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    El presente libro, La Comunicación a través de la Historia, tiene como objetivo aunar investigaciones originales en el ámbito del EEES (Espacio Europeo de Enseñanza Superior o Plan Bolonia), aplicado específicamente en los campos de: Comunicación, Sociología, Tecnologías Audiovisuales y de la Comunicación.




    Los siguientes capítulos constituyen los resultados de nuevos aportes dentro de la colección ‘Nuevo Impulso Educativo’ a fin de que sean expuestos mediante su difusión ante la Comunidad científica especializada en el área temática de la innovación educativa y los nuevos espacios docentes.




    Asimismo, constituyen un esfuerzo científico por realizarse en ellos un análisis actualizado, crítico y valorativo a partir del estudio de las fuentes especializadas de información del área disciplinar en la que se desarrolla el estudio presente, tanto en formas como en contenidos.




    Para cumplir los criterios de calidad con el necesario celo, se ha constatado que los capítulos presentados no han sido publicados previamente en su totalidad, y que son por tanto originales, fruto de investigación y/o reflexión propia (para los de tipo ensayístico), así como que nunca han sido postulados para otras publicaciones del tipo que fueren.




    También se constata que su publicación ha contado con el consentimiento de todos sus autores y el de las autoridades responsables (tácita o explícitamente) de las investigaciones en que algunos capítulos están basados.




    A fin de mantener un nivel de exigencia muy elevado en cuanto a la calidad de los contenidos, siempre desde el enfoque del rigor científico, el Editor de esta Colección universitario-científico-profesional verifica que el proceso de revisión de manuscritos se ha realizado bajo el principio de la revisión arbitral por pares categoriales, mediante dos informes ciegos (y un tercero decisorio de existir discrepancias entre ambos), por revisores externos a la editorial Visión Libros y pertenecientes a la Comunidad Universitaria Internacional, en especial la Hispana.




    El Coordinador y el Editor han verificado que todos los manuscritos son de carácter científico, presentan un alto nivel de redacción, investigador y de coherencia por lo que, finalmente, todos los textos se hallan en relación con el objetivo y alcance temático del libro y de la colección en que éste se halla incardinado.




    Los enjuiciadores universitarios designados, en su labor arbitral, han valorado los siguientes aspectos:




    

      	Originalidad del manuscrito;




      	Metodología empleada;




      	
Calidad de los resultados y conclusiones, así como coherencia con los objetivos planteados en el libro y en la Colección ‘Nuevo Impulso Educativo’; y





      	Calidad de las referencias bibliográficas consultadas.


    




    Todo este esfuerzo por conseguir la excelencia en la divulgación en los planos formal y de contenidos se ve reflejado en las siguientes páginas, quienes aúnan la innovación en la enseñanza, a la que conducen los nuevos retos curriculares, con la más clásica tradición universitaria de la relación discente-docente.




    Creemos que este gran esfuerzo, que ya se ha visto compensado por la satisfacción del trabajo bien hecho, se volverá a ver justificado por la cálida acogida que los lectores harán, a buen seguro, de él.




    David Caldevilla Domínguez




    Universidad Complutense de Madrid (España)




    Coordinador de la Colección ‘Nuevo Impulso Educativo’


  




  

    “La historia es siempre una fantasía sin base científica, y cuando se pretende levantar un tinglado invulnerable


    y colocar sobre él una consecuencia,


    se corre el peligro de que un dato cambie


    y se venga abajo toda la armazón histórica”.
 (Pío Baroja)


  




  

    PRólogo




    ESTUDIANDO EL PAPEL


    DE LA COMUNICACIÓN


    EN LA HISTORIA




    Si por Comunicación se entiende el proceso mediante el cual un emisor transmite significados a un receptor y se acepta que no sólo está vinculada al lenguaje sino a todo sistema de señales, convendremos en afirmar que la Comunicación fue actividad social mucho antes que objeto de interés para los investigadores y que el estudio de su evolución abarca un campo tan extenso como lo es la propia Historia.




    En los últimos años, el desarrollo de la Comunicación como disciplina científica ha propiciado que muchos investigadores se acerquen a investigarla desde una perspectiva diacrónica o sincrónica. En el prólogo al libro Introducción a la Historia de la Comunicación Social, de Julio Montero y José Carlos Rueda (Ariel, 2001) Jesús Timoteo sostiene que la comunicación pública “sólo comenzó a ser objetivo sistemático de analistas sociales en el siglo XX, cuando el desarrollo del sufragio censitario evolucionaba irrefrenablemente hacia el sufragio universal y cuando los intercambios económicos alcanzaron el nivel de mercados de masas y las ventas necesitaron de mercadotecnia”. En otro momento, Timoteo afirma que “la propaganda política, la publicidad, los estudios de mercado y la creación de productos eficaces de comunicación, con la consiguiente transformación de los medios de comunicación más clásicos en medios de masas, fenómenos todos del siglo XX, afianzan una estructura de comunicación y crean los fundamentos de una sociedad organizada en torno a estructuras de información/comunicación y sus medios”.




    Por lo expuesto, el desarrollo de la Comunicación Social es una de las materias que más interés ha despertado entre los investigadores del campo de la Comunicación pues no en vano, la Historia de la Comunicación tiene entre sus principales objetivos: aproximar la importancia capital de la Comunicación en la evolución histórica de las sociedades y testimoniar cómo las estructuras informativas del pasado han ido forjando las realidades comunicativas del presente.




    No es de extrañar, por tanto, que trabajos relacionados con esta temática estén muy presentes en el conjunto de las publicaciones científicas españolas de Comunicación y que incluso constituyan el tema nuclear de alguna de ellas, como “Historia y Comunicación Social” (editada por el Departamento de Historia de la Comunicación Social de la Facultad de Ciencias de la Información de la Universidad Complutense de Madrid) o la “Revista Internacional de Historia de la Comunicación” puesta en marcha en 2013 por la Asociación de Historiadores de la Comunicación, nacida en 2001 con el objetivo de reunir a la mayoría de estudiosos de este campo.




    El libro que el lector tiene entre sus manos es una pequeña muestra más del interés que despierta el estudio de la Comunicación – de sus modalidades, evolución y procesos – a lo largo de la Historia entre la comunidad científica. Esperamos que sea de su agrado.




    Mª Verónica de Haro de San Mateo




    Coordinadora del libro
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EL KITSCH EN LA POESÍA DE CANCIONERO DEL SIGLO XVII, HERRAMIENTA COMUNICATIVA DE PODER





    Pedro Aguilar Serrano
 (UNED. Centro Asociado de Guadalajara. España)




    Cuando se habla de kitsch en comunicación y literatura, es obligado fijar la definición de un término que no cuenta con la unanimidad de los estudiosos en sus acepciones. Nosotros nos ceñiremos en este trabajo a la que sugiere Bárbara Pregelj (1999): “Un cierto tipo de literatura que por razones estéticas, funcionales o masivas ha sido devaluada”. Nos parece una definición clara, completa y atemporal.




    A este tipo de manifestación literaria, el kitsch, en Alemania se le conoce con el nombre de Trivialliteratur. En español se usan términos como literatura popular, subliteratura, literatura de masas, literatura de consumo, vocablos todos que recogen sólo parcialmente el sentido de este tipo de obras. La literatura kitsch siempre ha sido entendida como inferior a la literatura canonizada, con un escaso valor literario, no muy exigente y asequible a todos los receptores. Ahora bien, dentro de obras literarias canonizadas pueden aparecer elementos propios del kitsch, como ciertos personajes, ciertas situaciones o incluso ciertos diálogos en las grandes obras teatrales del siglo de Oro (La vida es sueño, por ejemplo), entendidos como guiños al gran público.




    Buena parte de la crítica literaria sitúa el origen del kitsch en el siglo XVIII, sin embargo cada vez son más los que defienden que a lo largo del siglo XVII se produce ya un cambio de gusto radical, un divorcio entre el gusto literario popular y el gusto de las elites. Surge entonces, no sólo un cambio de apetencia, sino un nuevo receptor de la literatura, una masa de lectores y oidores que antes no era muy tenida en cuenta y que ya en los primeros años del XVII forma un “contexto colectivo” (García de Enterría en Pregelj, 1999) y a cuyo gusto se pliegan los escritores y los editores. En ese sentido, la literatura de cordel, de la que se nutren los cancioneros de la época, es un fiel reflejo de esta realidad.




    
1. La socialización de la cultura, el kitsch





    Todo sistema cultural no deja de ser un instrumento de integración y en cierto modo una herramienta para dominar las tensiones internas que amenazan a la sociedad. En este sentido, la cultura barroca fue una cultura para reducir no sólo la inquietud religiosa, como asegura Maravall (1980), sino toda la inseguridad producida por los cambios que se suceden en Occidente en el siglo XVII. Uno de los cambios más importantes que se produjeron en la nueva sociedad barroca fue la transformación de hábitos, costumbres y gustos de sus miembros producida por la concentración de población en las ciudades. Tuvieron lugar en aquella época una serie de alteraciones demográficas acompañadas de cambios en las relaciones de los grupos entre sí, cambios en las creencias y en los modos de vida, que produjeron obligatoriamente cambios culturales.




    “Los campesinos que se establecieron en las ciudades como proletariado y pequeña burguesía aprendieron a leer y a escribir para ser más eficientes, pero no conquistaron el tiempo libre y los recursos necesarios para obtener las ventajas de la cultura tradicional de la ciudad. Sin embargo habían perdido el gusto por la cultura popular, cuyo fondo era el campo y habían descubierto al mismo tiempo una capacidad para aburrirse, por eso las nuevas masas urbanas empezaron a ejercer presiones sobre la sociedad para obtener un género de cultura idóneo al consumo. para satisfacer la demanda del nuevo mercado se descubrió un nuevo tipo de mercancía: el sucedáneo de la cultura, el kitsch”. (Maravall 1996, pág. 182)




    Estas palabras que recoge José Antonio Maravall fueron escritas por C. Greenberg en 1939 en un artículo titulado Vanguardia y kitsch en el que aseguraba que las exigencias de una nueva situación social en el Barroco dieron lugar a una cultura (arte, literatura, juegos sociales, etc..) que se basaba en las nuevas relaciones de mercado y de posición de la población consumidora, y necesitaba de nuevos productos comerciales de todo tipo, incluidos los culturales. Productos que en el caso de la literatura se vieron favorecidos por el abaratamiento de los costes de impresión.




    En el Barroco son muy numerosos los productos que en cada una de las modalidades artísticas se elaboran porque la demanda es mucha y variada. Las condiciones son pues las idóneas para que junto a una literatura elitista, hermética y canonizada (Pregelj 1999), difícil en muchos casos, dentro de ese gusto por el artificio y la ocultación que tanto fascinaba en la época; se produzca otra literatura popular, masiva y no canonizada, que en ocasiones podría identificarse con ese tipo de literatura que “por razones estéticas, funcionales o masivas ha sido devaluada”, o sea el kitsch.




    “Una cultura vulgar, caracterizada por el establecimiento de tipos, con repetición estandarizada de géneros, presentando una tendencia al conservadurismo social y respondiendo a un consumo manipulado”. (Maravall 1996).




    La cultura kitsch se caracteriza, hoy como en el siglo XVII, por su universalidad respecto de una supuesta y autodenominada cultura de elite y va siempre referida a otro nivel cultural que se estima como superior. Es más, el kitsch se asocia desde el principio a la cultura de masas a pesar de que algunas equiparaciones de diccionario lo aproximan a lo cursi (Bueno 1997).




    Dentro de esta cultura kitsch encajan perfectamente las comedias que, por cientos, se representaban cada año en los corrales y en los teatros de los pueblos y ciudades españolas, las novelas y relatos cortos de caballería o de temática pastoril y sentimental, y también aquellos volúmenes de poesías varias o cancioneros repletos de romances de ciego, villancicos, coplas y demás estrofas rimadas que, como el manuscrito RAE RM 6212, obra inédita en la que nos vamos a centrar en este trabajo, está formado por un ramillete de poemas de muy variada temática en el que predominan obras de baja calidad, composiciones que abordan aquellos temas sobre los que se hablaba en los foros y mentideros de la época, en definitiva, poesía de consumo rápido.




    La pluralidad de mensajes, de sistemas de representación, de divulgación, de maneras de entender un mismo suceso están presentes en estos cancioneros, verdadero mosaico variopinto de la realidad. Hay que tener en cuenta que en el siglo XVII no había medios de comunicación de masas, tal y como ahora los entendemos, no había radio ni televisión, ni siquiera periódicos, pero sí había un sustrato social masivo que demandaba información, productos culturales y de entretenimiento. En esa realidad, las representaciones teatrales, los pliegos, los romances de ciego o los poemas recogidos en cancioneros, satisfacían esa demanda y eran herramientas comunicativas muy golosas en manos de los poderes fácticos.




    “Todo lo propio al Barroco surge de las necesidades de la manipulación de opiniones y sentimientos sobre amplios públicos. Es fácil comprender que tales medios (pintura a granel, libros, canciones, libelos, carteles, representaciones teatrales…), en su naturaleza y posibilidades de influir, estén siempre, ayer como hoy, en relativa dependencia de la estructura de la propiedad y de las formas de gestión de la misma (…) El hecho de que los libros se envíen a carretadas desde Lyon y otras ciudades europeas en verdaderas recuas, como hiperbólicamente dice Saavedra Fajardo, revela un hacinamiento de población y una industria cultural a su servicio”. (Maravall 1996, págs. 184-185)




    Un dato más, en el siglo XVII se fabrican por primera vez modelos de productos ya hechos, las ciudades barrocas conocen las tiendas de prendas de vestir confeccionadas, que eran vendidas por los roperos. Lope presenta en una de sus novelas a un caballero que compra a sus criados vestidos en “aquella calle milagrosa donde sin tomar medida visten a tantos”, había nacido ya el pret a porter (Maravall 1996).




    La sociedad barroca, como primera sociedad de masas, estaba inundada de productos kitsch en todas las facetas del arte, obras que no corrieron la misma suerte en épocas posteriores. En la literatura muchos de estos géneros fueron rechazados posteriormente, sobre todo en el siglo XVIII y buena parte del XIX. En 1895 Unamuno se queja todavía de este olvido de la literatura no canonizada:




    Se ignora hasta la existencia de una literatura plebeya, y nadie para su atención en la copla de los ciegos, en los pliegos de cordel y en los novelones de a cuartillo de real la entrega, que sirven de pasto aún a los que no saben leer y los oyen (…) Y mientras unos importan bizantinismos de cascarilla y otros cultivan casticismos librescos, alimenta el pueblo su fantasía con las viejas leyendas europeas de los ciclos bretón y carolingio, con héroes que han corrido el mundo entero, y mezcla a las hazañas de los doce Pares, de Valdovinas o Tirante el Blanco, guapezas de José María y heroicidades de nuestras guerras civiles. (Unamuno en Pregelj 1999, pág. 71)




    
2. Cultura de masas





    En la segunda mitad del XVII hay un importante número de personas que demanda cultura como una necesidad vital y social, alejada de las meras necesidades de subsistencia, ya lo hemos insinuado. No se trata de una elite minoritaria, de un reducido número de personas formadas y cultivadas, sino de una mayoría social importante. Esta petición cada vez más extensa es satisfecha con la producción masiva y rápida de productos culturales, lo que obligatoriamente conlleva una disminución de la calidad de dichos productos. En el caso de la poesía son numerosos los rasgos que caracterizan esta manera de hacer literatura: la repetición de temas, el uso de tópicos y estereotipos repetidos hasta la saciedad o el escaso cuidado de los aspectos formales (lo inacabado, el descuido, lo difícil), entre otros.




    Como consecuencia de esta demanda y del aspecto mercantilista que adquiere el producto cultural, un mismo autor, por ejemplo Lope de Vega, era capaz de producir obras excelsas y a su vez subproductos de baja calidad dirigidos sobre todo a una clase masiva que sabía ya leer y escribir en un alto porcentaje y practicaba una cierta actividad cultural porque en su modo de vida había margen para el ocio. No olvidemos que aunque el porcentaje de analfabetos todavía era importante, la extendida oralidad de los productos culturales paliaba esta carencia. La literatura entraba más por el oído que por la vista en el siglo de Oro y gracias a esa difusión oral el vulgo participaba de la difusión literaria que se convertía así más en un entretenimiento colectivo que individual.




    “El vulgo pagaba y por tanto exigía aquel producto que le gustaba. El autor cobraba y creaba aquello que el público pedía. Este detalle es una novedad en el siglo XVII con respecto a épocas anteriores, un nuevo modo de concebir la creación artística que afectó no sólo a la comedia sino a todo el sistema de la literatura, autores y obras, que poco a poco fueron convirtiéndose en objeto de pura mercancía, y por supuesto también estuvo presente en el resto de manifestaciones artísticas. Este proceso que se inicia en la literatura española del siglo XVII es fácil de observar por lo menos en tres géneros literarios: poesía, teatro y novela”. (Pereglj 1999).




    Muchos críticos sostienen que esa masiva producción kitsch fue una de las causas de que durante decenas de años se identificara popularmente el estilo Barroco con un estilo de mal gusto. Esta aseveración no es justa si se estudia el fenómeno en toda su magnitud, pero algo hay de cierto. El kitsch se caracteriza por imitar con “material y herramientas” inferiores un modelo de mayor calidad. Es evidente que las obras maestras de la literatura barroca van acompañadas de infinidad de obras mediocres que tratan de imitar en algún aspecto o en su totalidad al modelo, un claro ejemplo son las poesías a lo divino, los llamados contrafacta que veremos más adelante. Incluso dentro de una misma obra extensa de primer nivel, hay aspectos que bien pudiéramos calificar como propios del kitsch, ya lo hemos señalado, como las burdas bufonadas de algunos personajes de las comedias o la presencia en ellas de escenas de carácter escatológico, casi siempre relacionadas con el sexo o las ventosidades.




    Todo aquel que produce cultura kitsch busca tocar la fibra sensible del espectador, emocionar, alcanzar los sentimientos más someros para obtener la respuesta deseada, en definitiva ganarse al receptor con recursos fáciles pero efectivos. El que crea este producto defiende también unos intereses que pueden ser individuales o de grupo, casi siempre monetarios o ideológicos, o incluso ambos a la vez. En una época en que, como ahora, “la opinión movía el mundo” (Lancina en Maravall, 1996), se manipulan las opiniones que vierte la obra, siempre al servicio de determinados fines. Como asegura Ludwig Giesz en su obra Fenomenología del kitsch (1960), quienes producen hoy el kitsch no son mentes ingenuas, sino astutos sicólogos de masas, como sin duda lo fueron, a su manera, los hombres del XVII.




    “Las organizaciones de las grandes empresas cinematográficas, de radiodifusión, de revistas ilustradas, etc.. económicamente poderosas y con un objetivo determinado, no sienten realmente ningún gusto por el kitsch e incluso fomentan con espíritu de mecenas lo que ellos consideran arte. Pero se dedican al negocio de la producción de kitsch. Tanto los compositores y letristas de música ligera, como los guionistas, editores y autores de literatura de consumo, grafistas, fotógrafos y expertos en radiodifusión, trabajan de forma más o menos cínica, premeditada, técnica y psicológicamente desapasionada, rutinaria. A diferencia de la masa, ellos saben que el kitsch no es arte”. (Giesz 1960, págs. 94-95)




    Aunque con otras herramientas y otros medios a su alcance, los productores de kitsch del Barroco tienen la misma actitud y obedecen a los mismos intereses que los del siglo XXI. Utilizan los resortes del kitsch, como acertadamente apunta Maravall, para configurar tipos, formar mentalidades y agrupar masas ideológicamente.




    “Así se tendrán individuos extrarracionalmente fundidos en sus opiniones, al servicio de la organización social, política y económica de la época; esto es, de los intereses de la monarquía y del grupo de los señores. Aplaudir a Lope en su Fuenteovejuna era estar junto a la monarquía, con sus vasallos, sus libres y pecheros. Aplaudir a Quevedo era también lo mismo, aunque pudiera surgir el caso de una discrepancia, mayor o menor, entre los que formaban el grupo dirigiente. (…) No porque se propusiera en el texto o en el lienzo o en el escenario la adhesión a un sistema, sino porque se ayudaba la mentalidad que habría de servir a ello de base. La industria cultural del XVII, los miles y miles de cuadros y de sonetos, de obras teatrales, pero también de prendas de vestir, de libelos y pasquines (con los que se formaban los cancioneros), de modos y ocasiones de conversar, pasear, distraerse, etc.., planta su manipulación desde los centros en que se imponía el gusto”. (Maravall 1996, pág. 198)




    Si había que mandar mensajes, la reiteración era una herramienta imprescindible en los diferentes lenguajes comunicativos, pero también el sentimentalismo, la pasión o las soluciones fáciles conocidas, si se pretendía hacer partícipe al receptor, incluso la pobreza literaria, es decir, el sustento de lo que conocemos como kitsch.




    Los cancioneros, que como el que nos ocupa (RAE RM 6212), son fruto de un coleccionista de poemas que pica de flor en flor y tan pronto recoge un poema de Cervantes presente en las grandes antologías de la época (en pliegos de cordel y cancioneros de venta al público se usaba el nombre de los poetas famosos como reclamo para incitar a la venta) como una cancioncilla de patio de colegio. Es un fruto más de ese afán por consumir cultura, y a la vez de esa necesidad por recoger en un mismo volumen todo aquello que se identifica con su manera de pensar y de ver el mundo. El recolector aspira, en definitiva, a completar una obra que aunque nada creativa, según los cánones actuales, sí lo es bajo el prisma del XVII.




    En ese cajón de sastre cabe de todo, la mayoría de las veces decenas de obrillas kitsch que de alguna manera hacen que los propios cancioneros formen parte de esa subcultura, que al ser editada es capaz de llegar al rincón más recóndito de las ciudades españolas, y que cuando no lo es, como es el caso del RAE RM 6212, es de consumo particular y la mayoría de las veces compartido con un círculo cercano en las reuniones familiares o en las fiestas. Un círculo perteneciente a una misma clase y con una misma ideología, y por consiguiente con unos mismos gustos, que aplaudiría con placer cada una de las ocurrencias del poeta de turno, por muy burdas que fueran éstas, o tal vez por ello. De ahí que un análisis en profundidad de cualquier cancionero sirva para identificar a un grupo social y por ende a su autor, aunque desconozcamos su nombre.




    
3. Poemas burlescos, sustento literario del kitsch





    Debido a su enorme aceptación social, los poemas satíricos y burlescos son los que con mayor frecuencia han sido utilizados por los creadores de subcultura literaria. El chiste fácil, las referencias escatológicas, las escenas confusas, la incidencia en el defecto físico de tal o cual persona, son herramientas de fácil manejo y por consiguiente campo abonado para el kitsch.




    En el cancionero RAE RM 6212 que nos sirve para argumentar nuestro trabajo, la mujer y la poesía picaril (poemas de ataque y respuesta) son el blanco de la mayor parte de los poemas satíricos. Pero también tienen su espacio los casos de corrupción de algunos políticos, la impotencia de un varón, la Armada Invencible, los clérigos, los sastres y hasta un supuesto martirio. Son todos ellos poemas de burla que han adquirido numerosos nombres a lo largo de los siglos (de mofa, jocosos, provocantes a risa, de maldecir…) pero que los analistas han acabado encuadrándolos formalmente como poemas satíricos y burlescos, herederos directos de aquellos dezires “lúdicos” que poblaban los cancioneros del cuatrocientos y del quinientos:




    Enfermó Miguel Durán




    de beber tinajas llenas,




    sin potajes ni sin pan:




    por el barbero le van




    que le sangre de las venas.




    Con sus malos apetitos,




    hállanle las venas duras




    cuescos d’uvas y mosquitos




    salen por las sangraduras. ( Antón de Montoro en Poesía Cancioneril, 1984, pág. 249)




    Como vemos en este poema, este subgénero no posee carácter didáctico alguno, entre otras razones porque el público al que iba dirigido, círculos sociales muy reducidos y formados, no exigía ni pretendía ningún tipo de moralización sino simplemente divertirse. Con los dezires “lúdicos” no se pretendía otra cosa que hacer reír al destinatario y en su puesta en escena eran habituales la presencia de riñas y los torneos literarios, con preguntas y respuestas, poemas de ataque y réplica, incluso tenían que cumplir una serie de normas, como sucedía en los sesudos debates teológicos.




    “Brotados de plumas picantes y pícaras, estos dezires constituían unos desafíos poéticos (reqüestas) en los que un dezidor parodiaba el poema de un compañero. La reqüesta a su vez, requería una replicación que demostrara la calidad literaria y la agudeza verbal del poeta atacado”. (Ortega, 2010, pág.2)




    Pero junto a los calificados como lúdicos, estaban también los dezires de invectiva, unos poemas que se alejaban del protocolo y la lisonja cortesana, “y cuyo objeto era el ataque virulento de modo crítico o burlesco dirigido contra individuos”. (Ortega, 2010). En los dos casos, tanto en los que podemos llamar poemas sin maldad (lúdicos) como en los que tienen cierta dosis de inquina personal o colectiva (de invectiva), la búsqueda y consecución de la risa del receptor era lo que más preocupaba al poeta, mucho más que los aspectos didácticos que no serán prioritarios en esta poesía hasta los albores del siglo XVII. Despertar ese reflejo casi histérico que era la risa, era obligatorio para el poeta, pues era sinónimo de éxito a la hora de entretener al respetable, y lo será también cuando la intención del poeta vaya más allá. La recepción del mensaje es mucho más eficaz si lleva aparejada la risa, y, no nos olvidemos, en el Barroco, por muy pueril que sea el poema, siempre esconde una intención.




    Sara Ortega, profesora de la Universidad Lee asegura que la risa es un fenómeno sicosomático específico del género humano, que su origen no es siempre cómico y como tal, fruto de la imperfección, sino que hay risa diabólica, dolorosa o boba, por ejemplo. Desde un punto de vista sociológico, asegura que la risa es también un fenómeno colectivo, y este aspecto es el que más nos interesa de su estudio. La risa es una exteriorización de nuestra condición de ser social y a la vez una reacción del individuo frente a la colectividad o viceversa.




    “Este factor permite diferenciar lo que Dupréel llama la “risa de inclusión” y la “risa de exclusión”, o dicho de otra forma, se distingue entre la risa de complicidad y de superioridad, y entre la risa de defensa y de agresión”. (Ortega 2010, pág.4)




    Los dezires de invectiva, de ataque directo contra individuos, provocan una risa hiriente y excluyente de la víctima, mientras que los dezires gayosos o lúdicos sólo pretenden arrancar una carcajada, haciendo cómplice al receptor. En ocasiones, el poeta publica sus propios infortunios, sus avatares vitales, para hacer reír a los demás y hacerles olvidar sus pesares. En esa línea estaría el poema 1 del RAE RM 6212:




    Discurso y vida de un soldado rompido




    A mi me llaman Joan del Albarado,




    soi pobre i rico y uso de soldado




    Nazí en el Nilo en medio de la arena,




    criome allá en la India una amazona,




    un mes estuve en la torrida zona (…)




    Quando me vide hecho caballero




    al Betis vine i enbarqueme en Coria,




    cargué una nao de cardo y zanahoria,




    vendila en Flandes y jugué el dinero.




    Allí asenté por mozo de un plaiero,




    las mulas le vendí, volvíme a España,




    híceme mercader de miel de caña




    y en siete años ahorré un ducado




    a mi me llaman Joan de Alvarado




    soi pobre i rico y uso de soldado. (Poema 1. RAE RM 6212)




    El poeta-soldado rompido (que va de tropiezo en tropiezo), protagonista del poema, da cuenta en primera persona de sus desgracias en una extensa narración plagada de disparates y mentiras. Se convierte en bufón vapuleado para vapulear al otro. Desde ese momento, la capacidad de reírse de sí mismo le permite insensibilizarse contra la risa del otro (liberación del sujeto) y divertir al destinatario (alivio del otro), al mismo tiempo que consigue la complicidad del receptor, incluso su indulgencia si acaso se burlase de él o del grupo del que forma parte. Si, por el contrario, poeta y receptor se mofan de un tercero, surge entonces una risa de complicidad que sin duda es un remedio muy eficaz para el alma del otro, del receptor (Ortega 2010), pero se aleja de alguna manera de la esencia “ingenua” del kitsch. Eso sí, sin olvidar que ya en el Barroco, nada es ingenuo al cien por cien.




    Herederos de estos poemas de risa cómplice (lúdicos) y de risa excluyente (de invectiva) son los poemas calificados posteriormente como burlescos y satíricos. Dos términos prácticamente sinónimos pero en los que algunos críticos todavía ven matices enzarzándose en una polémica estéril. Para unos, la sátira se apoyaría en un sistema de valores admitido que conoce y utiliza el autor, muy en la línea del dezir de invectiva, mientras que la burla se movería fuera de ese código, y entraría dentro del dezir gayoso, lúdico. Por consiguiente podríamos asegurar, simplificando en exceso, que la mayoría de los poemas burlescos podrían ser considerados como kitsch, mientras que los satíricos quedarían en su mayoría fuera de esa consideración. Woodhouse ha pretendido poner fin a esta polémica con una propuesta ecléctica y hasta cierto punto razonable:




    “Posiblemente la noción más fecunda para resolver este conflicto es el concepto de la literatura satírico-burlesca como parte de una amplia escala que va desde el serio tratado del moralista, pasando por sátira ya picante, pero todavía con intención de corregir, para acabar en una literatura burlesca en que lo dominante es la comicidad, mientras que disminuye hasta finalmente desaparecer del todo el propósito de reprender vicios”. (Woodhouse, pág.752)




    No es menos cierto que entre el poema 19 de nuestro cancionero, en el que se critican los excesos de un ministro del Rey, Pedro Franqueza:




    En el alma me ha pesado




    de veros presos, señor,




    y según por lo que dicen




    no sé si tienen razón.




    Si es por mandado del rei,




    a fe que fue compasión,




    pues siendo vos la Franqueza




    por codicioso os prendió.




    El peso de vuestra hacienda,




    me dicen os derribó,




    ya no bolaréis con pluma




    pues no os dejarán cañón (…)




    Culpan os por buen cristiano,




    téngolo por sin razón,




    pues viendo los fariseos,




    la cruz escondiste vos.




    Porque la hipocresía




    es el pecado maior,




    en la parte más secreta




    pusiste la devoción. (Poema 19. RAE RM 6212)




    Y el que proponemos a continuación (poema 80), donde se parodia la postura de una fregona, hay una diferencia de intención, más allá de la calidad literaria.




    Rodeada de platos y escudillas




    y en la mugrienta mano el estropajo,




    sudando grasa con el gran trabajo




    de no poder estar sino en cuclillas.




    Bañadas de agua sucia las faldillas,




    metido entre las piernas el tornajo,




    pegado con las ancas el çancajo,




    meneando a la par culo y rodillas.




    Anoche vide estar a mi morena




    cuando al son de los platos yo llegaba,




    no poco alegre de hallarla sola




    y al decirme vengáis en ora buena,




    como aquella postura le ayudaba,




    soltásele una pluma de la cola. (Poema 80 RAE RM 6212)




    Una vez leído este poema es fácil imaginarse a un juglar recitando estos versos ante su público, realizando movimientos lascivos y toda una gama de gestos obscenos a los que se presta el texto, despertando de manera inmediata una carcajada cómplice. Varios siglos después, no sería un juglar sino un actor el que, con toda seguridad, llevaría a cabo esa misma función sobre las tablas de un escenario, en un corral de comedias o en una fiesta privada del siglo XVII burlándose de una humilde fregona.




    Con una poesía no carente de cierto ingenio, el autor del poema 80 del RAE RM 6212 busca la risa fácil poniendo a la mujer en una postura y una situación grotescas, sin el más mínimo pudor, para después rematar el poema con un efecto de clown, una ventosidad que sólo pretende la carcajada del receptor. Un producto kitsch que nos da información sobre el baremo de los gustos populares de la época.




    Dentro de los dezires, era muy frecuente el ataque contra las mujeres, en una clara inversión paródica de los poemas laudatorios destinados a la dama, propios del amor cortés, en los que ella aparece siempre “subida en un pedestal”. Una copia deformada de unos patrones clásicos, al más puro estilo kitsch. Los maldezidores son los encargados de bajar a la mujer al suelo y presentarla ante el pueblo de carne y hueso, en sus más ínfimas acciones a veces, lo que provoca los instintos más bajos del varón. En otras, se la muestra realizando una parodia física con un fuerte contenido escatológico. Sirvan de ejemplo estos versos extraídos del Cancionero de Baena (siglo XV):




    Señora, flor de madroño




    yo querría sin sospecho




    tener mi carajo arrecho




    bien metido en vuestro coño.




    Por ser señor de Logroño




    non deseo otro provecho




    sin poder coño estrecho




    en estío o en otoño.




    Son muchos los estudiosos que aseguran que en la literatura popular “el pleito feminista lo gana la poesía o la prosa misógina” (García de Enterría, 1973, pág. 268). La tradición es demasiado antigua y arraigada como para conseguir que en un medio conservador, como es el del pueblo, desaparezca esa visión dura y agria sobre el papel de la mujer. Vaya otro ejemplo de esa misoginia, tan manoseada por los autores de subcultura, el poema 16 del RAE RM 6212 dedicado a una dama flaca y amarilla:




    Anjel almizagado que al tudesco




    brindas sus entresacos y entresecos,




    filis de nezios, discreción con Ecos,




    espíritu sin carne picaresco.




    Tentaciones de Baco a lo bridesco,




    araña vil compuesta de embelecos,




    negra con solimán, fantasma en cueros,




    cuerpo pintado al olio, cara al fresco.




    Toiana Elena, que reliquias solas




    eres de lo que fuiste, no te alteres




    que tu belleza y flor se a descubierto.




    Abajo la bandera que enarbolas,




    que un poeta mui tuyo dice que eres




    dura en el trato y blanda en el concierto. (Poema 16. RAE RM 6212)




    En el Barroco, los artistas aspiran con sus obras a obtener el asombro, la sorpresa y la maravilla del público, en lo que sería un claro antecedente de la psicagogía de la atención, una antesala de los lenguajes y tecnologías audiovisuales de hoy en día. No hay manera más eficaz para que un mensaje cale en el público que anclado al efecto sorprendente, del que no se escapa la risa. Y si no hay mensajes, ¿qué mejor que la sucesión de sucesos asombrosos para mantener entretenido al respetable?




    “El destinatario de la publicidad moderna será entendido cada vez más como un lector que reacciona a estímulos y cuyas respuestas son susceptibles de ser codificadas y manejadas como variables, antes que como un intérprete que lleva a cabo procesos de exégesis racional (...) ya antes de la psicologización ilustrada, la cultura barroca desarrolló esta orientación estratégica de la práctica comunicativa, tal como explica Vilaltella: en el Barroco el análisis del acto persuasivo incluye la atención a las disposiciones psicológicas del receptor y, por tanto, una teoría de los afectos. Aún más (y esta observación me parece de una extraordinaria importancia), el sujeto popular aparecerá en el horizonte cultural precisamente porque los emisores del acto persuasivo han de tomar en cuenta estratégicamente las necesidades y los sentimientos del receptor”. (Abril 2003, pág.95).




    La sociedad barroca, acuciada por una crisis severa, necesitaba y buscaba el esparcimiento, la diversión. El efecto final escatológico del Soneto a una fregona es un claro ejemplo.




    
4. El kitsch y la poesía gremial





    Otro de los gremios preferidos por los autores de poesía kitsch eran los religiosos en su amplia gama. De hecho en el cancionero RAE RM 6212, que estamos tomando como referencia, casi todas las alusiones a este sector de la sociedad, sobre todo los no seculares, son blanco de las burlas más grotescas, sabedores los autores, de que con ello la risa está asegurada, y no olvidemos los versos de Lope:




    Y escribo por el arte que inventaron




    los que el vulgar aplauso pretendieron;




    porque, como les paga el vulgo, es justo




    hablarle en necio para darle gusto. (Lope en Pregelj 1999, pág. 82)




    Del clérigo, hace burla un poeta de su falta de limpieza en el poema 115:




    Yo dije:”Santa persona,




    si no os espulga una mona




    esas liendres que tenéis,




    no como lo que traéis




    entre el bonete y corona. (Poema 115 RAE RM 6212)




    Del cura se pone en entredicho su preparación para la oratoria:




    El cura de mi lugar,




    si va a decir las verdades,




    cuando empieza a predicar




    arroja más necedades




    que arenas hay en el mar. (Poema 121 RAE RM 6212)




    Y del arcediano se hace mofa de su pobreza:




    Del arcedanio de Coria




    las coles son su manjar




    y su lazería es notoria,




    pues a comer y cenar




    hace de ellas pepitoria. (Poema 122 RAE RM 6212)




    Poemas menores, propios de una sociedad que consumía poesía como diversión y como arma arrojadiza, pero que con su temática y utilización nos informa de las rencillas entre los diferentes estamentos de clase, en este caso religiosos, y de los personajes preferidos para sus burlas. Tengamos en cuenta que, como se dijo al principio, el posible recopilador de este cancionero era un franciscano o alguien próximo a esta orden.




    Dentro de este grupo de gremios parodiados, se encuentran los sastres, grupo muy recurrente en temas de burla, del que se ha criticado tradicionalmente su facilidad para sisar y su tacañería, no en vano los que se suben a un alto para ver espectáculos sin abonar la entrada, se dice popularmente que ocupan “el tendido de los sastres”.




    Nuestro cancionero dedica a los sastres el poema 112, otra glosa, cancioncilla que obedece al estribillo: “Espuelas, artesa y sastres”:




    Siete sastres se juntaron




    y de una artesa de vino




    cinco o seis dedos dezmaron,




    y después para el camino




    las espuelas se calzaron.




    Todos de la artesa asieron




    causas de tantos desastres




    y en los hombros la pusieron




    y en un barranco cayeron




    espuelas, artesa y sastres. (Poema 112. RAE RM 6212)




    Insistimos, en su conjunto, los poemas burlescos de este cancionero entran dentro de la tradición de los dezires de la poesía cancioneril anterior, ya lo hemos apuntado, pero con el aderezo del acento de una nueva mentalidad propia del nuevo siglo, acento que en algunos casos pertenece al más puro estilo kitsch de subcultura en busca de la carcajada fácil:




    Un mártir santo aguardaba




    el cuchillo del tirano




    que a muerte le amenazaba,




    entre éste y la cruda mano




    su corta vida luchaba.




    Y dijo con viva fe:




    “Buen Jesús, ayúdame tu”.




    Luego el golpe al cuello fue




    Y tornó a replicar: “Je…”,




    que no pudo acabar “…sú”. (Poema 109 RAE RM 6212)




    Pero aun en estos casos, estas poesías, como la del poema 109 que reproducimos arriba, nos dan una importante información de cómo entendía el hombre barroco su entorno. Ya en el siglo XVI, en la Carajicomedia del Cancionero de obras de burlas provocantes a risa editado en Valencia (1519) se parodiaba la literatura de santos y de martirios, excesivamente abundante, relatando la vida y muerte del carajo guadalajareño de Diego Fajardo, cuyos testículos fueron trasladados mártires a Roma. Esas parodias pasaron a formar parte del acervo cultural popular que llegó a los cancioneros.




    No debemos olvidar que en estos poemas de corte burlesco suele haber un posicionamiento ideológico claro a favor de uno u otro grupo social y una crítica amarga, revestida de humor, dirigida a unos dirigentes, a unos comportamientos o a una manera de hacer, propias de una época en crisis. Recogemos como ejemplo el poema 13, en el que su autor, anónimo, le dedica unos versos menores al fracaso de la Armada Invencible, haciendo burla con ello a unos dirigentes que erraron medio siglo atrás, como yerran los coetáneos del poeta:




    Sale una armada del puerto,




    del puerto sale una armada,




    porque las armadas salen




    cuando salen las armadas.(…)




    Esta armada es la comedia,




    esta comedia es la farsa,




    esta farsa es el autor




    y aqueste autor tiene barbas. (Poema 13. RAE RM 6212)




    Y una vez que el autor avisa de cuál será el tono del poema aprovecha para concentrar la atención del respetable y pedirle silencio porque, acto seguido a su parrafada en verso, bastante burda, dará comienzo la comedia:




    A pedir silencio vine,




    y si el silencio es Cantabria,




    callad un poco auditorio,




    que los auditorios callan. (Poema 13. RAE RM 6212)




    Se ve claramente que el poema, de poca calidad, sólo pretende callar al auditorio hilvanando rimas sin sentido, pero usando un tema popular y sangrante como el fracaso de la Armada Invencible para captar la atención del público. Otro claro ejemplo de poesía kitsch.




    
5. Poesía a lo divino y kitsch





    Otro grupo importante de poemas que podemos incluir dentro de la subcultura kitsch son los denominados contrafacta o poemas a lo divino, de temática religiosa. Se trata de coplas y poemas dedicados, en el caso del cancionero RAE RM 6212, al nacimiento de Cristo, villancicos pensados y compuestos para ser cantados tornando a lo divino, en muchos casos, conocidas canciones populares. Esta divinización abarca en el XVII todo el abanico de temas religiosos (Nacimiento y pasión de Cristo, loas a la Virgen y a los santos, milagros, etc…). Para su composición, el autor emplea dos técnicas de escritura. Unas veces cambia elementos del texto pagano, sobre todo pesonajes, para que adquieran un protagonismo religioso:




    Carrillo, ¡quiéresme bien?




    Zagala, sábelo Dios.




    ¡Di como a quien!




    ¡Como a vos!




    Si dixeras como a ti,




    mucho mejor te creyera.




    A quereros como a mi,




    señora poco quisiera.




    Pues yo contenta estuviera.




    Yo no, zagala, por Dios.




    ¡Di como a quien!




    ¡Como a vos!




    Esta canción popular, diálogo entre un pastor y una zagala, un autor anónimo las transforma a lo divino en un diálogo entre Magdalena y Cristo, de esta manera:




    Magdalena, ¿quiesme bien?




    Dios mío, sabéislo vos.




    Magdalena, cómo a quien?




    Como a Redemptor y Dios




    Dulce sierva, ¿?no dirás




    me quieres como a tu vida?




    A no quereros yo más,




    fuera muy desconosida.




    Como a cosa tan perdida




    que os quiera, no queréis vos.




    Magdalena, ¿cómo a quien?




    Como a Redemptor y Dios. (Anónimo, Cancionero de Poesías varias, Labrador 2008, pág. 34)




    En otras ocasiones el poeta se apropia directamente de los temas, personajes o situaciones propios de la lírica popular o culta más conocida, y con ellos compone un poema de temática religiosa. Así el famoso romance de don Gaiferos:




    Caballero, si a Francia ides,




    por Gaiferos preguntad.




    López de Úbeda lo transforma en :




    Ángeles si vais al mundo,




    por mi Esposa preguntad…




    Y Pedro de Padilla:




    Sospiros, que al cielo ides




    por Dios Hombre preguntad. (Romancero de Pedro de Padilla, Labrador 2010, pág.24)




    Estas poesías eran conocidas en los siglos XV, XVI y XVII como poemas contrahechos a lo divino, y así reza en la cabecera de muchos de ellos. Wardropper (1958) los llamó contrafactum o contrafacta. En definitiva poesías a lo divino, es decir, poemas, casi siempre líricos, cuyo sentido profano ha sido sustituido por otro sagrado.




    “Se trata de la refundición de un texto. A veces la refundición conserva del original el metro, las rimas, y aun el pensamiento. El nombre de la dama se sustituye con el de la santa Virgen y lo erótico se convierte en el amor cristiano”. (Wardropper, 1958, pág.6)




    Con frecuencia, el poeta espiritualizador retiene sólo el primer verso o un estribillo del original, para luego crear un poema completamente nuevo. A lo largo de la historia de la literatura estos contrafacta han estado estrechamente ligados a la música y en muchos casos se compusieron para ser cantados. Hoy en día son numerosas las canciones de iglesia que, sobre una base musical popular conocida, desarrollan una letra de carácter religioso. En el XVII ya se hacía esto, sobre melodías populares se elaboraba una poesía religiosa, aunque también hubo abundantes versiones divinas de poemas cultos de Garcilaso, Petrarca, Góngora o Lope, entre otros, que habían alcanzado aceptación popular y eran reconocidas por el gran público.




    Esta tendencia de “volver a lo divino” los estribillos populares ha tenido un largo recorrido a lo largo de la historia de la literatura española, pero se acentuó a partir de la segunda mitad del siglo XVI, por influencia del Concilio de Trento, en su afán de hacer llegar el mensaje católico a todo el espectro social, y hacerlo de la manera más atractiva posible para el gran público. De manera que el autor culto, brazo poético de una determinada corriente ideológica, sabedor del calado social que tienen determinados productos kitsch, como los contrafacta, los utiliza para conseguir calar su mensaje en los estratos menos cultos y más populares de la sociedad.




    Rafael Lapesa (1968) centra el núcleo de intensificación de la corriente de los poemas a lo divino en torno a 1580, entre 1570 y 1590, durante el centro aproximado del reinado de Felipe II, periodo inmediatamente posterior a Trento.




    “Santa Teresa, poeta a lo divino, muere en 1582. En 1580 publica Pedro de Padilla sus indecisas coplas del “no sé qué” que originan por parte de San Juan o en su ambiente un eco divinizado. Pero el mismo Pedro de Padilla se ha vuelto definitivamente poeta a lo divino en 1585 en su Jardín espiritual. En 1582 se publican las obras de Gregorio Silvestre, en las que tantas antiguas coplas octosilábicas son vertidas, mediante nueva glosa, al plano religioso (…)” (Lapesa 1968, pág.257)




    Y continúa Lapesa refiriendo la publicación de obras de Fray Arcángel de Alarcón (1594), Diego Cortés (1592) y López de Úbeda (1579), quien reprueba la poesía amatoria y ensalza a aquellos que escribieron “cosas maravillosas a lo divino”. Es decir, el recopilador de nuestro manuscrito recoge, seguramente ya entrado el siglo XVII, esas poesías a lo divino que alcanzaron el aplauso general en los últimos veinte años del siglo anterior y algunas de nuevo cuño.




    Los franciscanos, según apunta Wardropper (1958) fueron muy aficionados a estas divinizaciones y los primeros frailes poetas de esta orden se hacían llamar joculatores Dei, algo así como juglares de Dios.




    “Fray Bernardo de Cárdenas escribió un soneto en el que figura don Quijote como el defensor de la pureza de la Inmaculada Concepción. Fray Ambrosio Montesino, entre otros muchos poetas, presenta a la Santa Virgen como la zagala de una pastorela (…) Cristo aparece a manera de médico, y a Dios Padre, en las Cortes del cielo, le vemos bajo el disfraz de un procurador justísimo”. (Wardropper 1958, pág.10)




    Es decir, los frailes franciscanos con vena poética, usaban con frecuencia estas divinizaciones temáticas en las que están presentes personajes bíblicos, santos o la Santísima Trinidad, ocupando el papel de visitadores de Universidad o carpinteros, por poner algún ejemplo, hasta el punto de que el juego de naipes, la esgrima, el juego de cañas o la caza, pasaban a formar parte de la cosmología de temática religiosa de la mano de frailes poetas que “con poco talento y mucho entusiasmo, se dedican a divinizar los cantos populares con un claro fin de propaganda” (Wardropper 1958).




    Siendo fiel a su etimología, la forma métrica que más se divinizaba era el villancico, que significa “canto del villano o canto del pueblo”. Una composición de tipo pastoril durante la Edad Media, pero que a lo largo de su historia sufrió una importante evolución hasta identificársela hoy como un canto popular al nacimiento de Cristo. Hasta llegar ahí, fue una estrofa empleada para versar temas tanto profanos como religiosos.




    Formalmente se trata de una canción sencilla de versos cortos, casi siempre octosílabos y de rima asonante. Consta de un dístico pareado como estribillo inicial y varios tercetos seguidos de un verso suelto que vuelve a la rima del estribillo. Pero esta estructura sufre variaciones a lo largo de los siglos, sin duda influenciada por su carácter popular y su unión con la música, como puede verse en este villancico, sin duda un contrafacta, que lleva el número 71 de nuestro cancionero RAE RM 6212:




    Guilindín, guilindín, guilindaina,




    dongolondaina,




    golondón, golondón, golondrina.




    Un divino infante,




    de gloriosa fama,




    por amor del hombre




    de su cielo baja.




    Guilindín, guilindín, guilindaina… (Poema 71. RAE RM 6212)




    El término onomatopéyico “guilindín”, “guilindón”, “golondó”, tiene su origen en la variación catalana “galindó” (Arredondo 2009), que forma parte de un estribillo discontinuo o “refrany separable” documentado desde fecha muy antigua en la poesía popular catalana en distintas formas emparentadas: “guilindaina”, “guilindo”, “galindaina”, “galindó”, “galandín”, “galandó”, y que a veces, como sucede en el poema 71 de nuestro cancionero, aparece de forma invertida. Este estribillo de sonido onomatopéyico, en muchas ocasiones tenía su origen en términos con un significado concreto dentro del poema, hasta que el uso fue derivándolas en palabras meramente de acompañamiento, de coro o de alargamiento de la frase musical. En concreto “guilindín” procede de “galindó” que es la deformación vulgar de galió en catalán, galeón en castellano, y hace mención a los galeones que el rey de Aragón envió en el siglo XV a la conquista de Marsella (Arredondo 2009). Es decir que en su origen tenía mucho que ver con el significado de la composición que en este caso concreto narraba una hazaña bélica.




    En cuanto al estribillo formado por las distintas variaciones de “guilndín”, “glondrón”, etc… aparece desarrollado en numerosas glosas y romances desde el siglo XV en adelante. Así lo encontramos en el romance “Las señas del esposo” donde aparece “dongolondrón, dongolondraina”; “La adúltera con un gato” que utiliza “guindé, guindé, guindaina” o el romance “Vuelta del marido” en el que encontramos “de donglondrón, de dongolondrera” (Cid, en Arredondo, 2009)




    Los tercetos de estos villancicos, se convierten en ocasiones en cuartetas y el verso suelto puede ser de hasta cinco versos e incluso llegar a desaparecer. Sobre todo es en el siglo XVII cuando se rompen los moldes antiguos y se compone el villancico con gran libertad. La que permanece inalterada es la función del estribillo que, a modo de una idea fija, se repite aportando el tema central a la composición, mientras la copla o la glosa lo desarrolla y comenta.




    Tocan los clarines




    al alborada,




    porque nace Dios




    que es luz del alma.




    Cuando el sol no alumbra




    en el alto cielo




    el verbo encarnado




    enriquece el suelo,




    quita el negro velo




    el aurora blanca




    porque nace Dios




    que es luz del alma. (Poema 50 RAE RM 6212)




    Fue tal la aceptación de este tipo de composiciones, que enseguida fueron utilizadas por los poetas cultos, sobre todo por aquellos que tenían una vena divinazadora. Con un estribillo ya popularizado, y mínimamente alterado si fuese necesario, bastaba con inventar una nueva glosa o copla que encajase en el desarrollo del asunto sobre el que versaba el estribillo, de esa manera la “cabeza” del poema no era más que un pretexto para la invención original de un tema que interesase al poeta. No olvidemos, como ya indicábamos más arriba, que el villancico sirvió como herramienta eficaz para trasladar los misterios cristianos cuestionados por la reforma, tales como la Eucaristía, la Inmaculada Concepción de María, las fiestas de los santos y la Navidad, entre otros, incluso algunos acontecimientos civiles como la toma de posesión de alcaldes o el juramento de los reyes. El aparato propagandístico de la Corte y la jerarquía eclesiástica, usó de este formato para lanzar sus mensajes al pueblo, que enseguida se “quedaba con la copla”.




    En el poema 50 que reproducimos arriba, presente con alguna variación en otros manuscritos, se defiende una de las cuestiones que pusieron en entredicho los reformistas, como es la encarnación de Dios en su hijo Jesús, más concretamente el hecho de que Jesús fuera también Dios y no sólo lo fuera su Padre. Uno de los reproches que se le hicieron a Erasmo desde la jerarquía eclesiástica, fue esa complacencia, decían, que tuvo en sus escritos respecto a separar al Hijo de la deidad. Erasmo hace referencia en el Modus orandi al esfuerzo excesivo y sospechoso de San Hilario para demostrar que el Hijo es verdadero Dios “siendo así que sólo el Padre es llamado verdadero Dios en el Evangelio” , como asegura Bataillon. Esta simple duda llevó a numerosos teólogos al enfrentamiento con Erasmo, a tacharle de hereje y a rebuscar en el Nuevo Testamento pasajes en los que Cristo es llamado Dios. Erasmo no se calló y replicó con tergiversaciones extraídas de los textos Sagrados, en los que un hereje podría basarse para pensar lo contrario. Esta actitud y el hecho de que Erasmo sugiriese en sus escritos interpretaciones heréticas, sin hacerlas suyas, irritaba enormemente a los frailes, sobre todo a los franciscanos. En esa línea de actuación, el autor del poema 49 emplea una sucesión de cuartetas, cuatro en concreto, cuyos dos últimos versos de la primera y la cuarta estrofa son idénticos y hacen las veces de estribillo. No es un villancico al uso, pero entra dentro de su influencia formal.




    Si en las manos, niño Dios,




    tenéis cuanto el mundo encierra,




    cómo no tiembla la tierra




    al tiempo que tembláis vos.




    Sufrís por los hombres tanto




    que con razón, señor mío,




    de veros temblar de frío




    el mundo tiembla de espanto.




    Del celestial artificio




    sois la causa y fundamento




    y pues tiembla su cimiento




    tiemble todo el edificio.




    Y pues todo, niño Dios,




    en vuestras manos se encierra,




    cómo no tiembla la tierra




    al tiempo que tembláis vos. (Poema 49. RAE RM 6212)




    Se trata de un poema culto, cuyo autor es desconocido. Puede verse una clara influencia conceptista puesta al servicio de un mensaje: Dios y el niño Jesús son la misma persona, frente a lo que aseguran los arrianistas. De ahí que se repita la fórmula “niño Dios” durante el poema, una suerte de “eslogan” usado hasta la saciedad durante décadas para que calase en la conciencia colectiva y quedase claro el origen divino de Jesús, como así fue.




    El autor explicita literariamente este mensaje a través de una imagen muy barroca, como es el temblor de frío del recién nacido en un pesebre. Una imagen que causa estupor en el poeta, al no tratarse de un niño cualquiera sino de alguien que tiene el mundo en sus manos, alguien que es Dios. Por supuesto se pretende impresionar al lector que, inconscientemente se convierte en protector de un niño frágil que, además, viene a dejarse matar para salvar al mundo. Un poema muy de la época, del que se ha eliminado por completo el carácter popular, buscando una trascendencia teológica clara.




    Vamos a aplicar de nuevo el Análisis Estructural de Eric Berne para completar la información. Vemos que el estado de la personalidad que adopta el poeta a la hora de elaborar su texto es el de un Adulto que reflexiona y razona sobre la deidad de Cristo, estado que es influenciado por el Padre Crítico cuando se extraña de que la tierra no tiemble con el temblor del niño y por el Niño sumiso cuando admite que todo el mundo se encierra en sus manos. Las caricias que envía en todo momento son positivas hacia Dios y negativas hacia los demás. La actitud del poeta es TÚ ESTÁS MAL-YO ESTOY MAL. En cuanto al estado de la personalidad de Jesús, es el de un Adulto, a pesar de su niñez, que teniendo el poder en sus manos es capaz de dominar la tentación de hacer temblar al mundo y aunque se ve influenciado por el Niño en su actitud temblorosa, se mantiene quieto.




    Son numerosas las composiciones presentes en los cancioneros de finales del XVI y del XVII que recogen, envueltos en literatura popular navideña, este principio teológico:




    Dios y hombre es el cordero,




    vuestro casto pecho el prado,




    un pesebre es el apero




    y la cruz será el cayado. (Anónima, Cancionero sevillano de Lisboa, Labrador 2003, pág 222)




    Un ejemplo más:




    Jesucristo soberano,




    remedio del pecador, será la perfecta flor




    y el Padre eterno, ortolano.




    Es Dios divino y humano




    quien saldrá de esta mujer




    y el que en la tierra y el cielo




    era imposible caber. (Anónimo, Cancionero de poesías varias, Labrador 2008, pág. 170)




    En el poema 70, el autor usa de la copla, en este caso un villancico con su estribillo para lanzar un mensaje muy similar al del poema 49:




    Dejad al niño llorar.




    Cantad vos, Virgen señora,




    que él tiene por qué, si llora,




    vos tenéis por qué cantar. (Poema 70. RAE RM 6212)




    Perfectamente podía tratarse de un contrafacta al que su autor ha cambiado el nombre de los protagonistas y ha añadido el de la Virgen y el Niño, desarrollando después una glosa en la que el autor corrobora la deidad de la criatura, al mismo tiempo que ensalza la figura de María, en una escena tan humana como el arrullo y canto de una madre ante el llanto del hijo para hacerle callar. De nuevo el autor busca tocar la fibra sensible del lector o espectador. En este poema están presentes las contradicciones (llorar-cantar), tan del gusto de los poetas barrocos, “juegos de Nochebuena moralizados” como los llamó Alonso de Ledesma:




    (…) que cantéis porque no llore




    y él llore porque cantéis. (Poema 70. RAE RM 6212)




    Una delicada escena, no exenta de artificio poético, un belén literario hecho con la palabra en el que se ve la mano de un poeta culto, tanto por el tratamiento como por la manera de abordar un asunto que interesaba difundir a los teóricos de la religión, como era por un lado la deidad de Jesús y por otro ensalzar la figura de su madre. Un producto kitsch elaborado sin duda por un autor con ingenio y técnica poética desarrolladas.




    Wardropper (1958) defiende que los autores de contrafacta , aunque muchos de ellos no exentos de calidad literaria, no tienen una gran curiosidad espiritual, por eso suelen caer en la rutina literaria y no desarrollan grandes debates en sus glosas, de ahí que sus creaciones no se alejen de los versos tradicionales.




    “El divinizador poético no quiere incurrir en ningún riesgo. Su misión no es el descubrimiento de la verdad sino la difusión de ella. Es una obra de vulgarización. Por esto los contrafacta son vulgares en el mejor, y a veces en el peor, sentido de la palabra”. (Wardropper 1958, pág. 324)




    Si nos detenemos en el poema 51 del RAE RM 6212, vemos que está más enraizado en la tradición popular:




    Mientras la Virgen descansa




    en el portal derribado,




    no del parto milagroso




    sino el camino largo,




    el noble y prudente viejo




    con el Infante en los brazos,




    para que olvide su pena




    así le dice cantando:




    Compañías alegres




    del cielo santo,




    consolad a mi niño,




    consolad a mi niño




    no llore tanto (…) (Poema 51. RAE RM 6212)




    Se trata de un romance con estribillo, que desarrolla una escena bíblica como es el éxodo de la Sagrada Familia huyendo de las matanzas de Herodes, asunto que ha servido para componer decenas de villancicos navideños que todavía se escuchan, cantados por las rondas que se congregan en nuestros pueblos durante la Navidad. Una de ellas, localizada en la Alcarria, dice así: “De Belén sale un niñito/ huyendo del rey Herodes/ por el camino ha pasado/ grandes fríos y calores (...)”.




    En nuestro romance San José es un viejo “noble y prudente”, alguien incapaz de engendrar, por su edad, y al mismo tiempo lo suficientemente sabio como para entender que su mujer fuese elegida por Dios para encarnar a su hijo. Dos elementos esenciales para hacer más creíble al pueblo la concepción libre de contacto sexual. Esa senectud del compañero de María ha formado parte de la iconografía popular por expreso deseo de la Iglesia. Un tópico repetido a la saciedad, elemento esencial del kitsch. En el villancico alcarreño al que hacíamos mención, se dice: “Estando segando el trigo/ pasaron los de a caballo/ por una mujer y un niño/ y un viejo iban preguntando (...)”. Nadie educado en la cultura cristiana se imagina a san José joven y sin barba.




    6. Gusto popular por la dificultad




    Aunque le pueblo no podía participar de las formas poéticas más elevadas, si las conocía y gustaba de ver impreso en pliegos y cancioneros esas formas propias de la cultura elitista, incluso los editores usaban el nombre de los poetas reconocidos por los intelectuales de la época para vender más ejemplares. El pueblo gustaba de lo difícil, aunque no entendiese gran cosa.




    Detengámonos para terminar en otro dogma de fe, el de la encarnación del Hijo de Dios, tema complejo de entender y que por consiguiente se convierte rápidamente en un tema a explotar por los creadores de kitsch para conseguir mandar al vulgo el mensaje lo más limpio posible de ataduras cultistas y disquisiciones filosóficas, aunque sin perder el atractivo de la dificultad, recurso eficaz que tanto gustaba a los hombres y mujeres del Barroco, fuesen del estrato social e intelectual que fuesen.




    Fijémonos en esta coplilla:




    No hay cruz sin gloria ninguna




    ni con cruz eterno llanto,




    santidad y cruz es una,




    no hay cruz que no tenga santo




    ni santo sin cruz ninguna. (Poema 66 RAE RM 6212)




    Es casi un trabalenguas, carece de sencillez expositiva, pero se aproxima en la forma a los juegos de palabras que gozaban de una gran aceptación popular. Ahora bien, por muy inconsistente que nos parezca, lleva implícito un claro mensaje. Ya hemos dicho que todo lo relacionado con la humanización del Hijo de Dios, o viceversa, con el carácter de Jesús como deidad, dogma cuestionado por los protestantes, era introducido hasta la saciedad en poemas de todo tipo, para que nadie se apartase del camino trazado por la Iglesia católica, aunque para ello hubiera que emplear burdos aparatos de artificio que en su juego encerraban alguna contradicción, con el único sentido de llamar la atención. En este caso se juega con el doble sentido de la palabra cruz, popularmente admitida como sufrimiento, carga y peso que todos llevamos encima en nuestro acontecer diario, principalmente el laboral, pero también en lo referido a la convivencia con nuestros semejantes o incluso al padecimiento de una enfermedad; y el significado religioso de la cruz como símbolo de la encarnación del Hijo de Dios y de la mortificación que hizo para salvar a la humanidad. El autor usa incluso la paradoja como herramienta para acentuar el doble significado, la complejidad dentro de la sencillez.




    Lo que es indudable es que la paradoja no está lejos de la esencia católica. El cristianismo es en sí mismo una religión fundada en una paradoja: el Dios que es hombre, y que se complementa con otras paradojas más como que la Virgen es madre y la Trinidad es una.




    Dentro de este maridaje entre la dificultad y el kitsch no podemos obviar las incursiones en este terreno de autores de primera fila como Lope y Góngora, o Quevedo, como podemos comprobar en este poema, en el que se aborda un complejo asunto metafísico como es el paso del tiempo, de una manera más que asequible para todo tipo de receptor:




    La vida empieza en lágrimas y caca,




    luego viene la mu, con mama y coco,




    síguense las viruelas, baba y moco,




    y luego llega el trompo y la matraca.




    En creciendo, la amiga y la sonsaca:




    con ella embiste el apetito loco;




    en subiendo a mancebo, todo es poco,




    y después la intención peca en bellaca.




    Llega a ser hombre, y todo lo trabuca;




    soltero sigue todo perendeca;




    casado se convierte en mala cuca.




    Viejo encanece, arrúgase y se seca;




    llega la muerte, y todo lo bazuca,




    y lo que deja paga, y lo que peca. (Quevedo 1981, pág. 561)




    En la cultura barroca hay dos maneras de entender metafóricamente el tiempo: una lineal (comienzo y final de todo ser vivo) y otra cíclica (estaciones del año, por ejemplo). Las dos juntas sirven incluso hoy en día para dar cuenta de la experiencia personal que tenemos de él. Por un lado, el tiempo que no se detiene hasta que llega el fin y de otro la circularidad, los ciclos vitales en su constante volver hasta que llega la muerte. De manera un tanto escatológica nos ilustra de este devenir, de esta huella que deja el paso del tiempo en el ser humano, este poema de Quevedo. Un producto kitsch que en esta ocasión le sirve al autor para abordar un complejo tema de carácter metafísico como es el tempus fugit una de las constantes preocupaciones del hombre de la época que los barrocos heredan de la cultura latina.




    En otro orden de cosas, también podemos considerar como productos kitsch, esos poemas que como el poema 86 del RAE RM 6212, utilizan la repetición de un truco formal, de una rima forzada e incompleta con la que se invita al receptor a que juegue a imaginar y completarla. Un soneto en el que se sustituye la última sílaba de la palabra final del verso por una “x”, una incógnita que cada uno rellena como quiere, en ese juego participativo del público que se presta a la interpretación erótica o escatológica, según el caso.




    Cuando ella hizo primera, hice yo flux




    y entonces trabajaba con mi box,




    más quitese ya allá, señora, ox,




    que huele ya mui mal su almoradux.




    Yo me acuerdo cuando ella decía ax




    mas ya se traga entero el mayor pex




    y no hay quien de harta leña a su hornix. (Poema 86. RAE RM 6212)




    Entreveladas alusiones a los órganos genitales de la dama y a su afición por los placeres sexuales y a la falta de higiene, que a buen seguro levantaban la risa fácil del espectador, en una fiesta privada o en un acto público, sobre un escenario. Existen varios ejemplos en este siglo del empleo de esta terminación en –x, usada en poemas eróticos y festivos por autores como Góngora, o en poemas anónimos, como este recogido en el Cancionero sevillano de Lisboa:




    Dungandux, dungandux,




    mozuelas con el dungandux.




    Mozas si os queréis olgar




    con un dungandux que yo tengo,




    él es gordo y él es luengo,




    y en esto no hay que dudar;




    y si lo queréis provar




    veislo aquí, sacaldo a luz:




    dungandux, dungandux,




    mozuelas con el dungandux. (Labrador 2003, pág.53)




    Otro producto kitsch dentro del amplio abanico de posibilidades que ofrecía la poética del siglo de Oro.




    7. Conclusión




    Partiendo de la realidad de que en el siglo XVII existía una sociedad masiva que exigía cultura como producto de consumo; tomando como corpus explicativo el cancionero inédito RAE RM 6212, hemos conseguido constatar que muchos de los poemas que formaban parte de los cancioneros y volúmenes de poesías varias que circulaban durante el Barroco eran productos kitsch elaborados para satisfacer esa demanda. Unos productos creados casi siempre por artistas de segunda o tercera fila, pero en ocasiones también por autores prestigiosos de enorme talla intelectual que empleaban los resortes de la subcultura para llegar de una manera más eficaz a todo el abanico social. Escritores que en muchas ocasiones defendían en sus versos, si no de manera explícita sí implícita, una ideología, unas convicciones que estaban en el sustrato de un armazón poético de escasa calidad literaria . Un esqueleto formal que se apoyaba en la búsqueda de la risa fácil, usando para ello resortes casi infantiles como los juegos de palabras, las repeticiones, la imitación o el recurso a las insinuaciones sexuales o fisiológicas, a la escatología. Con todos esos ingredientes elaboraban un producto susceptible de interesar al gran público, de saciar sus expectativas lúdicas, y al mismo tiempo de transportar un mensaje con el que educar al receptor en un período, el siglo XVII, en el que era obligatorio enseñar deleitando.
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    LA IMPORTANCIA DE LA TECNOLOGÍA EN LOS AVANCES COMUNICATIVOS A LO LARGO DE LA HISTORIA




    Felisa Arribas Pérez 


    (Universidad Complutense de Madrid)




    1. Primeros pasos




    La sociedad ha experimentado en la última década rápidas y profundas transformaciones. Diferentes acontecimientos que han influido decisivamente en la forma de relacionarnos, de comunicarnos, con nuestro entorno y con nuestros semejantes.




    El hombre ha buscado la forma más adecuada de Comunicación desde que se convirtió en “Homo Sapiens”. Estos primeros pobladores nos imaginamos que se comunicaban mediante gestos, gritos u otros sonidos. Desde esta forma de comunicación hasta la del siglo XXI se han sucedido una serie de acontecimientos, unos más decisivos que otros pero todos coadyuvantes para el actual desarrollo de la comunicación.




    El siguiente hito comunicativo es la aparición de la escritura, en el año 3.000 a. C. Entre los ríos Tigris y Eúfrates, en Mesopotamia.




    Las primeras escrituras son pictogramas, dibujos que representan objetos, cada signo era una palabra. Estos pictogramas evolucionan a ideogramas, se transmiten ideas.




    2. La Imprenta




    Podemos considerar la imprenta como el primer “avance tecnológico”.




    Entre 1041 y 1048 Bi Shéng inventó el primer sistema de tipos móviles, su utilización era muy compleja por la gran cantidad de caracteres que se utilizan en la escritura china.




    En 1234, en Koryo (actual Corea) crearon un juego de tipos que se puede considerar el antecedente de la imprenta moderna.




    En 1440 Johannes Gutenberg crea la imprenta moderna. Constituye una verdadera revolución para la comunicación.




    Gutenberg perfecciona las técnicas hasta conseguir un procedimiento tipográfico que ha permanecido sin apenas cambios hasta principios del siglo XX.




    Sustituye la madera por el metal, fabricando moldes de fundición capaces de reproducir tipos metálicos suficientemente regulares como para permitir la composición de textos. Fue esta invención, la impresión tipográfica con tipos móviles metálicos, la que dio origen al libro moderno.




    Como es habitual se ha discutido mucho sobre la verdadera paternidad de la imprenta, hay quien se lo atribuye a Laurens Janszoon Coster, se dice que inventó el tipo móvil metálico dos décadas antes, sin embargo la mala calidad de la impresión hace pensar que éste utilizó punzones de madera y de moldes de arena fina para fabricar los tipos de imprenta. Lo que no se le puede negar a Gutenberg es la creación de la Industria Editorial,




    En realidad lo importante es la invención de la imprenta que constituye uno de los grandes hitos de la historia. Se produjeron profundas transformaciones políticas, religiosas y en el mundo del arte.




    Hasta este momento los libros o escritos en sus diferentes acepciones están reservados a unos cuantos privilegiados, a partir de ahora los libros se pueden difundir con mucha más facilidad, ya no hay un único ejemplar, se puede imprimir el número que se desee.




    La creación de la imprenta, además da lugar a poder difundir ideas sin necesidad de realizar una comunicación presencial.




    El impacto de la invención de la imprenta fue tremendo. La producción de libros durante los primeros cincuenta años después de la decisiva aportación de Gutenberg fue, casi con toda seguridad, mayor que en los mil años precedentes.




    La escritura fue sustituyendo a la tradición oral como forma privilegiada para transmitir conocimientos, a la par que las publicaciones impresas, como libros o periódicos se generalizaron. A principios del siglo XX la escritura impresa ya era el medio predominante en Occidente para la difusión del saber. Además de su enorme significado para la religión, la política y las artes en general, fue éste un avance tecnológico que facilitó todos los demás que le siguieron.




    A modo de resumen la imprenta contribuyó de manera decisiva a la difusión del conocimiento, el desarrollo de las artes, la educación, cambios sociales, nuevas formas de trabajo y el periódico, el instrumento vital para el desarrollo de la comunicación.




    Los cambios que trajo consigo la imprenta de Gutenberg sólo son comparables a los que está originando la generalización de la informática en los siglos XX y lo que llevamos del XXI.




    Sin embargo, la difusión de ideas fue rápidamente reprimida, unas veces por parte de la monarquía y otras por parte de la iglesia, quienes otorgaban permisos para imprimir. Se quemaban libros no afines dando lugar a una gran producción de libros clandestinos.




    3. La Prensa




    La burguesía terrateniente, comercial e industrial tiene un gran desarrollo, hasta tal punto que ayudó al empobreciendo de la clase noble. Todos estos cambios dan paso a una nueva etapa en la historia, como lo fue el Renacimiento, donde se utilizó el periódico como herramienta alfabetizadora de las clases bajas. Se produjo una gran proliferación de publicaciones con la valiosa contribución de grandes intelectuales.
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