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Estudio preliminar1



Por Eugenia Ortiz Gambetta


AMELIA KUÑAITE PY’AGUASU HE’ĔASÝVAPE ĞUARÃ


PARA AMELIA: MUJER DULCE Y VALIENTE


“Ce poème est plus sauvage que les nations qui en font le sujet”.


Voltaire, “Essai sur la poésie épique”



1. La épica americana como tradición discursiva


Voltaire le dedica un capítulo entero a La Araucana de Ercilla en “Essai sur la poésie épique”, prólogo a su Henriade (1728). Allí selecciona diversos textos para conformar un canon de poemas épicos de diversas lenguas europeas, desde Homero hasta Milton. El poema de Ercilla como representativo del mundo hispánico es sintomático, y marca de forma temprana aquella discontinuidad que planteó el texto del soldado español, obra al que el pensador se refiere cáustico como “más salvaje que las naciones que lo protagonizaron”2. Voltaire critica a los españoles y al desplazamiento de la norma que plantea la epopeya de Ercilla, pero no por eso deja de incluirla y dedicarle un apartado exclusivo en su estudio. Este movimiento, contradictorio y pendular, de señalar fallos, desplazamientos y anomalías, pero, a su vez, rescatar como ejemplo, es un signo que acompaña a la mayoría de los estudios sobre épica americana y, especialmente hasta ahora, al poema de Martín del Barco Centenera. Este movimiento, del cual damos cuenta en la presente edición, se produce bajo la clave de la “aparición del fantasma” (Marrero-Fente 12), ya que busca visibilizar el género épico y reivindicarlo como el discurso cultural más sofisticado de la temprana modernidad (13). Pero, además, a partir de su pervivencia en los sistemas literarios nacionales y sus reescrituras, hay que señalar el hondo calado de la representación del género y los discursos convivientes en él, especialmente, en América Latina.


Desde el punto de vista sistémico, el poema de Ercilla inauguró un género, un modo de comunicar, entender y modelizar la progresiva introducción del europeo en las tierras americanas y, por supuesto, promocionó este tema a categoría estética. La circulación temprana y la difusión intraliteraria (por ejemplo, la famosa mención del autor y el poema en el Quijote) convirtieron rápidamente el modelo de la épica clásica en un formato apropiado para encauzar los sentimientos y expectativas de la conquista3. A su vez, la necesidad de expresar el contacto con realidades nuevas implicó una renovación de la lengua del español peninsular del siglo XVI y, de manera similar, de sus tradiciones discursivas.


Antes de la publicación del poema ercillano, el género moderno no había tenido un gran desarrollo en España, más allá de poco conocidos y no tan brillantes ejemplares (Piñero Ramírez 161; Pierce 9-14). Esa incipiente tradición abrevó de la epopeya clásica, en especial, de Virgilio –que fue más leído que Homero y quien propuso en su Eneida el asunto literario de la fundación de ciudades por orden divina–; en Lucano, como modelo de una épica del “fracaso” (Quint 131-189) y su primigenio seguidor hispánico, Juan de Mena. Pero, además, en el Canon de Ferrara, las epopeyas cultas de Luigi Pulci, Mateo Boyardo y Ludovico Ariosto, entre otros (Piñeiro Ramírez 164-165). La producción americana de este género fue consciente de su origen y no se apartó demasiado de él. La novedad residió en el asunto y la proximidad entre los acontecimientos vividos y narrados, ya que el poeta era, más de una vez, un soldado de la empresa. La intercalación entre episodios bélicos e historias de amor fue un modo de amenizar la narración al estilo, por ejemplo, de Ariosto. Asimismo, la Gerusalemme Liberata de Torcuato Tasso (traducida al español en 1587) le dio al género épico de la conquista un posible modelo de gesta cristiana que tan bien calzaba con las necesidades imperiales de las empresas.


Incluso si consideramos La Araucana como seguidora de los poemas épicos hispánicos anteriores, el texto de Ercilla inaugura una ‘tradición discursiva’ (Kabatek), es decir, una realidad textual que se construye alrededor de una constelación de entornos que puede formarse con base en algún elemento significable (forma o contenido), cuya reevocación establece un lazo de unión entre actualización y tradición textual (1). Esa tradición discursiva nueva –en este caso, el poema épico americano– es el resultado de transformaciones e interferencias, y en ella, como propone Kabatek, se da un cambio lingüístico (3). La nueva realidad textual proviene de la variación de un paradigma, pero en él quedan rastros de esas modificaciones. Considerar a La Araucana como inauguradora de una tradición discursiva, como una forma textual nueva, es apropiado para encuadrar el poema de Barco Centenera, ya que los dos comparten contexto y entornos discursivos similares. Además, tener en cuenta los aspectos ideológicos y praxeológicos del poema aumentará también los insumos para considerarlo en cuanto modalidad de escritura y sus alcances, en un campo de prácticas culturales más amplias.


Así, entonces, experiencia personal y leyendas indígenas, pasado inmediato que busca mitificarse y universo contemporáneo son los elementos propios de la tradición discursiva de la épica americana. La variación de las premisas de la épica, la innovación léxica y referencial convierten a La Araucana y a los poemas épicos de la conquista en ejemplos de realidades textuales nuevas. El poema de Barco Centenera recoge ciertos elementos ercillanos: inauguración del texto con la descripción del espacio americano, incorporación de lexemas con poca o ninguna trayectoria, estetización etnográfica, relatos de batallas y hazañas, intercalación de leyendas, entre otros. De forma esperable, a veces se aleja de lo experiencial y repite modos, estructuras y metáforas solidificadas. Menciona solo una vez al autor de La Araucana, al decir que no hablará de la conquista de Chile: “No conviene yo trate, pues Arcila/en Chile con primor se despabila” (Barco Centenera XXIV, 51, g-h), pero sus referencias al Arauco y cierto tratamiento del indio los toma de ahí. Por otro lado, hay en el poema argentino una declarada intertextualidad con el Laberinto de fortuna o Las trescientas (1444), la alegórica epopeya de Juan de Mena, de la cual el arcediano toma rimas y citas. Pero, sobre todo, enmarcada en esta tradición, la innovación de este texto tiene que ver sin duda con el yo lírico y la heteroglosia que este organiza.


A su vez, también hay que considerar la distancia comunicativa. Este tipo de texto se basaba en la transmisión en primera persona de una experiencia inmediata, en especial en La Araucana y en Argentina, cuya primera versión fue un borrador en prosa o una carta de relación. La reelaboración en octavas implicaba, desde luego, una cierta distancia comunicativa. Así, hay que tener en cuenta que en estos poemas hay mucho de discurso vivo y escenificado, al decir de Oesterreicher (2011: 210), especialmente en los episodios donde se insiste en la evidencia directa del poeta.


Junto con este, otro asunto atendible es el contexto de excesiva escrituralidad que cubrió el continente americano durante los siglos de conquista. Por entonces, circularon muchos documentos como parte del sistema burocrático imperial, lo que favoreció la inclusión en el mundo de la escritura de individuos que hasta entonces no habían producido textos de ninguna clase –o que no lo habrían hecho de no existir algún beneficio por hacerlo–4. Estas personas se vieron obligadas a formar parte más o menos activa de la comunicación escrita. Así, el contacto con realidades novedosas y sus consiguientes necesidades expresivas lograron una enorme producción escrita. Esto se dio junto con la renovación del idioma e implicó, por parte de un amplio espectro social, el uso de formatos expresivos a los que tal vez, sin el contacto con la experiencia, nunca hubieran recurrido. Aunque de diferente condición y origen, el de Barco Centenera se suma a los documentos de semicultos cuyo franco discurso dirigido a la autoridad se multiplicó con el objetivo de buscar recompensas.


A lo largo de su trabajo, Barco Centenera deja en evidencia su modelo y también sus carencias de composición. Sin duda, el contexto de abundancia de testimonios y las características de la nueva conquista propiciaron la escritura del poema. Pero además de entender este texto como ejemplar afiliado a una tradición discursiva, la justificación del mismo tiene un evidente vínculo con la voz épica, tan singular, y con una experiencia vital que el arcediano percibe como meritoria. El texto también puede considerarse en la clave de la “retórica del infortunio” (Carneiro 19), ya que cuenta con una constelación de recursos que permiten la validación del testimonio, la grandeza de conquistar una tierra difícil, sus posibilidades de explotación y dominio, y una tensión didáctico-espiritual en la que el desequilibrio del vicio y la codicia conllevan la adversa fortuna (11-29).


De esta manera, para encuadrar la épica americana habrá que tener en cuenta también el espacio comunicativo (Kommunikationsraum) en el que esta funcionó en virtud de situaciones determinadas por la historia. Este concepto permite liberar al crítico de “juicios y prejuicios contemporáneos para captar la especificidad de las formas de comunicación a las cuales pertenecen los textos antiguos” (Oesterreicher 2001: 211). Aunque sea posible y sugerente abrir el juego hermenéutico relacionando textos extemporáneos, en el ámbito de las literaturas latinoamericanas muchas veces se ha caído en la trampa de analizar los textos de la conquista como ejemplares únicos y criollos, desmembrándolos de su propia tradición peninsular. Tan americanos como europeos, los discursos coloniales surgen en un espacio comunicativo de interfaz indígena-colonial (Nakata), pero, en el momento de una edición, es plausible dar cuenta de sus paradigmas retóricos, lingüísticos, intertextuales y culturales que configuran el lugar de la enunciación. Así, la propuesta es reconstruir un poema en su función y en sus relaciones discursivas contextuales, en vistas de salvarlo de obsesiones axiológicas y estéticas. Esta mirada es necesaria ya que los textos no suelen manifestar “los rasgos discursivos de su inserción en el contexto originario y las respectivas funciones comunicativas” (Oesterreicher 2001: 212).


Editar un texto como la Argentina y conquista del Río de la Plata de Martín del Barco Centenera implica considerar dos ejes de circulación. El texto del arcediano tiene una prevalencia que responde, desde una perspectiva peninsular, a la lógica del fósil: es uno de los pocos testimonios de las acciones imperiales en el Río de la Plata, espacio, por demás, en disputa con otras coronas europeas. Junto con los Comentarios de Álvar Núñez Cabeza de Vaca y el Derrotero y viaje… de Ulrico Schmidl, el de Barco Centenera aparecía como de los pocos que historizaban los años de la conquista en la región5. Como documento histórico, primero, y como texto pretendidamente poético, después, el poema nunca dejó de ser citado en bibliografías y trabajos históricos españoles, aunque se tratara de una epopeya en la que no se cantaba ninguna gloria ni hazaña nacional.


La perspectiva peninsular del rescate del poema facilitó, por otro lado, su inserción en el sistema literario rioplatense, pero con una dinámica propia. Cuando Ricardo Rojas lo incluye dentro del canon en su Historia de la Literatura Argentina. Ensayo filosófico de la evolución de la cultura en el Plata (1916), lo ubica como una pieza inaugural del esfuerzo reconstructivo del crítico para dar cuenta de la “totalidad del archivo”. En la introducción al tomo Los coloniales, Rojas menciona su tarea de peregrino por bibliotecas, archivos históricos, conventos e instituciones para plantear un panorama de lo más acabado sobre el pasado del Río de la Plata. La exhaustividad positivista de Rojas se detiene en el poema de Barco Centenera, el cual, de todos modos, ya había tenido su primera edición moderna en 1836-1837. Este ya formaba parte del acervo bibliográfico de la ciudad letrada rioplatense, pero incluirlo con un apartado analítico en su tomo primero facilitó su inserción canónica en casi todas las historias de la literatura posteriores.


Las dos perspectivas, la peninsular y la rioplatense, pivotean en la historia de la circulación y la presente edición del texto. De aquellos distintos momentos de archivación, aquellas instancias diacrónicas donde el poema fue incluido, excluido, publicado, leído, modificado, censurado y criticado es de lo que queremos dar cuenta en este trabajo. Nuestra aspiración, de todos modos, es proveer un ejemplar legible para el acervo colonial latinoamericano, dar a conocer un texto que, lejos de quedar encapsulado en un sistema literario o una sección de rarezas bibliográficas, pueda proyectarse en otros ámbitos de reflexión6. Pero, sobre todo, la propuesta de la presente edición está guiada por la razón de que “las formas del decir del pasado podrían ser más que una ruina erudita de nuestra historia” (Carneiro 29).



2. “Que solo de escrebirlo tengo miedo”: el escritor y el sujeto épico



2.1. Martín del Barco Centenera, arcediano


En la mayoría de los documentos, excepto la primera edición del poema, el autor de Argentina ha sido mencionado como Martín Barco de Centenera o Martín de Centenera (Gandía 63). En cuanto a su lugar y año de nacimiento, se encuentran datos contradictorios. Por un lado, su información de servicios de 1593 asigna su año de nacimiento en 1535, mientras que el asiento de la armada de Juan Ortiz de Zárate describe al arcediano como oriundo de “la Gressa, tierra de trugillo”, y bautizado en 1544 (63). Seguramente la mención de “la Gressa” sea una errata para referirse a Logrosán (cuyo nombre romano fue Lucretius), pueblo cercano a la ciudad de Trujillo, Extremadura. Su muerte ocurrió en Lisboa el mismo año de la publicación del poema, en 1602. Ha pasado a la historia como uno de los primeros cronistas –a veces llamado “poeta” o “historiador”– de la expedición del adelantado Juan Ortiz de Zárate (1572-1574) y de la empresa de Juan de Garay.


Barco Centenera fue miembro de una expedición colonial española, sacerdote nombrado arcediano de la iglesia de Asunción, participante activo del Tercer Concilio celebrado en Lima en 1582 (Durán 359), y un supuesto testigo de la segunda fundación de Buenos Aires (Wright-Nekhom 69). En 1592 regresó a España y allí fue nombrado capellán del marqués de Castel Rodrigo, Cristóbal de Mora, a quien acompañó a Lisboa, donde este había sido nombrado virrey (69). Bajo su protección, publicó el poema que por referencias intratextuales habría empezado a escribir en 1587 (Gandía 59)7.


Los hechos más notables de su vida se vinculan, por supuesto, con la expedición comandada por el adelantado Juan Ortiz de Zárate al Río de la Plata y con su participación en sucesos político-religiosos relevantes de la segunda mitad del siglo XVI. La información sobre ellos se puede reconstruir a partir de los cantos del poema, de legajos oficiales y de lo que sucesivos estudios históricos han hilvanado. No se han encontrado documentos que afirmen que el arcediano estudió en Salamanca, pero, según comenta Enrique Peña, en una información de 1593, Hernando de Montalvo (tesorero de la expedición de Zárate) dijo haber visto varias veces el título de licenciado en Teología del arcediano. De todas maneras, Miguel de Unamuno le comentó al historiador argentino que habían buscado en los asientos de la universidad y no habían encontrado tal registro (Peña xiii). En la expedición de Zárate iba también Francisco de Ortiz Vergara, que había sido gobernador del Paraguay, y quien presumiblemente le había informado al arcediano de las características de la diócesis a la que había sido destinado (Peña xiv).


En la carta que escribe Centenera al Consejo de Indias antes de partir, comenta que iba en reemplazo de Juan de Robles y menciona, entre otros clérigos que estaban en Asunción, a Luis de Miranda Villafañe –a quien considera junto con los demás sacerdotes, docto y de buena vida (Archivo de Indias, Patronato, 29, r. 26)– autor del “Romance elegíaco” en el que se recogen las primeras referencias sobre la fundación y la hambruna en Buenos Aires. Barco Centenera lo menciona a raíz de una recomendación que le hace al Consejo de mandar más sacerdotes, algo que el organismo desestima y archiva. Sin embargo, en esta mención podríamos comenzar a ver una posible relación entre el poema del arcediano y la composición poética que recoge una de las primeras impresiones sobre la fundación de la primera Buenos Aires8.


Las cartas que escribe el arcediano al Consejo y al rey conservan una de las primeras memorias del periplo de la armada de Juan Ortiz de Zárate. Luego de un retraso significativo en la partida de la expedición de cinco buques, esta se hace a la vela en octubre de 1572. En La Gomera hicieron puerto para buscar provisiones y, como era habitual allí, algunos tripulantes abandonaron la empresa en aquella isla. Según el arcediano, los pilotos no sabían bien cómo dirigirse a las tierras buscadas (Archivo de Indias, Patronato, 29, r. 26). A finales de 1572 pasaron por la isla de Cabo Verde y navegaron hasta Cabo Frío, donde sufrieron un temporal por el que uno de los barcos, el pataje, tuvo que arribar a Río de Janeiro. Los otros siguieron hasta Santa Catalina, donde fondearon y pasaron los meses de invierno (Peña xviii). Al llegar a Santa Catalina, no encontraron provisiones y por eso Juan Ortiz de Zárate resolvió formar una expedición hacia el sur con soldados y clérigos, entre ellos, el arcediano. Llegaron al puerto de Biaza, encontraron españoles e indios amigos y el sacerdote comenzó a oficiar misas y bautizar. Regresaron a Santa Catalina y en octubre de 1573 tomaron rumbo a San Gabriel. Allí recibieron la ayuda de una carabela enviada por Ruiz Díaz Melgarejo y Juan de Garay, gracias a lo que pudieron sobrevivir a los hostigamientos de charrúas y guaraníes (Peña xxi). Después de unos meses, Ortiz de Zárate funda San Salvador, en la orilla opuesta a donde había estado Buenos Aires. Ahí se quedó hasta seguir viaje a Asunción, a donde llegó el 8 de febrero de 1575.


Barco Centenera buscó aprender lenguas nativas para poder catequizar a los indios, tal como declara varias veces en el poema, por ejemplo, cuando relata un encuentro con los charrúas: “Más cosas les oí por mis oídos, que un poco de su lengua ya entendía” (XIV, 9). Seguramente ayudado por los conocimientos de algún clérigo más baqueano en el terreno cultural, el arcediano adquirió más que un repertorio lexical, como se aprecia en su texto. Esta conjetura tiene su correlato con que, a partir del Tercer Concilio Limense, se propuso la publicación de los catecismos en quechua, aymara y guaraní, lo que sugiere que el dominio de los idiomas nativos era ya una realidad entre clérigos y un dispositivo de evangelización (Lisi 125). La acción de Barco Centenera en cuanto a la catequesis de indios fue activa, como se deduce del nombramiento que recibió de manos de Juan de Garay. Este, que alrededor de 1579 asumía el cargo de lugarteniente de Juan de Torres de Vera, descendiente y heredero del adelantado Juan Ortiz de Zárate –muerto el año de su llegada al Paraguay–, realizó una expedición para pacificar indios que llegó hasta la sierra Ibitirá-Cambá. Más adelante, encontraron a los indios xontonbya, con quienes lucharon, al igual que con los urambiambiás, como comenta en el canto XX del poema. Juan de Garay, de regreso en 1580, nombra a Martín del Barco Centenera con el título de “protector de naturales” y pide al rey que le den un salario adecuado a ese cargo. Más adelante, Garay prepara la expedición que fundará Buenos Aires, pero finalmente el arcediano no se suma a ella por falta de lugar en los buques.


En su actividad como arcediano de la iglesia de Asunción, hay episodios que él declara en el poema o aparecen referidos en documentos, como su información de servicios de 1593. Uno de ellos es el episodio del reyezuelo en carnaval. Aprovechando la ausencia de Juan de Garay, cierto grupo de hombres asunceños, entre los cuales estaba el sacristán Lope de Herrera, intentó mediante una pantomímica comitiva real que formaba parte de los festejos populares, hacer una sublevación en la catedral. El hecho se vinculó con el levantamiento contra Garay que se intentó por esos días en Santa Fe. Los dos alzamientos se sofocaron; el de Asunción, según asegura Gandía (38) gracias a la intervención del arcediano.


Más tarde, el sacerdote obtuvo licencia para trasladarse al Perú. En Chuquisaca. la Audiencia lo nombró capellán, pero al año siguiente fue nombrado vicario en Porco, cerca de Lima. En septiembre de 1580 Toribio de Mogrovejo, a pedido de Felipe II, convoca la celebración del Tercer Concilio Americano. Todos los obispos llegaron a principios de 1582 y Barco Centenera fue nombrado secretario del mismo junto a Bartolomé Menacho (Durán 359). En los documentos del Concilio de Lima están agrupados los nombres de los participantes por dignidad eclesiástica y función. La última categoría, la de los funcionarios auxiliares, es a la que pertenece Barco Centenera (Durán 358-359). En medio de las sesiones del concilio surgieron varios desacuerdos y disputas entre los obispos por varias cuestiones, tal como se menciona en el poema, asunto que se explica en nota y el cual la crítica ha considerado desde distintos puntos de vista9. Así, Barco Centenera queda enemistado con el arzobispo a partir de este episodio, y vive todo tipo de penurias económicas. En esta situación, el obispo de Charcas lo nombra su vicario y la Inquisición del distrito de Cochabamba lo designa comisario. De esta época es una carta sin fecha ni firma, atribuida a Centenera por Manuel R. Trelles, en la que el arcediano le sugiere al rey los beneficios del Río de la Plata, la presencia de corsarios ingleses rondando esas tierras y la necesidad de hacer dos fuertes, uno en Buenos Aires y otro en San Gabriel, entre otras cosas (Peña 35). En la misiva, Centenera hace referencia a la historia del poema: “tengo una historia completa que, con el favor de Vuestra Majestad saldrá a la luz; en ella se da relación del Río de la Plata y Perú y deseo en persona llevarla a Vuestra Majestad es causa no la envíe” (Archivo de Indias en Peña, 35).


Durante sus funciones en Cochabamba, Centenera fue acusado varias veces, y así fue presentado frente al visitador del Santo Oficio, Juan Ruiz del Prado. Según José Toribio Medina, constan documentos que indican los motivos de cargos referidos al arcediano:


Servía ese destino el célebre autor de La Argentina, Martín Barco de Centenera, y para no estampar aquí sino algunas de las acusaciones que acepto la sentencia librada contra él en 14 de agosto de 1590, por la cual fue condenado en privación de todo oficio de Inquisición y en doscientos cincuenta pesos de multa, diremos que se le probó haber sustentado bandos en la villa de Oropesa y valle de Cochabamba, a cuyos vecinos trataba de judíos y moros, vengándose de los que se hallaban mal con él, mediante la autoridad que le prestaba su oficio, usurpando para ello la jurisdicción real; que trataba a su persona con grande indecencia, embriagándose en los banquetes públicos y abrazándose con las botas de vino; de ser delincuente en palabra y hechos, refiriendo públicamente las aventuras amorosas que había tenido; que había sido público mercader, y por último, que vivía en malas relaciones con una mujer casada, etc. (240).


Bajo estas sentencias condenatorias, Barco Centenera no pudo permanecer más tiempo en Perú y regresó a Asunción, después de nueve años de ausencia. Ahí se encontró con una situación difícil: el obispo fray Alonso Guerra había sido expulsado y el deán había muerto, con lo que el extremeño quedó a cargo de la sede vacante hasta 1592 (Tieffemberg 1998: 20). En estas funciones viajó por varias ciudades, entre ellas, Trinidad (Buenos Aires) en donde colaboró para restaurar y habilitar el nuevo templo de la catedral y consoló y ayudó a los habitantes frente al temor de una invasión de piratas ingleses (Peña 51-42). En 1593, Barco Centenera, aún en la ciudad porteña, pidió que se levantase información de sus servicios para pedir mercedes, gracias y justicias a Su Majestad y regresar a España. Si bien la situación de su diócesis lo obligaba a quedarse allí, aprovechó la acefalía para solicitar el regreso a la península, ya que no había una autoridad superior a quien pedir permiso. Hernando de Mendoza dio la aprobación y ordenó los traslados pedidos (Tieffemberg 1998: 20).


No hay documentos que permitan seguir la suerte del pedido de recompensa por los servicios ni la partida definitiva del arcediano. La siguiente fecha que aparece en relación con su actuación es la carta dedicatoria del poema al marqués de Castel Rodrigo, virrey de Portugal, en 1601, cuando era capellán del mismo. En Historia y anales de la ciudad y el obispado de Plasencia, Alonso Fernández hace un listado de autores y publicaciones de escritores de aquella tierra y dice: “es natural de Logrosán, aldea de este obispado, y también lo fue don Martin del Barco conquistador del Río de la Plata en el Piru, que escribió en prosa el Desengaño del Mundo, y en octavas el Argentina” (294). Más allá de los datos bibliográficos en trabajos como los de Fernández, no hay otros registros del arcediano en vida y se asigna como año de su deceso el mismo de la publicación del poema.


En suma, Barco Centenera aportó un trabajo no solo conocido por dar circulación a una toponimia de la región (Rosenblat), sino también como un ejemplar de ‘anti-épica’, paródico o deformador, respondiendo a la propensión del género a su propia inversión, al ‘incumplimiento’ que aparece como un elemento constitutivo de él (Béreiziat-Lang/Ortiz Gambetta 9); en su imposibilidad o fractura se encuentra, por demás, la complejidad poética de la épica americana (Firbas 10). Al reescribir ex negativo esta narrativa de poder –aunque conservando, al mismo tiempo, su parámetro genérico–, no se plantea una dimensión ideológica alternativa, sino que se propone un juego de negociación pragmática con estas mismas implicancias (Béreiziat-Lang/Ortiz Gambetta 10). En otra clave del género, la anti-épica de Barco Centenera no deja de cuestionar la dimensión imperial y encomiástica de la épica en sí (Caravaggi 205).



2.2. El yo épico: la maravilla y el exemplum


En los textos de la conquista, el carácter testimonial tenía un enorme valor, ya que aseguraba su éxito y permeabilidad en el orbe letrado europeo. Desde la carta dirigida al virrey, que forma parte de los preliminares del poema, se establece una relación de identidad entre la firma del libro, la voz épica y el sujeto involucrado en los hechos relatados. Además, mediante el gesto retórico de contar una historia de la conquista de forma amena, la estrategia del enunciador es tomar el riesgo de la impericia: como declara en su carta al marqués de Castel Rodrigo, prefiere escribir su historia en verso para que la lea el ocupado virrey de Portugal “sin que le dé el disgusto y fastidio que de las largas y prolijas historias se suele recibir” tal y como se lee en la Dedicatoria del 10 de mayo de 1601. Este recurso da cuenta de la conciencia del arcediano sobre su limitación compositiva, aunque esto no lo detuviera. El poema es deficiente, aclara, pero es más agradable contar su experiencia en verso que en prosa, y elige una forma épica –sin duda, un género de gran prestigio, con mayores posibilidades de circulación y con menos posibilidades de sujeción a la censura– para hacerlo.


La evidencia directa aparece reiteradamente en el texto. Se marca en la Dedicatoria mediante el uso de ciertos verbos por medio de los que el autor declara la fuente de su poema-testimonio: “procuré poner en escrito algo de lo que supe, entendí y vi en ellas (las provincias) en veinticuatro años que en aquel nuevo orbe peregriné”; aquí ‘saber’, ‘entender’ y ‘ver’ tienen un orden no casual, pero tal vez sí causal. El poema comienza con la primera llegada de un grupo de españoles al Río de la Plata, en el pasado próximo al testimonio. La primera declaración que hace el enunciador es ‘saber’: conocer la historia de las expediciones anteriores (la de Díaz de Solís y la de Pedro de Mendoza), dar cuenta de ellas (de las que no había documentación escrita conocida hasta entonces), relatar sus desgracias, marcar también, como en clave para la expedición de Ortiz de Zárate, el continuum del signo del infortunio. Luego vendrá la de ‘entender’: el sesgo cognitivo de la mentalidad europea se activaba al contacto de la realidad americana. En ese caso, a veces la realidad confirmaba lo esperado, como insiste Todorov en el caso de Colón (30-37), otras veces, se ajustaba a los datos nuevos de lo percibido por los sentidos, pero pocas veces la utopía, en un amplio sentido, remitía en el contacto con las nuevas tierras (Aínsa 39-41). En la diégesis testimonial, apelar a la evidencia directa era un recurso de retórica y documentación, y el ‘ver’ como verbo de percepción sensible cobraba centralidad y servía como anclaje lingüístico que permitía establecer el pacto con el lector de un testimonio. La información que presenta Barco Centenera, pues, estaba conformada por su experiencia directa, la evidencia endofórica, las fuentes librescas, los testimonios y relatos de segunda mano.


Si tuviéramos que distinguir en apartados el texto de acuerdo a la fuente de la información que utiliza, se podría considerar una parte (los primeros cantos) en la que la voz épica hace referencia a los hechos que sucedieron antes de la llegada de la tripulación de Ortiz de Zárate y una segunda, a los hechos vividos en primera persona o en sincronía con la estadía del arcediano en la zona. En cuanto a estos últimos, la voz épica distingue los sucesos que se llevaron a cabo al mismo tiempo que el narrador testigo estaba en América, aunque en otro lugar, y los hechos que le sucedieron en primera persona. En este caso, el testimonio se reforzaba con la narración de la experiencia directa, algo que daba valor agregado a los textos de la conquista. Muchas veces, lo testimonial tenía más peso que lo estético, y claramente las obras que alcanzaban los dos aspectos eran las de mayor éxito, como fue en el caso de La Araucana.


Por otro lado, en cuanto a las fuentes, hay que distinguir aquella información de segunda mano referida por el narrador o incluso aquella de raíz folclórica, datos que casi siempre aparecen con el mismo nivel de tratamiento que los hechos donde la voz declara la evidencia directa como fuente de información10. La mayor parte de los testimonios de Barco Centenera pospone el conocimiento libresco ante el empuje de la experiencia propia, forma de autoridad compartida por autores contemporáneos al arcediano como Torquemada o Pérez de Moya (Navascués 2015: 75). La mayoría de las fuentes librescas referidas no son de las empresas conquistadoras, sino que se trata de historias de España, el Laberinto de Fortuna o la Biblia, por mencionar algunas11. La instalación de la experiencia como origen del testimonio, las fuentes históricas y la declaración de sus informantes (a quienes ha oído, a quienes ha preguntado), construyen en los primeros cantos el sustento de la verosimilitud, aspecto que preocupó a todo cronista americano (Franco 40). Pero, además de esta construcción testimonial, hay en el poeta un explícito deseo de agradar y de asegurar que su información es verdadera, casi bajo pena de ostracismo, tal como declara en los primeros versos al marqués de Mora: “con todo no será mi pluma ingrata/ que aquí pintará al vivo lo que siento/del nuevo orbe al marqués Mora; y si trata/ contrario a la verdad, yo sea borrado/ de su libro, y a olvido condenado” (I, 5). Lo curioso de este fragmento no es solo ese juramento de veracidad, sino que el poeta refiera que su pluma “pintará al vivo lo que siento”, es decir, su trabajo incluiría información sobre la llegada europea a la región, pero especialmente, se comentarían las implicancias emocionales de la experiencia. El recuerdo de ciertos episodios es aludido en un presente de la enunciación luctuoso: “Y así por no acordarme de tal llanto/ de tan crudo dolor y triste suerte/quisiera fenecer en este canto” (VII, 41, c), “que solo al referirlo me da pena” (IX, 24), “Mas ay!, que en acordarme de tal cuento/temblando estoy, confuso y temeroso” (X, 15), como cuando relata los casos de la hambruna y los episodios grotescos y descarnados de antropofagia.


Para la voz épica, la justificación del poema no se basa en su entidad como documento histórico solamente, sino que también quiere ser un registro de las cosas extrañas que el sacerdote conoció12. Esta insistencia en transmitir una experiencia sensorial directa y en remarcar su grado de confiabilidad se refleja, por ejemplo, en el episodio de los perros suicidas. En esta narración el uso reiterado del verbo ‘ver’ confirma aquello que se había tomado de la fuente libresca, es decir, la mención de los hiperbóreos suicidas del De mirabilis mundi de Julio Solino (XVII, 24) y que sirve de adelanto a la verificación de la información: “Yo vide aquesto propio que aquí cuento./ Que por juzgar el caso por fuerte,/ a verlo fui, y los perros que allá fueron,/ bailando vi en la fuente perecieron” (XVII, 24-25). Con el uso insistente del verbo ‘ver’, aquí el arcediano busca remarcar la veracidad, pero, además, “a verlo fui” muestra la intención de rastrear la fuente de segunda mano, confrontarla con el sentido externo, y establecer continuidad con la tradición de la fuente libresca. Pero no conforme con atribuir su percepción del hecho mediante el sentido de la vista, el poeta también declara haber tenido contacto físico con otros seres extraordinarios, como el caso de los peces “semejantes mucho al hombre” que “de pasada lo he tocado” (II, 13).


Luego de ir y comprobar con sus sentidos la existencia de los perros, y después de tocar los peces, aparece otro episodio aún más fantasioso del que también el yo épico es testigo, y el cual se presenta como epítome de la enumeración progresiva de casos maravillosos, el del indígena que conducía una canoa y estaba acompañado por dos ninfas: “Por un pequeño río de boscaje /las balsas y la barca caminaban,/ cuando vimos venir un gran salvaje./ La canoa en que viene, gobernaban/ al parecer dos ninfas de buen traje” (XIII, 15). El nativo, una suerte de gigante, dialoga con ellos y les advierte que los atacará. Hay una transcripción literal de su discurso, hay una narración de la pelea y de cómo después se marchan las ninfas y el gigante, pero estas, como las sirenas de la Odisea, “con dulce canto armonioso (…) a muchos el sentido enternecieron” (XIII, 18). El uso de “vimos” da cuenta de una primera persona, esta vez plural, que permite la idea de una experiencia vivida en colectivo (y, de esa manera, certificada) y el sintagma “al parecer” vuelve a poner el foco en el punto de vista del sujeto que relata y que percibe con sus sentidos a estos seres que llama primero ninfas y a las que luego atribuye poder de encantamiento de sirenas. Este es, sin duda, uno de los episodios más llamativos de experiencia directa del sujeto épico sobre personajes y atribuciones fantásticas, y sobre enfrentamientos con el indígena. La persuasión afincada en los múltiples recursos retóricos aparece de manera insistente en el episodio mentado, cuyo relato se inicia con los versos: “Y oíd lo que sucede un día de Ramos/que de vista es el cuento que contamos” (XIII, 14).


Así, las fuentes librescas, los relatos de segunda mano, la percepción y la imaginación también están en la base de otro tópico presente en el texto: el relato de las maravillas. Los insumos de lo raro o maravilloso tienen un lugar de predominancia en el poema –de nuevo, como respuesta a una demanda–, pero, además, hay una insistencia en que el relato de la maravilla no es algo retórico, tal como se declara al comienzo del texto: “Tratar tengo también de sucedidos / y extraños casos que iba yo notando. /De vista muchos son; otros, oídos, /que vine a descubrir yo preguntando, /de personas me fueron referidos” (I, 3, c). Aquí hay una alusión a los casos extraños y sucedidos que el poeta (un “yo” que emerge en determinados episodios y otras veces se diluye) “iba notando”, fue “descubriendo preguntando” y fue referido por otros, como vimos en el caso de los perros suicidas. De esta manera, el enunciador declara las bases de la evidencialidad de su discurso: tiene una actitud activa en relación a la información, los hechos maravillosos se le presentan y él indaga, averigua, descubre y corrobora esos datos. Hay, de alguna manera, una intención empirista frente al florecimiento de testimonios y relatos apócrifos sobre viajes y relatos de lo maravilloso sobre América (Ortiz Gambetta 2020: 5-8).


El registro de la maravilla en las crónicas de Indias aparece casi siempre en el formato de la anécdota y el exemplum, lo que facilitaba la introducción de un punto de vista del testimoniante que reforzaba, a su vez, lo curioso y lo veraz del relato. Esto hace suponer que parte del mencionado “descubrimiento” del autor consistía no solo en experimentar en carne propia, sino también en ir recuperando casos extraordinarios que abultaran los insumos de lo narrado, en cuyos relatos aparecen también las marcas de evidencialidad. Por ejemplo, en el caso del carbunclo, animal mítico mencionado en las Soledades de Góngora13 y a quien Barco Centenera asegura haber visto “por propios ojos” (95) y lo menciona con su nombre en guaraní, añang-pitá. Algo similar sucede con las metamorfosis, el fénix que habitaba en Itapuá, todas tomadas de la “ciencia vulgar del siglo XV”, al decir de Caillet Bois (91). Pero también, en el poema de Barco Centenera, los exempla aparecen como inducción imperfecta y con una intención moralizante14.


Aparecen combinados así el relato maravilloso y la ejemplificación en el relato de la pareja de infieles que se escapa y que luego el arcediano debe juzgar y castigar, donde aparece un pez con patas que persigue a la joven adúltera. La narración se articula, casi al final de la anécdota, nuevamente con la expresión “al parecer”: “El pece la siguió. La sin ventura /temblando está de miedo con gran duelo; /el pece con sus ojos la miraba, /y, al parecer, gemidos arrojaba” (IX, 31). En su doble función (descriptiva y ejemplificadora) esta anécdota y otras del estilo amalgaman en el discurso lo que Francisco de Mendoza llama en Viridarium sacrae ac profanae eruditionis (1633) una “inducción imperfecta”, ya que se induce algo a partir de un asunto individual. En suma, la enumeración de ejemplos funciona como recurso de argumentación de veracidad y, en este caso, son piezas clave del relato testimonial y, sobre todo, moral.


Los marcadores de modalidad epistémica que construyen el locus de la enunciación apuntan a otros recursos para desmarcarse o para poner cierta distancia con lo narrado, como cuando se modifica el punto de vista, cuando se produce la “elevación del sujeto”15, o cuando se trabaja la inferencia. En cuanto al primer aspecto, el punto de vista fluctúa en varias ocasiones: en Naufragios (1555) de Álvar Núñez Cabeza de Vaca, la voz del sujeto que narra se excluye de la narración de un hecho indigno, del que es testigo y da cuenta, para mantener, supuestamente, cierta jerarquía entre sus compañeros de tripulación (Molloy 428-434). El ‘yo’ y el ‘nosotros’ fluctúan en la Argentina como en Naufragios: el enunciador se incluye en el ‘nosotros’ del relato en los momentos de regocijo, pero se aleja del grupo en el momento de declarar las penalidades, como, por ejemplo, cuando describe la reacción de todos durante una tormenta (VIII, 3-6). Como señala Silvia Molloy en relación al fluctuante testimonio de Cabeza de Vaca, en donde el narrador se excluye de los relatos del hambre (434-435), en el poema del arcediano, el sujeto épico también muestra un distanciamiento de sus compañeros en ciertos episodios.


En las narraciones del hambre vivida por las tripulaciones del Río de la Plata, también el sujeto declara haber probado una clase de carne que no era digna de su condición: el adelantado Cabeza de Vaca prueba los perros (23), Barco hace lo propio con las lagartijas: “yo bien oso/ decir que las comí” (IX, 42, c-d) y luego, agrega, esa carne “más que de cabritos parecía” (IX, 42, h). Pero el distanciamiento de los otros compañeros es más marcado cuando se trata de comer carne humana, al igual que sucede en Naufragios. A medida en que se presenta la degradación de la hambruna y la percepción sensible de la antropofagia, se evocan los actos de canibalismo mediante el recurso de la elevación del sujeto, con sintagmas como “vi que se comía” (que, además de crear distancia con lo narrado, afirman su calidad de testigo) y “al parecer”, entre otros: “La cosa a tal extremo hubo llegado,/ que carne humana vi que se comía./ Hambre canina fuerza allí a un soldado,/ pensando que su hecho nadie vía. /Las tripas le sacara a un ahorcado, / y al medio del cocer se las comía./ Los huesos se roían de finados, /¿quién no llora estos casos desastrados?” (IX, 45). Así, esta elevación permite no identificar de entrada quiénes y cuántos se dieron al canibalismo, aunque el dato del soldado anónimo pareciera ilustrar lo antedicho. Lo central aquí es el sujeto principal de la acción, el testigo, y el grado de evidencialidad, en este caso, su percepción directa, pero mediatizada por la distancia, un sujeto elevado moral, mental y gramaticalmente por encima de la situación (Ortiz Gambetta 2020: 11).


Por último, como en este episodio donde supone el poeta que el soldado comía al ahorcado (“pensando que su hecho nadie vía”), hay otros ejemplos del uso de la inferencia en anécdotas ajenas que reelabora el yo épico para dar una mirada más abarcadora de los hechos. En varias ocasiones, el poeta reconstruye pensamiento de sus personajes (del soldado, de los amantes descubiertos), pero también se encarga de relatar aquellos sucesos de las expediciones derivadas de la principal, mientras el arcediano permanecía en el campamento, como es el caso de la flota que se había quedado en San Vicente (VIII, 16). Sin dar cuenta de la fuente de la información sobre lo que había pasado en aquel puerto, el poeta reconstruye la escena, asume las suposiciones y los deseos de la perdida expedición logrando así una escena llena de patetismo para la que recurre a la inferencia y también, como en otras ocasiones, a la preterición, el recurso de dar al lector la tarea de completar con su imaginación la escena, que por decoro, no se quiere contar, el “imagínense ustedes” al que también recurre Cabeza de Vaca (Glantz 34), que se da en varias ocasiones en el poema. En suma, los casos en forma de exempla, desde un sentido moral hasta un sentido descriptivo, configuran el recurso de la argumentación de la inducción imperfecta, procedimiento que confirma la validez de lo narrado. El sujeto épico se construye, así, en narrador en primera persona y testigo, otorgándose una entidad diferencial, pero también se adjudica una posición de superioridad atribuida a su cargo, su calidad moral y su percepción directa de los acontecimientos sobre los que, de todos modos, no deja de describir con desconcierto, temor y reparo, vacilando entre la retórica y la desinhibición.



3. Una epopeya sobre la “canalla argentina”


En la historia de la recepción crítica, histórica y ficcional del texto han surgido varios temas de interés y uno central es el de su clasificación genérica, asunto que todos los estudios del poema abordan. Ya no para dejar zanjada la cuestión, sino para avanzar en una comprensión mayor del complejo documento, tendremos en cuenta que hasta ahora ha sido considerado un poema épico, con una fuerte conciencia cronística, ausente de figura heroica central y, de a ratos, errático en su plan. Desde luego que hay varios aspectos que han hecho compleja la tipologización de este texto. En la historia de su circulación ha habido quienes lo definieron como poema cuya ‘heroica voz’ inspira la Musa, como Pedro de Peralta Barnuevo (223), hasta historiadores como Pedro Lozano y el deán Funes que lo consideran fuente histórica, como se verá más adelante. No tanto confía, aunque lo cita, Félix de Azara (1847), ya que dice que en él el autor “no se ocupaba de la indagación de la verdad ni de los hechos (…) que ha inventado nombres y fábulas, que él ha tenido por objeto hacer muchos versos” (40). No obstante, le da crédito, ya que cita sucesos que no aparecen en otra fuente.


En los siglos XIX y XX, tanto Juan M. Gutiérrez como Ricardo Rojas sostienen que el poema de Centenera tiene, de a ratos, un registro épico o literario, y de a ratos, historiográfico. Pedro de Ángelis lo define como un tipo de crónica rimada (iv). Esto lo menciona también en la crítica contemporánea Silvia Tieffemberg (1997), para quien el texto tiene formaciones discursivas literarias e historiográficas y por eso no se puede clasificar según ninguno de los géneros discursivos canónicos, ya que el sujeto de la narración se bifurca en un “yo poético (‘mi musa’) que canta en verso y un yo empírico que escribe la verdad ‘sin ficciones’” (300-301). Por su parte, Julio Caillet-Bois dice que la intención del arcediano era más didáctica que épica y que el modo de transmitir la historia fue el de los historiadores, mientras que Emi B. Aragón Barra lo denomina “un poema narrativo de intención épica” (235).


Es cierto que el poema aspira a una transmisión de la experiencia y a un registro histórico, en línea con la tradición discursiva de la épica americana. Sin embargo, una innovación principal del texto es su registro humorístico, aspecto que la crítica en general ha desestimado como clave compositiva del mismo. Si los poemas narrativos en general buscan la “solemnidad sostenida y el panegírico de alto vuelo, pues pintan a la humanidad en un mundo encantado de categorías y supuestos absolutos, de actitudes definitivas” (Pierce 322), el texto del arcediano se desmarca de una épica al uso. Y si bien, el género épico-burlesco, en la línea de la clásica Bratacomiomaquia, tuvo su lugar en el Siglo de Oro con ejemplares como La Mosquea (1615) de Villaviciosa, la Gatomaquia (1634) de Lope, y la Gigantomachia (1628) de Manuel de Gallegos, la presencia de figuras humorísticas no convierte al poema de Barco Centenera en tal, la función del tono irreverente es llamativa. Tal vez más fortuita que premeditadamente, el arcediano introduce en su epopeya la ironía, lo grotesco y satírico: elementos constantes que marcan su estilo. Esta particularidad ha sido apenas mencionada por algunos críticos, aunque dentro del sistema argentino ha sido señalado como inaugurador del discurso humorístico de la literatura regional16.


Pero, más allá de estas consideraciones, dentro del corpus de la épica hispánica, el poema se distingue por escribirse en clave anti-épica: fluctúa entre pasajes de estilo elevado y episodios que van desde el registro maravilloso al realismo extremo y que muchas veces excluye el decoro en uso17. Esa heteroglosia es significativa y muchas veces irrumpe en la narración sobre temas de tono trágico: “este desplazamiento de la materia trágica hacia lo grotesco se hace más evidente si se compara Centenera con otros cronistas del Río de la Plata” (Campra 430). Asuntos como la hambruna, la infidelidad, las injusticias de los jefes y ciertas historias de indígenas aparecen intercalados con la descripción de los espacios o la narración de los hechos en formato de anécdotas18. En estas, los perfiles humanos, la enseñanza moral y lo extraordinario se presentan, muchas veces, mediados por el humor. La anécdota, en su juego de paralelismo funcional con el exemplum, permite amenizar la narración, pero, sobre todo, introducir el humor (Ortiz Gambetta 2016: 72). Las anécdotas fueron muy utilizadas en la literatura renacentista y pasaron a los textos indianos como parte de esa tradición, dando ejemplo o completando el sentido de los hechos referidos (Puppo Walker 29-33). La anécdota aborda un suceso curioso o un rasgo interesante de alguien, pero, a su vez, “la anécdota a menudo conlleva un rasgo de picardía que convoca su doble vertiente entre lo serio y la iocunditas” (Oviedo 2). Al mismo tiempo, tiene un valor de símbolo y de ejemplaridad, condensa una imagen y esta se convierte en emblema, lo que afecta a su contenido didáctico (2). En el caso de las anécdotas de Barco Centenera, habría que considerarlas también dentro de la tradición de las facecias, chiste o forma literaria breve y aguda presente ya en el mundo clásico que se difundió junto con la fábula, durante el Renacimiento italiano y entre los humanistas del XV (Fradejas Lebrero 1988: 273). Autores como Valla, Pontano y especialmente Poggio Bracciolini tuvieron una rápida traducción en varios idiomas europeos en la segunda mitad del XV. Las primeras facecias de Poggio Bracciolini fueron publicadas en España en el Libro del Isopete ystoriado (1489), se relacionaban con tradiciones folclóricas y estaban muy vinculados con el refranero (conexión evidente en Centenera). Además, fueron retomadas por diversos autores españoles durante el Renacimiento y el Siglo de Oro, e incluso perduran en el repertorio de chistes contemporáneos (Fradejas Lebrero 1987: 57-72). Así, la facecia se acerca a los dichos y refranes en su rasgo de ingenio y en implicar una enseñanza popular y cotidiana, y continúa el sentido modélico del humanismo.


En la Argentina, así, la anécdota y la didáctica tienen una relación estrecha y muchas veces, explícita. Pero también la presencia de esta forma breve aparece en el poema con dos características: la primera, en conflicto con el relato histórico, ya que de a ratos, con la abundancia de anécdotas, el hecho histórico puede verse muy contaminado de la subjetividad de la participación autobiográfica y ser desplazado por la anécdota (lo que hace que el paso a la ficción sea mínimo) (Oviedo); y la segunda, que la recurrencia a la ironía, lo grotesco y satírico de la empresa de la que forma parte desafía lo épico y lo acerca más a una facecia. Mientras que la propuesta didáctica es explícita muchas veces, otras tantas el narrador cae en alusiones indecorosas, bordeando una línea delgada para un clérigo de la época.


Más allá de la tradición del empleo de esta forma breve, el conflicto más evidente que supone el uso del humor es la misma tradición discursiva a la que se adscribe el poema. La Argentina comparte, así, cierto cuestionamiento de la función encomiástica de la épica, en alguna medida como sucede en La Araucana, y también está emparentada con la retórica del infortunio de los textos coloniales, pero persiste en el molde genérico19. De a ratos, aparece una contradicción de la materia y la forma épica, y es en esas grietas donde emergen las formas inesperadas del texto. La disonancia principal del poema es que se introducen críticas a muchos jefes de las expediciones y miembros de altos cargos de la colonia, en el mismo nivel de dureza con que se critica, por ejemplo, a la “canalla argentina”, como llama a los sublevados de Santa Fe (XXI, 45, g). Así, se puede decir que en el poema está implícita una ironía dramática que refleja en forma literaria la ironía del sino, porque describe hechos que suceden al contrario de lo que se esperaba. La ironía dramática, así, también está vinculada con el recurso a la sátira o a la representación desenmascarada de la empresa conquistadora mediante aspectos serio-cómicos20. Félix de Azara es quien comenta este asunto por primera vez. En su Descripción e historia del Paraguay y del Río de la Plata dice que el empeño del arcediano es “desacreditar a los principales y a los naturales, siguiendo en esto el genio característico de todo aventurero y nuevo poblador como él lo era” (Azara 1943: 6). La desaprobación a los jefes de la expedición –y a los indígenas– es un aspecto recurrente en el poema. Sin duda, el sujeto principal de su crítica es el jefe de su expedición, el adelantado Juan Ortiz de Zárate, al que representa con una actitud de displicente crueldad en varias oportunidades. El poema abunda en anécdotas sobre su falta de tino y su obsesión por el poder. Por ejemplo, en los episodios del hambre en Santa Catalina, en el canto IX: mientras la mayor parte de su tripulación sufre la hambruna, el capitán se refugia con unos naturales que lo ayudan, y manda a la horca a los que intentan escaparse de la situación. La “bestia tan descomedida” (IX, 15, d), como es llamado Ortiz de Zárate, también destruye las pertenencias de los indios no solo para conseguir alimentos. La violencia sin objeto se muestra en esta anécdota junto con el subrayado del deseo lujurioso del capitán, tema sobre el que se hace hincapié varias veces y con el que lo satiriza a él y a otros jefes: “A cual indio le toma la hamaca,/a cual el pellejuelo que tenía,/a cual, si le replica, allí le saca/la manta con que el triste se cubría./ Al fin, en la pared no deja estaca,/ que todo cuanto halla destruía;/ y no contento de esta tal destroza,/enojo da al que tiene mujer moza” (IX, 35).


En la misma línea, el adelantado es descrito como injusto y cruel también cuando engaña a un indio desesperado, con la falsa promesa de devolverle a su hijo cautivo, para quedarse con una india presentada como moneda de cambio: “Y mientras él está aquesto tratando/ Joan Ortiz la moza recibía/ y al indio sin su hijo, en paz, envía” (XV, 24, h). La escena de las bajezas del adelantado concluye con el sintagma ‘en paz’. Esta expresión no completa solamente la métrica, sino que también refuerza la soberbia de la caracterización y configura, al mismo tiempo, una ironía, porque este episodio insta la intervención del temido Yamandú, que logra rescatar al indio y, así, se sucede una serie de episodios bélicos que tienen origen en la soberbia del adelantado21.


Sin embargo, la mala pintura de este se diluye en el relato cuando llega su muerte, y es reemplazada por la figura de su sucesor y sobrino, Pedro de Mendieta, al que al comienzo del canto XIX presenta con una irónica contraposición (“que si notallo un poco bien quisiere,/ verá que Juan Ortiz era un bendito,/ Mendieta, su sobrino, muy maldito” (XIX, I, g-h). También el virrey Toledo, Pedro Mendoza, Juan de Garay y el licenciado Lerma son considerados duramente. El primero, por haber mandado a matar al inca Túpac Amaru, luego de apresarlo, a pesar de la oposición de su teniente y del pueblo: lo encarcela, bautiza y degüella en un mismo día (XVII, 35 y ss.). El segundo se presenta como el salteador de Roma y enfermo del morbo de la Galia, comentarios que explicitan la intención de satirizarlo abiertamente (IV, 22)22. Así, desde el comienzo del canto IV, el poeta sostiene, con explícito didactismo, que a quien robó, y además ambicionó ser el primer adelantado, no le bastó con soldados nobles y bastimentos para evitar la pena de su pecado.


En este tipo de episodios el poeta entremezcla juicios de valor y consideraciones sobre la conquista que interpreta, en muchos casos, como castigos divinos por la soberbia de los jefes. No hay en estos episodios interés en exaltar figuras heroicas, propias de una gesta. Centenera rescata a pocos colegas de su expedición y se mantiene a sí mismo en un sugestivo margen del relato. El poeta como enunciador y testigo eleva su mirada sobre los demás y convierte a los encargados de la expedición en víctimas de sus juicios irónicos y satíricos. No teme, incluso, hablar de su propia y extendida fama de ebrio, y pone en boca de Juan Ortiz un insulto a él mismo en el final de una conversación entre los dos:


Los reyes –yo le dije– que tomaban


consejo y parecer de sus letrados,


las ciudades también se gobernaban


por hombres en las cosas más versados;


y que solos aquéllos acertaban,


que de consejo bueno son guiados.


“Antes”, dice, “querré se pierda todo,


que no tomar consejo de un beodo” (XVIII, 29).


El tono irónico y la sátira aparecen entre la descripción y el juicio de los hechos. Por ejemplo, los episodios sobre el licenciado Lerma, a quien critica, y las historias intercaladas con esta: la llegada del pirata Drake a las costas de Perú y el terremoto de Lima. En clara contraposición, Drake aparece descrito como un verdadero héroe: “astuto, era, sagaz y bien artero/discreto, cortesano y bien criado/ magnánimo, valiente y animoso/afable, y amigable y generoso” (XXII, 3). Al igual que con el paralelismo Ortiz de Zárate/Zapicán, el poeta parece inclinarse abiertamente por resaltar figuras que no deberían ser los personajes centrales de la conquista imperial. Una contraposición que revela una opinión abierta y desprejuiciada en contra de los poderosos, aunque al final, ni la crítica a ciertos personajes –ni la admiración por Drake23–, menoscaba la causa imperial ni los intereses de la Corona. Antes bien, se enjuicia moralmente a ingleses y españoles por igual, y se advierte al final el peligro de que los corsarios convencieran a los naturales y conquistaran el flanco sur del territorio (Navascués 2013: 187-188).


Por su parte, el elemento grotesco se emplea para narrar sucesos vinculados con varios temas, como el hambre, las mujeres y los indígenas. La exageración, la hipérbole, la profusión y el exceso (Bajtin 273) construyen una imagen imposible e inverosímil (275), de manera premeditada, que insiste en la materialidad: una reconstrucción desfigurada de la naturaleza que produce cierta insatisfacción y, al mismo tiempo, satisfacción, porque se reconoce la base verdadera de lo ridiculizado (275). En el caso del hambre, ya se analizaron en relación a esto los sucesos de Santa Catalina (canto IX), pero el tópico se extiende también al canto XVII, en el que el yo épico refuerza su valor testimonial. Después de reconocer que, por necesidad, había degustado toda clase de animal, cuenta la anécdota de Mariana y el perro, donde el arcediano se ve involucrado, movido por el hambre:


Viniendo de la iglesia una mañana


que había sacrificio celebrado,


una comadre mía, Mariana,


de su pequeña choza me ha llamado,


en una isla do antes la tirana


le había a su marido sepultado,


y oíd lo que me dice muy gozosa,


aunque del hecho suyo recelosa.


Un solo perro había en el armada


de gran precio y valor para su dueño.


Llamado, entró ese día en su posada,


mas nunca más salió de aquel empeño,


porque ella le mató de una porrada,


al tiempo del entrar, con un gran leño.


Mostrándolo me dice: “¿Qué haremos?”.


Yo dije: “Asá, señora, y comeremos”.


Comímonos el perro con secreto,


aunque ella su negocio exageraba


por malo; mas yo dije que el precepto


de no hurtar, jamás se quebrantaba


en casos semejantes, que el concepto


muy bien en la escritura se explicaba,


que entre los sabios es muy ordinario:


carece de la ley lo necesario (XVII, 52-54)..


No solo la viuda, cuyo marido ha muerto de hambre, comadre del arcediano, le cuenta su negocio malo al sacerdote, sino que este relativiza el tenor del acto por el contexto de la hambruna. Con el “asá, señora, y comeremos”, la escena se acerca a la humorada y, desde luego, con el elemento grotesco –la degradación, “la transferencia al plano material y corporal de lo elevado” (Bajtin 25) en la sutil continuidad del sacrificio de la misa al sacrificio del animal– y el modo en que se presenta la narración, la laxitud y la complicidad despierta un cuadro ajeno al tono épico. Algo de este estilo aparece también en la historia de las damas y la oreja en el canto IX:


La una dama y otra le cogeron,


sin que pudiese el pobre escabullirse.


A piedad ninguna se movieron,


que, de ellas, con verdad, no ha de escribirse.


La oreja de su rostro desprendieron,


y al pobre sin curarle dejan irse;


y por más presumir de su mal hecho,


la oreja abscisa clavan de su techo.


La prenda de este triste, ya perdida


y abscisa, de su rostro ha recobrado,


y en prenda, muchas veces, de comida


a gentes en la isla la ha empeñado;


y apartarse del pleito, que pedida


tenía su justicia el desdichado,


en trueco de que el reo allí le diese


algún maíz o raíces que comiese (IX, 46-47).


El tambor de la armada intentando robar comida en mal estado de la casa de las prostitutas; la escisión y exhibición de la oreja en la casa de las mujeres, su posterior recuperación y conversión en moneda de trueque emparentan el suceso nuevamente con una facecia. No hay, desde luego, una intención didáctica en esta situación. No hay condonación de la falta ni interpretación benévola del eclesiástico. Los detalles escabrosos solo fuerzan el morbo y llevan a conformar un cuadro donde lo grotesco “se proyecta en el texto entero, comprometiendo su comprensión” (Marchese/Forradellas 192). El tono festivo y grotesco está presente en estos episodios, también cuando la materia de la que se trata, el hambre, seguramente hubiera reclamado un tono por lo menos serio –cuando no trágico–, como sucede con el “Romance elegíaco” de Luis de Miranda.


El desprecio de la mujer es un tópico clásico muy recurrente en el texto. Aunque la insistencia de las alusiones misóginas es compensada con descripciones de las damas limeñas, la tendencia es su ridiculización. Tal vez ese desprecio se plasme especialmente en la ironía de dedicar el canto IX a las damas bellas, un gesto muy inapropiado según Juan M. Gutiérrez (1912: 11), porque allí se relatan los más crueles padecimientos del hambre en la isla de Santa Catalina. Aunque también en este canto se narran historias con tintes morales y ciertos tópicos amorosos que podrían ser “de agrado y provecho para las mujeres”. De nuevo, esta dedicatoria nos sitúa entre la tendencia y la impericia, aunque también imita el estilo ariostesco: “Oíd, las damas bellas, este canto (…)/ El canto vuestro es, pues que contiene/de damas y galanes la caída/ por tanto el ofrecérosle conviene/ porque de vuestro ser él tome vida” (IX, 1). Luego de la sucesión de hechos terribles y grotescos sobre el hambre aparece el caso de los “amantes de Hornachuelos”, que se escapan del asentamiento y tienen una relación clandestina, ya que ambos estaban casados. Estos amantes padecen hambre, enfermedad y hasta un pez maravilloso que acosa sexualmente a la mujer (“requesta de amores”, según la nota del autor), del cual logran escapar. Los amantes vuelven al real y el arcediano se compadece de ellos y les dice que ya habían penado suficiente con los contratiempos sufridos. Esta intervención del arcediano es muy diciente en relación a la ley moral y su aplicación, como en el caso del perro de Mariana, un tema en el que en este episodio se muestra innovador, considerando la premisa de las ‘circunstancias’ como atenuante del pecado, según la doctrina tridentina. Pero lo que queda claro es el origen de este pecado y de diversos males en la empresa conquistadora –una de las primeras, la del Río de la Plata, en llevar mujeres–, ya que, para el poeta, el demonio había usado a la mujer para ir contra el poder masculino (XVI, 1)24. Al final del canto IX, se eleva una mezcla de panegírico y denigración de las damas, ya que el poeta sostiene que, así como la mujer domina la naturaleza y es capaz de sobreponerse a miles de males (como atestigua, por otro lado, la carta de Isabel de Guevara, una de las mujeres de la expedición de Mendoza), es un animal “tan imperfecto” que también sojuzga a los hombres, como hace el demonio. Exaltación, temor y juicio son los signos de la representación del género femenino en el poema, en línea con los tópicos manidos de la literatura renacentista y cierta reconvención en temas de moral sexual que el yo épico propone instalar.


En cuanto a la representación de los indígenas, se produce con bastantes variantes en el texto. Mientras que algunos son guerreros y jefes incluso más valiosos que Ortiz de Zárate (XI, 3-10), y el arcediano los homenajea al relatar historias de amores y leyendas (el episodio de Yanduballo y Liropeya en el canto XII, por ejemplo), también son llamados muchas veces “perros” (XV, 35, b)25, “indio de endiablada catadura” (XI, 43, b), “estos furiosos” (IV, 39, e), “can rabioso” (XIII, 18, a) e, incluso, son comparados con otros animales, como cuando Mateo Gil mata a los indios de Zapicán y “parécele que mata algún conejo” (XIV, 21, f). A pesar de cierta heroicidad que los recubre, y de que son defendidos por el arcediano cuando se trata de criticar a determinados jefes de la expedición, para la voz épica los indígenas mantienen su estatus de seres considerados inferiores y a veces son descritos mediante ridiculizaciones y displicencia, como la de aquel indio del Brasil que lamenta la muerte del mono, el señor de la montaña, en el canto X, o la india que repartía las tazas y saltaba alrededor de los guerreros para animarlos, que era “muy vieja, lagoñosa y colmilluda” (XVI, 21). Su convivencia con ellos y cierta cercanía supuesta a partir de su título como “protector de naturales” no impidió estas caracterizaciones en tono de bufa.


Además, la mirada etnográfica del poeta tiende a desvalorizar costumbres y ritos, como cuando se comenta lo celosos que son los indios, al punto de no separarse nunca de sus mujeres en la vida diaria hasta que estas quedan embarazadas, como metodología para asegurar su fidelidad (XVI, 45). Otro ejemplo es cuando el yo épico habla de la costumbre india del amancebamiento y repudio, y la desarrolla como una práctica que había empezado a copiar los españoles de los indios, realidad social que el sacerdote repudia:


A tal término llega aquesta cosa,


que cada cual vivía a su albedrío;


aquel que india tenía más hermosa,


se juzga por mejor y de más brío.


Y en siéndole la india enfadosa,


libelo de repudio con desvío


concede, y toma a otra mazacara,


que manceba la llama a la clara.


Mazacara es un pece muy sabroso


y tanto, que los indios cosa rica


le dicen, por ser pece tan gustoso;


y el nombre de este pece el indio aplica


al amiga que tiene, deseoso


de siempre la gozar, que significa


mazacara la cosa que es amada,


que no enfada por ser muy estimada (IV, 41-42)26.




Es así cómo, mediante una contradicción curiosa, el poeta denuncia una situación socialmente extendida e irregular, mientras que se demora en los detalles lúbricos sobre la mujer deseada, de quien el indígena –y el español– disponía con libertad, saboreándola como si fuera comida. De nuevo, una degradación del tema de la mujer, por supuesto, pero también del asunto del hambre, el alimento tan deseado y la connotación sexual que choca con las experiencias trágicas narradas, y lleva al texto a un registro grotesco. De los indios lozanos y valientes a la vieja india con lagañas; de la facecia a la reprimenda moral; de la tragedia dos veces narrada de las hambrunas fatales a la lucha por una oreja; entre unos y otros no hay hiato narrativo ni sentido encomiástico alguno.



4. La estabilización del texto: estados y agenciamientos


Una edición como la presente se piensa desde la selección de determinadas prácticas y el descarte de otras. Este procedimiento implica decisiones compartidas o no por sus editores, pero que, en suma, apuntan más a la estabilización de un texto que a la ‘fijación’ del mismo. Una edición actual tiene que tener en cuenta no solo las que la precedieron, en el eje de lo diacrónico, sino también diversas selecciones en el eje de lo sincrónico, es decir, una amplia gama de criterios e implicancias hermenéuticas que conlleva todo trabajo de anotación, elección de variantes de estado, puntuación y, en cuanto a las posibilidades materiales, la cuestión de los soportes.


Si el punto de partida de una edición de un texto antiguo, medieval o áureo apelaría a la ecdótica como práctica de reconstrucción de un ‘texto posible’, a partir del cotejo de testimonios, mientras que la crítica genética, por su parte, da cuenta del proceso creativo a partir del análisis de sus manuscritos y ediciones en textos contemporáneos, un texto como el presente requiere una metodología ajustada a su materia. Este poema reclama para su reconstrucción ya no la atención sobre el manuscrito (no encontrado al momento de realizar este trabajo), sino una versión legible, a partir de un estado de su editio princeps, teniendo en cuenta las variantes y soluciones de otras ediciones. Pero, además, tiene que dar cuenta no solo de los estados del mismo a lo largo de la historia, sino también de estas y otras apropiaciones (Chartier 184), es decir, los agenciamientos que descubren su realidad rizomática (Deleuze 13). El agenciamiento “como ese aumento de dimensiones en la multiplicidad que cambia necesariamente de naturaleza a medida que aumentan sus conexiones” (14) es como funciona, de hecho, un libro. Las posibilidades materiales de la edición de un texto como este invitan a abordarlo, más que mediante la elaboración de un stemma arbóreo sobre la base de conjeturas, desde la naturaleza rizomática que ofrece, ya que, “a diferencia de los árboles y sus raíces” (25), este concepto “conecta cualquier punto con otro punto cualquiera, cada uno de sus rasgos no remiten necesariamente a rasgos de la misma naturaleza: el rizoma pone en juego regímenes de signos muy distintos e incluso estados de no-signos” (25). De estos estados, “vidas” (Chartier) y agenciamientos damos cuenta en este apartado, desafiando la misma condición que invocamos: los límites del recorte pueden verse revertidos en cualquier instancia con la aparición de nuevos estados y apropiaciones, siguiendo la imagen botánica, de nuevos brotes, raíces, yemas y nudos. El presente es, de todos modos, un acto de agenciamiento que se pretende definitivo y a la vez se sabe perecedero. Así, al editar este texto se invoca la fantasía de la fijación, la apuesta por la estabilidad y se recogen las dimensiones de los diferentes momentos de archivación; estas coordenadas permitirían entender la realidad textual de una manera más dinámica.


La primera cuestión a considerar es la de ausencia o desconocimiento del manuscrito. Si cualquier archivo occidental debe tener en cuenta que su pervivencia se debió a una serie fortuita de incendios, inundaciones, censuras, olvidos y rescates (Didi-Huberman 15), el caso de este poema debe tener en cuenta otras variables. Su origen en la prensa de Pedro Creesbeck podría implicar la desaparición del manuscrito y de varios ejemplares tras los sismos (el más cercano a su publicación, el de Lisboa de 1755, de amplia devastación), pero también la práctica misma del proceso de edición del siglo XVII. El manuscrito entregado en prensa solía por entonces desaparecer por ser considerado obsoleto antes de su transcripción de manos del aparato de la censura real el que, a su vez, revisaba las primeras galeradas; luego se hacía una segunda revisión por correctores y censores, buscando evitar la falibilidad (Chartier 50-51). En este proceso, la variable del descuido del cajista era asumida como inevitable. Con todo, frente a la inestabilidad del manuscrito autógrafo, la copia del cajista tenía un valor sagrado e irrevocable.


De la editio princeps de Lisboa de 1602 se conservan hoy, dentro de lo rastreable, dieciocho ejemplares27. Antonio de León Pinelo, en Epitome de la bibliotheca oriental y occidental náutica y geográfica, de 1629, menciona una segunda edición de 1631 (663), pero solo aquí se documenta, y Pedro de Ángelis aduce que no se había podido encontrar ejemplares de esta impresión. En el siglo XVIII, un seguidor de Nicolás Antonio, Andrés González Barcia, realiza una nueva edición y la publica en dos oportunidades: en 1730, en una colección bajo el nombre de Descubrimientos del Plata y en 1749, en la colección “Historiadores primitivos de las Indias Occidentales”28. En ambos casos se trata de transcripciones que no enmiendan erratas ni faltas ortotipográficas de la príncipe. Esta segunda edición conocida contiene además una muy interesante “Tabla de las cosas más notables que se contiene en la Argentina o Río de la Plata” y una fe de erratas del corrector general de su majestad, Lic. Don Benito del Río Cordido. El texto no reproduce las licencias ni el poema preliminar de la edición lisboeta. En este trabajo, por primera vez, se cataloga a Barco Centenera como “historiador de Indias”, y comparte tomo con la crónica sobre la conquista del Perú de Agustín de Zárate, entre otras obras. El facsímil del texto de 1602 se vuelve a publicar en 1912 por Peuser y Ángel Estrada, en Buenos Aires, y en 1982, en España, con el auspicio de la Diputación de Cáceres, la tierra del arcediano, sin anotaciones ni enmiendas.


En 1836, Pedro de Ángelis realiza una edición del texto incluido en el ingente trabajo Colección de obras y documentos relativos a la historia antigua y moderna de las provincias unidas del Río de la Plata. Según el editor, su versión se basa en un manuscrito hecho a partir de un ejemplar de la primera edición, perteneciente al archivo de Saturnino Segurola. El trabajo del napolitano es valioso por la puesta en circulación de un texto –inaccesible hasta entonces– mediante el sistema de suscripciones, en los reducidos y fundadores círculos letrados de la época de Rosas. Sin embargo, en su versión, el editor se toma la atribución de quitar líneas, corregir versos (en muchos casos, agregar palabras o sintagmas para completar el endecasílabo) y de aplicar la censura, ya que elimina versos enteros que no respondían a su criterio de decoro. Hasta el año 1998, todas las ediciones publicadas en Argentina son reproducciones de la versión de Pedro de Ángelis (Imprenta de la Revista, 1854; V. Colmegna, 1900, J. Lajoaune, 1910; la antología del Centro Editor de América Latina, 1969-1972; y la versión de la editorial Theoría de 1994). Estas ediciones carecen de anotaciones filológicas, aunque en algunas de ellas se incluyen interesantes trabajos históricos sobre el texto, como los de Juan M. Gutiérrez, Enrique Peña y Carlos Navarro Lamarca. Existe, además, una versión en inglés del poema, a cargo de Walter Owen, publicada en Buenos Aires, en 1965.


La edición deturpada de De Ángelis se convirtió, así, en el textus receptus del poema29. En 1998, Silvia Tieffemberg publicó la última edición conocida de Argentina, basada en el ejemplar de la princeps de la Biblioteca Mitre, y no en la de 1836. El trabajo enmienda varias erratas, y tiene una muy breve introducción centrada en el estudio de algunos rasgos lingüísticos, en la que se proporcionan datos escuetos relativos al contexto histórico de producción del texto y la biografía del autor. Esta edición –resultado parcial de la tesis doctoral de la investigadora– constituyó un valioso aporte para recuperar una versión del texto más fiel a la de 1602 y reparadora de la edición de 1836. Todas estas ediciones muestran la relativa vigencia de circulación del poema, ya sea como una curiosidad histórica o como gesto para cubrir la singularidad bibliográfica del pasado colonial rioplatense, caracterizado por su escaso material cronístico o literario. En casi todos los casos, su edición viene a llenar un vacío, pero su legibilidad, puesta en cuestión en muchas ocasiones, le delegó una entidad incierta; el poema siempre ha estado presente en el horizonte cultural, pero esa presencia siempre ha sido, por lo menos, controvertida y hasta sospechosa. Analizar esta condición, atravesada por los agenciamientos y vidas del texto, apela también a plantear algunas hipótesis sobre su lugar en el canon latinoamericano colonial y, especialmente, en el sistema literario de la región platense.



4.1. Historia y crítica: nudos y raíces


Un libro es proliferación: presenta distintos estratos de apropiación, e implica una historia de agenciamientos múltiples que impiden aferrarse a cualquier linealidad e invitan a explorar los nudos y raíces de su transmisión. Esta concepción invita también a considerar la funcionalidad política de cada momento de archivación, vinculándolo con cierto efecto acrítico y automático que siguió considerando a Argentina una fuente válida para la historia u obra canónica de la literatura por el mero hecho de ser la primera referencia o la primera pieza poética de la región, activando así la antes mencionada lógica del fósil. De esta manera, vinculando las imágenes rizomáticas de los nudos y las raíces, se desarrollarán los estratos de apropiación del texto por parte de la disciplina histórica y la crítica literaria.


Antes de la edición de González Barcia, hay rastros de que el poema circulaba como fuente histórica reconocida; incluso, se ha sugerido que Ruy Díaz de Guzmán pudo haber conocido el pre-texto del arcediano, al igual que los Comentarios de Cabeza de Vaca (Ángelis iv; Rojas 229-233) al escribir su llamada Argentina manuscrita (1612). La coincidencia del autor con el arcediano en el teatro de acción habría permitido un intercambio probable. Hay diversos puntos de encuentro entre los dos textos y, en especial, en relación a los relatos del hambre en Buenos Aires. En la historia de Díaz de Guzmán aparece por primera vez la historia de la Maldonada y de Lucía Miranda, mientras que no hay rastro de ellas en el poema del arcediano.


En el siglo XVIII, un grupo de historiadores jesuitas dan cuenta de estos dos textos como referencia. En 1745, Pedro Lozano concluye su Historia sobre la conquista del Paraguay30, en la que menciona varias veces el poema, no solo como fuente de hechos históricos, sino que también toma de ahí datos botánicos y maravillosos, como los hombres en forma de peces o las mariposas convertidas en ratones que aparecen en canto III (Lozano 241). Para Pedro de Ángelis, Barco Centenera fue una autoridad de peso para autores posteriores y la adopción de sus fábulas se dio “porque él aseguró que las había visto con sus propios ojos” (De Ángelis v). El padre Lozano “tenía gran estima por el poema de Centenera: no sólo cita continuamente pasajes sino que también prosifica a la letra casi todo el texto” (Caillet Blois 93). En efecto, el trabajo de Lozano glosa muchos episodios y es, así, uno de los primeros textos en tenerlo en cuenta como fuente histórica primordial, incluso reconociendo y comprendiendo sus evidentes tendencias fictivas31
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