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Presentacion

El estudio de la poesia medieval castellana se ha distribuido en dos tomos,
ajustado el primero al orden del contenido —la trama de las materias— y reser-
vado el segundo —los poetas y sus cancioneros— para evaluar las diferentes es-
tructuras poemdticas —versos y estrofas, conectores y consonancias— consagra-
das al dominio de la erotologia y, a su resguardo, al trazado de los diferentes itine-
rarios de espiritualidad que se fomentan en el reinado de los Reyes Catdlicos.
Todo el artificio de la poesia se despliega para avisar sobre la peligrosidad de las
pasiones humanas y para configurar vias de afirmacién religiosa, muchas veces
quebradas por parodias, siempre festivas, con las que se articula el dmbito de la
religio amoris, en el que se funden estos dos ejes de desarrollo temdtico.

0.1: EL TRAZADO DE LOS CANCIONEROS: ESQUEMAS FORMALES
Y PATRONES IDEOLOGICOS

Una vez perfilado el marco de las relaciones histdricas y sociales (de la épica a
la historiografia en verso, de los tratados morales a los poemas politicos), procede
engastar, en los diferentes dmbitos de cortesia que se suceden desde el siglo 111 2
los dos primeros decenios del siglo xv1, las trayectorias creativas de quienes mere-
cen ser considerados «poetas» y no simples «versificadores», por cuanto se valen de
unos principios formales ligados a las tres artes elocutivas (ars grammatica: poética
compositiva, ars rhetorica: poética recitativa, ars logica: poética receptiva) para
idear, inventar o fingir situaciones o episodios —sentido literal— que propicien
el acceso al grado de ensefianza o de adoctrinamiento —sentidos morales y aleg6-
ricos— que toda obra debe procurar, acompasada a los diferentes medios de
transmisién de que se sirve, primero orales, con apoyatura musical, fijados des-
pués en colectdneas que empezardn a imprimirse en los dos dltimos decenios del
siglo xv.

Recuérdese (HPoMCI, pags. 25 y 69) que Dante ya avisaba de que el amor
sensual (venus) constitufa uno de los tres temas idéneos para el desarrollo de la
produccion letrada verndcula. Se trataba de abordar, por tanto, un asunto crucial
para la articulacién de unas relaciones curiales que requerian definir unos esque-
mas de comportamiento que permitieran discernir las conductas virtuosas de las
reprobables. Desde Razdn de amor, primera mitad del siglo xi11, hasta la dltima
colecténea valorada —el Cancionero de Pedro Manuel Jiménez de Urrea—, el
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amor se convierte en eje fundamental sobre el que va a girar el resto de las disci-
plinas o del conocimiento que convenia regular; sus riesgos y sus beneficios han
de ser valorados y asimilados por unos destinatarios que participan, a su vez, en el
examen y en el escrutinio de los esquemas formales y de las redes de ideas que
exigirdn continuas probaturas de metros y de estrofas; esos grupos de recepcién
tienen que quedar primero prendidos en esa «fermosa cobertura» de la que habla-
ba Santillana para poder, luego, asumir las «escuridades e ¢erramientos» con que
el saber y la consiguiente ensefanza se preservan para quienes merezcan alcanzar
tal adoctrinamiento, en razén también de su condicién estamental. Los cancione-
ros se compilan con el objeto de poder ordenar y conservar una produccién poe-
matica, incardinada a la peculiar evolucién del fenémeno de la cortesia, con sus
diferentes variaciones ideoldgicas, segtin se desarrolle en los reinos de Castilla o de
Aragén, bajo el dictado de teorias diferentes en las que se confrontan el arte de la
versificacion —entorno castellano: la «clerecia cortesana» que se recupera en el
reinado de Juan II— con la «sciengia» de la poesia —dominio aragonés, ligado a
la recepcién y adaptacién de los tratados occitdnicos— a la que remite Enrique de
Villena.

Con estos presupuestos, ya definidos en el capitulo I de HPoMCI, este
tomo II se va a centrar en la actividad creadora promovida a lo largo de los tres
siglos medios con el fin de difundir y de valorar la materia centrada en el andlisis
del amor, por lo comin humano, con objeto de alcanzar el divino. Se procederd
al estudio de la poesia cortesana bajo esta doble orientacién moral, que requiere
de una amplia diversidad de situaciones narrativas, asi como de una nutrida red
de personajes y de nucleos argumentales, para poder entenderla y someterla a
juicio. El examen de los efectos causados por la pasién concupiscente en lengua
castellana se fijard por primera vez en el Libro de buen amor de Juan Ruiz, que es
una colectdnea que parece pensada para un publico escolar, pero que pudo contar
también con una recepcién curial. Este primer cancionero personal se asienta so-
bre el término de «¢iengia», tal y como se declara en su prélogo en prosa, vincula-
do a la utilizacién de los diferentes metros y «trobas» que han de permitir trascen-
der la trama de anécdotas con que se construye la pseudoautobiografia amorosa
del Arcipreste y poder asimilar la ensefianza —con diferentes grados de ambigiie-
dad— que permita reconocer el «loco amor del mundo», apartarse de sus engafos
y alcanzar el «buen amor» de Dios. Esta compleja articulacién de diferentes nive-
les exegéticos se habia planteado ya, un siglo antes, en la enigmdtica Razdn de
amor, en la que se narra una aventura amorosa que s6lo puede entenderse desde
el debate alegérico que sostienen el vino y el agua. Fruto de la «poesia», estas obras
precisan el conocimiento de las artes clericales y de las tradiciones teéricas gallego-
portuguesas, acunadas bajo la influencia occitanica. Similar intencién desempefa
el debate de Elena y Maria en el que dos doncellas, con intencién satirica, contras-
tan los méritos y los defectos de sus respectivos amadores: un clérigo y un caballe-
ro. Tal es el zécalo de la poesia cortesana (capitulo I) conservada en castellano, que
se desarrolla en el siglo x111, en un periodo en el que son continuos los desplaza-
mientos de los trovadores catalanes o gallegos a las distintas curias peninsulares.
En el cambio de siglos del x111 al Xx1v comienzan a componerse cantigas en caste-
llano, con influencia del gallego-portugués, tal y como lo testimonian las interca-
ladas en el Zifar o las atribuidas a Alfonso X'y, en especial, a Alfonso XI, «En un
tiempo cogf flores», que en si, por el retrato del leal amador al que el monarca se
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sujeta y el grado de obediencia a dona Leonor de Guzman al que se somete, pue-
de considerarse la horma de los andlisis que se van a aplicar a la pasién amorosa,
no tanto en el reinado de Pedro I, como en el periodo de la dinastia Trastdmara,
que arranca de Enrique 1I, el hijo habido precisamente con dofa Leonor, que
procurard recuperar la memoria de su padre —historiografica, caballeresca y poé-
tica— para legitimar su ascenso al trono.

Frente al verso clerical, se fijan, en la segunda mitad del siglo x1v, los dos es-
quemas métricos —arte menor y arte mayor— que servirdn de cauce para el de-
sarrollo creativo que se centrard en el andlisis del amor y que requerird, para poder
trazarlo y entenderlo, del conocimiento de toda suerte de doctrinas. Con este
objeto, alternan el gallego-portugués y el castellano en las cortes de los dos prime-
ros Trastdmara, para dar paso ya, tras el desastre de Aljubarrota (1385), a la utili-
zacién consecuente del castellano en la composicién de cantigas, que enseguida se
llamardn canciones, y de «dezires» de extension variable para los que se prefiere el
arte mayor, confiados en principio a los esquemas isorritmicos con los que se van
entrelazando los versos, aunque enseguida, por su fluidez expositiva y por los
moldes heterométricos a los que puede dar forma, el arte menor se despliegue en
ingeniosas combinaciones. Toda esta produccién poemdtica serd recopilada y sis-
tematizada por Juan Alfonso de Baena —escribano regio y singular poeta— en el
Cancionero que entrega a Juan II, ¢.1430 (capitulo II); sesenta anos de actividad
compositiva y receptiva, abierta a toda suerte de cuestiones, se redinen en esta
compilacién (PN1, que es copia realizada ¢.1465) en la que se verifica el paso de
la tradicién galaico-castellana a un nuevo patrén métrico venido de Italia, con el
primer intento de aclimatacién del endecasilabo al castellano promovido por Im-
perial y, sobre todo, con una consciente imitacién de los disenos alegéricos, de
cufio dantesco, que fomentardn el uso de la materia de la Antigtiedad para exami-
nar los problemas del presente histérico; con el Cancionero de Baena, acompasada
a debates promovidos en la corte, la especulacién sobre temas teolégicos adquirird
gran relevancia, asi como el andlisis a que son sometidas las reglas del arte —con
sus limites y sus posibilidades— por sus dos principales impulsores: Villasandino
y el propio antblogo, Juan Alfonso de Baena. Todo «noble fidalgo», que aspirara a
ser «cortés e mesurado» (Prologus Baenensis) y quisiera participar en el entramado
de las relaciones curiales, contaba con el «arte de la gaya ¢iengia» para dar cauce a
las distintas invenciones administradas por su «ingenio». La actividad poética
afecta, asi, a los miembros de los diversos estamentos que se integran en la corte,
desde el rey y su valido don Alvaro, hasta interesar a buena parte de la nobleza y a
los letrados —Baena y Mena lo eran— a quienes se encomendaban diferentes
oficios.

El Cancionero que logra armar Baena sirve de modelo para otras recopilacio-
nes similares; de hecho, el Cancionero de San Romdn (MH]1) se ha considerado
(capitulo IIT) una continuacién directa del baenense, no sélo por el largo «dezir»
proemial —un sumario histérico que sostiene un regimiento politico— com-
puesto por el escribano regio, sino porque recoge la produccién poética de los
creadores nacidos en el filo del siglo xv y que seran los que se van a ver involucra-
dos en las continuas contiendas con que Castilla y Aragén se disputan la hegemo-
nia politica y cultural de los reinos hispdnicos, a pesar de proceder sus monarcas
del mismo tronco familiar; destacardn, en este florilegio, que responde bdsica-
mente a pautas castellanas, las figuras de Santillana, de Mena, de Diego de Valera,
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junto a otros poetas que se mueven en los entornos navarroaragoneses —Estufiiga,
Duenas, Agraz—, ya que la circulacion de estos hidalgos y letrados por las diferentes
curias peninsulares se ajustaba no sélo a la oportunidad de cursar «cortes de reyes»
(Prologus de Baena), sino a las alianzas y estrategias politicas con que se forjaban los
diferentes bandos que rivalizaban por el poder. Distinto es, en este sentido, el Can-
cionero de Palacio (SA7), que tuvo que compilarse ¢.1440 (capitulo IV), en un pe-
riodo de graves tensiones que conduce a la primera batalla de Olmedo (mayo de
1445), y en el que no queda rastro alguno de estas controversias, sino al contrario,
puesto que se atiene, casi exclusivamente, a la materia erotoldgica, abordada de
consuno por autores castellanos —presididos por el rey su valido— y aragoneses,
en un clima de convivencia que sélo pudo darse entre julio de 1431 —batalla de
la Higueruela— y agosto de 1437 —detencién de nobles ordenada por don Alva-
ro y regreso de los infantes de Aragén a Castilla—. Un proceso similar refleja el
Cancionero de Estiniga (MN54), que recoge la actividad poética auspiciada en la
corte de Alfonso V en Népoles, aunque compilada para Ferrante I, su sucesor, con
una presencia significativa de autores castellanos, aunque en este caso sean Carva-
jal y Juan de Torres los poetas mejor representados (capitulo V). A su vez, en el
entorno navarroaragonés, quizd para dona Leonor de Foix, elegida como heredera
por Juan II de Aragén, frente a sus otros dos hijos, se compilara el Cancionero de
Herberay (LB2), en el que la temdtica amorosa volverd a prevalecer, pero con un
sesgo moral diferente, guiado por el interés de articular un retablo de cortesia fe-
menina, promovido por sus dos principales autores: Hugo de Urriés y Pere Torre-
lla (capitulo VI).

El basamento de la poesia cancioneril lo constituyen, entonces, estos cinco
cancioneros que recogen la produccién poética desarrollada a lo largo de un siglo
—desde 1369 a ¢.1465— en las tres principales cortes peninsulares gobernadas
por miembros de la dinastia Trastdmara; la unidad que conforman Baena, San
Romidn'y Palacio propiciard la consolidacion de la lengua castellana y la aceptacién
del imaginario poético que se construye en esas recopilaciones y que se impone en
los marcos napolitano y navarroaragonés. Todo cambia en el reinado de Enrique
IV por la escasa atencion que este monarca prestaba a la actividad letrada, al con-
trario del interés que sentia por el arte de la musica. Dejan de formarse florilegios
pensados para la corte castellana, tal y como lo demuestra la deriva de MH1, y se
ordenan compilaciones para entornos nobiliarios (HH1, GB1) o se forman can-
cioneros personales; en alglin caso, alguna de estas colectineas —el Libro de Fer-
nando de la Torre— puede ser enviada a una curia —la de dona Leonor de Foix—,
pero lo normal es que los principales creadores, en esta segunda mitad de siglo, se
preocupen por reunir sus poemas en cddices autorizados por ellos mismos, ya
para que se puedan realizar copias, pedidas a veces desde otras cortes —don Pedro
de Portugal a don Inigo, Alfonso V a Gémez Manrique—, ya para dar cuenta de
una evolucién creativa que se pone al servicio de un protector —Carrillo en el
caso de Guillén de Segovia— o que se fija para dejar testimonio de conversiones
religiosas —Alvarez Gato— o de lealtades politicas —Gdémez Manrique— (capi-
tulo VII). Ninguna de estas compilaciones pasa a la imprenta, aunque tras las
cortes de Toledo de 1480, comienzan a estamparse piezas que sirven de soporte
ideolégico para los nuevos monarcas tras la guerra de sucesion al trono —el Regi-
miento de principes de don Gémez— vy, sobre todo, misceldneas en las que se ins-
criben itinerarios religiosos entretejidos con las vidas y las pasiones de Cristo y de
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Maria; se impulsan, asf, los primeros cancioneros personales impresos (capitulo
VIII), a cuya horma se acomodard Juan del Encina en 1496, puesto que el suyo,
tras los paratextos dirigidos al principe don Juan y a la casa ducal de Alba, se abre
con un friso de meditacién religiosa, al que siguen panegiricos enderezados a la
corona y a los duques de Alba, antes de abordar ya la materia propiamente corte-
sana ligada al amor y a los pasatiempos pensados para las damas curiales, a la es-
tela de los aparecidos en el Libro de De la Torre y en el cierre de Herberay, a los
que habrd de sumarse el Juego trobado que compone Pinar para la reina Isabel. A
la par, la materia pastoril con un tratamiento satirico —Coplas de Mingo Revulgo,
pasajes de las Coplas de la «Vita Christi— permitird la recuperacién del orden
bucdlico —Ia traslacién por Encina de Virgilio— con el objeto de aplicar esos
esquemas figurativos a su presente. La disposicién de secciones que establece En-
cina en su Cancionero inspirard otras compilaciones similares, tanto individuales
—Ilas dos ediciones del Cancionero de Urrea: 13UC y 16UC— como colectivas.
Por su valor singular, se han destacado las dos antologfas mds importantes que
se impulsan en el cambio de siglos del xv al xv1y que corresponden al Cancionero
de Rennert o de Londres (LB1) y al Cancionero general ordenado por Hernando del
Castillo e impreso en 1511 (11CG) vy, por su éxito, de nuevo en 1514 (14CG)
con numerosas adiciones y supresiones de poemas (capitulo IX). Las relaciones
entre estas dos amplias misceldneas poéticas no han podido determinarse; com-
parten materiales, pero las directrices ideoldgicas y poéticas son diferentes, como
lo demuestra el que LB1 carezca de prélogo y se desconozca quién pudo ser ese
formador que tanta importancia concedia a Diego Sinchez de Badajoz; en cam-
bio, Del Castillo logra dar a la estampa una recopilacién poemdtica que ancla en
las figuras de Mena y de Santillana y que, segtn afirma, ajusta a sus gustos perso-
nales y a la memoria de sus lecturas, poniéndola al servicio de don Serafin de
Centelles, conde de Oliva; la disposicién de los textos por géneros y la fijacién de
secciones particulares para recoger las obras de los principales autores permiten
trazar el panorama mds amplio de la creacién poemdtica de los sesenta anos que
mediarfan entre el final del reinado de Juan ITy 1511-1514. Ha de advertirse que
no se han estudiado, en este tomo, estas dos misceldneas de modo particular, por
cuanto recogen textos analizados en los cancioneros de la segunda mitad de siglo
y, sobre todo, porque se interesan por una misma red de poetas; si se ha tenido
presente que los respectivos antélogos de LB1 y de 11CG tuvieron que servirse de
cancioneros personales de los creadores que deben situarse en el reinado de los
Catélicos y de los que no ha quedado hoy otro rastro; se ha preferido, por ello,
reconstruir la trayectoria creativa de casi una veintena de autores cuya obra se
transmite en ambas colectdneas, procurando seguir, en lo posible, un desarrollo
cronolégico ajustado a la vida de aquellos poetas que propiciardn ya la definicién
de una nueva sensibilidad, orientada a los valores de un humanismo incipiente, asi
como a la exploracién de otros géneros y discursos formales; encontrardn, aqui, ca-
bida los itinerarios personales de Pedro de Cartagena, Jorge Manrique —precedido
por el de su padre don Rodrigo—, Guevara, Sdnchez de Badajoz, Lépez de Haro,
Tapia o Fernindez de Heredia por citar sélo a los mds relevantes. Muchos otros
podrian haber engrosado esta némina, pero con los elegidos, aun siendo pocos, se
ha logrado el propésito de dar cuenta de las transformaciones que sufre la poesia
cancioneril, para adaptarse a las nuevas orientaciones culturales que se perfilan en
los primeros decenios del siglo xv1, mantenidos los mismos esquemas métricos
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—arte mayor y arte menor— con que esta actividad creadora se habia desarrolla-
do ya en las cortes de los primeros Trastdmara. Se han reservado, ademds, para el
tomo III, consagrado a la dramaturgia, algunas piezas singulares, como el Didlogo
(ID6103) de Rodrigo de Cota o las Coplas (ID0738) de Puertocarrero.

En suma, ciento cincuenta afos de creacién poética se encierran en estos can-
cioneros, en los que, a su vez, se preservan los escasos vestigios de la lirica tradicio-
nal a la que se dedica el capitulo X de este segundo tomo, del mismo modo que
el primero se cerraba con el estudio del romancero; gracias a la atencién de los
autores cultos, y mds alld de las contadas piezas de cardcter histérico o noticiero,
se conservan testimonios de una creacién de cuno popular —ya romances, ya
canciones— que era conocida en los dmbitos curiales y apreciada hasta el punto
de imitarla y de llegar a formar, con esas obras, nuevas compilaciones, en las que,
sin embargo, se concedia mayor valor a la composicién musical —de cardcter
polifénico— que a los villancicos o estribillos originales que servian de soporte
para esas recreaciones combinadas con otras obras, tal y como quedardn recogidas
en los tres principales cancioneros musicales: MP4 (Palacio), SV1 (Colombina) o
SG1 (Segovia). Tal serd, en fin, el recorrido de los poetas y de sus cancioneros, al
que dard acogida este segundo volumen con el objeto de engastar la creacién y
recepci6n de tres siglos de poesia medieval castellana.

0.2: CRITERIOS DE ORGANIZACION

Aunque no se haya podido atender a la totalidad de los autores que confor-
man la némina de la poesia cancioneril, si que se ha procurado estudiar a la ma-
yoria de los antologados en los cinco cancioneros principales (PN1, MH1, SA7,
MN54, LB2) que recogen la actividad creativa desarrollada en las cortes de los
Trastdmara —Castilla, Navarra, Aragdn y Nédpoles— desde 1369 a ¢.1465. A
partir de este punto, como se ha indicado, se sigue el rastro de los cancioneros
individuales, manuscritos o impresos, o se examina la compilacién de esas colec-
tdneas en funcién de los poemas que se transmiten en los florilegios que se sittian
en el cambio de siglos del xv al xv1; en este sentido, se ha concedido una singular
relevancia a LB1 y a 11CG, porque retinen la produccién poética que se promue-
ve desde la mitad del siglo xv, con lo que queda, asi, asegurado el andlisis global
de la poesia cancioneril, al menos hasta alcanzar la data de 1516, que es el afo en
el que se imprime la segunda edicién del Cancionero de Urrea.

Cada colectdnea perfila, por tanto, un marco contextual que obedece a unas
precisas claves ideolégicas —siempre en continua transformacién— que repercu-
ten en el modo en el que se deben evaluar y utilizar los principios de creacién
poética; como se apunté en HPoMCI, no es lo mismo que la poesia se entienda
como arte, vinculada a las disciplinas elocutivas, tal y como ocurre en Castilla, que
como ciencia, impulsora de doctrinas diversas, conforme se desarrolla en Aragdn;
los dmbitos de cortesia cambian, asi como las pautas de recepcién que se deben
aplicar para comentar y amplificar —con exégesis y glosas— esos poemas, incar-
dinados a la evolucién de los propios grupos sociales —la realeza, la aristocracia,
los letrados— que los crean y los interpretan.

De acuerdo a estos criterios, una vez perfilado, en el capitulo I, el rastro de la
poesia cortesana en castellano hasta alcanzar el primer cancionero personal con-
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servado, el Libro de buen amor, se ha atendido, en sucesivos capitulos, a cada una
de las cinco colectdneas que articulan el tronco de la poesia cancioneril trastdmara;
en sus epigrafes iniciales, se han definido, las pautas a las que obedecen estos can-
cioneros, prestando singular importancia al tnico proemio —el de Baena— que
se conserva y que sirve para entender el proceso compilador de MH1 y de SA7,
incardinados a la corte castellana, en la que hallan acomodo creadores de las curias
navarra y aragonesa.

Si no se encuentran todos los poetas, si, en cambio, se ha intentado analizar
la totalidad de los poemas de cada uno de los autores elegidos por su relevancia o
por la originalidad con la que se renuevan esquemas temdticos o géneros poéticos
que se sirven bdsicamente de unos mismos versos, pero no asi de unos trazados
estréficos sometidos a continuas variaciones para generar distintas estructuras de
pensamiento poético, mds sutiles en el caso de los moldes heterométricos y mds
complejas cuando se despliegan desarrollos heteroestréficos (ver § 0.3). No suele
ocurrir que toda la produccién poética de un autor se conserve en una sola mis-
celdnea, salvo que remita a un periodo de origenes (Pero Ferruz, Garci Ferndndez
de Gerena: PN1) o cuente con pocas piezas (Juan II, Luna: SA7), pero si es cierto
que cuando se antologan unos determinados poemas es porque son representati-
vos de los patrones culturales del marco al que esa recopilacion se dirige; sin em-
bargo, esas mismas obras podian interesar a otro dominio de recepcidn, junto a
otros textos que no figuraban —o que se han perdido— en el primer florilegio en
el que aparecian; en estos casos, se inserta el escrutinio de esa actividad creadora
en el marco del primer cancionero en el que se difunde y, en ese mismo epigrafe,
se va siguiendo luego la transmisién y evolucién del conjunto de la obra en el
resto de los testimonios, hasta alcanzar el limite de las dos primeras ediciones del
Cancionero general; asi, por ejemplo, Santillana y Mena no podian figurar en la
compilacién que Baena tuvo que entregar al monarca ¢.1430, pero ya entran en
su continuacion, en MH1, que es en donde se sittia el estudio que se les consagra,
a fin de dar cuenta de la progresiva difusién de sus poemas en esos cancioneros y
de que pueda valorarse el interés que se prestaba a sus composiciones; se atiende,
asimismo, a la circunstancia de que a un autor —como Mena— se le pueda in-
cluir en una fase posterior de la colectdnea, tal y como ocurre con la copia de
PN1, ¢.1465, adicionada con dos poemas enviados a Juan II; en el andlisis dedi-
cado a Santillana, se consideran primero los textos de SA7, se sigue con la amplia
seleccién ordenada en MH1, se continda con la muestra acogida en MN54 y se
alcanzan, por fin, los cancioneros individuales: SA8, mds la copia dieciochesca de
MNS8; de este modo, los 42 sonetos de don Inigo se analizan en razén de los tres
nucleos constituidos en MH1, SA8 y MNS; criterios similares se aplican a Mena,
ya que se parte de su primera transmision, la que lleva de MH1 a LB2 y ME1
(Mddena), para examinar después la segunda difusién de su obra en el reinado de
los Catélicos y, por tltimo, los poemas sueltos que llegan a la tradicién impresa
del siglo xv1, ya convertido en el principal paradigma de la poesia castellana —Ne-
brija—, merecedor de glosas —Herndn Nunez— y de ediciones comentadas
—Francisco Sinchez de las Brozas—.

La compleja reconstruccién de la obra de los principales poetas cancioneriles
da cuenta del interés y del valor que, en distintos marcos culturales y en virtud de
diferentes pautas ideoldgicas, se concedia a cada uno de esos autores. Mds sencillo,
en principio, resulta el andlisis de aquellos creadores que cuentan con un cancio-
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nero personal (manuscrito: Gémez Manrique, Gato; impreso: Encina, Urrea)
porque, aunque haya textos que pasen a otras misceldneas, la concepcién global
de su obra queda ya fijada en cddices o en estampaciones que deben contar con
su previa aprobacién.

Dentro de cada una de las secciones con que se articula el estudio de la obra
de los poetas se atiende a los distintos géneros poemdticos que desarrollan, con-
tando con la evolucién que queda marcada en el paso de una misceldnea a otra;
en el caso de los intercambios, se analizan de forma conjunta las preguntas plan-
teadas por un autor y las respuestas, en ocasiones multiples, a que dan lugar.

De modo prictico, a partir del capitulo II se utiliza el sistema de siglas fijado
por Brian Dutton en £/ Cancionero del siglo xv para remitir a cada misceldnea y
para identificar, con el ID correspondiente, cada poema, asi como su disposicién
en esa antologia; estos datos se acompanan con los nucleos estréficos de la com-
posicién; por ejemplo, al Infierno de los enamorados de don Ifigo le corresponden
estas referencias: (68x8), SA8-10 (ID0028), que se complementan luego con los
aspectos mds destacados de su transmisién y, de modo especial, con la férmula
métrica y la disposicién de consonancias, con el fin de apreciar si se ajusta al pa-
tr6n del arte menor o del arte mayor, o si se trata de un poema heterométrico o
heteroestréfico.

Aligual que en el tomo I de esta Historia de la poesia medieval castellana, la red
de conclusiones se inserta en el desarrollo de cada epigrafe; siempre, una sintesis
de ideas completa el estudio de los poemas mds representativos de la poesia can-
cioneril o cierra el capitulo dedicado a sus creadores, procurando sefialar los rasgos
peculiares de la difusién de los textos acogidos en los cancioneros interesados en
esa produccién. No hay un solo andlisis que no conduzca a una sinopsis que ser-
vird, a su vez, de asiento para indagaciones posteriores; con el rétulo de «Conclu-
sidén global» se destacardn las que se consideran mds relevantes ya por la trascen-
dencia del poeta estudiado, ya por la singularidad de la obra examinada.

0.3: TERMINOLOGIA METRICA: PATRONES ESTROFICOS

Tras haber atendido, en el tomo I, a la formacién y evolucién de las lineas
métricas (versificacién isomélica: § 2.3, versificacion isosildbica: § 3.1 y versifica-
cién isorritmica: § 5.1), en este segundo volumen, se ha incidido en la invencién
y variacién de los desarrollos estroficos, ligados por lo comiin a los géneros a los
que sirven de cauce, por cuanto los poemas dependen de los esquemas prosédicos
que se ensayan y con los que se articulan combinaciones de coplas que permiten
apreciar el conocimiento del arte alcanzado por cada creador, asi como su volun-
tad de configurar nuevas estructuras poemadticas en virtud de su ingenio creativo
y de las necesidades de recepcién a las que se acompasan.

Es variada e inestable la terminologia empleada para designar los poemas
medievales, al igual que la usada para denominar los niicleos estréficos que los
constituyen. Buena prueba de ello da Encina, en su Arze de poesia castellana, cuan-
do cambia por completo los nombres usados por Nebrija en su Gramadtica; pro-
pone, asi, llamar «pie» a lo «que los latinos llaman ‘verso’» y reservar «verso» para
el «ayuntamiento de pies» o semiestrofa, y «copla» para el conjunto poemdtico
creado:
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Y bien podemos dezir que en una copla aya dos versos, assi como si es de ocho
pies y va de cuatro en cuatro, son dos versos; o si es de nueve, el un verso es de
cinco y el otro de cuatro; y si es de diez, puede ser el un verso d’ cinco y el otro
de otros cinco; y assi, por esta manera, podemos poner otros enxemplos infi-
nitos (86)'.

Las continuas probaturas estréficas que se van ensayando a lo largo de los tres
siglos medios, asi como la convergencia de tradiciones muy diferentes, propician
que no se llegue a determinar una nomenclatura estable para designar tanto los
nucleos con que se arman los poemas como los géneros a los que dan lugar.

La critica ha tendido a diferenciar los patrones estréficos de forma fija—cancién,
villancico, esparsa, perqué, glosa— de los de forma variable —«dezires», preguntas y
respuestas—, aunque en los primeros sea dable encontrar continuas variaciones tan-
to en lo que concierne a la trama de versos y de nucleos de que constan, como a la
disposicion de las redes de consonancias®. En lo que respecta al niimero de coplas,
que no a la disposicién de consonancias, el soneto, que es ensayado por Santillana
—con endecasilabos— y por Juan de Villalpando —en arte mayor—, podria consi-
derarse un esquema de forma fija en la poesia castellana, en la que se estabiliza, tras
continuas probaturas, el de las dobles coplas de pie quebrado con seis consonancias.
Sin embargo, mds que a la candnica divisién entre formas fijas y variables, en este
tomo I se atenderd a la creacién y evolucién de las estrofas en virtud de la practica
creadora que va impulsando la propia formacién de los cancioneros, en los que que-
da registro del conocimiento y adaptacién de estos moldes, descritos en los tratados
occitdnicos y enraizados en las tradiciones poemdticas catalano-aragonesa y gallego-
portuguesa. En Castilla, habrd que esperar a la compilacion del Cancionero de Baena
para encontrar, tanto en sus ribricas como en sus versos, una primera —e incipien-

! Se cita por la ed. de F. Lépez Estrada, en Las poéticas castellanas en la Edad Media, Madrid,
Taurus, 1984, pdgs. 77-93.

? Puede verse a este respecto el andlisis que ofreci en «17.4.3. Repertorio de estrofas», en Histo-
ria de la métrica medieval castellana, coord. de F. Gémez Redondo, en colaboracién con C. Alvar,
V. Beltran y E. Gonzdlez-Blanco, San Milldn de la Cogolla, Cilengua, 2016, pdgs. 1193-1194, con
un cuadro en el que se recogen los distintos nombres que se van probando a lo largo de los tres siglos
medios. Juan Miguel Valero traza, asimismo, un panorama global en «10.1.2. Las formas estréficas»,
pags. 502-541.

3 Tal fue el criterio seguido en el capitulo x de Hismetca, coordinado por V. Beltran. Arranca
esta distincion del cldsico estudio de Pierre Le Gentil, que parte de estas premisas: «Létude de la
poésie strophique libre comportera évidemment en premier lieu un inventaire des divers couplets et
une description de leur szructure (...) Létude des genres & forme fixe, par contre, C’est essentiellement
analyse d’'un mécanisme et le classement, logique et chronologique 4 la fois, d’'un certain nombre
d’essais d’application», en La poésie lyrique espagnole er portugaise a la fin du Moyen Age. Deuxiéme
partie: Les formes, Rennes, Plihon, 1952, pdg. 8. Ana M.2 Rodado articula un valioso compendio en
«Capitulo quinto: Los géneros», en «Tristura conmigo var. Fundamentos de Amor Coriés, Cuenca,
Ediciones de la Universidad de Castilla-La Mancha, 2000, pdgs. 163-186.

4 Apunta Rudolf Baehr al respecto: «Entendemos por forma de composicion fija poesias que se
constituyen unas veces en estrofas y otras veces en combinaciones que no llegan a tales, y que siguen
una estructura establecida, determinada originariamente por una melodia. A diferencia de las
estrofas abiertas, estas composiciones no pueden determinarse suficientemente por el nimero de los
versosy, Manual de versificacion espanola [1962], trad. y adaptacion de K. Wagner y E Lépez Estrada,
Madrid, Gredos, 1973, pdg. 312. Sobre las dificultades para establecer estas diferencias, ver Jacques
Roubaud, «Qulest-ce qu'une forme fixe?», en Les formes fixes dans la poésie du Moyen Age roman
(1100-1500), en Az, 8 (1997), pégs. 7-20.
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te— propuesta terminoldgica, referida a las estrofas y a los recursos de construccién
de los poemas, que serd completada en el Cancionero de San Romdn'y en el Cancione-
10 de Palacio, aunque en estas dos colectdneas desaparezcan las disputas sobre el valor
del arte y sus repercusiones.

En principio, «cantiga» y «copla» son términos que confluyen para designar
bien el poema, bien los grupos estréficos con los que se articula; en PN1, en la
seccién que remite a la creacion difundida en las cortes de los tres primeros Tras-
tdmara, el término usual es el de «cantiga» —por lo comun cantada o «assona-
da»— que, enseguida, serd sustituido por el de «cancién», ya estable en cuanto
género, con variadas combinaciones estréficas (siendo las mds usuales las de 4, 8
0 5, 10, con cabeza, una o varias mudanzas, versos de vuelta y retronx)’. En la
versificacién clerical, aparece, desde Berceo a Pero Lopez de Ayala, el término de «dic-
tado», asociado a piezas de caricter narrativo, sustituido en PN1 por el de «dezir»,
referido por tanto a composiciones constituidas con un nimero indeterminado
de coplas, que se recitarfan conforme al curso ritmico del arte mayor o del menor,
combinados uno y otro en soluciones heterométricas que pueden alcanzar una
complejidad extraordinaria. A hacer caso a la «Tabla» de PN1, todo el cancionero
se arma en torno a estos dos patrones:

Esta tabla es de los dezidores que estdn en este libro, la cual se puso aqui al
comienco d’él por qu'el dicho senor Rey e las otras personas que la leyeren fallen
por ella mds aina las cantigas o dezires que le agradare leer (9)°.

En la segunda mitad de siglo, con el limite de Herberay (LB2), «dezir» se ird
sustituyendo por el término mds genérico de «coplas», que confluye con el de
«obras» ya a finales de la centuria. A partir de Palacio (SA7), comienzan a nom-
brarse las esparsas —una tnica copla, a veces llamada «sola»’—, los cosantes —el
primero se debe a Diego Hurtado de Mendoza— o los rondeles® —con pruebas
valiosas de Fernando de la Torre en MN44—.

El perqué —el primero inaugura SA7— suele partir de un nicleo con dos,
cuatro o cinco versos en el que se enlaza la consonancia del primero de los disticos,
en los que se van ya alternando la pregunta y la respuesta; a estos pareados se les
asigna valor estréfico y son computados como tales’.

Mayor problema entrafian los términos que remiten a estructuras estroficas
hermanadas por proceder de tradiciones similares. El rétulo de zéjel, por ejemplo,
no aparece en ningin poema medieval castellano, pero su disposicién —estribillo
seguido de ntcleos variables de tres versos monorrimos mds verso de vuelta— si
puede reconocerse en distintas composiciones; en aquellas situadas en los siglos x111
y X1v se hablard de poemas de estructura zejelesca; sin embargo, en el Cancionero
de Baena esa férmula de cabeza constituida con un distico, mas tres versos mono-

> Ver Vicente Beltran, La cancion de amor en el otorio de la Edad Media, Barcelona, PPU, 1998,
o la sintesis que ofrece en «10.2.1. La cancién», en Hismetca, pags. 542-558.

¢ Se usa la ed. de B. Dutton y J. Gonzdlez Cuenca, Madrid, Visor, 1993.

7 Ver V. Beltran, «10.2.3.1. La esparsar, en Hismetca, pags. 581-595.

8 Para sus origenes, ver V. Beltrdn, «Rondel y refram intercalar en la lirica gallego-portuguesa»,
en Studi mediolatini e volgari, 30 (1984), pags. 69-89.

? Ver Antonio Chas Aguién, «Los perqués», en Categorias poéticas minoritarias en el cancionero
castellano del siglo xv, Alessandria, Edizioni dell'Orso, 2012, pdgs. 13-27, mds «10.2.3.2. El perqué»,
en Hismetca, pags. 595-604.
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rrimos y verso de vuelta (8x8x 8a8a8a8x), serd denominada «estribot o estribote (asi,
en PN, 141, 196 0 219: «dezir d’estribot) y tal serd el nombre que se emplee en las
composiciones cancioneriles con nicleos formados por tristicos monorrimos y verso
de vuelta; aunque quepa situar su origen en la tradicién franco-normanda o en los
zéjeles de la poesia drabe, se preferird siempre el término con el que, en castellano, se
designen composiciones que se sienten ya muy alejadas de esas primeras raices'

Un proceso similar ocurre con el villancico, que se caracteriza por articular ca-
bezas de dos 0 mds versos, en las que uno puede quedar libre, asi como mudanzas
que admiten un nimero mayor de versos; en principio, habria que distinguir refrdn,
estribillo o ‘villancico' —que en los «dezires» con citas son llamados ‘cancién’ o
‘cantar’ (SA7, 22, 85 0 93)— de los amplios poemas de cardcter culto que acabardn
siendo designados con el mismo nombre'’; Encina da cuenta de esta evolucién, ya
que en su Arte se refiere a los breves nicleos poemdticos que, luego, en el cierre de
su Cancionero, dardn paso a extensos desarrollos compositivos'. Algtin «villancico»
de cuatro a cinco versos se transmite en Hixar, ya en MNG6d-82, ya en MNG6d-99,
«Villangico a una partida» (ID0227), asimilados al molde de la cancién (4, 8), es
decir en el mismo arco de fechas —transicién del siglo xv al xvi— en el que el tér-
mino se estabiliza para designar composiciones cultas de Encina —aun burlescas—
y para fijar secciones en el Cancionero general o en el Cancionero de Urrea. Son es-
quemas, en fin, que confluyen con el de la «serrana», que aparece en rtbricas de
SA7,17,28 0 31 (ya de Santillana), como lo demuestra el hecho de que, en MN54-
111, una de Carvajal (ID0608), sea denominada «villangete», mientras que otra, en
MN54-124, en arte mayor, se acomode al trazado de la cancién.

Motes, canciones y villancicos, también romances, pueden engastarse en las
estructuras mds amplias que conforman las glosas, en las que se amplifica la red de
ideas de la fuente que es sometida a exégesis poemdtica'®; el niimero de coplas de
la glosa se ajusta al de versos del texto g%osado, por lo comtn, los nuevos nicleos
estréficos cierran con uno o dos versos del poema fuente (tal es el caso de 11CG-
880, una glosa de Pinar a una cancién de fray Inigo de Mendoza), pero pueden

19 Indica Le Gentil: «A I'époque de Villasandino on peut considérer questribote désigne un
poéme traitant un sujet plaisant d’ordinaire, mais aussi caractérisé par sa forme», apuntando a otro
origen: «Lestribote peut donc fort bien remonter & Uestrabot normand», pdg. 228. Tomds Navarro
Tomds asume esta ambivalencia de términos: «La forma aa:bbba se encuentra, pues, indistintamen-
te, bajo los nombres de estribote, cantiga, decir y villancico, lo cual significa que la estrofa de zéjel
abarcaba un campo mds ancho que el del estribote satirico, aun cuando por otra parte el papel de
este ultimo, poco frecuente en los cancioneros, fuera sin duda reconocido como la manifestacién
mds antigua, popular y caracteristica de la referida estrofa», Métrica espariola. Resenia histérica y des-
criptiva [1.2 ed.: 1956, 3.2 ed. corr. y aum.: 1966], Madrid-Barcelona, Guadarrama-Labor, 1974, 4.2
ed., pég. 170.

" Ver Isabella Tomassetti, «10.2.2. El villancico», en Hismetca, pags. 558-580, en donde preci-
sa: «Si bien la canonizacién del villancico ha de atribuirse a Juan del Encina, al género no puede
adscribirsele una paternidad segura, es decir que su nacimiento no estd relacionado con el ejercicio
creativo de un autor especifico, pdg. 558, mds «Mil cosas tiene el amor». El villancico cortés entre
Edad Media y Renacimiento, Kassel, Reichenberger, 2008, en concreto pdgs. 18-19.

'2'Y procura ser minucioso para distinguir una tradicién a la que sacard gran rendimiento: «Si
tiene tres pies enteros o el uno quebrado, tanbién serd villancico o letra de invencidén; y entonces el
un pie ha de quedar sin consonante segﬁn m4ds comun uso; y algunos ay del tienpo antiguo de dos
pies y de tres que no van en consonante porque entonces no guardavan tan estrechamente las osser-
vaciones del trobar», 90.

% Ver Isabella Tomassetti, «10.2.4. La glosa», en Hismetca, pags. 605-631.
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situarse también como arranque de la segunda semiestrofa (asi, en MN54-137, en
una glosa que Diego de Saldana envia a Carvajal sobre una cancién de Diego
Go6mez de Sandoval, el v. 5 corresponde al del verso del texto que sirve de base) o
en posiciones internas, siempre con distribucién simétrica, como ocurre en MP3-
132 de Gémez Manrique, al situar en vv. 3-4 y vv. 7-8 de sus tres coplas los versos
procedentes de la cancién glosada. Un poeta puede glosarse a si mismo, no una,
sino hasta dos veces tal y como obra Cartagena, llegando a fingir que la copla
glosada le habia sido encargada para realizar ese comentario poemdtico; se cons-
truye, asf, un desarrollo especular en el que se multiplican los planos de la inter-
pretacién textual (entre 11CG-140 y 11CG-141), con la peculiaridad de colocar
los hemistiquios del poema glosado en posicién inicial en las estrofas glosadoras.
Secciones de glosas se ordenan, ya, en el Cancionero de Encinay en el Cancionero
general, dedicadas, en esta colectdnea, a los motes que se insertan en el cierre de la
cabeza y de la mudanza, convertidos asi en retronx'.

Todo este conjunto de estrofas de inestable terminologia (cantiga, cancién,
serrana, villancico) suele partir de una cabeza que se proyecta sobre un cuerpo
variable de mudanzas, al que se incardina mediante conectores bien definidos en
las artes poéticas occitdnicas y en sus derivaciones peninsulares; tales esquemas se
emplearan en el andlisis de los primeros cancioneros castellanos (PN1, MH1 y
SA7), por cuanto en los mismos se remite, de forma continua, a la «gaya ciencia»
con la que se complementan las nociones propias del «arte de la poetria», enten-
dida como arte de versificacién, en cuanto materia especifica del ars grammatica
(de donde el Libro II de la Gramadtica sobre la lengua castellana de Nebrija). En
virtud de la convergencia de estas tradiciones tedricas, se ha considerado conve-
niente utilizar los siguientes recursos iterativos de la poética occitdnica (Leys
d'amor) que, en el Arte de poesia castellana, de Encina, englobados bajo el rétulo
de «galas del trobar», comienzan a ser denominados con vocablos castellanos; de
modo especial en PN1, se hablard de coplas o coblas capdenals —ligadas por la
andfora, que Encina llama «reiterado» (92)—, coplas capfinidas —que puede ser
de palabra, por tanto anadiplosis o «encadenado» (id.) para Encina, o de verso,
con correlaciones paralelisticas cercanas o coincidentes con el leixaprén—, coplas
capcaudadas —la consonancia final de una copla enlaza con la inicial de la si-
guiente—, coplas recordativas —epanadiplopsis— o coplas retronchadas —epifo-
ras—". En relacién a este dltimo recurso y en el caso de la cancién, aunque no
Ginicamente, es frecuente el uso del rerronx, o repeticién ya de una o varias pala-
bras en rima, ya de uno o varios versos de la cabeza en la mudanza; tal uso se
marcard en la férmula estréfica con cursiva'® y se procederd a describir el tipo de
retronx utilizado, indicando si se trata de palabra o de verso o se dan ambos usos,

'* Lo describe, con precision, Juan Casas Rigall: «el mote es brevizas por excelencia, ocho silabas
de poesfa sin mds, normalmente usado como lema por caballeros y damas en la corte», en Agudeza
y retdrica en la poesia amorosa de cancionero, Santiago de Compostela, Universidade, 1995, pdg. 122.

"> Ver Pierre Le Gentil, La poésie lyrique espagnole et portugaise i la fin du Moyen Age, pigs. 164-
179, més Gerardo Pérez Barcala, «Repetitio versuum en la lirica gallego-portuguesa», en RFE, 86:1
(2000), pags. 161-208, y Marina Arbor, «10.6. El arte de la poesia y sus denominaciones técnicas.
De la tradicién provenzal a la castellana: la lirica gallego-portuguesa», en Hismetca, pags. 940-993.

1 Asi, 8x8y8x8y 8a8b8a8b:8x8y8x8y de Santillana (ID0595), pudiendo insertarse, en ocasio-
nes, una nueva linea de consonancias en esa secuencia iterativa: 8x8y4y8x 8a8b8a8b:8x8c4c8x de
Montoro (ID2474).
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al igual que el nimero de iteraciones desplegadas, ya que hay casos en que la ca-
beza entera se proyecta sobre la mudanza, con variaciones que procede distin-
guir'’; asi, si se repite una tinica vez la palabra o el verso se indicard ‘con retronx de
palabra’ o ‘con retronx de verso’ o ‘con retronx de palabra y de verso’, pero cuando
se incrementa el nimero de repeticiones se marcard igualmente: ‘con resronx do-
ble de palabra y triple de verso” o ‘con retronx simple de palabra y doble de verso’;
el retronx de verso puede ser parcial (se mantiene la consonancia) o pleno (se repi-
te todo el verso), lo cual se sehalard asimismo cuando proceda.

Mis alld de las posibles denominaciones que puedan recibir las estrofas y los
géneros poemadticos a los que dan lugar, siempre ligados a las materias abordadas,
debe tenerse en cuenta que la poesia cancioneril se articula, basicamente, con dos
patrones prosodicos: el arte menor —en combinacién con su quebrado— y el arte
mayor, tal y como lo sefialara Santillana y lo confirmara Encina. Con estos versos se
arman coplas de base par, predominando en el caso del arte mayor las de ocho versos
y en el del arte menor, las de ocho, las de diez y las de doce versos, que es la que
puede admitir seis consonancias, con esquemas homométricos o heterométricos'.
Tales son los principios bésicos de la articulacién estréfica que se despliega en los
cancioneros, con una evolucién que irfa desde el mote (un verso) o la letra de inven-
cién (uno o dos versos) o la esparsa (ya una copla) al trazado de las amplias compo-
siciones alegricas, ya vistas en el tomo I (la Historia parthenopea consta de 1280
coplas de arte mayor: § 7.3.4), o religiosas, incluidas en este tomo II (las cuatro ta-
blas del Rezablo de la vida de Cristo de Juan de Padilla se ensamblan con 1365 coplas:
§ 8.6). Sirva, asimismo, esta monumental obra de ejemplo de una composicién
heteroestréfica, por cuanto en su desarrollo se combinan coplas de arte menor y
mayor, que es una practica que ya habian utilizado, por ejemplo, Juan Rodriguez del
Padrén en los Siete gozos de Amor (ID0192), Juan de Mena en el Claro escuro
(ID2235Y 0854) o fray Ifigo de Mendoza en sus Coplas de «Vita Christi» (1D0269).

0.4: HACIA LA PLENA RECUPERACION DE LA POES{A CANCIONERIL"

En los dltimos cuarenta y cinco anos, la poesia cancioneril se ha convertido en
uno de los principales campos de estudio de la literatura medieval castellana, gra-

7 Indica A. M.2 Rodado: «La morfologia del retronx en la cancién permite apreciar el grado de
cuidado y originalidad de los poetas respecto a las posibilidades combinatorias y expresivas de la
vueltar, «Tristura conmigo var, pag. 166.

'8 Aunque en ningdn caso se van a utilizar nombres de estrofas ajenos a la tradicién medieval
(cuartetas, quintillas, octavas), si procede recordar que para el caso de las coplas de ocho versos
tiende a distinguirse entre copla de arte menor —con dos semiestrofas que comparten consonan-
cias— y copla castellana —con dos semiestrofas con distintas consonancias—, mientras que la de
diez versos se denomina copla real, con cambio de consonancias entre sus dos médulos.

! Agradezco la atenta lectura realizada de este epigrafe por Viceng Beltran, Antonio Chas, Josep
Lluis Martos, Cleofé Tato e Isabella Tomassetti, siempre maestros, asi como sus observaciones y
comentarios que han permitido mejorarlo, ademds de las referencias aportadas para complementar
este breve panorama de estudios. V. Beltran ha delineado un marco mds amplio en «El aprendizaje
de una antologia. Un estado de la cuestién para la poesia de cancionero», en CI, 1 (2001), pdgs.
77-104, con una extensa bibliografia; otros panoramas globales han sido ordenados por Oscar Perea
Rodriguez, en la Introduccién» a su Estudio biogrdfico (ver n. 28), pags. 9-18 y por Cleofé Tato y
O. Perea Rodriguez (ver n. 60).
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