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Introducción


¿Qué hace una doncella en una fuente situada en el interior del bosque? ¿Y el misterioso caballero que defiende un pasaje con vocación de frontera, porque la mayoría de las veces ni nombre tiene, menos un motivo? ¿Y aquellos otros en los que presuponemos una paciencia infinita, pues esperan en su tendejón o cerca de un castillo el paso ‘casual’ de un caballero para pelear con él? O mejor aún, ¿qué decir de aquellos que buscan o persiguen algo de suma importancia y que para conseguirlo no encuentran otra manera que la de ponerse a esperar en un sitio, en la confianza de que tarde o temprano por ahí pasará su monstruo o su contrincante, como si se tratase de la plaza de un pueblo por la que se tuviera que pasar obligadamente para ir a casa y no de una floresta inmensa, oscura y maravillosa?

Tenemos además las actitudes. Los personajes que se los encuentran en el camino muestran diversas reacciones: de asombro, de temor, de coraje, pero nunca se preguntan por la existencia de tales seres, o mejor dicho, por la extrañeza de su presencia en ese espacio determinado. Parece que lo hubieran estado esperando y actúan como si fuera lo habitual. Y esto resulta aún más sorprendente.

Los personajes en las novelas de caballerías van a ‘estar estando’. Esto es un misterio. Su modo de estar, como si hubieran estado haciendo esto desde siempre, explica por qué los caballeros pueden descubrir el mundo sin enfrentarse con él; van hacia lo otro como en un encuentro, se ‘sumergen’ en lo desconocido o en su movimiento hacen como que esperan. Esto sólo es posible porque nunca se cuestionan la existencia del otro; no se le configura como extranjero. El otro no necesita ser justificado, de ahí que incluso los combates sean encuentros. De la soledad y de la vida errante les viene el poder sobre el espacio, la bondad y la confianza de su misión en la vida. Sólo así podía convertirse el caballero en ‘andante’.

De esto dudamos en la vida, pero en la literatura todo puede ocurrir. Un lugar donde se podía encontrar la muerte, como debió ser el bosque medieval, se transforma en un ámbito en el que es posible encontrar maravillas y sufrir conflictos internos. Aquí dudamos de nuestra pertinencia; en la novela se habita un espacio necesariamente, se tiene que estar.

Una de las funciones primordiales del lenguaje poético, escribe Zumthor, es la de aflojar tensiones insoportables, “provocar dislocaciones liberadoras entre los aspectos contradictorios de la conciencia que tiene el hombre de sí mismo: a un tiempo errante y confinado” (La medida del mundo, 359). No es, pues, la literatura una vía de escape, tampoco ofrece soluciones porque su universo es distinto al nuestro; aunque en ambos tratemos de encontrar el nombre de las cosas, que es nuestra forma de buscar el paraíso. Porque la palabra tiene vocación de espejo la literatura configura un lugar en cuya realidad (y toda realidad literaria es narrativa) nos fortalecemos; podremos después habitar este mundo.

¿Cómo pudo un estilo formulario crear un espacio poético homogéneo, no fragmentado? Eran estrategias narrativas, sin duda, pero que pudieron surgir gracias a que la relación que vinculaba al hombre con su medio estaba inserta en una realidad cósmica. El cambio de estos paradigmas prefigura la novela moderna, el espacio del Quijote será ya ‘nuestro’ espacio.

El Baladro del sabio Merlín es una de las derivaciones peninsulares de la Post-Vulgata, la reelaboración castellana de la Suite du Merlin, escrita hacia 1249 y cuya fuente principal fue el Merlin de Robert de Boron. La crítica ha llamado la atención sobre las modificaciones de las versiones españolas (los impresos de Burgos, 1498; Sevilla, 1535; y el ms. salmantino, 1877) respecto a su modelo francés: desarrollo o supresión de temas, interpolaciones, moralización de ciertos episodios, racionalización de lo maravilloso y transformación de algunos personajes. Pero la aportación más importante de los impresos castellanos es el relato de la muerte de Merlín, que ofrece una nueva imagen del personaje, en gran medida opuesta a la de sus fuentes francesas.

En el presente trabajo estudio la configuración narrativa del espacio en El baladro del sabio Merlín (Burgos, 1498), no sólo por ser un texto en el que el cronotopo tendrá una incidencia mayor —debido a la intención estructurante del ciclo, a su temática fundacional y a la contextualización que se hará de las profecías de Merlín, trascendiendo el nivel del discurso para incidir en el ámbito histórico y social—, sino porque el personaje central encarna todas las valoraciones espaciales del universo artúrico. Merlín es el gran creador de espacios. El baladro que da título a la obra es una clave interpretativa a partir de la cual se puede analizar la novela y el personaje. Es una clave espacial, una marca de encierro, de limitación en el que fue el poder más importante del mago (su movilidad espacio-temporal), gracias al cual se pudo fundar el universo artúrico. Merlín era un viajero; al recorrer tantos caminos los había llenado de sentido y de memoria, era este un poder humano; el otro, el del tiempo (conocía el pasado y el futuro) le venía de lo sobrenatural.

Dado que el episodio de la muerte de Merlín representa una creación original hispánica frente a la Suite du Merlin y la Suite Vulgate, será preciso hacer una breve revisión del proceso de formación textual del personaje y de la obra (capítulo uno). Y ya que toda construcción narrativa es una proyección imaginaria del espacio social, se plantea la necesidad de una aproximación a la percepción del espacio en el imaginario medieval (capítulo dos). Podremos entonces introducirnos al estudio de su configuración narrativa en la novela. El análisis de la construcción del espacio narrativo en el incunable de Burgos (1498) constituye el objeto de estudio del capítulo tres. Se analizan aquí los diversos modos discursivos de significar el espacio, tanto en el nivel de la fábula como en el nivel de la intriga. Hasta qué punto la configuración espacial de la muerte de Merlín encauza la reinterpretación del contenido textual y la configuración de los espacios en la novela.

Merlín es un ser desgarrado, por naturaleza y por vocación, en él se conjuran esas contradicciones de la conciencia de las que hablaba Zumthor; errantes y perdidos en el espacio abstracto y vertiginoso que ha descubierto la ciencia, ahora más que nunca nos sentimos apegados a él. Su poder sobre el espacio expresa una vieja tensión, o mejor dicho, un anhelo no confesado: el de poder asimilarse a otro espacio: el humano o el divino. En Merlín se proyecta el sueño de nuestra propia importancia, la indefensa ternura de creer que somos necesarios. Merlín sí lo era, el horizonte lo necesitaba: su muerte prefigura la destrucción del reino elegido.



1. PROCESO DE FORMACIÓN TEXTUAL



1.1 LA MATERIA DE BRETAÑA, LA MATERIA ARTÚRICA Y LA NOVELA DE CABALLERÍAS


El problema de los orígenes de la novela y su definición ha suscitado amplias discusiones que no voy a tocar aquí. Para los efectos de este trabajo me interesa señalar el contexto en el que surge la novela cortés y el sentido en el que voy a utilizar este término.

Comencemos con una cita de Carlos García Gual sobre el asunto que enfocamos ahora: “La novela no está sujeta a una preceptiva literaria definida. Ni su construcción fue analizada por poética alguna en la Antigüedad ni desde luego en la Edad Media, donde la división de los géneros poéticos se basa en viejos criterios borrosos” (Primeras novelas, 59). La complejidad de la teoría literaria medieval aumenta porque parte de otros presupuestos, en cuya base se encuentra una concepción más amplia de los textos que se entienden como literarios: sermones, proverbios, aforismos, disputas.1 Los autores escriben para receptores de su propio tiempo y, por lo tanto, de acuerdo a los modelos narrativos de su tiempo, o al menos, partiendo de ellos; nadie quería romper nada, sino insertarse en la cadena de la tradición para que sus receptores pudieran establecer un pacto con el texto ofrecido.

El modelo inmediato del autor es la literatura de transmisión oral, de ahí que incluso los textos que no se pueden definir genéricamente desde la oralidad, como las novelas de caballerías, estén imbricados de elementos orales (la estructura tópica, por ejemplo, de origen nemotécnico, se da no sólo en el ámbito discursivo, sino en el de la intriga). En la novela el problema de la dimensión tiene que ver con un problema de género, el que esté escrita está en función de la extensión.

Cuando surge la novela los referentes literarios más significativos son el cuento, la épica, la lírica, la crónica y, el flabiaux. En la sucesión histórica de los géneros literarios la novela ocupa el último lugar.2 Al no estar tratada en ninguna de las poéticas clásicas y al no estar sujeta a reglas de composición fijas, la novela abarca un amplio espectro formal: verso y prosa, diálogo directo o epistolar, narración en primera persona o impersonal, descripciones líricas y digresiones filosóficas, lenguaje cotidiano o poético.

Híbrido proteiforme, pareciera ser que la novela devora los límites de los otros géneros; al carecer de una forma canónica y de la mesura clásica, la novela va a tener la oportunidad de agrupar a otros géneros. Frente a las definidas formas literarias anteriores la novela se caracteriza por su “forma abierta”. Esta falta de mesura y apertura formal llevó a O. Weinreich a justificar así la ausencia de este género en las poéticas antiguas: “Fruto de una ‘liaison’ entre el anticuado epos con la caprichosamente abigarrada historiografía helenística, la novela de amor griega era un bastardo que ninguna Arte Poética de la Antigüedad se atrevió a presentar en la buena sociedad literaria” (García Gual, Orígenes, 34).

La novela cortés recoge temas de la épica y de la lírica, pero con un nuevo tono y una intención distinta. Frente a la épica se halla peor diferenciada que en el caso de las novelas antiguas, ya que éstas últimas siempre se escribieron en prosa. La novela cortés empieza por estar escrita en verso, y sólo en el siglo XIII tiene lugar la prosificación (si bien hay que notar que este verso es muy distinto al de la épica: el octosílabo pareado tiende a la prosa por su flexibilidad). A esto hay que agregar que también careció de un nombre específico, si bien a la larga se le fue ajustando el de roman(Z), término genérico utilizado para referirse a los ‘relatos en lengua vulgar’.

Desde el punto de vista temático se han destacado tres puntos de distinción entre la épica y la novela de caballerías (García Gual, Primeras novelas, 59-66): 1) La diferencia entre gesta y aventura. Mientras que en la primera se combate por la patria y el héroe encarna un ideal nacional y comunitario; en la segunda, el caballero lucha en busca del beneficio personal: honor, renombre, amor de la dama. 2) Tradición de la poesía hereditaria, frente a la ficción de las novelas. Mientras que a la épica le es esencial la representación de una experiencia histórica, la novela, aunque pretenda cierta historicidad, no se halla ligada fijamente a una leyenda histórica tradicional; explora otros ámbitos de la realidad (inquisición psicológica, pintura de costumbres). 3) El tema del amor como una novedad de este género frente a la épica. En este aspecto, la novela contó con el precursor literario de la lírica amorosa: poesía trovadoresca y poesía clásica latina (de Ovidio principalmente). Ahora bien, como señala García Gual, estas peculiaridades no dejan de aludir a un esquema ideal; en la práctica las distinciones teóricas se reflejan con menor nitidez, y en ella caben múltiples variaciones y gradaciones (Primeras novelas, 66).

La novela medieval no pudo heredar unas reglas de composición, porque no existían, pero sí una temática y una técnica literaria: matière y sens, contenido temático y significación, esta última envolvía todo un método de interpretación.

Ahora bien, cuando se utiliza la expresión ‘libros de caballerías, siempre se ubica el texto en el ámbito genérico de la ‘novela’. Prefiero llamarlas novelas de caballerías y no libros, porque me parece que el primer término me aclara un problema textual (el de la ubicación genérica) que no me resuelve el segundo. Hay quienes opinan que no es correcto llamar a estos textos ‘novelas’ porque no lo son en el sentido moderno del término, aunque, conceden, prefiguren a la novela moderna, argumento que parece dejar de lado la libertad formal y el carácter proteico del género novela, que es el que justifica el poder estudiar estos textos diacrónicamente. Si entendemos por género aquella abstracción clasificatoria de grupos de textos que comparten características formales y de contenido, el término ‘libro’ resulta aun más confuso e impreciso. Hecha esta aclaración, podemos continuar.

A mediados del siglo XII se configura en Francia el roman, ya el desplazamiento semántico del término nos habla de su dinamismo como género: “una primera utilización adverbializada en la expresión mettre en roman (traducir a la lengua románica) fue sustituida por otra sustantivizada, emprendre un roman, manifestándose así esa transformación según la que el roman dejó de ser traducción para convertise en novela” (Cirlot, La novela, 10). El roman nace a la sombra de la historia y, sin oponerse a ella, elabora otro plano de construcción de la realidad: el de la ficcionalidad.

El florecimiento de la cultura cortesana está ligado a la aparición y el desarrollo del roman, pues surge la necesidad de producir obras escritas que introduzcan los conceptos y expresiones de esa comunidad, tal necesidad condujo a la práctica del mecenazgo, por la que muchos litterati pudieron dejar el ámbito eclesiástico e integrarse a los círculos laicos.

El marco de las cortes feudales, formado por las ricas mansiones señoriales y, posteriormente, por las cortes menores de castellanos que seguían la moda de los grandes, posibilitó la formación de un público culto (que no había existido en Europa desde el siglo VI) que protege y estimula a los compositores de esta naciente literatura en lengua vulgar. Las nuevas residencias laicas fueron el punto de encuentro en el que las obras se encargaron y realizaron.3 La corte, como centro político, y la caballería, como institución social, serán el marco contextual en el que estos romans configuren el comportamiento de sus héroes y desarrollen la imagen ideal de la élite social bajo cuyo mecenazgo habían surgido. La conciencia de clase que durante el siglo XII desarrolló la sociedad caballeresca y cortesana implicó la creación de ‘signos de representación’ que además de reflejar su realidad y sus aspiraciones, estableciera las distancias entre su grupo y los otros de clase inferior: villanos, rústicos o burgueses. El autor del Roman de Thèbes, por ejemplo, especifica el público al que va destinada su obra (clérigos y caballeros),4 y Chrétien de Troyes en su Cligés menciona al clérigo y al caballero como partes integrantes del esplendor de una misma cultura.

“El desarrollo de la literatura en lengua vulgar” –escribe García Gual– “está básicamente ligado a la formación de un público literario, fenómeno nuevo en el siglo XII, formado por la clase de los caballeros” (Primeras novelas, 44). La consolidación de la clase de los caballeros, compuesta en su mayor parte por nobles recientes: ministeriales ascendidos a los rangos inferiores de la aristocracia, requiere del prestigio de la literatura para consolidarse como clase frente a eclesiásticos y villanos. Al romancear la cultura literaria latina, los clérigos la pusieron al alcance de los caballeros, una élite laica, que proporcionó el público culto y que sufragó el desarrollo de una literatura cortés en lengua vulgar. En esta clase privilegiada que forma el público de la novela cortés destaca la presencia de las damas, que darán el tono a la concepción de la cortesía presente en esta literatura, que tuvo como centros de desarrollo más importantes las coites de Normandía y Aquitania.

La fuente inicial del roman fue el latín, pero la fórmula que desarrolla para la traducción es el octosílabo pareado, que a lo largo del siglo XII fue un elemento constitutivo del género y que se adaptaba mejor al nuevo modo de recepción (recitación y lectura). En este primer momento, en el que se entiende ‘roman’ como ‘traducción’, se escribieron un conjunto de obras, en su mayor parte anónimas, que se suelen clasificar en dos tipos: las crónicas rimadas (entre 1155 y 1180) y los romans antics (entre 1155 y 1170). Las primeras presentan una concepción de la historia distinta de la que cristalizó en los cantares épicos, donde la historia era entendida como geste (linaje o gesta); en cambio, al asimilar la literatura genealógica producida en las casas señoriales (s. XII), las crónicas rimadas van a procurar la construcción de un pasado glorioso para las familias que ambicionaban el poder político.5

Paralela a la labor cronística se escriben los romans antics (Roman de Thèbes, Roman d’Eneas y Roman de Troie) que conforman la materia antigua. Concebidas como traducciones de la Antigüedad Clásica, tienen como finalidad principal la difusión del saber de la auctoritas. El anacronismo presente en los romans antics se justifica por la noción de translatio, según la cual las formas de poder y de civilización que han tenido lugar en momentos decisivos de la historia se pueden ‘trasladar’ de un mundo a otro. Por eso el poder caballeresco y el saber de los clérigos se entendieron como formas de civilización heredadas.

Si las crónicas rimadas y los romans antics parecen completarse y continuarse unos a otros es porque ambos están situados en la misma dimensión histórica, es decir, ambos revelan un plano equivalente de construcción de la realidad, a pesar de que los romans antics elaboren elementos no presentes en las crónicas (episodios amorosos y corteses, pintura moral de los personajes). Pero la transformación del roman como traducción al roman como novela se da en los últimos decenios del siglo XII, y fue posible gracias a una mayor libertad (propiciada por el abandono del texto latino, así como por una menor presión de la auctoritas) y a una concepción distinta de la noción de veracidad.

Al identificarse el mundo artúrico con una realidad política y social que se deseaba imponer en el universo cortesano, la exigencia actualizadora, fundamentada en la noción de translatio, hace coincidir la novela artúrica con la novela cortesana. De esa manera la ficción novelesca ‘cristaliza’ en la forma artúrica.

Además de la materia antigua, ofrecida por los textos en latín, existió otro tipo de materia, formada por una tradición artúrica construida desde la oralidad, que incidió en la elaboración de los romans y fue decisiva en la evolución posterior del género. Algunos autores reconocieron tácitamente la existencia de una literatura oral de origen celta que habrían utilizado en sus composiciones. Wace llama a esta materia ‘de los bretones’ y es muy probable que incorporara algunos episodios provenientes de estas leyendas (elementos de carácter mítico como la muerte de Arturo a manos de Mordred). Pero es María de Francia quien ofrece uno de los testimonios más seguros de la existencia de esta tradición oral bretona, al reunir, reelaborar y rimar los lais que había oído a los bretones. A continuación cito el intento de definición de este tipo de materia propuesto por Cirlot:

Junto a la materia antigua comenzaron a elaborarse unas obras cuya acción se desarrollaba en alguna zona del mundo británico: Irlanda, Cornuailles, Bretaña “la menor” (o sea, la península armoricana), cuyos personajes ostentaban unos nombres procedentes de las lenguas célticas, del bretón, galés o gaélico. Todos estos relatos configuraron la “materia de Bretaña” cuyas posibles fuentes procedieron en su mayor parte de la oralidad, a diferencia de las fuentes de la materia antigua.

(La novela, 39)

Tres elementos configuran esta definición: la oralidad, la referencia espacial y la lengua a la que se adscriben los nombres de los personajes; se puede apreciar, por lo tanto, que el concepto de ‘materia’ no hace referencia únicamente al contenido. Ahora bien, la temática artúrica, constituye, dentro de la materia de Bretaña, una vertiente específica (fijada, además, en un texto escrito en lengua culta por Geoffrey de Monmouth), pero no la agota; la identificación de la materia artúrica con la de Bretaña ocurre en el momento en que la figura del rey Arturo aglutina y asimila materiales que inicialmente le eran ajenos.6 Existe otro conjunto de obras que también forman parte de la materia de Bretaña: las referidas a la leyenda de Tristán y los lais y contes de María de Francia.

El distinto tratamiento que recibió la leyenda tristaniana testimonia la libertad con que los escritores utilizaron sus fuentes, desprendidas ya del ‘argumento auctoritas’ y fluctuantes debido a su carácter oral (la ausencia de un autor ofrecía una libertad mucho mayor). Así, mientras Béroul se apega a la leyenda original, Thomas d’Angleterre adecua la historia a la concepción del amor cortés; el espíritu que domina la obra del primero es irónico, el del segundo es trágico. Indicios de la libre voluntad de estos autores para elegir la materia y para interpretar un mismo argumento. Pero esta libertad se constata, fundamentalmente, en la elección del plano de construcción de la realidad que los escritores franceses eligieron para situar la leyenda tristaniana, que no fue el de la veracidad histórica, como habían hecho con la materia artúrica:

En la leyenda tristaniana comienza a emerger un plano de la veracidad distinto al de las crónicas rimadas (donde la verdad es histórica y se justifica por el documento utilizado) y al de los romans antics (donde la verdad de la historia se argumenta por el autor citado). La veracidad comienza a inscribirse en la dimensión estructural que un escritor sabe conceder a un roman.

(Cirlot, La novela, 43)

En un principio la materia tristaniana estaba al margen de la artúrica, el mundo del rey Marc ofrecía un espacio alterno al de Arturo, pero el prestigio de este último fue aglutinando materiales y ya Béroul introduce a Arturo en su roman, pero ello no debe llevar a confundir ambas materias, aunque pertenecientes las dos a la de Bretaña.

Otra aportación esencial de la materia de Bretaña es la elaboración que hace de lo maravilloso. Éste ámbito no se asume únicamente como una dimensión heredada de los temas de procedencia bretona, sino que se reflexiona de manera innovadora sobre él. El mejor ejemplo lo ofrecen los contes de María de Francia, en los que reelabora el material y los motivos provenientes de los lais. La condición ‘excepcional’ del hecho narrado y su ubicación en otro tiempo y espacio, le permite introducir la dimensión de lo maravilloso en personajes, acciones y lugares, inicialmente ajenos a este ámbito. El plano de construcción de la realidad que asume lo maravilloso como verídico se perfecciona y se introduce un nuevo motivo que carecía de antecedentes en las literaturas célticas y que creará una estructura en la literatura posterior: la figura del hada que rapta al héroe y lo lleva al Otro Mundo, que a partir de María de Francia se encontrará reiteradamente en la literatura. Pero quizá la innovación más profunda en este ámbito resida en la adaptación del mundo maravilloso a la ideología cortesana y caballeresca; el universo cortesano se convierte así en un ideal que reviste formas maravillosas.

Al relegar la noción de veracidad a un segundo plano y al permitir un mayor distanciamiento del autor hacia sus fuentes (debido también al carácter oral de éstas), la materia de Bretaña constituyó un paso decisivo en la transformación del roman, desplazó a la materia antigua en los años setenta del siglo XII y permitió que la ficción novelesca surgiera a su sombra.

La distinción de los tres ámbitos literarios que hacia el 1200 hiciera Jean Bodel en su poema épico La Chanson des Saisnes, fue citada frecuentemente por los historiadores de la literatura de la época:

Ne sont que trois matieres a nul home antandant:

De France et de Bretaigne et de Rome la Grant;

Et de ces trois matieres n’i a nule semblant.

Li conte de Bretaigne sont si vain et plaisant;

Cil de Rome sont sage et de san aprenant.

Cil de France sont voir chascun jor apparant.

(vv. 6-11)7

Esta división corresponde al triple origen del material, pero también a un espíritu propio característico, que se manifiesta ya en los calificativos: ‘sabia y educativa’ para la materia de Roma, pues transmitía el saber de la Antigüedad greco-latina; ‘verdadera’ la materia de Francia, por tratarse de la épica tradicional francesa, centrada alrededor de la figura de Carlomagno; y ‘ligera y agradable’ la materia de Bretaña, por las razones que ya anotamos antes. La ‘materia’ configura una amalgama de textos imbricados y un corpus de versiones entrelazadas que sirven de fuente para nuevas composiciones.


1.2 LA CONFIGURACIÓN DEL PERSONAJE Y LOS TEXTOS


El personaje de Merlín se configura gradualmente, a base de aportes sucesivos que lo dotan de una personalidad cada vez más compleja. Dicha complejidad es el resultado de dos procesos fundamentales; por un lado, en el personaje confluyen diversas individualidades, ya históricas, ya legendarias, y no únicamente celtas: mago, profeta, bardo, loco, consejero de reyes. Por otro lado, en la medida en que gana importancia en los relatos en los que aparece, su figura se noveliza y profundiza. En este proceso influirá decisivamente el interés personal de cada reelaborador, que no siempre logrará coordinar las distintas tradiciones en las que se ubicaba al mago con su enfoque particular.


1.2.1 LAS FUENTES CELTAS


Las primeras menciones del personaje se remontan a antiguas tradiciones orales del folclor y literatura celtas.8 Las noticias escritas más antiguas que se conservan proceden del Affallenau (Los manzanos), poema en tres estrofas inserto en el Libro Negro de Carmarthen, datado hacia el 1200, pero cuya composición se remonta a una redacción temprana, fechada entre el 850 y el 1050 aproximadamente (Alvar, Historia, x).

Existen, además, cinco poemas galeses que, junto con el Affallenau, permiten reconstruir el estado arcaico de la leyenda, aunque todos ellos se conservan en manuscritos tardíos, su composición se sitúa alrededor del siglo VII: el Hoianau o Saludos, el Cerdito e Ymddiddan Myrddin a Thaliesin o El diálogo de Myrddin y Thaliesin, (estos dos insertos en el Libro Negro de Carmarthen); el Cyfoesi Myrddin a Gwenddydd ei Chwaer o La conversación de Myrddin y su hermana Gwenddydd, el Gwasgargerdd Fyrddin yn y Bedd o La canción entonada por Myrddin en la tumba (estos dos incluidos en el Libro Rojo de Hergest (h. 1400); también se conservan en fragmentos de principios del siglo XIV); y el Peirian Faban o La juventud exigente (en un manuscrito del siglo XV).

Myrddin9 es presentado aquí como un personaje del siglo VI que combate en la batalla de Arfderydd10 al lado de su señor Gwenddolau. Al morir éste a manos de las tropas enemigas capitaneadas por Rhydderch, Myrddin enloquece, abandona a su esposa Gwenddydd, hermana de Rhydderch, y huye al bosque de Celydon, donde permanece escondido durante quince años, a salvo de la persecución de su cuñado.

La capacidad profética y la atracción de Myrddin por las manzanas son rasgos frecuentemente mencionados. Una de las baladas tradicionales recogidas por H. de Villamarqué (Gutiérrez, Merlín, 48) cuenta cómo este amor por las manzanas lo lleva a caer en una trampa: una vieja bruja deseaba casar a su nieto con la hija del rey, la única condición para llevar a cabo tal proyecto era que a la boda asistiese el habitante de los bosques, Myrddin. La bruja logra atraerlo con manzanas. El motivo nos suena familiar.

En Escocia existen tres relatos emparentados con el Myrddin galés. La Vida de San Kentigern (s. XIII), de Joceline de Furness, en el que el profeta Lailoken anuncia la muerte del rey Rederech. Lailoken y Kentigern, conservada en un manuscrito tardío (s. XV), cuenta cómo Lailoken (o Merlynum), responsable de las muertes ocurridas en una batalla, tiene una visión por la cual enloquece; su condena será vivir para siempre en los bosques, a donde será conducido por un demonio. En el mismo manuscrito se encuentra el relato Lailoken y Meldred, añadido a la historia anterior que intenta explicar las causas de la muerte de Lailoken.

También en Irlanda se encuentran ecos de este Myrddin galés: Fled Dúin na nGéd (El banquete de Dúin na nGéd), Cath Maige Rátha (La batalla de Moira) y Buile Suibne (La locura de Suibne). El protagonista en estos relatos, Suibne Geilt, rey de Dál nAraide, enloquece al perder una batalla y termina en los bosques, donde al amparo de un árbol (un tejo) logra refugiarse.

Las fuentes celtas no asocian a Merlín con Arturo. Desde los estados iniciales de la leyenda permanecen constantes tres elementos: la locura, la capacidad profética y la vinculación con un árbol: un manzano en el Affalenau, un tejo en el Buile Suibne. Además, se puede constatar que ya en los orígenes la tradición se escinde en dos caminos paralelos: uno conduce al Merlín Ambrosio que resuelve el enigma de la torre de Vortigern; y otro, al Merlín Silvester, loco y habitante de las profundidades de los bosques.


1.2.2 LA HISTORIA REGUM BRITTANIAE Y GEOFFREY DE MONMOUTH


En la Historia Brittonum de Nennius, historiador del siglo IX, aparece un niño llamado Ambrosio que descubre lo que esconden los cimientos de una torre (dragones) y hace diversas profecías al rey. Pero es a Geoffrey de Monmouth a quien se debe la creación del personaje, tal y como lo conocemos hoy. Es él quien reelabora los materiales del folclor celta, esboza al personaje de Merlín y lo vincula definitivamente al universo artúrico. Merlín aparece en sus tres obras conocidas: las Prophetiae Merlini (o Libellus Merlini), la Historia Regum Britanniae (1135) y la Vita Merlini.

Monmouth fija definitivamente el nombre del personaje (al latinizar el galés Myrddin) e introduce el motivo del íncubo que fecunda a la madre del profeta (en Nennius se trataba únicamente de un niño sin padre). Su obra muestra las últimas vacilaciones sobre la doble personalidad que estaría en el origen de la leyenda: el Merlín ‘profeta de Vortigern’ y el Merlín Silvester. En la Historia Regum Britanniae “por tres veces se le llama Ambrosius, y todas en presencia de Vortigern, lo cual lo hace continuador del niño sin padre de Nennius, aún no asimilado del todo al Merlín Celedonio, contemporáneo del rey Arturo” (Gutiérrez, Merlín, 33).11

La Historia Regum Britanniae se inserta en la corriente historiográfica de los siglos XII y XIII, caracterizada por el intento de los historiadores por enlazar los orígenes de las dinastías reales de su época con la tradición clásica; ante la escasez de fuentes escritas recurrieron al empleo de fuentes orales, que no por ser más o menos imaginativas dejaron de ser consideradas en la composición de una obra histórica.

De la Historia se conservan alrededor de doscientos manuscritos. Su difusión fue considerable e influyó en la historiografía y en la literatura posterior:

a pesar de las denuncias de falsedad del historiador William of Newburgh y las dudas e ironías de Giraldus Cambrensis, pocas obras medievales están libres de su influencia. Sobre todo a partir del renovado interés por los escritos de Monmouth —por otra parte no exento de manipulación política—, que sucedió al ascenso de la dinastía Tudor. Ésta usará la propaganda para legitimar el derrocamiento de la casa de Lancaster, en 1481, haciéndola descender del mítico Bruto y de sus sucesores, los soberanos bretones.

(Gutiérrez, Merlín, 30)

La Historia Regum Britanniae ordena la actuación de Merlín alrededor de cuatro motivos principales:

1) en torno a la figura de Vortigern:

a) desarrollo del episodio de la torre que cae y de la lucha de los dragones

b) profecías.

2) en torno al servicio de Aurelio Ambrosio y Úter Pendragón:

a) transporte de las piedras de Stonehenge

b) mediación en los amores del rey e Igerna.

Estos cuatro núcleos significativos sustentan la primera fase del personaje de Merlín como integrante de la historia artúrica. Las sucesivas reelaboraciones la irán enriqueciendo. La función de Merlín dentro de la Historia es facilitar la llegada de la gloria de Bretaña, por ese motivo desaparece antes del advenimiento de Arturo. El destino de Merlín como consejero de reyes y no como rey queda aquí fijado; de esta manera su intervención se podía prolongar hasta el inicio de los tiempos artúricos.

Pero Geoffrey también explora la otra cara de la leyenda en la Vita Merlini. Si en la Historia nos presenta la figura del ‘profeta de Vortigern’; en la Vita, tenemos al Merlín Silvester y loco, más cercano a los relatos gaélicos.12 Un tratamiento tan dispar del ‘mismo’ personaje por el autor ha dado origen ha diversas explicaciones. La más aceptable es la que supone que al momento de escribir las Propehtiae y la Historia, Geoffrey sólo dispondría de la información proveniente de Nennius, que vincula a Ambrosius con el niño sin padre, profeta de Vortigern (Parry, “Geofrey”, 90-91). Años más tarde, al escribir la Vita Merlini, Geoffrey habría tenido acceso al material legendario que circulaba sobre el mago, mismo que le pudo llegar por vía eclesiástica.13

La Vita sólo se ha conservado completa en un manuscrito. A diferencia de la Historia Regum Britanniae, tendrá escasa repercusión; los aspectos fundamentales con los que caracteriza al personaje (su locura, su condición real,14 o el entorno en el que sitúa al personaje: su familia y amigos) se difuminan frente a la personalidad del Merlín ‘profeta de Vortigern’ de la Historia, no logrando incorporarse al ciclo Bretón, pues será a través de la Historia y no de la Vita que se encauce la transmisión de la materia de Bretaña.15


1.2.3 WACE Y EL ROMAN DE BRUT


En 1155 el escritor normando Robert Wace termina la traducción al francés del libro de Monmouth. Llamó a su crónica Geste des Bretons, pero es mejor conocida como Roman de Brut. Más que una traducción es una reelaboración libre de la Historia Regum Britanniae,16 aunque el personaje conserva las pautas principales que caracterizaban a su antecesor; las principales modificaciones se dan en el tratamiento de los mismos motivos.
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