 1518).

Como se desprende del articulo de Joaquin Gimeno Casalduero, de Padilla nacié en
Sevilla y profesé en la cartuja de Santa Maria de las Cuevas; a lo largo de su vida fue
también Prior de la cartuja de Aniago. El Cartujano escribio tres obras principales: E/
laberinto del duque de Cddiz, El retablo de la vida de Cristo y Los doce triunfos de los
doce apdstoles, pero sdlo las dos ultimas se conservaron. En detalle, Los doce
triunfos es la que mas nos interesa, en cuanto tanto la estructura como los temas
tratados hacen acordar a elementos de la Comedia.

Antes de empezar con el andlisis de la obra, es necesario proporcionar unas
informaciones sobre el éxito que tuvo este texto a lo largo de los siglos, porque,
como vamos a ver a continuacion, su historia fue atormentada. Enzo Norti Gualdani
explica, en su edicidn de la obra, que los textos del Cartujano empiezan a difundirse

en Espana y que las criticas son generalmente positivas. Por ejemplo, Faria y Souza
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en 1639 escribe uno de los primeros juicios, afirmando que el autor del Retablo, del
cual no conocia el nombre, era “il migliore del suo genere” (Norti Gualdani, 38). El
interese hacia este texto vuelve a manifestarse en 1841 con la publicacidn de la obra
por parte del candnigo de Oviedo, don Miguel de Riego. Este, al presentar tanto el
texto como el poeta, en su prélogo escribe “Poema heroico cristiano (del Homeroy
Dante espafol)” (Norti Gualdani, 41). Riego no fue el primero a sefalar una cercania
de contenidos entre Padilla y Dante; de hecho, unos meses antes, Luis Usoz habia
definido este texto una “bellisima imitacién del poema de Dante” (Norti Gualdani,
40), estableciendo, por primera vez, una posible relacion entre los dos poetas
(Gimeno Casalduero, 9). Evidentemente, esta afirmacidon no molesté a los criticos
tanto cuanto la de Riego. Tal asercion, junto con el desarrollo de la corriente
romantica de la épocay, consiguientemente, del redescubrimiento de las obras del
pasado, llevaron a una reaccién casi unanime de los criticos literarios del momento,
cuyo primer exponente fue Amador de los Rios. El defecto que mayormente afecta
la obra, segiin Amador, era “la mezcla viciosa, cuando no ridicula, que hace de la
mitologia pagana con la religiéon cristiana y sus misterios” (Norti Gualdani, 43). Con
el pasar de los siglos, los criticos admiten la cercania entre los Triunfos y la Comedia,
como hizo Ticknor en 1849, el cual justifica la presencia de elementos dantescos por
representar, esta ultima, el modelo de la obra del Cartujano. El mismo Amador
vuelve a hablar, en 1861, de la obra del Cartujano, y demuestra un cambio notable

de su pensamiento. Por ejemplo,

Attenua perfino il giudizio negativo sull’uso della mitologia spiegandolo come dovuto
all'imitazione di Dante e all'influenza del Rinascimento [...] i meriti del Cartujano sono messi in
piena luce mentre quelli che prima reputava gravi difetti sono divenuti caratteristiche
dell’lambiente e del tempo dell’autore e della sua cultura letteraria per la quale & sottolineata

I'influenza di Virgilio e particolarmente di Dante (Norti Gualdani, 46).
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Menéndez y Pelayo se conforma con el punto de vista de Riego, afirmando que la
esencia de los Triunfos es enteramente dantesca, y que Padilla logra seguir e imitar a
Dante también en el estilo. Sanvinsenti y Farinelli estudian las obras y concuerdan
con los otros criticos, pero es Post quien se acerca a Riego y defiende el epiteto del
Dante espaiol. De hecho, afirma “...here especially the figurative language is largely
modelled upon Dante’s similes drawn from atmospheric phenomena and from his
own familiar experiences in every-day life” (Post, 269). Norti Gualdani estudia justo
este aspecto de los Triunfos, y senala que “Delle qualita dantesche assimilate la piu
caratteristica e il potere di rappresentazione efficace e viva della realta concreta”
(48). El aserto que debemos tener en mente al analizar esta obra de Juan de Padilla
es de Post, el cual escribio que “so far as anyone in the peninsula deserves the
distinction, he may, in his small degree, be called by Riego’s other epithet of the

“Spanish Dante”” (269).

3.1.5.1. Los doze triunfos de los doze apdstoles.

Esta obra se compone como una alabanza a los triunfos de los apdstoles, relatando,
al mismo tiempo, de la vida de los mortales. Padilla recurre al expediente literario
del viaje, durante el cual su guia serd San Paolo, el cual llevara el poeta a descubrir
los mundos del mas alla. La estructura del viaje, y también de la obra, es bastante
esquematica; de hecho, Padilla divide el cielo en doce zonas, y a cada una de ellas
corresponde uno de los doce signos zodiacales. Ademas, cada signo se relata con un
apostol. Las zonas celestiales representan las dreas catequizadas por el apdstol de
referencia. A esta division del cielo corresponde una semejante division del infierno,
donde en cada boca infernal las almas sufren las condenas por doce géneros de
pecados diferentes. El protagonista, con el ayudo de su guia, emprende doce viajes,
uno al dia, a representar los doce meses del afio. Gracias a la luz de sol, el

protagonista puede mirar las cosas celestiales, mientras que, al ponerse del sal,
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describe los elementos terrenales. Con la oscuridad describe los sufrimientos de las
almas pertenecientes tanto al purgatorio como al infierno. En la ultima parte de la
noche descansa, antes de empezar otro viaje. Los triunfos que se mencionan en el
titulo hacen referencia a las doce partes en que se divide el cuento y en que se
desarrolla la narracién (Gimeno Casalduero, 8). Norti Gualdani hizo una labor
excelente en detectar las correspondencias entre versos originales de la Comedia'y
su desarrollo a lo largo de los Triunfos. Para senalar la cercania entre las dos obras,
he elegido quince correspondencias, cinco por cada cantica. Como se vera a
continuacion, la presencia de nucleos de acciones de la obra de Dante se halla a lo

largo de los Triunfos bajo formas y modalidades diferentes.

Infierno.
[, 1 Triunfo 1, capitulo 1, copla 5
Nel mezzo del cammin di nostra vita Avia mi tiempo su curso cumplido

de diez y noventa solsticios iguales,
cuando me vieron mis ojos mentales

en el ombligo del mundo sobido.

En este caso, la correspondencia es linear. Para determinar su edad al emprender
este viaje, Padilla hace referencia al pasar del tiempo y al cambio de las temporadas,
es decir, a los “diez y noventa solsticios”. La suma de estos nos da cien solsticios;
como hay dos durante un afio, podemos facilmente entender que el protagonista, al
momento se empezar su camino, tenia cincuenta ainos. Hay unas diferencias
importantes con respecto al sentido general del primer verso de la Comedia.
Primero, como ya se puede notar, Padilla ya ha superado el medio del camino de su

vida, el cual, como ya hemos aclarado anteriormente, se definia alrededor de los
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treinta y cinco afios. El es, por lo tanto, un hombre mayor, con un conocimiento de
la vida diferente y mds maduro que el que podia tener Dante. La segunda diferencia
se halla en la singularidad del viaje: Padilla afirma que su tiempo habia cumplido tal
curso, no el de otro hombre. Por lo tanto, su camino se configura como una
experiencia personal, que puede hasta manifestarse como ejemplo para otros, pero
gue, en su original naturaleza, es algo subjetivo e intimo. Por otro lado, con la
definicion “me vieron mis ojos mentales” se expresa una vision casi extrasensorial,
en la cual el protagonista puede verse a través de sus mismos ojos. Este recurso
hasta logra subrayar el contrasto que se verifica al contraponer algo muy fisico y real
como los ojos y la persona en su carnalidad, a una abstraccion amplia, como la
sucesion de las temporadas o la sabiduria del mundo. Pero, a pesar de todo, el
protagonista se halla justo en el medio de esta visidn abstracta, en su ombligo.

Con estos versos comienza la verdadera narracién del viaje, dado que los cuatro
parrafos anteriores proporcionan tanto la finalidad ultima del camino del

protagonista:
Yo canto las armas de los palestinos
principes doze del Omnipotente,
sus doze triunfos de don excelente,

triunfos de gloria serafica dinos;

como la estructura del mundo pintado por Padilla:
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y pongo la tierra debaxo los signos

del cinto dorado de los animales,

y pinto las altas celestes sefales

[...]

Sobre los signos se muestran las glorias

y claras memorias de los triunfantes

[...]

Fonddn de los signos las otras istorias

profanas ponemos, no poco penando

Como vemos, en el cielo encontramos los elementos principales para la subdivision

de las zonas celestes, de las cuales ya hemos hablado, o sea, los apdstoles

(“palestinos principes doze del Omnipotente”), sus triunfos y los signos del Zodiaco

(“cinto dorado de los animales”). El drea que subyace al cielo es la tierra, mientras

que al fondo encontramos el Infierno. Hemos mencionado el hecho de que el

protagonista se halla en el ombligo del mundo, pero, mas en detalle, Norti Gualdani

explica que Padilla se encuentra en el monte Sion, en la actual ciudad de Jerusalén,

lugar en el cual ve un monstruo y conoce a su guia, San Paolo, que lo ayuda contra la

fiera (Norti Gualdani, 243 — 244).

,2-3
Mi ritrovai per una selva oscura,

ché la diritta via era smarrita.

X, 2-3
Quando noi ci mettemmo per un bosco

che da neun sentiero era segnato.

Triunfo VII, capitulo 3, copla 11

Assi nos metimos sin senda ni via

por el boscaje de robles y pinos,
como quien pierde los rectos caminos

y valos buscando por la travessia.
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Como se puede notar, aunque se hayan analizado, hasta ahora, sélo un pasaje de los
Triunfos, la caracteristica de la escritura de Padilla es retomar el ntcleo de una
accion de la Comedia y, cambiando unos elementos, adaptarla a sus necesidades
literarias. Por lo tanto, el lector se puede acordar de la accidon original que se
desarrolla en el Infierno o en el Purgatorio, pero, al mismo tiempo, estas referencias
no impiden una narracion coherente. De hecho, los ecos dantescos se insertan en el
curso de la historia de Padilla en manera natural, sefalando cercania y aficién a la
obra maestra del Medioevo.

Como hemos dicho, el Cartujano tuvo que adaptar los pasajes de la Comedia que le
interesaban, para insertarlos de manera coherente en su obra. Por lo tanto, aunque
la referencia a los primeros versos del Infierno sea evidente, se vislumbran también
unas diferencias. La primera es sustancial: mientras que la selva de Dante es oscura,
y no se pueden distinguir ni la vegetacion ni los mismos arboles que la componen,
en el ambiente que describe Padilla se ven “robles y pinos”. La segunda diferencia
afecta el papel que desempena esta selva. En Dante, el caracter alegoérico de este
bosque maligno logra incorporar en su esencia diferentes elementos, de
fundamental importancia para entender la obra. Por un lado “per il personaggio
Dante la selva significa un momento di traviamento spirituale da cui lo libereranno
la considerazione delle gravi pene del peccato (Inferno) e, attraverso I'espiazione
(Purgatorio), la speranza dell’eterna beatitudine (Paradiso)” (Bosco, Reggio, 1982 —
1984, 5) mientras que, a un nivel mas extenso, “per 'umanita di cui Dante &
simbolo, la selva e lo stato di disordine e di decadenza, causata dalla Chiesa, dalla
vacanza dell'lImpero, e dalla confusione dei due poteri, temporale e spirituale”
(Bosco, Reggio, 1982 — 1984, 5). Padilla, claramente, entiende el significado que
Dante otorga a este ambiente y lo adapta, manteniendo integro su esencia. De
hecho, también él con su guia emprende el camino a través del boscaje, en el cual

perdura la caracteristica de lugar inhospital. A pesar de que en este lugar perdure
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una clasica inhospitalidad, el camino a través de esta senda se configura como un
paso necesario, en cuanto marca un antes y un después en la vida del hombre. En
efecto, con la salida se busca una travesia que, se espera, pueda conducir a una
condicion de vida mejor. La diferencia mayor entre estos dos pasajes es el estado de
animo de los personajes al emprender el viaje a través de la selva. Dante, como se
sabe, estaba solo. Ademas, con su “mi ritrovai” indica perplejidad con respeto a la
condicidn en que se encuentra. “Essa (la selva) & dunque [...] la vita peccaminosa,
dominata dai sensi, nella quale il poeta ad un tratto si rende conto di essere
entrato” (Bosco, Reggio, 1982 — 1984, 5). Este concepto requiere un doble andlisis,
relativos tanto a la selva como lugar fisico como alegérico. Por un lado, como hemos
visto, el protagonista no se dio cuenta de como pudo llegar a la selva fisica, y Dante
poeta no nos proporciona una respuesta exhaustiva. Por otro lado, nos enteramos
de cdmo el protagonista pudo perder la recta via de su vida a los versos 11 — 13 del

primer Infierno:

lo non so ben ridir com’i’V'intrai,
tant’era pien di sonno a quel punto

che la verace via abbandonai.

Fue el pecado el elemento que determiné el sueiio del alma y la pérdida de la via
que lleva a Dios (Bosco, Reggio, 1982 — 1984, 6). En los Triunfos, Padilla no estd solo,
sino que esta caminando con su guia. Ademas, ellos deciden en plena conciencia
emprender el viaje a través del boscaje, casi a imitacion de lo que hizo Dante a su
tiempo. Como prueba de la cercania a la experiencia de Dante protagonista, es
suficiente leer los Ultimos dos versos de los citados arriba, pertenecientes a los
Triunfos: “como quien pierde los rectos caminos /

y valos buscando por la travessia” es el resumen basico de la Comedia.
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Xll,2-6

guando noi ci mettemmo per un bosco
che da neun sentiero era segnato.

Non fronda verde, ma di color di fosco;
non rami schietti, ma nodosi e ‘nvolti;

non pomi v’'eran, ma stecchi con tosco

Triunfo V, capitulo 7, copla 22

Assi nos metimos por gran espessura
de unos espinos muy altos y huecos;
agudos los ganchos retuertos y secos

sin esperanca de alguna verdura.

Como se puede notar, los primeros dos versos del canto XllI del Infierno son los

mismos que analizamos en el pasaje anterior. De hecho, como se vera en otros

fragmentos, Padilla podia utilizar unos mismos versos de la Comedia para encontrar

inspiracion y desarrollar diferentes episodios en su obra, como en este caso.

En ambas obras, este paisaje se halla en el Infierno y mas precisamente, en el girdn

de los suicidas. Como sugiere la presencia de vegetacion seca y aguda, ya desde los

primeros elementos, se va a delinear un ambiente peligroso y aspero. Padilla pinta

una atmaésfera muy parecida a la del Infierno original, pero decide retomar y aclarar

la esencia de este episodio, o sea, la ausencia de esperanza, tanto del crecimiento

de una vegetacion como de un acercamiento a Dios.

XXVI, 40 - 42
Tal si move ciascuna per la gola
del fosso, ché nessuna mostra ‘| furto,

e ogne fiamma un peccatore invola.

XXVII, 130 - 132
Quand’elli ebbe ‘I suo dir compiuto,
la fiamma dolorando si partio,

torcendo e dibattendo ‘I corno agudo.

Triunfo VII, capitulo 3, copla 18
Este con otros asi razonando

de llama de fuego los vide vestidos,
y desaparecen con altos gemidos,
toda la brefia muy mas retronando

gue truenos de nuve divisa salidos.
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En esta copla podemos leer la descripcidon del contrapaso que aflige los ladrones

condenados en ambas obras; estan envueltos en llamas y, para hablar o gemir,

producen un fragor simil al que hacen los truenos al caer al suelo. Hay que senalar

que, en los Triunfos, estas almas no se encuentran en el Infierno, sino en el

Purgatorio. La razén de esta decisidon nos la explica el condenado con el cual el

Padilla protagonista empieza a conversar, Pascual de Xabato. A la copla 17, el alma

explica:

Al rico robava, y al menesteroso

yo socorria con animo tierno:

por esto no fue condenado al infierno;

pero yo purgo mi mal criminoso,

hasta que goze del bien sempiterno.

Padilla no analiza con detenimiento la modalidad con que las almas logran hablar,

como hizo Dante, o, simplemente, como se hallan en el Purgatorio y la pena es

menos grave, estas almas dialogan con menos dificultad.

I, 49 — 51

Fama di loro il mondo esser non lassa;
misericordia e giustizia li sdegna:

non ragioniam di lor, ma guarda e

passa”.

XVI, 94, 98, 101, 103
94: Come quel fiume c’ha proprio

cammino

Triunfo VII, capitulo 3, copla 19

Mi dulce maestro me dize: “Camina,

y déxalos purguen sus tristes pecados;
otros ladrones veras condenados

sin esperanca de gloria divina”.

Assi que llegamos a una ruina,
passada la selva d’aquella planura;
debaxo tenia muy grande hondura

una corriente ribera festina,
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98: che si divalli giu nel basso letto sin vado ni puente que fuesse segura.
101: de I’Alpe per cadere ad una scesa

103: cosi, git d’una ripa discoscesa

Al encontrar una referencia entre esta copla de los Triunfos con el Infierno de Dante,
Norti Gualdani sdlo sefiala la cercania con unos versos sueltos del canto XVI,
mientras que parece que se puedan encontrar puntos de contacto también con esta
terzina del canto lll. En la Comedia, Dante y Virgilio pasan por la entrada del
Infierno, donde encuentran los pusilanimes, aquellos que, durante la vida terrena,
no decidieron entre bien y mal. Aunque, para Dante, esta condicidon de indecisidon
voluntaria sea grave y deberia ser punida adecuadamente, decretd que el lugar mas
adecuado para estos condenados fuera la entrada del Infierno porque “I vili non
hanno lasciato di sé nel mondo alcuna fama; nell’oltremondo Dio non li degna della
sua misericordia e neppure della sua giustizia, li relega ai margini anche dell’Inferno”
(Bosco, Reggio, 1982 — 1984, 34). Padilla, en la primera mitad de esta copla, retoma
y desarrolla el discurso que hace Virgilio a Dante, pero lo adapta a su necesidad, o
sea, lo utiliza para que San Paolo se refiera a los ladrones. En particular, como ya
hemos dicho, el alma con que el Padilla protagonista habla pertenece al Purgatorio,
el cual, como el de la Comedia, purga los condenados para que puedan, después de
haber cumplido el camino de redencidn, subir al Paraiso. Cuando el guia afirma
“otros ladrones veras condenados / sin esperanca de gloria divina”, se refiere a las
almas de los ladrones que pertenecen al Infierno, para las cuales no hay posible
salida o salvacién. La ausencia de una futura gloria divina acomuna los condenados
de las dos obras. La diferencia fundamental entre el sufrimiento de los hombres
durante la vida y de las almas “diverse dalle terrene € la condanna irremissibile a
lasciare ogni speranza. Neppure la morte puo segnare la fine di esse” (Bosco, Reggio,

1982 — 1984, 33). La referencia al canto XVI se compone de versos sueltos pero que,
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gracias a la manipulacién de Padilla, adquieren sentido en el curso de la narracién.
La sensacion que emerge de la lectura completa de la copla es de inseguridad y
soledad. Este efecto se obtiene por la circularidad de contenidos de la copla misma:
se abre con la soledad de las almas que necesariamente tienen que olvidarse de una
posible futura misericordia por parte de Dios, y se cierra con la inseguridad de los
personajes al encontrarse en una ruina, mirando hacia abajo y notar la ausencia de

cualquier suporto o ayuda.

XXXIV, 94 — 96 Triunfo |, capitulo 7, copla 14
“Lévati su”, disse ‘I maestro, “in piede: Assi mi maestro con flato divino

la via € lunga e ‘l cammino & malvagio, me dize: “Levanta del sueiio pesado,
e gia il sole a mezza terza riede”. baste la ora de lo reposado,

pues que la via, seglin imagino,

larga te resta de lo comencado”.

En ambos pasajes el guia incita el protagonista a reanudar las fuerzas para
reemprender el camino, que se demuestra muy largo. A esta altura, en la Comedia,
Dante y Virgilio deben recorrer un camino tan largo cuanto el que acababan de
terminar; de hecho, estan a punto de empezar la senda conocida con el nombre de
“natural burella”, o sea, la cueva natural, la cual permite la salida del Infierno. Al
contrario, en los Triunfos, los personajes recién empezaron el viaje, por lo tanto, le
gueda un peregrinaje muy largo. Padilla no desarrolla la alusion temporal que se
halla al verso 96 de este canto del Infierno, en el cual Virgilio hace entender a Dante

gue son las siete y medio de la mafana.
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Purgatorio.

I, 46 — 47 Triunfo X, capitulo 4, copla 1
Noi divenimmo intanto a pie del monte: | Assi caminando por nuestra jornada,
quivi trovammo la roccia si erta ya que dexamos la triste compaia,

llegamos a una pequena montaia,

49 -51 por parte d’aquella planura passada.
Tra Lerice e Turbia, la piu diserta, Pero tenia la su devallada

la pili rotta ruina & una scala, muy de pendiente, por una manera
verso di quella, agevole e aperta. gue parecia sotil escalera

de la montafia por nombre Cerrada,

la cual Barcelona reguarda frontera.

Ambos protagonistas, junto con sus guias, llegan a una pendiente, cuya estructura
parece precaria y peligrosa. Este pase tan complicado trae a la memoria de los
personajes caminos y montafas que ya han encontrado a lo largo de sus vidas, y que
se caracterizaban por ser lugares inhospitales y de dificil pasaje. Pero, ahora, al
confronto con el monte que ven delante de sus ojos, las montafias de los recuerdos
parecen comodas escaleras. En detalle, Dante hace referencia a Lerici, en el golfo de
La Spezia, y Turbie, en Niza, los lindes de la Riviera Ligure, que se presenta como un
lugar comprendiente muchos precipicios y barrancos (Mattalia, 64). Padilla, en
cambio, menciona a la montafia que se conocia con el nombre “Cerrada”, la cual
protegia Barcelona, formando el linde de la ciudad. Hoy en dia este monte podria

coincidir con el Montjuic o el Tibidabo.
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V,20-21
Dissilo, alquanto del color consperso

che fa 'uom di perdon tal volta degno.

Triunfo I, capitulo 5, copla 6

Con la verglienza mi cara mezclada
de rubicundo color, no devido,
digo: “Por Dios poderoso te pido
gue me perdones la culpa passada;

y mas te suplico por esta jornada

gue me corrijas doquier que faltare,

y si del camino real deviare

reciba de presto sotil refrenada,

gue alli me detenga y aqui nunca pare”.

Los pasajes citados arriba ponen en relieve un lato muy intimo de los protagonistas,

dado que muestran la reaccidon de éstos a los reproches de sus guias. Para poder

entender el sentido y apreciar la cercania de sensaciones de los protagonistas, hay

gue contextualizar los dos momentos. En cuanto a lo que pasa en la Comedia,

Virgilio recrimina a Dante por perder tiempo escuchando las charlas de unas almas.

La primera terzina (versos 10 — 12) que contiene la amonestacién de Virgilio resulta

muy critica y rigurosa, de maestro que no quiere gastar tiempo en cosas futiles; en

cambio, en la segunda terzina (versos 13 — 15), se puede encontrar un lema, una

conducta de vida.

“Perché I'animo tuo tanto s’impiglia”

disse ‘I maestro, “che I'andare allenti?

Che ti fa cio che quivi si pispiglia?

Vien dietro a me, e lascia dir le genti:

sta come torre ferma, che non crolla

gia mai la cima per soffiar de’venti”
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Dante, que no podia imaginar una reaccién simil por parte de su guia, al verso 20
declara: “Che potea io ridir, se non “lo vegno?””. Aunque los comentaristas afirmen
que, en aquel “lo vegno” se podria vislumbrar un “tono di chi si sente in fallo, ma,
contemporaneamente, ha I'impressione di essere stato bersaglio di un rimprovero
sproporzionato” (Mattalia, 101), la reaccidn instintiva de Dante es la verglienza,
como se lee en la cita de arriba. Mattalia nos ayuda en la comprensién de estos dos
versos, mas herméticos que otros. Dante, al pronunciar las dos palabras a Virgilio se
pone colorado, del clasico color de la humillacidn: pero este efecto, tan rapido,
instintivo y natural, demuestra que Dante no queria en ningun modo molestar a su
maestro. Ademas, esta reaccion tan visible en la cara del protagonista revela su
toma de conciencia y el aprendizaje de la leccidn. Este hecho lleva a que se pueda
cerrar la cuestion sin ulteriores puniciones (Mattalia, 101). Algo parecido pasa
también a Padilla, el cual, como se pierde en mirar la geografia de Siria, Arabia,
Palestina y otras regiones que nunca habia visto antes, San Paolo llama su atencién
a las cosas importantes, que no se hallan abajo, en el suelo, sino el en cielo. A la

copla 5 leemos:

“Déxate d’esso, terreno letrado,
dexa las tracas del misero suelo;
basten las otras del supero cielo,

gue hazen a hombre muy mas sublimado,

y mucho seguro de triste recelo”.

Su respuesta es la citada arriba, en comparacién con la de Dante. Como se ve, lo
primero que pasa también a Padilla es ponerse colorado, efecto inmediato de la
verglienza por sus acciones. Pero, en contraste con lo que hace Dante, el cual se

limita a reanudar su camino tras de Virgilio, demostrando sus sensaciones sélo a
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través del color de la cara, Padilla quiere reforzar la relacién con su maestro

pidiéndole perddn y suplicandole que vuelva a reprocharlo en situaciones similares.

XV, 139 — 145 Triunfo VIII, capitulo 2, copla 2
Noi andavam per lo vespero, attenti Por esta planura sotil passeando
oltre quanto potean li occhi allungarsi fuemos cubiertos de negra tiniebla;
contra i raggi serotini e lucenti; clara la mente, que nunca se niebla,
ed ecco a poco a poco un fummo farsi del contemplante que va meditando:
verso di noi come la notte scuro, bien como cuando de noche soflando,
né da quello era loco da cansarsi: el cuerpo ya puesto en el oscuridad,
guesto ne tolse li occhi e I'aere puro. goza la mente de su claridad;

casi las cosas visibles gustando

como las gusta la sensualidad.

La atmdsfera en que se hallan los dos personajes se parece bastante, aunque este
fumo represente la condena a dos pecados diferentes. En cuanto a la Comedia,
Dante y Virgilio encuentran estas tinieblas al acercarse a los iracundos. El contrapaso
es de facil intuicion, dado que, la ira se puede entender como un fumo que ciega. Lo
mas interesante en este pasaje es que Dante participa a la condena, por lo tanto,
reconoce y admite haber pecado tanto cuanto los condenados que estan espiando
esta culpa. Horacio, hablando de la ira, la habia definido un “furor brevis”, “una
breve pazzia che solo la ragione puo dominare e guidare” (Bosco, Reggio, 1982 —
1984, 268). Virgilio asiste a Dante incluso en esta ocasion, ofreciéndole su ayuda:

también en este caso, encarna cumplidamente la razén y la rectitud del alma.

Onde la scorta mia saputa e fida

mi s’accosto e 'omero m’offerse (Pg, XVI, 8 — 9).

113



En cambio, Padilla y San Paolo se hallan en una llanura rodeada por agua como si
fuera una isla. El aproximarse del fumo anuncia la cercania con otros pecadores,
pertenecientes, también ellos, al Purgatorio. Estas son las almas de quienes
testimoniaron el falso contra los inocentes y que “mostrarono il volto amico
accogliendo nel cuore I'inganno e seminarono la discordia tra i buoni” (Norti
Gualdani, 270). Pero, en contraste con la Comedia, este fumo no representa el
elemento de mayor relieve en el ejercicio de la condena y de la purgacion del
pecado. En este caso, el fumo es una simple condicidn climatica que peyora la
supervivencia de las almas. Padilla explica la real condena de estos pecadores a la

copla 4:

Sus bocas sangrientas, sin lengua ni dientes,
[levavan abiertas el cielo mirando,
como quien pide socorro llorando,

mostrando la forma de los penitentes.
Con las misérrimas lenguas hedientes,
hechas tasajos de duras cecinas,
desciplinavan sus carnes indignas,
y por las espaldad tan fuerte herientes,

que se monstravan del todo sanguinas.

XXl, 43, 46 — 47 Triunfo VII, capitulo 1, copla 14

43: Libero & qui da ogne alterazione Es tanta y tan grande su serenidad

46-47: Per che non pioggia, non grando, | y mas la frescura del sancto jardin,

non neve, gue nunca temieron ni temen el fin

non rugiada, non brina piu su cade las plantas, ni menos cualquier
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XXVIIl,1-2,7-9

1 —2: Vago gia di cercar dentro e
dintorno

la divina foresta spessa e viva,

7 —9: Un’aura dolce, sanza mutamento

avere in sé, mi feria per la fronte

tempestad.

Los aires sotiles con tranquilidad
mueven los lirios y rosas muy finas;
ni crian abrojos ni crian espinas,
assi como crian con su sequedad

las africanas del Austro vezinas.

non di piu colpa che soave vento;

Padilla retoma y vuelve a proporcionar la visién idilica del Paraiso Terrestre, en el
cual todos los elementos viven en un estado de calma total, no temiendo
alteraciones climaticas que puedan molestar la perfeccion del ambiente. No hay
vientos fuertes, sélo una ligera brisa que mueve las flores, las cuales no tienen
espinas. Sobre todo en la Comedia, esta “divina foresta spessa e viva” se contrapone
tanto fisica como éticamente a la “selva selvaggia aspra e forte” del primer canto del
Infierno, que representaba la vida en el pecado. Hay una contraposicién también a
nivel alegérico: el Jardin Santo del Eden “& simbolo della felicita terrena a cui 'uomo
puo giungere con la ragione, ma non puo che essere in sottordine rispetto al fine
supremo, alla felicita celeste a cui Dante [...] non potra pervenire se non per mezzo
della scienza divina, Beatrice” (Bosco, Reggio, 2002, 475). En cuanto al Paraiso
Terrenal de los Triunfos, es el apdstolo Matteo quien presenta este lugar, explicando

gue Adamo y Eva vivian alli pero que Dios los expulsé por el pecado que cometieron.

Pg, XV, 16 — 19 Triunfo V, capitulo 5, copla 19

Come quando da 'acqua o da lo
specchio
salta lo raggio a I'opposita parte,

salendo su per lo modo parecchio

Porque los rayos solares tocando
las fulgidas ondas o claros espejos,
en el opuesto reflexan parejos

las partes escuras sotil radiando:
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a quel che scende, e tanto si diparte

Pd, XXVII, 28 — 30
Di quel color che per lo sole avverso
nube dipigne da sera e da mane,

vid’ io allora tutto ‘I ciel cosperso.

las nuevas opuestas se van colorando,
tocando las aguas el sol declinante;

y con rubicondo color semejante

el dia siguiente se va denotando

Ser muy sereno por nuestro levante.

Con estos versos Dante describe el fendmeno dptico de la reflexiéon de la luz. Para

explicar este concepto, el poeta hace referencia a un rayo de luz indistinto, mientras

que, Padilla, al proporcionar la exposicion sobre la misma nocién, habla

especificamente de los rayos del sol. De esta manera, nos podemos imaginar un

lugar iluminado en su totalidad por esta luz natural. Este color rojo irradia el cielo

qgue mira Padilla, del cual hablé también Dante, pero hasta aclara su pensamiento,

dado que, inspirado por esta luz divina, imagina un porvenir positivo.

Paraiso.

Xll,10-13

Come si volgon per tenera nube
due archi paralleli e concolori,
guando lunone a sua ancella iube,

nascendo di quel d’entro quel di fori,

Triunfo V, capitulo 3, copla 5

Bien como vemos los bivos colores
del semicirculo iris del cielo,

el cual por semblante de su paralelo
otro reflexa con sus discolores

(las superas nuves, que son densiores,
por el herir de los rayos solares

hazen los arcos colores dispares,
dispares de menos bivez o mayores,

aungue parezcan semblantes y pares);
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Para entender estos pasajes, es util la ayuda de los comentarios sobre la Comedia.
Aunque el fragmento se desarrolle como una similitud, para entender el sentido
general se traducird todo como si fuera una oracién principal. Un doble arco iris, en
el cual un arco es paralelo al otro, concéntricos entre ellos y del mismo color, pasa a
través de una nube ligera y didfana. Esto pasa porque Iris, la mensajera de Juno, se
halla en la tierra para entregar un mensaje por parte de la diosa. Al regresar al cielo,
segun la mitologia antigua, la doncella divina dejaba un arco iris como simbolo de su
pasaje (Bosco, Reggio, 2002, 194). También Padilla habla del doble arco iris, pero
deja de lado la mitologia y las creencias antiguas y proporciona una explicacidon que
se acerca mucho a las cientificas. De hecho, en la ciencia del tiempo se pensaba que,
en cuanto al fendmeno de un doble arco iris, el arco externo fuera el reflejo del mas
interno (Bosco, Reggio, 2002, 194), que es lo que Padilla afirma. Esta es la razdn por

la cual el poeta habla de colores dispares, mas vivos en un arco que en el otro.

XV, 61 -62 Triunfo Ill, capitulo 2, copla 11
Tu credi ‘l vero; ché i minori e ‘ grandi Porque las danimas ya separadas,
di questa vita miran ne lo speglio en la presencia del alto consejo,

segun representa la cara el espejo,
XXVI, 106 — 108 assi todas cosas le son representadas;
Perch’io la veggio nel verace speglio
che fa di sé pareglio a I'altre cose,

e nulla fade lui di sé pareglio.

Padilla reanuda los conceptos que Dante expreso sobre la relacidn entre las almas y
Dios. En este momento el poeta esta hablando con su predecesor, Cacciaguida, el
cual le explica que sus creencias acerca de las almas que miran en el espejo son

verdaderas. De hecho, todos los espiritus beatos miran en el espejo, representacion
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de Dios, en el cual se refleja el pensamiento del mundo. Mejor dicho, “la mente

divina e quello specchio che riflette in sé tutte le cose, mentre nessuna di quelle pud

riflettere con immagine intera Dio” (Bosco, Reggio, 436).

XXIl, 93

Tu vederai del bianco fatto bruno.

XX, 79 -84

Come a raggio di sol, che puro mei
per fratta nube, gia prato di fiori
vider, coverti d’ombra, li occhi miei;
vid’io cosi piu turbe di splendori,
folgorate di su da raggi ardenti

sanza veder principio di folgori.

Triunfo IV, capitulo 1, copla 8

Assi como rayo del sol luminante
gue sale por nuve devisa de viento,
que haze no menos que mas que
contento

el pobre desnudo que va caminante;
assi d’este signo salié radiante

gran resplandor de la cara de uno,
en cuya presencia no pudo ninguno
notarse de claro con el semblante,

gue haze contino lo claro de bruno.

Con estos pasajes volvemos a encontrar un rayo de sol que pasa a través de una
nube, aunque esta luz represente dos entidades distintas en las dos obras. En Ia
Comedia, para hablar de la luz divina Dante recurre a una similitud en que se
desarrolla una experiencia persona. Por lo tanto, asi como el sol que pasa por unas
nubes ilumina el jardin y los flores, en la misma manera el aurea de Dios alumbra a
los beatos. Pero Dante no puede ver a Dios, dado que la fuerza de su luz divina
impediria la posibilidad de ver cualquiera otra cosa. En el caso de los Triunfos, la luz
representa el aurea de San Pietro. También en este fragmento encontramos una
similitud que nos ayuda a entender el concepto que el poeta quiere expresar. En
este caso, como la luz del sol que ilumina la cara de un pobre hombre lo hace

contento, en la misma manera este gran resplandor de luz divina puede convertir en
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virtud lo que antes era un vicio. Se nota en seguida la cercania conceptual con el
verso 93 del Paraiso que se cita arriba, aunque Padilla utilice la nocién con el sentido
contrario respecto al que tenia en la version original. En efecto, el verso 93 hace
parte del discurso de San Benedicto, el cual argumentaba que, seguin su punto de
vista, la causa de la degeneracion de los érdenes eclesidsticos se hallaba en la
corrupcién en la Iglesia (Bosco, Reggio, 2002, 374). Leyendo los versos 88 — 93 es
posible localizar el punto mas importante en el desarrollo del concepto que expresa

el santo:

Pier comincio sanz’oro e sanz’argento,
e io con orazione e con digiuno,
e Francesco umilmente il suo convento;
e se guardi ‘l principio di ciascuno,
poscia riguardi la dov’e trascorso,

tu vederai del bianco fatto bruno.

San Benedicto hace una pequefia historia de la Iglesia catdlica, la cual empieza con
San Pietro, con el mismo San Benedicto y con San Francisco. Los tres empezaron en
total pobreza, sin dinero, sin comida, en las iglesias mas pequenas y humildes.
Mirando cdmo empezé todo y comparandolo con su condicidon actual, se ve que, con
el pasar de los siglos, las virtudes se convirtieron en pecados, simbolos de la
corrupcidon moral. Por lo tanto, Padilla decidid invertir el orden de los elementos

para poder sacar algo positivo de una situacion tan horrible y decepcionante.
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IV, 10-12 Triunfo V, capitulo 2, copla 14

lo mi tacea, ma ‘l mio disir dipinto Mi digno maestro mirando mi cara
m’era nel viso, e ‘I dimandar con ello, conoce la gana de mi corazoén,
piu caldo assai che per parlar distinto. la cual colorava mi tez y facion,

gue muchas vegadas la causa declara:

Ambos protagonistas se caracterizan por la curiosidad y el deseo de poder hablar

con las almas que encuentran a lo largo del camino. Pero saben que no siempre es

posible interrumpir el viaje para quedarse a conversar. A pesar de esto, este deseo

de conocimiento es tan fuerte que, aunque ellos intenten esconderlo y no molestar

a sus guias con la peticion de una pausa, los maestros los conocen muy bien. De
hecho, ellos han aprendido tanto a leer la cara de sus discipulos como sus
corazones. Por lo tanto, una respuesta como la de San Paolo no se puede alejar

mucho de una tipica respuesta de Virgilio:

Y dixome luego: “Tu habla, si quieres,
al excelente vardn de tu patria,
con reverencia de dulia sin latria,

pero muy breve lo mas que pudieres” (copla 15).

Consideraciones.

Entre las obras estudiadas hasta ahora, estos Doce Triunfos representan un
homenaje a la concepciodn cristiana de la Comedia. El Cartujano es el Unico poeta
que logrd acercarse al amor que Dante sentia hacia Dios, probablemente por su
pertenencia a la Iglesia. Aunque no se haya estudiado la obra en una manera

tradicional, siguiendo el camino del protagonista desde el primer triunfo hasta el
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doceno, aparece clara la influencia de la Comedia, sobre todo en las descripciones y
en la ligereza de la escritura. En contraposicion con, por ejemplo, el primer Dezir de
Imperial, se nota la atencidon de Padilla en incorporar el pensamiento de Dante. Su
obra no se compone como una traduccién, y tampoco repite cronolégicamente el
viaje original. Analizando los fragmentos de la obra y confrontandolos con los
correspondientes en la Comedia se notan semejanzas e intenciones; en muchos
pasajes se vislumbra una clara referencia al texto de origen. Ademas, el Cartujano
trajo inspiracion de numerosos aspectos del viaje de Dante: como vimos, se hace
referencia a los coloquios con los condenados, al arcoiris, al cansancioy a la
necesidad de reposar. Otro elemento importante que hay que senalar es la
humildad que caracteriza este texto. Esta actitud del protagonista se hace evidente
tanto en la curiosidad intrinseca a su personalidad, como en la relacion que se

establece con su guia.

3.2. Autores de menor relieve.

3.2.1. Diego de Burgos (¢? —antes de 1515)

Secretario del primer Marqués de Santillana, pertenecia a la familia que gobernaba
Burgos en aquellos afios. Ademas, también sus parientes se interesaban de letras:
en detalle, su abuelo Juan Martinez de Burgos escribia obras en versos y prosa,
mientras que su padre, Ferndan Martinez de Burgos, compilé una coleccion de obras
de la época, siguiendo el ejemplo de Juan Alfonso de Baena (Gutiérrez Carou, 209).
Entre los textos que Diego de Burgos escribio a lo largo de su vida, hay dos en que se
insertan elementos cercanos a la Comedia. En particular, El triunfo del Marqués de
Santillanaes una alabanza, compuesta siguiendo la forma de la alegoria
encomidstica, a don Ifiigo Lopez de Mendoza, fallecido en 1458. Esta tipologia de

elogio representaba una escritura muy comun en la época, y que “describe un
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mundo idealizado en torno a un personaje coetaneo propuesto como modelo de

actuacion para el futuro” (Moreno Hernandez, 25).

3.2.1.1. El triunfo del Marqués de Santillana.

La obra se compone de doscientos treinta y seis coplas, con endecasilabos en rima
ABABBCCB. La estructura de la obra es bastante esquematica; en la primera parte, el
protagonista relata su encuentro con una figura de hombre, cubierto con un manto
negro, en cual, tras un pequeio didlogo con el protagonista, a la copla XIV anuncia la
muerte del Marqués. A la copla XXIX conocemos el futuro guia del yo narrador,
Dante, junto con el cual va a emprender un camino. Al llegar a una llanura con rios y
palmas, el narrador y el guia encuentran al Marqués; a su derecha se reconocen las
virtudes teologales, mientras que a la izquierda las cardenales. Ademas, muchos
personajes famosos estan alrededor del celebrado, listos para empezar la alabanza.
A esta primera narracion sigue la segunda parte de la obra, dividida en pequefios
blogues.Como el protagonista quiere saber quiénes son estos personajes, Dante
empieza a describir a cada uno de ellos. De la copla LXIl a XCll se habla de los
grandes principes, mientras que de XCIV a CVIII se presentan los sabios. Este mismo
esquema se repite en las alabanzas al Marqués, en las cuales cada personaje loa al
senor de Santillana. Haciendo referencia tanto a eruditos como a principes y
guerreros, Burgos logré unir las dos pasiones de Mendoza y presentar a su sefor
como la figura que mayormente encarnaba el espiritu del tiempo, interesado tanto
en la literatura como en las practicas de gobierno. Hacia el final de la obra, el
narrador se dirige a su sefior para demostrarle su afecto y su tristeza, pero el

Marqués le contesta dulcemente:
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Ninguno se duela de mi pasamiento
ni lloren aquellos que bien me quisieron
gue yo bivo rico por siempre contento

mejor que mis obras jamas merecieron (copla CCXXIV).

Al final de la obra, Santillana se queda en un templo junto con las virtudes, las musas
y las artes.

En su articulo, Gutiérrez Carou analiza el texto concentrandose basicamente en dos
aspectos; por un lado, estudia la posible presencia de un italianismo, o sea, la
importancia de la palabra playa con sentido de “pendiente de la montaia” y no de
playa/plaja, como habian escrito, equivocandose, otros poetas, sobre todo al
momento de la traduccion de los primeros dos cantos del Infierno. Por otro lado,
demuestra como la figura del guia Dante, en este caso, no se pueda paragonar con
el mismo papel que tenia en otro texto como, por ejemplo, en el Dezir a las syete
virtudes. Ademas, se subraya también la falta de alegoria a nivel general y a lo largo
del texto.

A pesar de este estudio, hay otros elementos que merece la pena destacar.

En primer lugar, durante el camino con Dante, el protagonista identifica los lugares
tépicos de la Comedia. El viaje comienza en una montafia muy alta, la cual pone a

prueba el fisico del protagonista. Ademas,

Las ramas texidas en gran espesura
las fojas pendientes en tal machedumbre
velaval el gielo quitavan la lumbre

tardavan el nuestro sobir a la altura (copla XXXV).

El protagonista admite que tuvieron que descansar mucho (“despues de mil vezes

aver descansado”, copla XXXVI), pero que al final llegaron a una selva espantosa, en
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la cual encontraron unos mostros. Gutiérrez Carou, al analizar tanto la montana
como la selva, afirma que, segun su punto de vista, estos elementos “simbolizan [...]
la vida del marqués llena de vicisitudes [...] desde esta perspectiva, la noche de
descanso de los dos viajeros podria indicar el paso de la juventud a la madurez del
marqués” (Gutiérrez Carou, 215). Otra posible interpretacion de estafalta de luz
durante el camino podria explicarse recordando el Paraiso Terrenal, que Dante
describe en los cantos XXVII — XXXIII del Purgatorio. Por lo tanto, en terzina, que

podria representar la fuente original de este pasaje, Dante escribid:

Vago gia di cercar dentro e dintorno
la divina foresta spessa e viva,

ch’a li occhi temperava il novo giorno, (Pg, XXVII, 1 —3)

Como se lee en la copla citada arriba, también en este caso hay una falta de luz que
impide la continuacion de la subida.

El segundo elemento digno de nota es la descripcion fisicadel Infierno. De hecho, a
la copla XLII, Burgos describe la forma conica del abismo que se formé tras la caida

de Lucifer, aunque lo ponga al revés.

Subiendo la cuesta mostrome una boca
gue al ¢centro inferior por grados deciende
labrada por arte en la biva roca

gue quanto mas baxa mas ancha sestiende.

A este andlisis fisico sigue una descripcion del lugar que contiene este abismo. Por lo
tanto, Dante hace referencia tanto a los rios que se encuentran alli “Cogito e Lete
tanbien Flegiton / ronpen las venas daqueste gran monte” (copla XLIII) como a las

almas vy las penas que padecen:
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Yazen alli las tristes Erines
las caras ronpidas sangrientas enormes
cenidas de sierpes culebras por crines

faziendo semblantes raviosos disformes (copla XLVI).

Burgos retoma otra ambientacion original de la Comedia: el lugar en que se halla
Santillana al llegar del protagonista y de Dante hace acordar al Paraiso Terrenal del

Purgatorio. A la copla LVI leemos:

Pues digo quen medio de aquella planura
estava un gran ¢erco de palmas texido
[...]

En torno de un rio plazente ceiido

de agua muy clara al ver y profunda.

La vegetacion hace acordar a la descrita por Dante, y también el rio, muy
probablemente, representa una fusion entre Leté y Eunoé.

El dltimo elemento interesante es el templo en que el Marqués se halla al final de Ia
obra. También Gutiérrez Carou cita la copla (la CCXXVIII) en que se habla del templo
gue construyo la Divina Providencia, aunque, en su articulo, la cita es una simple
mencioén. Sin embargo, en esta copla hay muchos elementos procedentes de la

cultura dantista. El guia explica al protagonista que:

La gran providencia que el mundo dispuso
entre las cosas que ovo criadas,
formo esta casa, entonge respuso,

adonde las almas despues de purgadas
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del fuego no eterno fuesen sacadas
y en ella tomasen primero escalon.
Aqui les da gracia por nueva infusion

gue digna las faze de ver sus moradas.

Ya hemos tratado del papel que tenia la Providencia en la Comedia, por lo tanto,
tenemos una idea sobre este argumento, que encontramos en el primer verso de
esta copla. Es interesante notar la especificacion de la naturaleza de las almas que
residen en el Purgatorio. Como explica justamente Burgos, estas almas pertenecen
al “fuego no eterno” porque, a diferencia del Infierno y del Paraiso, su existencia
terminara el Dia del Juicio. Otro elemento importante es la referencia al “primero
escalon”, cuya presencia hace acordar a la escalera que lleva a la puerta del
Purgatorio, de la cual hemos ya hablado al estudiar |a obra de Francisco Imperial. En
este contexto, parece que Burgos retome la doctrina del sacramento de la confesidn
y la aplique al camino de purificacion que cumple Dante en la Comedia. De hecho,
explica que las almas del Purgatorio, al salir de este lugar, encuentran en este
palacio, construido por la Divina Providencia, la posibilidad de expiar sus pecados
porque, como ya hemos dicho, este primer escalén permite el reconocimiento de las
culpas cometidas en vida. Gracias a este reconocimiento y a través de la gracia

infundida, las almas ahora son dignas de subir al Paraiso, su nueva habitacion.

Consideraciones.

Con respeto a esta obra, el titulo expresa muy bien el contenido del texto. Burgos
compone este poema intentando loar a su sefior seglin cada punto de vista posible,
presentando una suma de la figura del Marqués. Aunque, como afirma Gutiérrez
Carou, el guia Dante, en este caso, “no posee ningun valor simbélico, ha sido

escogido como guia simplemente por ser el autor de una de las obras extranjeras
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por las que el marqués habia demostrado un mayor interés” (Gutiérrez Carou, 219 —
220), la alabanza no pierde importancia, todo lo contrario. Eligiendo a Dante, Burgos
manifiesta su respeto hacia el trabajo de su sefor, tanto en términos de estudio
como de intento de imitacion. Ademas, en el Triunfo hay unos momentos en que el
guia se dirige a la figura del Marqués para loarlo personalmente. En efecto, a la

copla CLVIII leemos:

A mi no conviene fablar del marques
ni menos sus fechos muy alto loar
gue tanto le devo segun lo sabés

gue no se podria por lengua pagar.
Solo este mote no quiero callar
por no parecer desagradescido

que si tengo fama si soy conocido

es porque él quiso mis obras mirar.

En sentido general, se entiende que Burgos veia en el Marqués la personalidad que

mayormente intentd extender la literatura de Dante en Espaiia.
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Conclusion.

A lo largo de esta tesis se han proporcionado numerosos elementos para poder
definir el tamafio de la influencia de la Comedia en determinadas obras castellanas
de los siglos XV y XVI. La admisidon que surge espontanea tras el analisis de estos
textos es que no se puede hablar concretamente de influencia, sino, en cambio, de
imitacion. Hay tres consideraciones que suportan esta afirmacion. La primera se
funda en el estudio sobre la influencia literaria, que se ha estudiado al comienzo de
esta tesis. Como argumentaba Aldridge, el analisis de la influencia de una obra A en
una obra B nos ayuda a entender porqué el autor de la obra B exprese sus
pensamientos o sus sensaciones de tal manera (“it helps explain why a writer
expresses a thought or a sentiment in the way he does”) (Aldridge, 144). Si este
fendmeno, que hasta ahora hemos definido “literario”, afecta un autor hasta en la
manera en que exterioriza su interioridad, evidentemente sus repercusiones se
hallaran en la totalidad del ser del autor, y no sélo en su escritura. Dado que la
influencia actua a nivel de interiorizacion y de absorbimiento de nuevos
pensamientos y puntos de vista (como, por ejemplo, las ideologias que llevaron a la
Revolucidon Francesa), el resultado muestra como, al final, estos nuevos elementos
se convierten en caracteriticos de la personalidad del lector. Si este lector es
también un poeta, sus obras se configuran como una simbiosis entre estos nuevos
principios. Lo que es imprescindible en este contexto, es que la manifestacién de la
influencia serd practicamente involuntaria, puesto que es parte integrante de la
esencia del autor. Aplicando esta concepcidn a los textos que se han analizado, se
nota que el deseo de explicitar los elementos en comun con la Comedia era un afan
comun a practicamente todos los poetas. Juan de Padilla, al contrario, lograba
incorporar en su texto pasajes visiblemente de origen dantista, pero con una
ligereza y un respeto diferente, con humildad. Esta constante busqueda de cercania

con la obra de Dante nos hace refleccionar sobre la segunda consideracion, cuyo
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fundamento se halla en el estudio del profesor Hassan. Como ya hemos definido en
el capitulo sobre el tema de la influencia, el profesor encontraba en los conceptos
de semejanza y causalidad el origen para el desarrollo de los fundamentos de la
influencia literaria, de tradition y development (Hassan, 75). En el caso de la difusion
de la Divina Comedia en el reino de Juan Il, los poetas pertenecientes a la escuela
dantista se concentraban solamente en la semejanza. A pesar de esto, lo que nos
permite afirmar que no se trata de influencia es el hecho de que en Castilla no se ha
podido desarrollar la tradicion dantesca, dado que el interés hacia la Comedia duré
poco mas que un siglo. Por lo tanto, no se ha podido dar el salto de simple
“semejanza” a “tradicidon de normas y valores”, tal como Hassan define este
concepto, para que se pueda manifestar la influencia. A la ultima consideracion se
hizo referencia muy frecuentemente, o sea, a la superficialidad con que los poetas
intentaban replicar los principios y las tematicas de la obra de Dante.
Inevitablemente, a una produccién de escasa calidad corresponde una lectura
liviana, que no tiene en consideracion la relacion del protagonista con la religion,
tanto en el contacto con Dios como con la institucidn de la Iglesia, ni el concepto del
amor, ni de la humildad. Como ya se ha dicho varias veces, Los doze triunfos de los
doze apdstoles es la Unica obra en que se puede considerar real la influencia de la

Divina Comedia.
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