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			INTRODUCCIÓN

			En 2014 emprendimos un viaje, nuevo y deleitoso, el de congregar a especialistas de distintas latitudes para la discusión y estudio de una obra cervantina poco estudiada y de la que se celebraban 400 años de   su publicación: el Viaje del Parnaso. Gracias al apoyo del Centro   de Estudios Lingüísticos y Literarios de El Colegio de México y a la Cátedra Jaime Torres Bodet, celebramos en el auditorio Alfonso Reyes una reunión el 25 de noviembre de ese año; otros especialistas se sumaron a la tarea enviándonos sus colaboraciones; así, el viaje culmina de regreso en casa con la publicación de este volumen, el segundo de una serie iniciada con Las Novelas ejemplares: texto y contexto (1613-2013), México, El Colegio de México, 2015. 

			Este libro reúne a especialistas de El Colegio de México, Graduate Center City University of New York, Universidad Autónoma de la Ciudad de México, la Universidad Autónoma Metropolitana-Iztapalapa, la Universidad Nacional Autónoma de México y the University of California, Davis, y se compone de once trabajos arbitrados que forman un volumen dedicado exclusivamente al estudio y la reflexión sobre el poema narrativo de Cervantes. 

			El Viaje del Parnaso: texto y contexto (1614-2014) también está estructurado como un viaje; su punto de partida contiene tres análisis sobre la tradición literaria desde la cual es posible la lectura de la obra: la epopeya burlesca, el vejamen literario y la sátira. De este modo, Alejandro Higashi nos ofrece: “Claves serias de la epopeya burlesca: copia verborum y decoro en el Viaje del Parnaso”, ensayo en el que observa la voluntad estilística de ceñirse a los usos y costumbres de los clásicos; “El modelo de vejamen en el Viaje del Parnaso” es estudiado por Raquel Barragán Aroche, quien concluye en su análisis que con esta obra se estaba modelando un género que recuperaba y mezclaba libremente los códigos de la sátira y de los capítulos   burlescos; y Aurora González Roldán, en “Trazos satíricos en el Viaje del Parnaso”, analiza algunos rasgos de la sátira menipea en la obra, la voz satírica y el autorretrato burlesco del poeta y los límites de la sátira cervantina.

			En la travesía del volumen, las primeras jornadas transcurren en el análisis de la poética inscrita en la obra cervantina: Mariapia Lamberti nos descubre los diálogos poéticos entre Cervantes e Italia y sus poetas, así como los léxicos y geográficos, por los que nos demuestra cómo Cervantes posee “la visión crítica exacta de lo que significa merecer una corona sobre el Monte Parnaso” en “El Viaje italiano del Parnaso. Ecos e influencias de Italia”; con analogías del mundo animal, Adrienne L. Martín estudia al “Cervantes poeta” en “La estela de Pegaso en el Viaje del Parnaso”; por su parte Leonor Fernández Guillermo analiza la configuración del poeta así como los componentes de la poesía que forman los “Elementos constructivos del mundo poético en el Viaje del Parnaso”. Las siguientes jornadas estudian aspectos particulares de la obra, así, de la estructura y recursos narrativos se ocupa Nieves Rodríguez Valle en “Verosimilitud y peregrinación en el Viaje del Parnaso”; el Parnaso como tópico y las imágenes de la comida y la bebida en relación con la poesía, el lenguaje y el tono, son estudiadas por Aurelio González en “Imágenes sobre comer y beber en el Viaje del Parnaso”; la asociación o identificación entre poesía y música es estudiada por Lorena Uribe Bracho, quien recorre el texto destacando el espíritu de la música, los instrumentos y danzas presentes en la obra como parte de las concepciones de la buena poesía en “Ideas e imágenes sobre la música en el Viaje del Parnaso”; en este recorrido no podía faltar “La función del sueño en el Viaje del Parnaso”, en donde Grissel Gómez Estrada analiza la estrategia narrativa de presentar sueños en la ficción y las funciones que cumplen en esta obra. Finalmente, se cierra el volumen con un regreso, con el estudio “Autorrepresentación y caracterización en el Viaje del Parnaso. Un juego de ficción y veracidad” de María Stoopen Galán, en que realiza un recorrido por los prólogos cervantinos anteriores en búsqueda de la configuración de un retrato y la autorrepresentación de Cervantes: narrador, personaje, autor, que culmina con el Viaje del Parnaso. 

			Presentamos al final toda la bibliografía citada por los autores con el fin de ofrecer un panorama bibliográfico amplio y actual sobre el Viaje del Parnaso. Conservamos las citas según la elección de cada autor con respecto a la edición que decidió seguir.	

			Apolo, Mercurio, Pegaso, el viaje, la comida y bebida, la música, los sueños, los modelos, Italia, nos acompañan en la lectura y nos han permitido reunir un volumen dedicado exclusivamente a acompañar al “raro inventor” en su viaje al Parnaso.

			Camino al Ajusco, 29 de febrero de 2016

			Aurelio González 

			Nieves Rodríguez Valle

		

	
		
			
			CLAVES SERIAS DE LA EPOPEYA BURLESCA:

COPIA VERBORUM Y DECORO EN VIAJE DEL PARNASO

			Alejandro Higashi

			Universidad Autónoma Metropolitana-Iztapalapa

			Desde la edición de Vicente Gaos en 1974,[1] el estado de la cuestión del Viaje del Parnaso se dividió en dos cauces: o se ataca a Cervantes como poeta poco dotado (incluso contra la evidencia textual, como ha demostrado Kenji Inamoto),[2] víctima del éxito de su Quijote,[3]   o se le ensalza como poeta chirle, versificador, proveedor de magníficos eufemismos,[4] un arte de ingenio conectado con la emblemática de la época,[5] etc. Al margen de simpatías y diferencias con la obra cervantina, las incursiones del autor en el terreno sublime de la poesía de los Siglos de Oro, ese Parnaso idealizado, no deja mucho espacio a la crítica, porque fueron reducidas en número, esporádicas y, la mayor parte del tiempo, con el fin práctico de adecuarse al estilo de la comedia o la epopeya burlesca, ambos géneros caracterizados por sus formas métricas. El interés en el estilo se reduce dramáticamente cuando se tocan aspectos temáticos, como sucede con el estudio clásico de Jean Canavaggio y otros[6] sobre el perfil biográfico de la composición o los trabajos que se encargan de su vertiente canónica[7] y autopropagandista.[8]

			En el terreno de los fines prácticos, la composición del Viaje del Parnaso significó para Cervantes la incursión en un género paralelo del que inauguraba en el Quijote respecto al libro de caballerías, la epopeya burlesca, como bien han demostrado Elias Rivers[9] o José María Balcells.[10] Una épica absurda del mundo al revés cuando la comedia burlesca todavía no era común ni alcanzaba sus ejemplos más sonados y apenas despuntaba tímidamente con la Melisendra de Lope, hacia 1604,[11] y los mejores ejemplos de poesía burlesca se daban en el terreno de las lenguas extranjeras o, en tierras hispanas, habían encontrado feliz acomodo en el soneto y otras formas breves que ayudaban a intensificar sus recursos cómicos, procedentes, como ha demostrado Maxime Chevalier, de los géneros cotidianos cortesanos propios de la agudeza verbal (la facecia, el mote, etc.) y luego bien aclimatados en la obra de autores como Quevedo.[12]

			Para la epopeya burlesca que Cervantes intentaba ultimar no había un modelo español notable, mientras que la relación con el Viaggio in Parnaso (1582) de Cesare Caporali resulta laxa y anecdótica.[13]  El estilo de la obra, tantas veces criticado, seguiría más bien las convenciones de otros géneros menores asociados al humor inmediato de la representación escénica: los entremeses y las comedias. No me refiero, por supuesto, a la virtualidad histriónica del Viaje del Parnaso, cuya puesta en escena hace pocos años por la Compañía Nacional de Teatro, en una versión de Ignacio García May y bajo la dirección de Eduardo Vasco, demostró que, sin mucho esfuerzo, podía llevarse a escena con éxito, pocos recursos (un Cervantes narrador desdoblado en cinco actores diferentes, apoyados por marionetas) y sin apenas sacrificar el texto original.[14]  Me refiero a un estilo propio de los tercetos del teatro, comedias y tragedias, y cuyos efectos habría podido comprobar el mismo Cervantes en las ocasiones en que alcanzó a ver representadas sus obras.

			Para entender la cercanía, hay que recordar los usos de la tercia rima o terceto encadenado en la comedia cervantina, a menudo escogida y no muy abundante. Basándonos en las útiles tablas de Domínguez Caparrós,[15] se trata de una estrofa bien dosificada en cada comedia (en dos casos, un número escogido de tercetos sirve para abrirla):   en El Gallardo español encontramos 34 tercetos encadenados   (vv. 101-146 y 1915-1972); 50 en La casa de los celos (vv. 899-937, 967-1069); 7 en Los baños de Argel (vv. 1-22); 56 en El rufián dichoso (vv. 495-525, 946-958, 1448-1487, 2179-2266); 16 en La gran sultana (vv. 1-49); 80 en El laberinto de amor (vv. 1-37, 1348-1552); 7 en La entretenida (vv. 2528-2549) y 10 en Pedro de Urdemalas (vv. 179-209). En los entremeses, por supuesto, no hay rastros del terceto encadenado y en las tragedias, por el contrario, resulta dominante: 139 tercetos encadenados en El trato de Argel (vv. 333-462, 1313-1403, 1598-1664, 1859-1892, 2072-2171) y 122 en La destruición de Numancia (vv. 789-906, 939-960, 1233-1305, 1574-1631 y 2258-2356). Y no hay que olvidar que, cuando escribe a Mateo Vázquez, secretario de Felipe II, lo hace también, como Garcilaso en una epístola a Boscán, en tercetos encadenados. Parece obvio, nada más realizar esta revisión superficial, que el terceto encadenado se dosifica cuidadosamente y se coloca en posiciones estratégicas conforme a una idea tradicional de decoro, tanto teatral como vital: parece más propicio para la expresión grave, tanto por la forma como por el tema; de ahí que se le evite en los entremeses, varios de ellos en prosa, y se le promueva en una comedia madura, estilísticamente hablando, como El trato de Argel, o en una tragedia como la Numancia. El que los tercetos encadenados sirvan para llamar la atención del público al inicio de una comedia también sugiere cierta voluntad de dignificación literaria, no sólo buscada por Cervantes, sino también atendida por el público: la jornada primera de Los baños de Argel, por ejemplo, abre precisamente con el desembarco de Cauralí, guiado por Yzuf, en tierras españolas, y por la narración en graves tercetos encadenados del ataque que se prepara y en el que arriesgan la vida.[16]  En El laberinto de amor, reconocemos bajo el atuendo de labrador al duque Anastasio por el uso de tercetos encadenados, metro en el que pedirá indicaciones a dos ciudadanos, primero, y escuchará la conversación entre Federico de Novara y el embajador, para luego seguir en octavas reales hasta animarse a pedir permiso de hablar y serle concedido también en los altos términos de una octava real:

			ANASTASIO:  Oye, señor, si no es que tu grandeza

			no se suele inclinar a dar oídos

			al bajo parecer de mi rudeza

			y a los que amenguan rústicos vestidos.

			DAGOBERTO: La gravedad de confirmada alteza 

			no tiene aquesos puntos admitidos:

			habla cuanto te fuere de contento,

			que a todo te prometo estar atento.[17]

			Pero también hay usos inesperados y eso debería llamar nuestra atención respecto al abanico de posibilidades del decoro cervantino; en El rufián dichoso, los tercetos encadenados rinden un servicio paródico, producto del contraste grotesco entre la dignidad de la forma métrica y la naturaleza rufianesca de Carrascosa, quien recurre a este tipo de expresión para presumir de culto y de gentil prosapia,[18]   encarnando al “lacayo retórico” que estropea el decoro del canónigo en el Quijote;[19] esta irrupción paródica prepara, por contraste, para degustar la dignidad del diálogo entre el Prior y Tello de Sandoval de la segunda jornada[20] o la grandilocuencia del diálogo entre el ciudadano, el padre Cruz, el prior y fray Antonio, al inicio de la tercera jornada, sostenido a lo largo de 29 tercetos encadenados.[21]

			Todos estos indicios se refieren, en fin, al decoro teatral; término que, aplicado al grueso de la obra cervantina, podría definirse como “la adecuación o armonía entre la virtud del sujeto, los valores morales y emocionales de su discurso, y el equilibrio formal de las diferentes partes del mismo” (sigo la definición de Jesús González Maestro a partir de Aristóteles),[22] pero que en la práctica renacentista y barroca se refiere a la correspondencia simple entre la jerarquía social y su “manera” (en el sentido de porte y modales de una persona), según se observa en El arte nuevo de hacer comedias y en la interpretación moderna del concepto; [23] esta concepción, típicamente estamental, choca con la variedad cervantina desplegada en el Quijote y en distintos momentos de su teatro; [24] como ha observado Jesús González Maestro, con mucho tino, en La escena imaginaria, puede apreciarse en su obra la disolución del concepto estamental del decoro en favor de una práctica polifónica.

			Se advierte en el Quijote y en el teatro, pero creo que el espacio privilegiado por Cervantes para la experimentación fue justamente el Viaje del Parnaso, donde el terceto encadenado es una forma de  expresión dominante y apropiada tanto para los poetas graves como los chirles. No hay distinción, porque la fórmula resulta igualadora: los   tercetos sirven igual para describir la montura inaugural del viaje   (I, vv. 10-21) que la desenfadada mezcla de estilos en voz del narrador desde los primeros versos, donde sin distinción se enhebra la fuente al pie del Helicón y se requiere al lector escandir el verso con una pronunciación afectada (el licor es “süave”, trisílabo y, a juzgar por el trabajo de Kenji Inamoto sobre la ortología, de uso sistemático)[25] que vulgaridades, como dar un “saltico”, “el labio remojar”, andar con “el pancho lleno” o ser, con acentuación grave, un “poeta magnifico” (que por asociación acústica y su etimología, sería una “magna almorrana”, según recuerda Sebastián de Covarrubias que “por alusión y similitud llaman los latinos higos a las almorranas”):[26] 

			Yo, que siempre trabajo y me desvelo

			por parecer que tengo de poeta

			la gracia que no quiso darme el cielo,

			quisiera despachar a la estafeta

			mi alma, o por los aires, y ponella

			sobre las cumbres del nombrado Oeta.

			Pues descubriendo desde allí la bella

			corriente de Aganipe, en un saltico

			pudiera el labio remojar en ella,

			y quedar del licor süave y rico

			el pancho lleno, y ser de allí adelante

			poeta ilustre, o al menos magnifico. 

			(I, vv. 25-36) 

			Me parece que, por un afán de mostrar a un Cervantes animado a ser poeta, suele citarse el terceto inicial de “siempre trabajo y me desvelo” y olvidar la conclusión de ser un poeta “al menos magni-fico”, esa “magna almorrana”, con el “pancho” lleno del licor del Helicón. La clave de lectura de la epopeya burlesca está dada por su capacidad, claramente cómica, para no guardar ningún decoro, puesto que se trata de un poeta chirle, de un “cuenta versos” que ignora el valor y alcance de tal concepto y lo mezcla todo sin apenas remordimiento. Aunque a menudo el Viaje del Parnaso se cita como una de las obras más autobiográficas de Cervantes, junto a El trato de Argel y Los   baños de Argel,[27] esta voluntad auto-referencial no puede distraernos por completo de las estrategias de construcción y del efecto lúdico o serio que persiguen y provocan.

			Si atendemos a los recursos estilísticos, advertimos que domina la amplificación como una forma de cubrir la cuota métrica del endecasílabo y conferirle dignidad al alto estilo poético que demanda el tema, nada menos que un Viaje del Parnaso, pero sin apenas atender al sentido. Cuando los recursos amplificatorios se centran en la acumulación de sentidos redundantes, como sucede con las series pleonásticas trimembres, el humor podría proceder del estiramiento de la idea hasta alcanzar, con cierta dificultad notoria, la rima del terceto:

			Yo desde aquí columbro, miro y veo

			que se andan solazando entre unas matas

			las Musas con dulcísimo recreo.

			(III, vv. 313-315)

			En el Quijote, escribirá Cervantes “lo que yo veo y columbro - respondió Sancho - no es sino un hombre sobre un asno pardo, como el mío, que trae sobre la cabeza una cosa que relumbra”[28] y en la Comedia del gallardo español:

			Éntranse todos. Sale Buitrago, solo, a la muralla.

			[BUITRAGO.]  ¡Arma, arma, señor, con toda priesa!;

			porque en el charco azul columbro y veo

			pintados leños de una armada gruesa

			hacer un medio círculo y rodeo.[29]

			La exageración detrás de la secuencia columbrar (mirar de lejos), mirar (ya más cerca, con más atención) y ver (percibir por la vista de forma general) difícilmente escaparía al público, pero la duda que deseo plantear y desarrollar aquí estriba en saber si se trataba de un recurso humorístico usado con cierta conciencia o de un recurso serio con un efecto involuntario de humor para el lector actual, ignorante de las claves de lectura coetánea. En los ejemplos anteriores, una vez está puesto en boca de Sancho, cuya locuacidad tenemos bien caracterizada en el Quijote, pero en otro se trata de Buitrago, un soldado cuya aparición en escena muestra un repertorio estilístico amplio y, en términos de teatralidad, poco decoroso. Esta amplificación, aunque se encuentra en la comedia y en la prosa, parece vinculada a los usos métricos y, de forma particular, al terceto, como se advierte en el uso de los pares, sinonímicos y pleonásticos, de las secciones en tercetos de algunas de sus comedias, por lo general en un estilo que se distingue por su tono elevado, como en la siguiente sección de El rufián dichoso, donde un ciudadano toma la palabra al inicio de la tercera jornada para contar en escena cómo el padre Cruz salvó el alma de doña Ana y contrajo la lepra (los pares sinonímicos o pleonásticos van en cursiva):

			CIUDADANO  Oigan los cielos y la tierra entienda

			tan nueva y tan estraña maravilla,

			y su paternidad a oílla atienda;

			que, puesto que no pueda referilla

			con aquellas razones que merece,

			peor será que deje de decilla.

			Apenas a la vista se le ofrece

			doña Ana al padre Cruz, sin la fe pura

			que a nuestras esperanzas fortalece,

			cuando, con caridad firme y segura,

			hizo con ella un cambio de tal suerte,

			que cambió su desgracia en gran ventura.

			Su alma de las garras de la muerte

			eterna arrebató, y volvió a la vida,

			y de su pertinacia la divierte;

			la cual, como se viese enriquecida

			con la dádiva santa que el bendito

			padre le dio sin tasa y sin medida,

			alzó al momento un piadoso grito

			al cielo, y confesión pidió llorando,

			con voz humilde y corazón contrito;

			y, en lo que antes dudaba no dudando,

			de sus deudas dio cuenta muy estrecha

			a quien agora las está pagando;

			y luego, sosegada y satisfecha,

			todos los sacramentos recebidos,

			dejó la cárcel de su cuerpo estrecha.[30]

			Aunque los pares sinonímicos pleonásticos se presentan bien dosificados, debe notarse que coexisten con el estilo elevado que imprime la situación solemne ante la que se encuentra el emisor: narrar el “cambalache” (término coloquial puesto en boca de uno de los demonios; III, v. 2272) de las virtudes del santo por los vicios de la pecadora y salvar así su alma. ¿Cuál es el decoro que corresponde a un “ciudadano”? Vale la pena pensar un poco en ello, para entender el   tipo de decoro que puede pedirse a El rufián dichoso. Para empezar, el “ciudadano” es quien vive en la ciudad, como puede deducirse del episodio quijotesco en el que Anselmo “vio que venía un hombre a caballo de la ciudad”, al que se le nombra después como “el ciudadano” al menos en tres ocasiones.[31]  En su teatro, Cervantes recurre a personajes “ciudadanos” en la Comedia famosa del laberinto de amor y en El rufián dichoso, y en ambos casos se trata de personajes incidentales cuya principal función es servir de interlocutores a otros personajes para desarrollar la trama. Como no están ligados a un estamento social, parece natural que su estilo recorra muchos matices y que, como personajes de apoyo, su sensibilidad ante el estilo de los otros personajes ofrezca indicios sobre la verdadera condición de, por ejemplo, Anastasio, según uno de ellos señala los desajustes entre su manera y el estamento que se deduce por su vestuario:

			[CIUDADANO] 2: Por Dios, que habéis hablado largamente,

			y que, notando bien vuestro lenguaje,

			es tanto del vestido diferente,

			que uno muestra la lengua y otro el traje.

			ANASTASIO: 	A veces un enojo hace elocuente

			al de más torpe ingenio: que el coraje

			levanta los espíritus caídos

			y aun hace a los cobardes atrevidos.[32]

			Aunque sea como mera justificación, Anastasio acreditará por el “enojo” (y el “coraje”, otro par sinonímico) esa capacidad para   alcanzar un estilo elocuente a través de la redundancia. En buena medida, me parece posible afirmar que no estamos delante de un mero recurso cómico, sino de un fenómeno de copia verborum, es decir, de distintas técnicas de variación para ofrecer cierto sobrepujamiento estilístico. No hay que olvidar, por ejemplo, que de los manuales escritos por Erasmo, uno de los que más contribuyó a su fama como humanista fue precisamente un De duplici copia rerum ac verborum commentarii duo publicado en París en 1512, un manual sobre el sobrepujamiento estilístico basado en la variatio verborum, que Erasmo veía con muy buenos ojos como una característica estimable en los autores clásicos: 

			¿Qué decir de aquellos autores que no solo en los ejercicios académicos, sino también en ocasión de algunas obras serias, se jactaron de un léxico acaudalado (copia), cuando ciñen una misma idea que nada puedes hurtar y otras, tanto la completan y dilatan, que nada puedes añadir? Homero, atestiguado por Fabio, es admirable en ambas situaciones, ora en la abundancia (copia), ora en la concisión. Aunque en este momento no me propongo ejemplificar abundantemente, ofreceremos uno que otro de Virgilio. ¿Quién con más concisión puede decir aquello de “y los llanos donde se alzó Troya” (En. III, 11)? Con las menos palabras posibles (paucissimis verbis), como dice Macrobio, consumió y engulló la ciudad, sin siquiera dejar ningún despojo. Al contrario, escucha esto mismo en un estilo hinchado (copiose):

			Ya está aquí el día final y la hora que Dardania no puede

			evitar. Hubo troyanos, hubo una Ilión y una gloria inmortal de los teucros: Júpiter cruel se ha llevado todo

			a Argos; los dánaos dominan una ciudad en llamas (En. II, 324-327).

			¡Ay, patria! ¡Ay, Illión, morada de dioses, y muros

			dardánidas, en la guerra famosos! (En. II, 240-241).

			¿Quién puede narrar el desastre de la noche aquella,

			quién tanta muerte, o puede igualar las fatigas con lágrimas? (En. II, 361-362).

			¿Qué fuente, cuál torrente, cuál mar en tempestad se desbordó como estas palabras? (aunque este ejemplo parece referirse a la riqueza de sentencias (ad sententiarum copiam) para muchos). Se ejercitó este mismo en la exuberancia léxica (verborum luxurie) cuando dijo: “Si los hados protegen a este hombre, si se alimenta del aura / etérea y no duerme aún en las sombras crueles” (En. I, 546-547).

			Esto era tan propio de Nasón que se le reprochó su desmesura en la abundancia. Lo mismo se imputó a Séneca, cuyo modo de hablar criticaron por completo Fabio, Suetonio y Aulo Gelio.

			Quid quod iidem autores non in palaestra solum, verum etiam in opere serio nonnunquam ostentanda copia luserunt, dum rem eandem nunc ita cohibent, vt adimere nihil queas, nunc ita locupletant dilatantque, vt nihil possis adiungere? Homerus, teste Fabio, vtraque iuxta re mirabilis est, tum copia, tum breuitate. Quanquam in praesenti animus non est exempla persequi, tamen vnum atque alterum ex vno Vergilio proferemus. A quo quid breuius dici potuit quam illud: “Et campos vbi Troia fuit”? Paucissimis verbis, vt ait Macrobius, ciuitatem hausit et absorpsit, ne ruina quidem relicta. Rursum hoc ipsum audi quam copiose:

			“Venit summa dies et ineluctabile fatum

			Dardaniae, fuimus Troes, fuit Ilium, et ingens

			Gloria Teucrorum, ferus omnia Iuppiter Argos

			Transtulit, incensa Danai dominantur in vrbe”.

			“O patria, o diuum domus Ilium, et inclyta bello

			Moenia Dardanidum”.

			“Quis cladem illius noctis, quis funera fando

			Explicet, aut possit lachrymis aequare labores?”.

			Quis fons, quis torrens, quod mare tot fluctibus, quot hic verbis inundauit? (Verum hoc exemplum ad sententiarum copiam magis referendum alicui videatur.) Lusit et verborum luxurie cum ait: “Superatne et vescitur aura / Aetherea, nec adhuc crudelibus occubat vmbris?”.

			Sed hoc Nasoni familiarius est, ita vt eo nomine taxatus sit, quod in copia modum non teneat. At taxatus a Seneca, cuius totam dictionem damnant Fabius, Suetonius et Aulus Gellius.[33]

			Visto así en los clásicos, sobra decir que se trata de una figura retórica bien ponderada en los ejercicios escolares también:

			Ahora aclararé, en pocas palabras, de qué forma la juventud aplicada y con ciertas inclinaciones puede consagrarse al estudio de este arte y con cuál provecho. Para empezar, indudablemente y de forma general, esta variedad en el discurso no presume una importancia menor para el ejercicio de la elocuencia. De modo particular, combatirá la tautología, vicio tan repugnante como repulsivo. La tautología es la repetición de la misma palabra o frase. No rara vez sucede que tenemos que decir varias veces la misma cosa. Si en ese momento nos falta el don de la palabra (copia), o dudamos o repetimos sin cesar como hacen algunos pájaros, y no encontraremos ni aquí ni allá los matices necesarios para darle forma a la sentencia y al mismo tiempo quedaremos en ridículo, puesta en evidencia nuestra inmadurez, y el tedio atormentará hasta la muerte a los míseros oyentes.

			La tautología es peor que la homoiología, la cual, como dice Fabio, sin ninguna graciosa variedad alienta el tedio, tan falta toda ella de matices. ¿Quién presta oídos tan pacientes que pueda soportar, siquiera un poco, un discurso monótono de principio a fin? Tanta es la fuerza de la variedad, en efecto, que no hay nada que sea tan claro que no parezca descuidado si no va explicado con variedad.

			Nunc quo studiosa iuuentus propensioribus animis in hoc studium incumbat, quas ad res conducat, paucis aperiemus. Principio quidem in totum ad phrasim illam non parum adferet momenti haec variandae orationis exercitatio. Peculiariter autem conferet ad vitandam ταυτολογίαν, vitium cum foedum tum odiosum. Ea est eiusdem verbi aut sermonis iteratio. Neque raro vsu venit vt idem nobis crebrius sit dicendum. Vbi si destituti copia aut haesitabimus aut χόχχυγοζ in morem eadem identidem occinemus, neque poterimus sententiae colores alios aliosque vultus dare, pariter et ipsi ridiculi erimus, nostram prodentes infantiam, et taedio miseros auditores enecabimus.

			Est ταυτολογίαν peior ὁμοιολογία, quemadmodum Fabius ait, quae nulla varietatis gratia leuat taedium, estque tota coloris vnius. Quis autem est auribus vsque adeo patientibus, vt vel paulisper ferat orationem vbique sui similem? Tantam vbique vim habet varietas, vt nihil omnino tam nitidum sit, quod non squalere videatur citra huius commendationem.[34]

			En la entrevista con Apolo del Viaje del Parnaso puede advertirse otro tanto el uso de este mismo recurso, y quizá pueda apreciarse el rebuscamiento estilístico como una estrategia retórica seria, lo que al fin y al cabo viene muy a cuenta si consideramos que se trata, en el fondo, de una epopeya mitológica (aunque en clave de burla):

			–Bien parece, señor, que no se advierte,

			le respondí, que yo no tengo capa.–

			Él dijo: –Aunque sea así, gusto de verte.

			La virtud es un manto con que tapa

			y cubre su indecencia la estrecheza,

			que exenta y libre de la envidia escapa.–

			Incliné al gran consejo la cabeza;

			quedéme en pie, que no hay asiento bueno

			si el favor no le labra o la riqueza.

			Alguno murmuró, viéndome ajeno

			del honor que pensó se me debía,

			del planeta de luz y virtud lleno.

			[...]

			La mayor hermosura se deshace

			ante ella, y ella sola resplandece

			sobre todas, y alegra y satisface.

			Bien así semejaba cual se ofrece

			entre líquidas perlas y entre rosas

			la aurora que despunta y amanece.

			La rica vestidura, las preciosas

			joyas que la adornaban, competían

			con las que suelen ser maravillosas.

			Las ninfas que al querer suyo asistían

			en el gallardo brío y bello aspecto

			las artes liberales parecían.

			Todas con amoroso y tierno afecto,

			con las ciencias más claras y escondidas,

			le guardaban santísimo respeto.

			(IV, vv. 88-123)

			El contexto descrito nos previene de tomarnos a la ligera las redundantes extravagancias de Cervantes y, quizá, intentar leerlas y valorarlas desde su propio contexto inmediato, donde la fórmula no es redundante para alcanzar la cuota silábica del endecasílabo, sino premeditadamente para ofrecer esa rebaba estilística de la copia   verborum a través de la variatio. En el caso de la dupla “balbuciente y casi muda”, donde “balbuciente” significa “hablar con dificultad”, de ahí que forme par con “casi muda”, se menciona cuando el narrador entra al Jardín de Apolo y expresa, con una perspectiva hiperbólica, cómo la “lengua más experta” se queda sin palabras ante el excedido espectáculo:

			Muéstrase balbuciente y casi muda,

			si le alaba la lengua más experta,

			de adulación y de mentir desnuda.

			(III, vv. 439-441)

			Se trata de una fórmula que Cervantes ya había usado en la epístola en tercetos a Mateo Vázquez, cuya autoría ha demostrado últimamente José Luis González Sánchez-Molero, donde Cervantes hace un alto en la narración de su estancia en Argel y se imagina lo venturoso que sería en medio de las calamidades que vive si fuera recibido por Felipe II y, pese a quedar sin palabras, haría un esfuerzo para sobreponerse a la situación excepcional:

			Pero si el alto Cielo en darme enojos

			no está con mi ventura conjurado,

			y aquí no lleva muerte mis despojos,

			cuando me vea en más seguro estado,

			o si la suerte o el favor me ayuda

			a verme ante Filipo ar[r]odillado,

			mi lengua balbuciente y casi muda

			pienso mover en la real presencia,

			de adulación y de mentir desnuda,

			diciendo: “Alto señor, cuya potencia

			sujetas trae mil bárbaras naciones

			al desabrido yugo de obediencia...”[35]

			Este refinamiento puede, por supuesto, escalarse hasta la serie cuatrimembre (como sucede en el Viaje del Parnaso):

			No le formaron máquinas de encanto,

			sino el ingenio del divino Apolo,

			que puede, quiere, y llega y sube a tanto.

			(I, vv. 301-303)

			Y sin pudor hasta series más amplias, de seis y más miembros:

			—Esta, que es la Poesía verdadera,

			la grave, la discreta, la elegante,

			dijo Mercurio, la alta y la sincera.

			(IV, vv. 160-162)

			En su descripción del locus amoenus del Jardín de Apolo, por ejemplo, Cervantes llega a la acumulación y al derrame: 

			Junto con ser jardín, era una huerta,

			un soto, un bosque, un prado, un valle ameno,

			que en todos estos títulos concierta.

			(III, vv. 442-444)

			Esta forma de variatio parece haber sido claramente un ideal estilístico al que aspiró el poeta alcalaíno; si no, compárese el pasaje donde el narrador describe las virtudes de Poesía:

			La inclinación o fuerza del destino,

			y de qué estrellas consta y se compone,

			y cómo influye este planeta o signo,

			todo lo sabe, todo lo dispone

			la santa y hermosísima doncella,

			que admiración como alegría pone.

			(IV, vv. 139-144)

			Aunque también la barba de Neptuno merece una descripción en los mismos ricos términos:

			Hacían de sus barbas firme aprisco

			la almeja, el morsillón, pulpo y cangrejo,

			cual le suelen hacer en peña o risco.

			Era de aspecto venerable y viejo;

			de verde, azul y plata era el vestido,

			robusto al parecer y de buen rejo. 

			(V, vv. 73-78)

			Este recurso estilístico también toca los episodios donde la acción resulta más evidente, como el temporal que enfrentan los poetas en su nave:

			Trepan y suben por las jarcias, miran

			cuál del navío es el lugar más alto,

			y en él muchos se apiñan y retiran.

			La confusión, el miedo, el sobresalto

			les turba los sentidos, que imaginan

			que desta a la otra vida es grande el salto.

			Con ningún medio ni remedio atinan;

			pero, creyendo dilatar su muerte,

			algún tanto a nadar se determinan.

			Saltan muchos al mar de aquella suerte

			que al charco de la orilla saltan ranas

			cuando el miedo o el ruido las advierte. 

			(V, vv. 22-33)

			La caída del día, al final de la agitada travesía marina, nos convencerá de los afanes estilísticos de Cervantes frente a la copia verborum y la variatio, con tres formas distintas de narrar el anochecer (contra los poetas que “de proceder siempre inhumano,/ en sus versos han dicho cien mil veces:/ ‘azotando las aguas del mar cano’”; V, vv. 160-162):

			(1) Dilátanse las sombras y descrece

			el día, y (2) de la noche el negro manto

			guarnecido de estrellas aparece.

			Y el escuadrón, que había esperado tanto

			en pie, se rinde al sueño perezoso

			de hambre y sed, y de mortal quebranto.

			(3) Apolo, entonces, poco luminoso,

			dando hasta los antípodas un brinco,

			siguió su occidental curso forzoso. 

			(V, vv. 304-312)

			Resulta obvio que en estos usos no hay humor, sino una sincera voluntad estilística de ceñirse a los usos y costumbres de los clásicos, cifrados en la copia verborum y la variatio, que sólo sería materia de humor para la literatura burlesca en paródico equilibrio con los usos de la poesía culta de su siglo.
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