

[image: Image]




Antonio Santos Morillo


¿Quién te lo vezó a dezir?
El habla de negro en la literatura del XVI,
imitación de una realidad lingüística




¿Quién te lo vezó a dezir?


El habla de negro en
la literatura del XVI,
imitación de una realidad lingüística


ANTONIO SANTOS MORILLO


IBEROAMERICANA - VERVUERT - 2020




Cualquier forma de reproducción, distribución, comunicación pública o transformación de esta obra solo puede ser realizada con la autorización de sus titulares, salvo excepción prevista por la ley. Diríjase a CEDRO (Centro Español de Derechos Reprográficos) si necesita fotocopiar o escanear algún fragmento de esta obra (www.conlicencia.com; 91 702 19 70 / 93 272 04 47)


Este trabajo se inscribe en el proyecto “La escritura elaborada en español de la Baja Edad Media al siglo XVI: Traducción y contacto de Lenguas” – Historia 15 (FFI2016-74828-P), financiado por el Ministerio de Economía y Competitividad. Universidad de Sevilla.


Reservados todos los derechos


© Antonio Santos Morillo


© De esta edición:


Iberoamericana, 2020


Amor de Dios, 1 – E-28014 Madrid


Tel.: +34 91 429 35 22


Fax: +34 91 429 53 97


Vervuert, 2020


Elisabethenstr. 3-9 – D-60594 Frankfurt am Main


Tel.: +49 69 597 46 17


Fax: +49 69 597 87 43


info@iberoamericanalibros.com


www.iberoamericana-vervuert.es


ISBN 978-84-9192-154-7 (Iberoamericana)


ISBN 978-3-96869-036-0 (Vervuert)


ISBN 978-3-96869-037-7 (e-book)


Depósito Legal: M-11890-2020


Diseño de la cubierta: Eva Bajo González


Imagen de la cubierta: El vendedor de perruques. Pasqual Calbó i Caldés. Museu de Menorca




Índice de abreviaturas y siglas utilizadas


Ag = Entremés de los negros de Simón Aguado


ASL = adquisición de segunda lengua


Aut. = Diccionario de autoridades de la RAE


Ba = Diego Sánchez de Badajoz


Be = Clérigo da Beira de Gil Vicente


Br = Breve de Fernão da Silveira


cfr. = confróntese


Cl = Clérigo de Anrique da Mota


Co = Coplas de Rodrigo de Reinosa


Co1 = Comiençan unas coplas a los negros… de Reinosa


Co2 = Otras suyas a los mismos negros…de Reinosa


CORDE = Corpus diacrónico del español


Cov. = Tesoro de la lengua castellana de Sebastián de Covarrubias


CREA = Corpus de referencia del español actual


CV = esquema silábico de consonante + vocal


DCECH = Diccionario crítico etimológico castellano e hispánico de Corominas y Pascual


DLE = Diccionario de la lengua española


ej. = ejemplo


En = Los engañados de Lope de Rueda


Eu = Eufemia de Lope de Rueda


Fl = Floresta d’Engaños de Gil Vicente


Fo = Farsa de la fortuna de Diego Sánchez de Badajoz


Fr = Frágoa d’Amor de Gil Vicente


Gi = Coloquio de Gila de Lope de Rueda


GV = Gil Vicente


He = Farsa de la hechicera de Diego Sánchez de Badajoz


L1 = lengua materna o nativa


L2 = segunda lengua o adicional


Lo = La Lozana andaluza de Francisco Delicado


Lu = Farsa de Lucrecia de Juan Pastor


Me = Égloga al Sanctíssimo Sacramento sobre la figura de Melquisedec de autor anónimo


Mi = Comedia Pródiga de Luis de Miranda


Mo = Farsa de Moysén de Diego Sánchez de Badajoz


n. = nota


Nao = Nao d’Amores de Gil Vicente


Ne = Entremés séptimo: de los negros de Santo Tomé de autor anónimo


p. ej. = por ejemplo


RAE = Real Academia Española de la Lengua


Ro = Comedia Rosabella de Martín de Santander


Ru = Lope de Rueda


s. f. = sin fecha


Si = Segunda Celestina de Feliciano de Silva


sigs. = siguientes


SVO = orden de los componentes de la oración: Sujeto, Verbo, Objeto


t. = tomo


Ta = Auto de Tamar de autor anónimo


Te = Tesorina de Jaime de Huete


Th = Farsa theologal de Diego Sánchez de Badajoz


Ty = Coloquio de Tymbria de Lope de Rueda


To = Tercera parte de la tragicomedia de Celestina de Gaspar Gómez de Toledo


v. / vs. = verso / versos


Ve = Farsa de la ventera de Diego Sánchez de Badajoz


vol. / vols. = volumen / volúmenes




1.ª PARTE


Estudio




1. INTRODUCCIÓN


1.1. El estudio del habla de negro literaria


El objetivo del presente trabajo no es otro que el de estudiar una serie de textos literarios españoles –y algunos portugueses– del siglo XVI en los que se utiliza la llamada lengua de negro, hablar guineo, bozal o, en portugués, língua de preto. Esta habla no dejó huella alguna en el español de la época, pues los negros formaban un grupo minoritario sin influencia posible en una sociedad que despreciaba todo lo relacionado con ellos –incluida, por supuesto, su manera de expresarse–. Sin embargo, su estudio resulta interesante y pertinente porque, al igual que otros casos de hablas afrohispanas en América, la que aparece en estos textos desarrolla tendencias de evolución internas del castellano, es muestra de procesos individuales de adquisición del español como lengua extranjera y desvela mecanismos de creación de códigos de urgencia. Todos estos fenómenos nos sirven para conocer mejor nuestro idioma, su adquisición por parte de extranjeros y su funcionamiento como lengua franca entre individuos alóglotas.


Al tratarse de un ejemplo de lenguas en contacto, enmarco la investigación dentro de la sociolingüística, disciplina que se encarga de estudiar la lengua, diacrónica y sincrónicamente, en relación con el entorno social y situacional en que se manifiesta. Dentro de este contexto, la sociolingüística estudia los factores lingüísticos y extralingüísticos que condicionan la competencia de una comunidad de habla. Asimismo, presta atención a las actitudes que producen discriminación hacia los hablantes en cuya habla se encuentran determinados fenómenos estigmatizados por el resto de la comunidad. En el caso que aquí me ocupa, los negros sufren una discriminación lingüística que es recogida en las obras literarias donde aparecen como personajes.


Desde la década de los sesenta del siglo pasado ha habido una gran cantidad de investigadores que se han interesado por las lenguas francas y los criollos y, dentro de ellos, lo que podemos denominar afroespañol, es decir, el castellano hablado por subsaharianos o sus descendientes en el ámbito hispánico. A este auge de la criollística y el estudio de lenguas en contacto han contribuido la sociolingüística y la gramática generativa. La sociolingüística ha ofrecido algunas ideas y métodos para el estudio de las lenguas en contacto, las investigaciones sobre criollos y la influencia de lenguas minoritarias en la evolución de las dominantes. Por su parte, la gramática generativa considera de gran importancia el estudio de las desviaciones que se producen en las variedades diastráticas –entre las que se incluye el habla bozal– porque en ellas se manifiestan tendencias de evolución internas de la lengua.


La relativa novedad de la criollística es la que impidió que –con algunas excepciones– se recogieran con método científico testimonios orales del habla bozal que usaron los últimos esclavos hispanoamericanos o de las huellas que esa variante lingüística dejó en el español de las comunidades afrohispanoamericanas. Con sus Kreolische Studien (1882-1891), Hugo Schuchardt fue el pionero o precursor en el estudio de los pídgines y los criollos en el marco de los estudios de las lenguas en contacto que se vieron favorecidos a finales del XIX por el cambio en las ciencias naturales y por la teoría de la evolución de Darwin. Se observó que los cambios lingüísticos se producían cuando una lengua entraba en contacto con otra y luchaba por su supervivencia. Schuchardt propuso nuevas metodologías y echó por tierra la corriente predominante que no reconocía ninguna lengua mixta al introducir la idea de que no existían lenguas no mezcladas. La disciplina que estudia el contacto de lenguas nació, pues, casi al mismo tiempo que la esclavitud era abolida en Cuba, último territorio español donde, a pesar de que la prohibición databa de 1880, solo se hizo realmente efectiva en 18861.


El primer problema con que el investigador se encuentra al emprender el estudio lingüístico sobre textos orales de los que solo existen testimonios literarios es su grado de fiabilidad. Es evidente que, en esta como en cualquier otra habla de grupo literaria, se conjugan dos factores esenciales: la reproducción de la realidad y la estilización creadora que los fines estético, lúdico o didáctico de la literatura imponen. A este respecto –y a pesar de que lo que para algunos es imitación realista, para otros es mero estereotipo–, hay una cierta unidad de criterio entre los investigadores al considerar dos periodos:


1.º) Siglos XV y XVI. Etapa fundamentalmente imitadora y reproductora de la realidad lingüística de los esclavos.


2.º) Siglo XVII. Etapa para la que hay dos opiniones:


a) Unos (Granda, 1978: 217) afirman que lo que predomina en esta fase es el elemento convencional, estilizado y creativo.


b) Otros (Lipski, 1992: 388) aseguran que, además de reflejar la posible consolidación de un estereotipo, los rasgos que aparecen en el habla de negro literaria son propios de la de los extranjeros que adquieren el español como L2: un foreigner talk aprendiz.


Consecuentemente, he escogido para mi trabajo solo obras del primer periodo. No pierdo de vista su naturaleza literaria con la intención siempre de discernir lo que responde a una realidad y lo que es fruto del tópico o del estilo del autor. Tengo en cuenta, además, los posibles errores de transmisión que, en el habla de negros, resultan más difíciles de distinguir de las variaciones intencionadas por no contar con testimonios auténticos con los que contrastarlos. Pienso, como Oesterreicher (2004: 755-756), que la mímesis de lo hablado que se halla en obras literarias –sobre todo, dramáticas– se debe incluir dentro de las nueve situaciones comunicativas ideales que favorecen la producción de testimonios de lo hablado escrito y de las que debemos partir para el estudio completo de la lengua de los Siglos de Oro.


Por medio de un enfoque diacrónico comparativo entre los rasgos extraídos de los textos y los de otras manifestaciones lingüísticas afrohispanas recogidas en los dos últimos siglos, intento demostrar la autenticidad de aquellos como ejemplo del modo de expresarse de los bozales del XVI. Para la comparación, me valgo de investigaciones de criollística hispanoamericana y de trabajos sobre la variante ecuatoguineana del español. Mi intención es confrontar los rasgos del literario hablar guineo con los de los criollos hispanos –papiamento y palenquero–, las variantes dialectológicas afrohispanoamericanas –español hablado por los negros bozales en zonas de notable presencia africana– y el español de Guinea Ecuatorial. Del análisis pretendo extraer los elementos comunes a todas las variantes que me permitan asegurar la legitimidad de los que aparecen en las obras literarias y separarlos de los que podían ser mera invención del artista o distorsión propia del estereotipo. De este modo, nos podemos hacer una idea aproximada de cómo hablaban realmente los negros esclavos que, por no haber nacido en la península, no manejaban correctamente el código de la sociedad a la que arribaron. Se trata, por tanto, de una labor de reconstrucción del hablar guineo a partir de unos textos de naturaleza literaria en los que resulta difícil discernir la imitación de la creación. A pesar de que se tenga presente que, para los escritores, los rasgos de esta habla eran más un recurso artístico que un reflejo directo de la realidad, se debe intentar ver a través de las convenciones para averiguar la realidad lingüística que en ellas subyace. Es, en definitiva, lo que hacen los especialistas que han dedicado sus estudios al habla bozal hispanoamericana aunque estos, en algunos casos, tienen la ventaja de contar con los descendientes de los esclavos en cuyas comunidades todavía hoy se pueden rastrear huellas del bozal, y con textos extraliterarios –etnográficos, doctrinales, lingüísticos…– que intentan imitar con voluntad realista dicha habla. Relaciono, por consiguiente, todas las modalidades de afroespañol que se han dado como consecuencia del contacto entre nuestra lengua y otras subsaharianas tanto en la península como en Hispanoamérica o en la misma África.


Una vez demostrada su autenticidad, el siguiente problema que el habla de negro literaria plantea es el de su naturaleza, es decir, qué lugar ocupa dentro del conjunto de variedades lingüísticas que nacen del encuentro de hablantes alóglotas. Al clasificarla, el habla de los negros bozales peninsulares del XVI se suma a otros testimonios históricos o actuales del mismo fenómeno procedentes de Hispanoamérica. Se pueden establecer, de este modo, paralelismos entre la lengua bozal europea, la lengua bozal americana y los procesos de adquisición de segundas lenguas y de criollización.


También en el debate sobre la naturaleza del habla de negro literaria son dos las teorías más relevantes:


a) Según Lipski (1992: 384), el portugués deturpado del negro refleja no solo las simplificaciones y errores característicos del mal aprendizaje de una lengua extranjera sino también la formación de un pidgin. Para Teyssier (1959: 248-249) este pidgin se originó en Portugal y en él, debido a la gran variedad de lenguas que los esclavos tenían como nativas, no había elementos sustráticos africanos. En el habla de negro española, por su parte, además del mismo proceso de adquisición que experimentaban los negros recién llegados a Portugal, se daría una influencia del portugués. Tal influencia, patente en los lusismos, reflejaba la realidad del prolongado contacto de la mayoría de los esclavos con los portugueses durante la estancia de aquellos en los depósitos de los mercados del país vecino. Pero, al mismo tiempo, podía ser reflejo del conocimiento que los castellanos tenían de su literatura, dado que fue en la portuguesa donde surgió la figura del negro con su hablar característico. A grandes rasgos, estas ideas estarían enmarcadas dentro de la denominada teoría poligenética, que sostiene el origen independiente de los distintos pídgines y criollos, que –frente a Teyssier– admite diferentes influencias sustráticas en cada caso y que explica las coincidencias entre unos y otros por el idéntico proceso formativo que experimentan. No hay que olvidar, por último, que las hablas pidginizantes surgen al entrar en contacto dos interlocutores alóglotas que, por necesidades comunicativas, se ven obligados a hacer uso de uno de los dos idiomas. Normalmente, el escogido es el de prestigio transformado en un habla de extranjero por el propio nativo para facilitar la tarea de codificación-decodificación del aprendiz. Se trata, pues, del inicio de un proceso de adquisición de una lengua extranjera.


b) Otros (Granda, 1969, 1978), aun teniendo en cuenta las vías directas2 de introducción de elementos lingüísticos subsaharianos en el habla de negro castellana, proponen una hipótesis opuesta a la anterior. Los esclavos traían a la península un pidgin afroportugués ya estructurado desde tierras africanas y que había nacido allí como consecuencia de la necesidad urgente de comunicación entre los portugueses y los diversos pueblos con los que se encontraron a lo largo de la costa africana y con los cuales tenían que comerciar. Es este supuesto pidgin el que sirve de base para la llamada teoría monogenética que afirma que todos los pídgines y criollos afroeuropeos (e incluso euroasiáticos) procederían de él y, por tanto, también la fala de negro portuguesa y –estilizada, reestructurada, relexificada y crecientemente descriollizada– el habla de negro castellana. Por consiguiente, para Granda (1968a: 71-72 y 1978: 31-323), el estudio del habla de negro literaria del XVI se debe enmarcar dentro de su propuesta del plan de investigación de las hablas criollas en áreas hispánicas.


En lo que respecta al presente trabajo, tras el examen de distintas investigaciones sobre criollística, adquisición de segundas lenguas, universales lingüísticos y sociolingüística, así como otras de carácter histórico y literario, me inclino preferentemente por la teoría poligenética. No obstante, delimito su objeto de estudio –el habla de negro literaria del XVI como interlengua– y lo distingo de otras variedades lingüísticas –los pídgines y criollos– con las que guarda evidente relación por su origen común. Por último, una vez incluida el habla de negro literaria dentro de un proceso de adquisición de segunda lengua (ASL), clasifico los rasgos lingüísticos que, en conjunto, caracterizan a esta variedad del español áureo. En paralelo y para explicar el origen de tales rasgos, busco antecedentes en las tendencias de evolución de la lengua romance o en posibles influencias sustráticas de los idiomas nativos africanos.


Evidentemente, es imposible concebir este trabajo sin la transcripción e interpretación de los veintisiete3 textos o fragmentos de obras literarias del XVI. Todos han sido editados recientemente; sin embargo, debido a que los negros son personajes muy secundarios cuya función en la trama nunca es absolutamente esencial a no ser que protagonicen la obra, la interpretación y/o el estudio de su lenguaje está ausente o es muy deficiente en Tesorina de Huete, en las obras de Sánchez de Badajoz, en la Farsa de Lucrecia de Pastor, en la Comedia Rosabella de Martín de Santander, en el Entremés de los negros de Aguado o en los anónimos Égloga al Sanctíssimo Sacramento sobre la figura de Melquisedec y el Entremés séptimo: de los negros de Santo Tomé.


1.2. Selección documental


Como la investigación que aquí desarrollo versa sobre el habla de negro reflejada en la literatura del XVI, he procurado que los textos escogidos para su estudio hayan sido publicados o escritos durante ese siglo. De las veintinueve obras, tan solo las dos primeras y las dos últimas no cumplen con este propósito: las composiciones de Fernão da Silveira y de Anrique da Mota, aunque publicadas en el Cancioneiro Geral de Garcia de Resende (1516), fueron escritas a finales del siglo anterior, pero se recogen aquí por su carácter inaugural. En cuanto a las de Simón Aguado y la anónima del Entremés de los negros de Santo Tomé, publicadas en la primera década del XVII, me sirven para enmarcar, por el otro extremo, todas las obras anteriores.


El criterio escogido para la selección de los textos ha sido el de que en ellos aparecieran negros que se expresaran en el español –o el portugués de los tres autores lusos– deturpado que los caracterizaría como figuras dramáticas. No obstante, también he tenido en cuenta para el desarrollo del estudio, otros personajes literarios africanos de épocas anteriores o posteriores que no se expresan en guineo, pero que me sirven para contrastarlos con los que aquí se analizan.


Por no recogerse de manera objetiva en otro tipo de textos, me he ceñido a los literarios, la mayoría de los cuales se incluyen dentro del género dramático. Se trata de obras en las que el autor intenta imitar cómo hablan los negros bozales que, por esas fechas, se están incorporando en masa a las sociedades ibéricas gracias al desarrollo portugués de la trata moderna de esclavos. Dos factores impiden que los negros aparezcan, en la mayoría de los casos, como protagonistas de las obras y limiten sus intervenciones a lo anecdótico y muy secundario: que su llegada en grandes cantidades sea un fenómeno nuevo y que, una vez integrados, formen parte del estrato social más bajo y despreciable.


Para facilitar la tarea a la hora de citar ejemplos de las veintinueve obras del XVI que recogen testimonios de habla bozal, he optado por abreviarlas de la siguiente manera: si se trata de una única obra de un autor determinado, aparece una sola abreviatura seguida por uno o más números que corresponden a los versos o líneas donde se encuentra la cita (ej.: Cl, 42). Si, por el contrario, un autor cuenta con varias obras en las que actúan personajes negros con su hablar característico, se especifica del siguiente modo: una abreviatura que corresponde al autor, un punto y coma, otra abreviatura que alude a la obra, una coma y el número del verso o la línea (ej. Ru; Eu, 18). Caso distinto es el de las composiciones de Rodrigo de Reinosa ya que, al ser llamadas Coplas las dos, son citadas como Co1 y Co2. Como excepción, no aparecerán las abreviaturas de autor o de obra si han sido nombrados previamente en el mismo enunciado.


1.3. Apunte histórico: la trata moderna


El fenómeno lingüístico que estudio en este trabajo es consecuencia de unas circunstancias socio-históricas sin cuyo conocimiento sería imposible su comprensión. Es por eso por lo que, con la mayor brevedad posible, expondré unas notas que lo sitúen en su contexto histórico y social y que, junto con otros datos antropológicos y culturales que van apareciendo a lo largo del estudio, contribuyen a una mejor interpretación del hecho lingüístico.


El hablar guineo es una modalidad lingüística que se encuentra en obras literarias y musicales españolas y portuguesas en boca de negros esclavos. Nace como consecuencia de la importación masiva de subsaharianos que llevaron a cabo los portugueses en la Edad Moderna. La aparición del bozal en la literatura y en la música es paralela a la de la mayor presencia física de los negros en las sociedades ibéricas. Por todo ello, resulta conveniente contar con algunos datos históricos como la procedencia de los esclavos, las circunstancias que rodeaban el comercio de hombres, el itinerario de las rutas esclavistas, el reparto del negocio entre las distintas naciones o la integración de los negros en las sociedades de acogida.


Aunque la esclavitud en los reinos de la península ibérica había existido desde la antigüedad, fue a partir del siglo XV y gracias a la expansión portuguesa por la costa atlántica africana cuando comenzó una trata de esclavos negros a gran escala que se desenvolvería a lo largo de los tres siglos siguientes. Este desarrollo del comercio esclavista respondió a la demanda progresiva de mano de obra de una economía europea en crecimiento.


Antes de 1479, fecha del Tratado de Alcazovas, había abundantes esclavos negros en los reinos de Aragón y Castilla y, por supuesto, en Al’Andalus. Sin embargo, fue a partir de la firma del mencionado tratado cuando la presencia negra en la península se acrecentó notablemente.


Para los partidarios de la teoría monogenética sobre el origen de las hablas pídgines o criollos afrohispánicos, el hecho de que los negros, a partir del Tratado de Alcazovas, provinieran, casi en exclusiva, de los mercados portugueses tiene esencial importancia para entender tres fenómenos lingüísticos interrelacionados: el habla de negro literaria, las hablas bozales afrohispanoamericanas y el desarrollo de algunas de ellas como criollos. Según los defensores de dicha hipótesis, las tres variedades partieron en su formación de estructuras lingüísticas portuguesas en las que se podían encontrar ciertos rasgos de distintas lenguas africanas, especialmente aquellas cuyos hablantes sufrían en mayor medida la esclavitud (Granda, 1978: 216-233).


Prueba de la rápida normalización de la esclavitud negra en Portugal es que, en 1460, la posesión de esclavos subsaharianos se había convertido en símbolo de distinción en los hogares lusitanos (Thomas, 1998: 63)4. El humanista flamenco Nicolás Cleonardo (1495-1542), que vivió durante algunos años en la corte portuguesa como preceptor del infante Alfonso, cuarto hijo de D. Manuel I, comenta al respecto:


Os escravos pululam por toda a parte. Todo o serviço é feito por negros e mouros cativos. Portugal está a abarrotar con essa raça de gente. Estou quase em crer que só em Lisboa há mais escravos e escravas que portugueses livres de condição. Dificilmente se encontrará uma casa onde não haja pelo menos uma escrava destas (Fernandes, 2006: 142, n. 295).


De ahí que la primera aparición del habla de negro en la literatura ibérica se registre en dos composiciones portuguesas del Cancioneiro Geral de Garcia de Resende que, aunque publicado en 1516, recoge textos literarios anteriores. En la primera y más antigua de ellas –1471–, Fernão da Silveira hace hablar a un rey de Sierra Leona según la manera característica de los negros que, por aquel entonces, llegaban a Portugal a bordo de carabelas. El rey africano se presenta como vasallo del padre de la princesa a cuyos desposorios acude. El segundo texto –probablemente de finales del XV o principios del XVI– es obra de Anrique da Mota y en él aparece una esclava negra que habla un portugués deformado.


Como consecuencia del desarrollo del comercio esclavista, se dio un apreciable incremento de la población negra en Portugal. Especialmente en Lisboa y en el sur del país donde tenía las sedes la Compañía de Lagos que, fundada en 1444, se encargaba de dicha actividad mercantil. Esto mismo ocurrió en Andalucía cuando se extendió la trata a algunos puertos andaluces –principalmente, Sevilla, Cádiz y El Puerto de Santa María–: desde las islas Canarias, se desarrolló durante el siglo XV un activo comercio hispano-africano que, entre otros productos, compraba siervos moriscos, berberiscos y negros, y que llegaba hasta las costas de Senegambia e, incluso, al golfo de Guinea (Álvarez Nazario, 1974: 21-24). A este hecho parecen hacer alusión las Coplas a los negros y negras de Reinosa ya que es precisamente en Sevilla donde se motejan un negro gelofe mandinga y una negra guinea. Desde las regiones africanas a que hacen alusión se transportaban esclavos directamente a la capital andaluza antes de la firma del Tratado de Alcazovas.


Esta competencia provocaría conflictos con el reino lusitano que, tras la guerra entre Alfonso V y los Reyes Católicos –1475-1479–, conducirían a la firma del Tratado de Alcazovas, por el que Castilla reconocía a Portugal los derechos y privilegios de tráfico, comercio, evangelización y conquista en el África negra. Durante dicha guerra, los andaluces intentaron romper con el monopolio que, en 1452, el papa Nicolás V les había otorgado a los portugueses para conquistar y esclavizar a los habitantes de Guinea.


La importación de esclavos africanos a través de los puertos atlánticos andaluces durante el siglo XV dio lugar a un desarrollo de la población negra en esta región. A finales del XVI, según cálculos de Domínguez Ortiz, había en España un número de esclavos que oscilaría entre los 100.000 y los 300.000 – aproximadamente un 1% del total de habitantes de todo el país–. La mitad de estos africanos vivía en Andalucía, principalmente en las provincias de Sevilla, Huelva y Cádiz. De hecho, Sevilla era, después de Lisboa, el mercado negrero más importante de la península desde finales del siglo XV y esta circunstancia tuvo repercusiones demográficas. Según un censo eclesiástico, en 1565, el 7,2% de la población sevillana –6.327 individuos– era esclava.


Desde 1479 hasta 1640, fechas que abarcan el periodo histórico en que se publican las obras que aquí estudio, los portugueses habían sido los principales proveedores de población esclava para la corona española e incluso, durante un periodo de 45 años –1595-1640– que coincide con el de la unión de los dos reinos peninsulares, gozaron del asiento exclusivo para este comercio de personas.


De hecho, la trata a gran escala empieza a internacionalizarse a finales del siglo XVI, cuando cae drásticamente el poderío portugués en África. Hasta entonces, las factorías en África negra habían sido todas portuguesas (Thomas, 1998: 151-179). Sin embargo, los tratantes castellanos siguieron trabajando junto con pescadores –canarios y andaluces sobre todo– que complementaban sus ganancias con el comercio esclavista. El Tratado de Alcazovas les permitía hacer cabalgadas en Berbería y el posterior de Tordesillas –1494– reconocía el derecho preferente de los castellanos sobre una extensa zona africana en la que Castilla ejercía una constante actividad política y económica –factorías, cabalgadas, pesquerías, etc.–. Este territorio estaba comprendido entre el cabo Aguer (Agadir) y el de Bojador (Rumeu de Armas, 1977: 360); por lo tanto, dicha región limitaba al sur con Mauritania, lo que permitía a los castellanos comprar esclavos sudaneses a los tratantes saharianos que tenían allí su mercado.


¿Cuál era, pues, el origen de los esclavos españoles del siglo XVI? Hay que aclarar primero que, según la religión que profesasen, había dos tipos de esclavos: los musulmanes, que podían ser blancos o negros y que procedían del reino de Granada, del norte de África o de la zona subsahariana islamizada –los oriundos de la zona de Senegambia y su interior: jelofes y mandingos sobre todo–; y los animistas, negros subsaharianos que llegaban a España principalmente por dos vías: la atlántico-portuguesa y la sahariano-musulmana.


Este último dato permite a Bernard Vincent (2000: 59-66) dividir a los negros esclavos peninsulares en dos grupos: los que residían en Portugal, Extremadura y la Andalucía Occidental provenían de las factorías portuguesas; los que habitaban en la Andalucía Oriental y los reinos de Valencia y Murcia, del mercado magrebí.


Sin embargo, la realidad del origen de la mano de obra esclava era más compleja que la que presenta Vincent. Como se ha visto, los tratantes no solo eran portugueses o musulmanes; también los había castellanos y de otras nacionalidades europeas. Así pues, el lugar de procedencia de los esclavos dependía de los comerciantes a los que se compraban ya que la zona de abastecimiento era distinta para los tratantes musulmanes que para los portugueses, castellanos, marselleses, provenzales o genoveses.


Nicolás del Castillo (1982: 1-21), al referirse a la procedencia de los esclavos que llegaban al puerto colombiano de Cartagena de Indias, establece varios periodos según el origen de los africanos. De esas etapas, las que interesan en este estudio son las que comprenden el siglo XVI: la de 1533 a 1580, y la de 1580 a 1640. En el primer caso, los negros procedían sobre todo de la zona que se extiende desde Senegambia a Sierra Leona; mientras que, en el segundo, predominaban los de las costas de Congo y Angola. Estos datos son muy importantes a la hora de establecer las posibles influencias lingüísticas africanas en el habla de negro literaria pues, aunque las lenguas que se hablan en las zonas mencionadas pertenecen todas a la misma subfamilia nígero-congoleña, no se clasifican dentro del mismo grupo y los sistemas fonológicos y las estructuras gramaticales pueden ser muy distintos.


Por otra parte, la identificación de moros y negros debida a que en muchos casos compartían estado, religión y lo que Mario Barbieri (2005: 333) denomina alteridad, dio lugar a que, durante la Edad Media, el término moro fuera frecuentemente sinónimo de negro en la península ibérica (Horta, 1991: 51). A este hecho se refiere Tinhorão (1988: 47, 76-77) al decir que no se puede afirmar cuándo los cronistas portugueses de los primeros tiempos de las conquistas africanas hablaban de esclavos moros, bereberes o árabes propiamente dichos, o de negros nativos del África Ecuatorial, dado que, en sus escritos, no se preocupaban por definir lo que entendían por moros y gentiles, empleando siempre expresiones genéricas como moros, moros negros, moros cautivos, cautivos o simplemente negros. Ni siquiera este último término dejaba de ser ambiguo ya que servía para designar de forma genérica a todos los tipos raciales de piel morena: moros, etíopes y guineos. Por eso surgió la necesidad léxica de diferenciar a los subsaharianos de los otros y de ahí la denominación de preto, -a que empieza a aparecer en documentos escritos a comienzos del siglo XVI. Pero no solo en la península ibérica se daba esta confusión: la danza llamada morisca –de raíz claramente musulmana como indica su nombre– era un baile popular que, desde comienzos del siglo XV y a lo largo del XVI, se convirtió en cortesano en toda Europa. Los bailarines se disfrazaban de negros, como demuestra Barbieri (2005: 334-335) al exponer datos documentales referidos a esta danza en cortes francesas, italianas e inglesas. Datos que le sirven al investigador para argumentar la filiación de la mourisca retorta que se nombra en el Breve de Fernão de Silveira con una corriente coreográfica popular y cortesana.


La identificación negro-moro ha confundido en ocasiones a la crítica. Por ejemplo, varios de los rasgos5 del habla deturpada de extranjero que un esclavo utiliza en una trova de Rodrigo de Monsanto recogida en el Cancioneiro Geral de Garcia de Resende6 han hecho pensar a alguno –Rodríguez (2000: 619)– que se trata de un negro. Sin embargo, el antropónimo árabe Moley (v. 9) con que su amo se dirige a él y el insulto de perro arrenegado (v. 14) hacen pensar más bien en un moro a pesar de que perro se utilice tanto para moros como para negros o judíos y que renegado se pueda atestiguar –aunque excepcionalmente– dirigido a una negra a la que aludo más adelante (Ba; He, 91).


Esta circunstancia ayuda a comprender el hecho de que tanto los personajes negros y moros como sus hablas aparezcan, sobre todo en los primeros testimonios literarios bozales7, confundidos en algunas obras. Aunque con el nombre algo cambiado –Boruga por Boruca–, en el auto V de la Tercera parte de La Celestina de Gómez de Toledo, vuelve a aparecer la negra que ya había intervenido en la Segunda parte de La Celestina de Feliciano de Silva. En ambos casos, el personaje –al igual que el negro Zambrán de la segunda– xexea, rasgo principal del habla de moro literaria. Pero, además, en la Tercera Celestina, Polandria, al hablar de Boruga con su criada Poncia, llama mora a la negra esclava: Poncia, tenla a esa mora que, según es, no tardará en decirlo a mi señora Paltrana (To, 207-208). También en la Farsa de la hechicera de Sánchez de Badajoz, aunque la negra no muestra rasgos lingüísticos del habla de moros, su interlocutor la insulta llamándola reniego de Mahoma (He, 91). Y lo mismo ocurre en el caso de Antón, personaje negro de la Comedia Rosabella de Martín de Santander, que xexea y a quien su amo Jasminio, tras invocar a Mahoma, insulta llamándole puto moro (Ro, 222), de lo que se queja el propio esclavo (Ro, 499).


Era lógico que la confusión se diera pues, en la realidad de la época, ambas peculiaridades étnico-religiosas podían encontrarse en una misma persona. A pesar de ello, las dos modalidades lingüísticas se diferenciarán notoriamente más tarde, a partir de Lope de Rueda, cuando se consolide la figura dramática del negro y cada personaje –negro y moro– se caracterice por su forma particular de hablar. Esta diferenciación no impedía, no obstante, algunas coincidencias entre ambas modalidades lingüísticas que eran debidas al hecho de que ni moros ni negros bozales tenían el español como lengua materna.


Afortunadamente, el habla de moro tiene una ventaja para los lingüistas: no se registra solo en obras literarias como la del negro, sino que hay ejemplos de textos extraliterarios escritos, principalmente en aljamía, por los propios moriscos. En ellos, al no intervenir la invención literaria, los rasgos lingüísticos del que escribe se consideran verdaderos y pueden servir para comprobar la autenticidad de los que un determinado autor pone en boca de su personaje moro. Así, el profesor Manuel Ariza, en su artículo sobre «La lengua de las minorías en el Siglo de Oro» (1992), estudia los rasgos del castellano utilizado por los moriscos en textos escritos por ellos mismos, sin interferencias literarias. En este trabajo, el investigador distingue las hablas de negro y de moro y afirma que


el [lenguaje] de los negros refleja solo los “defectos” de aprendizaje de un idioma; el de los moriscos presenta además el problema de interacción lingüística de dos lenguas: la árabe y la romance (1992: 52).


No tiene en cuenta el doctor Ariza que muchos de esos “defectos” de aprendizaje que registra en el habla de negro se deben a la influencia sustrática de la lengua materna del aprendiz, por lo que también en el caso del hablar guineo habrá que contar con la interacción lingüística para explicar algunos de sus rasgos. El problema aquí es que no nos han llegado textos escritos por negros bozales y tenemos que conformarnos con el reflejo de su habla que presentan los escritores cultos, cuyo carácter literario y burlesco –amén de las siempre posibles erratas de transmisión– distorsiona en gran medida la realidad.


Por otra parte, cabe esperar que, si hubo contactos entre Castilla y Guinea: directos y legales antes de 1479, directos e ilegales después de este año, o indirectos por medio de la trata transahariana, el habla de negro castellana no se vería “contaminada” necesariamente de lusismos (Granda, 1969: 460-467) y la teoría monogenética perdería cierta base argumental. Los seguidores de esta teoría parten del hecho de que los cautivos –la mayoría de ellos– eran comprados en ciudades portuguesas como Lisboa, Lagos, Tavira o Évora entre otras. Por ello y por el gran número de documentos en que se registran como ladinos, deducen que muchos de estos negros hablaban portugués. Pero no todos: una parte de ellos no pudo aprender la lengua de sus tratantes por no haber nacido en Portugal o no haber pasado el tiempo suficiente en el país vecino; y otros, como se ha visto, no procedían de factorías portuguesas.


Así pues, por condicionamientos históricos del comercio esclavista, el habla de negro castellana podía contar con rasgos árabes, portugueses y de las lenguas maternas africanas. Estas últimas, en general, podían pertenecer a dos grupos distintos de una misma subfamilia –la nígero-congoleña–: atlántico occidental –Senegambia y Ríos de Guinea– o bantú –Congo-Angola–. La combinación o ausencia de algunos de estos rasgos dependía del origen, de la trayectoria y de la historia personal de cada esclavo, por lo que era muy difícil que se diera una completa uniformidad de habla. Sin embargo, la poca uniformidad no implicaba necesariamente la ausencia de características comunes en los diversos ejemplos del habla de negro del XVI y uno de los objetivos del presente estudio es el de demostrar su autenticidad al mismo tiempo que clasificar, analizar y estudiar sus procedencias posibles.




2. OBRAS


Los primeros textos literarios ibéricos donde aparecen personajes negros que usan la lengua de los bozales se encuentran en el Cancioneiro Geral de Garcia de Resende. Es, pues, en la literatura portuguesa del XV donde nace el personaje negro con los rasgos humorísticos que lo caracterizarán en siglos posteriores.


La recopilación de Resende fue publicada en 1516, pero recogía composiciones de años anteriores; en concreto, el texto de Fernão da Silveira, Breve, fue escrito y representado, probablemente, en 1471. Parece ser que debe su carácter inaugural al hecho de que se transcribiera y se conservara ya que las representaciones de danzas en las que participaban negros eran corrientes en Portugal a mediados del siglo XV y esta obra estaría inmersa en una tradición literaria y musical ya existente en el país vecino8.


De hecho, Russell (1978: 383, 406, n. 42), al informarnos sobre las bodas del emperador Federico III de Habsburgo con Leonor de Portugal, celebradas en 1451, confirma que hubo danzas y cantos tribales de negros y moros y también refiere el caso del trovador Lopo Lias quien, ya en el siglo XIII, calificaba una cantiga suya de escarnio como son de negrada.


En el caso del texto de Anrique da Mota, aunque más difícil de datar por no hacer alusión a circunstancia histórica alguna, varios investigadores coinciden en fecharlo entre finales del XV y principios del XVI.


Estos primeros negros caracterizados lingüísticamente tendrán su continuación portuguesa en la obra de Gil Vicente9 y castellana en la de Rodrigo de Reinosa. Gil Vicente hace uso de la lengua de negro en cuatro de sus obras: Frágoa d’Amor (1524), Nao d’Amores (1527), Clérigo da Beira (1529-1530) y Floresta d’Engaños (1536). Reinosa, en unas coplas –dos de autoría segura y otra atribuida; de ellas, dos en forma de diálogo– que imitan el tono de primitiva farsa que posee, sobre todo, el texto de Anrique da Mota. No se sabe exactamente cuándo escribió Reinosa estos diálogos. Para José M.ª de Cossío (1973: 54), fue entre los últimos años del siglo XV y los primeros del XVI; Frida Weber de Kurlat (1963: 386-389) rechaza por demasiado tempranas las fechas de Cossío y propone el periodo comprendido entre 1516 y 1520; y, por último, Juan Antonio Frago Gracia (1986: 112) cree que los textos de Reinosa se compusieron hacia 1510.


De las fechas que ella misma apunta y de las evidentes coincidencias formales y temáticas que los textos del santanderino guardan con la composición de Fernão da Silveira, Frida Weber deduce que son Reinosa y Vicente los que, partiendo de los mismos referentes, incorporan definitivamente a estos personajes con su hablar característico en la literatura ibérica. Peter E. Russell (1978: 382-383), sin embargo, duda de que haya habido influencia de la obra de Silveira en las composiciones de Reinosa. Centrándose en el primer poema de este autor, enumera las diferencias con respecto al portugués y le parece prueba insuficiente para una posible relación el hecho de que ambos empleen la lengua de negro y el arte mayor en sus composiciones. Piensa Russell que más bien estaríamos ante un caso de poligénesis. En esta misma línea de datación temprana incide Laura Puerto (2008: 31-39), quien parte de ciertas referencias históricas registradas en las obras de Reinosa para fechar su composición a finales del siglo XV, antes de la aparición del Cancioneiro Geral de Resende (1516). No está clara, pues, la influencia de Silveira en Reinosa y, consecuentemente, se puede considerar al santanderino tan pionero como Silveira y Mota en el uso del habla de negro literaria en la península ibérica.


Independientemente de las influencias recibidas y de las relaciones entre los primeros testimonios ibéricos del habla de negro literaria, en la literatura española del XVI, son sobre todo dramaturgos los que utilizan negros bozales en sus obras: Juan Pastor, Luis de Miranda, Jaime de Huete, Feliciano de Silva, Gaspar Gómez de Toledo, Diego Sánchez de Badajoz, Martín de Santander, Lope de Rueda y algunos autores anónimos.


Los veintinueve textos que estudio en este trabajo son en su mayoría fragmentos de obras literarias más amplias10. Tan solo en cinco ocasiones nos encontramos con obras completas: el Breve de Fernão da Silveira, las dos coplas de Rodrigo de Reinosa junto con la que se le atribuye y el Entremés de los negros de Simón Aguado. No obstante, aunque se trate de actos que están dentro de una comedia, los pasos de Lope de Rueda donde intervienen negras pueden ser considerados obras independientes por su carácter autónomo con respecto a la trama central; es así como, en efecto, se publican normalmente.


Por su carácter inaugural, incluyo en este trabajo las composiciones en portugués de Fernão da Silveira y de Anrique da Mota, obras que, junto a las de Reinosa, al aparecer en forma de diálogo o monólogo, prefiguran lo que sería el principal papel del negro en la literatura ibérica: el de personaje cómico de repertorio en el teatro (Russell, 1978: 384). Serán figuras de las que se sirvan los dramaturgos para aliviar tensiones producidas por la acción seria o trágica que desarrollan los personajes blancos (Te, He, Lu, Ro, Ta). O bien, servirán para el objetivo de instruir deleitando al suavizar el rigor de la doctrina que se pretende enseñar y hacerla, de este modo, más accesible (Mo, Fo, Th, Me). También presento los textos de Gil Vicente donde se muestran negros por ser el dramaturgo portugués quien, según Fra Molinero (1995: 24), fijó y definió el lenguaje escénico de este personaje, lo encasilló en papeles cómicos y desenfadados e influyó en este aspecto en los dramaturgos españoles del Renacimiento.


De las obras siguientes, no utilizaré para mi estudio lingüístico la copla atribuida a Rodrigo de Reinosa ni las dos réplicas del negro en la Comedia Pródiga de Luis de Miranda ya que, en estos textos, el habla de negro se limita a dos o tres palabras.


2.1. Por breve de una morisca retorta que mandó hacer la señora princesa cuando se desposó de Fernão da Silveira (1471)


El breve era un escrito que los caballeros entregaban a sus damas en las fiestas y torneos con la intención de declararles su vasallaje amoroso. Según la didascalia, el que aquí se analiza le fue ofrecido por un actor disfrazado de rey de Guinea –o, como él mismo dice, de Sierra Leona– a una princesa que, más adelante, se convertiría en reina y cuya identidad no se desvela en el texto. De ahí que diferentes investigadores hayan propuesto sendas posibilidades: Juana de Portugal, Isabel de Aragón y Castilla o Leonor de Viseu.


Según Teyssier (1959: 228) y seguidores, la composición fue escrita con motivo del casamiento de la infanta D.ª Juana de Portugal con el rey Enrique IV de Castilla en 1455. No obstante, hay datos que desmienten esta afirmación: el topónimo de Sierra Leona se utiliza por primera vez en 1460, cuando Pedro de Sintra descubre un lugar a 800 kilómetros de Gambia al que decide llamar así (Thomas, 1998: 68). Por tanto, no podía aparecer en un poema cinco años antes. El explorador portugués que más se había acercado a este territorio fue Álvaro Fernandes quien, en 1447, se alejó unas ciento veinte leguas al sur de Cabo Verde según afirma Gomes Eanes de Zurara (1851 [1553]: 410).


Otros estudiosos –entre ellos Teyssier, quien rectifica su primera hipótesis (2005: 276-277)– aseguran que la princesa a la que se refiere el poema es Isabel de Aragón y Castilla. Una de las funciones de Fernão de Silveira como coudel-mor11 (1454-1490) era la de preparar las fiestas nupciales de los herederos al trono, y así lo hizo en el caso de las del príncipe D. Alfonso, hijo de Juan II, con la princesa Isabel de Aragón y Castilla celebradas en Évora el año 1490 (Barbieri, 2005: 332-333). De estas fiestas y de la morisca retorta que se interpretó, tenemos constancia gracias a Garcia de Resende:


E ouue ahi hūa muito grāde representaçā dhū rey de Guinee em que vinham tres gigantes espantosos que pareciam viuos d mais de quarēnta palmos cada hū com ricos vestidos todos pintados douro q parecia cousa muito rica. E com elles hūa muy grande e rica mourisca retorta em que vinham dozentos homēs tintos de negro muito grādes bayladores todos cheos de grossas manilhas polos braços e pernas douradas q cuidauā q erāo douro e cheos de cascauees dourados e muito bē cōcertados, cousa muy bē feita e de muito custo por serē tātos, e ē q se gastou muita seda e ouro. E faziā tamaño roydo cō os muitos cascauees q traziā q se nāo uuiāo cō elles (1545: 75r)12.


Y a Aires Teles de Menezes (Barbieri, 2005: 333):


De Guiné veio um grão rei


com três gigantes membrudos.


De vê-los grão medo hei,


tanto eram carrancudos.


A gente deixa absorta


a grã companha que traz,


onde mourisca retorta


vinha com alto torcaz.


Muitos negros bailadores


de manilhas de ouro ornado,


e também grãos tangedores


com seus cascaveis dourados […]13


Sin embargo, tampoco está del todo claro que se trate de este casamiento ya que el rey negro se presenta como vasallo del padre de la desposada (v. 7) no del suegro. Por otra parte, resulta extraño que fuera la princesa castellana la que organizara un evento (hũa mourisca rratorta que mandou fazer a senhora prinçeza) en la corte portuguesa que la recibía. Y, finalmente, si uno de los cometidos de Silveira consistía en preparar las fiestas nupciales de los herederos del trono portugués, también tuvo que organizar las de los padres de Alfonso, que contrajeron matrimonio en 1473, año en que se cumplieron diecinueve desde que accediera al cargo de coudel-mor.


A esta última posibilidad apunta José Ramos Tinhorão (1988: 223-224). En primer lugar, este investigador define el breve como una especie de introducción recitada en la que se presenta la morisca retorta que se va a bailar. A continuación, propone 1471 como fecha de su composición; en ese año, la princesa Leonor de Viseu se compromete (Tinhorão interpreta el verbo esposou a partir del étimo latino sponsa, -ae –prometida–) con su primo, el futuro Juan II con quien se casará en 1473. Son, pues, las bodas de los príncipes Leonor de Viseu y Juan de Avis las que inspiraron la creación del breve, no las de su hijo Alfonso con Isabel de Aragón y Castilla. Esto explica que sea la propia princesa la que organice el baile y clarifica la alusión a su padre: cuando el supuesto rey de Sierra Leona afirma en el verso 7 sempre nós seruir vosso pay, no falta a la verdad pues D. Fernando de Viseu, padre de Leonor, fue, desde 1461 hasta su muerte en 1470, gobernador de la Orden de Cristo que se encargaba de la administración de las conquistas en África. Además, la única princesa portuguesa que se casó durante el periodo en que Silveira ocupó el cargo de coudel-mor y que sería posteriormente reina de Portugal fue Leonor de Viseu. Por último, la morisca a que hacen alusión Garcia de Resende y Aires Teles de Menezes no tiene que ser necesariamente la que presenta el breve de Silveira, pues era una danza muy popular en aquella época y, por tanto, se debía ejecutar a menudo.


Por otra parte, como demuestra Barbieri (2005: 329-335), los momos y mascaradas en los que intervenían personajes exóticos eran habituales no solo en las fiestas de la corte portuguesa sino también de otras cortes europeas. En esa tradición cómico-burlesca incluye dicho investigador el Breve de Silveira, ya que piensa que se trata de una parodia de los breves de la poesía cancioneril.


No obstante y a pesar de su carácter festivo, la composición no es necesariamente burlesca pues se ciñe a la realidad. En primer lugar, Silveira deja claro en el título que su poema es una imitación del breve (por breve), no un breve propiamente dicho. Se trata de un juego dramático que imita otro juego dramático. No hay en él escarnio evidente: al igual que cualquier miembro de la corte –incluido el rey–, el personaje africano se dispone a ejecutar una danza cortesana; el simbólico vasallaje amoroso del breve convencional se presenta aquí como auténtico vasallaje feudatario en plena expansión colonial lusitana; el caballero que representa el papel de siervo simbólico de la señora es sustituido por un actor disfrazado que representa a un rey africano que es súbdito de la corona portuguesa; el habla cortesana se transforma –como exige el decoro dramático– en el habla característica de un extranjero que no es competente en portugués.


En su composición, Silveira reproduce el romance chapurreado de los negros que, a raíz de los descubrimientos y exploraciones que están llevando a cabo los portugueses en África, comienzan a llegar a la metrópoli de forma masiva. A pesar del efecto cómico que produciría su expresión, el habla de negro –que se inaugura en la literatura, al menos en la escrita, con este texto– es solo un elemento más de los que conforman el exotismo del personaje. De hecho, no estamos ante un bufón sino ante una figura extraña venida de lejos que representa a un rey auténtico y que se expresa en versos de arte mayor utilizados en esta época para composiciones de tono grave e inspiración elevada (Weber de Kurlat, 1963: 386-387). Lo importante aquí es el hecho del vasallaje de un rey subsahariano pues supone una muestra clara del poderío que está alcanzando el naciente imperio lusitano en su expansión africana.


El portugués deforme del rey es muestra de una interlengua derivada de los primeros contactos con los hablantes nativos peninsulares que, por estas fechas, están iniciando la conquista de la costa occidental africana. Aparte de muy escasos ejemplos de desviaciones fonéticas en el discurso real, la deformación lingüística es esencialmente gramatical.


2.2. De Anrique da Mota a un Clérigo sobre una pipa de vino que se le fue por el suelo (c. 1495)


El protagonista de esta pequeña obra dialogada se lamenta de la pérdida de una pipa de vino que se le ha derramado. Culpa de su desgracia a la pipa, a los materiales de que estaba fabricada, al tonelero y, finalmente, a su esclava negra. Esta última se declara inocente y le advierte de que, si insiste en acusarla, desvelará algunos secretos que no le conviene que se conozcan. El clérigo se ve amenazado, reflexiona y opta por la resignación cristiana ante tan gran pérdida.


Se trata del segundo caso de habla de negro registrado en la literatura ibérica. Esta habla caracteriza a la esclava negra y la convierte en personaje bufonesco a pesar de que el clérigo –quien, según parece, la tiene como amante– toma en serio sus amenazas y deja de acusarla del desaguisado.


2.3. Obras de Rodrigo de Reinosa (c. 1516-1520)


2.3.1. Comiençan unas coplas a los negros…


Jorge, un negro mandinga, y Comba, una negra guineana, comparan su posición social y sus respectivas tierras de origen con el deseo de demostrar la excelencia de la propia y la inferioridad de la contraria. Por otra parte, Jorge le pide relaciones sexuales a Comba; esta se niega y le advierte de que tiene un novio llamado Grisolmo que lo puede incluso matar si lo ve requebrándola.


2.3.2. Otras suyas a los mismos negros…


Esta canción es más breve que la anterior. En ella, un negro esclavo desarrolla un lugar común de la literatura de la época: el del criado que se queja del maltrato de su señor. En este caso, el protagonista se lamenta de los escasos medios que tiene para alimentarse y vestirse, y cómo tiene que trabajar duro o incluso robar para satisfacer unas necesidades que el amo no cubre. La misma protesta expondrá el negro Antón en la Comedia Rosabella de Martín de Santander (vs. 482-500), uno más de los vínculos de este personaje con los negros de Reinosa.


La denuncia que el negro hace de su terrible situación de privaciones y trabajos, al ser enunciada en guineo, no provoca en el público blanco el efecto deseado de la solidaridad y la conmiseración de las que hablaba Russell (1978: 385) sino el de la risa. Se produce, pues, lo que Fra Molinero (1991) llama incomunicación.


2.3.3. Coplas de cómo una dama ruega a un negro que cante en manera de requiebro, y cómo el negro se dexa rogar14


Comparto con Russell (1978: 386) la idea de que, si estas coplas que se atribuyen a Reinosa no fueran realmente de él, servirían como prueba de que había otros autores que trataban el tema del negro en la literatura castellana de principios del XVI.


Una dama cuyo esposo se encuentra en Tierra Santa solicita los servicios amorosos de un esclavo negro nada ridículo que se jacta veladamente de sus dotes amatorias y que, a cambio, pide favores a la dama. Esta, para satisfacer sus ardores sexuales, le promete viandas –vs. 91-99–, su sometimiento –vs. 109-110–, la libertad –vs. 112-114– e incluso lo intimida invocando a Buja Hamel15 de quien el negro se debe guardar si no accede a su solicitud –vs. 126-129–:


Canta, no seas cruel,


si no, guárdate de aquel


que dizen Buja Hamel,


que a tu linaje espanta.


Se trata de una variante del tópico literario y folclórico de la dama que, aprovechando la ausencia del marido, solicita los favores sexuales de un rústico. Según Weber de Kurlat (1963: 384), el autor de estas coplas debió de tener muy presente para su composición el Romance de la gentil dama y el rústico pastor. En él, una dama pide a un pastor que satisfaga sus deseos libidinosos y sufre el rechazo del joven.


Frente a los negros bozales de las dos composiciones anteriores, el de esta se expresa en un castellano correcto: aunque de color mohíno16, / la plática tienes blanca, le dice la dama –vs. 168-169–. Su habla es incluso más elegante que la de la mujer pues utiliza palabras y expresiones sacadas del lenguaje del amor cortés: cativo, más muerto que vivo, esquivo, cuitado, ventura, puro amor verdadero, libertar mi pena… (Lawrence, 2005: 75).


El único rastro de hablar guineo se encuentra en el estribillo: No quere canta que se repite al final de cada copla con una leve variación de no / ya –solo en el último verso– y de quere / quero –solo en dos ocasiones: vs. 155 y 160–. En su Tesoro de la lengua castellana o española, Covarrubias recogela primera copla de esta composición como ejemplo de uso de la palabra argolla:


Dize un cantarcillo viejo con que acallavan los niños: Canta Jorgico, canta, no quere canta. Canta Jorge por tu fe y verás que te daré una argolla para el pie y otra para la garganta, no quere canta (1674, 60v).


Aunque Álvarez Nazario (1974: 120) y Tortosa (2003) acentúan como palabras agudas los dos verbos porque los interpretan como infinitivos con apócope de -r final, pienso que se trata de voces paroxítonas. En el caso de canta no puede ser de otra manera pues, al ser el final del estribillo, tiene que rimar con el verso de vuelta que, en todas las estrofas, termina en -anta. Por lo que respecta a quere, tan característico del hablar guineo es el uso de la 3.ª persona del singular por la primera y la no diptongación de la vocal tónica latina, como el empleo del infinitivo con valor personal. En este caso, también la señora utiliza dos formas del verbo querer sin diptongar: c’anque ves que traigo guantes / a quien Dios quere levanta –vs. 13-14–, Si plazer queres hazerme –v.116–. Dos argumentos a favor de la palabra paroxítona: 1) Los negros de Reinosa, excepto en una ocasión: tomá –Co1, 64–, nunca apocopan la -r del infinitivo; y 2) La distribución de los acentos en el verso sería mucho más rítmica de este modo: -´-´- (No quere canta), que si la consideramos oxítona: --´´- (No queré canta).


En cuanto al contenido, según Fra Molinero (1991), la relación monstruosa entre el esclavo negro y la dama blanca contradice el estereotipo del negro inocente y vicioso a la vez ya que el inocente aquí es el amo que se ha ido a Tierra Santa descuidando su propiedad sexual y física; y la viciosa es la dama que requiere los diestros servicios sexuales del esclavo.


2.4. Obras de Gil Vicente (1524-1536)


2.4.1. Frágoa d’Amor (1524/1525)


Dos veces aparece el personaje negro en este auto: en la primera, habla con Venus, quien le pregunta si hay novedades en Tordesillas, ciudad de la que procede el negro y donde se ha firmado el contrato matrimonial entre Juan III de Portugal y Catalina, hermana de Carlos V –evento para el que Vicente compone la obra–. En la segunda, es el primer personaje que se presta a transformarse en la fragua de amor donde trabajan como herreros cuatro planetas a las órdenes de Cupido.


La fragua tiene el poder de modificar completamente a los que en ella entran. Gil Vicente quiere significar con ella su deseo de que la sociedad portuguesa cambie a mejor ya que va a contar a partir de entonces con unos reyes cargados de virtudes. Puesto que los que tienen que refundirse son los portugueses, todos los que entran en la fragua hablan portugués, frente a los demás personajes que lo hacen en castellano. El negro, que habla el portugués deforme de los bozales, aparece en escena por primera vez cantando en su lengua materna africana según nos indica la acotación. Esta aparición inicial no tiene otro objeto que ser un intermedio cómico para amenizar a un público que reconoce el hablar guineo y contempla divertido cómo el negro intenta cortejar a Venus ofreciéndole como regalo algunos frutos de sus hurtos.


En la segunda, este negro que ni siquiera tiene nombre pide a Cupido que lo blanquee en su fragua. Cupido accede y el negro se transforma en blanco, pero –aquí está el mensaje– hay cosas que ni siquiera un dios puede cambiar: por ejemplo, la condición servil de los negros que, según parece decirnos Vicente, son esclavos por naturaleza. Estos, incluso en el supuesto de que pudieran ser blanqueados, conservarían el otro rasgo que, junto con el color oscuro, los identifica: su habla deforme17. Así pues, el negro comprueba que de nada serviría su blanqueo pues las damas blancas lo reconocerían al hablar y las negras también lo rechazarían al pensar que se estaría burlando de ellas. Tras descubrir que se ha equivocado en su deseo, pide a Cupido que le devuelva su color.


2.4.2. Clérigo da Beira (1526)


El negro de este auto es uno de los ladrones que roban a un labrador simple que decide ir a la corte a vender sus productos. En primer lugar, son dos cortesanos los que, mediante una treta humorística, le sustraen su mercancía: una liebre, varios capones, membrillos y limones. En segundo lugar, un negro, que habla el portugués típico de estos personajes y que se muestra piadoso y honrado, le roba sus pertenencias personales aprovechando que el labrador se baña en el río. En ambos casos, el simple es previamente advertido por el personaje que da nombre al auto: el clérigo de Beira. Se trata, en esta ocasión, de un negro pícaro que engaña y roba a un muchacho blanco no muy espabilado (Weber de Kurlat, 1970: 337).


2.4.3. Nao d’Amores (1527)


En este auto, el negro es una más de las figuras que embarcan en la nao capitaneada por Amor y que se dirige hacia la felicidad. Uno a uno –excepto dos nobles que van juntos–, personajes de distintos estamentos sociales enuncian, alternativamente en portugués y en castellano, sus quejas de amor antes de embarcar. El negro, como los demás, se queja de amores, pero su comicidad no está solo en lo que dice –pretende ser tan galanteador como los blancos de la corte– sino también en cómo lo dice ya que utiliza el hablar guineo portugués para comunicarse. A pesar de ser hijo del rey de Benín, su amada lo desprecia.


2.4.4. Floresta d’Engaños (1536)


Entre otros engaños que se representan en el auto, aparece la figura simbólica de un juez viejo, prevaricador y concupiscente que es capaz de dictar una sentencia a favor de una moza para conseguir un encuentro amoroso con ella. Se trata de una sátira contra los malos jueces y contra los viejos enamorados en la que se consigue la máxima comicidad parodiando la parodia del habla de negro literaria (Tobar, 1995: 150, 152).


Para cobrar su premio, el juez se dirige a la panadería donde vive la muchacha, pero, ante la llegada de la vieja, se ve obligado a disfrazarse de la negra que ellas tienen como esclava y que esa noche, según se dice más adelante, está con su marido. Al transformarse en negra panadera, debe trabajar y hablar como tal si no quiere ser descubierto. Sin embargo, frente a la moza y su abuela que hablan portugués, el juez es un personaje castellanohablante y, debido a ello, en su corta intervención como negra –siete versos–, el falso bozal que utiliza es una mezcla de hablar guineo portugués con palabras en español.


2.5. Obras de Diego Sánchez de Badajoz (1525-1547)


Las siguientes obras están extraídas de la Recopilación en metro que se publicó en Sevilla en 1554 pero que recoge composiciones escritas entre 1525 y 1547 (Sánchez de Badajoz, 1978: 28).


2.5.1. Farsa de Moysén


Un pastor rudo que se expresa en sayagués pregunta sobre el misterio de la Eucaristía a Moisés, Elías y san Pablo. Como hablan de pan, aparece un negro hambriento que, en su lengua característica, pide al pastor al menos algún mendrugo. El negro se desmaya y el pastor, para reanimarlo, le da pan y vino. Posteriormente, ambos personajes se pelean. Es san Pablo quien los separa llamándolos a la confraternización y enseñándoles que Dios quiere a todos independientemente de sus rasgos físicos o su posición social. Asimismo, los instruye acerca de cómo se deben preparar para recibir el sacramento de la Eucaristía.


Ambas figuras –pastor y negro– representan el contraste humorístico frente a la gravedad del adoctrinamiento que llevan a cabo los personajes bíblicos.


2.5.2. Farsa de la fortuna


Se queja un pastor ante un caballero sobre el mal reparto de riquezas que hace Dios: unos –el propio pastor– son pobres y pasan necesidades; otros –como el caballero– son ricos y llevan una vida regalada. Un negro escucha la disputa y, al tomar partido por el caballero, sufre los golpes del pastor con quien, finalmente, se pelea. El caballero los aparta y los convence a los dos: la suerte que Dios otorga a sus hijos en la Tierra no tiene importancia. Lo único que deben procurar los cristianos es obrar correctamente para ganar el cielo en la otra vida que es la verdadera y la que en realidad importa. En la vida ultraterrena, todos seremos iguales ante Dios y se nos juzgará por nuestras obras; de nada le servirán al rico sus riquezas.


La figura del negro sirve, de nuevo, como contrapunto humorístico –el dulce de la medicina– al tema tan trascendental que tratan los otros dos personajes. Así lo demuestra la lengua que utiliza y la pelea a mamporros que emprende contra el pastor. Sin embargo, el hecho de que el caballero lo trate como hermano –v. 233– y lo incluya así explícitamente en la humanidad sirve a Weber de Kurlat (1970: 359) para señalar a este negro como una breve excepción a la comicidad gruesa característica del personaje.


2.5.3. Farsa de la hechicera


En esta farsa, una negrilla se encuentra con un galán que ha decidido darse muerte por no conseguir el amor de su dama. Intenta disuadirlo de que no lleve a término su propósito, pero desiste de su empeño tras recibir el desprecio y los insultos del muchacho. La negra lo abandona a su suerte después de aconsejarle que, mejor que degollarse a sí mismo, degüelle a la mujer que tanto mal le causa.


Posteriormente, será un pastor quien lo encuentre desmayado y busque una hechicera para que lo cure. Como primer remedio, le recomiendan que desdeñe a su amada pues así conseguirá su amor. Después, la hechicera invoca a un diablo al que encomienda la unión de la pareja. El pastor se asusta cuando ve al espíritu sobrenatural y se pega a la vieja quien, ante la aparición de un alguacil, acusa a aquel de querer forzarla. El pastor es encarcelado y la hechicera se libra de todo castigo.


2.5.4. Farsa de la ventera


Una pícara ventera no encuentra mejor modo para medrar en su negocio que robando a sus clientes. Así lo lleva a cabo tanto con uno que se hace pasar por pobre, aunque tiene dinero y es pródigo, como con otro que es rico pero avariento. Al final, el Diablo aparece y la castiga llevándosela al infierno.


La protagonista se sirve de una negra para los trabajos de la casa y para que la ayude en sus fechorías. La negra, que termina lamentando el destino de su dueña por no hacer caso a sus advertencias, se expresa en el español corrupto propio de estos personajes. A pesar de ello, muestra rasgos de cordura y de prudencia al advertir a su señora que la llevarán los diablos si no deja de ser ladrona. La negra, junto con un pastor sayagués que introduce la obra y que va comentando las escenas que se suceden a lo largo de la misma, son los únicos personajes que no sufren castigo.


2.5.5. Farsa theologal


En esta farsa, Diego Sánchez de Badajoz utiliza varios lenguajes especiales con intención cómica: el sayagués de un pastor, el latín de un teólogo que aquel no entiende y malinterpreta, el español extranjerizante –con rasgos del francés, del italiano y del portugués– de un sacamuelas y el habla guinea de una muchacha negra.


La intención de la obra es didáctica y responde a la estrategia de enseñar deleitando. Tras la risa que provocan las intervenciones de los personajes cómicos: el pastor sayagués, la negra, su amo –soldado fanfarrón– y el sacamuelas; los personajes serios: el teólogo y un cura, adoctrinan a sus interlocutores y, sobre todo e indirectamente, a los espectadores.


Los temas religiosos que se tratan son: el misterio de la Encarnación y Natividad de Jesucristo, las cualidades de la divinidad, el significado de los sacramentos –especialmente el bautismo, tema que surge cuando se plantea si la negra está bautizada o no–, la verdad y la mentira y su relación con la bondad y la maldad…


En lo que respecta a la negra, entra en escena cantando un villancico en su lengua deforme y este hecho asombra al teólogo y le sirve para alabar la grandeza de Dios que aun a los negros bozales / manifiestas tu camino. En el resto de sus intervenciones, va a tener por interlocutor al pastor rústico quien la asusta con un espantajo por negarse a seguir cantando, trata de enseñarle algunas oraciones y la pide en matrimonio aunque sin éxito por estar ya casada con un tal Francisco. Finalmente, intenta mantearla y sale malparado por la fiereza de la muchacha al defenderse.


2.6. La Lozana andaluza de Francisco Delicado (1528)


En el mamotreto XXIII, la protagonista de esta obra va a casa de una cortesana. La esclava que la lleva ante su señora es negra y habla como tal, con el xexeo morisco. Lozana se dirige a la esclava imitando su habla.


El hecho de que Lozana le pregunte si se llama Comba –igual que el personaje femenino de Comiençan unas coplas a los negros…– junto con la corrupción sintáctica, la pérdida de /ɾ/ agrupada, su xexeo y el portuguesismo bona sugieren a Frago Gracia (1986: 112-113) la influencia directa y temprana de las coplas de Reinosa en este breve pasaje. Sin embargo, ninguno de estos datos es relevante para relacionar ambas obras: el nombre de Comba era bastante común entre las esclavas negras y aparece a menudo en documentos del Archivo de Protocolos de Sevilla (Puerto, 2008: 84, 396), el xexeo no es característico del habla de los negros de Reinosa y el resto de los rasgos tampoco son exclusivos de estos personajes.


2.7. Tesorina de Jaime de Huete (primera mitad del XVI )18


El personaje negro de esta comedia hace su aparición en la última jornada, la quinta. Se trata de Margarita, criada de Timbreo, que es el padre de Lucina, la protagonista femenina. La comedia tiene rasgos celestinescos: amores secretos entre Lucina y Tesorino, desmitificación del ideal cortesano –Lucina se ríe de la retórica cortesana de Tesorino–, intervención de un tercero –el ermitaño fray Vegecio quien los casa secretamente–, planto del padre de la muchacha deshonrada y uso de distintas variedades idiomáticas entre las que se encuentra la de Margarita.


En esta ocasión, el habla de la negra es tan ininteligible que ninguno de sus dos interlocutores –su señor y el criado Sircelo– entiende qué les quiere decir cuando llegan a casa y se encuentran con que ni la hija, ni la tía que de ella cuidaba, ni su criada están. A continuación, Giliracho –pastor de rasgos sayagueses– se presenta en la casa de su señor Timbreo y este descubre que el rústico sabe algo de lo ocurrido. Sin embargo y a pesar de las presiones y las amenazas de ser azotado, Giliracho no desvela nada. Es, finalmente, el ceceante fray Vegecio quien informa a Timbreo del casamiento de su hija y lo tranquiliza por ser unión de su gusto.


Margarita, aunque tiene rasgos humorísticos –pues habla como negra bozal y se pelea con Sircelo y Giliracho–, se adorna de virtudes que los demás nos descubren antes de que aparezca en escena: y haze cualquier cosa / muy mejor la negra que ella [la criada Citeria], afirma Lucina. También Lucina expresa su temor a ser descubierta por Margarita y advierte a sus cómplices de la fidelidad de la negra como celosa guardiana de la casa en ausencia del padre: que si la negra nos siente / haz cuenta que todo es ido. O ella misma nos revela su honradez y diligencia por medio de su actuación: recibe a Timbreo llorando con desconsuelo por su falta –se ha quedado dormida mientras Lucina se fugaba con Tesorino–, amenaza a quien haya raptado a la muchacha con partirle el brazo y presiona a Giliracho para que confiese lo que sabe sobre lo sucedido.


2.8. Segunda Celestina de Feliciano de Silva (1534)


En la primera continuación de la obra de Fernando de Rojas, Silva nos presenta un conjunto de parejas amorosas –en concreto, once– que le sirven para ilustrar una idea que subyace a lo largo de todo el texto: la degradación tópica a la que ha llegado la concepción amorosa que se encuentra en los cancioneros. Por medio de la parodia de los procedimientos amorosos cancioneriles en parejas pertenecientes a escalas sociales diversas, Silva nos muestra el agotamiento de una convención literaria.


Una de las parejas en las que se desarrolla el tópico agotado del amor cortés es la que forman dos negros: Zambrán y Boruca. Se trata de dos negros moros: Zambrán invoca a Mahoma y tanto él como ella usan palabras árabes y son xexeantes, rasgo lingüístico que pasará a ser exclusivo de los moros en las obras literarias posteriores a Lope de Rueda (Baranda Leturio, 1989: 318). Se muestran en las escenas 2.ª y 6.ª y no hablan bien el español. Sin embargo, su lenguaje es más caracterizador que paródico. De hecho, Zambrán es inteligente y fiel y mejor criado que otros blancos. En este aspecto, el personaje del negro es parecido al del pastor Filínides quien expresa grandes verdades sobre el amor en un español cuajado de rusticismos. Es el gusto renacentista por la variedad de registros idiomáticos lo que en esta obra –como en otras de la misma época– encontramos.


2.9. Tercera parte de la tragicomedia de Celestina de Gaspar Gómez de Toledo (1536)


En esta nueva continuación de la serie celestinesca y concretamente en el auto V, interviene otra vez la esclava Boruca de la obra de Feliciano de Silva aunque con el nombre transformado en Boruga. Su enamorado no aparece en escena, pero la criada Poncia le habla de él y lo nombra como Buzarco, no como Zambrán.


Su habla sigue siendo la típica de los negros con rasgos moriscos: es xexeante y utiliza algunos términos árabes. Por lo demás, su intervención podría ser perfectamente prescindible.


Boruga ha oído a Poncia hablar con su señora Polandria acerca de los amores consumados de esta con el caballero Felides y las amenaza con revelarlo a su señora Paltrana, madre de Polandria. Finalmente, Poncia consigue convencerla de que no diga nada regalándole una cofia y prometiéndole dar cualquier cosa que necesite.


2.10. Obras de Lope de Rueda (1538-1542)19


Puesto que son interrupciones de la trama principal que nada o poco tienen que ver con esta, los pasos de Lope de Rueda pueden ser estudiados de manera autónoma y así lo voy a hacer en los que aquí interesan.


2.10.1. Eufemia


En la escena VII de esta comedia, nos encontramos con un paso protagonizado por Polo, lacayo de Valiano –uno de los protagonistas de la obra– y una negra –Eulalla– que le ha prometido su mano. Comienza Polo un monólogo en el que resume la trama principal de la comedia hasta ese momento. Seguidamente, se encuentra con Eulalla quien está cantando una versión a lo guineo de una cancioncilla popular.


La negra es presumida y pretenciosa, rasgos que el español deformado que utiliza hace más ridículos aún. Informa a Polo de que su amo desea casarla con un boticario. Él le recuerda su promesa y encarece sus propias cualidades como buen trabajador de tal modo que la convence para que no rompa su compromiso. Por un aparte, nos enteramos de que lo que persigue realmente Polo es apoderarse de Eulalla para conseguir un buen dinero por su venta.


2.10.2. Los engañados


En la escena III de Los engañados, interviene la negra Guiomar, esclava de la casa de Gerardo que es padre de Clavela, dos de los protagonistas de la obra. Como en otras ocasiones, en este paso la actuación de la negra no aporta nada a la trama central, sirve tan solo de descanso y divertimento.


Guiomar aparece caricaturizada por su habla y por sus pretensiones aristocráticas: se defiende del desprecio de la criada Julieta alegando su pertenencia a la casa real de Manicongo ya que afirma ser sobrina de la reina Berbasina y cuñada del marqués de Cucurucú.


2.10.3. Coloquio de Tymbria


En el paso que García Pavón denominó La negra liviana, el pastor Ysacaro, uno de los protagonistas del coloquio pastoril, se encuentra con una criada llamada Violeta que va acompañada de la negra Fulgencia.


Fulgencia es vanidosa y coquetea con Ysacaro quien, para que hable y cante en su español deforme, le hace creer que está enamorado de ella. Violeta, personaje más tosco y vulgar que el refinado pastor, insulta a Fulgencia con el fin de hacerle ver la realidad: es una negra que ocupa el estamento social y el modelo estético más bajos y, por tanto, es ridículo que presuma de su belleza y honestidad.


2.10.4. Coloquio de Gila


Como en los otros pasos, el de la negra Sofía supone un intermedio humorístico que detiene la trama principal de la obra para recreación (Gi, 700) de personajes y de público. Aquellos la interpelan con la única intención de reírse gracias a su deformación del castellano y a las disparatadas aspiraciones aristocráticas que contrastan con su baja consideración social.


Sofía sigue el modelo de las otras negras de Rueda y es, por tanto, presuntuosa y petulante. Asimismo, como en Eu y en Ty, entona una canción popular que, al igual que en el resto de sus intervenciones, está repleta de todo tipo de prevaricaciones lingüísticas. El Coloquio de Gila está escrito en verso hasta el paso de Sofía. A partir de él, unas escenas aparecen en verso y otras en prosa sin que se sepa muy bien la causa de esta alternancia.


2.11. Farsa de Lucrecia de Juan Pastor (mediados del XVI)20


Frente a la mayoría de los negros que se muestran en las obras aquí estudiadas, el de la Farsa de Lucrecia no es un mero elemento humorístico con el que juega el autor para proporcionar mayor viveza a su drama. El malvado Sexto Tarquino, para satisfacer sus deseos de acostarse con Lucrecia, esposa de su pariente Colatino, la amenaza con asesinarla juntamente con un esclavo negro que lleva con él y presentar el doble homicidio como una venganza de honor. Tras sus muertes, difundiría la falsa noticia de que la muchacha había mantenido relaciones sexuales con el negro.


Si Lucrecia no accede a su petición lujuriosa, la infamia que caerá sobre ella será de las más graves pues, a la deshonra del adulterio, se añadirá la mayor bajeza de haberlo consumado con un esclavo negro. Puesto que a Lucrecia no le interesa una muerte tan ignominiosa, se deja violar por Tarquino. Posteriormente, lo denuncia ante su padre, su esposo y dos parientes de este y se suicida.


De las cuatro réplicas del negro, solo una es extensa. Se trata de un monólogo que el personaje realiza mientras su señor, que lo ha llevado allí como elemento intimidatorio, consuma la violación de Lucrecia. El habla guinea de que hace uso relaja un poco, por lo humorístico, la tensión y gravedad de lo que está sucediendo a escondidas del espectador.


2.12. Comedia Rosabella de Martín de Santander (1550)


En esta comedia de rasgos celestinescos, aparecen tres personajes secundarios caracterizados lingüísticamente: el pastor Pabro, el vizcaíno Perucho y el negro Antón. Serán estos los acompañantes de Jasminio cuando vaya a encontrarse furtivamente con su amada Rosabella y, al igual que en La Celestina, huirán al menor signo de peligro.


Antón interviene en los cinco autos de que se compone la obra con desigual relevancia. En la primera jornada, informa a su señor Jasminio acerca de sus ocupaciones y dónde se encuentra el criado Perucho. En la segunda, establece un diálogo con Perucho que acaba de volver de la plaza, pero sin provisiones para saciarle el hambre de la que se queja. En este último caso, el diálogo es bastante extenso –vs. 466-604– y se puede decir que estamos ante un paso al estilo de Rueda ya que la escena humorística es independiente de la acción de la obra. En el resto de las jornadas, las intervenciones de Antón son esporádicas y no suponen más que réplicas humorísticas sin importancia ninguna en el desarrollo de la trama.


2.13. Comedia Pródiga de Luis de Miranda (1554)21


El personaje negro de esta obra es un criado que solo tiene dos breves intervenciones verbales. En ellas, se encuentra un único rasgo del hablar guineo: el uso de un infinitivo con valor personal.


2.14. Égloga al Sanctíssimo Sacramento sobre la figura de Melquisedec (segunda mitad del XVI)


Esta égloga sacramental anónima escenifica un episodio bíblico: Abrahán rescata de los enemigos a su sobrino Lot y su familia. Se trata de una exaltación velada de la eucaristía, pues en varias ocasiones se habla en la obra del poder redentor del pan y del vino. En la principal de ellas, Melquisedec y el rey Abimesel reciben al victorioso Abrahán y le ofrecen estos dones. Pero no solo a él sino también a todos sus soldados entre los que se encuentra un negro llamado Lucas Zandei.


Al igual que en la Farsa de Moysén de Sánchez de Badajoz, el negro es tomado como ejemplo para ilustrar la bondad universal de Dios, ya que ni siquiera a él, que representa lo más bajo de la escala social, se le niega el pan y el vino siempre y cuando, claro está, cumpla con los preceptos cristianos.


Al carácter simbólico del personaje, se une la función humorística: tiene fama de cobarde –aunque en este episodio demuestre que no lo es y Abrahán mismo afirme que ha peleado / como valiente soldado / y animoso (vs. 713-715)–, habla mal y se pelea con otros soldados sirviendo así de contrapunto y descanso al tema principal que exponen los personajes serios. Estamos, una vez más, ante el fin que toda obra didáctica persigue de instruir deleitando.


2.15. Auto de Tamar (segunda mitad del siglo XVI)


Absalón, para vengar a su hermana Tamar, que ha sido violada y después repudiada por su medio hermano Amnón, decide asesinar a este. Para ello, se vale de una estrategia en la que participará activamente su criado negro: servirá un convite en el que, a una señal de Absalón, quitarán la vida a Amnón.


¿Por qué tiene que ser negro el criado? Pues porque, como en otras ocasiones, con su habla deturpada, este personaje pone la nota de humor que sirve para distender un poco la acción dramática. El pequeño diálogo –solo seis réplicas– que mantiene con Absalón hace las veces de transición entre dos momentos dramáticos de gran intensidad. En el primero, Tamar revela a su hermano lo sucedido y le pide venganza para restituir su honor; en el segundo, el rey David se lamenta de la desgracia de la muerte de su primogénito Amnón y se apresta a perseguir a su otro hijo.


2.16. Entremés de los negros de Simón Aguado (1602)


En esta pequeña pieza dramática, vemos reflejados todos los tópicos de la época sobre los negros: son vagos, desatienden sus ocupaciones diarias y solo piensan en cantar, bailar, tañer sus instrumentos musicales y mantener relaciones amorosas y sexuales.


Dominga y Gaspar se aman tanto que ni siquiera temen que sus amos respectivos –hartos de que no cumplan con su trabajo– consumen la amenaza de pringarlos. Las esposas de los dueños intervienen para evitar el duro castigo y, más prácticas o humanitarias, proponen casarlos como la mejor solución. Del ayuntamiento, sacarán el beneficio de los hijos que, como promete Gaspar si les dejan juntarse todas las noches, serán muchos y podrán repartírselos.


El entremés acaba con una fiesta en la que vemos a los protagonistas y sus invitados camino de la casa del cura para casarse; van cantando, bailando y tañendo sus instrumentos. Se trata de la primera muestra escrita de lo que será el tópico literario y folclórico de la boda de negros, aunque todavía sin el tratamiento despiadado e incluso escabroso que tendrá en la composición de Quevedo así titulada o en el romance anónimo del XVIII en que se describe una ceremonia similar (Santos Morillo, 1998). Este tópico tiene tal calado popular que llega a convertirse en expresión hecha ya recogida por el Diccionario de autoridades en 1734 y que hace alusión a la ‘mucha bulla, confusión, grita y algazara’ propia de tales bodas. Tanto boda de negros como merienda de negros –también presente en Aut.– son expresiones significativas del concepto negativo en que se tenía a estas personas: anárquicas, salvajes, desordenadas, bulliciosas, escandalosas…


2.17. Entremés de los negros de Santo Tomé (1609)


En esta ocasión, los personajes negros no son tales sino ladrones blancos que se disfrazan para huir de la justicia. Se trata de tres rateros –dos hombres y una mujer– que, tras cometer sus respectivos robos y verse acorralados por los alguaciles, no ven otra solución para escabullirse que disfrazarse de negros y actuar como ellos, esto es: danzando, tañendo, cantando y hablando como los bozales. Su música da fin al entremés.




3. EL HABLA DE NEGRO EN LA LITERATURA DEL XVI


A pesar de no tener tan marcado carácter burlesco como los posteriores, los dos primeros ejemplos portugueses de negros con su modo de expresión peculiar dan origen a un tipo de personaje que se suma a otros pertenecientes a la tradición cortesana y que también hacen uso de una lengua deformada con fines satíricos o cómicos: el pastor sayagués, el vizcaíno, el criado o el alfayate. Estos personajes representan la nota disonante en el seno de un conjunto de composiciones refinadas que se destinan a la corte.


Veres D’Ocón (1950: 195-196) explica su aparición y su forma peculiar de expresarse desde la perspectiva del Renacimiento. Supondrían el ejemplo de lo erróneo, lo inelegante, lo rudo, frente a la armonía, el refinamiento y la sencillez representados por los personajes considerados serios. De ahí su ridiculización, pues se trataba de ejemplos negativos: eran discordancias que provocaban la risa entre los receptores cortesanos acostumbrados a oír en las obras literarias el portugués o el castellano más exquisitos, los que servían de modelo de perfección. No hay que olvidar que estamos en una época en la que existe una especial conciencia lingüística y, por tanto, preocupa la corrección. Así lo prueba la insistencia de Nebrija, Valdés o Herrera en este aspecto. También habría que tener en cuenta que un mismo tema –p. ej. el nacimiento de Jesús– se podía tratar de dos maneras: al estilo culto, refinado y artificioso; o al popular, vulgar y realista.


El habla de negro literaria entró así a formar parte del conjunto de diversas manifestaciones lingüísticas que solían encontrarse en el teatro del Siglo de Oro y que pueden clasificarse en dos grupos: el de otras lenguas –italiano, francés, portugués, gallego, latín– o el de variantes diatópicas y diastráticas del español –vizcaíno, andaluz, sayagués, habla de moro, de germanía, de gitano, pastoril…–. A este último grupo pertenece el habla de negro22, variante que, junto con otras étnicas, regionales, marginales y vulgares o rústicas, se podría enmarcar dentro del motivo de la befa del villano cuyo fin consistía en provocar la risa del espectador –cortesano o plebeyo– burlándose de los miembros de los estamentos sociales más bajos. Dentro de este motivo tienen cabida otros elementos dramáticos como la actitud o la vestimenta del personaje, pero el más significativo es, sin duda, el de su forma de expresarse.
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