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INTRODUCCIÓN BIOGRÁFICA Y CRÍTICA


     


     


     

  


  
1. ALFONSO X, POETA


   


   


  Alfonso X el Sabio aparece inscrito en el horizonte literario medieval como una figura relevante cuya prolífica obra, vertebrada no sólo en el ámbito literario sino científico, abarca campos tan diversos como los de la historia, la jurisprudencia, la astronomía, la astrología o la poesía. En esta monumental empresa, su obra poética se erige con una particular singularidad, no sólo por no estar escrita en castellano, sino por su marcado carácter personal.


  Todas las escuelas trovadorescas europeas utilizaron como vehículo de expresión una lengua convencional, que en el caso de la Península Ibérica fue el gallego-portugués. En todas las cortes europeas se cultiva e imita la lírica trovadoresca, surgida en el Mediodía francés entre los siglos XII Y XIII, y son continuas las visitas de trovadores. En este sentido adquiere un carácter relevante la corte de Alfonso X como encrucijada de culturas y centro dinamizador de esta literatura, que el propio monarca cultivó en primera persona. Ya antes de subir al trono, el infante Don Alfonso reunió a su alrededor una importante corte de trovadores y poetas, algunos de los cuales, como Gonçalo Eanes do Vinhal, Pero Garcia d’Ambroa, Johan Baveca y tal vez Pedr’Amigo, lo habían acompañado en las campañas de Murcia y Jaén. Algunos de ellos, además, como Pero Gómez Barroso o el propio do Vinhal, habían participado con Fernando III en la conquista de Sevilla. Bajo el reinado de este último se documenta ya la presencia de poetas, como Pero da Ponte, conocedores de las modas provenzalizantes, aunque los trovadores provenzales llegaron más tarde, movidos además por intereses distintos a los que habían guiado a los gallego-portugueses, atraídos por la posibilidad de conseguir tierras y riquezas.[1] Las referencias literarias son por lo demás abundantísimas en el Cancionero profano alfonsí.[2] Y ahí están las tensones con Garcia Pérez, Vaasco Gil, Pai Gómez Charinho o Arnaldo, tensón bilingüe que obligaría también a decir algo sobre la influencia provenzalizante —tema que Carolina Michaëlis[3] precisó al determinar que la mayor parte de los provenzalismos existentes en los cancioneros gallego-portugueses pertenecen de manera casi exclusiva a Alfonso X— y sobre el bilingüismo provenzal y gallego-portugués del Rey Sabio.


  En cualquier caso, lo que sí es cierto es que esa bipolaridad tan patente en el discurso poético alfonsí, mariano y profano, vuelve a resurgir ahora al enfrentarnos a la lengua de la prosa y la lírica de Alfonso X. Porque, si por un lado el Rey Sabio es el gran configurador de la prosa castellana, lengua en la que vertió sus grandes obras históricas y jurídicas y en la que quiso reproducir el ideal de grandeza greco-latino, convirtiendo así el habla de Castilla en prosa literaria, por otro permaneció dentro de la tradición lírica trovadoresca en gallego-portugués, hasta convertirse, por su jerarquía y su altísima calidad poética, en uno de los máximos exponentes de esta escuela.


  Es esta vertiente la que manifiesta su faceta más personal. En las Cantigas de Santa María aparecen numerosas referencias personales en las que el monarca nos presenta acontecimientos de su vida, a veces incluso íntimos. La especial estima que el Rey Sabio tenía por esta obra queda patente en el lujo de los manuscritos, con notación musical y esmeradísimas miniaturas, y en la expresa petición del propio autor de su curativa presencia en el lecho de muerte, tal como aparece en la cantiga mariana 209.


  En este caso tenemos a un Alfonso X autor en el mismo sentido que en el de sus grandes obras jurídicas, históricas y astronómicas o astrológicas:


   


  el Rey faze un libro, non porque el escriba con sus manos, mas compone las razones, e las enmienda, et yegua e enderesça, e muestra la manera de cómo se deben fazer.[4]


   


  Filgueira Valverde destaca la importante labor directa del monarca, a quien se debe la unidad estilística de la obra.[5] Mettmann, por su parte, tiene la convicción de que una parte importante de la obra procede de la misma pluma, mientras el resto hace suponer la intervención de diversos autores. En este sentido, habría que dilucidar el número e identidad de los colaboradores y la aportación efectiva del rey. La participación directa del trovador Airas Nunes, cuyo nombre aparece inscrito por una mano coetánea entre dos columnas de la cantiga 223 del códice E, ya ha quedado suficientemente demostrada.[6] Él es quien compondría buena parte del cancionero, ayudado seguramente por algún poeta más de los que frecuentaban la corte castellana. Por lo que se refiere a la autoría directa del Rey, todo parece reducirse a la composición de ocho o diez cantigas, claramente definidas por su tema y estilo.[7]


  Caso muy distinto es el cancionero profano. Completo o no, y todo parece indicar que sólo se nos ha transmitido una parte y además bastante deturpada, todo hace pensar en la intervención directa de Alfonso X como autor único.


  Frente a la univocidad del cancionero mariano, particularmente marcado por el rasgo narrativo, la multiplicidad del discurso lírico profano parece alcanzar un carácter más subjetivo, expresión de un “yo” poético condicionado por las convenciones literarias y sociales. La radical diferencia, no sólo cualitativa sino cuantitativa, entre ambas vertientes del discurso poético alfonsí, con todas las implicaciones que ello conlleva, nos llevaría también a la consideración de la valoración que el propio autor tenía de su obra. Todo, en principio, parecería conducirnos a un cambio radical que va del discurso poético profano al religioso. A ello viene a incidir la propia confesión del autor en el Prólogo a las Cantigas de Santa María:


   


  E o que quero é dizer loor


  da Virgen, Madre de nostro Sennor,


  Santa Maria, que ést’a mellor


  cousa que el fez; e por aquest’eu


  quero seer oy mais seu trobador,


  e rogo-lle que me queira por seu.


   


  Trobador e que queira meu trobar


  reçeber, ca per el quer’eu mostrar


  dos miragres que ela fez; e ar


  querrei-me leixar de trobar des i


  por outra dona, e cuid’a cobrar


  por esta quant’enas outras perdi. (vv. 15-26)


   


  Más explícita es aún si cabe en la cantiga 10, donde claramente manifiesta su total dedicación a la Virgen, de la que quiere ser trovador, dando al demonio todos los otros amores:


   


  Esta dona que tenno por Sennor


  e de que quero seer trobador,


  se eu per ren pos’aver seu amor,


  dou ao demo os outros amores. (vv. 19-22).


   


  Imagen del poeta que parece, si no renegar, al menos desinteresarse de su producción lírica anterior para centrar su discurso poético, de manera exclusiva, en la vertiente mariana. Esto vendría corroborado por la propia transmisión textual. Pero en principio ni siquiera esta confesada consideración podría imbricarse directamente en el devenir biográfico, lo que implicaría referir, en una reducción simplista, la poesía mundana al periodo juvenil y al de madurez la religiosa. Este aspecto, completamente acorde con el estereotipo literario, estaría radicalmente enfrentado a la posibilidad de establecer una cronología absoluta de la obra. Y sin embargo, aunque sea en términos de cronología relativa, resulta absolutamente necesario fijar la relación entre la producción mariana y profana en términos de temporalidad, simultaneidad o sucesión, si queremos realizar un estudio global comprensivo de la poesía de Alfonso X.


  Su actividad poética en el ámbito profano comenzaría antes de ocupar el trono de Castilla en 1252, de forma paralela a la de otros poetas gallego-portugueses presentes en la corte de Fernando III, algunos de los cuales, como Pero da Ponte, Gonçal’Eanes do Vinhal, Bernaldo de Bonaval o Pero Garcia d’Ambroa, trataron en sus composiciones los mismos temas que el Rey Sabio, quien además dejó constancia de esta presencia a través de alusiones más o menos explícitas. Por lo que respecta al cancionero marial, los términos post quem establecidos a partir de alusiones a hechos y datos reales podrían situar los textos más antiguos en torno a los años cincuenta, mientras que los últimos corresponderían a los años 1281-1282. Lo cierto es que ya en 1269, con ocasión del viaje a Castilla acompañando al infante Don Pedro de Aragón, Cerverí de Girona dedica al rey castellano una cantiga mariana en la que realiza un claro reconocimiento de su labor en esta faceta, poniendo de manifiesto, como señala V. Bertolucci, la difusión que en aquel tiempo tendría el cancionero mariano alfonsí, recogido ya probablemente en la primera redacción del códice de Toledo.[8] Habría, por lo tanto, un periodo de interferencia y simultaneidad entre ambas vertientes, religiosa y profana, que obligaría por sí solo a una consideración global de la interrelación de ambas producciones.


  Existen además toda una serie de convergencias temático-formales que obligan al estudio global y unitario de la obra poética de un autor como Alfonso X, capaz al mismo tiempo de la exaltación lírica del canto a la Virgen y de la obscenidad de las cantigas profanas.[9] Una radical bipolaridad que ha alimentado la consuetudinaria actitud de la crítica de mantener el estudio separado de ambas vertientes, reforzada además por la radical diferencia cuantitativa y de transmisión textual, que ha conducido a un desarrollo muy desigual del discurso crítico sobre la poesía de Alfonso X el Sabio. Y así, mientras contamos con numerosísimos estudios sobre las CSM y la edición de Mettmann, la poesía profana sólo ha sido conocida de manera parcial y fragmentaria, y sólo ahora, con mi edición de las Cantigas profanas, podrá ser estudiada en profundidad, y permitirá además el acercamiento a la totalidad de la obra poética de Alfonso X.


   


  
    
2. EL CANCIONERO PROFANO


     


     


    Frente al monumental conjunto de las cuatrocientas veintisiete CSM, el corpus del Cancionero profano contiene un total de cuarenta y cuatro composiciones, treintainueve de ellas encuadradas en la categoría de escarnio y maldecir (se incluyen en este número cuatro tensones: con Garcia Perez, Pai Gomez Charinho, Vaasco Gil y Arnaldo, y la calificada por Rodrigues Lapa como “escarnho d’amigo”); cuatro cantigas de amor, entre ellas un fragmento escrito en castellano; una cantiga de loor (recogida también entre las cantigas marianas); el fragmento inicial “Falar quer eu da senhor ben cousida”, generalmente considerada como parte de “Ben sabia eu mia senhor”, que Pellegrini considera primera estrofa de una cantiga de loor[10]; y una cantiga de amigo cuya autoría ha sido ampliamente discutida.


     


     


    
2.1 Cantigas de amor


     


    Sólo contamos con cuatro cantigas de amor, una de ellas escrita en castellano. Todas aparecen en B. La primera, “Ben sabia eu mia senhor”, va precedida de un fragmento, “Falar quer eu da senhor ben cousida”, numerado en su margen izquierdo 468, del que la separan dos renglones en blanco, al que se ha considerado unida como una sola cantiga. Pellegrini, sin embargo, considera que el primer texto es una cantiga de loor, como lo es también la que la precede, incluida en los códices marianos E y To con los números 40 y 30, respectivamente, probablemente fragmentaria, que de forma equivocada se ha querido unir a la siguiente cantiga de amor, que en el manuscrito. aparece sin numeración.[11] Su esquema métrico: a8 b7’ a8 b7’ a8 b7’ c3 c8 c3 c7 es único en la lírica galaico-portuguesa. Su precedente más antiguo es el sirventés de Raimbaut de Vaqueiras D’uma domna.m toill e.m lais. Alfonso X pudo conocer directamente el modelo métrico a través de trovadores provenzales tardíos, como Sordel (Non pueis mudar, qan luecs es), cuya presencia en distintas cortes peninsulares en tiempos de Fernando III está perfectamente documentada; o Arnaut Catalan, con quien Alfonso mantuvo una tensón, o incluso a través de las huellas del propio Raimbaut en la Península; aunque no puede descartarse completamente la influencia del trovero Moniot de Paris, que también cuenta con una pastorela y una retruenge con la misma disposición métrica.


    Otro texto también controvertido es el fragmento B 471, correspondiente a una cantiga de amor en castellano; único testimonio, junto con otro texto de Alfonso XI, de esta lengua en el cancionero galaico-portugués. Su carácter incierto, entre amoroso y paródico, se ha hecho extensivo a los escasísimos ejemplos de lírica trovadoresca en castellano, interpretados como textos paródicos o prematuros.[12]


    En la cantiga XIV las dificultades son de otra índole. Colocci la clasifica como “Descor”, y así lo resalta en nota marginal al manuscrito. Sin embargo, a pesar de presentar un esquema único, no puede considerarse como tal en sentido estricto.[13] El motivo de la “coita”, presente también en la cantiga XIII, aparece en la cantiga XII, en este caso con una exclusiva referencia, si exceptuamos los lais bretones iniciales, a Paris y Tristan.


     


     


    
2.2 Cantigas de amigo


     


    Sólo contamos con una cantiga de amigo, de autoría discutida: la cantiga B 456, “Ai eu coitada como vivo en gran cuidado”. Viene precedida en el manuscrito de dos rúbricas contradictorias, de mano de Colocci. La primera, atribuye la autoría a Sancho I de Portugal; la segunda, a Alfonso X, Rey de Castilla y León. C. Michaëlis,[14] basándose en la posible alusión contenida en los versos 4 y 8 a la fortaleza de Guarda, ciudad fundada por Sancho I, sostiene la atribución al rey portugués. La cantiga, en boca de Maria Paez Ribera, la famosa Ribeirinha, quien se lamenta de la ausencia del amante real, estaría compuesta precisamente en torno a la época de la fundación de la ciudad. Sin embargo, la lectura de guarda como Guarda (ciudad), aunque naturalmente posible, no es en modo alguno obligada, sobre todo si tenemos en cuenta la abundante documentación del término como sustantivo común, referido a ‘lugar donde se hace la guardia’, ‘servicio de guardia’, ‘cuerpo que hace la guardia’, etc., en la lengua medieval de la Península Ibérica.[15]


    Admitido que “El Rey don Afonso de León”, bajo cuya rúbrica se recogen las cantigas numeradas en B de la 456 a la 466, es el mismo “Rey don Affonso de Castela et de León”, que encabeza las composiciones numeradas en B de la 467 a la 496, y también el grupo coincidente de V 61-79, correspondiente a B 478-496, pues el rey Alfonso fue llamado de las dos maneras,[16] no existe razón alguna para excluir la primera de ellas, sobre todo si tenemos en cuenta que los casos de atribuciones divergentes no son raros en los cancioneros medievales portugueses. Los trovadores se enviaban unos a otros sus composiciones, con el consiguiente posible equívoco entre el autor de la dedicatoria y el destinatario.[17] La consideración viene reforzada, en este caso concreto, por los estrechos lazos de amistad que unieron a ambos monarcas.[18]


    Aparte de este ejemplo aislado, apenas si podemos contar con otro texto fragmentario: la cantiga XXI; tal vez más encuadrable en el género paródico, como de hecho hace Lapa, que la incluye entre las cantigas de escarnho e maldicer. Se trata de una cantiga de amigo contrafacta en la que dos personajes femeninos, “duas irmanas”, realizan confidencias a un tercero, que curiosamente es “sa tía”.


    Sin embargo, a pesar de la escasez de documentos en este sentido, no cabe ninguna duda de que Alfonso X conocía los recursos del género, que utiliza tanto en sus cantigas satíricas como en los loores marianos.[19]


     


     


    
2.3 Cantigas de escarnio y maldecir


     


    Frente a la clara delimitación de las categorías anteriores, con las lógicas salvedades que toda clasificación implica, el género satírico parece estar sujeto a mayores dificultades de interpretación, terminando por convertirse en una especie de cajón de sastre donde se introducen todas aquellas composiciones que no pueden ser incluidas en las categorías mencionadas:


     


    El “género” satírico, en lugar de estar marcado, como los otros dos, se ha transformado en un contenedor en el que confluyen todas las poesías líricas gallego-portuguesas que no son inequívocamente clasificables dentro de los géneros del registro amoroso. En consecuencia, todavía hoy no es raro que se manifiesten indecisiones, vacilaciones y meditaciones acerca de si es lícito asignar esta o aquella cantiga al “género” del escarnio y maldecir.[20]


     


    Y, sin embargo, el intento clasificatorio es patente desde el principio. Así al menos parece deducirse de la Poética fragmentaria de B, cuando pretende establecer la diferencia entre las cantigas de escarneo y las de maldizer:


     


    Cantigas de escarnio son aquellas que los trovadores hacen queriendo decir mal de alguien en ellas, y diciéndolo con palabras encubiertas que tengan dos significados, para que no las entiendan sencillamente: y a estas palabras llaman los cléricos aequivocatio (Cap. V, fol. 3r a).


    Cantigas de maldizer son aquellas que hacen los trovadores descubiertamente. En ellas entran palabras que quieren decir mal y no tienen otro entendimiento sino aquél que quieren decir llanamente (Cap. VI, fol. 3r b).[21]


     


    Una distinción, basada en el empleo o no de la aequivocatio como el propio texto especifica, que el mismo Cancionero se va a encargar de difuminar a través de la rúbricas atributivas, dejando al descubierto la no pertinencia de tal clasificación. Muy al contrario, todo parece indicar que la etiqueta escarnho y maldizer termina por fijarse como una fórmula estereotipada para designar cualquier canción satírica. De todos modos, este valor totalizador no impide establecer al menos unos elementos clasificatorios de predominancia de acuerdo con los distintos tipos de sátira, según vaya dirigida contra individuos concretos (escarnio personal), clases sociales (escarnio social), trovadores, juglares y temas literarios (escarnio literario), actitudes y comportamientos en el ámbito de la política (escarnio político) o la moral (escarnio moral).[22]


    El corpus burlesco alfonsí puede enmarcase en estas categorías, de acuerdo con los géneros satíricos y los temas. Así, en la categoría escarnio personal, podrían agruparse los dirigidos contra famosas soldaderas como Maria Perez “Balteira” (XXVII) o Domingas Eanes (XLI); el deán de Cádiz (XXXIX y, probablemente, IV), consumado maestro en artes amatorias; Sancha Anes (III), retrato caricaturesco de una dama de aventajadas formas, con notas que remiten al mundo animal; el maestre Juan de las cantigas XXXV y XXXVI: el Papa (VIII) o el mismísimo Rey, censurado en las tensones X y XLIV.


    La obscenidad de los escarnios contra el deán de Cádiz es paralela a la de los dedicados a las soldaderas, personajes que, por sus particulares condiciones, se convierten en blancos predilectos de la sátira. A la más famosa de ellas, la “Balteira”, Joan Rodriguiz fue a tomar “su medida” para que cogiera “su madera”, término este último que sirve de connotador específico, con su significación metafórica de ‘miembro viril’, para la descodificación del texto, en el que adquieren pleno sentido desde esta consideración toda una serie léxica de términos como midida, longa, grossa, delgada, colher, etc., en referencia a madera, y de manera especial caboudanha (cab’ou danha), sin duda uno de los términos de más difícil interpretación que ahora, en este contexto específico, revela su auténtico significado. Lo mismo sucede con la cantiga dedicada a Domingas Eanes, parodia de un combate épico convertido en batalla sexual. El léxico corresponde al campo semántico del combate, pero hay toda una serie de elementos que sugieren la aequivocatio y los mecanismos de descodificación: la protagonista es una soldadera, cuya misión no es precisamente entrar en combate, en su sentido literal, mientras su oponente viene armado con su “tragazeite” y sus “dos compañeros”. Sin embargo, a pesar de quedar malherida, termina venciendo. Pero es de nuevo el plano léxico el que ofrece las claves de descodificación: es el término arreite, posverbal de arreitar (‘excitar el apetito sexual’, ‘poner derecha, erguida y tiesa alguna cosa’) el que actúa como connotador específico; y es a partir de aquí cuando adquieren su sentido lexemas como tragazeite, companhões, chaga, etc., y la batalla se convierte en una batalla sexual entre la soldadera y el jinete, uno de aquellos combatientes árabes que vinieron en ayuda del rey de Granada.


    Las críticas contra los infanzones, patentes en cantigas como la XXXVIII, en la que se ridiculiza a los pequeños hidalgos que pretendían imitar los usos de la corte, o la XXVIII, donde todos los elementos parecen remitir al mundo rural, entrarían en el apartado escarnio social. Lo mismo ocurre con la VI y la VII, destinadas a censurar la avaricia y mezquindad de estos personajes, a uno de los cuales se presenta fabricando el aceite con sus propios pies. O incluso la II, retrato grotesco de un tal don Gil cargado de ironía.


    Mayor interés parecen tener los escarnios dirigidos contra otros poetas, y en particular las burlas y parodias de sus temas y motivos. Especial relieve alcanzan en este sentido los dedicados a Pero da Ponte, en los que se le acusa abiertamente, al menos si se toma al pie de la letra lo que el texto dice —como hicieron Carolina Michaëlis, Braga o De Lollis[23]— de haber matado a Afonso Eanes do Coton para robarle sus cantares (XXXI) y de irreverencia religiosa, censurando su arte, al margen del modelo provenzal (XXXIII). El tema ha suscitado opiniones encontradas. Por lo que se refiere a la primera acusación todo parece quedar enmarcado, como subraya Menéndez Pidal, en el ambiente de familiaridad que reinaba entre los poetas y su carácter desenfadado.[24] Más compleja parece la segunda, sobre la que la crítica ha mantenido posturas divergentes que van desde la de Carolina Michaëlis, quien ve una crítica del Rey contra las irreverentes exageraciones en el pranto sobre Tell’ Afonso o herejías peores contenidas en coplas hoy perdidas,[25] a Costa Pimpão, que interpreta la oposición entre el “trobar natural” y “come Bernaldo de Bonaval” como un enfrentamiento entre la poesía religiosa, el “trovar ao divino” representado por las CSM, y la profana, el “trovar blasfematôrio, satânico, representado por essa espécie de vagante ou goliardo, que teria sido o segrel Pero da Ponte”.[26]


    En el mismo apartado habría que incluir la sátira contra el juglar Cítola (XXXIV) o la dirigida contra Don Airas (XVIII), posiblemente el trovador Joan Airas de Santiago, a quien en una versión burlesca del estribillo de Fernan Froiaz se le envía “mui longe de min y mui con meu grado”.


    Pero sin duda el grupo más relevante es el representado por los escarnios políticos. En esta categoría habría que incluir las cantigas que hacen referencia a las luchas fratricidas entre el Rey y el infante don Enrique (IX), o la invectiva contra el Papa a propósito del conflicto surgido a raíz del nombramiento del arzobispo de Santiago tras la muerte de Joan Airas en 1266, en la que también parecen resonar ecos de las frustradas pretensiones de Alfonso X a la corona del Imperio. Aunque el grupo más homogéneo y delimitado es el constituido por una serie de textos, situados cronológicamente entre 1261 y 1265, destinados a satirizar a los cobardes y traidores de la guerra de Granada. Los hechos se enmarcan en la sublevación mudéjar de 1264 y encuentran su eco inmediato en los llamamientos del rey para el servicio en la frontera,[27] tema del escarnio XXXII, contra un tal “Don Foan”, en quien Carolina Michaëlis ha querido ver al hidalgo portugués João Pires de Vasconcellos, el Tenreiro, que en palabras de Afonso Mendez de Besteiros, que le dedicó un serventesio, según Michaëlis origen del alfonsí, “sol que viu os genetes, come can que sal de grade, / sacudiuse [e] revolveu-se, al/ çou rab’e foi sa via a Portugal” (B 1558, vv. 13-15).[28] O contra el “Don Meendo” de la cantiga XIX, que “llevó el caballo, pero dejó la silla” (simple pretexto para no cumplir con su deber de acudir a la frontera), o los “Pero Garcia”, “Pero Galego”, “Pero Galinha” (obsérvese la clarísima alusión) o el globalizador y significativo “Pero d’Espanha” de la XVII. Uno de los textos más significativos en este sentido es sin duda el XL, construido todo él en torno al sintagma “que faroneja?”, que trasluce perfectamente el miedo, el recelo y la cobarde vacilación del caballero la víspera de presentarse con su mesnada en la Vega de Granada. La reiterada maldición maldito seja! revela de manera meridiana la rabia del Rey contra estos cobardes que no acudieron, como era su deber, a la llamada de la frontera.


    La cantiga XXXVII puede localizarse en Alcalá de Benzaide (Alcalá la Real), donde en 1264 tuvo lugar una sangrienta batalla en la que las tropas de Alhamar, con los temibles zenetes bereberes venidos del Norte de África, infligieron severas pérdidas a Alfonso X, que participó en la contienda.[29] La invectiva en este caso va dirigida contra los coteifes, a los que se pinta literalmente muertos de miedo, y no se ahorran precisamente los detalles escatológicos, ante los zenetes de Azamor. Más difícil resulta precisar las referencias históricas en la cantiga XLII. López-Aydillo piensa que debió escribirse hacia 1272, cuando una serie de nobles, capitaneados por Don Nuño González de Lara y Don Lope Díaz de Haro, se sublevan contra Alfonso X y se unen al rey de Granada.[30] También de Lollis y Michaëlis se ocuparon de las posibles referencias concretas.[31] Lo cierto es que la historia hispánica está llena de vasallos rebeldes, pactos, motines, desnaturalizaciones, etc., y que lexemas como “tomar dineros”, “comprar herdades”, “robar la tierra”, “dar libramento”, “quitar debdas”, “fazer salva por no ir a la frontera”, aparecen por todas partes. Estos testimonios que encontramos en las crónicas, desde Alfonso VIII a Alfonso XI, sirven para iluminar esta cantiga, cuya verdad histórica, a pesar de las dificultades para documentar la referencia concreta a que parece aludir cada uno de los dísticos que la componen, queda suficientemente documentada.


    Desde esta perspectiva, estas cantigas adquieren un sentido trascendente como instrumento de ataque y denuncia, constituyendo un elemento persuasivo frente a la fuerza del poder y las leyes, que no siempre se presentaban como las armas más efectivas. Como señala Mário Martins: “D. Afonso, o Sábio está no centro dum ciclo satírico, onde a poesia é meio de ataque e de defensa, como os panfletos de hoje em dia”.[32]


    De tipo moral es la cantiga XXVI, sin duda una de las más bellas composiciones y de mayor interés del Rey Sabio. Ha sido estudiada en numerosas ocasiones, suscitando opiniones diversas. El carácter autobiográfico, defendido por autores como De Lollis o Lapa, es negado por Carolina Michaëlis o Camilo Flores, que propone una influencia directa del Libro de Apolonio, mientras que Meneghetti pone el texto en relación con otro de Cerverí de Girona, subrayando su proximidad temática e ideológica con la historia de Guillermo de Inglaterra, recreación de la leyenda de San Eustaquio, de la que Alfonso X hace una recuperación lírica.[33] La consideración de las numerosas referencias intertextuales que recorren el texto desde un principio resulta fundamental para la comprensión de la cantiga.[34]


    Alguna otra cantiga puede resultar de más difícil clasificación. Es lo que ocurre, por ejemplo, con la V o la XXI, calificadas por Lapa como escarnios de amor y de amigo, respectivamente. Pero, por encima de cualquier intento de clasificación, lo que sí queda claro es la extraordinaria riqueza de la producción profana alfonsí, capaz por sí sola de recorrer todas las pulsaciones de la poesía cancioneril.


     


     

  


  
3. CRONOLOGÍA


   


   


  La falta de datos concretos, la inconsistencia de algunos de los que poseemos y la ausencia en muchas ocasiones de referentes concretos, hace realmente difícil la tarea de tratar de establecer una cronología, aunque sea aproximada, de la producción profana alfonsí.


  Todo parece indicar que el texto más antiguo podría ser el V, escarnio amoroso escrito probablemente cuando el todavía infante Don Alfonso gobernaba el reino de León entre 1237 y 1243.


  Desde luego, son las cantigas de carácter político las que pueden ofrecer una posibilidad de datación un poco más concreta, de acuerdo con las referencias históricas y el contexto espacio-temporal. La IX podría fecharse entre 1248 y 1252, poco después de la toma de Sevilla y antes de la muerte de Fernando III. Por las alusiones al Aljarafe sevillano y a “Don Xacafe”, defensor de la ciudad durante el cerco de 1247-1248, la VII podría situarse poco después de 1253, fecha del reparto de las tierras a los conquistadores.[35]


  La XI sería una alusión a Gonçalo Eanes do Vinhal, hidalgo portugués que acompañó a Alfonso X en la campaña de Murcia y murió en la Vega de Granada en 1280. Las referencias a Lebrija y Alcalá de Guadaira sitúan la acción en la campaña que terminaría con la conquista de Cádiz en 1262. Posterior a esta fecha deben ser la dedicadas al deán de Cádiz (IV y XXXIX).


  Posterior también a 1255, fecha de la fundación de Villarreal, debe ser la XXXIII. Ballesteros-Beretta la sitúa concretamente en febrero de 1266, cuando Alfonso X y Pero da Ponte se encontraban en la ciudad.[36]


  La XVI tiene que ser anterior a 1261, puesto que Garcia d’Ambroa, a quien se alude en la cantiga, aparece como muerto en un documento de esta fecha.[37]


  La XXVII, referida a la “Balteira”, tendría que fecharse en torno a 1245-1246, época en la que debieron escribirse los escarnios contra esta famosa soldadera en tierras de Murcia.[38]


  De todas ellas, tal vez sean las que hacen referencia a la guerra de Granada y la sublevación mudéjar de 1264 las que permitan una mayor precisión. En torno a esta fecha deben situarse los escarnios que se refieren a esta campaña. Así, la XL, con sus referencias a la Vega de Granada, o la XXXVII que, con sus alusiones al Guadalquivir y los zenetes, puede localizarse en Alcalá la Real, donde en 1264 las tropas de Alhamar derrotaron al Rey Sabio. Más complejo resulta precisar las posibles referencias de la cantiga XLII, cuyas fuentes concretas numerosos estudiosos han intentado rastrear en las crónicas reales. De Lollis, por ejemplo, piensa que el dístico “O que da guerra se foi con gram medo / contra sa terra, espargendo tredo” (vv. 37-38), podría aludir a la traición de Don Sancho quien, estando en la frontera, se alió con Don Dinis de Portugal y mandó a su hermano Don Juan a esparcer la semilla de la traición en territorio leonés. “O que da guerra se foi con maldade / [e] a sa terra foy comprar erdade” (vv. 4-5), también podría aplicarse a Don Sancho, quien en 1275 dejó la frontera para «comprar erdade», y acudió a Ciudad Real a la muerte de Don Fernando para recoger la herencia, y quien en 1276 realizaba una tregua poco honrosa con el emir Yusuf de Marruecos.[39] Carolina Michaëlis, por su parte, recoge una serie de referencias de las crónicas de Alfonso VIII a Alfonso XI, subrayando las de la crónica alfonsí sobre los levantamientos de 1270 y 1274.[40] López-Aydillo data la cantiga hacia 1272, momento en que Nuño González de Lara y Lope Díaz de Haro, con otros nobles, se sublevan contra Alfonso y se unen al rey nazarita de Granada.[41]


  En torno a 1266 debe situarse la cantiga VIII, sátira política contra el Papa a raíz de la elección del arzobispo de Santiago. Las tensones con Vaasco Gil y Arnaldo pueden fecharse entre 1252 y 1255, y 1260, antes de la toma de Salé, respectivamente, aunque Pellegrini sitúa con reservas la última en torno a la sexta cruzada.[42]


  Todo parece indicar pues que, por encima de todas las imprecisiones, la actividad satírica de Alfonso X se centra fundamentalmente en el periodo de sus campañas andaluzas en Murcia, Cádiz y Granada.


   


   


  
4. LOS MANUSCRITOS. EL CORPUS ALFONSÍ


   


   


  El Cancionero profano de Alfonso X ha llegado a nosotros a través de dos manuscritos: el Cancioneiro Colocci-Brancuti, hoy llamado de la Biblioteca Nacional (B), y el Cancioneiro da Vaticana (V), copiados por Angelo Colocci en Roma en la primera mitad del siglo XVI. Contamos también con una copia de V, realizada en Italia a finales del siglo XVI o principios del XVII, conocida en el siglo XIX como Cancioneiro de um Grande d’Hespanha, que desde 1983 pertenece a la Bancroft Library de la Universidad de California, Berkeley, de ahí su denominación como Cancioneiro da Bancroft Library.


  En ambos apógrafos, el corpus alfonsí aparece recogido, de forma arbitraria y sin ningún criterio de distinción de géneros, en la primera parte, generalmente reservada al tema amoroso. Todo parece indicar que el compilador intentaba agrupar toda la poesía profana conocida del autor regio, basándose precisamente en la condición real del poeta, como lo demuestra el hecho de aparecer junto a la poesía amorosa de Don Dinis, que le sigue a continuación en los dos manuscritos. El desorden interno es una prueba de que el material se encontraba disperso o recogido en una colectánea desorganizada e incluso realizada por encargo del propio compilador. En cualquier caso, este al menos aparente descuido en la transmisión manuscrita de la poesía profana del Rey Sabio podría también ser un reflejo de la propia consideración que el autor tenía de esta parte de su obra.


  No todas las composiciones están incluidas en ambos apógrafos. En B, con diferencia el más completo, aparecen bajo la rúbrica El Rey don Afonso de Castela e de León las numeradas 467 a 496, y El Rey de León de la 456 a 466, ocupando los folios del 101r al 110v, donde se remite al folio 37r, en cuya columna b termina la cantiga 496. Las tensones con Vasco Gil y Pai Gomez Charinho aparecen en la parte correspondiente a estos autores. En V, bajo la rúbrica El Rey don Afonso de Castela e de León, aparecen numeradas del 61 al 79 y ocupan los fols. 13v , que corresponde al 3 bis v (ya que después del folio 10 comienza de nuevo la numeración del 1 al 200), al 17v (7bis v), donde comienzan las composiciones de Don Dinis. La tensón con Pae Gómez se encuentra en el fol. 190v ab.


  El corpus recogido en V y la parte correspondiente coincidente en B contiene exclusivamente textos satíricos, lo cual podría hacer pensar en una recopilación realizada para formar parte de una colectánea por géneros. Por el contrario la parte específica de B, las cantigas numeradas 456-477, constituye un grupo muy heterogéneo formado por cantigas de amor, tres en concreto, más un fragmento en castellano; una de amigo, de paternidad discutida; quince de escarnio y maldecir, a una de las cuales, sin numerar [471’], le falta el primer verso; un fragmento de una paródica cantiga de amigo, “escarnho d’amigo” en opinión de Lapa; dos tensones, una de ellas bilingüe; dos loores marianos, uno de los cuales, fragmentario, es único testimonio no recogido entre las cantigas marianas; y un verso aislado, que podría ser el primero de una estrofa perdida, que encontraría continuación en V 61, por su parte también incompleta.


  Ello nos lleva a la consideración del proceso de formación del corpus manuscrito alfonsí:


  En B aparecen dos tipos de letra bastarda y uno de gótica caligráfica. Las manos presentes son tres: b (gótica caligráfica de proveniencia ibérica); d (bastarda, tal vez de origen francés) y e (bastarda, tal vez de origen italiano) Las tensones con Vasco Gil y Pai Gomez están transcritas por la mano a: cursiva itálica. Por su parte, Colocci escribe las rúbricas, numera las cantigas, anota las referencias numéricas de inicio de los cuadernos, incluye numerosas notas marginales de carácter lingüístico, métrico y literario, corrige y reintegra los textos y señala lagunas y supresiones.


  V, por el contrario, aparece transcrito por un único copista, que escribe en cursiva humanística, con tinta sepia muy corrosiva, lo que en algunos casos aumenta la dificultad de lectura. Intervienen dos manos: una transcribe las cantigas, algunas rúbricas y anotaciones; la otra, que corresponde al nombre de los autores, las numeraciones y las apostillas, pertenece, como en B, a Colocci.


  El hábito del escriba d de numerar los folios que va a utilizar para formar sus cuadernillos nos permite reconstruir el proceso de formación de los cuadernillos 5, 13 y 14, que constituyen el corpus (el 5 sólo por lo que se refiere a un texto, que además aparece tachado por Colocci) de las cantigas de Alfonso X.[43]


  El copista prepararía un conjunto de cinco hojas que había ordenado, marcándolas con pequeñas barras verticales en número de una a seis y con las cifras árabes 7, 8 y 9. Las dos primeras, que continúan los textos del cuadernillo 11, forman el cuadernillo 12, integrado por los fols. 97, 98, 99 y 100; el 99 en blanco en su reverso y el 100 por ambas caras. Las tres hojas restantes se destinaron a copiar las cantigas de Alfonso X, que debían continuar los textos copiados en el cuadernillo 13 primitivo (fols. 101-106). Pero en los dos últimos folios, numerados 7 y 8 (actuales 37 y 38), el copista transcribió seis cantigas de Pai Soarez de Taveirós. Estos son los folios que más tarde Colocci decide cortar para insertar entre los cuadernillos 4 y 6, desplazando así los textos de Pai Soarez a un lugar más adecuado, junto a las de Martín Soarez, y no entre Alfonso X y Don Dinis. Sin embargo, al hacerlo arrancó inevitablemente también el final de la cantiga B 496 de Alfonso X, y por eso aparece tachada por Colocci en su nueva disposición. Estos folios arrancados del primitivo cuadernillo 14, que corresponden a los actuales 37 y 38, donde se encuentran las cantigas 145 a 150 de Pai Soarez de Taveirós precedidas del final de la cantiga alfonsí B 496 tachada por Colocci, constituyen, con el 36, el actual cuadernillo 5. También desplazó al cuadernillo 13 el primer folio, marcado con tres pequeñas líneas verticales, actualmente fol. 107.


  El actual cuaderno 14 queda definitivamente formado por los fols. 108, 109 y 110, marcados con cuatro, cinco y seis rayas verticales por el copista d. Al final del fol. 110v Colocci escribió “vide in hoc meo 145 ubi sequitur”, remitiendo así al fol. 37, donde se encuentra el final de la cantiga B 496.


  El fol. 105v b termina con el primer verso de la cantiga B 478, Joan Rodriguiz veio vos queixar, que supuestamente debía continuar en el fol. 106, pero éste aparece en blanco por ambas caras.


  Por su parte, el primer texto del autor regio que aparece en V, donde se recogen las cantigas que corresponden en B al proyecto inicial del cuadernillo 14 (fols.107 a 110v y 37r), aparece incompleto, como claramente señala Colocci con la notación Desunt. Y en el margen superior derecho, junto a la rúbrica «El rey Don Affonso de Castella he de Leom», Colocci anota: car. 106, indicación que corresponde sin duda a una colación entre manuscritos y que parece remitir al folio en blanco 106 de B, donde debería encontrarse esta composición, iniciada en el fol. 105. Todo parecería indicar, pues, que el verso aislado que aparece al final del fol. 105: Joan Rodriguiz vejo vos queixar, primero de la cantiga B 478 tiene su continuación en V 61,[44] lo cual podría quedar perfectamente explicado por el sistema de copia fragmentaria, con intervención de varias manos de manera simultánea, con el que fueron realizados ambos manuscritos.


  El copista e, que transcribe los fols. 101-105, terminaría el fragmento que le habría sido encomendado con el primer verso de la composición B 478, al final del fol. 105. Precisamente por ello, el fol. 106 está en blanco, porque el copista ya no tenía más material para copiar. Por su parte, el copista b, al que correspondía copiar el fragmento donde continuaba la cantiga B 478, dejó sin transcribir la primera cantiga, fragmentaria que y sin numeración, pensando que el otro copista o incluso el propio Colocci ya lo habría hecho.


  Llevando esta consideración un poco más lejos, como hace Anna Ferrari, podría pensarse que esto constituye una prueba del sistema de “pecia cruzada” con el que los dos manuscritos serían copiados de un sólo modelo. El copista de V no habría recibido la “pecia” correspondiente al cuaderno 13 de B y por ello no transcribió la primera estrofa incompleta de la parte que le correspondía copiar. Si se tiene en cuenta, además, que la notación colocciana car. 106, se encuentra también al inicio de la segunda “pecia” de B (fol. 107), donde continúan los textos alfonsíes después del único verso transcrito de B 478 y el folio en blanco que le sigue, todo parecería indicar, como sugiere Ferrari, que dicha anotación no es una referencia numérica al modelo, lo cual podría suponer una sustancial modificación del stemma codicum.[45]


  Siguiendo esta misma hipótesis, Elça Golçalves intenta reconstruir la disposición material de los textos de Alfonso X en el original base de la copia.[46] En el fol. 101r de B, primero del fascículo 13 donde comienza el corpus alfonsí, aparece la notación colocciana 102, y en el 111r, primero del cuadernillo 15, que inicia la producción de Don Dinis, 109; lo que llevaría a situar los textos del autor regio entre los fols. 102-108 del original. La anómala estructura fascicular de la parte correspondiente de B haría pensar que estos siete folios formaban parte de un quinterno numerado desde el 99 (sugerido por la anotación XCViiij en el fol. 2 bis de V) al 108, en el interior del cual el corpus alfonsí ocuparía el cuadernillo central de cuatro folios, cuya transcripción en B fue asignada al copista e; y los numerados 106, asignado al copista b, y 107 y 108, encargados al d. A esta distribución habría que imputar también la ya comentada laguna de B 478, con cuyo único verso terminaría el cuadernillo central del ejemplar, así como el cambio de mano a partir de B 108r b16, verso con el que terminaría el fol. 106 del mismo.


   


   


  
5. LA MÉTRICA


   


   


  En el conjunto de las cuarenta y cuatro cantigas profanas de Alfonso X contenidas en la presente edición, hay un predominio de las cantigas de maestría, veintiocho composiciones, frente a las dieciséis de refrán: I, III, IV, V, VII, VIII, XIV, XVI, XVIII, XX, XXII, XXV, XXXIII, XXXVI, XL y XLII.


  Siete presentan fiinda de uno (XVII), dos (XXXI, XXXIII), tres (XXX, XXXII, XXXV) y cuatro versos (VI).


  Las estrofas son en general singulars. Nueve son unissonans: II, XVI, XXIV, XXVIII, XXIX, XXX, XXXI, XXXIII y XXXVIII. En siete ocasiones encontramos coblas doblas: X, XXIII, XXVI, XXVII, XLI, XLIII y XLIV. La XXXIX tiene cuatro coblas doblas y una singulars. Son muy frecuentes las estrofas capdenals (III, V, VII, VIII, X, XI, XII, XIII, XVII, XX, XXII, XXIII, XXIV, XXV, XXVI, XXX, XXXI, XXXII, XXXIV, XXXV, XXXVI, XXXVII, XXXVIII, XXXIX, XL, XLII, XLIII y XLIV). Son capfinidas la XI, XIII, XVII, XXV, XXVIII, XXXIV, XXXVII, XXXIX, XLI y XLII. Capcaudadas la XVII, XXII, XXVII, XXIX, XXX, XXXI, y XLIII.


  El número de estrofas que componen cada cantiga varía de la siguiente manera: una (XV, XIX y XXI); dos (I); tres (III, IV, V, VII, VIII, IX, XII, XIII, XIV, XVII, XVIII, XX, XXIV, XXV, XXVIII, XXIX, XXXIII y XXXIV); cuatro (II, VI, X, XVI, XXII, XXIII, XXVI, XXVII, XXX, XXXI, XXXII, XXXV, XXXVI, XXXVIII, XL, XLI, XLIII y XLIV); cinco (XXXIX); seis (XXXVII); doce (XI) y quince (XLII). La IV consta de dístico inicial y tres estrofas singulars (6+2); tiene esquema zejelesco, con doble vuelta y retronx. La XII, con tres estrofas singulars de diez versos, presenta un combinación métrica única en la lírica gallego-portuguesa. Lo mismo sucede con la XXVI: cuatro estrofas de trece versos con alternancia de heptasílabos y bisílabos.


  Por lo que se refiere al número de versos de cada estrofa, las más frecuentes son la de siete (X, XIII, XXIV, XXVIII, XXIX, XXX, XXXII, XXXIV, XXXV, XXXIX, XLI y XLIII) y seis versos (con once ocurrencias, en cinco de las cuales —III, VIII, XXII, XXXIII y XL— aparece estructurada de forma 4+2; y 3+3 en una: V). De tres versos son la XI, XVII, XX, XXXVI y XLII, todas ellas, menos la primera, en la forma 2+1. De cinco versos son la VI y XXVII; también estructurada en 4+1 (XVIII y XXV) y 3+2 (VII). La estrofa de ocho versos aparece en cuatro ocasiones: IV (6+2), (XV), XVI (6+2) y XXIII. También la de cuatro: I (2+2), II, IX y XXI. La de diez versos en dos: XII y XIV (9+1). La de trece, en una (XXVI).


  El verso más usado es el decasílabo, que aparece en I, III, V, X, XIII, XVI, XVIII, XX, XXIV, XXV, XXVIII, XXIX, XXX, XXXI, XXXII, XXXIII, XXXIV, XXXV, XXXVIII, XXXIX, XLI, XLII, XLIII y XLIV; seguido del heptasílabo, que lo hace en I, II, IV, VI, XII, XVIII (I, III), XIX, XX (I), XXII, XXVI, XXXVII (I-IV), XXXVII, y XL . Los demás son utilizados con menos frecuencia: octosílabo (XII, XIII XV, XVIII (II), XX (IIIII), XXIII, XL,); tetrasílabo (I, II, XIV, XL y XLII); pentadecasílabo (VII, IX y XI); hexasílabo (XIV y XXI); endecasílabo (XVII y XXVII); dodecasílabo (I y XXI), y tridecasílabo (VIII y XXXVI). En una sola ocasión aparecen versos bisílabos (XXVI), trisílabos (XXXVII), pentasílabos (XIV), y tetradecasílabos (XXI).
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