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INTRODUCCION

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

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

Los personajes en las novelas de caballerias van a ‘estar estando’. Esto es
un misterio. Su modo de estar, como si hubieran estado haciendo esto desde
siempre, explica por qué los caballeros pueden descubrir el mundo sin
enfrentarse con él; van hacia lo otro como en un encuentro, se ‘sumergen’ en lo
desconocido o en su movimiento hacen como que esperan. Esto solo es posible
porque nunca se cuestionan la existencia del otro, no se le configura como
extranjero. El otro no necesita ser justificado, de ahi que incluso los combates

sean encuentros. De la soledad y de la vida errante les viene el poder sobre el



espacio, la bondad y la confianza de su mision en la vida. Solo asi podia
convertirse el caballero en andante.

De esto dudamos en la vida, pero en la literatura todo puede ocurrir. Un
lugar donde se podia encontrar la muerte como debib ser el bosque medieval se
transforma en un ambito en el que es posible encontrar maravillas y sufrr
conflictos internos. Aqui dudamos de nuestra pertinencia, en la novela se habita
un espaclo necesariamente, se tiene que estar.

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

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

E| Baladyo del sabio Merdin es una de las derivaciones peninsulares de la Post-
Vulgata, la reelaboracion castellana de la Suite du Merin, escrita hacia 1249 y cuya
fuente principal fue el Medin de Robert de Boron. La critica ha llamado la
atencion sobre las modificaciones de las versiones espafiolas (los impresos de

Burgos, 1498; Sevilla, 1535; y el ms. salmantino 1877) respecto a su modelo

' P. Zumthor, La nedida del mundo, Madnid, Catedra, 1994, p. 359.



francés: desarrollo o supresion de temas, interpolaciones, moralizacion de ciertos
episodios, racionalizacion de lo maravilloso y transformacién de algunos
personajes. Pero la aportacion mas importante de los impresos castellanos es el
relato de la muerte de Merlin, que ofrece una nueva imagen del personaje, en
gran medida opuesta a la de sus fuentes francesas.

En el presente trabajo estudio la configuracion narrativa del espacio en E/
baladro del sabio Merin (Burgos, 1498), no solo por ser un texto en el que el
cronotopo tendra una incidencia mayor -debido a la intencion estructurante del
ciclo, a su temauca fundacional y a la contextualizacion que se hara de las
profecias de Merlin, trascendiendo el nivel del discurso para incidir en el ambito
historico y social-, sino porque el personaje central encarna todas las valoraciones
espaciales del universo arttirico. Merlin es el gran creador de espacios. El baladro
que da titulo a la obra es una clave interpretativa a partir de la cual se puede
analizar la novela y el personaje. Es una clave espacial, una marca de encierro, de
limitacion en el que fue el poder mas importante del mago (su movilidad espacio-
temporal), gracias al cual se pudo fundar el universo artirico. Merlin era un
viajero; al recorrer tantos caminos los habia llenado de sentido y de memona, era
este un poder humano; el otro, el del tiempo (conocia el pasado y el futuro) le
venia de lo sobrenatural.

Dado que el episodio de la muerte de Merlin representa una creacion
onginal hispanica frente a la Swuite du Merin y 1a Suite Vidgate, sera preciso hacer
una breve revision del proceso de formacion textual del personaje y de la obra
(capitulo uno). Y ya que toda construccion narrativa es una proyeccion imaginaria
del espacio social, se plantea la necesidad de una aproximacion a la percepcion
del espacio en el imaginario medieval (capitulo dos). Podremos entonces
introducirnos al estudio de su configuracion narrativa en la novela. El analisis de

la construccion del espacio narrativo en el incunable de Burgos 1498 constituye el



objeto de estudio del capitulo tres. Se analizan aqui los diversos modos
discursivos de significar el espacio, tanto en el nivel de la fabula como en el nivel
de la intniga. Hasta qué punto la configuracion espacial de la muerte de Merlin
encauza la reinterpretacion del contenido textual y la configuracion de los
espacios en la novela.

Merlin es un ser desgarrado, por naturaleza y por vocacion, en €l se
conjuran esas contradicciones de la conciencia de las que hablaba Zumthor;
errantes y perdidos en el espacio abstracto y vertiginoso que ha descubierto la
ciencia, ahora mas que nunca nos sentimos apegados a él. Su poder sobre el
espacio expresa una vieja tension, o mejor dicho, un anhelo no confesado: el de
poder asimilarse a otro espacio: el humano o el divino. En Merlin se proyecta el
suefio de nuestra propia importancia, la indefensa ternura de creer que somos
necesarios. Metrlin si lo era, el horizonte lo necesitaba: su muerte prefigura la

destruccion del reino elegido.



1 PROCESO DE FORMACION TEXTUAL

1.1 La materia de Bretana, la materia artirica y la novela de

cabailerias

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

“La novela -escribe Carlos Garcia Gual- no esta sujeta a una preceptiva
literaria definida. Ni su construccién fue analizada por poética alguna en la
Antgtiedad ni desde luego en la Edad Media, donde la division de los géneros
poéticos se basa en viejos criterios borrosos.” La complejidad de la teona
literaria medieval aumenta porque parte de otros presupuestos, en cuya base se
encuentra una concepcion mas amplia de los textos que se entienden como
literarios: sermones, proverbios, aforismos, disputas. Los autores escriben para
receptores de su propio tiempo ¥, por lo tanto, de acuerdo a los modelos
narrativos de su tiempo o, al menos, partiendo de ellos; nadie queria romper
nada, sino insertarse en la cadena de la tradicion para que sus receptores pudieran
establecer un pacto con el texto ofrecido.

El modelo inmediato del autor es la literatura de transmision oral, de ahi que
incluso los textos que no se pueden definir genéricamente desde la oralidad,
como las novelas de caballerias, estén imbricados de elementos orales (la
estructura topica, por ejemplo, de origen nemotécnico, se da no sélo en el ambito

discursivo, sino en el de la intriga). En la novela el problema de la dimension

' Primeras nowlas exropeas, Madnd, Istmo, 1990, p. 59.



tiene que ver con un problema de género, el que esté escrita esta en funcion de la
extension.

Cuando surge la novela los referentes literarios mas significauvos son el
cuento, la épica, la lirica, la cronica vy, el flabiaux. En la sucesion historica de los
géneros literarios la novela ocupa el Glumo lugar.” Al no estar tratada en ninguna
de las poéticas clasicas y al no estar sujeta a reglas de composicion fijas, la novela
abarca un amplio espectro formal: verso y prosa, dialogo directo o epistolar,
narracion en primera persona o impersonal, descripciones liricas y digresiones
filosoficas, lenguaje cotdiano o poético.

Hibndo proteiforme, pareciera ser que la novela devora los limites de los
otros géneros; al carecer de una forma candnica y de la mesura clasica, la novela
va a tener la oportunidad de agrupar a otros géneros. Frente a las definidas
formas literanias anteriores la novela se caracteniza por su “forma abierta”. Esta
falta de mesura y apertura formal llevo a O. Weinreich a jusuficar asi la ausencia
de este género en las poéticas antiguas: “Fruto de una ‘liaison’ entre el anticuado
epos con la caprichosamente abigarrada historiografia helenistica, la novela de
amor griega era un bastardo que ninguna Arte Poética de la Antigiiedad se atrevio
a presentar en la buena sociedad literaria”’

La novela cortés recoge temas de la épica y de la lirica, pero con un nuevo
tono y una intencion distinta. Frente a la épica se halla peor diferenciada que en
el caso de las novelas antiguas, ya que éstas Glumas siempre se escribieron en
prosa. La novela cortés empieza por estar escrita en verso, y solo en el siglo XIIT
tiene lugar la prosificacion (si bien hay que notar que este verso es muy distinto al

de la épica: el octosilabo pareado tiende a la prosa por su flexibilidad). A esto hay

? Lo mismo ocurrio en Grecia: épica, lirica, drama, relato historico y filosofico, y en ltimo
término la novela. Después de la época de oro de la novela en Grecia, siglo II d. C,, habra que
esperar hasta el siglo XII con la reconstitucion del publico culto, para una nueva época de

esplendor.
> Cit. por C. G. Gual, Origenes de la nowla, Madrid, Istmo, 1972, p. 34.



que agregar que también carecio de un nombre especifico, si bien a la larga se le
fue ajustando el de rmanz), termino genérico utilizado para referirse a los ‘relatos
en lengua vulgar’.

Desde el punto de vista tematico se han destacado tres puntos de distincion
entre la épica y la novela de caballenas:* 1) La diferencia entre gesta y aventura.
Mientras que en la primera se combate por la patria y el héroe encarna un ideal
nacional y comunitario; en la segunda, el caballero lucha en busca del beneficio
personal: honor, renombre, amor de la dama. 2) Tradicion de la poesia
hereditaria, frente a la ficcion de las novelas. Mientras que a la épica le es esencial
la representacion de una experiencia historica; la novela, aunque pretenda cierta
historicidad, no se halla ligada fyjamente a una leyenda historica tradicional;
explora otros ambitos de la realidad (inquisicion psicologica, pintura de
costumbres). 3) El tema del amor como una novedad de este género frente a la
épica. En este aspecto, la novela contd con el precursor literario de la linca
amorosa: poesia trovadoresca y poesia clasica latina (de Ovidio principalmente).
Ahora bien, como sefiala C. G. Gual, estas peculiandades no dejan de aludir a un
esquema ideal; en la practca las distinciones tedricas se reflejan con menor
nitidez, y en ella caben miluples variaciones y gradaciones.”

La novela medieval no pudo heredar unas reglas de composicion, porque
no existian, pero si una tematica y una técnica literania: matiére y sers, contenido
tematico y significacion, ésta tltima envolvia todo un método de interpretacion.

Ahora bien, cuando se utiliza la expresion ‘libros de caballerias, siempre se
ubica el texto en el ambito genérico de la ‘novela’. Prefiero llamarlas novelas de
caballerias y no libros, porque me parece que el primer término me aclara un
problema textual (el de la ubicacion genérica) que no me resuelve el segundo.

Hay quienes opinan que no es correcto llamar a estos textos ‘novelas’” porque no

* Primeras nowelas esropeas, pp. 59-66.
> Ibid., p. 66.



lo son en el sentido moderno del término, aunque, conceden, prefiguren a la
novela moderna. Argumento que parece dejar de lado la libertad formal y el
caracter proteico del género novela, que es el que justifica el poder estudiar estos
textos diacronicamente. Si entendemos por género aquella abstraccion
clasificatoria de grupos de textos que comparten caracteristicas formales y de
contenido, el término ‘libro’ resulta aun mas confuso e impreciso. Hecha esta
aclaracion, podemos continuar.

A mediados del siglo XII se configura en Francia el roman, ya el
desplazamiento semantico del termino nos habla de su dinamismo como género:
“una primera utilizacion adverbializada en la expresion nettre en roman (traducir a
la lengua romanica) fue sustutuida por otra sustanuvizada, enprendre in ronun,
manifestandose asi esa transformacion segun la que el roman dejo de ser
traduccion para convertise en novela.”® El roman nace a la sombra de la histona
y, sin oponerse a ella, elabora otro plano de construccion de la realidad: el de la
ficcionalidad.

El florecimiento de la cultura cortesana esta ligado a la aparcion y el
desarrollo del roman, pues surge la necesidad de producir obras escritas que
introduzcan los conceptos y expresiones de esa comunidad, tal necesidad
condujo a la practica del mecenazgo, por la que muchos /itterati pudieron dejar el
ambito eclesiastico e integrarse a los circulos laicos.

El marco de las cortes feudales, formado por las ricas mansiones sefionales
y, posteriormente, por las cortes menores de castellanos que seguian la moda de
los grandes, posibilit6 la formacién de un piblico culto (que no habia existido en
Europa desde el siglo VI) que protege y estimula a los compositores de esta

naciente literatura en lengua vulgar. Las nuevas residencias laicas fueron el punto

* V. Cirlot, La nowla artirica, Barcelona, Montesinos, 1995, p. 10.
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de encuentro en el que las obras se encargaron y realizaron.” La corte, como
centro politico, y la caballeria, como nstitucion soctal, seran el marco contextual
en el que estos rmuars configuren el comportamiento de sus héroes y desarrollen
la imagen ideal de la élite social bajo cuyo mecenazgo habian surgido. La
conciencia de clase que durante el siglo XII desarrollo la sociedad caballeresca y
cortesana implico la creacion de ‘signos de representacion’ que ademas de reflejar
su realidad y sus aspiraciones, estableciera las distancias entre su grupo y los otros
de clase inferior: villanos, rusticos o burgueses. El autor del Ronun de Thebes, por
ejernplo, especifica el ptblico al que va destinada su obra (clérigos y caballeros),’
y Chreétien de Troyes en su Cligés menciona al clérigo y al caballero como partes
integrantes del esplendor dé una misma cultura.

“El desarrollo de la literatura en lengua vulgar -escribe C. G. Gual- esta
basicamente ligado a la formacion de un publico literario, fendmeno nuevo en el
siglo XII, formado por la clase de los caballeros”.” La consolidacion de la clase de
los caballeros, compuesta en su mayor parte por nobles recientes: ministeriales
ascendidos a los rangos inferiores de la aristocracia, requiere del prestigio de la
literatura para consolidarse como clase frente a eclesiasticos y villanos. Al
romancear la cultura literaria latina, los cléngos la pusieron al alcance de los
caballeros, una élite laica, que proporcioné el publico culto y que sufrago el
desarrollo de una literatura cortés en lengua vulgar. En esta clase privilegiada que

forma el publico de la novela cortés destaca la presencia de las damas, que daran

" Para el tema de la formacién del piblico culto, véase E. Auerbach, Lenguaje literario y priblico en
la baja latirmidad y en la E dad Media, Barcelona, Seix Barral, 1973.

* “[...] me deleita narrar un suceso digno de memona. Callense, a propdsito de este mester,
quienes no sean clérigos ni caballeros, puesto que igual capacidad tienen para escucharme que
el asno para tocar el arpa. No hablaré de curtidores, ni de villanos, ni de camiceros, sino de dos
hermanos cuya gesta contare.” Ronun de Thebes, ed. de Paloma Gracia, Madnd, Gredos, 1997,
p- 30.

? Primeras nowlas europeas, p. 44.
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el tono a la concepcion de la cortesia presente en esta literatura, que tuvo como
centros de desarrollo mas importantes las cortes de Normandia y Aquitania.

La fuente inicial del roman fue el latin, pero la formula que desarrolla para la
traduccion es el octosilabo pareado, que a lo largo del siglo XITI fue un elemento
constitutivo del género y que se adaptaba mejor al nuevo modo de recepcion
(recitacion y lectura). En este primer momento, en el que se entiende ‘roman’
como ‘traduccion’, se escribieron un conjunto de obras, en su mayor parte
anonimas, que se suelen clasificar en dos tipos: las cronicas nmadas (entre 1155 y
1180) v los romans antis (entre 1155 y 1170). Las primeras presentan una
concepcién de la historia distinta de la que cristalizé en los cantares épicos,
donde la historia era entendida como geste (linaje o gesta); en cambio, al asimilar la
literatura genealogica producida en las casas sefioniales (s. XII), las cronicas
rimadas van a procurar la construccion de un pasado glorioso para las familias
que ambicionaban el poder politico."

Paralela a la labor cronistica se escriben los ronuns antis (Roman de Thebes,
Ronun d’E neas y Ronun de Troie) que configuran la denominada materia antigua.
Concebidas ecomo traducciones de la anugiiedad clasica, tienen como finalidad
principal la difusion del saber de la auaontas. El anacronismo presente en los
ronuns antics se justifica por la nocién de turslatio, segiin la cual las formas de
poder y de civilizacion que han tenido lugar en momentos decisivos de la historia
se pueden ‘trasladar’ de un mundo a otro. Por eso el poder caballeresco y el saber
de los clérigos se entendieron como formas de civilizacion heredadas.

St las crénicas rimadas y los romams antic parecen completarse y continuarse
unos a otros es porque ambos estan situados en la misma dimension historica, es
decir, ambos revelan un plano equivalente de construccion de la realidad, a pesar

de que los rmums antics elaboren elementos no presentes en las cronicas

‘“ El Roman de Brut (1115) de Wace y la E'stoire des ducs de Normundie de Benoit de Sainte Maure
(1170), por ejemplo.
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(episodios amorosos y corteses, pintura moral de los personajes). Pero la
transformacion del roman como traduccion al roman como novela se da en los
tlumos decenios del siglo XII, y fue posible gracias a una mayor libertad
(propiciada por el abandono del texto latino, asi como por una menor presion de
la auctoritas) y a una concepcion distnta de la nocion de veracidad.

Al identificarse el mundo artirico con una realidad politica y social que se
deseaba imponer en el universo cortesano la exigencia actualizadora,
fundamentada en la nocién de tramslatio, hace coincidir la novela artirica con la
novela cortesana. De esa manera la ficcion novelesca ‘cnstaliza’ en la forma
arturica.

Ademas de la materia antigua, ofrecida por los textos en latin, existio otro
tipo de materia, formada por una tradicion artarica construida desde la oralidad,
que incidio6 en la elaboracion de los romams y fue decisiva en la evolucion posterior
del género. Algunos autores reconocieron tacitamente la existencia de una
literatura oral de origen celta que habrian utlizado en sus composiciones, Wace
llama a esta materia ‘de los bretones’ y es muy probable que incorporara algunos
episodios provenientes de estas leyendas (elementos de caracter mitico como la
muerte de Arturo a manos de Mordred). Pero es Maria de Francia quien ofrece
uno de los testimonios mas seguros de la existencia de esta tradicién oral bretona,
al reunir, reelaborar y nmar los /" que habia oido a los bretones. A
continuacion cito el intento de definicion de este tipo de materia propuesto por
Cirlot:

Junto a la materia antigua comenzaron a elaborarse unas obras cuya accion
se desarrollaba en alguna zona del mundo britanico: Irlanda, Cornuailles,
Bretafia “la menor” (o sea, la peninsula armoricana), cuyos personajes
ostentaban unos nombres procedentes de las lenguas célticas, del breton,
galés o gaelico. Todos estos relatos configuraron la “materia de Bretafia”

"' Relatos breves (no excedian los mil versos) compuestos por los bretones para rememorar
una awentina (“acontecimiento extraordinario”), iban acompariados de instrumentos musicales y
su expresion lingiiistica debia ser el breton.
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cuyas posibles fuentes procedieron en su mayor parte de la oralidad, a
diferencia de las fuentes de la materia antigua.!2

Tres elementos contiguran esta definicion: la oralidad, la referencia espacial
y la lengua a la que se adscriben los nombres de los personajes; se puede apreciar,
por lo tanto, que el concepto de ‘materia’ no se limita (inicamente al contenido.
Ahora bien, la tematica artirica, constituye, dentro de la materia de Bretafia, una
vertiente especifica (fijada, ademas en un texto escrito en lengua culta, por
Geoffrey de Monmouth), pero no la agota, la identificacion de la materia artirica
con la de Bretafia ocurre en el momento en que la figura del rey Arturo aglutina y

> Existe otro conjunto de

asimila materiales que inicialmente le eran ajenos.'
obras que también forman parte de la materia de Bretafia: las referidas a la
leyenda de Tristan y los /ais y contes de Mania de Francia.

El disunto tratamiento que recibié la leyenda tristaniana testimonia la
libertad con que los escritores utilizaron sus fuentes, desprendidas ya del
‘argumento auctoritas’ y fluctuantes debido a su caracter oral (la ausencia de un
autor ofrecia una libertad mucho mayor). Asi, mientras Béroul se apega a la
leyenda original, Thomas d’Angleterre adecua la historia a la concepcion del amor
cortés; el espintu que domina la obra del primero es irdnico, el del segundo es
tragico. Indicios de la libre voluntad de estos autores para elegir Ia matena y para
interpretar un mismo argumento. Pero esta libertad se constata,
fundamentalmente, en la eleccion del plano de construccion de la realidad que los
escritores franceses eligieron para situar la leyenda tristaniana, que no fue el de la
veracidad historica, como habian hecho con la matena artiirica:

En la leyenda tristaniana comienza a emerger un plano de la veracidad
distinto al de las crénicas rimadas (donde la verdad es historica y se justifica
por el documento utilizado) y al de los romus antis (donde la verdad de la

12 s

Op. at., p. 39.
* J. Frappier ha demostrado como en un principio, ambos términos no eran sinénimos, véase
“La matiere de Bretagne: ses onigines et son dévelopment”, en GRLMA, vol. IV/1, p.184.
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historia se argumenta por el autor citado). La veracidad comienza a
inscribirse en la dimension estructural que un escritor sabe conceder a un
roman.'4

En un prncipio la materia tnstaniana estaba al margen de la artnca, el
mundo del rey Marc ofrecia un espacio alterno al de Arturo, pero el prestigio de
éste ulumo fue aglutinando matenales y ya Béroul introduce a Arturo en su
roman, pero ello no debe llevar a confundir ambas matenas, aunque
pertenecientes las dos a la de Bretana.

Orra aportacion esencial de la materia de Bretafia es la elaboracion que hace
de lo maravilloso. Este 4mbito no se asume tnicamente como una dimensién
heredada de los temas de procedencia bretona, sino que se reflexiona de manera
innovadora sobre ¢él. E1 mejor ejemplo lo ofrecen los cmtes de Maria de Francia,
en los que reelabora el matenal y los mouvos provenientes de los /las. La
condicion ‘excepcional’ del hecho narrado y su ubicacion en otro tempo y
espacio, le permite introducir la dimension de lo maravilloso en personajes,
acciones y lugares, inicialmente ajenos a este ambito. El plano de construccion de
la realidad que asume lo maravilloso como veridico se perfecciona y se introduce
un nuevo motivo que carecia de antecedentes en las literaturas célucas y que
creara una estructura en la literatura posterior: la figura del hada que rapta al
héroe y lo lleva al Otro mundo, que a partir de Maria de Francia se encontrara
reiteradamente en la literatura. Pero quiza la innovacion mas profunda en este
ambito resida en la adaptacién del mundo maravilloso a la ideologia cortesana y
caballeresca; el universo cortesano se convierte asi en un ideal que reviste formas
maravillosas.

Al relegar la nocion de veracidad a un segundo plano y al permitir un
mayor distanciamiento del autor hacia sus fuentes (debido también al caracter

oral de éstas), la materia de Bretafia constituyd un paso decisivo en la

" V. Cirlot, op. at., p. 43.
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transformacion del roman, desplazo a la matena antigua en los afios setenta del
siglo XII y permitio que la ficcion novelesca surgiera a su sombra.

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

Ne sont que trois matieres a nul home antandant:

De France et de Bretaigne et de Rome la Grang;

Et de ces trois matieres n’1 a nule semblant.

Li conte de Bretaigne sont si vain et plaisant;

Cil de Rome sont sage et de san aprenant.

Cil de France sont voir chascun jor apparant (vs. 6-11)15

Esta division corresponde al triple origen del material, pero también a un
esplritu propio caracteristico, que se manifiesta ya en los calificativos: ‘sabia y
educativa’ para la materia de Roma, pues transmitia el saber de la Anugtiedad
greco-latina; ‘verdadera’ la materia de Francia, por tratarse de la épica tradicional
francesa, centrada alrededor de la figura de Carlomagno; y ‘ligera y agradable’ la
materia de Bretaria, por las razones que ya anotamos antes. La ‘matenia’ configura
una amalgama de textos imbricados y un corpus de versiones entrelazadas que

sirven de fuente para nuevas composiciones.
1.2 La configuracion del personaje y los textos

El personaje de Merlin se configura gradualmente, a base de aportes sucesivos
que lo dotan de una personalidad cada vez mas compleja. Dicha complejidad es
el resultado de dos procesos fundamentales; por un lado, en el personaje

confluyen diversas individualidades, ya histéricas, ya legendanas, y no tnicamente

" “Sélo hay tres materias para cualquier hombre sabedor: /la de Francia, la de Bretafia y la de
Roma la grande;/y ninguna de estas tres materias se parece a las otras./Las historias de Bretafia
son ligeras y agradables;/Las de Roma son sabias y educativas./Las de Francia son
verdaderas”. J. Bodel, La Chanson des Saisnes, ed. de A. Braseur, Ginebra, Librairie Droz, 1989,
vol. I, vv. 6-9.



celtas: mago, profeta, bardo, loco, consejero de reyes. Por otro lado, en la medida
en que gana importancia en los relatos en los que aparece, su figura se noveliza y
profundiza. En este proceso influra decisivamente el interés personal de cada
reelaborador, que no siempre lograra coordinar las distintas tradiciones en las que

se ubicaba al mago con su enfoque particular.
1.2.1 Las fuentes celtas

Las primeras menciones del personaje se remontan a antiguas tradiciones
orales del folclor y literatura celtas.'® Las noticias escritas mas antiguas que se
conservan proceden del A faflm# (Las marzancs), poema en tres estrofas inserto
en el Libro negro de Carmarthen, datado hacia el 1200, pero cuya composicion se
remonta a una redaccion temprana, fechada entre el 850 y el 1050
aproximadamente."’

Existen, ademas, cinco poemas galeses que, junto con el A flallenan, permiten
reconstruir el estado arcaico de la leyenda, aunque todos ellos se conservan en
manuscritos tardios, su composicion se sitta alrededor del siglo VII: el Hounau o
Saludes, el Cerdito e Ymddiddan Myrddin a Thaliesin o E [ didlogo de Myrddiny Thaliesin,
(estos dos insertos en el Libro Negro de Carmanthen); el Cyfoesi Myrddin a Guendeydd
& Chuer 0 La comersacion de Myrddin y su hermana Guenddydd, el Guasgargendd Fyrddin
w y Bedd o La ancon entonada por Myrddin en la tumba (estos dos incluidos en el
Libro Rgode Hergest (h. 1400); también se conservan en fragmentos de principios

' Su antigiiedad se remonta a los cantos célticos de los ‘filid” o poetas compaiteros de los
druidas. Literatura oral que sobrevivié gracias a que en el siglo VII, el entonces jefe de los ‘filid’
recoplila las canciones legendanas que la constituyen. Como recuerda Justo Garcia Morales, de
su antigiiedad habla la existencia de una tradicion segin la cual las Sombras vinieron del reino
de los muertos para ayudar en su empresa al nuevo redactor, véase E/ Baladro del Sabio Merlin,
Madrid, Joyas Bibliograficas, 1956, p. xii.

Y C. Alvar, Historia de Merlin, Madrid, Siruela, 1991, p. X.
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del siglo XIV); y el Peirian Faban o La juwentud exigente (en un manuscrito del siglo
XV).

Myrddin®® es presentado aqui como un personaje del siglo VI, combate en la
batalla de Arfderydd " al lado de su sefior Gwenddolau. Al morir éste a manos
de las tropas enemigas capitaneadas por Rhydderch, Myrddin enloquece,
abandona a su esposa Gwenddydd, hermana de Rhydderch, y huye al bosque de
Celydon, donde permanece escondido durante quince afios, a salvo de la
persecucion de su cutiado.

La capacidad profética y la atraccién de Myrddin por las manzanas son
rasgos frecuentemente mencionados. Una de las baladas tradicionales recogidas
por H. de Villamarqué® cuenta cémo este amor por las manzanas lo lleva a caer
en una trampa: una vieja bruja deseaba casar a su nieto con la hija del rey, la tnica
condicion para llevar a cabo tal proyecto era que a la boda asistiese el habitante
de los bosques, Myrddin. La bruja logra atraerlo con manzanas. El mouvo nos
suena familiar.

En Escocia existen tres relatos emparentados con el Myrddin galés. La Vida
de San Kentigen (s. XI1II), de Joceline de Furness, en el que el profeta Lailoken
anuncia la muerte del rey Rederech. Lailoken y Kentigen, conservada en un
manuscrito tardio (s. XV), cuenta como Lailoken (o0 Merlynum), responsable de
las muertes ocurridas en una batalla, tiene una vision por la cual enloquece; su
condena sera vivir para siempre en los bosques, a donde sera conducido por un

demonio. En el mismo manuscrito se encuentra el relato Ladoken y Meldred,

* Nombre que recibe Merlin antes de la intervencion de Geoffrey de Monmouth. Segun
Phillimore, este nombre seria el resultado de la vinculacién de la histona con la ciudad de
Carmarthen: Caer- Myrddin o Caer-fyrddin, ‘Fortaleza de Myrddin’; véase C. Alvar, Histona de
Merdin, p. ix.

* Fechada en el 573 por los A males Canibrize.

* Citado por Santiago Gutiérrez, Merliny su bistoria, Madnd, Alianza, 1999, p. 48.



ariadido a la histona anterior que intenta explicar las causas de la muerte de
Lailoken.

También en Irlanda se encuentran ecos de este Myrddin gales: Fled Ditin na
nGéd (E [ banquete de Ditin na nGéd), Cath Maige Ratha (La batalla de Moira) y Buile
Suibne (La loana de Suibre). El protagonista en estos relatos, Suibne Gellt, rey de
Dal nAraide, enloquece al perder una batalla y termina en los bosques, donde al
amparo de un arbol (un tejo) logra refugiarse.

Las fuentes celtas no asocian a Merlin con Arturo. Desde los estados
miciales de la leyenda permanecen constantes tres elementos: la locura, la
capacidad profética y la vinculacion con un arbol: un manzano en el A ffalenan, un
tejo en el Buile Suibne. Ademas, se puede constatar que ya en los origenes la
tradicion se escinde en dos caminos paralelos: uno conduce al Merlin Ambrosio
que resuelve el enigma de la torre de Vortigern; y otro, al Merlin Silvester, loco y

habitante de las profundidades de los bosques.
1.2.2 La Historia Regum Brittaruae y Geoffrey de Monmouth

En la Historia Brittorstm de Nennius, historiador del siglo IX, aparece un nifio
llamado Ambrosio que descubre lo que esconden los cimientos de una torre
(dragones) y hace diversas profecias al rey. Pero es a Geoffrey de Monmouth a
quien se debe la creacién del personaje, tal y como lo conocemos hoy. Es él
quien reelabora los materiales del folclor celta, esboza al personaje de Merlin y lo
vincula definitivamente al universo artirico. Merlin aparece en sus tres obras
conocidas: las Prophetiae Merini (o Libellus Merlim), la Historia Regum Britarmae
(1135) y la Vita Medini.

Monmouth fija definitivamente el nombre del personaje (al latinizar el galés

Myrddin) e introduce el motivo del incubo que fecunda a la madre del profeta (en



Nennius se trataba Unicamente de un nifio sin padre). Su obra muestra las Gltimas
vacilaciones sobre la doble personalidad que estaria en el ongen de la leyenda: el
Merlin ‘profeta de Vortigern’ y el Merlin Silvester. En la Histora Regum Britanmae
“por tres veces se le llama Ambrosius, y todas en presencia de Vortigern, lo cual
lo hace continuador del nifio sin padre de Nennius, ain no asimilado del todo al
Merlin Celedonio, contemporaneo del rey Arturo”.?*

La Historia Regim Britanmiae se inserta en la corriente historiografica de los
siglos XII y XIII, caracterizada por el intento de los historiadores por enlazar los
origenes de las dinastias reales de su época con la tradicion clasica; ante la escasez
de fuentes escritas recurrieron al empleo de fuentes orales, que no por ser mas o
menos imaginativas dejaron de ser consideradas en la composicion de una obra
historica.

De la Historia se conservan alrededor de doscientos manuscritos. Su
difusion fue considerable e influyo en la historiografia y en la literatura postenor:

a pesar de las denuncias de falsedad del historiador William of Newburgh y
las dudas e ironias de Giraldus Cambrensis, pocas obras medievales estan
libres de su influencia. Sobre todo a partir del renovado interés por los
escritos de Monmouth —por otra parte no exento de manipulacion politica-,
que sucedio al ascenso de la dinastia Tudor. Esta usara la propaganda para
legitimar el derrocamiento de la casa de Lancaster, en 1481, haciendola
descender del mitico Bruto y de sus sucesores, los soberanos bretones.22

La Historia Regum Britarruae ordena la actuacion de Merlin alrededor de
cuatro motivos principales:
1) en tomo a la figura de Vortiger:
a) desarrollo del episodio de la torre que cae y de la lucha de los

dragones

* Ibid., p. 33. El Merlin Celedonio es el Merlin Silvester, emparentado con la figura del homo
silvester. Se le llama Celedonio por habitar el bosque que lleva ese nombre.

# Ibid., p. 30. Por lo que respecta a la literatura (fuera del 4mbito de la matenria artdrica), inspir6
a autores como Shakespeare, Spenser, Milton, Tennyson y Wordsworth.
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b) profecias

2) en tomo al servicio de Aurelio Ambrosio y Uter Pendragén:
a) transporte de las piedras de Stonehenge
b) mediacion en los amores del rey e Igerna.

Estos cuatro nucleos significativos sustentan la primera fase del personaje de
Merlin como integrante de la historia artinica. Las sucesivas reelaboraciones la
iran enriqueciendo. La funciéon de Merlin dentro de la Historia es facilitar la
llegada de la gloria de Bretafia, por ese motivo desaparece antes del advenimiento
de Arturo. El destino de Merlin como consejero de reyes y no como rey queda
aqui fyjado; de esta manera su intervencion se podia prolongar hasta el inicio de
los tiempos artaricos.

Pero Geoffrey también explora la otra cara de la leyenda en la Vita Medin. Si
en la Historia nos presenta la figura del ‘profeta de Vortigern’; en la Vita, tenemos
al Merlin Silvester y loco, mas cercano a los relatos gaélicos.” Un tratamiento tan
dispar del ‘mismo’ personaje por el autor ha dado orngen ha diversas
explicaciones. La mas aceptable™ es la que supone que al momento de escribir las
Propehtiae y la Historia, Geoffrey solo dispondria de la informacion proveniente de
Nennius (que vincula a Ambrosius con el nifio sin padre, profeta de Vortigern).
Afios mas tarde, al escribir la Vita Medini, Geoffrey habria tenido acceso al
material legendario que circulaba sobre el mago, mismo que le pudo llegar por via

eclesiastica.”

? Alrededor de este sustrato nativo se agrupan otras fuentes de naturaleza diversa, como
cuentos talmudicos, relatos orientales y obras impregnadas del espintu de la clerecia. Ver
Frappier, La nutiere de Bretagre, p. 193.

* Ver . J. Parry y R. A. Caldwell, “Geoffrey of Monmouth”, en ALMA, pp. 90-91.

# “El interés que las historias de Merlin suscitaban por aquella época estaria relacionado con el
proyecto de David of Cumbna, rey de Escocia desde el afio 1124, de reinstaurar el antiguo
obispado de Glasgow. Con este proposito, convocd una asamblea destinada a discutr
argumentos que fundamentasen la decision. Entre las evidencias argiiidas se encontraba la Vida
de San Kentigern, el antiguo obispo de la didcesis, con quien [ ] se relacionaba aquel Lailoken
[...] orate solitario equiparable al Myrddin galés. Seria a través de asistentes a estas reuniones
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La Vita solo se ha conservado completa en un manuscrito. A diferencia de la
Historia Regumt Briiarmiae, tendra escasa repercusion; ios aspectos fundamentales
con los que caracteriza al personaje (su locura, su condicion real,™ o el entorno
en el que sitha al personaje: su familia y amigos) se difuminan frente a la
personalidad del Merlin ‘profeta de Vortigem’ de la Histoiz, no logrando
incorporarse al ciclo Breton, pues sera a través de la Historia y no de la Vita que

se encauce la transmision de la matena de Bretania.”

1.2.3 Wace y el Roman de Brut

En 1155 el escritor normando Robert Wace termina la traduccion al francés
del libro de Monmouth. Llamoé a su cronica Geste des Bretors, pero es mejor
conocida como Roman de Brut. Mas que una traduccion es una reelaboracién libre
de la Historia Regum Britarmiae® aunque el personaje conserva las pautas
principales que caracterizaban a su antecesor; las principales modificaciones se
dan en el tratamiento de los mismos motivos.

El paso de estos materiales del latin a la lengua vulgar contnbuyo a su
difusion en un ambito cortesano (promotor de una nueva literatura),

trascendiendo el circulo de la erudicién clerical en el que habia nacido.

como llegaron a Geoffrey las noticias folcloricas que le sirvieron para componer esta Gltima
obra suya”. S. Gutiérrez, Historia de Merlin, p. 47

* El aspecto mas novedoso del personaje en la Vita Merini es que desempefia el papel de rey
(funcién implicita en los poemas de la tradicion oral celta). Sera ésta la {ltima obra de la
tradicion textual en la que aparezca la figura del Merlin soberano.

¥ La pervivencia de otros motivos de la Vita (como la profecia de la triple muerte o los
cuentecillos intercalados) se explica por la intervencién de Robert de Boron, quien los incluye
en su Merin,

* La fuente principal de Wace no fue la versién vulgata de la Historia Regum Brittaniae, sino una
variante que presenta discrepancias considerables, y de la cual sélo se han conservado algunos
Manuscritos.



1.2.4 Chreuen de Troyes

Pero aun mas decisivo que Monmouth resultara la obra de Chréten de
Troyes, por la que la matena artinica alcanzara su madurez. En las cinco obras
conocidas del autor (Erec et Erude (h. 1165 o 1170), Cliges (h. 1170 o 1176), Yuun
o le Chewalier au Lion'y Larzarote ou le Chewtlier de la Charrete (h. 1177 o 1181), y el
Percewdl ou li contes del Graal (h. 1181 o 1191) el mundo de Arturo y sus caballeros
se convierten en paradigmas del espiritu de cortesia surgido del fin'anor occitano.

Con el Perewdl ou li contes del Graal, que Chrétien deja inacabado, se inicia el
tema de los enigmas del Santo Grial, que dara lugar a una serie de continuaciones
en el siglo XIII. El Percewdl es la dltima y la mas larga novela de Chrétien; en ella
aparece por primera vez el tema del Grial y se plantea el pasado de los personajes
(con el tema de la infancia del héroe y su adolescencia). De esta manera se perfila
lo que ocurrira después con el fendémeno de la ciclificacion de la materia artrica,
que parte de la intencion de contar la historia completa: el origen, la trayectona, el
destino final (el tema de Grial guiara este desarrollo).

Chretién no menciona a Merlin en ninguna de sus obras. Tal vez porque un
personaje con tales poderes proféticos no convenia a la tension dramatica que

caracteriza su produccion literaria.
1.2.5 Robert de Boron y la ciclificacion de la materia artrica

A principios del siglo XIII se escribieron tres continuaciones que van a dar
un pasado, un origen, una trayectoria y un destino a los héroes de la materia de
Bretafia. Robert de Boron es el precursor de la disposicion ciclica de la matena
arturica y el que establece definitivamente la interpretacion religiosa del Grial, que

en Chréten era ambigua.
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La tnlogia de Boron (h. 1200) constituye el primer ciclo, también conocido
como L1 liwves dou Graal: El Ronun de [ estore du Graal o Joseph d A rinuthie, narra
los primeros tiempos del Gnal, su histona y la del linaje encargado de su
custodia, el de José de Anmatea. Merin, obra que continua la histona del Gnal
en los tempos de Arturo, cuenta el nacimiento del profeta, el reinado de
Uterpendragdn y el inicio del de Arturo. Y finalmente el Percewal,” que concluia
con la destruccion del reinado de Arturo y daba fin a la aventura del Grial.

De la obra de Boron, onginalmente escrita en verso, solo se han
conservado algunos fragmentos: el Jaseph d’ Annuthie (integro, mas de tres mil
versos) y un breve fragmento del Merin (los primeros 502 versos), ambos en un
unico manuscrito de finales del siglo XIII (el BNfr. 20047). La obra se ha
transmitido a través de prosificaciones posteriores. Una trilogia en prosa atribuida
al mismo autor se conserva en dos manuscritos (el BNfr. 4166 o Didot, y el ms.
E 39 de la Biblioteca Estense de Modena). Es gracias a esta redaccion en prosa,
mejor conocida como el Didot-Pereewal, que se ha logrado reconstruir la trilogia en
verso de Boron.

El tema del Gnal inaugura el uso de la prosa en el romum “si la busqueda
del Grial se interpreta como la bisqueda de Dios, entonces, como en la Biblia, su
expresion literania debe ser la prosa”:*

La obra de Boron resulta decisiva en la evolucion del personaje:

El diferente espiritu que alienta el Merin abre un abismo que lo aleja de su
antecedente. En efecto, a pesar de que Wace avanza en la poetizacion de la
materia respecto a la obra de Geoffrey, ain prevalece el caracter de cronica
historica. Si bien Boron no logra desprenderse del todo del estilo cronistico,
profundiza en la novelizacion de los materiales y desplaza el nicleo de la
obra. Hasta entonces habia sido la narracion del apogeo y la ruina de la
nacion bretona; ahora, la gloria que alcance Bretafia sera el cumplimiento del
plan divino que hace de esta tierra el escenario donde ha de manifestarse la
maravilla del Santo Grial.3!

* Del Perceal s6lo queda una redaccién en prosa conocida como el Didot-Perceval.
* P. Gracia, art. cit., p. 5.
'S, Gutiérrez, Merin y su bistoria, pp. 99-100.



Merlin deja de ser el profeta de la esperanza bretona y se convierte en ¢l
profeta de Dios: De ahi que se cuente la historia de sus origenes y se enriquezcan
los pasajes consagrades al profeta, no solo para aportar una mayor solidez a la
narracion, sino para darle al personaje una mayor continuidad a lo largo del
relato. La figura de Merlin enlazara asi la epopeya del Gnal desde el uempo de
José de Arimatea hasta el uempo del rey Arturo. Como servidor de la Iglesia,
émulo de los profetas biblicos, Merlin estara destinado a tener un papel positivo
por el cual podra redimir su procedencia infernal; sera, por lo tanto, un ser
esencialmente religioso y benéfico.

También se dcbe a Boron el haber dado a la Mesa Redonda, institucion
tupicamente caballeresca, una significacion religiosa: como expresion de una
caballeria mitad terrena, mitad celestial, su fundacion es una forma de ganar el
amor de Dios y ya no s6lo un simbolo de igualdad entre los caballeros. Establece
ademés una continuidad entre las Mesa de la Ultima Cena, la del Santo Grial
(construida por José de Arimatea), y la Mesa Redonda. La tres Mesas son un
simbolo de la" Trinidad y narrativamente contribuyen a marcar la continuidad

estructural de la trilogia.
1.2.6 El Gclo Vulgata

El tema del Gnal permiti6 la configuracion de los grandes ciclos artaricos en
prosa; se trata de verdaderas summas sobre el universo artirico. Ambicionaron
narrar ‘la historia completa’, desde sus origenes, para hacer comprensible la
singularidad del reinado de Arturo y las causas de su destruccion.

Entre 1225 y 1230 se compuso el ciclo de la Vidgata o Lancelot-Graal, con
el que, al tiempo en que la novela cortés alcanza su madurez formal, se refleja la

crisis del mundo cortés desde una perspectiva religiosa que desvela la vanidad del
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sentido caballeresco mundano de la vida. El ciclo concluye con el final tragico del
Universo arturico.

La obra es anonima y sus proporciones son tales que hacen dificil creer en
la ejecucion de un autor tnico, sin contar que los estilos y el espintu entre cada
una de sus partes es distinto. J. Frappier emutio la hipétesis, hoy generalmente
aceptada, de un “arquitecto unico” de todo el ciclo, que habria trazado las lineas
maestras y armonizado los relatos elaborados por vanos escritores.

El ciclo de la Viudgata esta formado por las siguientes obras:

1. Estoire dou Saint Graal (toma como base el Jaseph de Boron y lo amplia)

2. Estoire de Merin o Suite Viulgate (compuesto por el Medin de Boron mas una
continuacion conocida con el nombre de Suite- Vidgate)

3. Lancelot en prose

4. Quéte doun Saint Graal

5. Mort Antu

El Lanelot en prose, la Quéte dou Saimt Graal y la Mort Artu, se escribieron
primero y en este orden, constituyendo el nucleo central del ciclo. La E stoire dou
Sait Graal y la Swuite Viulgate se redactaron después, aunque narren
acontecimientos anteriores; se escribieron con la finalidad de explicar o contar el
ongen de eventos narrados en las otras partes del ciclo.

Mas tarde se compilan las dos versiones del 77istan en prose, por las que se

introduce la figura de Tristan en el universo artarico.

1.2.6.1 La Suite Viulgate

La Swuite Vulgate fue lo Gltimo que se escribio del ciclo. En ella se narran
episodios que preparan textos posteriores de la Vulgata (segin el orden

cronoldgico de la historia). Se escribe para llenar la laguna existente entre el fin de



la narracién del Merin de Boron (advenimiento de Arturo)™ y el inicio del Lancelot
en prose (apogeo de su renado). El fin de la Suite Vidgate es la introduccion por
excelencia al Lanelor, de ahi los constantes envios a las otras partes del ciclo.

La Suite-Vulgate conecta la historia del profeta con el apogeo del reinado de
Arturo. Aunque trat6 de explicar acontecimientos futuros,” no supo explotar el
potencial profético de Merlin, como lo hizo Boron; la Suite Viulgate es mucho mas
parecida a una cronica, casi el 80% de la obra esta dedicada a narrar camparias
militares, si bien intercala el relato de los origenes. Aqui el Grial tiene muy poca
importancia, ya no se habla de su aspecto sagrado. La actividad profética de
Merlin se reduce casi exclusivamente a anunciar batallas, y se enfatiza su aspecto
diabolico, probablemente por eso se convierte en el Merlin enamoradizo, en un
Merlin humano. En efecto, la Swuite- Vidgate revela por pnimera vez un aspecto del
caracter merlinesco hasta entonces desconocido: su atraccion por las mujeres. A
diferencia de lo que ocurrira en la Swuite du Merin, la atraccion entre Merlin y la

Dama del Lago sera reciproca.
1.2.7 Elciclo de la Post-Viulgata™

Entre 1230 y 1240 se redacta el tercer ciclo, la Post-Vidgata, que narra
ordenadamente la historia del Grial, la de Merlin y la de los caballeros de la Mesa
Redonda, desde los origenes hasta la destruccion del reinado de Arturo. En su
composicion emplea materiales de la Vidgata, de Boron y del Tristan en prose.

Desafortunadamente, del ciclo sélo quedan algunos fragmentos en francés, pero

* Es muy probable que el libro de Boron terminara con el coronamiento de Arturo. Ver. F.
Bogdanow, “La trnlogie de Robert de Boron: le Perewid en prose”, en Grundriss der romanische
L tteraturen des Mittelalters, Heidelberg, 1978, vol. IV/ 1, p. 515.

¥ Como el por qué, cuando, cémo y dénde del matrimonio de Arturo, del amor entre Merlin y
Viviana, o del nacimiento de Mordred.

* En este apartado sigo el articulo ya citado de Paloma Gracia, pp. 5-15.

28



se ha podido reconstruir a partir de las versiones o adaptaciones en otras lenguas,
fundamentalmente espafiolas. El ciclo estaria formado por los siguientes
materiales:

1. Estoire del Saint Graal (tomada de Boron y modificada)

2. Swuite du Merlin (compuesta por el Medin de Boron y una continuacion: la
Suite du Merlin)

3. Quéte dou Saint Graal mas una Mot Artu

1.2.7.1  Reconstruccion

El mayor problema de la Post-Vulgata es que no se conserva ningun
manuscrito que abarque todo el ciclo, s6lo quedan testimonios incompletos de
algunas de sus partes; muchas veces se trata de folios que pertenecen a
compilaciones de otras continuaciones. Algunas secciones que no se conservaron
en la lengua original se reconstruyeron a partir de las siguientes versiones
hispanicas:

1. Josep Abaranatia (adaptacion portuguesa de la Estoire del Saint Graal Post-
Vidgata).

2. El Baladvo del sabio Merin (adaptacion castellana de la Suite du Merin).

3. A Demnda do Sarto Graal y La Denanda del sanco Grial (adaptaciones
portuguesa y castellana de la Quéte y Mort Antu Post-Vulgata).

La reconstruccién del ciclo comenzé con la identificacién de manuscritos
que inicialmente habian sido considerados parte de la Vidgata. Gaston Paris
demostrd la existencia del ciclo y sentd las bases para la identficacion de sus

componentes;” a partir del estudio del manuscrito Huth, mejor conocido como

» En el prologo a su edicién del ms. Huth. Ver Gaston Paris y Jacob Ulrich, ed., Medin Romn
en prose du X111 siede, Panis, S.A.T.F., 1886, 2 vols.
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Suite du Merdin, inicia el proceso de 1dentificacion de fragmentos de la Post-Vidgata
dispersos en otros manuscritos.

Los estudios de la Post-Vulgata posteriores a Pans se han centrado en tres
lineas de investigacion: ** a) establecimiento de su estructura, b) identificacion de
nuevos fragmentos en otros manuscritos, y ¢) estudio de las relaciones entre los
ciclos. Desde entonces el mayor progreso en el conocimiento de la Post-Viudgata se
debe a los trabajos de Fanni Bogdanow, quien en su The Romunce o the Grail,
reconstruye la linea argumental del ciclo, analiza sus partes y sus fuentes y da una
interpretacion de conjunto. Ademas de las redacciones peninsulares, para la

reconstruccion del ciclo toma en cuenta los siguientes manuscritos franceses:
1. Para la Suite du Merdin™®

- el ms. Cambridge (Additional ms. 7071, de la University Library de Cambridge)
- el ms. Huth (hoy Additional ms. 38117, del British Museum de Londres),
ambos incompletos.

- el ms. 112 de la Bibliotheque Nationale de Paris; que contiene, en el Livre II, un

fragmento de la Suite v en el Livre III, una continuacién de la Suite. Esta Gltima

* Para estudios de conjunto véase: Roger Lathuillére,“Le Romn du Graal postérieur a la Vidgate
(Cycle du Pseudo-Robert de Boron)”, en Le ronun jusqu’a la fin du XIIIé siéde, Grundriss der
Romanischen Literaturen des Miutelalters, Heidelberg, Carl Winter, IV/ 1, 1978, pp. 615-622; y
James Douglas Bruce, The E wlution of Arthurian Romance. From the Begimungs Doun to the Year
1300, Gouingen, 1928; reimpr. por Slatkine, Reprints, Ginebra, 1974.

¥ Fanni Bogdanow, The Ronune of the Grail. A Study of the Structure and Genesis of a Thirteenth
Centriry Arthirian Prose Romance, Manchester y Nueva York, Manchester University Press y
Barnes & Noble, 1966. Vése también, de la misma autora, “The Swuite du Merin and the Post-
Vulgate Romun du Graal”, en Anthurian Literature in the Middle Ages, ed. Roger S. Loomis,
Oxford, Clarendon Press, 1959, pp. 325-335.

¥ Véase F. Bogdanow, “E ssai de dassement des manusanits de la Suite du Menin®, Romania, LXXXI,
1960, pp. 188-198.

¥ Cedric E. Pickford, L Ewlution du roman arthurien en prose wers la fin du Mo;en/fge, Paris, 1960.
H. Oskar Sommer, publicé la seccion correspondiente a este ciclo bajo el titulo Die A bentener
Gawnirs, Ywnins wund Le Morbdts mit den drei jungfrauen, en Beihefte zur Zeitschnift fiir
Romanische Philologie, 47, Halle, Max Niemeyer, 1913.
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se puede encontrar también en el ms. 12599 de la Bibliothéque Nationale de

Paris.*

2. Para la Quéte y Mort Antu Post-Vidlgata:™

- el ms. 112 (Livre IV) y ms. 340, para la Quéte
- el ms. 343 para la Mort Anu.

Los tres manuscritos se conservan en la Bibliotheque Nationale de Pars.
Ouro fragmento de la Quéte fue descubierto en los archivos de Bolonia por
Monica Longobards; # y Bogdanow identificé recientemente otras secciones de la
Mot Antu en Ginebra: (Bodmer 105)* y en Oxford (Bodleian Library, Rawlinson
D 874).* También se han encontrado pasajes del ciclo en algunos manuscritos de

la segunda version del Tvistan en prose.

* Publicado por Fanni Bogdanow, La Fdie Lanelot, en Bebefte zur Zeitsdmift fir Romanische
Phildloge, 109, Tiibingen, Max Niemeyer Verlag, 1965.

* Para su edicién de la Quéte, Fanni Bogdanow suple las partes perdidas del original con
versiones hispanicas, véase La wrsion Post-Viulgate de la Queste del sairt Graal et de la Mort Artu,
Paris, Picard, SAFT, 1991, tomos I, II y IV. En el tomo I hace un estudio de la tradicion
manuscrita de la obra. Para una visién global véase, de la misma autora, “The Relationship of
the Portuguese and Spanish Demandas to the extant french manuscripts of the Post-Vulgate
Queste del Saint Graal” , Bulletin of Hisparic Studies, L11, 1975, pp. 13-32; y “The Post-Vulgate Mot
Anu and the Textual Tradition of the Vulgate Mot A, en E studios Rominicos dedicados al prof:
Andrés Sona Ortega, ed. Jesus Montoya Martinez y Juan Paredes Nufiez, Granada, Universidad
de Granada, 1985, vol I, pp. 273-290.

* M. Longobardi, “Un frammento della Queste della Post-Vulgata nell’ archivio di stato di
Bologna”, Studi Medidatini e Volgan, XXXIII, 1987, pp. 5-24.

¥ F. Bogdanow, “Another manuscript of a fragment of the Post-Vulgate Romn du Graal”,
Bulletin Bibliographiquee de la Soaété Internationale A rthumierme, XXVIII, 1976, pp. 189-190. _
* F. Bogdanow, “A Hitherto Unkown Manuscript of the Post-Vulgate”, Frendy Studies Bulletin,
XVI (1985), pp. 4-6, y “A Newly Discovered Manuscnpt of the Post-Vulgate Queste del Saint
Graal and Tts Place in the Manuscript Tradition of the Post-Vulgate”, en Studia in honorem prof-
M. de Riguer, Barcelona, Quaderns Crema, IV, 1991, pp. 347-370.

¥ F. Bogdanow, “L’ivention du texte, intertextualité et le probléme de la transmission et de la
classification de manuscrits: le cas des versions de la Queste del sait Graal Post-Vulgate et du
Tnistan en prose”, Romaraa, 111, 1990, pp. 121-140; y Thierry Delcourt, “Un fragment inédit du
cycle de la Post-Vidgate” , Romarna, CIX, 1988, pp. 247-253.
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1.2.7.2  Estructura

A diferencia de la Vilgata, la Post-Viulgata tene un mayor grado de
coherencia y brevedad. A pesar de las dificultades que suponen la fragmentacion
de los matenales y la complejidad de la tradicion textual, la critica ha podido
establecer las lineas argumentales principales:

1. El ciclo iniciaria con el relato de los ongenes del Grial: una version de la
Estoire dou saint Graal de la Vulgata, en la que se habria basado el Lo de Josep
A baranatia portugués.

2. Seguiria la prosificacion del Medin de Boron, con un resumen de las
guerras de los reyes rebeldes contra los sajones (en el ms. de Cambndge),
episodio que omite el ms. Huth y el Baladro pero que recupera Malory en el Tale of
King Arthur. Esta segunda parte terminaria con la narracion de los primeros
tiempos del reinado de Arturo; por lo que faltaria la seccion que enlazara a la Suite
con la Quéte.*

3. La uluma parte del ciclo seria una reelaboracion de la Quéte y la Mon
Anu de la Vilgata, de cuya redaccion original sélo se conserva una parte: para la
Quéte, una seccion en el ms. 343 BNP; y algunos fragmentos en manuscritos del
Tristan en prosa y del ms. 112 (Livre IV); para la Mort A, dos episodios breves
en el ms. 340 BNP; se ha establecido su contenido gracias a las versiones
portuguesa y castellana: A Denmunda do santo Graal y La Denuanda del sancto Grial. E1
espiritu y el argumento de esta Ultima parte han sufrido una profunda

transformacion.

* De esta seccién solo se han identificado algunos fragmentos: en los ms. 112 (Livres II y ITI)
y 12599 de la Bibliotheque Nationale de Paris, que si bien no permiten reconstruir su
contenido, ofrecen una orentacion sobre el mismo.
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1.27.3  Unidad y Senudo

Sobre la unidad del ciclo Post-Vidgata se han emitido opiniones contradictoras:

De un lado, la opinion mayoritana entende el ciclo como una recopilacion
de matenal artunico, amalgamado arbitraniamente. De otro, se opone la tesis
de E. Vinaver, para quien la evolucion de la materia no supone
forzosamente una degradacion de la misma, sino que, por el contrario, la
actividad de autores sucesivos tiende a eliminar incoherencias.*”

Bogdanow ha desarrollado esta tesis,” subrayando el mayor grado de
homogeneidad que la Past- Vidgata presenta frente a la Vidgata o el Trstan en prose,
pues su sentido es univoco y se centra en la figura de Arturo y su reinado.

El ciclo esta imbuido de una intencion didactica e impregnado de valores
morales. A diferencia de la Vidgata, rechaza terminantemente el amor cortés y el
amor ilicito (motivo de placer en el Lanalat en prose), que se identifica con el
pecado y es castigado enérgicamente. De ahi la atmosfera de fatalidad que rodea
el reinado de Arturo.

Por otra parte, es notable la supresion del Lanclot, nticleo del ciclo Vidgata,
del que solo se conservan algunos fragmentos aislados. Las exigencias que
motivaron esta modificacion no son unicamente ideologicas (como conjugar el
tema del amor adultero con el tema del Gral), sino estructurales: sin esa parte se
lograba una coherencia narrativa mayor, que centra su atencion en Arturo y su
reino, agentes de la aventura del Grial. Por este motivo Bogdanow denomino al
ciclo Post-Vulgata como Ronun du Graal.

Las diferencias entre la Quéte Post-Viulgata y la Quéte don Saint Graal son
notables: en la Post-Vulgata no existe la dicotomia entre elegidos y pecadores,

todos son pecadores de alguna u otra forma, incluso el pecado involuntario se

¥ P. Gracia, art. at., p. 13. Para la tesis de Eugéne Vinaver véase A la recherde d'ure poctiquee
mediéule, Paris, Nizet, 1970.
* En su The Romance of the Grail, ya citado.
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castiga duramente (con la destruccion y la muerte); por otra parte, el ciclo carece

de la exposicion doctrinal y del misticismo que poseia la Quéte Viudgata.
1.2.7.4  La Suite du Merin

A diferencia de la Swuite Viulgate, la Suite du Merlin surge al uempo que el
marco que la incluye, la Post-Vidgata. Como parte de un todo organico se
compone pensando en la cohesion del conjunto, su preocupacion principal va a
ser dotar a los hechos narrados mas adelante de una explicacion o un origen que
los justifique, dando asi al ciclo una solidez narratva. En este sentido Merlin
resulta un personaje muy importante desde el punto de vista narrativo (es el que
da los avisos o anticipaciones y las recapitulaciones con las que se resuelven
fisuras estructurales y saltos de tiempo) y desde el punto de vista simbolico (por
su valor de cohesion semantica).

Una de las aportaciones mas importantes de esta obra es que explica
detalladamente los dos acontecimientos mas importantes de la corte arttrica: a) el
origen de la busqueda del Grial, y b) el incesto del rey Arturo.

Frente al Merin de la Viulgata, en la Swite du Merlin se constata una mayor
atencién hacia las personalidades individuales marcadas por el mismo sino
tragico: la muerte de Arturo a manos de su hijo incestuoso; el infortunio de
Baalin, que al dar el ‘golpe doloroso’ acarrea la desolacion del reino; el destuno de
Merlin, traicionado por amor.

Como consecuencia de la nueva mentalidad que impregna el ciclo, el final de
Merlin varia sustancialmente: de la carcel de aire en que Viviana y él se
encerraban (Swuite Viulgate) a la tumba del Bosque Peligroso en el que la Dama del
Lago lo sepulta vivo. Como bien ha sefialado Santiago Gutiérrez:

En ninguna de las obras anteriores era tan tragica la suerte del profeta: en la
Historia Regum Britanmiae no se nos volvia a decir nada de él tras la noche de
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Tintagel, mientras que para la Vita Medin terminaba sus dias tranquilamente
en los bosques, en la compania de sus discipulos y su hermana. El Perewd en
prose lo retira a una misteriosa “muda” o eplunoiy, que bien puede hacer
referencia a las jaulas donde los pajaros son encerrados mientras mudan el
plumaje, a pesar de lo poco claro de esta acepcion; bien a un escritorio, para
lo que habria que considerar esplunvir una deturpacion de enplunir, con lo
cual se convertira en heredero de la casa del bosque Celidon, donde, segin
la Vita de Monmouth, Merlin dictaba las profecias a setenta escribas. La
Sutte-Vulgata lo dejaba prisionero en una carcel de aire, atrapado por los
encantamientos de Viviana, desde el cual hablaria por tltima vez a Galvan.#

1.2. 8 Las continuaciones de Boron

El Merlin de Robert de Boron tuvo tres continuaciones:

1. La Suite Vulgate

2. El Live dAntus

3. La Suite du Medin

La primera, escrita hacia 1230, pertenece al ciclo de la Viudgata (ver inciso

1.2.6.1). La segunda, conocida con el nombre del Liwe d’Arus, se conserva en un
manuscrito del siglo XIIT de la Bibliotheque Nationale de Paris (ms. 337). La
primera parte es una reproduccién casi idéntica de la Suite Viulgate. La segunda
parte relata nuevas camparfias militares pero intercala episodios mas caballerescos
donde Gauvain tiene una importancia considerable. Merlin esta presente en la
primera parte, rara vez aparece en la segunda. El Liuve d’Anus presenta una
version distinta de la aventura amorosa entre Merlin y Viviana; da una imagen de
Merlin mas relajada. La tercera continuacion, la Swute du Medin, forma parte del

ciclo Post-Vulgata (ver inciso 1.2.7.4).

¥ Merdiny su bistona, p. 191.
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1.2.9 Versiones hispanicas del ciclo de la Past-Viudlgata

La Post-Vulgata tuvo derivaciones peninsulares en fecha muy temprana y
una amplia difusion.” Son adaptaciones integras que si bien se mantienen fieles a
los originales franceses incorporan transformaciones profundas dingidas, segiin
hipotesis de J.B Hall, a expurgar del onginal los pasajes que condenaban la
caballeria tradicional.”!
De las tres ramas que forman la Post-Viulgata, las dos ultimas parecen haber
sido las quelmés interesaron al publico peninsular (aqueéllas en que se narra el
entramado basico de la aventura artarica: del nacimiento de Merlin a la muerte de

Arturo); aunque se conservan muestras de las tres lineas argumentales:

Para la version portuguesa:
1. Livo de Josgph Abaramatia. Se conserva en un codice de Lisboa de 1500
(Torre de Tombo, 643).”

** Para la difusién de la matena artiirica en la Peninsula véase el panorama critico de Harvey L.
Sharrer en Medievd Anthurian Literature. A Guide to Reent Researdh, N. J. Lacy, ed., New York,
Garland, 1996, 401-449; asi como A Chnitical Bibliography of Hisparuc A rthumian Matenia, I, Texts:
The Prase Ronuance Cydes, Londres, Grant & Cautler, 1977, y “Notas sobre la materia artirica
hispanica, 1979-1986”, La Coromica, XV, 1986-1987, ntim. 2, 328-340, del mismo autor. Véase
también: Paloma Gracia, “El ciclo de la Post-Vulgata artiirica y sus versiones hispanicas”, Vaz y
Letrna, 7, 1996, 5-15; v los clasicos estudios de: Ma. Rosa Lida de Malkiel “Arthunian Literatura
in Spain and Portugal”, en A rthurian Literatse in the Middle A ges, 406-418 (trad. esp. en Estudios
de literatira espariola y comparaca, Buenos Aires, Losada, 1984, 167-184); William J. Entwastle, 7he
Anthivian Legend in the Literatures of the Spanish Peninsula, Londres, J. M. Dent, 1925 (hay
traduccion portuguesa. Lisboa, Imp. Nacional, 1942); David Hook, 7he E arliest A rthurian Nanes
mn Spain and Portugal, St. Albans, Fontaine Notre Dame, 1991, y “Domouss Artic: Arthurian
Nomenclature in 13th-c. Burgos”, Romane Philology, XLIV, 1990, 162-164; y Pedro Bohigas,
Laos textos espariles vy gallego-portugueses de la Denanda del Santo Grial, Madnd, Imprenta Clasica
Esparfiola, Anejo VII de la Reusta de Filologia E spariola, 1925.

> J. B. Hall, “La matiére arthurienne espagnole. The Ethos of the French Post-Vulgate Roman
du Graal and the Castillian Baladro del sabio Merdin and Demunda del Sanco Gral”, Rewe de
Littérature Comparée, LVI, 1982, pp. 423-436.

? Lo edité Henry Hare Carter, The Portuguese Book of Jaseph of Arimathea, Chapel Hill, The
University of North Carolina Press, 1967.
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2. Mis. 2434 de la Biblioteca de Catalufia. Del siglo XVI, en él se encuentra
un fragmento correspondiente a la Sute du Mertin™

3. A Derunda do Samo Graal. Ms. 2594 de la Osterreichische
Nationalbibliothek de Viena, del siglo XV. Se conserva, integra, la parte

correspondiente a la tltima rama del ciclo Post-Vulgata.™
Para la version castellana:

1. Solo se conserva un manuscrto: el Cadiee Salmantino (el 1877 de la
Biblioteca Universitaria de Salamanca). Fue copiado en 1470 por Petrus Ortiz.”
El Cidie esta formado por una compilacion de tratados morales y libros
hagiograficos entre los que se encuentran una serie de fragmentos de cada una de
las partes del ciclo Post-Vidgata:

a) Libro de Joseph de A barinatea

b) Estoria de Merlin

¢) Langarote (muy breve, relacionado con el ultimo brazo de la Post-Vulgata).

2. El Baladro del Sabio Merlin con sus profecias. Texto integro en espariol, en un
incunable de Burgos de 1498.

3. La Dermanda del Sancto Graal. Texto completo en espafiol, en un impreso de
Sevilla de 1535 (actualmente subsisten cinco ejemplares), pero que se remonta a
una adaptacion de 1300, de la que sélo se conservan algunos fragmentos. Se

divide en dos partes:

* Lo descubrié y edité Amadeu- . Soberanas, “La versién galaico-portugaise de la Suite du
Merir?, Vax Romaniaa, XXXVIIL, 1978, pp. 174-193.

* La editd Augusto Magne, A Demanda do Sarto Graal, Rio de Janeiro, Imprensa Nacional,
Insututo Nacional do Livro, Ministério da Educagio e Saude, 1943, 3 vols., y Rio de Janeiro,
Instituto do Livro, Ministerio da Educagio e Cultura, 1955 y 1970, 2 vols. Hay una edicion
mas reciente de Joseph-Maria Piel e Irene Freire Nunes, A Demunda do Santo Graal, Lisboa,
Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 1988.

* Lo edité Karl Pietsch, Sparsh Grail Fragments, Chicago, The University of Chicago Press,
1924-1925, 2 vols.
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a) Un Baladho del sabio Merin (formado por el Medin de Beron mas la Swute du
Merin),

b) Una Quéte del Saint Graal mas una Mort Antu.

Ademas se tiene noticia de otra edicion sevillana de 1500, hoy perdida; y una
de Toledo de 1515, de la que unicamente se ha conservado el segundo libro: La
Derunda del sancto Grial, en los archivos de la British Library. La edicién de
Toledo (1515) se encuentra encuadernada junto con otro ejemplar de la primera
parte del impreso de Sevilla (1535).”°

Se conoce el nombre del traductor del ciclo, Joam Vivas (el Jasgph portugués
y la Denunda castellana lo mencionan), un religioso portugués, miembro de una
adinerada familia de Lisboa, que tenia acceso a la corte de Alfonso III; rey que
durante su estadia en Francia pudo haber conocido el ciclo y mas tarde haber
llevado una copia a Portugal, en 1245.” Sobre la lengua peninsular a la que se
vertié el orginal, la critica apoya mayoritariamente la tesis portuguesa (M. R.
Lapa, C. E. Pickford y F. Bogdanow).

La penetracién de la materia artlirica en Espafia fue previa a la construccion
del discurso en prosa, probablemente hacia fines del siglo XII e inicios del XIII.
Por otra parte, también los materiales de la Vidgata fueron trasvasados a las
lenguas peninsulares, produciéndose contaminaciones con la trilogia de la Post-
Viulgata>® En cuanto a esta ultima, la pervivencia textual del segundo eje (Merin
mas Suite du Merin) tuvo que ser la mas abundante, como lo prueba el hecho de

que los dos impresos que se conservan parecen derivar de una fuente comtn y

* El impreso de Sevilla 1535 es el Gnico que se conserva integro. Lo edité Adolfo Bonilla,
Libros de Caballerias, I, Cido artitrico, yunto al Baladro del sabio Merin, Madnd, NBAE, VI, 1907,
pp- 3- 338.

 Manuel Rodrigues Lapa, A “Denunda do Santo Graal”, Prioridade do texto portugués, Lisboa,
1930; reimpr. en Miscdanea de lingua e literatira portuguesa mediewl, Coimbra, Acta Universitatis
Coimbrigensis, 1982, pp. 303-340.

* F. Gomez Redondo, Historia de la prosa mediewdl astellana, v. 11, Madnd, Catedra, pp. 1475-
1478.
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distinta de la que proviene el manuscnto salmantino. El manuscnito salmantino
denvaria de un hipotétco arquetipo gallego-portugués, mientras que los impresos
de Burgos (1498) y Sevilla (1535) habrian tenido como fuente un arqueupo
castellano. La diferencia en la ttulacion no sera casual, sino que venficaria el
proceso de constitucién de dos grupos textuales.”

Los impresos de Burgos (1498) y Sevilla (1535) ofrecen criterios estilisticos
opuestos. Mientras que Burgos amplia una hipotética fuente, Sevilla la abrevia; de
ahi la presentacion yel epilogo que presenta el incunable de 1498 y del que carece
la impresion de 1535. Por su parte, Sevilla afiade una senie de profecias que
alcanzan el aflo 1467. Frente al manuscrito salmantino, los impresos eliminan
gran parte de las reflexiones morales, sentencias y préverbios, prefiriendo el

discurso narrativo frente al moral.
1.29.1  El Baladro del Sabio Merlin con sus profecias

Por lo que respecta al tema de la originalidad de los Baladros castellanos
frente a la tradicion textual de los manuscnitos franceses, ha sido fundamental la
mvestigacion sobre la reconstruccion del contenido onginal de la Suite du Merdin,
Las aportaciones mas importantes en este campo se deben a los estudios de E.
Vinaver y F. Bogdanow.”® El estema propuesto por Bogdanow deja ver la
compleja tradicion textual de la Suite y lo dificil que resulta reconstruir su
contenido onginal:

Los tres manuscritos franceses que se conservan [el manuscrito del siglo
XIII del Archivo Nacional de Siena (S), el codice Add. 7071 de la Universidad de

59 Ifi

“ E. Vinaver, “La genese de la Suite du Merlin”, en Mélanges de philologie romune et de llittérature
midiewde offerts a Emest Hoepffner, Paris, 1949, pp. 295-300; y F. Bogdanow, The Ronune o the
Grail, Manchester, 1966, pp. 40-59.
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Cambrndge (O), y el ms. Huth (H)] representan un estado diferente del texto
onginal (X), del arquetpo Suite du Merin. Por otra parte, H casi iguala en erratas a
D (la version castellana de Sevilla 1535). Asi, mientras que S transmite una
version mas cercana al arquetipo (X), y C reproduce un texto menos respetuoso
con el orginal (X), Hy D ofrecen una tercera version de la Suite (Y).

Bienvenido Morros compara el estema anterior con las versiones castellanas,
particularmente con el impreso de Burgos (1498), y a la luz del fragmento de una
version galaico-portuguesa de la Suite du Merin'' en el intento de asentar que:

La inclusion por parte de los responsables de las traducciones castellanas de
episodios que solo eran aludidos en la version francesa (ms. Huth), y cuyo
desarrollo se relegaba a un misterioso Corte dd Brait, no demuestra la
existencia de un baladro galo, sino mas bien ilustra como los remumeans
castellanos aprovecharon el nucleo de esas alusiones para dar rienda suelta a
sus amplificaciones.5?

En la misma linea de las investigaciones de E. Vinaver, quien habia sefialado
que las peculiandades encontradas en el Tale of King Arthur de Malory no
probaban que alguna vez hubiera existido una version original mas completa de
la Suite, sino que debian atribuirse al propio autor. De la misma manera que las
divergencias entre los distintos testimonios de la Swuite du Medin no debian
considerarse como “the result of a process of regression and decay, but of
consistent evolution from simpler patterns to more coherent and comprehensive

ones”.

*" Fue descubierto por Amadeo Soberanas en la década del 60, en la encuadernacién de dos
tomos del Chomicon de Antonio Pierozzi (Basilea, 1491), “La versién galaico-portugaise de la
Suite du Merdin”, Vax Romanica, XXXVIII, 1978, pp. 174-193. Soberanas indica como el autor
de la edicién de Burgos cita entre otras ‘auctoritates’ a Antonio de Florencia, para demostrar
que, efectivamente, Merlin fue engendrado por el diablo (cf. Baladro del sabio Merlin con sus
profecias, ed. de Ma. Isabel Hernandez, Oviedo, Trea, 1999, p. 11).

* “Los problemas ecdoticos del Baladro del sabio Merlin”, Aaas del I Congreso de la A sodacin
Hispanica de L tteratira Mediewl, Barcelona, PPU, 1988, p. 457.

* E. Vinaver, The Warks of Sir Tomas Malory, 111, Oxford, 1947, p. 1268.
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A continuacion resumo las prncipales conclusiones del cotejo realizado por
Bienvenido Morros: **

- Es muy dificil precisar el contenido del arquetipo peninsular porque: a)
ninguno de los textos castellanos se atiene claramente a alguno de los
testimonios franceses que se conocen; y b) no sabemos si el unico
fragmento conservado de la version galaico-portuguesa es una mera
reproduccion de algin texto francés (como parece deducirse de su
analisis) o si podria haber formado parte de la version mas primitiva de
la Suite castellana.

- El fragmento conservado en el manuscrito de Salamanca parece ser una
traduccién del Medinen prosa de Robert de Boron.”

- De los testimonios peninsulares, el ms. de Salamanca es el que sigue con
mayor fidelidad los manuscritos franceses, particularmente la version a,
reproducida en 39 mss; Uno de los mas representativos es el fragmento
del ms. 747 de la Biblioteca Nacional de Paris que el fragmento de
Salamanca traduce casi al pie de la letra ya fuera de manera directa o a
través de un intermediario galaico-portugués.

- Frente a los ms. franceses y castellanos, la edicion de Sevilla exhibe una
tendencia a la abbrevatio, que puede atribuirse, en la mayor parte de los
casos a la mano del responsable de la edicion. De hecho, la mayoria de

los cambios que aparecen en Sevilla, se pueden justificar por esa

tendencia a la abbreuatio.*®

A dt, pp. 457-471.

% “[...] y tiene todo el aspecto de pertenecer a la misma clase de antologias de textos artlricos
que incluye, por ejemplo, el ms. 255 de la Biblioteca Nacional de Rennes (Estare di Graal,
Mertiny Lancelot)”. Idem., p. 458.

% Esta era una practica comun de la retérica medieval, recomendada en la Poetria now de
Geoffroi de Vinsauf, obra muy leida en los ambitos escolares de la Edad Media.
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Sevilla y Salamanca combinan el texto de Huth con el ms. 747 de la
Biblioteca Nacional de Paris, representantes de la version a del Robert de
Boron en prosa: “Este tpo de combinaciones deberia hacernos creer
menos en la existencia de un ms. francés, que ya las registrara, que en un
codice castellano o galaico-portugués, hoy perdido, en el cual
concurrieran diversas fuentes francesas.”®’

Que Sevilla emplee la misma formula inicial que aparece en Huth no
prueba nada, por cuanto que se trata de formulas populares, del dominio
de cualquier narrador.”®

Burgos sigue, en la mayor parte del texto, al arquetipo peninsular, e
introduce el mayor nimero de novedades, frente a Salamanca y Sevilla,
mas apegados a los testimonios franceses.”

Las coincidencias entre Burgos y Sevilla son mas frecuentes en las partes
de la vida de Merlin que no aparecen en Salamanca. También suelen
concordar en el lugar donde colocan sus interpolaciones.

Cada uno de los testimonios castellanos introduce escalonadamente
NUMErosas Nnovaciones.

Los Baladros y el manuscrito de Salamanca denivan de una fuente comun,
hoy perdida. Salamanca parece aproximarse bastante al onginal (X);

Burgos y Sevilla se remontan a otro texto, muy parecido al ms. de

¥ Idem., p. 460.

* Ms. Huth: “Chi endroit dist li contes que moult fu iriés anemis quant nostre sires ot esté en
infer et il en ot jeté Adan et Evain et des autres tant comme lui plot”. Cf. con el impreso de
Sevilla 1535: “En esta presente historia se cuenta como los diablos fueron muy safiudos
quando nuestro Sefior Jest Christo fue a los infiernos e saco dende a Adan e a Eva y de los
otros quantos les plugo” , an. at., p. 459.

“ No obstante, como sefiala B. Morros, “el texto de Burgos sigue en la mayor parte de la obra
al arquetipo peninsular, y por eso cabe remontarlo al mismo punto que remontariamos a

Salamanca o Sevilla.” Ibid., p. 461.
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Salamanca (Y), a pesar de que ambos reelaboran de forma muy diferente
pasajes concretos de (Y).

En cuanto a las motivaciones que llevaron al responsable de la edicion de
Burgos a introducir un doble prologo al inicio de la obra, estarian, segtin B.
Morros, el deseo del autor de entroncar su relato con el Jaseph de Abarimatia v,
principalmente, su preocupacién por demostrar que existia en el texto ‘una
decisiva conciencia de moderidad’; es decir, queria encauzar esos contenidos
dentro del panorama de las nuevas tendencias literarias:’® el segundo prélogo
sigue rigurosamente las reglas que prescribia cualquier ars didandi de la época para
la elaboracién de una carta”' La sintaxis de los prologos y de otras partes del
texto es similar a la de la prosa epistolar de mediados del siglo XV y, en especial,
a la de la prosa de la novela sentimental.

Por lo que respecta las profecias que interpolan Burgos y Sevilla, éstas
proceden de las que incluye Geoffrey de Monmouth en su Histora Regum
Britarmae, obra que, al decir de Pere Bohigas, fue “conocida en Espafia y utilizada
como fuente por algunas cronicas”.”* La Historia introduce las profecias en el
momento en que Merlin ha tenido éxito en la corte de Vortigern; el autor corta
con el hilo de la narracion y, cediendo a la fama que entre sus contemporaneos
tienen los vaticinios del adivino, accede a introducirlos en su histornia. La

idenuficacion de estas profecias con el nacimiento del profeta llevo a los

P At dt. p. 466.

"' “En efecto, allf aparece la salutatio (“Principe serenissimo, sacro rey e sefior muy poderoso”),
el prowerbiumo sententia gemraf:s (“la brevedad e fragelidad desta vida muy travajada e dolorosa, e
la constancia de la inconstancia e variedad de la fortuna, la mutacién asimesmo de la voluntad
e del pensamiento humano...”), la mnutio (‘E como deseoso..., vino a mi memonia... un libro
del sabio Merlin, e paresciéme que para exercicio de vuestra magestad...”), con ecenplum
(“Acostumbraron los antiguos... en los combites e cotidianas yantares..”), y la cmdusio
(“Concluyendo —con el giro adverbial de rigor-..., reciba vuestra excelencia...”). Incluso, puede
apreciarse cierta petitio con el disfraz de aptatio berewlertiae: no otra cosa es el deseo de que
Ebalato leyera su version del libro, el empefio, a la postre, de que gustase de esa fruca.” Id.

" E| Baladyo del sabio Merlin segiin €l texto de la edicion de Burgos de 1498, 1, Barcelona, 1957, p. 33.
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reelaboradores castellanos a incluirlos en sus textos, pero de manera muy
confusa. Para B. Morros, los errores comunes que presentan las lecturas de
Burgos vy Sevilla llevan a remontar estas profecias a Y.” Por lo que habria que
suponer que ya la traduccion manuscrita que va del arquetipo a las ediciones de
Burgos y Sevilla presentaba numerosas irregularidades y ofrecia una lectura muy
turbia.”*

En los impresos castellanos, la historia de los dos amantes que Merlin
cuenta a Niviana difiere notablemente de los testimonios franceses. En los folios
205 a-b, 206b del ms. Huth; y los 314b-314v.a del ms. de Cambndge, Merlin
cuenta a Niviana la historia de amor de Anasteu, hijo del rey Assen, por la hyja de
un caballero pobre: ante la oposicion del rey, Anasteu huye con la doncella a un
paraje lejano en donde vivien felices por el resto de sus dias. La misma histona
aparece en la versidn galaico-portuguesa de la Suite du Merlin. En cambio, Burgos
y Sevilla (cap. xxxvill y cccxxv, respectivamente) presentan una historia mas
pormenorizada y con un final distinto: los amantes mueren tragicamente; ante la
negativa del rey huyen al bosque y se refugian en una cueva; un dia el rey sale a
cazar y encuentra al perro de caza que pertenecia a su hijo, lo sigue y al hallar sola
a la doncella, la mata. Cuando Anasteu descubre a su amada muerta se suicida.

. . . . 7. 75
(en las versiones castellanas, los protagonistas de esta historia son an6nimos).

7 An. at., p. 467.

™ Para el seguimiento de las diferencias en la interpolacion de las profecias, vease el articulo de
Morros ya citado (pp. 467 y 468), y las notas de Pere Bohigas a su edicion del incunable de
Burgos, gp. at.

" Las reminiscencias literarias de este episodio son numerosas: Las nzl y una nodhes, la leyenda
de Piramo y Tisbe, la leyenda de Inés de Castro (asesinada por el rey de Portugal, Alfonso IV,
padre del infante don Pedro), el Sierw libre de armor de Juan Rodriguez del Padron, quien se
inspira en este pasaje del incunable de Burgos para la redaccion de uno de los episodios de su
novela. Véanse para este punto los estudios de M. R. Lida de Malkiel, “Juan Rodriguez del
Padron: vida y obras”, Nuew Reusta de Fildogia Hispariaa, VIII, 1954, pp. 21-144; y H. L.
Sharrer, “La fusion de las novelas artirica y sentimental a fines de la Edad Media”, E/ Crotalon,
Amuario de Filologia Espanfa I, 1984, pp. 147-15. M. L. Meneghett estudia algu.nas de estas
reminiscencias literarias en Pala221 sotterranel, amori proibit’”, Medioew ronunzo, X11, 443-456.
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La historia de los enamorados en los impresos castellanos solo presenta una

diferencia significativa, Burgos incluye un breve poema que no aparece en Sevila:

Bien como cisne que llora
su muerte cuando consiste,
que la dize e la memora
con aquel gemido triste;
asi mi mal llorare

con un suspiro profundo,
la vida que dejaré

de aqueste cativo mundo.

Lloraré mis tristes males,

llorare mis grandes penas,

fatigas tan desiguales

que sobran a las ajenas;

llorare la fin venida

de aquesta que muerta veo,

pues que la fin de su vida

dio morir a mi deseo. (XL, 173)76

B. Morros sefial6 como fuente de estas redondillas el Grimalte y Gradissa de
Juan de Flores,” lo cual muestra hasta qué punto influyd el género sentimental en
la reelaboracion de Burgos. Por otra parte, tanto en el prologo y en el explit se
insiste en llamar a la obra tudado, como se denominaron a si mismas la mayoria
de las novelas sentimentales en el siglo XV. Los cambios estéticos de Burgos y la
interpolacion de las redondillas deben comprenderse dentro de esta perspectiva,

siguiendo la moda literaria de su tiempo.

’* El nimero romano indica el capitulo; el arabigo, la pagina. Para todas las citas del incunable
de Burgos, sigo la edicién facsimilar de Ma. Isabel Hemmandez, gp. at.

”7 Grimalte dice los mismos versos en la sepultura de Fiomenta: “Bien como ¢isne que llora/
su muerte quando consiste/ que la dize, y la memora/ con aquel gemido triste, /Asi mi mal
lloraré/con un sospiro profundo...”. El origen ovidiano de los primeros versos del poema se
explica por la traduccién que J. Rodriguez del Padron hizo de las Herodias de Ovidio, bajo el
titulo de Bursario, al que habria tenido acceso Juan de Flores. También el Tnstan de 1501,
habria tenido como fuente, para buena parte del matenal que refunde, el Grnulte y Gradissa.
A at., p. 469.

45



La edicion de Burgos deja fuera los siguientes episodios (que si aparecen en
la edicién de Sevilla): las peripecias de Balain en la bisqueda de Garlan y su
llegada al Castillo Peligroso, la muerte de Garlan, el combate contra Pellahan y el
Golpe Doloroso, la muerte del Caballero de las dos espadas, los preparativos de
la boda de Arturo con Ginebra segn los consejos de Merlin, la cesion de la Mesa
Redonda en poder de Leodagan de Carmelida, la eleccion de los caballeros que
han de ocupar los 48 puestos vacantes de la Mesa Redonda y la instauracion del
Asiento Peligroso.

La canudad de episodios obviados en Burgos y la importancia que tenen
para el ciclo hacen suponer varios estadios intermedios de transmision textual: el
episodio del Golpe Doloroso, por ejemplo, servia de hilo conductor de las
maravillas del reino de Logres y de la demanda del Santo Gnal, al omutirlo se
estaba privando de significado a esta parte fundamental de la historia artirica.
Por otro lado, las incongruencias que presenta la trama en el episodio del
Caballero de las dos espadas y en la interpolacion de la historia de Bandemagus,
se explicarian en su mayor parte, segiin F. Bogdanow, por un error de colocacion
dentro del plan general de obra.”®

El autor del Baladro amplifico e inventd los pormenores de la muerte de
Merlin a partir de una referencia del original francés. La Suite du Medin remite a
un misterioso Corte di Brait, que contendria las aventuras que la Sute obviaba. La
critica ha rechazado unanimemente la existencia de este texto:

El Conte del Brait debio de ser una simple referencia a un libro fantasma, un
recurso que permitia pasar por alto todas las aventuras que el autor no creia
necesario relatar, remitiendo a una rama imaginaria jamas escrita; al mismo

7 Ihid., p. 394. Para el seguimiento detallado de tales incongruencias vease S. Gutiérrez, op. dt.
pp. 195-217; F. Bogdanow, “The Spanish Baladro and the Conte del Brait”, Romania, LXXXIII,

1962, pp. 383-399.
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tiempo, con esa fuente ilusoria se lograba el respaido que ctorgaba la

suecrdadde I lers mpresa?

Como ha senalado Ferdinan Lot, este procedimiento era habitual en gran
parte de las obras de la época, incluida la hagiografia y la épica.”® El término brat
derivaria, segin F. Bogdanow, de un pasaje mal interpretado del 77stan en prose;
en cuyo prologo se dice que Helys de Borron ayudo a traducir a Luce de Gat la
obra llamada “[...] i Bret, pour ceu qu’il est aci comme maistres sor tous les livres
qui onques furent fais de la Taule reonde ne dou Graal”* sin dar mas
explicaciones del significado de la palabra, pero identificando al Trstan con el
Bret. Para el autor de la Suite du Medin ya serian dos obras diferentes.

En el capitulo final del Baladr, el mas onginal, los gritos desesperados
(baladros) de Merlin atraen a una multitud de demonios que vienen a buscarlo.
De manera que su existencia, como bien sefial6 S. Gutiérrez, “mantiene hasta el
instante final el caricter trascendente que le otorgaba una concepcion
diabélica”* Buena parte de las novedades aportadas por las reelaboraciones
castellanas se hicieron con el afan de justificar el titulo del libro.

Actualmente pueden consultarse las siguientes ediciones del Baladro de 1498:
-Baladro del sabio Merin, edicién de Justo Garcia Morales y epilogo de Alvaro
Cunqueiro, Madrid, Joyas Bibliograficas, 1956-1960, 2 vols.

-E ! baladro del sabio Merlin segin el texto de la edicion de 1498, edicion, notas y
estudio de Pedro Bohigas, Barcelona, Selecciones Biblitfilas, 1957-1962, 3 vols.
-El baladro del sabio Merin, (edicion modemizada, reproduce en lo esencial la de
Justo Garcia Morales), Madrid, Miraguano, 1988.

””'S. Gutiérrez, op. at., p. 193.

*F. Lot, E tude sur le Lancelot en prose, Librairie Honoré Champion, Paris, 1984, p. 13.
*' F. Bogdanow, “The Spanish Baladro”, pp. 396-399.

“S. Gutiérrez, op. at., p. 217.
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-E | baladho del sabio Merin con sus profecias, edicion facsimilar y trascripcion de Maria
Isabel Hernandez, estudios preliminares de Ramon Rodriguez Alvarez, Pedro M.
Citedra y Jests D. Rodriguez Velasco, Oviedo, Trea, 1999, 2 vols.

Para el presente estudio me baso en las ediciones de Justo Garcia Morales y

de Mania Isabel Hernandez.

1.3 Merlin en el imaginario: su poder sobre el espacio

La figura de Merlin tuvo en el imaginario hispanico medieval una presencia
secular. El taller alfonsi utliz6 la Historia regum Brittamae de Geoffrey de
Monmouth para la composicion de la Geweral Estoria de manera similar a como
distintas cortes europeas utilizaron la profecia y motivos maravillosos con una
finalidad politica. Esta fue una practica comtn de las dinimicas culturales del
medioevo europeo. Debido a su fama, los textos en los que aparece asi como sus
profecias se tradujeron a numerosas lenguas o se incorporaron a obras ajenas a la
tradicion textual.

La presencia de Merlin tuvo en el imaginario medieval una doble vertiente,
por un lado como personaje novelesco (en la veta del imaginario migico); por
otro lado, y al mismo uempo, como referente historico-profético. Ambos
aspectos se encuentran indisolublemente ligados y son inseparables en su
evolucion.”’ Su presencia literaria e histérico politica tendri una especial

relevancia en la Castilla del siglo XV y en los reinos que conformaron la Corona

¥ Rafael M. Mérida estudié la presencia de Merlin en la cultura literaria y politica del medioevo
hispano en “Merlin catolico”, Bdetin de la Sodedad Castellonense de Cudtira, LXXIV, 1988, pp.
179-212.
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de Aragon®

De todos los poderes de Merlin dos fuercn los que se mantuvieron de
manera mas persistente en la compleja evolucion del personaje: su poder sobre el
espacio y sobre el tiempo. Esta capacidad sobre las coordenadas espacio
temporales las habia adquirido gracias a sus oscuros origenes: hijo de un incubo y
una mujer virgen. Por sus dotes adivinatorias Merlin alcanz6 un rango similar al
de los vatcinios de la Sibila clasica;*® también se le considerd autoridad como
conocedor de repertorios magicos y lapidanios. Sus profecias se convirtieron en
una fuente de los motivos maravillosos de la novela de caballerias al tiempo que
servian o apoyaban una finalidad politica. Pero su poder sobre el espacio: la
movilidad extraordinaria de la que hacia gala, sus constantes y veloces viajes, sus
desplazamientos horizontales y verticales (pues a veces, como el mismo Merlin
explica, tenia que estar en el aire por exigencia propia de su naturaleza), debia
impresionar mas a una cultura fuertemente enraizada y definida por su
pertenencia a un espacio ‘representativo’. Es decir, un espacio concreto y
significativo en el que se organizan las proyecciones del imaginario. Esto es
posible porque aunque ambas coordenadas (tiempo y espacio) son inseparables,

hay una diferencia fundamental: “El uempo, escribe Zumthor, no nos viene

% La difusién de los motivos de la materia de Bretafia en la Corona de Aragdn se remontan al
ultimo cuarto del siglo XII; en el siglo XIV los temas y las obras se encuentran ya muy
difundidos; véase Pere Bohigas, “La matiére de Bretagne en Catalogne”, Bulletin Bibliographique
de la Socété Intemationale Arthurienne, 13, 1961, pp. 81-98; Isabel de Riquer, “La réception du
Graal en Catalogne au Moyen Age”, Tmm}%mxw de tens, transferenca de textas. Mitcs, leyeridas vy
lenguas entre Catalunya y L anguedox, Barcelona P.P.U, 1997, pp. 49-60; y Marti de Riquer, Historia
de la literatira catalana, Barcelona, Arel, 1984, vol. 1, pp. 56-66, y vol. 2, pp. 193-220. Por otra
parte, también se comprueba la presencia de estos motivos en la literatura compuesta en
gallego-portugués; véase Harvey L. Sharrer, “La materia de Bretafia en la poesia gallego-
portuguesa”, Adas del I Congreso de la A. H. L. M., Barcelona, P.P.U,, 1988, pp. 561-569, y
Carlos Alvar, “Poesia gallego-portuguesa y Materia de Bretafia: algunas hipotesis”, Adas do
Congreso “O Canttar dos trobadores”, Santiago de Compostela: Xunta de Galicia, 1993, pp. 31-55;
Amadeu-]. Soberanas, “La version galaico-portugaise de la Suite de Merlin”, Vax Romanica, 38,
1978, pp. 174-193; véase también la bibliografia de la nota 50.

¥ José Guadalajara Medina estudi6 la vertiente milenarista y profética del personaje en Las
profecias del A nticristo en la E dad Media, Madnd, Gredos, 1996.
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dado. El espacio si”.* Esta determinante encontr6 en Merlin una figura
compensatoria. A su presencia en el espacio social se suman, por otra parte, las
numerosas posibilidades narrativas que ofrecia un personaje con sus poderes: la
construccion espacial de la novela tenia en el mago y profeta un apoyo esencial
(véase el inciso 3.1). Por estos motivos, de los multiples aspectos desde los que se
puede abordar el personaje y la novela, me centraré en la vinculacion de esta
figura con la construccion de un espacio textual.

La presencia de Merlin en el imaginario social tiene una vertiente historica y
una literaria. La primera es posible gracias a la introduccion del personaje en los
textos cronisticos e historiograficos de los distintos reinos peninsulares ¥ (y del
resto de Europa) en donde adquiere una notable relevancia como autoridad

;s
profética:

los textos vinculados a las profecias fueron armas usuales entre los diversos
bandos dinasticos y aristocraticos, utilizadas como métodos de confirmacion
de unos derechos o aspiraciones determinados, que se revestian de un
caracter que mezclaba prestigio secular y maraulla cuando acudian a Merlin y
que gozaran de un renovado predicamiento a lo largo del siglo XV en
Castilla, como ya lo fueron en otros reinos europeos antes y después de esta
epoca.s8

Un ejemplo significativo es el de Pero Lopez de Ayala quien en su Cromaz del
Rey don Pedro utiliza la profecia merliniana para interpretar la muerte de Pedro I: la
tradicién maravillosa se convierte no s6lo en elemento retorico sino en arma
ideolégica para justificar el regicidio.” También en los cancioneros del siglo XV

sera frecuente la figura de Merlin. Gonzalo Martinez de Medina, por ejemplo,

* Paul Zumthor, La nedida del mundo, Madrid, Catedra, 1994, p. 13.

¥ Vease el recorrido que hace Rafael Mérida por algunos de estos textos en su articulo ya
citado, pp. 183 yss.

% Idem., p. 184.

¥ Pero Lopez de Ayala, Crdnica del Rey Don Pedro y del Rey don E nique, su hermana, bijas del ey don
Alforso Oneeno, German Orduna, ed., Buenos Aires, Seminario de Ediciéon Critica y Textual,
1997, vol II, pp. 270-271. Véase el estudio de Joaquin Gimeno Casualdero, “La profecia
medieval en la literatura castellana y su relacion con las corrientes proféticas europeas”, Nuew

Reusta de Filologia Hisparca, 20, 1971, pp. 81-84.
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engarza las profecias merlinianas con la tradicion milenansta de Juan de
Rupescissa y presenta el advenimiento del reinado de Juan II dentro de una
perspectiva mesianica. La tematica milenarista que se provect6 durante el siglo
XIV y XV favoreci6 este tipo de tratamientos: “el critico panorama social
coetaneo [...] permitio la transformacion de Merlin en un personaje desvinculado
aparentemente de su marco artarico”.” Si bien la figura del personaje vinculado
al universo artirico fue la que gozé de mas populanidad. La progresiva
cnstianizacion y el final tragico que le dan los Baladros castellanos son otro
ejemplo de la adaptacion de su leyenda a las nuevas circunstancias histérico-
cultarales del siglo XV castellano.

Otra circunstancia que favorecié la pervivencia de su figura en una doble
vertiente historica y literaria fue el requirimiento de la nobleza castellana del siglo
XV de unos moldes aritocraticos y caballerescos que la definieran: los textos
cronisticos y la prosa de ficcion ofrecian brllantes ejemplos para la construccion
de trayectonas vitales y de genealogias tefidas de fama y prestigio (asi Lope
Garcia de Salazar en su Libro de bienandarzas e fortunas o Gutierre Diaz de Games
en E/ Viaoral). Si a este contexto sumamos la trascendencia historica que la
tradicion profetica y apocaliptica adquirié en la Peninsula durante los siglos XIV
y XV ! se comprendera por qué la figura de Merlin concilia una doble dimensién
en el espacio literario y politico: misma que explicd y justifico su persistente

proyeccion en el imaginario medieval.

% R. Mérida, ar. dt., p. 187. Véase para este punto el estudio de ]. G. Medina, op. at.
! Véase ]. G. Medina, op. at., pp. 321-325.
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2. LAPERCEPCION DEL ESPACIO EN EL IMAGINARIO
MEDIEVAL

Si una literatura constituye la proyeccién imaginaria del espacio social, sera
pertinente, antes de entrar al estudio del funcionamiento de esta proyeccion en
una novela de caballerias, presentar un breve panorama de la percepcion

medieval del espacio.'
2.1 Espacios medievales: siglos XI- XIV

La organizacion de los diferentes espacios (geografico, politico,
economico, ideolégico) comienza siempre por una interiorizacion de los mismos,
solo asi el hombre puede transformar la extension en una categoria mental: la del
terntorio, que Le Goff ha definido como “una prolongacion del organismo
animal y humano, [..] una interiorizacion del espacio, organizada por el
pensamiento.”” Gracias a esta apropiacién del espacio, el hombre puede
ordenarlo y explicarse el universo y a st mismo. El aspecto que me interesa
destacar aqui es el del espacio como ambito de vida y de imaginacion humana,
como ‘territorio’ donde el hombre vive la calida costumbre de los espacios

cotidianos o suefia su destino en el imaginario mas alla.

' Los estudios sobre este tema son numerosos. Los trabajos mas importantes al respecto son:
la obra fundamental de Paul Zumthor, La medida del mundo. Representacion del espacio en la E dad
Mediz, Madrid, Catedra, 1984; el primer capitulo del libro de Aron Guniévich, Las aategorias de la
adtura mediewal, Madnd, Taurus, 1990; el sugestivo libro de C. S. Lewis, La inugen del numnda
Introducaion a la literatura mediewl 'y renacentista, Barcelona, Antoni Bosh, 1980; el estudio de
Miguel Angel Ladero Quesada, Los espacias del hombre mediewal, Madrid, Arco Libros, 2002, cuyo
orden de exposicion sigo en la presente introduccion. Véase también el trabajo de P. Gautier
Dalche, “Le renouvellement de la perception de 'espace au Xlle siecle”, en Renowain intelecutal
del Octidentte eropeo (siglo X1I), XXIV Semana de Estudios Medievales de Estella, Pamplona,
1998; y P. Ainsworth, T. Scott, ed. Regiors and landscapes. Reality and imagination in late mediewd and
earty modemn E urope, Oxford, Leng, 2000.

* 1. Le Goff, E1 nacnuento del prrgatorio, Madrid, Taurus, 1981, p.14.



El espacio europeo se consolida entre los siglos XI y XIV. Fue entonces
cuando se configuraron los espacios reales (en los que vivian), los imaginados
(fuera del mundo de su experiencia inmediata, los ambitos exteriores, de los que
se sabla muy poco) y los imaginarios (aquellos reales segun la fe y las creencias,
muchos de ellos correspondientes al Mas alla). En este perodo alcanzan la
madurez los paisajes agrarios y las distintas formas de poblamientos rural; se da el
renacimiento de las ciudades y, con ello, el surgimiento de los espacios urbanos;
se regulan y consolidan los cementerios como un espacio social vinculado al

‘entorno inmediato de los templos; llegan a su madurez los espacios politicos, la
configufacién de las patnias, espacios a los que el hombre se sentia vinculado y
hacia los cuales desarrolla un sentido de pertenencia, llamense municipios,
seflorios, reinos o Imperios.

Aunque la mayor parte de la poblacién europea fue sedentaria, hubo
motvaciones internas (las grandes colonizaciones agranas, la ‘revolucion
comercial’, el impulso religioso de las peregrinaciones) y motivaciones externas
(aportaciones bizantinas y musulmanas respecto al conocimiento del mundo,’
consolidacion del Imperio Mongol) que les permitieron recorrer tierras ignotas,
relacionar cada vez mejor los 4mbitos europeos y abrir rutas hacia espacios
exteriores (en el Mediterrineo, Océano Atlantico, norte de Africa y Asia
anterior)." Mercaderes, peregrinos y, fundamentalmente a partir del siglo XIII,
los misioneros renuevan y abren caminos que ofrecen al conocimiento o a la
curiosidad de los europeos nuevos espacios reales, pero que también sugieren

OLroS espacios imaginarios.

> Y esto de manera muy matizada, pues las obras principales de viajeros y gedgrafos
musulmanes medievales no fueron conocidas por los europeos. Véase S. Fanjul y F. Arbos, ed.,
A tratés del Islam [bn Battuta, Madnd, 1997.

* Sobre esta cuestién véase: Vigerss, peregrins, mercaderes en e Ocidente mediewal. X VIII Senana de
estudios mechewles de Estella, Pamplona, 1992; J. R. S. Phillips, 7The Mediewl E xparsion of E urope,
Oxford, 1988; y E. Aznar Vallejo, Vigjes y desaibrimientas en la E dad Media, Madrid, 1994.
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2.1.1 La relacion con la Naturaleza

La relacion del hombre medieval con la Naturaleza estuvo determinada por
los postulados religiosos, la ubicacion de su establecimiento y las dimensiones de
su horizonte. El paisaje predominante de la Europa occidental en la alta Edad
Media fue el boscoso, la poblacion era fundamentalmente rural. La Extremadura
era todavia durante el siglo XI y principios del XII un paisaje natural
eminentemente boscoso. Los hombres estaban vinculados a la terra por la
economia y por la religion, no existia distancia sensible entre hombre y
Naturaleza, pues aquél estaba integrado en los ritmos de ésta. No es que el
hombre medieval se confundiera con la Naturaleza, mas bien no se oponia a ella.
El sentido de pertenencia al mundo natural era una caracteristica intrinseca a su
conciencia. En la Edad Media -escribe Gunévich- la creacion cultural estaba
determinada en gran medida por la relacion del hombre con la Naturaleza.’

Al igual que el sentido del simbolo, el hombre medieval poseia el sentido de
la analogia que le hacia concebir un parentesco entre la estructura del cosmos y la
suya propia. Los grandes simbolos cosmicos se habian sacado del conocimiento
de la Naturaleza y eran inherentes a todos los hombres: “En la teoria
cosmologica de la cristiandad medieval el hombre no habia adquirido todavia un
 significado independiente: con su existencia glorificaba al Sefior”.°

En las alegonas filosoficas del siglo XII encontramos a la Naturaleza
personificada como criada de Dios, manifestacién de su poder y encamacion de
sus pensamientos, planes e intenciones. Como manifestacion del ser supremo era

una ‘gran reserva de simbolos” para el hombre medieval.

> A. Guriévich, op. at. p. 67.
® Ibd., p. 83.
" Ibid., p. 79.
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El impulso cientifico de los siglos XII y XIII aumento el interés por el
estudio y la explicacion de la Naturaleza. Sin embargo, este inrerés nunca fue
independiente, pues no lo provocaba la Naturaleza en si misma, sino en tanto
teofania. En este sentido le ofrecia al hombre la posibilidad de obtener un
conocimiento de orden divino, que, por otro lado, estaba en posicion de alcanzar,
pues ya en el Génesis se le habia otorgado el lugar central del mundo creado: “el
estudio de la Naturaleza no pretendia encontrar hipétesis y generalizaciones
cientificas, sino [...] simbolos vivientes de las realidades morales” ?

St la mayoria de las descripciones del mundo natural que aparecen en la
literatura medieval carecen de caracteristicas locales y se encuentran
estereotipadas es porque funcionaban como simbolos de la vida espiritual, y no
porque el hombre medieval careciera de senudo estético con respecto a la
Naturaleza. En la hagiografia y las cronicas, por ejemplo, se manifiesta la
capacidad para admirar la belleza de los arboles y del bosque.” No hay que
confundir el “sentimiento de la Naturaleza” con la expresién de ese sentimiento
en la literatura y el arte: las representaciones obedecian a un canon.

La relacién del hombre medieval con la Naturaleza no hay que abordarla
oponiéndola a la Edad modema, sino en correspondencia con su propia
concepcion del mundo. El que el hombre medieval no experimentara una
‘atraccion apasionada’ hacia ésta se explica “por el hecho de que en esa época no
estuviese separado de ella y viviese inmerso en la misma, la nostalgia de la
naturaleza aparece por primera vez en las grandes ciudades de los tiempos

modermnos”."°

® C. Crombie, Histona de la Ciencia, Madrid, Alianza, 1980, p. 29.

? Stokmayer asegura que los hombres de la Edad Media “eran también conscientes de la belleza
de las flores, pero cerraban los ojos ante ella, temiendo perder sus almas por excesivo apego a
100 terrenal”. Cit. por A. Guriévich, gp. az., p. 86.

©Id
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Guneévich considera necesario precisar la nocion de la actitud estética hacia
la Naturaleza para definir el lugar de ésta en la conciencia de los hombres de la
Edad Media. Relacién que no excluye los elementos de admiracion y valoracion
artistica, sino que los supone. No se niega la capacidad del hombre medieval para
percibir la belleza en la Naturaleza, sin embargo, esta belleza sera sélo el simbolo
del mundo invisible y no su objetivo principal."! Como expresion de un ser bello,
el mundo natural necesariamente participa de este elemento; cuando el ascetismo
cnstiano rechaza al mundo por estar manchado por el pecado se refiere
esencialmente al mundo social.

SiDios y el espiritu humano tenian un valor absoluto, la Naturaleza tendra

solo un valor relauvo:
L]
Si no servia de medio para conocer a Dios, no se le atribuia ninglin valor; si
impedia el acercamiento a Dios, se vela en ella el mal, la manifestacion de las
fuerzas diabolicas. Toda concepcion subjetiva de la naturaleza chocaba con
la autoridad de las Sagradas Escrituras, a las que estaba sujeto el
pensamiento medieval.!2

Los grandes autores de la tradicion literaria biblica, patristica y clasica
formaron el marco de referencia a traveés del cual se contemplaba a la Naturaleza.
El mundo social del cielo y la tierra se hallaba en correspondencia con la
organizacion general del universo. La jerarquizacion del espacio cosmico se
refleja en el ambito social e ideologico. Todas las relaciones se estructuran
verticalmente y los seres se sitian en distintos grados de perfeccion, segun sea la
distancia que los separa de Dios, quien habia establecido como rangos sagrados la
jerarquia y las diferentes funciones de las criaturas en el cielo y en la tierra. Esta

concepciéon ongind que en las topografias cristianas se mezclaran las

"' “Mis ojos aman las formas bellas y variadas, los colores esplendorosos y agradables -dice san

Agustin- jPero que no retengan ellos mi alma! Que la retenga sélo Dios, quien ha creado estas
cosas excelentes, €l es mi bien, no ellas”. Las Corfesiones, Madnd, Alianza, p. 238.
" Guriévich, op. at., p. 87.
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informaciones geograficas con los motivos biblicos.” Razén por la cual, afirma
Guriévich, una gran parte de lo que el hombre medieval percibia por medio de
sus sentidos y su conclencia, 0 que su imaginacion se representaba, no era
practcamente localizable en el espacio.” El devenir del hombre va a ser un
destno figurado en la Naturaleza para el crisuanismo medieval.

Una faceta del renacimiento intelectual de los siglos XII y XIII es el
desarrollo de la capacidad para interionzar y concretar las formas no sélo de los
espacios conocidos o ignorados, sino también de los espacios imaginarios. Para
ello se valdran de los conocimientos acumulados por la antigtiedad clasica (la
auctonitas), de las especulaciones teologicas, de los testimonios de viajeros, de la
imaginacion y, en menor grado, de la experiencia, cuando era posible. Es la época
en que triunfa la novela de caballertas, que engendra, a partir del texto, un espacio
maravilloso. Al mismo tiempo, en el ambito de la pintura, se comienza a abrir un
espacio bajo la superficie pintada, que llevara al desarrollo de la ‘perspectiva
artificial” en el siglo XV. Aparece también una utopia, la del pais imaginario de
Cocagne (el Pais de Jauja), que mas alla de su interpretacion es importante como
expresion del dominio en la figuracion de espacios pues “se sitia en el seno del

» 15

florecimiento de una geografia imaginaria”.
2.1.2 Cosmografia

Cosme de Alejandria (s. VI) es el iniciador de la cosmografia medieval; en su
Topographia Ohristiana presenta a la Tierra como un tabernaculo plano y
rectangular que se conectaba con el Mas Alla. Sin embargo, fue la popularidad de

san Isidoro de Sevilla, quien reelaboré material de la antigiiedad clasica, la que

Y Ibd., p. 93.

“ Ibid., p. 108.

* J. Le Goff, “L'utopie médiévale: le pays de Cocagne”, Reute E uropéenne des Sciences Sociales, 27,
1989, pp. 271-286. p. 285.

57



determiné que triunfara la idea de la imagen del mundo como un disco o rueda
(orbis). También fue Isidoro quien proporcioné el modelo de los mappae mumd:
plano circular con los tres continentes. Siglos después, su continuador mas
importante fue Beato de Liébana, con los mapas T-O, llamados asi tanto por su
esquema (el mundo esta representado como un disco en forma de O, dividido
por una T =simbolo de la Cruz- que separa Europa y Africa, arriba se sittia al
Este, por ser el punto cardinal mas importante), como por lo que muestran
(terrarum orbis). Estos mapas funcionaron como simbolos teologicos, “las
medidas, las distancias, los datos de utilidad practica estan fuera del interes del
autor, que se inspir0 en razones religiosas”."

Sin embargo, la elaboracion de mapas parciales mas precisos habia iniciado
en el siglo XIII, con los ltinerarios y los portulancs. Los primeros, de orgen
romano, trazaban redes de lineas que indicaban itinerarios de peregrinacion o
mercantiles. Los segundos, eran guias para la navegacion que reproducian las
lineas costeras del Mar Negro, el Mediterraneo y el Atlantico europeo; fueron
elaborados onginalmente en las ciudades maritimas italianas y proliferaron en el
siglo XIV."

El Universo se estructura segin una geometria simbolica que atribuye un
valor y un lugar a cada elemento, que al formar parte del Todo encubre sus
cualidades y su secreto. Se establecen asi afinidades y correspondencias entre el
mundo y las partes que lo conforman, por lo que un aspecto de la creacion puede
remitir al universo entero. El conocimiento del espacio se organiza a partir del

hombre, centro del universo, por designio divino:

' P. Zumthor, op. at., 304.

7 Algunos ejemplos de la actividad cartografica medieval son: el Beato de la catedral de Osma,
el Codex Tamnensis; el mas antiguo portulano es la Carta Pisana, elaborada en Génova en el siglo
XIII; los atlas del genovés Petrus Vesconte (1320) v el A tlas aatalin (1325) del judio Abraham
Cresques.
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la medida del mundo medieval descansa en el hombre mismo, microcosmos
que en su cuerpo incluye todos los elementos del universo, que es el centro
de la unidad cosmica, como la quiso Dios, inscrita (mas alla de nuestra
individualidad) en las jerarquias sociales del gran cuerpo colectivo, el
espacio-tiempo en el que se desarrollaba el drama de la Redencion. !

En la curiosidad por el mundo subyacen algunas preguntas fundamentales
que guiaran las reflexiones de los autores medievales: * ;cuales son los limites del
mundo?, ¢qué parte de la Tierra esta habitada?, ¢hay una parte inaccesible de la
Tierra?, ¢qué tipos de seres habitan la Tierra?; ¢por qué caminos se accede a sus
diferentes espacios?, ¢cual es la situacion de la Tierra y de los hombres en el
conjunto del Cosmos?® Para dar respuesta a estas interrogantes se beneficiaron
de la tradicion clasica y de las especulaciones teologicas de autores cristianos

anteriores.
2.1.3 Las partes del mundo

Se admitia que el mundo era esférico, que habia tres continentes rodeados
por el Océano, y que cada uno de ellos le habia sido adjudicado a uno de los tres
hijos de Noé, después del diluvio, Sem habria poblado Asia; Jafet, Europa; y
Cam, Africa.

El mundo se divide en franjas paralelas (dimuatas): una ecuatonal

(considerada inhabitable), dos templadas y dos polares. Desde Anstoteles se creia

* P. Zumthor, op. at., p. 393.

" Honorio de Autun, Imago Mundi; Guillermo de Conches, Philosophia Munds; Vicente de
Beauvais, Speadum Majus; Brunetto Latiny, L iwres du Trésor.

* Las tres primeras fueron formuladas por Paul Zumthor, op. at, p. 221. M. A. Ladero
Quesada afiade otras tres, pues también se encuentran expresadas en los trabajos de diversos
autores medievales, op. at., p. 15.
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que el clima determinaba el fisico y la moral de los hombres.*

Aunque los conocimientos romanos sobre el mundo alcanzaban hasta la
costa atlantica norteafricana e Islandia (por el Oeste), Escandinavia y Germania
(al Norte), Zanzibar en el Indico (al Este) y algunas alusiones a China ya la India;
la falta de traducciones dejo en el olvido estos conocimientos, en cambio se
difundieron los escritos de Plinio el Viejo (s. I), de Gayo Julio Solino (s. III) y de
Macrobio y Marciano Capella, obras saturadas de monstruos y fenomenos
prodigiosos que colmaron la imaginacion del hombre medieval de una geografica
fantastica: “y aquella imaginacion deformada fue muchas veces un obstaculo
todavia mayor que la ignorancia para descubrir ‘la configuracion verdadera de la
Tierra’, como ha sefialado D. Borstin, porque convertia en inaccesible, por
misterioso, lo que era simplemente, desconocido”. %

De los ‘tres’ continentes se conocia muy poco, los mas informados
conocian los pueblos, ciudades y rios de Europa entre el Mediterraneo y el
Baltico. De las regiones situadas mas alla solo llegaban rumores que hablaban de
lugares y costumbres extrafias:

De Africa, aparte del Magreb y Egipto, se ignora casi todo hasta mediados
del siglo XV (Etopia, Sudan, Guinea eran nombres de contenido
impreciso). De Asia, las cruzadas dieron a conocer lo mas cercano; en
Septentrion se sithian vagamente los reinos biblicos de Gog y Magog. Hacia
el Este y el Sur se extienden las reglones imprecisas denominadas ‘Las
Indias™ la India Mayor, que corresponde a la peninsula indostanica; la India
Menor, mas o menos Indochina; la India Meridiana, que va de Iran a
Abisinia, a orillas de un océano Indico que se considera un mar cerrado.?’

*' La existencia de los antipodas, habitantes del desconocido hemisferio sur, generd algunas
discusiones tedricas: ¢como habrian recibido el evangelio, si para llegar ahi se habria tenido que
atravesarse la infranqueable zona térmda ecuatonal?, ¢co6mo se sostenian si caminaban cabeza
abajo por el otro lado de la Tierra? Alberto Magno creia que los atraia una fuerza magnética
parecida a la del iman al hierro. Vease Cl. Kappler, Momstrucs, demoros y maraillas a fires de la
E dad Media, Madnid, Akal, 1986, p. 45.

# M. A. Ladero Quesada, op. at., p. 24.

2 P. Zumthor, op. at., p. 221.
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La misma nebulosidad que afecta a la percepcion de la India, tocaba a China
y a Catay, a pesar de las descripciones de viajeros, cada vez mas frecuentes, a

partir de Marco Polo.
2.1.4 Monstruos, viajes y maravillas

La imprecision de lo lejano y la tenacidad de antiguos clichés mentales van a
repercutir en la forma en cémo la cultura europea integré la alteridad.* Los otros
aparecian no solo como extraordinarios o sorprendentes, mas frecuentemente
como hostiles y abominables: “la imaginacion de lo monstruoso como antitesis
que confirmaba la normalidad de lo habitual [...] es casi una necesidad constante
de la mente humana”.* No obstante, la creencia en monstruos, aunque parte de
la aceptacién de lo maravilloso (aspecto este tltimo fundamental de la mentalidad
colectiva medieval), no juega un papel central, pues el hombre cuenta con su
religion: la fe en Dios le permite conocerse a st mismo. El monstruo, ubicado
siempre en espacios ajenos y extrafios (preferentemente orientales),” es parte
también de la creacion, demuestra la omnipotencia divina y permite entrever
algunos de sus misterios.” Todo viaje, por lo tanto, es una promesa de su
encuentro.

El viaje es proclive a lo maravilloso; la partida hacia lo desconocido, los
encuentros y los descubrimientos forman parte esencial de la aventura humana.

La narracion del viaje organiza los acontecimientos en dos niveles de

“ En un proceso paulatino que inicia en los siglos XII y XIII.

# M. A. Ladero Quesada, op. at., p. 25

* Determinaciones especulares de la percepcién de la ‘otredad™ los chinos sithan sus
monstruos en Occidente.

7 Entre los autores medievales que recogieron la tradicion antigua de Plinio, Solino y otros
autores tardo romanos se encuentran el autor anonimo del L iber nmonstruorum de diwersis generibus
(s. VI), Rabano Mauro (s. XI), Bartholomeus Anglicus en De propietatibus rerum y Tomas de
Cantimpreé con su De natuns rerum (ambos de mediados del s. XIII). A esto hay que agregar los
numerosos tratados de Inugines Mundi que se escribieron desde el siglo XII, y la tradicion de los
relatos de viajes.
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representacion, el de lo maravilloso y el de lo coudiano (lo sorprendente y lo
normal): “Lo inesperado es, en cierta medida, ‘esperado’ porque viene precedido,
en el espintu de los viajeros por una tradicion”, de ahi que todo encuentro con
los monstruos se considerara como “una piedra de toque de la autenticidad de
una experiencia viajera: quien no los ha visto, no ha viajado”,” en el caso poco
probable de que durante el viaje no se los hallara, siempre se podia recurrir a un
testigo de confianza que si los hubiera visto. La distincion entre lo real y lo irreal
no planteaba un problema esencial, los criterios para diferenciar aquello en lo que
se podia creer y aquello a lo que no se podia dar crédito son dificiles de
comprender desde una perspectiva moderna. La maravilla era la ocasion para
advertir la presencia de lo sagrado, que era la realidad por excelencia. Los
confines entre lo cotidiano, lo milagroso y lo maravilloso son fluctuantes:
“descubrir no significaba solamente encontrar cosas nuevas, sino en primer lugar
reconocer en la realidad aquello que la imaginacion y una fe tradicional daban por
existente”.” El viajero medieval llevaba en su maleta una coleccion de
MOnNStruos.

En la Edad Media el término maravilloso (correspondiente a la palabra en
plural »2rabilia) designaba un universo de objetos, un conjunto de cosas y no -
como lo entendemos hoy- una categoria espirtual o literaria.”® Este conjunto de
cosas se encontraba en perfecta convivencia con la realidad gracias a que entre
ambos universos regia una armonia sobrenatural Lo maravilloso era una
manifestacion que intentaba explicar los aspectos menos evidentes del mundo y
por lo tanto no podia encontrar oposicion en el mundo de la realidad, sino una

correspondencia, formaban parte del mismo universo.

* Cl. Kappler, op. at., p. 145.
¥ Ibid., p. 148.
¥ I. Le Goff, Lo maraullaso y lo cotidiano en el Occiddente ediewal, Barcelona, Gedisa, 1994, p. 9.
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El nicleo semantico de los conceptos maravilla y maravilloso esta, por un
lado, en la existencia de objetos o sucesos extraordinanios y, por otro, en la
admiracion que éstos provocan. La manifestacion de lo maravilloso no debe su
presencia a la suerte o al azar, encuentra justificacion en su propia existencia, en
la correspondencia misteriosa y en los lazos invisibles que establece con el
mundo en el cual se introduce. Esta correspondencia no implica una relacion

paralela con la realidad, sino convergente con ella:

probablemente sea este el hecho mas inquietante de lo maravilloso medieval,
es decir, que nadie se interroga sobre la presencia que no tiene vinculo con
lo cotidiano y que sin embargo esta por entero inmersa en lo cotidiano.3!

Lo maravilloso no deja de ser admirable, aunque no turbe la realidad
cotidiana ni ponga en conflicto sus leyes. En lo maravilloso los procesos
fundamentales de la razon -objeto, espacio, causalidad y tiempo- mantienen una
relacion que no se da ni en forma lineal ni en un solo sentido. Caracteristica
propia de lo maravilloso que no constituye una limitacién de la percepcion del
mundo, mas bien al contrario: una apertura de las leyes de la Naturaleza hacia lo
sobrenatural. Los aspectos poco conocidos del mundo se podian explicar con un
‘hecho maravilloso’.

Alrededor de lo milagroso se agrupd una gran parte de lo maravilloso
cnstiano. El mulagro reglamenta la maravilla y le hace perder su caracter de
imprevisibilidad, pues detras de él hay un Ginico autor que es Dios, de cuyo poder
y existencia es testimonio. Esta dificultad del cristianismo para aceptar lo
maravilloso proviene, segiin Le Goff,”* del hecho de que en la Biblia -con
excepcion del A poalipsis- no se dedica mucho espacio a lo maravilloso. E1 A 7zigio

! Ibid., p. 16.
2 Ibid., p. 14.
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Testamento contiene poco de maravilloso mientras que en el Nuew Testanento

predominan los milagros.
2.1.5 ElParaiso Terrenal

La consideracion simbolico-religiosa de la Tierra guio el interés por algunos
lugares y sus habitantes. Jerusalén fue un sitio geografico-simbolico muy
importante, pues al ser la Ciudad Sagrada se consideraba como el centro del
mundo fisico, alrededor del cual se ordenaban las tierras conocidas. Su valor
simbolico fue tal que, mucho tiempo después de la conquista de la ciudad por los
cruzados en 1099, perdur6 su imagen en los mapas y en las reflexiones
geograficas como punto central del mundo.

Otros puntos de la Tierra singularizados por referencias biblicas eran el
monte Ararat, en el Caucaso, en el que habra encallado el arca de Nog;
Babilonia, que, como ciudad del pecado, se creia reconocer frecuentemente en
diversos sitios; el pais de los pueblos barbaros y antropéfagos de Gog y Magog,
mencionados por el profeta Ezequiel y a los que se situaba en el remoto
Noroeste, en las montafias de Hindu Kusk, Afganistan.”® Al final de la histona,
cuando llegara el Anticristo, esos pueblos y sus monstruos, entonces solidarios,
invadirian la Cristiandad.

Sin embargo, los esfuerzos mayores se hicieron para determinar la ubicacion
del Paraiso Terrenal, ya que “aunque fuera inaccesible, su existencia fisica
constituia una prueba irrefutable del relato biblico”* La tradicién medieval
recoge la herencia grecorromana de la Isla de los Bienaventurados, los Campos
Eliseos y las Islas Afortunadas, asi como la tradicion judia que situaba el Jardin

del Edén en el Orente: “Los autores cristianos pasaron de una concepcion

* En el siglo XIII se identific) a estos pueblos con los mongoles, debido a la trasposicién
fonética magog/ mongol. /d
¥ M. A. Ladero Quesada, op. at., p. 58.



simbolica del Paraiso Terrenal a otra realista e ‘historica’ entre los siglos 11 y VII.
Los medievales, desde luego, solo glosaron ésta Gitima”.” La imagen paradisiaca
gira en torno al elemento principal del jardin lleno de prodigios con una fuente
en su centro, con todos los atributos del loas amvenus. Se lo situaba en un sitio
elevado, una montafia en el punto mas extremo del onente asiatico. De él salian
los cuatro rios mas importantes del mundo: Nilo, Tigris, Eufrates y Ganges.

Durante siglos la imaginacion, viajera o no, se alimento6 de esta ‘nostalgia del
paraiso’ (con la que esta relacionada, también, la idea del Buen Salvaje). El viajero
medieval Giovanni Marignoli afirmaba haber entrevisto, en un dia soleado desde
Jas montafias de Ceilan, el Paraiso.”

Una de las leyendas mas significativas de la Edad Media fue la concerniente
al Preste Juan, rey cristano de inmenso poder cuyos dominios orentales
limitaban con el Paraiso Terrenal. Los rumores comenzaron a correr desde 1145
(un afio despueés de la pérdida de Edesa por los occidentales), pero es hacia el afio
1165 cuando aparece una ‘misteriosa’ carta escrita, supuestamente, por el Preste
Juan y dirigida al emperador Manuel II; en ella el rey Juan describia su reino y su
corte con toda la riqueza y exhuberancia con la que pudieron imaginar los
bizantinos las maravillas de Oniente, pues, en realidad, la carta fue redactada por
un eclesiastico griego. Pero lo sorprendente es que en 1177 esa carta fue
respondida, se trababa nada menos que del papa Alejandro III quien se dirigia al
Preste Juan en los siguiente términos: “querido hijo en Cristo, Juan, ilustre y
magnifico rey de las Indias”;”” para conminarlo a seguir siendo su aliado en la
lucha contra el Islam. En su condicion de rey-sacerdote, refractario a cualquier

mandato pontificio, el Preste debia inspirarle bien poca confianza a Alejandro II1.

¥ Ibid., p. 59.

* . Kappler, op. dt., p. 105.

¥ Cit. por P. Zumthor, op. cit., p. 189. Para este tema véase C. F. Beckhinghan, Berugen Islam
and COhristendont Travelleres, Facts, Legends in the Middle Ages ant de Renaissance, Londres, 1983; y J.
Gil, E n denmanda del Gran Kan, Madnd, 1993.
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Sin embargo, al dejar claro que se carteaba en esos términos con el poderoso rey,
contribuia a destacar su predominio sagrado, cuyas peticiones, el Preste, como
‘buen hyjo de la Iglesia’, tendria que ‘acatar’, maniobra politica que nada tenia de
mngenua.

En fin, lo que importa destacar es la persistencia de la leyenda, la creencia en
el Preste Juan no se deterior6 a pesar de que, desde mediados del siglo XIII,
testimonios de viajeros a Oriente aseguraban no haberlo visto ni oido hablar de
él. Quiza el ejemplo mas significativo de la permanencia de la leyenda es la
detallada descripcion que ya avanzado el siglo XIV hace Mandeville del reino del
Preste, quien se presenta, segtu la tradicion, en su papel de vigia que impide salir
de sus reductos a los terribles pueblos de Gog y Magog.™ G. Santisteban relata
hacia 1420 en el Libro del infartte don Pedro de Portugal que durante el gran viaje que
hizo el Infante, tuvo la oportunidad de residir un tiempo en la corte del Preste
Juan, pero mas inquieto que éste, sin duda por su naturaleza portefia y también
por aprovechar la cercania con el Paraiso Terrestre, tuvo entre sus pretensiones la
de ir hasta alla.”” Ciertamente, don Pedro de Portugal viajo, eso es cosa conocida,
pero no tanto. En el siglo XVI San Ignacio de Loyola seguia creyendo en este
reino, pues mand6 misioneros jesuitas a las tierras del Preste Juan con la

intencion de conseguir una alianza definitiva contra el Islam.*
2.2 Descubrimientos, relatos de viajes y geografia imaginaria

Aunque las traducciones del arabe permitieron conocer diversas Tablas

- astronomicas fundamentales para la elaboracion de teorias geograficas [como las

¥ Libro de las marallas del mundo, Juan de Mandeville, ed. de G. Santoja, Madrid, 1986.

» G. de Santisteban, L ibro del Infante don Pedro de Portugal, ed. Fr. M. Rogers, Lisboa, 1962.

¥ Véase M. A. Ladero Quesada, “El Preste Juan de las Indias y los reyes de armas castellanos
del siglo XVI”, en Mediew Hispano. E studios in memoriam del Prof: Deree W. L onax, Madnd, 1994,
pp. 221-234.
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de al-Jwarizmi (1126); las toledanas (1140) y la version arabe de la Symtaxis
Mathematica de Prolomeo (1170), el Almagesto], la difusion de este conocimiento
fue muy lenta y desigual. No se conocia, por ejemplo, la Geografia de Promoleo,
cuya traduccion directa del griego se realiza hasta el 1410. También se desconocia
el fundamental L ibro de Roger (1154), del geografo musulman al-Idnsi. A su vez, la
difusion de las observaciones de viajeros en Asia fue muy irregular. Se
comprende que la mayoria de los escritores se limitaran a repetir topicos y
siguteran las descripciones tradicionales, como Vicente de Beauvais, en su
Speadlum Majus (1254). Sin embargo, en conjunto, la acumulacién de estos
conocimientos mas detallados y precisos permitieron una mejor comprension
geografica del mundo. Asi, Roger Bacon, hacia 1270, mezcla teorias tradicionales
con informacion proveniente de Pian Carpino y Rubruck sobre los mongoles; a
mediados del siglo XIII, el inglés John Holywood o Sacroboso, siguiendo al
gebgrafo arabe al -Farghani (del siglo IX), razona sobre la esfericidad de la
Tierra.

La divulgacion de los relatos de viajes contribuyd a la permanencia de las
imagenes fantasticas, en dichos relatos se mezclaban informaciones ciertas con
otras ‘ficticias” en el mismo plano de construccion de la realidad. El libro de
Marco Polo tuvo una gran difusion, pero mas atn el Libro de las maravllas del
mundo de John de Mandeville, en el que relata su peregrinacion por Tierra Santa y
otros lugares como Egipto, Etiopia, la India, Catay, Persia y Turquia, en esta obra
se compendian todas las imaginaciones y maravillas de las anteriores.*

A principios del siglo XV se descubre y traduce la Geografiz de Ptolomeo que

va a ser determinante en los debates teoricos y en los planteamientos de

" Al lado de estas obras estaban aquellas con fines mas pragmaticos como la Prctica della
Meraatura (h. 1340) de Franceso Balducci di Pegolotti, escrita para uso de comerciantes. Véase
también J. Richard, Les réats de wyuges et de pélerinages, Turnhout, 1981; y J. A. Garcia de
Cortazar, Los uajerss medieules, Madrid, 1996.
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exploraciones durante todo el siglo. Los errores y aciertos del autor griego
repercutieron en el desarrollo de la cartografia e influyeron determinantemente
en el proyecto de Crstobal Colon, quien se habia apoyado en el calculo de
Toscanelli, basado a su vez en Ptolomeo, sobre la distancia entre Europa y Catay
por la ruta del Oeste.

Los conocimientos sobre el mundo exterior que los europeos habian
acumulado a finales del siglo XV no impidieron -que la ‘geografia imaginaria’
medieval siguiera presente en el honzonte mental de las personas durante mucho
tiempo aun. Uno de los principales topicos de este imaginario lo constituyeron
las islas.

Como ha sefialado Cl. Kappler, en la Edad Media “las islas proliferan mas
alla de toda medida: se llegan a situar hasta doce mil en el Océano Indico; es
intitil detenerse en el caracter sagrado de esta cifra [...] se trata exclusivamente de
un periplo insular”.* Llega incluso a suponer que Mandeville, de haber tenido
que hacer un mapamundi, habria dibujado una extensién inmensa de mares
invadidos por islas, en la que apenas y se prestaria atencién a los continentes.”
Asia, la India y su Océano eran para los occidentales la encarnacion de un espacio
mitico y extraordinario en el que todo podia suceder; ahi estaba el reino del
Preste Juan desde el que, en los dias claros, se podia vislumbrar el Paraiso
Terrenal, nada mas natural que hacer el Océano Indico el “lugar por excelencia
de las islas”,** puesto que la India era el pais de lo insoélito.

El Océano Indico represent6 para el Occidente medieval, segin Le Goff, un
‘honizonte onirico’ en el que se proyectaron suefios de riqueza, de exhuberancia y

fantasia, de un mundo abierto al infinito comprendido como un anu-

* Cl. Kappler, op. at., p. 37.

43 Ia'.

¥ Ahi se encontraban la paradisiaca Taprobana o Sumatra; Bragina, de habitantes castos;
Oxidrata y Gynosophe, cuyos desnudos pobladores seguian una religién natural; o aquellas
otras pobladas de monstruos. M. A. Ladero Quesada, pp. 48-49.
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Mediterraneo; mundo ambiguo, como todos los universos oniricos, lleno de
maravillas y de terrores.®

También en el Adantico se situaron islas maravillosas, las mas famosas
fueron las Islas Afortunadas (ya descritas en la Antgiiedad), célebres por su
clima, sus jardines y su abundancia. Otro conjunto de islas prodigiosas se situaba
al Oeste de Irlanda, en ellas los hombres no moran. Con ambas estaba
emparentada la prestigiosa isla de Avalon.

Otra isla importante en el imaginario medieval fue la de San Brandan. La
Naugatio Sancti Brandani (s. XI) narra el viaje iniciatico por el que el monje
irlandés lleg6 a la bienaventuranza. La obra fue leida como un libro de viajes y
estumulo la bisqueda de otras islas. Pero lo que importa destacar es como arraigd
la creencia en la existencia de una isla paradisiaca; todavia en el siglo XVIII se
organizaban expediciones para encontrarla. La Naugatio “expresa perfectamente
la asociacion entre viaje, busqueda y plazo tantas veces utilizada como recurso

narrativo en la cultura europea”.*

2.3 El Mas Alla

La idea religiosa acerca del sentido de la vida tuvo un efecto determinante en
la relacion del hombre medieval con el espacio. La idea del homo wator daba un
sentido de trascendencia a la vida humana: ésta era un camino que conducia a la
verdadera existencia, la perdurable. El hombre es pues un viajero con una meta
definida. En este contexto el espacio no puede ser neutro, ni ajeno, ni estatico
“sino un medio en el que se mueve, ya sea en la realidad o con la imaginacion, y

que le ayuda a mantener esa expectativa trascendente porque lo considera como

¥ J. Le Goff, “L’Occident médiéval et 'Ocean Indien”, en Las wmwersos irsulares. Cuadernos del
Centro de E studios Medsewiles y Renacentistas, 3, 1995, pp. 267-283.
*M. A. Ladero Quesada, op. at., p. 50.
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prolongacion de su propio ser”."” Es por la centralidad y trascendencia de su
destino que el hombre puede concebirse como microcosmos, su cuerpo y alma
dan cuenta de la creacion.®

Pero la vinculacion del espacio terrestre con el del Mas Alla también fue
consecuencia de las relaciones entre la sociedad de los vivos y la de los
muertos.“Cuando se espera la resurreccion de los muertos —escribe Le Goff- la
geografia del otro mundo no es un asunto secundario”.”” La forma en como se
ordena el espacio en la Tierra determina la manera en como se imagina el Mas
Alla: “para una sociedad cristiana, como la del Occidente medieval, las cosas
viven y se agitan al mismo tiempo, o cas, en la tierra como en el cielo, aqui abajo

yen el mas alla”

2.3.1 Elcielo

Entre 1150 y 1300 se remodelo la cartografia del Mas Alla. C. McDannel y
B. Lang probaron cémo durante la Edad Media la concepcion del Mas Alla
evolucioné hacia una ‘condensacién de los antropomorfismos’, debido, entre

otras razones, al debilitamiento de los antiguos terrores, mejor dominados por la

YV Ibid., p. 55

*# La imagen del hombre-microcosmos en el mundo se expreso tantas veces en la Edad Media
que se convirtio en un lugar comin. La mas conocida es la miniatura que ilustra una vision de
la monja Hildegarda de Bingen, en su L iber diunonm operum, de mediados del siglo XIII: “sobre
el disco de la Tierra-macrocosmos material, con los brazos abiertos en forma de cruz, el
Hombre-microcosmos donde se compendia toda la creacion; alrededor y mas alla de la Tierra y
del agua, el espacio aéreo y, en su exterior, abrazandolo todo, Cristo sostiene la creacion, como
verbo de Dios creador y cordero redentor; sobre su cabeza, coronando el eje vertical de la
escena, la de Dios padre, unido al Hyjo por la diadema de agior del Espiritu Santo: el
macrocosmos universal y el microcosmos humano tienen una misma estructura profunda,
porque la creacion de aquél esta en funcion de la de éste, y el alma infundida al hombre por
soplo divino (spiraaidum) sostiene y rodea al cuerpo y obra a través suyo, a imagen de Dios, que
en Cristo sostiene y abraza la creacion entera.” M. A. Ladero Quesada, #id., pp. 55-56.

¥ Le Goff, El nacmiento del purgatorio, p. 13.

* Ibid., p. 14.
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liturgia v la promesa de eternidad.”’ Paul Zumthor llama la atencion sobre la
paulatina sustitucion de la idea teocéntrica del lugar de los elegidos por una vision
centrada en el hombre mismo:

como las representaciones del otro mundo con los colores del nuestro, con
su jerarquia social, sus instituciones, sus castillos, sus ciudades, sus jardines,
que garantizaban a la imaginacion piadosa un transito facil desde este
mundo al cielo [...] Hacia 1330, Occidente parece cada vez mas incapaz de
concebir un espacio invisible. Necesita que sus sentidos den testimonio de
cualquier espacio, en caso contrario, lo convierte en imagen alegorica.>

Los Padres de la Iglesia concibieron el cielo como ‘mundo material
glorificado’, imaginaron el Paraiso como la Jerusalén celestial” Aparecen
también las primeras leyendas sobre visiones del Mas Alla, siendo la de San Pablo
la mas influyente. La concepcion del cielo de San Agustin concilia la tradicion
platonica que consideraba al cuerpo como carcel del alma, con la cristiana que
creia en la resurreccion de la came: en el Mas alla los hombres tendrian cuerpos
tangibles, hermosos y jévenes, cuerpos espirituales al modo del Cristo resucitado,
en los que el espintu, sin estar separado del plano de existencia de la materia, la
domina.

Conforme avanzaba la Edad Media la imagen del cielo perdia su caracter
abstracto y se hacia cada vez mas concreto: “El cielo se convirtib en parte
integrante de la vision general del mundo [..] Tres nuevos elementos culturales
contribuyeron a configurar el cielo medieval: la ciudad, el intelecto y el amor”.**
El desarrollo de las ciudades influyd en la sustitucién de la imagen tradicional del

Jardin del Edén por el de la Jerusalén celestial. El otro mundo se concibe como

“una ciudad-estado bien planificada en mitad de un jardin paradisiaco con rios y

*! C. McDannel, y B. Lang, Historia del celo, Madrid, Taurus, 2001.

> P. Zumthor, op. at., pp. 272 y 278.

» Sigo a C. McDannel yB. Lang ya M. A. Ladero Quesada, en las obras ya citadas.
* McDannel y Lang, op.at., p. 178.
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abundante vegetacién”,” como una corte presidida por su Sefior, en este caso,
divino. Aunque todos bendicen a Dios como unico pensamiento, hay jerarquias
entre los bienaventurados, cuyas vestimentas (se sustituye la idea de desnudez)
compiten en rqueza.

Paralelamente se desarrolld una vision intelectual del cielo, basada en el

modelo geocéntrico platonico y aristotélico del cosmos:

El cosmos se dispone en circulos concéntricos, de la materia mas espesa e

informe en el centro de la Tierra (Infierno), pasando por las siete esferas

planetarias, de cuerpos cada vez mas ‘ligeros y luminosos’, hasta la esfera del
firmamento o Stdlatim. Mas alla, el “cielo espiritual’ o ‘cielo empireo’ morada

de los bienaventurados, y el ‘cielo de los cielos’ o ‘cielo de la Trnimidad’, de

Dios exclusivamente.5¢

Frente a la opacidad y mutabilidad de la terra se oponia la luminosidad y
perennidad del cielo empireo, compuesto por la ‘quintaesencia’, elemento similar
a la luz, que, en la filosofia neoplatonica no se consideraba algo matenal, sino una
fuerza que moldeaba y daba forma a las cosas, una emanacion divina. La doctrina
del cielo como pura luz influyd en las representaciones de los poetas y artistas
cultos.

Para Santo Tomas, en quien culmina la visién del cielo, la eternidad esta
presente en cada instante del tempo, los bienaventurados tendran un
conocimiento beatifico por la contemplacion eterna de Dios. Sin embargo, ésta
era una vision teologica muy abstracta para la mayoria de la gente, “que entiende
el amor como algo mas emocional que intelectual”.”” En el siglo XIII se concibid
el cielo segin los codigos del amor cortés, la plenitud celestial y la union con

Dios se decodifican con ayuda de este marco significativo.”®

> Ibid., p. 183.

* M. A. Ladero Quesada, op. at., p. 60.

7 Ibid., p. 61

* Dos ejemplos importantes fueron las obras de las monjas misticas Mechtilde de Magdeburgo

(La luz que fluye de la Diunidad) y Gertrudis de Hetta (E/ beraldo del amor druno).
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Los distntos significados que la Edad Media dio a la figuracion del cielo
(ciudad eterna, promesa del conccimiento divino, promesa del amor en Cristo)
constituyeron un desafio a la imagen ascética que de éste habia presentado el

Nuew Testamento.
2.3.2 Elinfiemno y el purgatorio

La vision de San Pablo se refiere particularmente a las regiones infernales y
fue muy popular durante los siglos XII y XIII, aunque se conociera desde el siglo
I'V. También es en el siglo XII cuando se convierte en articulo de fe el descenso
de Cristo a los infiemnos, introducido en el Credo hacia el siglo I'V. Este descenso
no se refiere al infiemo de los condenados sino a lo que después se llamaria
Limbo de los Justos o de los Patriarcas. La fijacion espacial del Infierno y del
Limbo ocurre también en este siglo XII.”

Puesto que, como ha sefialado Bernaldi, “las representaciones medievales de
los suplicios infernales, a diferencia de la estructura de otras escenas sobre el fin
del mundo, no tenian una verdadera base teolégica”,* la literatura medieval de
visiones, que tendra como fuente de inspiracion esencial el texto de San Pablo, ira
conformando paulatinamente la imagen infernal. Entre las obras mas importantes
se encuentran: la vision del monje de Monte Cassino, Alberico de Settefrati
(1110), la del monje irlandés Tundal o Tnugdal y lz usion de Guntheim (ambas de
1150), y, fundamentalmente, la Leyenda del Pirgatorio de San Patrico (1190), su
autor, un monje cisterciense, narra el viaje del caballero Owen al infierno, para
ello se sirve de una cavidad en la tierra abierta en Irlanda por San Patricio. Otras
leyendas hablaban de la posibilidad de acceder al Infierno por los volcanes Etna
(Sicilia) y Stromboli (islas Lipar). Sin embargo, la popularidad favorecié la

? Ver Le Goff, E | naamiento del purgatorio.
® (. Bemardi, “L’inferno nella cultura populare”, en E. Bruno, E. Alberione, ed., Inferno,
Milan, San Fedele ed., 1996, p. 42.
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entrada sefialada en el Pugatorio de San Patrido frente a las localizaciones
mediterraneas. Otras leyendas similares se difundieron en el siglo XIII (la de
Turcill, la del abad Joaquin) antes de que Dante fijara definitivamente la imagen
del Infiemo.

En todas estas visiones se confirma la presencia y la repeticion de los
mismos elementos y de situaciones semejantes: el infiemo es un lugar de
tormento ubicado en las profundidades de la Tierra (donde la densidad de la
materia es tal que hace imposible cualquier espirtualizacion), sus lugares se
organizan segun los pecados cometidos. La oposicion de los campos semanticos
abajo-materia-oscuro-mal / arriba-etéreo-luminoso-bien, se repite sin cesar. El
tiempo del sufrimiento y del dolor pasa lenta, interminablemente: un dia puede
parecer un afio; mientras que en el Paraiso el devenir temporal es como un soplo
y 1O se siente.

La fijacion y localizacion del Purgatorio ocurre en el siglo XII. El término
aparece en un contexto pre-escolastico que pretende clasificar metodicamente
todos los objetos de la fe.* San Agustin y Beda ya habian considerado la idea de
una ‘prueba’ past mortem que permitiera a los difuntos saldar deudas no pagadas en
la Tierra, y que no hubieran sido tan grandes como para merecer la condena
eterna. Sin embargo, esta situacion se consideraba como un ‘estado’ y no se
vinculaba a un lugar concreto; pero, desde finales del siglo XII, “las mentalidades
propias de la ‘cultura popular’ impusieron una ‘espacializacién’ del Purgatorio”.*
Uno de los precedentes precristianos mas importantes de esta espacializacion fue
la idea de las penas como una purificacion a través del fuego, que, a diferencia del
infernal no seria eterno, sino un fuego punficador.

Tres factores relacionados con el contexto historico contribuyeron de

manera esencial al surgimiento de esta novedad: las transformaciones del sistema

*' M. A. Ladero, gp.at., p. 65
62 [d
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juridico canonico y secular que precisan las equivalencias entre penas y castigos;
la lucha contra la herejia catara y valdense, que se negaba a rezar por los muertos
y era incrédula del ‘fuego purgatorio’; y la mayor necesidad de organizacion que
culmina en el pensamiento escolastico del siglo XIII y que tendra como
consecuencia la necesidad de ‘espacializar’ de mejor manera las nociones
geograficas.

El Purgatorio “amplia la posibilidad de gestionar la salvacion™ y aporta
mayores posibilidades para controlar un poco mejor el destino del hombre.
También contribuye a borrar la idea de la muerte como ‘frontera’,
transformandose en una especie de anexo de la Tierra, con lo que prolonga el
tiempo de la vida y el de la memona.

En la Diuna Conedia el Purgatorio es una montafia formada por siete
circulos que van disminuyendo su diametro segun se asciende, ahi se purgan los
siete pecados capitales. Aunque lugar de sufrimiento y prueba, también lo es de
esperanza, la montafia esta al nivel del suelo y desde ahi se pueden contemplar las
estrellas del firmamento. También es un espacio real, como el Paraiso que esta a

su término.

2.4 Elespacio retoérico y literario

Las pautas descripuivas y explicativas para la configuracion del espacio
retorico y literario que repitieron las retoricas medievales se remontan a los
parametros aristotélico-escolasticos del loass y el spatium La escolastica medieval

.y . XL . s . .
partio de estos conceptos arnistotelicos para distinguir en todo ser y objeto una
ubicacibn (fooss) y un espacio (spatium); es decir, un estar y un hacer en el medio que

los contenga. El estar (la ubicacion) implica una posicion en el umiverso. El hacer

* Ibid., p. 67.
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alude al movimiento, a las relaciones de los contenidos en el continente. A este
Gltimo aspecto habia dado una importancia fundamental el estagirita.

El valor primordial que la retorica otorgd a la demarcacion espacio-temporal
(como uno de los principios narrativos esenciales de la verosimilitud, que se
lograba al guardar el orden temporal y la idoneidad espacial de los
acontecimientos) dej6 un margen muy limitado a la #mendon el paisaje
estereotipado y la utilizacion de clichés y topicos espaciales sera una caracteristica
de toda descripcidn de lugares reales (togpographia) y ficticios (topotesia).

En las obras de ficcién en prosa el espacio se presenta generalmente como
un atributo accidental que emerge de la funcién de los personajes (de acuerdo
con su etar y su hacer en la obra). Es notable la correspondencia entre espacio y
funcion. La jerarquia del personaje también se proyecta en el eje espacial: a mayor
importancia mayor extension de su itinerario.*

El arraigo contextual de las obras literarias medievales explica ciertos
fenémenos textuales relacionados con la espacialidad, los mas comunes son el
uso frecuente del sistema deictico y el fenomeno de la recurrencia, propios de
una sociedad que entiende la literatura desde la oralidad; circunstancia que va a
impregnar incluso la produccion literaria escrita. Carmen Marimon Llorca ha
explicado desde esta perspectiva la pertinencia de fenomenos tales como la
recurrencia y el uso frecuente de topicos:

Repetir significa arraigar, inmovilizar por un momento el tiempo, hacerse
duefio del espacio, recalar en lo conocido y cercano [...] Escuchar lo ya
sabido, el placer del reconocimiento, son propios de una sociedad [...] que
necesita reafirmarse constantemente en sus propios rasgos y que genera, en
consecuencia, unas formas de expresion de comunicacion artistico-verbal en

“ Véase el estudio que en este sentido realizé Silvia Cristina Lastra Paz, “Tipologia espacial en
el Amadis de Gaula”, Inapit, XIV, 1994, pp. 173-192.

76



las que productores y oyentes puedan reconocer la identidad buscada.t®

Fs la contextualizacion del acto comunicativo literario la que permite
reconocer el mensaje y orentarlo en su recepcion. Si el espacio literanio se
construye a partir de topicos y es poco descriptivo se debe a que muchos de estos
clichés funcionaban como paquetes comunicativos: el receptor tenia de ellos un
conocimiento extra-textuai. La realidad podia ser referida gracias a sistemas
signicos bien conocidos por los receptores que haclan innecesaria su
verbalizacion.

En otras palabras, la representacion del espacio en las obras literatias
medievales se organiza en dos niveles: el primero es el de la descripcion (éste
obedece mas que a una vision de los ‘objetos’ a una topica asociada a ellos), el
segundo es el de las coordenadas significativas y extratextuales que le permiten al
receptor decodificar el relato. Asi lo resume Zumthor:

Se nos propone una distincion entre un espacio preexistente al texto y otro,
que la accion engendra a medida que se desarrolla. El segundo es un espacio
externo, que exhibe la “realidad” referencial; el otro, interno, permite su
interpretacion.t

A la inmovilidad de las estructuras se opone la movilidad de los contextos y
esto permite la ruptura y la recreacion de dimensiones descriptivas que aun nos

siguen dejando perplejos.

** Carmen Marimén Llorca, “El espacio y el tiempo del discurso medieval: aproximacién
pragmatico-comunicativa al estudio del contexto”, en Aaes ddd VII Congrés de L assocaco
hispanica de literatura mediewal, (Castell6 de la Plana, 22-26 setembre de 1997), Publications de la
Universitat Jaume I, vol. II, 1999, pp. 385-394, p. 389.

* P. Zumthor, ¢p. at., p. 370.
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3. TIPOLOGIA Y FUNCION DE LAS EXPRESIONES ESPACIALES
EN EL BALADRO DEL SABIO MERLIN

La serie de convenciones que pueblan el paisaje de las novelas de caballerias
obedece, en parte, a una tradicion retérica continuamente afianzada en las aulas,
pero sobre todo a su propia tradicion genérica y sus mecanismos constructivos.
Este mundo, “creado y preparado ex profeso para la prueba del caballero” y que
parecia crearle cierta desazon a Auerbach,! revela su complejidad cuando nos
preguntamos ¢como la reiteracion del cliché potencia la creacion? Un analisis del
papel que las representaciones espaciales tienen en el Baladyo del sabio Merlin con sus
profecias (Burgos, 1498),” asi como de la construccion discursiva de la que surgen y
de las funciones narrativas que cumplen puede explicar este “mundo encantado”
que parece surgir “como brotado del suelo” .’

A continuacion estudiaré los diversos modos discursivos de sigficar el
espacio, en la medida en que todo acontecimiento narrativo se inscribe en un
espacio —sea éste descrito, nombrado o sugerido- que no sdlo nos da informacién

sobre los acontecimientos que ocurren en el mundo ficcional, sino que

contribuye a crearlos, a moldearlos y a determinarlos. Los objetos que pueblan

"Ench Auerbach, Min#ss. La realidad en la literatira, México, F.CE, 1950, p. 132.

* Para un estado de la cuestion véase Paloma Gracia, “El ciclo de la Post-Vulgata artirica y sus
versiones hispanicas”, Vaz y Letra, 7, 1996, pp. 5-15. También son fundamentales los estudios
de Fanni Bogdanow, “Essai de classement des manuscrits de la Suite du Meri?”, Ronarua, 81,
1960, pp. 188-198; “The Spanish Baladro and the Conte del Brait”, Romuria, 83, 1962, pp. 383-
399; “The Suite di: Merin and the Post-Vulgate Ronun du Graal”, en Arthunan Literature in the
Middle A ges, ed. Roger S. Loomis, Oxford, Clarendon Press, 1959, pp. 325-335; y The Romanee of
the Grail. A Study of the Strucsre and Genesis of a Thirteenth-Century A rthurian Prose Ronance,
Manchester y Nueva York, Manchester University Press y Barnes & Noble, 1966. Para una
introduccion al personaje y a su evolucién textual véase: Paul Zumthor, Merin, le prophte. Un
thene de la litérature polémque, de I'bistoriographie et des ronuns, Ginebra, Slatkine, 1973; Carlos
Alvar, El rey Arturo y su munda Dicconario e nutdogia artsiriaa, Madrid, Alianza, 1991, pp. 296-
299; Sanuago Guueérrez, Merin y su historia, Madrid, Alianza, 1999; y Rosalba Lendo, £/ proeso
fk’ reescritira de la nowela artiirica francesa: la Suite du Merling México, UNAM, 2003.

*Id
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este espacio rara vez son descritos, pero tienen un poder enorme de connotacion.
Ante el vocabulario descriptivo mas o menos tipificado se opone una inmensa
capacidad, conjurada por el texto, para la creacion de atmosferas; capacidad que
se apoya en una prenotoriedad tematica, intertextual y contextual. El analisis de
algunos de los procedimientos narratuvos que potencian el espacio discursivo

constituye el objeto del presente estudio.

3. 1 Nivel de la fabula

“Habia hecho de la ciudad henda, el Pais de la propia Ternura
insatisfecha, isla (ya entonces, presagio) de su soledad".

Sin perder de vista la perspectiva que le da al Baladro del sabio Merin el
hecho de constituir la versién de un original francés (la segunda seccion del ciclo
arturico Past-Viudgata, conocido como Suite du Merlin), comprobamos que, si bien
se muestra respetuoso con la tradicibn heredada y en consonancia con la
evolucion de la matenia artlinica, introduce en la interpretacién de los materiales
una transformacion profunda del orginal. Dicha transformacion, constituida en
su mayor parte por el extenso relato de la muerte de Merlin, cierra los contenidos
de la Swute con un senudo distinto al de su fuente. El Baladro condena mas
abiertamente que la Suite el pecado de lujuna del profeta; su encierro es definitivo
y solitario, Dios lo abandona y Merlin muere condenado.” Se comprueba también

el grado de dependencia que esta nueva significacién establece con la

* Uumberto Eco, La isla del dia de antes, Barcelona, Plaza & Janes, 1998, p. 151.

* Paloma Gracia estudié la evolucién de este episodio final en ““E mori6 con un muy doloroso
baladro...” De la risa al grito: la muerte de Merlin en el Baladro”, Cuadernos para la Iestigacion de
la Literatura Hisparica, 18, 1993, pp. 149-158. Véase también Jean Marx, “Le sort de I'ame de
Merlin mis en cause par I'évolution de son caractére”, en Mélanges René Crazet, ed. Pierre Gallais
e Yves-Jean Riou, Poitiers, 1966, t. II, pp. 981- 983.
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construccion de un espacio narrativo: el lugar en el que morra el profeta
constituye la descripcion espacial mas amplia de la obra (XXXVIIL, 169-179).°
En el Baladro del sabio Medin la repercusion del cronotopo es mayor
respecto a otras novelas de caballerias debido a la peculiandad de su tema: la
organizacion y la fundacion del mundo arturico. Las lineas principales de su
devenir se establecen a través de la figura de Merlin (sabio consejero, adivino y
profeta de la corte del rey Arturo), quien, por este hecho, se constituye en el eje
rector de la novela; fundador en el tiempo y el espacio del comportamiento
cortesano y parte esencial del imaginario caballeresco. El deseo de dar una mayor
unidad y coherencia a la matena de Bretafia va a regir la estructuracion de este

cronotopo.”
3.1.1. El espacio como estructura

La referencia a un episodio narrado en los Ewingelios A pacnifos, el descenso de
Cristo a los infiernos y la liberacién de los profetas, es el motor que da inicio a la

primera secuencia narrativa de la novela:

Jests [...] baxd a los infiernos e le despojo, e a los que conoscio ser suyos
poderosamente las sac dende e los clocd en el paraiso; e no menos dexo ligado
e reatado a Sathanas [...] en prisiones muy fuertes en el profindo del infierno,
so firmes cerraduras. Visto por los diablos el desbarate e turbacién que
nuestro redemptor Jesucristo en su infierno havia puesto, vinieron a ver
aquellos logares do tener solian aquellos prophetas e santos padres, e no
fallando ninguno de todos ellos e visto su rey cabtivado e encarcelado en el

® A continuacién me referiré asi a las citas del texto: el nimero romano indica el del capitulo; el
arabigo, el de la pagina. Sigo la edicién de Maria Isabel Hernandez, E/ Baladro del Sabio Merin
con sus profecias, Oviedo: Ediciones Trea, 1999.

7 Este esfuerzo consciente por darle unidad y coherencia al ciclo es una de las caracteristicas
esenciales del autor de la Swute du Merin. 1a canudad de episodios obviados en Burgos y los
episodios deturpados del texto hacen suponer varios estadios intermedios de transmision
textual
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profundo [...] procuran con mucha solicitud de buscar algiin remedio para
reparo del dafio suyo rescibido (Comienga la obra, 5).3
Tres nociones principales estructuran la espacialidad de esta escena inicial: la

verticalidad (que da los elementos de profundidad y superficialidad), la
honzontalidad (que revela la cercania y la lejania) y los concepros de
orden/desorden. La relacion dinamica entre estos elementos, asi como la carga
significativa proveniente de una circunstancia cultural determinada, configuran
las bases sobre las que se construye la espacialidad narrativa. La similitud y la
continuidad caracterizan la representacion del Mas All; el lugar de castigo que es
el infierno tiene que ser, en consecuencia, imaginado como un calabozo. Destaca,
no obstante, el hecho de encontrar en él ‘Universidad de los Diablos’:

Como costumbre [...] de universidad, fizieron apregonar un pregon publico.
E llamada e ayuntada la universidad de los diablos, lebantose entre ellos uno
de los mayores, llamado por nombre Onquivezes, e propuso ante todos
desta manera: (Comienga la obra, 5)

Los demonios planean el nacimiento de Merlin en respuesta al ‘desorden’
que Jesus hace en el infiemo, y esto en un cndlim en el que hacen uso de la
palabra ordenadamente y demuestran un pleno dominio del lenguaje retorico.
Harvey Sharrer habia sefialado ya el uso del discurso retérico como una de las
caracteristicas del estilo del Baladro frente a la fuente original; lenguaje que habria
sido el resultado de la influencia de la novela sentimental en el texto de Burgos.’
Pero mas alla del estilo, la importancia de este pasaje radica en la amplificacién de
un episodio que permitira encauzar los motivos del nacimiento de Merlin. La

invencién de una Universidad de los diablos en la que éstos celebran su ‘consejo’

® Salvo este primer capitulo, a continuacién me referiré asi a las citas del texto: el niimero
romano indica el del capitulo; el arabigo, el de la pagina. Sigo la edicién de Mara Isabel
Hemandez, E! Baladyo del Sabio Merin con sus profecias, Oviedo, Ediciones Trea, 1999. Todas las
cursivas de las citas son mias.

? Harvey L. Sharrer, "Juan de Burgos: impresor y refundidor de libros caballerescos”, E/ libro
Antigno E sparil. Aaas del primer Cologuio Internacional, Madrid, 18 al 20 de diciembre de 1986. Al
cuidado de Maria Luisa Lopez-Vidriero y Pedro M. Citedra. Salamanca, Universidad de
Salamanca, 1988, p. 365.
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permite introducir y explicitar la funcion del mago en un contexto que
determinara su desastrado final.

Robert de Boron ya habia remontado el relato al descenso de Cristo a los
infiernos, insertando asi la historia y el personaje en una perspectiva cosmica de
redencién de la Humanidad, por una parte, y en la dinamica de la lucha perpetua
entre Dios y el Demonio, por otra. En la Suite Vulgate el aspecto profeético de
Merlin se reduce notablemente al papel de consejero y estratega mulitar, ya no es
el profeta del Grial sino el profeta de la guerras de Arturo; su funcion se limita a
consolidar la pacificacién del reino y a consumar la llegada de éste al trono. La
Suite du Merdin recobra el papel trascendente del mago, pero subraya la
intervencién de Merlin como producto del malévolo plan que busca restablecer el
dominio del Mal en la tierra. E1 Baladro retoma y acentia este papel, de aht que en
el auditorio universitario de los diablos (que no aparece en las fuentes anterores)
se Insista:

si algin remedio puede este nuestro mal haver, es que, pues al nuestro
poderio, por este Ombre [Jests] haver venido en el mundo, nos ha venido
tanto mal e daflo, seria bien que nuestra mano fiziésemos en el mundo otro
ombre, para que, con su predicacion e sagacidad, atraxiese los onbres a
nuestro querer e obras e poderio. E en esto haziendo, serfa menester que
correspondiese en el engendrar a este Jesus, que en alguna virgen de buena
vida fuese engendrado [..] le ensefiartamos que supiese las cosas pasadas e
fechas [...] cierto es que los podria engafiar [a los hombres] para los traer a
nuestro poder, como engafiaron los prophetas a nos (Comienga la obra, 5).

Se establece explicitamente el paralelismo con la Encarnacion: el sumo
misterio, la presencia de lo eterno en un espacio y tiempo determinados. La
movilidad espacio-temporal de Merlin es, en este sentido, una necesidad de la
simetria, pero de signo inverso: su nacimiento es planeado como venganza de la
Redencion. Planeado su nacimiento como venganza de la Redencién, émulo del

Anticristo, una serie de connotaciones biblicas permean la historia y colorean los
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espacios: paralelismos entre la vida de Jests y la de Merlin y especialmente con el
Apocalipsis.

Ahora bien, desde un punto de vista estrictamente racional es casi imposible
formarse una imagen espacial concreta, o por lo menos aproximada de varias de
las descripciones que aparecen en el Apoalipsis. Veamos solo un ejemplo: “Y
delante del trono habia un como mar de vidrio semejante al cristal; y en medio
del trono, y alrededor del trono, cuatro animales llenos de ojos delante y detras”
(Ap. 4: 6). Estas imagenes, para ser imaginadas, necesitan o bien ser entendidas
como figuras (el simbolismo no seria sélo una expresion del ‘sentido del simbolo’
propio del hombre medieval, sino una exigencia que se desprende forzosamente

© o bien ser aprehendidas como atmésferas. Porque lo que

del texto),
indudablemente crean es una atmosfera y con ella unos sentimientos
determinados, recuerdos, sensaciones, que son, en definitiva, los que permiten
pensar esas imagenes. Esta carga emotiva hace posible la creacion de una imagen
efectiva, aunque menos precisa. Un mecanismo similiar acttia en el Baladro para la
creacion de ciertos especios, especialmente aquellos inspirados por algunos
pasajes del texto biblico en cuestion.

La voluntad por establecer analogias determinara en gran medida la
configuracion espacial en el Baladro. En si misma, la analogia implica una forma
espacial: el paralelismo, a través del cual se establece una relacion dinamica con el
plano sintagmatico (que procura la equivalencia de las aventuras en el pasado,
presente y futuro de la historia; la coherencia del ciclo), y el plano paradigmatico
(que interpreta esas aventuras segin un modelo religioso, moral y social). La
coherencia interna del ciclo Post-Viulgata imponia la muerte de Merlin; el caracter

moral y pesimista con el que se interpreta y reelabora el ciclo termina por hacer

de esta muerte un suceso tragico.

' En este sentido, uno no puede menos que admirar la habilidad de los iluminadores de los
Beatos.

83



La Encamacion es un concepto esencial en la construccion del espacio
textual. Como enigma temporal y espacial plantea una estructura que supone el
engarce de estos dos planos. La Encamacion como irrupcion de lo infinito en un
mundo limitado, como promesa de la nueva esperanza del hombre, como
principio de fe en el que se sustentan los E wingelios (encarnacion del bien, perdon
y nuevo origen) y el Apoalipsis (encamacion del mal y destino final) se configura
como centro, y como punto de partida de la organizacion espacial en el Baladro; a
partir de él se ordenan las dimensiones espaciales en el texto y se plantea corregir
el desorden del mundo. Por otra parte, el concepto justifica narrativamente la
extension de ciertos episodios y el simbolismo de otros: una buena parte del
contenido del Baladro se dedica a la narracion de las circunstancias que rodean el
nacimiento de Merlin, se justifica asi la larga labor de Onqueveces en la busqueda

de una madre lo suficientemente virtuosa, homologa de la Virgen Maria:

El diablo [...] quiso probar qual dellas mas sin pecado seria e en aquella

engendrar a Merlin, porque [...] ansi fue concertado, que fuese en muger

muy catholica, por que correspondiese el nacimiento de Merlin al de Cristo,

nuestro redemptor (I, 7).

Son vanas las ocasiones en las que se recuerda el valor de la Encarnacion, y
sus implicaciones (natalicio y crucifixion) con relacion a las vicisitudes del mundo
artiirico y al papel fundacional que en éste tendra Merlin:

a) Vinculada a los poderes del profeta:

E quando el nifio llegd, a tiempo que uvo el saber del diablo [...] ~como
quiera que lo {izo sandiamente en aquella que Dios compro por su muerte,
por ende no quiso Dios que perdiese el nifio cosa de quanto havia de haver
de parte de su padre, ca el diablo le fiziera por saber todas las cosas que eran
fechas e dichas; e asi quiso nuestro Sefior, por la sanctidad de su madre, que
supiese las cosas que avian de venir (IV, 13).

b) Como causa de la salvaciéon de Merlin; cuando Verenguer, por consejo de

los cléngos, lo manda matar:
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Ca nunca perdera la manzilla [el diablo], por quanto yo no digo nin predico
sus cbras; e quisierame matar; mas yo tengo tal esperanga en mi sefior
Jhesucristo, que me fizo e me ha de desfazer, e tomoé muerte e passmn en la
sancta vera cruz por me salvar, que El me guardara bien de su engafio (VIII,
25).

¢) Cuando Merlin explica la necesidad de la fundacion de la Mesa Redonda:

Sefior, vos deveis saber que nuestro Sefior vino en tierra por salvar el
pueblo; e el dia de la cena comio con sus discipulos e por nos remediar
nuestro Sefior tomo6 muerte por nos (XIV, 46).

d) Como fecha significativa en la que la voluntad divina guiara la eleccion del

rey:

Ya beis que viene la fiesta en que el Rey e Sefior de los reys nascio [..]
rueguen que, asi como Dios verdadero quiso nacer en aquel dia, que os dé
tal sefior que sea a su servicio e a su plazer (XVII, 62).

Son momentos cruciales de la historia que jalonan los nicleos narrativos del
Baladho. Los paralelismos van mas alla de lo episodico; se pretende establecer una
correspondencia entre el universo artiirico y el destino biblico. Habra por lo
tanto un rey predestinado (Arturo), un ‘falso’ profeta (Merlin), un elegido (Galaz),
la presencia de Dios en la tierra (el Gral) y un final apocaliptico (la destruccion
del mundo arttirico).

Tres tipos de espacios gradian la progresion argumental: a) el espacio de la
corte (vinculado a los misterios del Grial, a los origenes de Merlin, a su
intervencion en los sucesos de Gran Bretafia, a la concepcion y coronacion de
Arturo y al nacimiento de Mordred); b) el espacio de la aventura (vinculado a la
fundacién y caracterizacién del universo arttrico; los episodios bélicos y las
aventuras individuales se instituyen como paradigma de toda futura caballera); y
¢) el espacio maravilloso en el que se da el encantamiento y la profecia (vinculado
al enamoramiento del mago y a su muerte).

La magia de Merlin es, en gran medida, dominio del espacio. Merlin

configura los esquemas de espacio y tiempo en los que se moveran los personajes
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y por los que cumpliran su destino. Ordena y distnbuye a los protagonistas de la
historia como en un tablero de ajedrez, cuyas reglas sélo ¢l y la Providencia
conocen.

Pero ¢qué tipo de espacios crea o contribuye a crear Merlin? Siempre son
espacios arquitectonicos. Por un lado, espacios que evocan intimidad y seguridad
(torres y palacios). Por otro, espacios para la memoria: monumentos y padrones;
muy pocos conmemorativos de algin suceso feliz; la mayoria funebres,
testimonio de batallas 0 anuncio de guerras venideras, pero en todo caso, huella
de la desdicha pasada o signo del sufrimiento futuro, aviso de la fatalidad que se
configura como presencia de la muerte.

Sin embargo, son mas importantes los espacios creados por los consejos de
Merlin: la Mesa Redonda y la Corte. Estas dos instituciones, principio y fin de
toda caballerta, se libran asi de la mancha que pudiera ocasionar en su orgen la
mano del hijo del diablo; el papel de Merlin se limita aqui al de cumplir las
disposiciones de la Providencia, verdadero autor intelectual de estos espacios en
la Tierra.

A diferencia de Morgana, Merlin casi nunca manipula el espacio natural; en
la mayoria de los casos se limita a conocerlo, mueve a los personajes en ese
espacio creado por Dios y, por tanto, respetado. Cuando Pelinor esta a punto de
matar a Arturo, Merlin no actiia como un vulgar prestidigitador, transportando a
Arturo a otro lugar; su encantamiento se dinge a Pelinor, lo hace dormir
profundamente (¢¢ XXI, 86). En otra ocasién, cuando Anquises se lleva a la
Dama del Lago, también renuncia Merlin a transportarlo lejos 0 a convertir el
valle por el que caminaban en un sitio capaz de asustar al insolente; decide, en
cambio, convertir a su amada en un fiero Leon (¢ XXVIII, 120). Esta relacién
con el espacio tiene que ver con la limitacion de sus poderes por causa del

pecado, como él mismo reconoce al hablar de su muerte con Blaisén:
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Mas fasta aqut cierto hera de estorcer o de allegar lo que querfa, mas agora

me aviene desto que lo no pueda saber por cosa que fazer quiera, nin qual es

aquella donzella que me ha de marar nin en qual tierra es [...] E bien creo sin

duda que Dios por mi peccado me faze esto desconocer, porque por

desconoscimiento fize peccar a la muy noble e santa duefia Iguerna (XVIII,

67).

Pero también tiene que ver con su conciencia de culpa, con su anhelo de
alcanzar el perdén y con su respeto por los designios divinos. Asi, cuando Arturo
le pide ayuda para encontrar a Mordred “ca por lo descubrir, sera guardada la
tierra e por lo encobrir, sera perdida®, Merlin responde: “-Assi es verdad [...]
quien a la parte desta tierra quisiese mirar; mas si la tierra en esto ganase, yo
perderia mucho, ca perderia el alma. E por esto no os lo diré, ca mas quiero
salvar mi anima, que no vuestra honra ni el reino” (XIX, 73). Aqui obra su
voluntad, por lo que su final resulta mas dramatico."

Ahora bien, preferir los encantamientos sobre las personas y no sobre los
espacios tiene que ver también con su sentido del humor. Ambos episodios
introducen una vena coémica en una atmosfera cargada de simbolismo y
trascendencia, y descubren una faceta humoristica en la personalidad del adivino.

Morgana y los encantadores arpistas, en cambio, si manipulan el espacio.
Esto los revela no solo como pecadores (pues la manipulacién espacial en el
texto tiene que ver con la consecucion de intereses personales y con oscuras
motivaciones: odio en Morgana, lascivia en los encantadores), sino como
verdaderos agentes del Mal.

Arturo, Acalén y Urian pasan la noche en una misteriosa barca; al amancer,
cada uno despierta en un sitio diferente: Arturo en un calabozo, Acalén en un
prado y Unan en su lecho de Camelot, junto a Morgana. Tras la primera reaccién

de espanto, los personajes reconocen con pragmatica facilidad su nueva situacion.

' “Aqui no hay ninguna mudanga; que cada uno no puede su muerte acuitar, si le pluguiere”,

le habia dicho a Galvan (XXXI, 135).
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Acal6n: “¢E yo adonde s6 traido e encantado e mi sefior otrost? [...] E no creo
que esto fue otro sino orden del diablo que nos aparescid, que no era barca”
(XXXVIIL, 165); Arturo: “mas yo me tengo por encantado” (XXXVII,166).
Reconocerse ‘encantados’ es lo mismo que saberse ‘engafiados’,'” la ilusion
espacial se identifica con la traicion. Morgana ha preparado todo para provocar la
muerte de Arturo: para liberarse de su prision el rey se enfrentara a Acalon, a
quien Morgana le ha dado la espada Escalibur. Por supuesto, ninguno de los dos
sabra con quien pelea.

El caso de los encantadores arpistas es mas elocuente: con el sonido de sus
arpas encantan el espacio configurando un circulo magico, los que oyen las arpas
tarier pierden “todo el poder que tienen de todos sus miembros; de manera que
luego caen como muertos e estan en tierra mientra ellos quieren” (XXXVI, 157).
Entonces los encantadores aprovechan el uempo: “si alguno pasa por aqui e lieva
su muger o su amiga, si es fermosa, yazen con ella [...] ante aquellos que las traen;
e después matan aquellos que las quieren fablar” (XXXVI, 157). Merlin se
muestra particularmente estricto en el castigo no s6lo porque encantan a Niviana
0 por querer competir con €l, sino porque faltan a Dios con sus hechizos; antes

de enterrarlos vivos en cuevas y quemarlos con azufre:

fizo Merlin sus encantamentos, tales quales supo que podian valer a tal cosa,
e fuese contra los encantadores. E tanto que a ellos llegd, fueron tales que
perdieron el saber e el poder de los miembros, ansi que un nifio los pudiera
matar [...] E ellos no podian cosa saber, en que miravan a Merlin, e cada uno
no tenia su arte en nada. E [...] Merlin [...] dixoles: -jAy, ombres malos e
descomulgados [...] ca mucho avedes fecho males e traiciones! (XXXVI,
157).

El fin ltimo de toda manipulacion espacial es la muerte. Y en esto se revela

también la ignorancia de los encantadores. El respeto por el espacio caracteristico

** Acaldn: “e mis me pesa por mi sefior que por mi, ca yo bien sé que asi es engafiado como
yo” (XXXVII, 165). Y el compaiiero de Arturo en el calabozo dice: “-Cierto, aqui ay mala
traicion e fuerte” (XXXVII, 166).
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de Merlin no obedece tinicamente a una limitacién de sus poderes, sino a un
conocimiento mas profundo: el de la verdadera magia, distinta a los ‘engarios’ y a
las falsas ilusiones de estos demiurgos; el tnico creador es Dios. La Encarnacion
es el signo inverso de esta manipulacién; al dar nueva vida consagro el espacio
terrestre (cualquier transformacion debia ser sélo una ilusion) y ast dio la
posibilidad no ya de volver a encontrar el paraiso (de cuyo anhelo dejo
testimonio la configuracion de un paraiso terrenal), sino de poder vivir en él.

De ahi que los espacios creados por Merlin sean cerrados. En cambio,
aquellos de los que se convierte en gula, se configuran como centro, origen y
posibilidad de apertura a nuevos acontecimientos y significados. El mas

importante es la corte.
2. Topicos espaciales: recreacion y conunuidad

La corte artiirica es el paradigma del espacio central, simbolizado en la Mesa
Redonda. Como parte de la manifestacion del Gral, la Mesa no sélo establece
una continuidad con la historia sagrada, sino que, al conformarse como
institucion caballeresca a la que solo tienen acceso un grupo de elegidos, se
convierte en la expresiéon de un ideal de cortesia y de caballeria. Por eso su

fundacién precede a la de la corte artiirica:

la mesa es muy grand significan¢a e muy alta e aina verna della mucho bien a
este reino [...] e fazed algo en esa villa por amor de la Tabla Redonda [...] El
Rey mando fazer en la villa cosas grandes en que toviese sienpre su corte; e
fizo saber por toda la tierra que a estas tres fiestas ternia siempre su corte en
Cardotl: por pasqua de Navidad e en dia de Pentecosté e en dia de Todos
Santos (XV, 49).
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Alcanzar un sitio en este lugar impelira al desplazamiento,” inculcara el
deseo de perfeccion y de posesion de aquellas virtudes necesarias para poder
pertenecer a €l. Las fechas religiosas en las que se ‘celebra’ la corte configuran a
Cardoil como espacio de manifestacion divina; figura del espacio sagrado que
constituye la Mesa Redonda. De este centro irradian todas las posibilidades de
aventura y en €l convergen todos los caballeros del mundo.

Respecto al mundo cadtico exterior, del cual se halla separada por una
frontera, la corte se erige como un cosmos organizado, formando el paradigma
‘cortesia’ wrsus ‘villania’. Frente a la aventura, la corte mantiene una relacion
dialéctica: es marco de motivos estaticos (fiestas, banquetes, conversaciones,
torneos, juegos, caza)'* que, no obstante, la configuran como centro de sentido
generador de movimiento. Ocupar un sitio en la Mesa Redonda determina en el
caballero una funcién tluma: extender el orden, configurado como ‘cortesia’, en
el mundo exterior. El impulso frenético por llevar a cabo ‘grandes empresas’, la
incansable blisqueda de aventuras que otros caballeros no artiricos atribuyeron a
orgullo, no es sino el deseo de dominar el caos, el triunfo del Bien sobre el Mal.
Aunque efimera, no otra cosa fue la conquista del Grial, ganar con el esfuerzo
personal y el ejercicio de la virtud, la presencia de Dios en la Tierra.

Como sede de valores que compendian la virtud caballeresca (lealtad,
generosidad, coraje y caridad) en la corte reinan la paz y la justicia. Por eso se
indigna de tal modo Arturo cuando Baalin, no respetando ese espacio y los

pactos que conlleva, mata a una doncella alevosa:

" Al ser elegido Tor en vez de Bandemagus, éste abandona la corte y hace el juramento de
combatir contra los caballeros de la Tabla “por que todos dixesen que bien valia para él tan alta
silla como aquélla” (XXXVII, 162).

** Para los motivos estaticos del cronotopo de la corte en el roman artirico véase el estudio de
Anna Bognolo, I aonotop: della corte e dell'aventina nei “Libros de caballenias™ Anudis de Gaula e
Palmerin de Oliua, Tesis doctoral, Universidad de Pisa, 1991, pp. 33-73.
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-Cavallero, cierto, vos fezistes la mayor villania que yo nunca vi [...] Que
clerto es que ningun cavallero estratio ni conocido me tan grand desonra
fiziera, ca mayor desonra no me podia ombre fazer que matar donzella
después que ante mi estoviese o en mu corte. Aunque oviera fecho mal, no
deviera mal rescebir, que atal es la costumbre de mi corte. E vos fuestes el
primero que la quebrantastes por vuestra sobervia. E yo vos digo que, s1 mu
hermano fuésedes, que os pugmna criminalmente por ello. E agora os 1d de
mi casa e no parezcais ante mi, que, cierto, no seré alegre fasta que esta
sobervia sea vengada e con todo nigor de justicia (XXIII, 93).

Caracterizada positivamente cuando se enfrenta al mundo exterior (uleize),"”
la armonia y el esplendor de la corte revelan, en esta etapa de elaboracion textual,
un equilibrio interno siempre amenazado, pues también se dan en él los
comportamientos y nvalidades personales que terminaran enfrentando al
universo arturico, descubriendo asi su fragil armonia. Centro de origen de amores
prohibidos y de pasiones fatales, Arturo engendra a Mordred en este ambito;
Merlin se encanfla de Morgana y, tambien en la corte, se enamora de Niviana. El
fir‘anor como nucleo de la ‘cortesia’ de la cual emana el valor de la corte cambia
de signo en estas expresiones y se convierte en fol amor, cuyas manifestaciones
son el incesto y la lujuria.

Por otra parte, la fraternidad exigida a los ocupantes de la Mesa Redonda no
trasciende las rivalidades personales, solo las aplaza: ahi estan Galvan y Pelinor. '
La ‘desonra’ cometida por Baalin introduce en la corte el espacio (y con él los
valores) de aquello de lo que se pretende distinguir: la ‘villania’, que altera el
orden e introduce el principio de la ‘caida’ la ‘sobervia’. Es la desventaja de todo

paraiso, de todo espacio central onginario: lugar generador de fuerza, centro

" El modelo tipolégico de Lotman encuadra la oposicién espacio interno/espacio externo en
la dialéctica corte/aventura; vease Semictica de la adtira, Madnd, Catedra, 1979. Boklund
tambiéen ha estudiado la relacion walame/conteisie ver Boklund K. M. “On the Spatial and
Cultural Charactenistics of Courtly Romance”, Senzotica, 20, 1977, pp. 1-37.

** Cuando Merlin otorga el asiento postrimero a Pelinor: “a todos plugo sino a Galvan, que él
verdaderamente le desamava porque maté a su padre, el rey Lot; e dixo a Gariete, su hermano:
-Grand pesar devemos aver quando vemos aqui en tan grand honra e en tan grand alteza al que
nos mato al padre” (XIX, 126).
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motriz, pero en el cual no se puede cometer ninguna falta, pues la primera
pondra en marcha una serie de acontecimientos que llevaran a la destruccion, con
esa amenaza de fatalidad que se cierne sobre todos los lugares felices. La alegria
(joie) como expresion y estado patural de una corte arménica deriva por estos
sucesos en un motivo que se manifiesta sobre todo en el momento del retorno
del caballero.”

El espacio de la corte tiene como centro el palacio de Arturo. Es posible
reconstruir una imagen unitaria de este ambito a través de un proceso de
abstraccion,'® ya que no se trata de un palacio concreto, imaginado & prion, sino
que se va configurando segun las necesidades de la historia contada.

Tres elementos descriptivos acompafian siempre la mencion del palacio
arturico: la presencia de una gran cantidad de caballeros y damas, la riqueza de
sus atuendos, la belleza de sus integrantes. Las connotaciones sociales y politicas
que estos datos conllevan lo configuran como palacio urbano; su esplendor es el
espacio de la virtud, el del refinamiento aristocratico. La perfeccion siempre se ha
imaginado como belleza y luz, connotacion secundaria de la riqueza, la primera es
el poder. Sin embargo son las acciones que se desarrollan ahi las que contribuyen
a definirlo mejor. Al igual que ocurre en el teatro, la acciéon también crea un
espacio: tal es el caso de la sala del palacio. Sabemos que es de grandes
dimensiones por las actividades que se desarrollan en ella (se come, se conversa,
se danza, se narran las aventuras, se da hospitalidad, se escucha a los mensajeros,
alli piden licencia los caballeros para partir y en ella se festeja su regreso), y que la
configuran como el punto central de la corte, aquél que contiene la esencia de la

cortesia.

' Anna Bognolo ha estudiado el motivo de la acogida triunfal del caballero que vuelve a la
corte, op. at. p. 73.

* Aunque los palacios son muchos y diversos, segiin donde se encuentre la corte, todos
comparten los rasgos de esta configuracion ideal del ‘palacio artlirico’.
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Desde la sala se ve venir a los visitantes, a los caballeros y a los mensajeros;
por lo tanito, sabemos que se encuentra en un lugar elevado y que debe tener una
especie de portico externo con una ventana muy amplia. Delante de la sala hay
un patio o corral donde suelen descabalgar los caballeros para acceder a la sala.
Si alguno llega herido, aqui es donde se le socorre. Es también el lugar donde el
rey arma nuevos caballeros.

Sala y corral son los espacios publicos del palacio, el ambito privado lo
constituyen las numerosas camaras y estancias que lo integran. La principal es la
camara de la reina, donde reside habitualmente junto con sus damas y doncellas.”
Como ambito femenino es, en la tradicion textual, el sitio donde se desarrollan
varios motivos del amor cortés (la entrega amorosa, la despedida de los amantes,
el duelo y la desesperaciéon de amor); sin embargo, en el Baladro se subraya su
caracter negativo: es el lugar oculto donde la amada planea traiciones, el sitio
donde Niviana terminara enterrando a Merlin.

Las camaras en el Baladr son, en su mayora, prisiones y ambitos del
secreto. Como prision cumple con vanas funciones narrativas: la primera es que
permite exponer el motivo de la doncella que libera al caballero. Asi le ocurre a
Bandemagus, quien agradecido le otorgara un don en blanco, hecho que
posibilitara el desarrollo argumental de otras aventuras en el momento que asi se
requieran (XXVII, 115). Otro caso es el de Galvan, donde el mismo motivo sirve

para fundar en el tiempo su personalidad como caballero cortés por excelencia.”

" Antes de la fundacién de la corte artirica, Uterpandragdn come con el duque de Tintagel y
sus caballeros en la sala del palacio, pero Iguerna, mujer del duque, come aparte con sus
doncellas: “el Rey estava en la mesa e el Duque con él[...] E el Rey dixo al Duque: -Vedes aqui
una muy fermosa copa; mandad a Iguerna, vuestra muger, que la tome e beva conella [..] E
Bretel tomd la copa e fue a la camara do Iguerna comia” (XV, 50).

* Pues tal es la consecuencia del don otorgado: “jamas, mientras vivais, no metais mano en
donzella por cosa que os faga ni os diga, si no vierdes peligro de muerte. E [...] st doncella vos
demandere acorro, que vos la ayudés e la acorrais [...] Desde alli fue llamado por toda la corte e
en otras partes el Cavallero de las Donzellas; e nunca este nombre pudo olvidar mientra pudo

armas tomar” (XXXI, 135).
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La segunda funcion narrativa de la camara es la de ser expresion negativa del
ambito maravilloso, pues se la caracteriza como loass tenibilis. Tal es la prision en
la que despierta Arturo (XXXVII, 164-5). La tercera funcion es simbolica, como
expresion discursiva del pecado: la camara-tumba en la que Niviana encierra a
Merlin. Significativamente éstas son las tinicas camaras que se describen en el
texto, cuando cumplen otras funciones, el ambito interior no se detalla. Sabemos
que la camara de Bandemagus era “muy fermosa e muy blanca” (XXVII,115).
Por estos calificativos, usuales en las descripciones topicas, sabemos de entrada
que no tienen otra significacion indicial que la de sefialar el poder del duefio, a
diferencia de la caracterizacién del loass temibilis en el plano de la aventura
caballeresca, o de aquellas que tienen ademas un valor simbdlico: Arturo “se fallo
en un cama negra e muy escura, cabo un padron. E alli [...] fallose con veinte
cavalleros en grandes fierros; e fazian gran duelo como si oviesen a morir en esa
ora; [...] ca era una camara negra e fonda e avia y grand gente que él no conocia;
mas tanto veia e ofa e fazian gran duelo” (XXXVII, 164-5).

Dos circunstancias declaran la particularidad de la camara en la que morira
Merlin, su riqueza y su ubicacién, dentro de una cueva, en medio de la montafia.”!
Los espacios que destacan por su extraieza se convierten en ‘pretextos’ de otra
historia. Sirven de puente para insertar las metahistonias cuyo narrador, como
conocedor de todo acontecimiento pasado y futuro, sera Merlin. La camara se
construyd para servir de refugio al amor entre un hijo de rey y una muchacha

pobre:

# . :Parésceos este lugar bien estrafio?

-S1 —dixo-Merlin-, pero no es tan estrafio que en €l non vos amuestre la mas rica camara
e mas fermosa que nunca vistes.

-jAy, Dios! -dixo la donzella-. (Quién podria fazer en tan estrafio lugar tan fermosa
camara como vos dezis?

-Clerto ~dixo Merlin-, yo os lo diré como fue aqui fecho” (XXXVIII, 171).
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E fizo fazer una camara en aquella cueva tan rica e tan fermosa, que no la ay
tal en el reino de Londres; e fue toda fecha a picos e a escoplos de fierro en
la pefia viva. E después fizola pintar con oro e azul e otras pinturas tan
apuestamente, que es muy sabrosa cosa de ver (XXXVIII, 171).

Al final, el rey encuentra la cueva y mata a la doncella. Al volver de caza, el
p'm'ncipe se suicida, no sin antes advertir a sus escuderos su uluma voluntad: la
construccion, en el interior de la camara, de un monumento con una inscripcion
que sirviera de tumba a sus cuerpos. El rey, arrepentido: “enterrolos en aquella
camara, en un monumento de piedra bermejo, muy ricamente obrado con oro e
plata e con piedras preciosas; e fizo escribir al derredor del monumento las letras
que su fijo mand6” (XXXVIII, 173). Esta secuencia narrativa responde a la
necesidad de estructurar la muerte de Merlin a través de un paralelismo en tres
tiempos; éste sera el pasado, cargado de anuncios y funestas premoniciones: el
caracter protector de la camara se invierte, su indole opresiva se potencia con la
construccion del monumento funebre. Los colores de sus muros con que se
‘solazaban’ los amantes son reemplazados por las piedras preciosas que adornan
su tumba. Es significativo que en dos ocasiones se mencione el grito con el que
muere el amante, presagio ya del baladro de Merlin: “E quando el infante lleg6 e
fallo a su amiga muerta, que amava mas que a si, dio una grand boz e cayo en
tierra e estovo una gran piega amortescido”. Cuando recupera el sentido se
atraviesa el pecho con la espada: “e dio una gran boz con cuita de muerte; e a
poca de ora saliole el anima del cuerpo” (XXXVIII, 172). La historia despierta la
curiosidad de Niviana, quien pide al mago que la lleve a ver ese lugar. La siguiente
secuencia narrativa es el relato de la muerte de Merlin, en el presente de la

histona; tenemos otra descripcion de la camara, ahora por el narrador:
E quando llegaron a la cueva, fallaron una puerta de fierro que parecia que
avia muchos afios que no fuera abierta; e abriéronla e entraron dentro e

fallaron aquel lugar tan rico e fermoso, que no ha ombre que lo contar
pudiese. E fueron a la camara e fallaron otra puerta de fierro; e abrieronla e
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entraron dentro e fallaron ai aquel monumento, cubierto de cobertura de

seda colorada (XXXVIII, 173).

La formula negativa hiperbolica es un topico de las descripciones de
ambitos sobrenaturales, pues la imposibilidad de ser descrito mediante la palabra
subraya su singularidad. Descubrimos que la voz narrativa es mas explicita
cuando esta en boca de Merlin. Se anaden, no obstante, dos elementos: las
puertas de hierro, que contribuyen a crear una atmosfera opresiva; y la seda
colorada, que sirve de elemento contrastivo, pues: Niviana la sustituye por una
‘campana’ de piedra, despues de haber encerrado a Merlin. Esta inversion es
signo de aquella que ocurre en las historias de amor: en la primera, hubo
reciprocidad, sin sombra de engafio y traicion. Las palabras de Merlin subrayan la
ironia del episodio: “Cierto, sefiora, como éstos dexaron el mundo por sus
amores, asi lo dexé yo por vuestro amor [...] E la donzella le dixo: Merlin, esto sé
yo muy bien. Asi faré yo por vos” (XXXVIIL, 173).” Mas adelante, cuando
Bandemagus encuentra la camara, el narrador anade algunos detalles que

refuerzan este juego de inversiones:

e [Bandemagus] dixo en su coragdn que era paraiso aquella camara, pero
ovo miedo de ser encantado, porque vela tan fermosa cosa en tan estrafio
lugar. E quando vio el monumento, maravillose, ca nunca viera otro tan
fermoso e tan rico. E en la camara avia grand lumbre, ca de suso dél avia
tres finiestras muy buenas (XXXVIII, 174-5).

La luz y la belleza, la comparacion con el paraiso, contrastan con la
oscuridad y el loass teribilis en que se convierte la camara en el momento de la

muerte de Merlin, pasaje al infieno con su invocaciéon diabdlica. Resulta

* El primer pensamiento de Nimiana ante la vista de los amantes es muy diferente: “Después
que la Donzella del Lago caté la camara toda e los cuerpos de los amadores que yazian dentro
muertos, dixo en su coragon que, pues aquella camara era en tan estrafio e apartado lugar, que
creia que nunca ai ombre vernia, que era bien que quedase alli Merlin para siempre”

(XXXVIIL, 173).
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elocuente la comparacion ante la tumba del hijo del diablo, un ser al que siempre
obsesiono la aspiracion del paraiso.

El encantamiento de Niviana establece el paralelismo en el tempo futuro, ya
que nadie podra abrr la tumba de Merlin “fasta que viniese aquél que avia de
amar mas lealmente que todos los que hamaron [..] E asi avino, que durd después
fasta que Tnstan vino” (XXXVIII, 174). Merlin amaba verdaderamente a
Niviana, pero el odio que ésta sentia se fundamentaba solo en el aspecto mas
humano de ese amor: “no avia cosa en el mundo que tanto desamase como a
Merlin, porque sabia bien que contendia él por le levar su virginidat” (XXXV,
155). Su ascendencia diabolica le impedia ser considerado, dentro de los
parametros del amor cortés, como amante leal. La compasion que no sintio
Niviana sera vivida apasionadamente por Tristan: “aquél verna aqui por ver mis
huesos e mi sepultura e por llorar mi muerte. E aquél abnra este monumento”
(XXXVIIL, 176) El anuncio de lineas argumentales ocurridas en otras partes del
ciclo contribuye a darle coherencia y unidad. Pero ésta no es la tinica funcion del
paralelismo, las tres historias de amor imposible potencian la atmoésfera de
fatalismo y subrayan la ironia de la sabiduria impotente. El caracter premonitorio
y de presagio que poseen configuran este espacio como simbolico. La accion se
condensa al final de la novela para crear la atmésfera adecuada a un concepto: el
de la inexorabilidad del destino. Y esto se hace no sélo en el nivel de la
descripcion (cargando los elementos opresivos: cueva, fierros, campanas,
mnscripciones; o contrastando espacios: paraiso/infierno), sino en el plano
discursivo, con el paralelismo de las historias, una de cuyas funciones es la de
condensar la accion narrativa.

Como ambitos del secreto, las camaras son el marco de confidencias
politicas y de las profecias de Merlin (IX, 26-32). Sirven, ademis, de estrategia

; ; ; o
narrativa para que Merlin demuestre su sabiduria a los personajes, siempre
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desconfiados. En este sitio pueden confirmar las versiones y constatar la
verosirlitud de lo dicho por el mago (XTI, 38-39). Quiza por eso insista tanto el
autor en este aspecto, al encarnar en la duda de los personajes las reucencias de
los receptores (para quienes las profecias tenian implicaciones fuera del ambito
de la novela) establecia un pacto narrativo en el que la ficcion permea la realidad
historica.

Pero la camara también brinda posibilidades para la expresion del sentido

del humor del personaje:

E Uter fue por el Rey e mando que ninguno entrase en aquella camara
donde salia. E tanto que Uter fue fuera, Merlin tomo6 forma del que las letras
traxiera. E quando ellos tornaron e fallaron el serviente, fue Uter espantado
e dixo al Rey:

-Maravillas veo, ca dexe agora aqui el ombre bueno que vos dixe e agora no
fallo sino éste que nos dio las cartas el otro dia. E atended vos aqui e iré yo a
preguntar a los porteros si vieron alguno de aqui salir e entrar éste aca (XII,

38).

Sabemos lo que hacia Merlin mientras tanto gracias a un caballero que
entr6 en la camara “e fallé riendo a un ombre bueno en un lecho” (X1, 38).

Como ambito del secreto, la camara impone la necesidad de un jardin o
huerta contiguos a ella, por donde se pueda salir o entrar sin ser vistos. En el
Baladro esta configuracion espacial no desarrolla motivos del amor cortés,
tnicamente el de la salida secreta del caballero en busca de aventuras (XXI, 82-
83). Otras funciones narrativas secundanias de las camaras y estancias: en ellas se
hospedan los caballeros, damas y mensajeros que van a la corte; también se cura a
los caballeros henidos (XX, 80).

En una extremidad del palacio se encuentra la torre (XXI, 82), desde la que
se ve llegar y partir a los visitantes (XXIX, 124) y desde la que se asiste a los
torneos o justas realizadas en el prado inferior. Al igual que ocurre con la camara,

en el Baladyo 1a torre es un espacio ambivalente en el que predomina la valoracion
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como ambito de encierro y de secreto sobre el de proteccion y segundad. Pero
mientras que la camara se configura priontariamente como prision, imagen
discursiva del pecado, la torre lo hace como verticalidad negativa (opuesta a la de
la Encarnacion), desplome, imagen discursiva de la Caida. De ahi que los
primeros afios en la vida de Merlin, precisamente cuando se insiste con mayor
frecuencia en la relacidon de su existencia con la Encamaciéon de Cristo, se
presenten estrechamente vinculados a este espacio, pues la caida de Merlin
confirma la unicidad de este acontecimiento y el caracter negativo de todo
intento por subvertir los roles.

Veamos los momentos en que la vinculacion de este espacio con el destino
de Merlin es especialmente significativa:

1) Su nacimiento. Merlin nace en una torre; ya se dijo que la Encamacion
consagro el espacio humano: el nacimiento del hijo del diablo no podia darse
sobre la tierra. S6lo cuando deciden bautizarlo Merlin sale de la torre; el profeta
desciende para acceder al sacramento que posibilita el acceso al cielo: “E ellas
fueron a las finiestras e descendiéronlo ayuso, metido en un cesto con una
cuerda” (IV, 13).

2) Su primer vaticinio lo da en una torre. A los diez meses habla por primera
vez para consolar a su madre. La reaccién de ésta supone otro presagio de su
fortuna: “quando la madre esto oy, enflaqueciole el coragén e el nifio cayd en
tierra e comengd a llorar. Las mugeres [...] dixeron: -¢Cémo dexastes el nifio asi
caer? ;Quesisteslo matar?” (IV, 13).

3) El episodio de la torre de Verenguer determina la participacion de Merlin
como consejero real; a partir de este momento cobra particular importancia en la
historia de Inglaterra, pues se vincula a ella a través del reinado de Uterpandragén
y contribuye a fundar, junto con la Providencia, el de Arturo. Su intromision en

la historia del ‘reino elegido’ se plantea entonces como un problema de tpo
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espacial: en el nivel del discurso, resolver el misterio de la torre que cae es tan
importante porque implica la solucion del enigma planteado por un espacio
ambivalente, que no se manuene fiyjo0 y que esconde un espacio maraviloso,
configurado como signo de los sucesos futuros. La inestabilidad de este espacio
implica un desequilibrio social, politico, moral y religioso (Verenguer traicioné a
su rey, mato a los herederos y se hizo con el poder) que solo un poder
sobrenatural puede contribuir a armonizar. De ahi que sea este episodio el que
consagre definitivamente a Merlin como profeta y el que determine

categoricamente sus poderes espacio-temporales:

-Seflor, ti me feziste buscar por tu torre, que no se puede tener, e
mandasteme matar por consejo de tus cIengos, que dezian que no podria
durar el edificio sino con mi sangre. No supieron qué dixeron en que se
devia tener por mi sangre, mas fueron engafiados, ca devieran entender por
su sangre e, asi, no herraran; ca la estrenomia verdad les dixo, mas ellos no
lo entendieron bien [...] yo te mostraré por qué tu torre cae; e te ensefiare, si
lo quisieres fazer, por queé se toma (VIII, 23).

En varas ocasiones se insiste en la superioridad del conocimiento de
Merlin,” destacando este aspecto frente al de la condena de la ciencia
astronomica, que todavia no se disociaba claramente de la astrologica. El peligro
estaba no tanto en la condicion misma de la astrologia (dada la comprension del
mundo como miCrocosmos), sino en su interpretacion: al conocimiento de tal
arte solo puede acceder un poder sobrenatural, todo intento humano supondria

necesariamente un acto de soberbia.?

# “E dixo que vuestros clengos no sabian por queé la torre caia, mas que él vos lo dira e
MOSLrara a vuestros ojos por qué no esta fixa” (VIII, 23). Mas adelante, cuando, por consejo de
Metlin, el rey cuestiona a los clérigos sobre el asunto: “Ellos respondieron: -Nosotros no
sabemos ninguna cosa del caer, mas dezimos cémo se ternia” (VIII, 23).

* “E Metlin les dixo: -¢Vos me jurdis sobre los Evangelios [...] que jamés no vos entremetereis
de esta arte mala que sabéis? E por tanto tiempo que ha que la usais, os mando que os
confeséis e fagdis penitencia [...] E pues sabéis que ninguno no es manifestado si ante el
peccado no dexa, e devéis partiros desto que usais e meted vuestros cuerpos so tal poder que
las animas no sean perdidas” (IX, 26).
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De ahi que el enfrentamiento de Merlin con los cléngos sea de naturaleza
intelectual, mientras que el desafio a los encantadores, al final de la novela, va
dingido a sus poderes magicos, mas oscuros y dificiles de jusuficar. El
conocimiento del significado de las estrellas poseia, al fin y al cabo, una
espacialidad ubicable y ascendente; no asi las nebulosas connotaciones de la
necromancia, con la que se identifica la actividad de los encantadores y la del
mismo Merlin hacia el final de su vida (XXXVII, 158).

Ahora bien, en las tres secuencias narrativas anteriores, la vinculacion con la
torre plantea una amenaza de muerte para Merlin.” El peligro sorteado y los
cuestionamientos a los que es sometido por Verenguer y sus mensajeros
establecen una correspondencia con dos episodios de la infancia de Jests: la
persecucion de Herodes y la disputa en el Templo con los doctores de la Ley.

Incluso en un nivel puramente narrativo la torre mantiene esa valoracion
negativa: “e feziste tu torre para te guardar de tus enemigos. No te puede guardar
la torre, que nadi te aprovecha” (X, 32). Verenguer muere quemado dentro.
También en una torre esconde Arturo a “mill e quinientos e cincuenta nifios”
entre los cuales cree se encuentra Mordret: “pensé el Rey que los mataria, ca bien
cuido que aquel, onde el gran mal avia de venir, que era en aquella compafia”
(XXII, 90). La Torre de Cieda est4 vinculada a los poderes de Morgana® y su
duefio se describe como “el mas bravo e el mas follon que ay agora en esta tierra.
E no es buen cavallero, mas es traidor” (XXXVII, 166).

Al pie de la torre, en tomo al palacio, hay un prado. En él se llevan a cabo

las justas, los duelos y los tomeos; pero también sirve de lugar de esparcimiento,

¥ Amenaza siempre presente a lo largo de la novela: “e ovieron nuevas [...] que Merlin era
muerto e que vﬂlanos lo mataran en un monte. E tanto fizieron dezir e dixeron, que el Rey
mesmo lo creyo” (XV, 48). “E quando [Arturo] entrd a la montafia, era ya de dia e fallo a
Merlin que fuia de tres villanos que ivan en pos dél e cada uno trala en s cuello un grand
seguron con que lo querian matar” (XXI, 82).
* En una de sus camaras despierta Arturo, después de haber pasado la noche en la misteriosa
barca enviada por Morgana.
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en €l se pasea y se erigen pabellones cuando hay que hospedar a un nimero
mayor de personas; junto con la sala, es otro de los espacios de la fiesta. Pero la
funcion narrativa mas importante de este espacio en el Balad es que permite el
engarce de nuevas aventuras. Como inicio de secuencias narrativas su funcion es
la misma que la de la sala de la corte (motivo estatico al que seguira un mouvo de
ruptura que provocara la salida). Sin embargo, al ser un ambito intermedio entre
este centro y el bosque se configura como espacio de transicion, perteneciente
todavia al palacio (y por lo tanto a su centralidad) pero abierto a los caminos. De
ahi que el choque entre el mouvo estatico y el dinamico, que caracteriza a las
aventuras que llegan a la corte, no sea tan marcado. En cambio, esta otra forma
discursiva que tiene la aventura de presentarse ofrece distintas posibilidades
connotativas:

Otro dia, a ora de medio dia, avino que el Rey fizo armar sus tiendas fuera

del castillo en un prado sobre el camino; e sentiose pesado de un dolor que

le Vmo € acostose en Su cama e mando cerrar 18. tlenda, que no entrasen aﬂa

st no fuesen servientes. E él as1 yaziendo comengo a pensar una cosa que le

mucho desplazia. E él estando asi oyd un grand sonido de cavallo que venia

por el camino e levantose e salio fuera por ver qué hera [...] e vio venir de

contra el castillo de Camalote un cavallero armado e fazia el mayor duelo del

mundo (XXVI, 112).

La ‘casualidad’ con que todo esto ocurre, el conjunto de circunstancias que
por ‘azar’ producen el encuentro, enfatiza el misterio y pronostica un acertijo,
acentuado ademas por no ser la aventura ‘buscada’. Cuando la aventura irrumpe
en la sala de la corte el receptor sabe que por mas maravillosa que ésta pueda
resultar se expondra en el momento, y que aunque algunos detalles queden sin
resolver, sobre todo las causas, el misterio no sera absoluto. En cambio, cuando
el supuesto ‘demandante’ no tiene planeado acudir a Arturo en busca de ayuda se
mvierte el planteamiento narrativo inicial (el de la aventura de corte), pues es el
rey quien exige saber mas y el ‘demandante’ quien se niega a hablar. Sigamos con

el duelo que hacia el ‘cavallero armado™:
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-iAy, Dios! ¢Donde te meresci aquesto por que me conviene fazer tan grand
mal e tan grant deslealtad, ca no era yo usado, Senor, de fazer tan grand
traicion?.

E después que esto fizo, comengd a fazer su duelo mayor que de ante. E,
quando llego al Rey, dixole el Rey:

- Ay, cavallero, ruégovos por mesura que me dig: is por qué fazes este duelo.
-Sefior -dixo-, yo no os lo diré, ca no sois poderoso de me poner consejo.

E asi fuese que le no dixo mas. Desto ovo el Rey gran pesar e cato al
cavallero mientra lo pudo ver (XXVI, 112).

El dafio esta hecho. Sélo hay algo peor para la curiosidad que conocer una
aventura a medias, quedarse sin aventura. La impotencia de Arturo es un
estmulo mas en la configuracion de la intriga. Por otra parte, el motivo del
caballero pensativo, frecuente en el personaje de Arturo, siempre precede en el
texto al enfrentamiento con el ambito maravilloso. La aventura queda sin resolver
en el texto, se anuncia para otras partes del ciclo, sin embargo, lo que se sabe de
ella en el Baladro no decepciona: el caballero desconocido es atravesado con una
lanza por un caballero ‘invisible’ (XXVI, 113-114).

La ciudad se extiende en tomo al palacio, en ella se encuentran,
rodeandolo, otros alojamientos de caballeros (XXIII, 93); también hay casas
pequenias en las que a veces se hospedan cuando no quieren ser reconocidos (en
la vigiha de un torneo, poe ejemplo). Camelot y Cardoil configuran el reino
elegido. Cardolil es el espacio fundacional del reino, ahi pelean los dragones, signo
del destino de la caballerfa artiirica, ahi se funda la Mesa Redonda y Uterpandrén
engendra a Arturo. Camelot es la expresion de la madurez de este espacio, hasta
el punto de que se convierte en sinécdoque del ‘reino de Londres’, paradigma de
toda cortesia y promesa de toda aventura. En los textos franceses mas antiguos
fue Cardoil (Carduel) la residencia frecuente de Arturo; en etapas posteriores de
evolucion textual Camelot se apropia de los valores de Cardotl, y por tanto de la
Mesa Redonda (XXIX, 124-125). En el Baladro se marca esta diferencia, Cardoil

como residencia frecuente de Arturo; Camelot como residencia habitual (también
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de Merlin): “una cibdat muy fermosa e muy rica” se dice de Cardoil (37, 158),
mas de Camelot: “E €l [...] tomose a Camalot por folgar, que aquella hera la
cibdad con que le mas plazia de fazer estada que en quantas €l avia” (37, 161).

La Iglesia es el centro espinitual de Camelot, en su plaza se manifiesta la
voluntad divina (la prueba de la espada en la piedra por la que se conocera al
elegido, XVII, 62 y ss), se arman caballeros (XIX, 124) y se celebran las bodas de
Arturo: “en la Iglesia de Sant Ostiano, que era la iglesia catedral de Camalot”
(XXIX, 124).

La ciudad esta rodeada por un muro que la protege y separa de los peligros
de la Naturaleza, pero, como ha sefialado Campos Garcia Rojas, estas mismas
condiciones la alejan de los beneficios que su contacto puede traer: “El resultado
se traduce, paraddjicamente y alegoricamente, en la mitica pérdida del Paraiso
terrenal [...] La ciudad, en lugar de ser una posible copia primigenia del Paraiso o
de un hortus condusus protector, donde la vida es apacible y comoda, se convierte
en una especie de prision para la humanidad”.” La ambivalencia del paisaje
urbano es particularmente notable en el Baladro, la armonia de la corte esta
permanentemente amenzada: no solo por la fragilidad de su equilibrio interno,
sino por las irrupciones de fuerzas externas que obligan al caballero a la partida.
Desde el palacio se ve el bosque, que rodea a la ciudad y que forma el otro

ambito espacial de la novela: el de la aventura.

El ambito de la aventura frente al de la corte se ha estudiado segun la
oposicion espacio interno y cerrado/espacio externo y abierto; este ultimo

relacionado por Boklund con el de la uleie, que se opone al de la corte como el

¥ A. Campos Garcia Rojas, Geografia y desarollo del béroe en Tristan de Leonis y Tristan el jowen,
Murcia, Universidad de Alicante, 2002, p. 56.
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caos al cosmos.® También se ha interpretado segin la antitesis cultura/ no
cultura, en el contexto de los estudios de la cultura realizados por Lotman y Egli.

" Una cultura se concibe a si misma, segun Egli, de acuerdo a dos
| posibilidades: en la primera, la cultura se opone a la ‘no cultura’ conforme a las
siguientes  oposiciones: ordenado/no ordenado, cosmos/caos, cultura/
naturaleza. En la segunda, la cultura se concibe como un sistema de signo
opuesto a una ‘anticultura’; en consecuencia, toda cultura distinta sera percibida
como ‘anticultura’, aunque de manera isomorfa, es decir, a imagen y semejanza de
la ‘cultura’ predominante.” El primer tipo de cultura basa su representacion en el
contenido; el segundo, en su expresién® Al primer tipo corresponderia la
relacion entre corte y aventura.

El punto de vista del ambito cortés representa el mundo de la wleime como
hostil e incomprensible. Disunto y misterioso, la ‘otredad’ de este espacio se
‘demoniza’ al convertirse en receptaculo del desorden y del mal. De ahi que sea
sentido como una amenaza continua, presagio de peligro inminente contra el cual
es necesario reaccionar. Después de coronado, el rey Arturo se enfrenta a la
primera aventura de su corte: un escudero pide justicia porque hablan matado a

su sefior, a quien ‘traia ante si[...] llagado muerto”:

El Rey ovo grand pesar destas nuevas e comengo a pensar mucho, que le no
respondio a ninguna cosa que el escudero dixese. E Merlin le caté muy hito
e despues dixole:

-Rey, ¢espantaste destas nuevas? No te espantes, ca muchas destas cosas as
de conplir e, si te espantares cada que las nuevas venieren a tu corte, serte ha
enojoso [...] Esto te dixe porque no quiero que te espantes destas aventuras
que te vernan, antes quiero que te mantengas muy esforcadamente quando
vieres que avienern.

E él respondi6 que nunca tales cosas en su tierra vieran venir e por ende
era mas espantado, en especial si viniesen a menudo (XX, 79).

* Boklund, ar. at., p. 3.
¥ Cfr. Lotman, op. at., pp. 48-58.
* Ibid, pp. 145-148.
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El ‘espanto’ del rey Arturo confirma esta expresion de la aventura como
amenaza continuamente insurgente, enfrentarla requiere el animo ‘esfor¢ado’ que
Merlin exige del rey. Comprobamos, sin embargo, que, pese a sus diferencias, el
espacio de la aventura comparte un elemento esencial con el de la corte: ambos
estan determinados por correspondencias y ‘signos’. Merlin lo anuncia y se
lamenta: “esta es la primera aventura que a tu corte vino; pésame mucho porque
tal comiengo ha, ca la serial es muy mala e enojosa” (XX, 79). El caballero del cual
se queja el escudero resulta ser Pelinor de Galaz, el perseguidor de la bestia
ladradora y que en este momento solo conocemos con el nombre de ‘el Caballero
del Tendejon’. No es casual que la aventura en cuestion consista en defender un
paso —que sea pues, de caracter espacial (Pelinor combate a la entrada de una
montafia contra todo el que pase por ahi)-, ya que sirve para insitituir la
‘costumbre’ que caracterizara el enfrentamiento entre los dos ambitos

(civilizado/ no civilizado; corte /aventura). Dice Merlin:

Esta manera que os yo ensefiaré agora sera tenida para toda vuestra vida [...]
Verdad es que este cavallero comen¢d primero aventuras de un cavallero
contra otro e pues que las el comeng6, conviene que el terto que €l faze que
sea emendado por un cavallero desta corte que unu ai (XX, 79).

Como lugar del conflicto, no concebible al interior del espacio de la corte,”
en el ambito de la aventura el mal se concretiza como una fuerza ‘anticortés’. La
aventura tiene dos formas esenciales: la del oponente malvado que al ser

derrotado y reintegrado a la corte hace posible restablecer el orden turbado

*! De ahi que cuando el conflicto surge, un caballero recoja el desafio saliendo inmediatamente
al espacio externo, donde el conflicto pueda ser resuelto. Asi ocurre con el caballero de Irlanda,
que espera a que Bandemagus salga de la corte para vengar la deshonra recibida al matar frente
al rey a una doncella (XXIII 93). Antes, al pedir perdon al rey, éste habia respondido: “esto
no faré en ninguna guisa, antes les ruego [a sus caballeros] que venguen esta desonra, ca tan
desonrados son ellos como yo [...] tanto nos preciastes poco. E idvos de aqui, que no fallés de

mi al agora” (XXI1I, 93).
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(Pelinor ocupara. hacia el final de la novela, el asiento postrimero en la Mesa
Redonda); y aquella mediatizada por la religion, revestida a veces bajo la
apanencia de milagro, pero en la que se asoma inquietantemente la fuerza magica
y oscura del caos que toma forma defimtiva en el gigante, la besua feroz, el
animal maravilloso, los espacios encantados y toda la realea de doncellas alevosas
y hechiceras. Fuerza revesuda, en fin, de la forma del imaginano celuco y
expresada en los terminos del orden cortés. En el primer caso, la interpretacion
del enfrentamiento tiende a centrarse en el aspecto social: el oponente se ‘mide’
con el otro en el ejercicio caballeresco; en el segundo, se destaca el aspecto
simbolico, se pone énfasis en el ambito espintual: como expresion de antiguos
pecados y de castigos divinos.” Por estas funciones narrativas, entre otras,
podemos saber si un espacio posee connotaciones simbolicas o sirve tinicamente
para ubicar o caracterizar.

Apenas se sale de la corte se encuentra el bosque, que se extiende en todas
direcciones y en el que ocurren buena parte de las aventuras y los prodigios.”
Espacio ambivalente: lugar temible y lleno de misterios que también sirve de
refugio. En el Baladro la presencia de Merlin contribuye a subrayar la
ambivalencia de este espacio con el que esta indisolublemente ligado, pues es

expresion de la ambigiiedad que caracteriza al personaje. Es uno de los tres

* Esto lo sefialo tnicamente como tendencia, en muchas ocasiones el oponente encarna la
fuerzas demoniacas y en la tradicién textual es frecuente que se le compare con el demonio.

¥ Es el lugar de encuentro por excelencia del peligro y de la maravilla. Son demasiado
conocidas las observaciones de J. Le Goff respecto a las connotaciones de este espacio. No las
repetiré aqui, en esta nota rescato solo algunas reflexiones indispensables: “En el Occidente
medieval [...] la gran oposicion no es la oposicién de ciudad y campo como en la antigijedad
[...], sino que el dualismo fundamental de cultura y naturaleza se expresa mas a través de la
oposicion entre lo que es construido, cultivado y habitado (ciudad, castillo, aldea) y lo que es
propiamente salvaje (mar, bosque, que son los equivalentes occidentales del desierto oriental),
universo de los hombres en grupos y universo de la soledad” (Lo manaulloso y lo cotidiano en €l
Ouaidertte mediewal, p. 38). El bosque tiene un doble rostro, no es tnicamente el lugar de la
soledad y el espacio salvaje, reino del peligro en el que se esconden los bandidos, sino un
mundo de riquezas: miel, cera, frutos, reserva de presas de caza, lugar de explotacion de la
madera y ambito en el que pacen los animales domésticos (op. at., pp. 31-32).
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lugares favontos del mago. Cuando parte de la corte (en la que cumple una
funcion de upo cultural y redentora: funda, ordena, construye y salva de
situaciones peligrosas a sus integrantes) se retira al bosque. Algunas veces,
cuando va con Blaisén, sabemos que esta en la penferia de este ambito, cercano a
la ciudad (ahi cumple a su vez una funcion narrativa y de verosimilitud: cuenta las
aventuras y, para no perder la costumbre, profetiza algunas cosas de sentido
oscuro). Otras veces, cuando se pierde y comienzan a llegar a la corte los rumores
de que ha muerto, se descubre que esta en las profundidades del bosque. Lo que
hace ahi es una incognita, nada nos dice el autor y permanecemos, como los
otros personajes, sumidos en la perplejidad del misterio. Algo, sin embargo
podemos intuir por las palabras que Merlin profiere respecto a su estadia en otro
espacio al que frecuentemente se retira: “Sabet que a mi conviene a las vezes por
fuerca de natura andar en el aire por encima de las gentes” (XII, 39). Se refiere,
desde luego, a su naturaleza diabdlica.

Pero con todo, seguimos sin saber lo que hace Merlin cuando permanece en
las profundidades del bosque. Este misterio configura narrativamente la
valoracion ambigua del espacio: por un lado, vinculando el enigma con fuerzas
que no logran ser explicadas desde el punto de vista religioso;™ por otro lado,
relacionandolo con la manifestacion del humor. Es precisamente despueés de
haber permanecido algin tiempo en las profundidades boscosas cuando Merlin
exhibe una faceta inquietante de su sentido del humor, aquella vinculada con los
disfraces y las transfiguraciones. Sélo cuando viene del bosque se especifica: “E
el llego ahi asi como hombre que viene del monte, con su cuerda de lana en el

cuello e sus zapatos guirnaldas e una saya vestida toda rota pequefia, e los

* Al ser un territorio en el que pnva la ley de la Naturaleza, en el que sucesos magxcos y
sobrenaturales pueden ocurrir: “Un bosque puede considerarse como una mina de nqueza
sobrenatural y material. Como resultado, quienquiera que gobierne el bosque tiene el poder
para gobernar fuerzas desconocidas”, A. Campos Garcia Rojas, gp. at., p. 38.
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cabellos revueltos e la barba grande, ast que bien parecia una cosa extrafa” (X,
33). En otras ocasiones aparece como cabrero y montariés. Son las unicas veces
que se describe su atuendo como un tipo peculiar de hombre salvaje.” Merlin se
configura aqui como una extension o una personificacion de ese espacio tan

inquietante como el ambito que habita:

Un bosque [..] es un lugar en el que es posible colocar los hechos

incomprensibles de la naturaleza y del comportamiento humano: miedos y

deseos primitivos. Tal vez la naturaleza humana salvaje y oculta este

representada por el bosque, a causa de su dualidad: miedo-atraccion, vida
salvaje-vida  social, barbarie civilizacion, sobrenatural-real, peligro-
seguridad.’

Merlin va de un espacio a otro, de la corte al bosque constantemente; en él
se expresan las contradicciones y los encantos del mundo natural y el mundo
social (es el fundador de las costumbres corteses). Como expresion del dificil
equilibrio de estas fuerzas -a las que se afiaden las de tipo espirtual- se
comprende que su vida, y aun mas su muerte, haya sido experimentada como un
desgarramiento, expresion de las tensiones que mantienen estos dos ambitos.
Nadie mejor que él podia personificar, trascendiendo incluso la figura del hombre
salvaje, al bosque, pues mientras que el primero es la “condensacion del mundo
natural en contraste con el mundo social”, el bosque “es un simbolo tanto de la
vida salvaje como de la sociedad”, por estar presentes en él los impulsos
encontrados de la naturaleza humana.” A diferencia del hombre salvaje ‘tipico’,
en el que “se concentran y personifican los aspectos de la humanidad que son

peligrosos para la sociedad y la religion, y estos aspectos asi concentrados quedan

excluidos eficazmente de la vida civilizada [...] es el término opuesto a los valores

* Para el tema del hombre salvaje véase el trabajo ya clasico de Roger Bartra, E/ saluyje en e
espgo, México, UNAM & Era, 1992; y Richard Bernheimer, Wild Men in the Middle A ges: A Study
in Ant, Sentimrent, and Demonology, Cambndge, Harvard, 1952.

* A. Campos Garcia Rojas, id., p. 39.

7 Ibid., p. 40.
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cortesanos de la sociedad medieval”.® En Merlin son precisamente estos
aspectos peligrosos los que le permiten fundar y organizar la vida cortés v hacer
posible la existencia del universo caballeresco.

En busca de la aventura el caballero recorre largos y estrechos senderos que
lo conduciran a un espacio abierto, una landa o un valle. El valle en el Baladro no
esconde ningun hortus condusus, es un lugar de transito, siempre de huida, y si se
sefiala como ambito de permanencia, ésta siempre significa muerte o encierro,
nunca refugio. La cercania de la montafia contribuye a darle esta connotacion
negativa: “E derramavanse por la momarnia, que asi cuidavan escapar de muerte;
mas el wlle por que ivan fuyendo era tan pedregoso e tan fondo, que dexavan la
dubdosa muerte e tomavanla de cierta e dexavanse caer, porque non podian
escapar que no muresen (XXIV, 101)”. O mas adelante, cuando Bandemagus y

su doncella libertadora escapan del rey Unan:

entraron en un norte ¢ por un valle muy malo de andar, ca todo era lleno de
piedyas e de perias. E el palafren de la donzella, que se no pudo guardar, ano
encima de una pena; e ella a6 tan gund wida sobre el brago siniestro, que
bien penso que habia la espalda fuera de su lugar; e uvo tan grand cuita, que

se anorteao (XXXII, 143).

Configurado como pedregal y subrayada su verticalidad respecto a los demas
elementos del paisaje (inversion acentuada por la elevacion que implica la
montaiia), el valle comparte ciertas connotaciones del loass teribilis; incluso en la
unica ocasion en la que parece esconder un lugar semejante al loas anverus, la
Dehesa del Valle.

Sabemos que era “pequefia [...y] la mas fermosa de su grandez que avia en
Francia e en Bretafia; e llamavanla la Dehesa del Valle porque la mayor parte

della esta en un valle” (XXXV, 153). Poco después nos enteramos que fue el

* Alan Deyermond, Tradiciones y puntas de usta en la ficcion sentimental, México, UNAM, 1993, p.
18
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escenanio de los amores ingratos entre Diana y Faunes. El monumento finebre
de Faunes despierta la cunosidad de Niviana, Merlin relata su histona: Faunes fue
un amante fiel que abandono el mundo y construyd un refugio para vivir con
Diana; quien, en pago, lo traiciono y le dio una muerte atroz: un dia que Faunes
regresaba herido de cazar, quiso beber del agua curativa que contenia un
monumento (hechizo de un encantador llamado Damefori). Pero Diana, que
previamente habia sacado el agua, lo indujo mediante engafios a introducirse en
el monumento vacio, entonces lo cubrié con una piedra “que era tan pesada, que
él no podia salir si ge la no algasen. E tanto que él fue dentro, Diana, que pensava
en todo su mal, fizo derretir mucho plomo e echolo en aque! forado por el
monumeto; e fue luego muerto” (XXXV, 154).

Con ésta son tres las historias de amores tragicos que establecen una serie de
paralelismos. Ya se mencioné la que se establece temporalmente. La histonia de
Faunes y Diana ocurri6 antes del nacimiento de Cristo, en la época de Virgilio.”
La historia de los amantes an6nimos ocurre en la era cristiana, pero sigue
constituyendo el pasado respecto al presente narativo de la historia (mediados del
siglo VI d.C).%

Los amores de Diana y Faunes establecen una analogia directa con los de
Merlin y Niviana, no inversa como habia ocurrido con la historia de los amantes
desventurados. Los tres protagonistas lo dejan todo por amor, pero solo Faunes
y Merlin son traicionados y enterrados vivos por la amada. Los amantes
contrariados lo son por causas externas; su histonia contrasta lastimosamente con

la situacién de Merlin y Faunes.

¥ Durante la Edad Media circul6 la leyenda de la vergiienza sufrida por el sabio Virgilio a causa
de su propension al genero femenino. Virgilio es engafiado y expuesto por una mu}er En el
texto no se establece relacion alguna con este episodio si no es en el nivel connotativo. Por
otra parte, es interesante recordar que la primera imagen de Merlin en el mundo exterior es
precisamente la de estar colgado dentro de una cesta fuera de una torre.

* Segin indica el autor en el capitulo VI (p. 17) de la novela.
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Se establecen también otros vinculos con el espacio en el que mueren los
amantes. La tumba de Faunes se configura con los valores de encierro y
opresion que caracterizan la de Merlin; cuando se describe se menciona incluso
que “encima avia una campana” (XXXV, 154). Niviana utilizara una para coronar
la sepultura del mago (XXXVIII, 174). Por otro lado, Diana y Niviana poseen la
misma aficion por la caza (XXXV, 153). La primera vez que Niviana aparece en

el texto lo hace irrumpiendo en la corte como doncella cazadora:

E el ciervo era todo blanco e el sagiieso todo blanco e todos los otros eran
negros; e con ellos una donzella, que vos puedo bien dezir que era una de las
fermosas donzellas que nunca entro en la corte del rey Artur. E andava
vestida de un pafio verde e traia colgado a su cuello un cuerno de marfil e
tenia un arco en Su mano e una saeta; e andava muy bien ataviada en abito
de cagador; e venia quanto el palafrén la podia traer, tan grand buelta

faziendo, que maravilla era (XXIX, 127).

Maria Luisa Meneghetti ha rastreado la presencia del motivo del palacio
subterraneo como refugio de los amores prohibidos.* Pero mas alla de la
intertextualidad, la aparicion de estas historias es importante porque en ellas la
voz narrauva se deja escuchar con particular fuerza respecto al destino final del
personaje. Aunque en voz del autor Merlin termine dandose a los diablos, en las
metahistorias hay matices por las que su muerte aparece polisémica. La similitud
de las circunstancias establece una comparacion en el nivel de la fabula [“en este
monumento yaze Faunes, el amigo de Diana, que la amava de todo amor; e ella le
fue tan villana, que le fizo morr por la mayor deslealtad del mundo. E tal
galardon le dio del grant amor que le avia” (XXXV, 153)], y permite transferir los
juicios de la metahistona a la histonia. Otros detalles refuerzan esta voz: Diana se
enamora de otro caballero, un tal Felis del que se indica que era “de baxo linaje e

pobre”, y decide matar a Faunes “fijo de un Rey”, y tan joven que aun “non era

* M. L. Meneghetti, “Palazzi sotterranei, amon proibiti”, Medioew ronuanzo, X11, 1987, pp. 443-
456.
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cavallero, mas nifio fermoso e despierto” (XXXV, 153). La reaccion de Fels es
atin mas elocuente por cuanto sabemos que es un caballero de bajo linaje: *-
Cierto, todo el mundo os devria desamar e ninguno no os devria amar ni
preciaros; € mi yo no faré” (XXXV, 154), acto seguido le corta la cabeza y la
arroja junto con su cuerpo a un lago cercano que, por supuesto, en adelante se
llamé el Lago de Diana (XXXV, 154).

Aunque, en efecto, es Merlin quien da estos detalles, cuando la voz narrativa
es retomada por el autor, descubrimos que Niviana no se conmueve en lo mas
minimo por la historia; en cambio, se muestra muy interesada respecto a la
construccion de una morada en ese lugar. Ahi construye Merlin lo que después
sera la residencia habitual de la Dama del Lago (el mismo que guarda los restos

de Diana). El mago, segin la evolucion de la tradicion textual y las leyes de

correspondencia establecidas por el autor, tenia que morir tragicamente.

En el bosque y sus alrededores se encuentra frecuentemente un rio, una
fuente o un cruce de caminos donde el caballero tropieza con la aventura: ahi
estan los personajes que se le oponen o los que le piden ayuda. El ro se
configura casi siempre como frontera, aunque puede tener otras funciones
narrativas. La primera vez que aparece en el texto esta vinculado con el diablo;
ahi ahoga al clengo lujurioso, padre del juez que pretende matar a la madre de
Merlin (VL,16). El rio aparece aqui como parte de un motivo folclorico que en el
nivel de la fabula cumple la funcion de demostrar la clanividencia de Merlin.
Como frontera posee una funcion de intensificacion narrativa: sorprendidos por
la hueste de los cinco reyes, Arturo, Galvan, Queas, Giflete y la reina Ginebra
deben cruzar un rio muy hondo para ponerse a salvo, pero cuando estan al borde
son alcanzados por los cinco reyes; mientras que Arturo y sus tres caballeros los

enfrentan, la reina Ginebra se aventura a cruzar. Arturo y compaiiia vencen a los
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reyes pero inmediatamente ven aparecer a toda la hueste de sus enemigos,

entonces:

miraron contra el ro, vieron la Reina que hera aliende; y ellos quisieron
pasar e la Reina mostroles el vado e ellos pasaron allende. Los de la hueste
quisieron pasar en pos dellos e afogaronse mas de dozientos dellos. Quando
el rey Artur los vio asi pasar e morir, pregunté a la Reina como fallara aquel
vado. E ella dixo:

-A gran dicha lo falle.
-Quiero -dixo el Rey- que desde oy mas aya nonbre este vado, el Vado de

la Reina (XXXVII, 160).

El hallazgo es, como todo en el espacio textual del Baladro cuando se
representa como signo, o bien providencial o bien demoniaco. La voluntad
divina expresada espacialmente es otra prueba de que ellos son los elegidos: “E
ansi obro nuestro Sefior por los de Londres que eran ya como perdidos; e
acorriolos El en tal guisa [...] E el rey Artur fizo fazer en aquel campo [...] una
abadia [... y] pusole nombre [...] la Fermosa Aventura” (XXXVII, 161). No
obstante esta connotacidn, la funcién sigue siendo primordialmente narrativa.®
Cuando el rio tiene una funcién simbolica se presenta con notables diferencias,

aunque siga siendo una frontera:

E cavalg6 e anduvo por medio de la floresta aquel dia fasta ora de biésperas.
E después de ora de biésperas, entrd Galvan en un widle por do corria un o
no mucho alto, pero mucho fuerte. E quando llego al rio, por pasar allende
non vio puente de piedra ni de madera e por do entendié que non avia
peligro comengo a entrar. E vio luego que entrd de la otra parte de la nbera un
cavallero que le dixo:

-Don cavallero, no vos metais en esta agua, si no, conviene que justés

comigo (XXX, 129).

* Owo ejemplo de esta funcién: después de llevarse a la doncella de Bandemagus, Morlot
rehuye el desafio que le hacen los caballeros de un castillo, pero el rio lo detiene y lo obliga a
luchar. Esta circunstancia contribuye a definirlo como caballero traidor y poco cortés, por lo
que la presencia de este elemento espacial cumple aqui una funcién caracterizadora del
personaje (XXVIII, 22).

114



El ro es entonces uno de los elementos que configuran la defensa de
pasos, el otro es la montafia. La diferencia es que cuando se trata de un rio casi
nunca sabemos quién es el oponente. En la montafia s1, como ocurre con Pelinor
de Galaz (XX, 79). Tampoco conocemos los motivos, el personaje an6nimo solo
impide obstinadamente el paso (de Pelinor, en cambio, se dice que lo hace como
ejercicio de armas).” Por otra parte, el episodio no tene secuelas narrativas,
como ocurre en la defensa del paso de la montafia (demanda de la Besua
Ladradora, enfrentamiento Arturo-Pelinor); en cambio, se subrayan las
implicaciones simbolicas de iniciacion. Galvan va en persecucion de su primera
aventura, presentada ésta como demanda y, por tanto, vinculada a los misterios
del Santo Grial. La defensa del paso representa su primer obstaculo: “Tu me
fazes mal, que me estorvas mi demanda” (XXIX, 130). El caballero sin nombre,
sin motivos y sin acciones que impliquen otras secuencias narrativas se puede
interpretar entonces como un simbolo: encarnacion del espacio que es necesario
vencer por todo caballero, cuya profesion es la de ser un “héroe vencedor del
espacio”.

Galvan, el caballero cortés por excelencia, el mas viajero -pues no esta atado
a las vicisitudes amorosas que sumen en terribles depresiones a otros personajes
como Lanzarate o Tristan- se convierte por esto mismo en el caballero mas
funcional. Debia iniciar asi, defendiendo un paso, su vida errante: “Entonces le
dio un golpe [...y] lo dernibd en tierra; e aquel golpe fue el primero que fizo
Galvan, fijo del rey Lot de Ortania, después que fue cavallero” (XXIX, 130).
Tenemos aqui otra analogia inversa, mientras que Pelinor de Galaz se presenta

como el fundador en el tiempo y el espacio de todas las defensas de pasos, el

* Pues de él dice Arturo: “-Por Dios [...] de gran maravilla se trabaja ese cavallero e de grand
coragon le viene querer ensayar quantos cavalleros por at pasaren” (XX, 79).
* P. Zumthor, o. at., p. 198.
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personaje de Galvan se construye como el héroe vencedor del espacio por
antonomasia; tal como anuncia la histonia, Pelinor muere a manos de Galvan.

Existen otros elementos espaciales que contribuyen a sefialar las diferencias
entre la defensa de un paso de rio y el de montafia. Galvan se adentra en la
floresta y cabalga durante algun tiempo, después de hora de biésperas entra en un valle
y solo entonces aparece el ro. La acumulacién de estos elementos (floresta, valle,
r10) y la mencion de la hora sefialan esa lejania respecto a la corte y contribuyen a
crear una atmosfera propicia para la aparicion de la maravilla. Los valores que
posee el rio como frontera se potencian por estar situado dentro de un valle al
interior de una floresta. Por el contrario, el espacio que defiende Pelinor esta
cerca de la corte, desde la cual se puede ver: “en aquella montaia cerca de aqui”
(XX, 79), dice el escudero que se queja ante Arturo. A diferencia del caballero
an6nimo, Pelinor no esta en las profundidades de este espacio sino en su
periferia: “quien alla quisiere ir fallarlo ha en la entrada de la montasia, en un llano
que es cercado de mata e tiene un tendejon [...] e faze en un arbol, que esta cab’el
tendejon, poner lancas e escudos” (XX, 79). Se trata ademas de un espacio
cercado, un claro que expresa cierto grado de ‘civilizacion’. Connotacion que
refuerza su cercania a la corte, de la cual expresa ciertos elementos: en su
enfrentamiento con Giflete, Pelinor hace un uso abrumador de su ‘cortesia’;
primero, al negarse a combatir con un caballero tan joven; segundo, por el pesar
que siente cuando hiere a Giflete; y tercero, por la fineza de su comportamiento
con el caballero vencido: “E descendié a él [...] Entonces le tomo el yelmo por
que le diese el viento en el rostro” (XXI, 82). El contraste con la grosera ironia
del caballero anénimo no puede ser mayor (XXX, 129).

Lejania y cercania determinan en gran medida las connotaciones simbolicas
de un espacio. Son expresion de las diferencias entre el ‘yo’ y lo ‘otro’. La otredad

no puede ser mas que ese extrafio caballero anénimo que se enfrenta a Galvan,
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encarnacion del espacio como frontera. De ahi las connotaciones simbolicas que
posee la defensa del paso de un rio, vinculado semanticamente con otros
elementos geograficos de agua,® en particular el lago y las fuentes.

El lago y la fuente, ya se sabe, son escenanios predilectos de la maravilla. En
sus cercanias rondan doncellas de toda realea, hechiceras y monstruos msolitos, si
bien éstos tltimos parecen preferir las fuentes. Merlin se vincula a este ambito no
s6lo por ser el creador de lagos ficticios en el texto, sino por su condicion sibilina
respecto al espacio: pocos lugares pueden ofrecer tales enigmas como las
profundidades del lago.* Y es que en el origen del universo artirico, y en su final,
esta un lago. Hay tres lagos significativos en el Baladr, el de las Hadas, el de
Diana y el ficticio creado por Merlin.

Para obtener a Escalibur, Merlin conduce a Arturo al “lago do moran
fadas”, alli: “vieron parescer en medio del lago una espada por sobre el agua e
una mano e un brago que parecia fasta el codo; e hera vestido el brago de un
xamete blanco; e la mano tenia el espada toda fuera del agua” (XXI, 86). Merlin
reconoce su imposibilidad sobre aquel espacio; una doncella (que lo ha hechizado
para que por sus encantamientos no pueda entrar en él) llega a lomos de su
palafrén y acepta ir por la espada a cambio de un don. Entonces “se meti6 por
sobre el agua, en guisa que se no mojava ni los pies, e fue al espada e tomola; e la
mano que la tenia escondiose so el agua, de guisa que no paresci6 sino una vez”
(XXI- 86). El espacio fisico habia sido consagrado por Dios, toda modificacion
debia responder por tanto a una manifestacion de lo sobrenatural. Este escenario

en el que la maravilla parecia por fin triunfar, no se libra totalmente del milagro.

¥ Resulta muy 1til la clasificacion de los elementos geogréficos que aparecen en las novelas de
caballerias realizada porA. Campos Garcia Rojas, op. at. pp. 29-58 .

* “La fascinacion que éstos ejercen ha inspirado abundantes leyendas sobre la oscura
profundidad de sus aguas [...] Para la sabiduria popular siempre hay un secreto oculto en las
profundidades de un lago”. A. Campos Garcia Rojas, op. at. p. 48. En el Baladro Merlin ronda
los lagos y en una ocasién Arturo sale a recibirlo “a un lago de agua que alli cerca avia” (XV,
48).
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Se encauza en €l ya desde su situacion geografica: esta muy lejos pero cerca hay
una ermita, donde Merlin y Ariuro pasan la noche. Otras circunstancias
contribuyen a reinterpretar la maravilla desde el punto de vista cnsuano: no se
permite la entrada a Merlin y la presencia de la doncella es vista como producto
de la providencia divina” Es un proceso similar al que ocurre con la
interpretacion de la aparicion de la espada en la piedra, encuadrado desde Boron
en un contexto religioso, el Baladro subraya estas connotaciones: el episodio se
desarrolla en la plaza de la Iglesia, durante una misa y en la secuencia narrauva el
obispo tiene un protagonismo absoluto (XVII, 62-66).

El lago de Diana, ya lo vimos, es el pretexto para introducir una metahistoria
que establecera el paralelismo con la de Niviana y Merlin, y que dejara escuchar
otras voces respecto a su muerte. Pero en el contexto narrativo de la Post-Vidgata
cumple ademas otra funcién: establecer el orgen y las caracteristicas de un
espacio que en las otras partes del ciclo vuelve a aparecer no solo como un
reducto de lo maravilloso (sera la residencia habirual de Niviana, llamada después
por ello la Dama del Lago), sino como un espacio de origenes, con todas las
connotaciones que esto implica.” Ademas constituye el espacio de la pre-historia
de otro personaje ilustre, Lanzarote del Lago. Campos Garcia Rojas sefialo la
importancia que la pre-historia, y no sélo las circunstancias que rodean el
nacimiento del héroe, tiene en la formacién, la personalidad y el destino de un
caballero.” Es la historia” del lago donde pasara su infancia Lanzarote. Con

ambos personajes Merlin establece una relacién de continuidad. Niviana adquiere

¥ Ay, Dios -dixo el Rey-. ¢E cémo la podremos aver, ca en este lago non podria ninguno
entrar que no muriese?/ E Merlin dixo: -Dios nos enbiara algiin consejo; atendamos un poco./
Ellos esto fablando, vieron una donzella que venia en un buen palafrén” (XXI, 86).

* Véase Mircea Eliade, E [ nuto del eterno retorno, Madrid, Alianza, 1985.

¥ A. Campos Garcia Rojas, “Pre-history and origins of the hero in El Libro del Cavallero Zifar
and Amadis de Gaula”, Mediewrlia, 32-33, enero-diciembre 2001, pp. 1-10.
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sus poderes magicos, despojados ya de toda sospecha demoniaca, sublimados en
la virtud de una doncella virgen. En Lanzarote sobrevive otro upo de poder, el de
su sabiduria; si Merlin fue el fundador de toda cortesia, en Lazarote madura este
ideal convirtiendose en su paradigma. Ahora bien, la coherencia de un

paralelismo exige también ciertas fatalidades:

Agora podeés saber -dixo Merlin- que nuetro Sefior faze nacer aquel ombre
de quien vos yo fablo en lugar de mi e por su bondad e cavalleria ha de
conplir lo que yo cumpliera por mi seso; mas, asi como nuestro Sefior me
mostro que seria maltrecho por muger, ansi sera €l todavia en trabajo e en
cuita e en vergiienga por muger (XIX, 68).

En su sentido tlimo, como presencia de Dios en la tierra, el Gral es otro
signo de la Encamacion. Las aventuras del Grial deben cumplirse como se
cumpli6 aquella. Desde este contexto se interpreta el papel de Lanzarote en la
obra: la relacion de continuidad entre los elegidos no puede ser interrumpida. Asi
lo anuncia Merlin:

porque mi ayuda le fallescera [al reino de Londres] por la muerte que ha de
venir aina, pens6 nuestro Sefior, como padre de piedad, maravillosamente
de la tierra, ca en aquella ora que en vision vi mi muerte, en aquella ora

. bl 2 oo
nascio de la muger del rey Van, el ochavo Nacian. E de aquel. que nascio
sera el buen cavallero que dara cima a las aventuras que por maravilla del
sancto greal avernan en el reino de Londres; e sera aquel buen cavallero

esfocado, el noveno del linaje de Nacian (XIX, 68).

Dos elementos caracterizan la descripcion de los lagos en el Baladro: su
profundidad y amplitud, por un lado, y la vinculacion de este espacio con un
hechizo de ilusién, por otro. El misterioso caminar sobre las aguas y la promesa

de ahogo que ellas contienen se explica como resultado de una ilusion:

Verdad que alli ay un grand lago e en medio esta una pefia en que ay casas
muy ricas e grandes, mas son ansi encantadas, que las no pueden ver de aca
fuera si de dentro no entrasen; e por do la donzella iva no avia nungtan
agua, antes, 1va por una puente de madera que todo ombre no puede ver; e
por alli veen y salen e entran lo que dento moran, ca aquellos la veen e no
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otro. E asi lo creed -dixo Merlin-, ca en otra manera no podia pasar tan aina

(XXII, 88).

En este empefio de racionalizacion que ya habia comenzado con Boron,
resuenan los mecanismos y artilugios que en los libros de caballerias del siglo
XVI tendran tanta importancia como expresion de lo maravilloso arquitectonico.
En efecto, mas adelante, cuando Merlin decide construir la residencia de Niviana,
nos sorprende encontrar que no es él quien construye a la manera de los magos
arquitectos, sino que manda buscar a los mejores ‘pedreros e carpenteros’ para
hacer las ‘casas e palacios’ mas hermosos y ricos de todo el reino. Su poder sobre
este espacio es el de la ilusion: “entonces comenco a fazer su encantamento e
cerr6 tan maravillosamente las casas de todas partes, que no parescia ninguna
cosa, sino agua; asi que, quien fuese alrededor por de fuera, ya tanto no sabra
mirar que viese sino agua del lago” (XXXV, 155). Merlin quiere proteger este
espacio de la envidia y el desamor (XXXV, 155) y para ello decide hacerlo
invisible: solo como apariencia, construye sobre €l un lago ficticio que esconde a
su vez otro lago (el de Diana) y una morada (la de Niviana). Al construir un
meta-espacio (el espacio dentro del espacio) potencia ~como ya lo hizo en el
plano de la fabula al convertirse en narrador de metahistorias- la densidad
actancial y simbdlica que se concentra hacia el final de la novela; se subraya asi la
interpretacién de su muerte como una marca encierro, de limitacién de su poder
sobre el espacio.

El lago es una de las formas en que se configura la frontera de un lugar
maravilloso; otra es el cristal: permite que los de dentro vean el exterior, impide
que los de fuera entren.”® Sin embargo, la invisibilidad de esta morada la distingue
del espacio funebre, del encierro como tumba. El lago, como recuerda Lucia

Megias: es “una de las puertas que la tradicion ha abierto para permitir al héroe el

% Véase el clasico estudio de Howard Rollin Patch, £/ otro mumdo en la literatura mediewl, México,
F.CE., 1956.
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acceso al Otro Mundo”.”! Pese a estas connotaciones, la morada de Niviana en el
Baladro se configura como un hortus condusis. Un lugar de proteccion para la
Dama del Lago en este caso; una ilusion que guarda la espada del elegido, en el
caso de Arturo. Las experiencias que ocurren ahi tendran implicaciones en el
desarrollo del argumento (da orgen a la explicacion del robo de la vaina por
Morgana, cuya tltima consecuencia sera la muerte de Arturo), y contribuyen a dar
coherencia a las secuencias que otras partes del ciclo no explicaban (en la Muerte
de Anturo, el rey solo puede descansar cuando, agonizante, su escudero le habla de
la mano con xamete blanco, sabe entonces que no miente y que la espada esta en
el sitio que le corresponde).

Como ya se sabe, las bestas prefieren las fuentes. Con este espacio se
vincula a la Bestia ladradora, ambito que acostumbra rondar y en el que calma su
sed (XIX, 69-70). Por mas perplejos que nos pueda dejar, la ‘desemejada besta’
sigue siendo un animal de costumbres, como se desprende de las palabras de
Pelinor cuando desafia a Arturo por haber pretendido éste apropiarse de su
demanda: “yo siempre ando en esta demanda, empods desta bestia [...] ven a esta
fuente; e sabe que, si t estas ende un dia, que me fallaras ai, ca no ha dia que yo
no venga” (XIX, 70).

Nuevamente sera Merlin quien explique el misterio; la Bestia “es una
maravilla del sancto Greal” (XIX, 73): su interpretacion alegorica es, pues,
inevitable. Segun profetiza Merlin, el hijo de Pelinor, Perceval de Galaz, quien se
mantendria virgen por siempre, esta predestinado a acabar con ella. Mas adelante
cuenta la histonia del monstruo: una doncella se enamora de su casto hermano,
éste la rechaza y aquella se deja convencer por el diablo, que se le aparece “en
una fuente [...] do ella iva a menudo a seer”. Ahi yace con ella ‘muchas vezes’ y

queda ‘prefiada de diablos” (XIX, 73), entonces culpa al hermano y pide a su

*! José Manuel Lucia Megias, “La descripcién del Otro Mundo en el Libro del Cavallero Zifar”,
Anthropes, 154/155, 1994, Barcelona, p. 154.
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padre, el rey Idomenes, que lo dé vivo a comer a los canes. La victima suplica a
Dios que en venganza los diablos ladren en el vientre de su hermana; cuando la
Bestia nace huye al monte. Paloma Gracia sefialo la vinculacion de la Besua
ladradora con el pecado de incesto, del cual es imagen.” Por eso Perceval, el
caballero virgen, esta predestinado a matarla. En la secuencia narrativa anterior se
relata como Arturo, sin saberlo, yace con su hermana. La historia de Idomenes
ofrece otras similitudes: el hijo que nacera de esa union incestuosa, Mordret,
terminara destruyendo el universo artirico, el reino elegido por Dios. Es, éste si,
una especie de Anticristo, una encarnacion del mal, como la Besua, que, en su
sentido tltimo, es una imagen del diablo.

Todas las fuentes que aparecen en el Baladro poseen una connotacion
negativa, pues estan vinculadas a la aparicién del mal. Una de ellas esta ligada a
las profecias de Merlin, Arturo sabra de la muerte del adivino un dia que,
persiguiendo a una bestia, llegue a una fuente, porque en ese momento: “verna
[...] una escuridad grande por toda la tierra, que ninguno podra ver” (26, 109).
En otra ocasién, la fatalidad llega a Pelinor cerca de una fuente, ahi se encuentra
con una doncella que pena por un caballero agonizante y le suplica ayuda, Pelinor
sigue su demanda y al volver encuentra a los amantes devorados por las fieras: la
doncella, presa de la desesperacion al no obtener su ayuda, se habia dado muerte.
Despues sabremos, por Merlin claro esta, que la doncella era hija de Pelinor y que
gracias a la maldicion que profirié cuando lo vio alejarse a éste le espera una
muerte similar: por falta de ayuda de su propia sangre (XXXII, 141-145).

La dOluma fuente importante del texto aparece como parte de la
manipulacion espacial hecha por Morgana: Acalon, que habia pasado la noche
junto con Arturo y Unan en una barca, despierta en un prado “tan cerca de una

fuente que no avia entre €l e el agua mas de un palmo” (XXXVII, 164). La fuente

> Paloma Gracia, “La Bestia ladradora”, “La Beste Glatissant” y el pecado del rey Arturo”, en
Aruario Mediewd, 11, 1990, pp. 91-101.
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forma paite de un artificio mecanico: “e corria el agua de la fuente por un tormo
de plata e caia en una grand pefia de marmol, asi que aquella agua iva por engenio
2 una torre alta que cabo del padrén estava” (XXXVII, 164). La funcion narrativa
de estos datos es doble, por un lado, sefialar la conugtiidad espacial entre Acalon
v Arturo (preso en la torre, junto al padron), justificando ast las circunstancias de
su enfrentamiento posterior; por otro, como expresion del proceso de
transformacion del espacio maravilloso hacia un espacio arquitectonico, el
espacio artesanal resultado del ‘ingenio’. Es un episodio que anuncia la
transformacién de ese espacio maravilloso en la ceremonia ludica y festiva (en la
que los ingenios y las construcciones mecanicas ocuparan un lugar central) que
sera cada vez mas frecuente en los libros de caballenias castellanos.”

Todo espacio relacionado con una aventura esta en el Baladro o cerca de la
montafia o dentro de ella;”* siendo, junto al bosque, el elemento mas persistente
de su geografia. Vinculada al monte y a las pefias, sobresale su connotacion
negativa, s6lo en muy pocas ocasiones posee una funcion estrictamente narrativa;
pero en estos casos es particularmente reveladora del proceso de construccion
narrativa del espacio. Veamos solo el mas significativo. En la batalla contra el rey
Rién Merlin funge como estratega y lleva a Baalin y Baalan a una ‘grand montaria

espesa de arboles’ donde pasan la noche. Entonces se especifica que:

ellos estavan entre los arboles, en manera que los que pasavan por el camino
no los veian [...] e oyeron estruendo de cavalleros que subian por el otero; e
parescian ya en el llano de la montafia. E el llano duraba de aquella parte
ocho millas en ancho e ocho en luengo; en el qual llano avia una grand mata
muy fermosa e grande que tenia lo mas de la montafia impedido [...] El
camino de la hueste fasta la montafia era muy estrecho e no podian ir por el

dos cavallos a par (XXIV, 100).

* A. Bognolo estudia este proceso en La fuzione rimouta. Memauglioso, corte e aventwa rel
romanzo arulleresco del primo Cinguecento spagnlo, Pisa, ETS, 1997, pp 151-205.

** Para el significado de este espacio en la tradicién literaria véase Claude Thomasset et Danicle
James-Raoul (ed.), La nontagre dars le texte midiéual. E rtve mythe et réalité, Paris, Université d Paris-
Sorbonne, 2000.
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Después sabemos por qué se molesto el autor en dar tantos detalles: por
este camino pasara el rey y su hueste, pero dadas las circunstancias espaciales solo
podran atravesarlo lentamente y de dos en dos. Es, pues, verosimil que Baalin y
Baalan capturen al rey Rion y derroten hasta veinte caballeros. Como el resto de
la hueste no podia ver bien el desarrollo de la batalla por lo estrecho del camino,
creen al ver a sus comparieros muertos que se enfrentan con un ejército y huyen
con fatales consecuencias, pues terminan despefiados (XXIV-101). La
descripcidén surge como una necesidad de la accién, sin embargo, el espacio
funciona aqui no so6lo como el continente donde se desarrollan los
acontecimientos, sino como un verdadero agente en el desarrollo de los
mismos.”

Los villanos viven en la montafia; ya vimos que en alguna ocasion persiguen
a Merlin, el episodio subraya su tosudez frente a la sabiduria del mago (XXI, 83),
y dentro de la secuencia narrativa, destaca, no sin cierta ironia, su poder.” Todos
los encuentros peligrosos ocurren en una montafia: Arturo contra Pelinor (XX,
84-86), Baalin contra Baalan (XXIII, 96), Lot sale de este espacio cuando intenta
levantarse contra Arturo (25,107). Es también un ambito predilecto para situar la
muerte de varios personajes. Si esta cerca de algin otro espacio (pefia, floresta,
valle, torre, fuente) lo caracteriza ya como negativo.

Hay una montafia que resume todas estas connotaciones en el texto: la
Montafia Peligrosa, el lugar donde Merlin y Niviana encuentran a los

encantadores arpistas (en la cima, en medio de dos olmos, ‘grandes e fermosos’).

* Cuando por un desarrollo determinado se hace precisa la intervencién de otro personaje,
nada como hacerlo salir de la montafia, como viniendo de la aventura: asi se pone al rey Mares
en escena y se prepara la atmosfera para uno de los vaticinios de Merlin (cuya tnica funcién
narrativa es la de dar coherencia a las otras partes del ciclo, este episodio se presenta como un
anticipo). Merlin escribe sobre una lapida una futura batalla entre Tristan y Lanzarote, y ya que
estaba Mares presente, aprovecha para comunicarle algunos oscuros presagios (XXIII, 97-98).
* Arturo cree salvar a Merlin de los villanos, pero es Metlin quien efectivamente lo salva de
morir frente a Pelinor: “vos sois mas cerca de vuestra muerte que yo de la mia” (XXI, 83).
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La tradicién literania suele ubicar en la cima de las montafias la entrada al Otro
Mundo.” El circulo magico que los hechiceros configuran en el interior de este
espacio es en realidad una entrada al infierno: los encantadores estan en el centro
de dos circulos, uno formado por sus instrumentos, otro formado por mas de
‘cient monumentos’ finebres (los de aquellos que murieron por sus malas artes).
Potenciando asi, con el numero, el significado negativo del espacio. Niviana y
sus seguidores caen como muertos, presos del hechizo de su misica; al ser

liberados por Merlin esto es lo que refieren:

nos ovimos grand miedo e toda cuita [..] ca nos ovimos entre nos
conoscidamente los principes e servientes del infiemo e nos ligaron e
apretaron tan de rezio, que no aviamos ningun poder de fazer cosa, antes
crelamos de ser muertos en cuerpos e almas (XXXVI, 157).

Esta conexion expresa otra imagen de verticalidad: como un axis memdi en el
que Unicamente es posible el descenso, y que se repetira con el encierro de
Merlin. El casugo, ya lo vimos, es ejemplar, son encerrados en cuevas y
quemados vivos. Sin embargo, esta ‘venganza’, pues asi se interpreta (un castigo
por atentar contra las leyes divinas), se convierte a su vez en anuncio de futuros
acontecimientos: el fuego ardera hasta el dia en que muera Arturo. El espacio se
marca no solo para recordar el pasado, sino para ‘avisar’ de un suceso futuro, y
con ello el espacio se apropia de una funcién narrativa, pues por él se conoceran
los acontecimientos.

Y asi llegamos nuevamente al bosque. Seglin su distancia respecto de la
corte, sera posible distinguir dos tipos de floresta.”® La mas alejada, a la que llega
el caballero tras una larga cabalgata (camino del que se suele excusar el autor
diciendo que durante €l no ocurné nada que valga la pena contar), y la floresta

conugua a la corte, a la que se llega apenas se sale de la ciudad. Este hecho es

f? H. R. Patch, op. at. p. 36.
** Para esta distincién véase A. Bognolo, gp. at., p. 41.
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determinante en la caracterizacion de la aventura, en el tpo de personajes que
aparecen y en las acuvidades que ahi se realizan. El primer upo de floresta, por su
misma lejania, contiene un tipo de aventura mas extrafia y dificil: en la Floresta
Peligrosa viven los encantadores musicos; y de la Floresta de Armantes, a la que
se retira Merlin con Niviana, se dice que es “una de las grandes florestas que ay
en la Grand Bretafa e de las mas desviadas, e do los hombres fallan mas
aventuras” (XXVII, 117). Existen otros elementos que implicitamente sefialan
esta lejania: el tamario (st es grande debe estar lejos), su ubicacion (cerca de una
pefia 0 de una montafia), y su cualidad (sera ‘muy espesa’). Se subraya asi su
condicion salvaje, solitaria y anida. En este ambito dificilmente encontraran a
otros caballeros conocidos; en cambio, aparecen aqui las doncellas alevosas, los
enanos y seres de similar realea. Es, con todo, el espacio de los buenos tiempos,
cuando no habia la escasez de aventuras que tantas veces se sefiala en las tltimas
partes del ciclo.

La floresta cercana, en cambio, es un lugar hibrido. Como expansion de la
corte mantiene algunas de sus caracteristicas, aunque combinadas con elementos
de la Naturaleza: asl encontramos tendejones, escudos colocados en arboles,
caballeros que defienden pasos para ejercitarse en las armas. A. Bognolo lo ha
caracterizado como ‘una especie de jardin salvaje’,” también se va a €l para
distraerse, conversar o jugar. Es, por otra parte, el ambito privilegiado de la caza,
motivo que da lugar al encuentro con la aventura. Sin embargo, la aventura que
ocurre en este ambito se manifiesta de manera diferente: en la floresta lejana el
caballero va a su encuentro, aqui se presenta como una incursioén de lo externo
(de manera analoga a aquella que ocurre en la corte, cuando alguien llega con un
desafio 0 una demanda de justicia). En este espacio se dan la mayor parte de los

encuentros con caballeros identficables.

59 ]bd
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También aparece aqui la maravilla, pero el encuentro es de distinta
naturaleza, cuando ocurre en la floresta cercana nunca se produce como
enfrentamiento, sino como signo y presagio. El asombro que suscita el encuentro
con la maravilla es el mismo, pero la reaccion es diferente: o se le deja pasar o se
retrasa su persecucion, pero siempre en beneficio de la voz narratva, a la que
suele dar una excelente oportunidad bien para ejercer una funcion didactica
moralizante, bien para transferir la funcion narrativa en otro personaje,
generalmente Merlin (se da asi la posibilidad de obtener otros registros).”
Respecto a la corte, la floresta cercana se configura como un lugar de frontera en
el que puede hallarse la maravilla tanto como la manifestacion de la cortesia, esta
pues sujeto a penetraciones de ambas partes.

Como hemos visto, la floresta esconde una constelacion de torres, castillos
solitarios, ermitas, villas y ciudades. La funcion de estos ambitos sera distinta
segin la distancia en que se ubiquen, seglin los elementos geograficos con que se
combinen (un castillo situado en la cima de una montafia tendra connotaciones
distintas a las de un castillo ubicado en la ciudad) y segin la funcion narrativa que
en ese momento se requiera (a veces tendran una funcién de ubicacion, otras de
caracterizacion o valoracion de los personajes y las situaciones). Sin embargo y
pese a las diferencias que estas circunstancias suponen en la connotacion espacial
es necesario subrayar que, como enclaves de cortesia en el espacio del caos no
constituyen, nunca, un espacio alternativo o independiente respecto al de la corte;

ya que, o bien recrean la misma atmoésfera de la corte arttirica (el caso del castillo

* El ejemplo mas significativo es el de Arturo y la Bestia Ladradora. Arturo habia salido a
cazar, se detiene en una fuente y se pone a pensar en un mal suefio que habia tenido la noche
anterior; en este MoOmento aparece la Bestia, quien bebe y se aleja tranquilamente. Arturo no la
sigue, queda perplejo y pensativo (soio en un momento postenor Arturo querra perseguirla,
pero no tanto motivado por el misterio que la Bestia supone, sino por lo que le descubre
Pelinor: quien la mate sera el mejor caballero del reino). Cuando, momentos después, Merlin se
encuentra con el rey, éste le pregunta el significado del monstruo, viene entonces la historia de
Idomenes y el sentido alegbrico que se encamna en este ser (XIX, 69-74).
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del rey Ban, padre de Lanzarote) o bien presentan su modelo inverso (como el
castillo de Morlot, en el que mantiene presas a las doncellas que rapta e el
camino), en tal caso casi siempre se marcan con otra carga semantica, la del
ambito maravilloso: en estos sitios se mantienen ‘malas’ costumbres con las que
es necesario terminar; un caballero de la corte artirica esta predestinado a ello. Se
restaura asi el tinico modelo cortés existente, que discursivamente se sefiala con el
restablecimiento de las buenas costumbres y, muy importante en este senudo,
con el cambio de nombre del lugar en cuestion.

Cuando alguno de estos ambitos concentra con particular intensidad el
enfrentamiento contra las fuerzas del caos se presenta como entrada al Ouro
Mundo. Este suele ser casi siempre, como ya vimos, el mundo infernal. Espacios
paradisiacos casi no aparecen en el Baladro y cuando la caracterizacion inicial
apunta hacia ellos es s6lo para subrayar el contraste violento con el ternble lugar
que esconden: el Joass amoenus transformado en loass ternbilis (la camara donde se
entierra a Merlin, el ‘llano fermoso’ donde viven los encantadores harpistas). Son
espacios magicos que se encuentran separados del espacio de la aventura ‘normal’
por una frontera muy marcada que en la tradicién textual suele ser un rio dificil
de cruzar (por carecer de puente, por su comente o por los caballeros que
defienden el paso). Sin embargo, en el Baladro raras veces esta frontera se
configura como 1o —el caso de Galvan, por ejemplo, en la primera demanda de
las aventuras del Grial, (XXX, 129)-, casi siempre es una floresta espesa, mas
frecuentemente un valle: “llegaron a un valle estrafio e muy fondo e enojoso de
andar, ca de una parte e de otra era todo pefia viva e era todo el camino
empedrado e lleno de grandes pefias” (XXXVIII, 169). Este ultimo es el sitio
donde se encuentra la tumba de Merlin. La frontera se configura en el texto
como un lugar pedregoso, ando y hondo; los espacios predominantes en el

Baladro son los terrestres, ni los mares, ni los rios, ni los lagos (que, como ya
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vimos, suelen ser una ficci6n para ocultar ciudades); las islas, vinculadas al
espacio maritimo, se mencionan solo en dos ocasiones y con una muy limitada
funcion narrativa. La piedra y sus connotaciones sefialan el encuentro con el mas
alla, es el matenal de la cueva y del monumento funebre.

Ya que todo relato de origenes es, al mismo tempo, un relato apocaliptico,
el Baladro narra las vicisitudes que llevan a la destruccion de este universo; el
prncipio del fin. Y visto que, en el contexto cristiano, todo final se explica por el
pecado, sera una historia de coémo y por qué se peco, y en este sentido, un relato
de desgarramiento interior en el que se debaten los personajes. En este sentdo y
como relato de caida las imagenes espaciales predominantes del Baladro seran
teliricas. La imagen circular que suscita toda creacion (el vientre materno, el
jardin paradisiaco) también genera espacios marcados por el signo del encierro y
la oclusion: figuras imaginarias relacionadas espontaneamente con las ideas de
pecado y culpa, con las que se ha tratado de asimilar la muerte.

En algunas versiones el encierro de Merlin consiste en un indefinido letargo
del que, se promete, algun dia despertara; en otras, se menciona con escueta
precision una lapida. En la Vi Medini de Geofrey de Mounmouth, un Merlin
solitario —que ha visto la muerte de todos los caballeros de la Mesa Redonda y la
desaparicion de su amigo, el rey Arturo- se retira a una mansion de setenta
puertas y setenta ventanas en medio de la oscura floresta de Calidon. Ahi espera
entre tinieblas hasta que Dios decida otra cosa. Este retiro final, que también
aparece en Robert de Boron, sera sustituido por otra versién mas tardia que da al
final de Merlin un trazo romantico y trgico: el viejo profeta se enamora de una
doncella que aprende de €l todas sus artes y después lo apresa en una roca, en
una cueva o en una campana de cristal, segun las distintas versiones. Y es que,
como ha sefialado Carlos Garcia Gual, “que Merlin acabara sus dias muniéndose,

como cualquier humano, resultaba decepcionante. El mago, el vate de un saber
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rayano en lo diabolico, el testigo vetustisimo de los avatares del reino de Arturo,
quien habia predicho y contemplado las proezas del gran rey, y luego quedaria
enlazado en el cumplimiento de la Busqueda del Gral, merecia algo mas bnllante
que una muerte vulgar”.®!

El Baladro llenara cumplidamente estas expectativas, llegando incluso a cifrar
el sentido de la novela en los Gltimos momentos de la vida del mago. En el
Gltimo capitulo del impreso de 1498 vemos a un Merlin abatido por la debilidad y

consumido por una subita tristeza:

E a poca de hora torn6 Merlin muy triste e a fazer mal contenente. E la
donzella le dixo que qué avia. E él le dixo:
— Clerto, sefiora, que todo el cuerpo me duele e todos mis miembros me
triemen, e falléceme la fuerca en el coragon; e tomo tan gran espanto, que
no sé queé pueda ser de mi.
E la donzella le dixo:
— Merlin, no ayais miedo e esforgadvos, que a los otros soliades vos
esforgar. ¢Como os desmayais?

Merlin no respondi6 cosa. Después que esto dixo, cenaron e fuese Merlin
acostar; e durmiose luego, como aqueél que avia suefio mortal (XXXVIII,
173).

El {(ltimo suefio de Merlin no fue profético: durmié por cansancio y por
tristeza; fue un suerio despojado de todo caracter extraordinario, si bien, no del
presentimiento. Otras veces se habia mostrado a Merlin durmiendo, pero siempre
para exaltar la calidad de la visibn o la profecia trascendente que le seria
mostrada. El suefio que lo vence, profundamente humano, revela la pérdida de
sus poderes, no puede evitar la prision, despierta hasta que se cierran las puertas
de la camara que sera su tumba.

El baladro que Merlin emite poco antes de morir es una clave interpretativa
a partir de la cual se puede analizar la novela y el personaje: es una marca de
encierro, de limitacion en la extraordinaria movilidad espacio temporal de Merlin,

anomala para el comun de los personajes, y que sera, precisamente, el elemento

*' C.G. Gual, Vida de Merlin, Madrid, Siruela, 1984, p. xxxvii.
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mas persistente de su caracterizacion, tan compleja y a veces brumosa, en la
tradicion textual.

El baladro vuelve polisémica la interpretaciéon de su muerte, y dado el
caracter de signo que ésta posee en el texto y en la tradicion cultural medieval, la
de su vida. Merlin mostro siempre un caracter estoico respecto a los designios
divinos, una resignacion con su destno que no concuerda con su
comportamiento final. En varias ocasiones lo vemos aleccionando a Arturo: “E si
vos vistes vuestra muerte en suefios, no os debés escandalizar, ca por ende
salimos de la tierra por tomar a ella; e por ende recebimos vida por rescebir
muerte” (XIX, 71). Y mas adelante, ain cuando se refiere a la naturaleza de la

muerte que sufrird, mantiene este Mismo animo:

Que asi ha de ser e asi conviene que las cosas sean como Dios las tiene
ordenadas [...] E si th murieres, asi morira cada uno. E si th supieses quan
onradamente has de morir, bien debrias ser contento e alegre; e asi sera. Mas
puedes bien dezir que mi muerte es apartada de la tuya: ca ti morras
onradamente e yo, desonrada; e seras ti ricamente soterrado e yo, vivo,
metido so tierra; e tal muerte es vergongosa (XX, 80).

El llanto final, la desesperacién y la multitud de demonios que aparecen
estan muy lejos de este estoico viejo venerable. Pero antes de estudiar el espacio
de la cueva y, por tanto, el de la muerte de Merlin, es necesario hacer algunas
puntualizaciones que se desprenden de lo dicho hasta aqui.

Ya vimos como las nociones de paralelismo, horizontalidad, verticalidad y
orden/desorden estan en la base de la configuracion espacial del texto. Estos
conceptos se pueden asimilar a las formas elementales que, segin Paul Zumthor,
la estructura imaginaria relaciona de manera espontanea con la idea de caballeria:

a)honizontalidad e itinerancia, b) apertura y descubrimiento, y ¢) caracter ilimitado
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e imprevisible.*” Las retomo aqul como lineas de estudio de la configuracion

narrativa porque las tres son nociones cspaciales.

3.1.3 Horzontalidad e itinerancia

Junto a la Mesa Redonda, la vida errante pasa por haber sido otra de las
instituciones del reino artarico. La horizontalidad de la configuracion espacial no
esta determinada inicamente por los condicionamientos que impone la narracion
del viaje o la aventura, en otras palabras, del ‘caminar’ del caballero, sino por la
forma en como se enfrentan con ese ‘otro mundo’: los personajes, ya lo sefialo
Zumthor, no ‘tropiezan’ con lo diferente sino que se ‘encuentran’ con lo
desconocido.”’ La itinerancia del caballero implica un transito y no un choque
con otras realidades espaciales.

Todo héroe caballeresco comienza a serlo al superar la oposicion espacial
entre el lugar conocido y amado y el ‘otro lugar’ que no por ser fascinante deja de
causar temor.”* Esta oposicion se resuelve no por la ruptura sino por la
continuidad, que tiene una funcién de unificacion espacial; de ahi la itnerancia de
Gauvain, Bandemagus, Pelinor y Tor no sea un desplazamiento sin meta fija, sino
la puesta en practica de una funcién: la de movilidad. La vuelta a la corte, la
existencia de la Mesa Redonda, después de todo, continua dando significado a
aquellos lugares conquistados, solo entonces pueden ser incorporados, ya
asimilados por la memona. Es necesario, pues, que el caballero triunfe sobre el
espacio. Figura que no s6lo cumplira la funcién de un suefio compensatorio para
esa sociedad, animada -desde su propia imposibilidad- por el deseo de integrar lo

otro y lo desconocido, sino que formara la base estructural de la novela de

* P. Zumthor, “De Perceval a Don Quichotte. Lespace du chevalier errant”, Poétique, 87, 1991,
p- 259; y La medida del mundo, Madrid, Catedra, 1994, p. 197.

* P. Zumthor, La medida del mundo, p. 200.

* Ibd., p. 197.



caballerias: organizada discursivamente por una sucesion de pruebas que se llevan
a cabo durante un viaje largo y peligroso, o bien, por una busqueda en la que el
protagonista tiene que superar una serie de obstaculos.”

La honizontalidad posee una funcion determinante en el nivel de la intnga:
el principio mismo de la sucesividad en la cadena sintagmatica cancela toda
posibilidad de simultaneidad. En el nivel de la fabula, en cambio, se configura
como ‘itinerancia’, y en este sentido, constituye un elemento unificador de los
distintos tipos de espacio: en el camino pueden aparecer espacios verticales 0 mas
o menos lejanos que tendran entonces, respecto a esa forma imaginaria esencial
(la honizontal) un valor positivo o negativo: valles y montatias respecto a Camelot
v la Mesa Redonda (signos de esta imagen profunda), o los dos tipos de florestas
respecto a la Corte. Hecho que hace posible que los distintos espacios sean
contiguos (el maravilloso, el onirico, el sagrado). Por esta circunstancia el otro
mundo no se puede configurar como un espacio alternativo: sera o inverso o
proposicién de lo mismo. ®

En el capitulo XIX se cuenta como Arturo, tras haber dormido con su
hermana sin saberlo, tiene un suefio premonitorio de su muerte (consecuencia del
meesto). Arturo no lo comprende, pero lo domina un oscuro presentimiento:

El rey ovo grand pavor deste suefio, de que se desperto, e fue muy
desconortado, e ovo atan gran pesar, que se no sabia dar consejo e penso en
ello toda la noche. E de mafiana, quando se levanto [...] fizo aderes¢ar para
correr monte [...] e tanto andovieron fasta que llegaron a una montafia muy
aspera e, tanto que entraron en ella, fallé el Rey un muy grand ciervo [...] E
comengo a seguir el ciervo [...] e tanto se acucié de ir en pos dél, que en
poca de ora dexo su compaiia mas de dos leguas [...] E tanto fué el rey en
pos del ciervo que canso e asentose cabe una fuente por folgar, e comengo a
pensar en el suefio. E asi pensando, oyo un ladrido de canes [...] e al¢é la
cabeca e vio venir una vestia muy grande, la mas desemejada que ombre
nunca vio par de su figura [...] E después que bevié [...] se partio la bestia de

* [bid., p. 198 yss.
* Aunque los limites entre estos espacios se encuentran bien delimitados, pues se marcan
como fronteras, aparecen en el texto como Contiguos.
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la fuente. E el rey la cato mientra que la vio, e quedo tan espantado desta
maravilla, que no sabia si dormia ni si velaba; e ella se fue a tan grand andar
que en poca de hora no la vio ni la 0yd, e comengé a pensar mas que de
ante. E mientra que él asi pensava llego a él un caballero e dixole:

— ¢Oyes i, cavallero? ;Qué piensas?. Dime si viste la desemejada
vestia [...] El rey le dixo:

— Yo la vi agora e no va aiin media legua (XIX, 69-70).

Al despertar Arturo no puede disipar los efectos del suefio, ni siquiera la
partida de caza con la que intenta distraerse lo aparta de los graves pensamientos
que lo abruman. El motivo del ciervo es generador de la lejania espacial que
permitira la aparicion de la Bestia ladradora. La horizontalidad esta en la base de
la estructura imaginaria de toda persecucion, y por lo tanto, de toda caceria. La
combinacion con un elemento vertical, la ‘montafia muy aspera’ (de signo casi
siempre negativo, porque en el texto implica un descenso, una caida) contribuye a
marcar la ambigiiedad espacial que caracteriza el episodio.

Mientras Arturo cavila junto a la fuente ve wr una bestia que a poa de hora
se aleja. Es decir, no aparece de pronto, no viene de otra dimensién, no rompe la
realidad en la que el rey se encuentra: el mismo hecho de que Arturo dude si
‘duerme o vela’ indica que su presencia no ha roto la homogeneidad espacial. Esa
falta de marcas es lo que le estd angustiando, y con razdn, pues ésta es
precisamente la condicion que hace posible la pesadilla: uno no puede saber si
esta durmiendo o si vela. La bestia se acerca lentamente a beber de la fuente y se
va un poco mas de prisa, ignorando a todos, y esto con una naturalidad que
desmentiria el gusto por las apariciones ostentosas o excéntricas de los seres
monstruosos en la novela de caballerias, si no fuera por los escandalosos ladridos
de su vientre. La cotidianeidad con la que actia un ser tan monstruoso y con la
que aparece en el espacio novelesco es una cualidad comun de la configuracion

del espacio maravilloso en la obra.
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La influencia del espacio onirico contribuye a subrayar la ambigiiedad en la
que cae Arturo (no sabia si donmia ni si wlaba). Aunque sueno y vision eran dos
conceptos que en la Edad Media frecuentemente se confundian (esta vacilacion

ya estaba presente en la Biblia),”

es posible distinguir -segin Le Goff- una
distincién elemental: aquella que existe entre dormicion y vigilia. La usion
sobreviene cuando se esta despierto, mientras que todo lo que ocurre mientras se
duerme es dominio del suefio.*® Sin embargo, como ha sefialado Julian Acebron
Ruiz, si bien son muchas las manifestaciones sobrenaturales que se dan como
vision, no son menos los portentos que ocurren mientras el personaje duerme, y
son llamados wsidn, no sueio®” La causa de esa ambigliedad estaria, segin
Acebron Ruiz, en la necesidad de destacar los suefios veridicos de aquellos que
no lo son: “los primeros refuerzan su credibilidad apelando a un sentido corporal
objetivo ~la vista- y se distancian en lo posible de la incertidumbre subjetva que
rige la mayoria de las imagenes generadas por la'mente durante el reposo”.”
Volvamos al texto. Después de haber yacido juntos se cuenta que Elena, la
hermana de Arturo: “despertd e wo una grand luz de un angel que le denuncio el
peccado que contra Dios cometia” (XIX, 69). Mientras que de Arturo sabemos
que: “la noche adelante, el Rey s un suerio, que le parescia que estava en una silla,
la mas nca del mundo [...J" (XIX, 69). Elena ha !:enido.una vision; al estar

relacionada con la sensibilidad despierta expresa mas directamente la naturaleza

del portento sobrenatural, su transmisién directa y el caracter espiritual de su

¥ “Vendra a ser como un suefio y vision nocturna”, Isaias 29, 7.

* Le Goff, “Los suefios en la cultura y la psicologia colectiva del Occidente medieval”, en
Tiempo, trabajo 'y cultsra en el Oecdente mediewal, Madnd, Taurus, 1983, Pp- 282- 288

* Julidn Acebrén Ruiz, <<‘No entendades que es suefio, mas vissyon gierta”. De las visiones

medievales a la revitalizacion de los suefios en las histonas fingidas>> en Literatura de

aballerias y origenes de la nowela, ed. Rafael Beltran, Valencia, Universitat de Valencia, 1998, pp.

248-257.

B,
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protagonista: un angel. Por el contrario, el suefio de Arturo es parece mnseguro y

peligroso, pues le paresca ver una serpiente enorme que:

andava balando por todo el reino [...] E por todos los lugares que iva
quemava todo quanto avia [..] vino a los que estaban con el Rey e
cometiolos e matolos; e fuese para el Rey e combatiose con él [...] en poco
estubo que no matava el Rey a la sierpe e él quedava llagado mortalmente

(XIX, 69).

Después de la vision Elena queda aténita y triste, I;ero esta cierta de la
naturaleza del aviso; el despertar de Arturo, en cambio, esta dominado por el
‘pavor’ y la incertidumbre, puede ser todo un engafio del demonio, de ahi su estar
desconortadlo y pesaroso: que se no sabia dar consejo e persé en éllo toda la node.

Toda la jornada del rey estuvo empaiada por el suefio. Ambito contiguo al
de la realidad y no sobrepuesto a ésta. El temor y el estado meditabundo de
Arturo s6lo se pueden explicar por el hecho de que creia, y con razon, en la
importancia de los suefios. La aparicion de la ‘desemejada bestia’ subraya esa
continuidad entre los espacios: la relacion adyacente que se establece entre las dos
figuras (la serpiente del suefio y la Bestia ladradora), una planteada en la
dimension onirica y otra en la dimension de la vigilia del personaje, se confirma
en las acttudes similares que frente a ellas adopta Arturo: asombro, espanto y
reflexion.

Pero la distincion entre la naturaleza benigna de la vision y la maligna del
suefio no es tan clara. Una noche Arturo decide matar a los nifios que tiene

encerrados en una torre, entonces:

el Rey asi cuidando, adomicse; e paresciole que venia a él un ombre, el mayor
que nunca vio, e que le trala quatro bestias, mas 70 pudo conocer qué bestias eran.
E [...]dixo al Rey:

-¢Por qué te apercibes de fazer tan gran mal [...]> E mas valiera que el Sefior
del cielo e de la tierra que te no diera esta tierra que te dio. [...]

E el Rey [...] maravillavase de lo que le dezia; e comengo a pensar. E el
ombre bueno le dixo: -Yo te diré lo que fars [...] Fazlos meter en una nave
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sin remos e sin governalle e sin maestre [...] Entonces desperto el Rey e aun

bien le paresas que el ombre bueno etaw at’e; e quando uo que era suero,

signese e encomendose a Dios e dixo quee faria de los ravios lo quie e honbre bueno dixers

(XXIL, 90).

Angel o no, sabemos que ese hombre bueno es un mensajero divino, las
connotaciones biblicas del pasaje remiten a ciertas imagenes del Apoadipsis.
Arturo no puede reconocer a las bestias que lo acompafian y esto porque o bien
se trata de bestias imposibles o bien porque el caracter brumoso del suefio le
impide reconocerlas. Los monstruos se distinguen por las partes que los
conforman, es la mezcla lo que produce el espanto, pero al fin pueden ser
reconocidos e interpretados. Las bestias imposibles no, su ascendencia
apocaliptica remite a un misterio inmediato, subrayado ademas por estar
presentes en un suefio: hay que sumar entonces su condicion brumosa y
cambiante. La vision se puede presentar también en suefios y entonces contagiara
a éste de su condicion: por eso le cuesta a Arturo discernir; por eso, al despertar
no duda y ordena atabiar una nae. El estado pensativo de Arturo (lo vimos con la
Bestia ladradora) también aparece dentro de este suefio. El motivo resalta la
trascendencia de los fendomenos que el personaje acaba de presenciar para
otorgarles una realidad objetiva superior: algo tenian que anunciarle, algo debian
significar, pues -aunque dimensiones diferentes- pertenecian al mismo plano de la
realidad.

Asi pues, la distincién entre suefio y vision no se cifie al discurso
onirolégico medieval (que habia matizado las diferencias entre ambos conceptos
para sancionar las experiencias autenticas de las ‘subjetivas’). Al contrario, asume
y potencia las posibilidades narrativas que brinda la materia onirica. Asi estos

ambitos pueden seguir siendo, no obstante su distinta naturaleza, contiguos al
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universo del personaje en cuestion. De ahi la presencia no conflictiva en los
relatos oniricos de los términos suefio/ vision.””

Ahora bien, el unico personaje que rompe con esa forma imaginana
profunda (la horizontalidad espacial) es Merlin, quien no esta sujeto a las mismas
leyes que el resto de los personajes. Merlin si aparece en la realidad diegética
estableciendo una ruptura con ella por varias razones: 1) nunca se sabe en qué
momento va a aparecer; 2) cuando es €l quien anuncia su presencia para una
fecha determinada, tampoco conocemos la forma en que se presentara; 3) la
condiciéon de profeta con la que se define a si mismo —y con la que es
reconocido— 1mplica necesariamente una relacion de verticalidad espacial; 4) la
forma misteriosa en la que desaparece: nadie lo ve alejarse, parece esfumarse; y
5) su manifiesto caracter protagonico y su predileccion por los disfraces. Siempre
busca suscitar, con sus sorprendentes transformaciones, el asombro y el
desconcierto entre los caballeros de la corte artirica. Reacciones que, al parecer,
le provocan un verdadero deleite; aunque en algunas ocasiones se justfique

diciendo que lo hace para protegerse. Veamos algunos ejemplos:

E Merlin [disfrazado de montafiés] les dixo: — Merlin bien sabe que vois lo
buscais, mas no lo fallaréis si él no lo quisiere (X, 34).

E ansi pasaran los once dias que me veran e no me conoceran, e otro dia de
mafiana mostrarme he a amos juntos (X1, 37).

E los mensajeros cuando esto oyeron volviéronse a mirar el uno al otro, e al
mirarse perdieron de vista al buen hombre, e cvando non le vieron fueron
maravillados e dixeron: — Cierto éste es el adevino (X, 34).

E dixo Ulfin: — Sefior, ¢podra ser verdad que ninguno se pudiese
desfigurar? E el rey le dixo: -Si, e cree de cierto que éste que tu ves es

"' Para un estudio de las posibilidades que brinda la materia onirica aplicadas a la estregia
narrativa véase J. Acebron, “Del artificio narrativo a la digresion sermonaria. Dos singulares
lances en los libros V y VI de Amadis”, Samptma, 11, 1996, pp. 7-30; y “E como le vino el
suefio sofiava... Experiencia onirica y aventura en el Palmerin de Olivia”, Saiptura, 5, 1989, pp.
7-16.
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Merlin, que se anda asi riendo de nos; e bien te fara saber cuando quisiere
quien es (XV1, 37).

Merlin dixo:[...j — Yo sé mejor quién es mi padre que no vos el vuestro [...] e
el juez e todos los que estaban en la camara asombraronse (V' 14).

E Merlin comenzo a retir, e ellos le preguntaron por queé reia. E el dixo: —

De una maravilla que veo. Ellos le rogaron que lo dixiese (VIII, 22).

La forma de vida de Merlin supone otra ruptura de la linealidad espacial: a
veces, por fuerga de natwa, tiene que andar en el aire por encima de las gentes. Su
naturaleza semihumana explica la verticalidad de sus movimientos. Esta
percepcion no era exclusivamente literaria. En la cosmografia medieval el aire fue
el lugar idoneo de los demonios, considerados seres aéreos. En un principio se
creia que estas criaturas podian ser buenas y malas; pero, en la medida que fue
avanzando la Edad Media, se impuso la opinién de que todos los demonios eran
malos; se establecid asi una relacién intrinseca entre angeles caidos y diablos.”” En
un tratado filosofico de gran difusion durante los Gltimos siglos del Medievo,
Marciano Capella clasifico en 1286 los diferentes tipos de demonios y espiritus
menores que rondaban en el aire y que frecuentemente hacian su apancion sobre
la terra. Dicho tratado generd una proliferacion de escritos que intentaban
explicar, desde un punto de vista 'cientifico’, la existencia de tales seres: a) como
una tercera especie racional distinta de los angeles y de los hombres; b) como una
clase especial de angeles que han sido "degradados”; ¢) como una clase especial
de muertos que vagan entre el cielo y la tierra; y d) simplemente como angeles
caidos o demonios.”” Merlin estaria naturalmente en esta Gltima categoria, y, por
esta circunstancia, es también el personaje que mejor representa la idea de

itinerancia.

’* Alano, San Bernardo y Santo Tomas equipararon claramente a los angeles caidos con los
diablos. C. S. Lews, La wnmuagen del mmnda Introducion a la literatura mediewd y renacentista,
Barcelona, Peninsula, 1964, p. 96.

"Ibid., pp. 108-110.
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La itnerancia define al caballero andante como la figura laica del homo
uator, frecuentemente invocada por una tradicién religiosa que viene de la
epistola de San Pablo a los hebreos, en la que se idenufica a la vida con una
peregrinacion, y a la condicion humana, con la del viajero; la ascesss, por la que el
hombre alcanzara su meta es comparable al desarraigo del lugar en el que ha
vivido. Por ser “un tempo donde no hay lugar”/* la iunerancia se configura
como funcion: la de movilidad.

De la iunerancia Merlin hace profesion. Viaja de Londres a Irlanda, de
Oriente a Francia, del bosque a la corte con una rapidez y facilidad asombrosas,
en las que el texto pone énfasis. Es el viajero mas frecuente del Baladro.
Aprovecha todos los momentos de paz en la corte de Arturo para visitar a su
amigo Blaisén. Las continuas visitas al ermitafio no pretendian unicamente
presionarlo para que escribiera con un ardor casi convulsivo, o para sefialar al
lector que lo tinico que les importaba a los dos viejos amigos era la verdad; sino
para demostrar, y esto quiza tenga algo que ver con la natural vanidad del mago,
que era capaz de realizar el trayecto con la tranquilidad del que tiene cerca su
casa. Respecto a este ultimo punto se advierte cémo paulaunamente la
ubicacion de Blaisén se va acercando a la de Merlin, expresion de la limitacion de
sus poderes que ya no le permiten recorrer tanta lejania en tan breve uempo.
Pero esto sbio ocurre hacia el final de la novela, cuando vemos el lado mas
humano del personaje.

La itinerancia de Merlin es también de tipo intelectual: su conocimiento
espacial lo convierte en el mejor estratega; y de tipo espiritual: la condena de todo

angel caido es su perpetua ansiedad de asimilarse al cielo o al hombre.

™ P. Zumthor, La medida, p. 197.
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3.14 Apertura y descubrimiento

El caballero necesita amplitud geografica, el héroe debe recorrer una sene
de lugares que se abren ante €l para probar su condicién personal y social.
Apertura y descubrimiento son condiciones necesarias para configurar el espacio
surcado por el caballero andante, que es “ simbdlicamente el espacio del poder -
de un poder sobre la realidad”.”” Es necesario, pues, suponer el espacio. En el
Baladho, el exponente maximo de este poder es Merlin. La apertura es, por otra
parte, el caracter necesario de todo relato de origenes: la fundacion de Camelot y
la Mesa Redonda abren la posibilidad a la existencia de un universo; prometen
todas las aventuras y todos los espacios. El marco espacial es extenso por la
propia concepcion de la novela. La movilidad del caballero funciona como
simbolo de valor fisico y moral; la de Merlin es fundacional y vinculante, no sélo
en el espacio terrestre (anunciando suscesos futuros y descodificando pasados),
también ‘abre’ y ‘descubre’ ambitos celestes e infernales.

Sin embargo, como ha puntualizado Zumthor, desde principios del siglo
XIII se despliegan en los grandes ciclos incesantes alusiones que ponen de
manifiesto una incertidumbre sobre este poder, una vacilacion “del espiritu y del
corazén en la frontera tan imprecisa entre el bien y el mal, entre el amor y el
pecado”/® Y llegamos asi al relato apocaliptico que supone el cierre y el
ocultamiento de este universo. El Baladro, en este sentudo, representa la
culminacion de esta incertidumbre iniciada dos siglos antes. Ya hemos visto
como en los espacios del texto predominan las atmésferas opresivas. La profecia,
por otra parte, presenta este misma vaciacion: descubre a través de un
ocultamiento. La oscuridad semantica de la profecia tiene varias funciones; una

estructural: permite ‘reinterpretar’ los mismos acontecimientos, o adscribir a este

7 P. Zumthor, op. at., p. 195.
" 1d

141



universo otros que se escriben para explicar, justificar o dar mayor coherencia al
texto y al ciclo. Una funcion social, extratextual: ofrece la posibilidad de ser
aplicada a cualquier circunstancia historica y politica, v se regenera a ella misma
en caso de no cumplirse, ya que puede ser justificada en su interpretacion; nunca
se pierde la confianza en la profecia. Y una funcién estética: contribuye a la
creacion de la atmosfera oclusiva y fatalista de la obra. Por esta razon los caminos
siguen siendo imprevisibles; todo futuro esperado debe ser conquistado.

Debido al caracter de las dos estructuras narrativas predominantes en la
novela (concéntrica y por sucesion de ciclos) el espacio se amplia: la proliferacion
de personajes justifica esa apertura, pues se siguen los pasos de varios de ellos y
no so6lo los de los héroes mas importantes. Al final del capitulo XXIX del Baladro,
que relata la boda del rey Arturo con Ginebra, se introduce el motivo generador
de tres secuencias narrativas que tendran, a su vez, su propio héroe y un

especifico desarrollo espacial:

Mucho fue la alegria grande e la fiesta que los ricosombres del reino de
Londres fizieron aquel dia en la cibdad de Camalot. E el grand palacio onde
el rey tenia asentadas sus bodas era en tal manera asentado, que estava
encima de la cibdad contra la grand floresta, que floresta dizen en frances
por una tierra espesa de arboles sin fruta de comer, e en que no ha cosa de
mata. E el palacio era todo cercado de grandes huertas e maravillosas, e asi
espesas como si fuese una floresta. E seyendo todos aparejados para se
querer ir, porque la fiesta se iba ya acabando, Merlin dixo:
— Sefiores [...] yo os digo que oirés aqui tres aventuras maravillosas [...] tres
caballeros deste palacio las acabaran [...]

E vieron venir por la huerta un ciervo a grandes saltos, e un saglieso en
pos dél, e en pos dellos iban treinta canes sueltos [..] e con ellos una
doncella[...] E cuando el ciervo entr6 en palacio no dexo por ninguno de

entrar dentro (XXX, 86)

Y tal como habia vaticinado Merlin, Gauvain va en pos del ciervo, Tor sigue

al sabueso y el rey Pelinor, a la doncella. Hay que sefialar la cuidadosa descripcion
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del espacio en el que se desarrolla la boda de Arturo.”” Ya vimos las
connotaciones negativas que la floresta tiene en la obra. De aht que la boda no se
lleve a cabo dentro de ella, sino wrmrm ella. La huerta introduce un pnncipio
organizador de la Naturaleza; se opone al caos que simbolicamente representa el
bosque. No es gratuito que sean Arturo y Ginebra los que presidan este espacio
como ejes reguladores del orden y civilizacion que representa su corte.

Merlin introduce los tres ciclos narrativos siguientes. Las bodas son
interrumpidas por un ciervo que huye del sabueso perteneciente a la doncella
cazadora (La Dama del Lago). El mouvo de la persecucion tendra entonces tres
niveles que seran el motor de las aventuras narradas en los siguientes capitulos.
La aparicion de estos elementos supone una ruptura del orden que la boda de
Arturo y Ginebra habia establecido. La mision de los caballeros elegidos sera
restaurarlo: “la vida errante recorre un mundo diferente, que el caballero tene la

dolorosa tarea de integrar en el nuestro”.”®

3.1.5 Caracter ilimitado e imprevisible

La profecia y la presencia rectora de Merlin no suponen un conflicto en el
caracter imprevisible de la aventura; en el plano de la fabula permite la insercion
de otras secuencias, pues hasta ese final providencial pueden ocurrir muchas
cosas. Se conoce el final, esto es lo que da la profecia, pero en el desarrollo de la
aventura permanece el enigma de la narracion en presente: en todo caso, la
esperanza de cambiar un destino parece influir menos que el interés por
presenciar como no se pudo cambiar el final. Las aventuras del Gnal, de las que
el Baladro cuenta su inicio, son aventuras predeterminadas; en principio pareceria

que no hay algo mas limitado y previsible: por los mandatos divinos, por el peso

'Y que ya aparece en la Sute du Merlin.
" P. Zumthor, op. at., p. 196.
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de la tradicion, por las profecias de Merlin. Sin embargo, son, al mismo uempo,
las aventuras mas enigmaticas y llenas de misterios. Y es que la progresion
espacial suele carecer de meta definida. Es decir, el caballero sabe que tiene que
cumplir una demanda, sabe muchas veces a quién persigue o qué busca y por qué
lo hace, pero no sabe exactamente donde encontrarlo: solo que tiene que salir.
Precisamente en ese movimiento se encontrara con aquello que busca.”

El azar no se opone al destino, establece con él una relacion dinamica.
Como forma imaginaria profunda, el caracter imprevisible tiene la funcion de
crear una tension narrativa entre el desenlace de cada aventura (que, por ser
anunciado y esperado, juega con las expectativas del lector) y el desarrollo de la
misma. No importa tanto descubrir el final como acompanar la exposicion de esa
fatalidad: es aqui donde la actualidad narrativa da cabida el ‘azar’, porque al final
sera interpretado como destino. Hay un ejemplo elocuente de como esta relacion
azar-destino contribuye a crear una tension dramatica. Merlin le ha anunciado a
Arturo en varas ocasiones la imposibilidad que tiene de escapar a su destino:
Mordret destruira su reino y lo matara. Arturo no desiste, manda encerrar a todos
los nifios del reino en una torre y, creyendo que entre ellos se encuentra Mordret,
decide matarlos. Ya vimos lo que suefia el rey esa noche. El ‘ombre bueno’ que se
le aparece le indica lo que debe hacer: meter a los nifios en una nave siz rems e sin

gowrnalle e sin nuestre. Arturo cree que se trata de un consejo que lo ayudara a la

7 La etimologfa de la palabra es reveladora de esta circunstancia. El término viene del vocablo
latino ad wntina, que significa ‘hacia lo que vendra, a lo que venga'. Designa los acontecimientos
que le vendran al caballero, sometido, no sin cierto sentido lidico, al azar que el destino le
depare (Ibid., p. 199). Existen otras filiaciones, una asociada a la palabra ewmss, que significa
'acontecimiento’; otra relacionada con adkentus, proveniente del lenguaje litirgico, cuya
acepcion es la de 'llegada, venida, lo que va a venir. Ambas designan lo que, todavia no
realizado, se le ofrece al héroe bien como un favor del destino, bien como caminos
providenciales (/d): "Yo iba por esta montafia solo como veis, e la ventura me levo a do
aquellos villanos estaban cortando robles" (XXXII,145); "la ventura me traxo a este sitio" (XV,
90); "e yo creo cierto que Nuestro Sefior nos ech aqui en este camino por oir estas nuevas e
por las decir al rey Artur" (XXXIII, 120).
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consecucion de sus planes, pero en realidad es un casuge, un juego con sus

expectativas respecto al futuro:

E el Rey dixo: -Maravillosa venganca me ensefiastes; e ya en otra guisa no lo
fare, sino ansi como dezis.

El hombre bueno dixo: -Esto no es venganga, que ti tomaras, ca ellos
nunca lo merecieron a ti nin a otro; mus eto & por que tii ammplas tn whotad, ca
tu cuidas que por esto estorvaras el destruimiento del reino de Londres, 7us

no lo fards, a todo asi aernd como el fijo del diablo te ensefio (XXII, 90).

Arturo, como descubrimos al final de la novela, sigue sin perder la
esperanza, pues se sorprende cuando Merlin le anuncia que Mordret esta a salvo.
Llama la atencion, por otra parte, la dualidad misma que esta en el
reconocimiento que el enviado de Dios hace de Merlin, llamandole hijo del
diablo y autorizando al mismo tiempo su autoridad profética. Esto ocurre hacia el
final de la novela, cuando las marcas negativas del personaje comienzan a ser mas
frecuentes.

El caracter imprevisible del adivino, subrayado en el texto constantemente,
forma parte de su atractivo. Pero mas importante que su poder caracterizador, la
imprevisibilidad es la que lo convierte en uno de los personajes mas funcionales
de la novela. Pues segun cada caso, cada matiz, cada reinterpretacion siempre se
dispondra de Merlin. Su ambigtiedad no lo limita, lo ennquece.

El ntimero reducido y reiterado de lugares en que se sittan las acciones de
los personajes (el casullo, la fuente, la floresta, etc.) no contradice el caracter
timitado de la aventura, mas bien lo potencia. Esto se explica por dos
circunstancias. Primera, debido a las distintas funciones narrativas que puede
cumplir un mismo espacio. Una distribucion diferente de los mismos topoi otorga
nuevas significaciones. Segunda, debido a que la relacion persistente entre
aventura y espacio se construye segun una dialéctica compleja que, como ha
sefialado Cacho Blecua, “se establece de acuerdo con wunos valores

antropologicos, un contexto sociohistorico y, en especial, una rica tradicion, que
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los escritores reelaboran a partir de unas pautas retoricas y estéticas, conformadas
con su propia experiencia vital”.* La combinacion de estos elementos intra v
extra-textuales permite la construccion de un espacio ilimitado a partr de un
ntimero reducido y ‘codificado’ de gpor.

M. Stanesco destacaba que en la Edad Media toda reflexion social era
solidaria de una ontologia.*' De ahi que el espacio no se limite a rodear o a
condicionar a quien lo habita: “el caballero e el espacio por el que camina”.*
Por eso pudo Zumthor, aunque con alguna salvedad, comparaﬂo con el espacio
sacralizado que recorren los peregrinos en su busqueda del milagro: “lo
maravilloso y magico que se despliega ante los pasos del caballero andante podria
existir {nicamente a modo de sustituto aristocritico de lo sagrado”.” Es
precisamente por este intento de cambiar su naturaleza que el espacio se
configura como un mundo ambiguo lleno de lugares encantados, enanos,
gigantes, florestas peligrosas: las formas del mundo desconocido.

De las tres formas elementales que, segun Paul Zumthor, la estructura
imaginaria relaciona de manera espontanea con la 1idea de caballera
-horizontalidad e itinerancia, apertura y descubrimiento, y caracter ilimitado e
imprevisible-, tal vez sea esta tluma la que mejor explica desde el punto de vista
de la configuracién narrativa del espacio el sentido profundo de la caballeria
andante. El dominio del espacio exterior, escribe Marie-Luce Chénernte, es el
dominio simbolico del espacio de la muerte; con ello se entrega a la vida: no es

otro el sentido de la integracion del alla al aqui, de lo ‘otro”* Tal es la profesion

% Juan Manuel Cacho Blecua, “La cueva en los libros de caballerias: la experiencia de los
limites”, en Descrsus ad inferes. La awntura de ultratumba de los héroes (de Homero a Goethe), ed.
Pedro M. Pifiero Ramirez, Universidad de Sevilla, Sevilla, 1995, pp. 99-127, p. 99.

* M. Stanesco, Jewx derance du deulier, Leyde, Brill, 1988, p. 33.

* P. Zumthor, op. at., p. 202.

% Ibid., p. 196.

¥ M. L. Chénene, Le Chewlier erant dars les romans arthuriens en wrs des Xlle et XIlle siéde,
Ginebra, Droz, 1986, p. 504
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del caballero. En este contexto se entiende lo que significaria la limitacion
espacial, el encierro, para aquel que encarno estos valores, en un principio, de
dominio, poder, y esperanza en el espacio del universo artirico; Merln, el
fundador de la Mesa Redonda, centro fijo de la corte, del que emanan todos los
espacios y al que se reintegran purificados por las conquistas del caballero. La
ilimitacion espacial es a tal punto sustancial a Merlin que su encierro va a
provocar su muerte.

La Gltima etapa de reelaboracion, la Post-Viulgata, construye el universo
caballeresco como un ‘verdadero dispositivo de autodestruccion “una
ambigiiedad definitiva mancilla la vida errante caballeresca y deja paso a las
interpretaciones mas desfavorables”.*” El pesimismo que emana de los textos, la
vision fatalista que domina en el Baladro es expresion de esa interrogante que
surge respecto a la mision de la clase caballeresca, fundada por Merlin: ya no
tiene poder sobre el mundo; las marcas de encierro dominan la espacialidad del
texto..Zumthor ha seflalado dos tendencias en que se manifiesta ese
‘enturbiamiento de la imagen” por un lado, a través de la introduccion en el
relato de toques comicos, irdnicos o satiricos; por otro, a través de la elaboracion
de un cumulo de alegorias. Son las marcas del discurso por las que se despoja al
caballero “de su funcion de mantenimiento y reagrupacién del espacio”.* En el
Baladro a través de Merlin se introducen ambas tendencias: la ironfa caracteriza
gran parte de sus actuaciones y en la mayoria de las ocasiones es él quien
interpreta los espacios como alegorias y simbolos. De ahi que, al significar en él
los elementos que ‘enturbian la imagen’ del universo artirico (Merlin es el

personaje ambiguo por excelencia) sea preciso sacrificarlo. Dados los vinculos

¥ P. Zumthor, op. at., p. 203.
* Ibd., p.204.

147



espaciales entre profeta y reino, su encierro es también el anuncio de la
destruccion del universo arttrico.

La configuracion imaginana del pecado es el encierro: atmostera opresiva,
imagen de un destino al que no se puede sobreponer la voluntad. La soledad

’ . . ~

produce una atmosfera deformante en el adivino enganiado por amor, que en el
ultimo momento se da a los diablos, preso de la desesperacion. Bandemagus
habia sido liberado por una doncella; en su huida se encuentran con la cueva en

la que muere Merlin:

llegaron a un valle extranio e muy fondo e enojoso de andar, ca de una parte
e de otra era todo pefa viva; e era todo el camino empredrado e lleno de
grandes pefas. E entraron en el fondo del valle [...] e yendo mas adelante [...]
entraron en una cueva que era en aquel valle [...] Esta Donzella del Lago
encerr6 al un monumento de estrafia manera fecho ca hera de marmol
bermejo; e a Merlin metiolo dentro, en manera que, con los encantamentos
que le mostrd, no pudo dende salir, fasta que murio alli. E la manera como

fue cuenta aqui el autor (XXXVIII, 169-170).

La presencia de Bandemagus era imprescindible; sera el tinico testigo de la
desesperacion del Mago y quien cuente la historia en la corte. Se dan ademas los
elementos externos del lugar en el que se encuentra la tumba de Merlin y que
posteriormente no se vuelven a mencionar: se describe aqui el espacio exteror, el
valle y la pefia. El autor rompe el discurso narrativo para anunciar el relato de la
muerte; sin embargo introduce previamente un parlamento en el que resume los
matenales que habia expuesto con anterioridad: a) la razon de la sabiduria de
Merlin y de sus oscuras palabras, b) la imposibilidad de evitar su destino a pesar
de su sabiduria, y ¢) cOmo una mujer se aprovecha de su conocimiento para

dafiarlo.¥’

¥ Véase la nota 401, p. 170 de la edicién de Maria Isabel Hernandez, op. at.
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En este parlamento se deja ofr otra voz narrativa, una que compadece y que
esta del lado de Merlin. Pues aunque inicia afirmando la veracidad del ongen
drabdlico del mago, se encarece su sabidunia y se subraya como ayudé a ‘muchos
buenos ombres’. Se precisa que aunque La Dama del Lago aprendi6 de él muchas
cosas, ‘Merlin sabia mas’. Se afirma que ‘¢l la amava de todo su coragon. E ella le
desamava en quanto podia’ y aun se precisa que ‘nunca muger desamo tanto a un
hombre’ como ‘bien le mostré en la fin’ (XXXVIII, 170). Pero la marca narrativa
mas importante para saber de qué lado esta esa voz es que el autor cita las
palabras de Merlin como autoridad de las afirmaciones que hace.* Solo entonces

continua con el relato:

E un dia llegaron alli, la Donzella del Lago dixo a Merlin:

-¢Paresceos este lugar bien extrafio?

-S1 -dixo Merlin-, pero no es tan estrafio que en €l non vos amuestre la mas
rica camara e mas fermosa que nunca vistes [relato de los amantes
desdichados]

La Donzella del Lago dixo:

-Esta camara quiero ir a ver, que dezis que es tan bien fecha e en tan estrafio
lugar.

E esto era ya tarde, al sereno de la noche. E fizo Merlin encender muchas
candelas e fuese con la donzella a la cueva e cavalleros e escuderos e
donzellas con ellos [...] E quando llegaron a la cueva, fallaron una puerta de
fierro [...] e abriéronla e entraron dentro e fallaron aquel lugar tan rico e
fermoso, que no ha ombre que lo contar pudiese. E fueron a la camara e
fallaron otra puerta de fierro, e abriéronla e entraron dentro e fallaron ai
aquel monumento, cubierto de cobertura de seda colorada. [...] E a poca de
hora tomo Merlin muy triste e a fazer mal contenente. E la donzella le dixo
que qué avia. E él le dixo:

-Cierto, sefiora, que todo el cuerpo me duele e todos mis miembros me
triemen e falléceme la fuerca del coragon; e tomo tan gran espanto, que no
sé qué pueda ser de mi [...] después que esto dixo, cenaron e fuese Merlin

*® Reconocemos aqui el motivo folclérico de la sabiduria impotente del mago: <<E él asi lo
dixo: “E esto acaece en muchos lugares, que los que son maestros e sabios e dan consejo e
prefetican a otros e a si no pueden dar consejo ni profetizar lo que les aprovecha a su
muerte” >> (XXXVIII, 170). Son las mismas palabras que, con ligeras vanaciones, Merlin
utiliza en el capitulo XVIII, p. 67.
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acostar; e durmiose luego, como aqueél que avia suefio mortal. Después que
la donzella lo vio dormido, fizo sobre 4l su encantamento, que le él mesmo
ensefid; e encantolo tan fuerte que no sentia cosa que le ficiesen. E llamo
aquellos de su compafa [...] e dixoles:

-Tomad a Merlin e traetlo por esta casa por los cabellos e por los bragos e
veré si acordara.

E todos lo fizieron [...] E después que esto uvo fecho, dixo [...] —~Amigos,
¢qué os paresce de mi saber, que es bien encantado éste que solia a los otros
encantar? [...] E mandé luego tomarlo a aquellos sus hombres, e metiéronlo
dentro en aquel monumento que estaba abierto; e fizolo cerrar asi como
ante estaba. E fizo encima del monumento su encantamento con letras e
caratulas que le él mesmo ensefiara, tan fuertes, que jamas no verna tan rezio
onbre que pueda abrir ni algar la cobertura del monumento, ni sobre él
tirarla [...] E este encantamento fizo ella en tal manera, que él yazia sobre los
dos amadores; e puso sobre el monumento una campana por tal via, que de

ninguno pudiese ser alcada fasta que viniese aquel que avia de amar mas
lealmente que todos los que hamaron. (XXXVIII, 170-174).

La existencia de una camara, lz mis rica y famsa en un lugar tan echario
expresa la ambivalencia propia de toda imagen del mundo subterraneo, fascinante
y temible. La ubicacion espacial de la cueva nos da indicios de la accion que en
ella tendra lugar. En su estudio sobre las cuevas en los libros de caballerias Juan
Manuel Cacho Blecua anota que, por lo general, estas se encuentran ubicadas “en
lugares de dificil acceso, apartados y despoblados, que por si mismos pueden
causar temor, calificados sigaificativamente como ‘asperos y esquivos’. Por su
situacion, ya externamente suele identificarse como un loass teribilis, de modo que
su presencia anticipa una aventura peligrosa y temible, confirmada por la
singularidad de su interior.”® La muerte de Merlin estd marcada por la sefiales de
la caida y el encierro, con todas las connotaciones biblicas y morales que esto
supone (la caida del angel y de Adan; el encierro del Diablo en el infierno). El

extrafio valle al que llegan es un signo de la ruptura con la horizontalidad espacial;

¥ J. M. Cacho Blecua, “La cueva en los libros de caballerfas: la experiencia de los limites”, en

Descersuss ad infers. La aventura de ultratumba de los béroes (de Honero a Geethe), ed. Pedro M. Pifiero
Ramirez, Universidad de Sevilla, Sevilla, 1995, pp. 99-127, cit. p. 13.
art. at., p. 103.
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ambos personajes comenzaran un descenso progresivo y escalonado a las
profundidades de la terra. La verucalidad que habia distinguido a Merlin como
profeta tendia su flecha hacia amba y, por lo tanto, era positiva. Pero ahora se ha
invertido la direccion. En el esquema medieval del mundo, una linea horizontal
relacionaba a la tierra (en el centro) con el cielo y el infierno. Era pues, indudable,
a donde se dirigia Merlin, y el signo negativo intrinseco de su viaje.” El espacio
del descenso tenia que corresponder a este signo: se insiste por ello en las
dificultades del camino (el valle eu nuy fondo e engaso de andar), en el paisaje
pedregoso y lleno de pefias, que contribuye a generar una atmosfera sepulcral. El
paisaje rocoso es una marca narrativa y semantica de la atmosfera oclusiva que
enmarca el encierro lapidario del profeta.

Reflejo de esta condicion ambivalente es el juego de luces que existe en el
interior de la cueva, la alternancia de claridad y oscunidad. El lugar es tan rico y
hermoso que no ba ombre que lo contar pudiese, y mas adelante, cuando Bandemagus
llega con su doncella se compara la camara de su interior con un paraiso
(XXXVIII, 174); sabemos también que tiene ventanas y que hay ‘grand lumbre’
(XXXVIIL, 174). Se subraya as1 el contraste con la oscuridad que sobreviene con
la muerte de Merlin y la presencia de una multitud de demonios: el paraiso
trocado en infierno.

El motivo de la cueva como ambito infernal es frecuente en los libros de
caballerias; Cacho Blecua reconocio en ¢l unas fuentes clasicas y cristianas, pero
también una concepcion vigente en el mundo de la época, aquella asimilable a las
tradiciones legendarias sobre cuevas magicas y presupuestos demoniacos
asociadas a ellas: “A partir de Marco, Pselio, Tritemio, etc., los expertos en

demonologia distinguian un género especifico de demonios ‘que esta en las

* El cristianismo prestigié como sistema de orientacién del espacio simbélico la oposicién
arriba-abajo, este sistema orientara la espacializacion del pensamiento y la dialéctica de los
valores en la Edad Media. Véase Jacques Le Goff, El naaniento del prrgatorio, p. 11.
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cavernas y concavidades de la tierra”™ .’ Seguramente, de este upo fueron los que
acudieron al llamado de Merlin y los que provocaron el desmayo de Bandemagus.
No obstante, Merlin no aparece vinculado a la caverna en la tradicion textual mas
que en su muerte, a diferencia de otros magos que tienen en la cueva su mansion
encantada, vinculada al conocimiento y el saber oculto. La cueva como espacio
de aprendizaje y ejercicio de la magia no era necesaria al fundador de ésta en el
mundo. Sus aprendices la requieren; Merlin no: €l sabe por naturaleza.

En la secuencia narrativa final se insiste en la renuncia de Merlin; la
historia de los amantes desdichados cumple por un lado con una funcién
ejemplar: “asi lo dexé yo por vuestro amor. Que bien sabéis como yo hera sefior
de la Grant Bretafia e de la Pequefia e del Rey Artur e de su fazienda toda; e
quanta honra me fazian todas las gentes; e creian quanto yo dezia e guiavanse por
consejo mio; e todo lo dexé por vuestro amor” (XXXVIII, 173). Por otro,
contribuye a sefialar la ambivalencia de la cueva, pues en un principio representd
para ellos un refugio, un espacio salvador que al ser descubierto se convierte en
su tltima morada.”

Antes dijimos cémo uno de los elementos mas estables en la
caracterizacion de un personaje tan ambiguo como Merlin habia sido su poder
sobre el espacio. Ahora bien, sera precisamente por esta circunstancia por la que
el profeta sea, a su vez, el personaje mas determinado por el ambito en el que se

encuentra. En efecto, debido a su caracter ambiguo, su caracterizacion va a

?* J.M. Cacho Blecua, ar. at., p. 106. Y mas adelante: “la utilizacién constante del motivo de la
cueva temible y maravillosa de los libros de caballerias venia favorecida por la existencia de un
variado folclore del mundo subterraneo, sumado a tradiciones legendanas sobre cuevas
magicas, mas una rica literatura que recreaba el viaje al ‘otro mundo’ como la clasica y la
artrica, actualizada en miluples aspectos por las leyendas sobre las sibilas, sin olvidar los
jardines reales y literarios [...] Si a esto afiadimos su presencia en las fiestas cortesanas, en la
épica culta, en la pastoral y en la ‘novela griega’ o bizantina, con miltiples y reciprocas
influencias sobre la literatura caballeresca, tendremos disefiado en sus grandes rasgos un

panorama complejo en el que proliferan las cuevas”, ibid., p. 113-114.
? Ibid., p. 120.
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depender en mayor medida del espacio que habite o construya. Si existe un
ejemplo paradigmatico de la vinculacion espacio-personaie-accion es el de Merlin.
Mientras permanece en la corte encarna valores cortesanos y contribuye a
fundarlos, mientras que cuando permanece demasiado tiempo en el monte, suele
aparecer disfrazado de montafiés o cabrero y mostrar un sentido del humor un
tanto preocupante, pues mueve mas a temor que a risa. Se deduce entonces lo
que el alejamiento definitivo de la sociedad cortesana supone en la
caracterizacion final: tenia pues, que darse a los diablos. La reclusion, la
inacuvidad y la soledad eran definitvas.

La cueva donde muere Merlin es una prision; las dos puertas de hierro que
debe atravesar para llegar al interior de la camara acentian este significado y la
frecuencia con la que se sefialan las oposiciones espaciales dentro/fuera
contribuyen a potenciar la idea del encierro: e fallaron una puerta de fierro, e abriéronla
e entraron dentro [...] e fallaron otra puerta de fierr, e abriéronla e entraron dentro, y mas
adelante: netiéronlo dertro en aquel momumento que estaba abierts; e fizolo cerrar. El
elemento que mas se reitera es el de la reclusion. El descenso de Merlin es un
paulatino confinamiento, cada vez mas estrecho. Sufre una serie de encierros
progresivos por los que finalmente morira: baja el valle, entra a una cueva,
después a una camara que guarda un monumento, que sera su tumba.

El Baladro incluye todas las formas de encierro que habia presentado la
tradicion textual (la piedra, la cueva, la camara y la campana), potenciando asi un
espacio de sufrimiento y penalidad. Lejos estamos de aquellas versiones en que si
bien el misterio y la oscuridad estaban presentes, el retiro de Merlin podia ofrecer
alguna esperanza. En la Vita Merimi el profeta se retira a una mansién de setenta
puertas y setenta ventanas en la floresta de Calidon. En otras versiones que

dependen de Boron, se recluye en una residencia en medio del bosque llamada
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Esplumeor de Merlin.” El extrafio nombre permite pensar, no obstante, en un
retro digno:
Acaso alli Merlin ha cambiado de figura, desprendiéndose de su envoltura
humana, ‘desplumandose’ como sugiere el termino frances, o es que tal vez
esta alli prisionero como un pajaro en su jaula, o bien se entrega en
compaiiia de su fiel secretario Blaise, a escribir sus profecias y memorias.
Acaso ‘esplumeor’ sea una variante de ‘ernplumeor’, y se trate de un
escritorio [...] en el que el viejo mago maneja la pluma y apaciblemente
jubilado, rememora unos tiempos gloriosos que no volveran [...] Solitario

acaso, sin otra compafiia que sus fantasmas y algunas visitas de hadas
ocasionales, asi pudo acabar Merlin, al margen del mundanal ruido. %

En el Baladro no hay ninguna concesion. Es significativo que en el texto se
suprima el material del que esta hecho la misteriosa ‘campana’ que Niviana pone
sobre el monumento. En la Suite du Melin se anota que esta campana era de
cristal, el material por excelencia del Otro Mundo. En la atmésfera pedregosa y
oclusiva que el Baladro presenta, el crstal debia parecer, pese a estas
connotaciones, algo permisivo.

Por otra parte, la gestualidad de Merlin es significativa porque en ella se
concentran aspectos de la interioridad del personaje, en definitiva, la novelizacion
del mago. Antes de ser hechizado tomo Medin muy triste e a fazer nul contenente. Las
Gltimas palabras de Merlin atestiguan el temor ante el futuro, él que lo habia
conocido y que en numerosas ocasiones lo hizo reir: d awerpo ne duele e todos mis
mienmbros me triemen e fallécerre la fuerga del coragin [...); e tomo tan gran espanta, que no sé
qué pueda ser de mi. El espanto y la incertidumbre que lo dominan estan muy lejos
del caracter estoico y resignado que habia mostrado a lo largo de la novela.

Niviana no se conforma con encerrarlo: manda arrastrar el cuerpo dormido de

? Para los problemas que plantea el término y su sentido vease P. Zumthor, Merin, le prophéte
Un théme de la littérature pémique, de I'historiographie et des romans, Ginebra, Slatkine, 1973, pp. 236-
260.

* C. Garcia Gual, gp. at., pp. xooavii-xoccviil,
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Merlin por los aabelles e por los brags, como signo del dominio completo sobre el
otro.

La muerte de Merlin se ha interpretado como el stmbolo eterno del amor
desagradecido que hace del enamorado vicuma de sus propias ilusiones; también
se ha visto en ella la oposicion entre el contexto pagano y el cristano. Sin
embargo, Niviana no aparece en el texto como instrumento de Dios o como
mediadora entre la imperfecta vida del mago enamoradizo y la suprema virtud
que ella representa (la virginidad), sino como encarmacion de la vanidad
virtuosa.”

Finalmente, Bandemagus encuentra a Merlin. Toda la secuencia narrativa se
construye segun un movimiento de ida y vuelta entre la caracterizacion de los
gritos de Merlin y el espanto provocado en Bandemagus, entre las quejas y
profecias del mago y las preguntas y compasion del caballero. Antes de darse a
los demonios, Merlin se queja amargamente, llamandose cautivo y dando no uno
sino muchos gritos. Bandemagus puede oir wu wz esparntasa, una grand baz mucho
dolorasa e nuty espantasa de oir, otro baladro nuey doloraso, un gran baladro doloreso que el
aelo traspaso (XXXVIII, 174-176). La vivencia en la cueva constituye para
Bandemagus una experiencia iniciatica,” al superar el miedo y recuperar el
control de si mismo demuestra su condicion heroica. Cacho Blecua puntualizaba
al estudiar este motvo como el peligro fisico estriba en la existencia de un lugar
en el que se concentran los poderes magicos; atravesar el umbral de este ambito
implica para el caballero caer bajo su influencia.” Las reacciones de Bandemagus

después de cada ‘grand boz’ no se limitan al espanto o a la compasion (e fue

” J. Garcia Morales, introduccién a la edicién del Balado, op. at., p. XXXI.

’ “Bajar en vida a los infiernos, enfrentarse con los monstruos y demonios infernales, es sufrir
una prueba iniciatica [...] tales descensos a los Infiemos [...] constituye un elemento peculiar de
las mniciaciones heroicas” Irciacones mistiaas, Madnd, Taurus, 1975, p. 104.

7 ]. M. Cacho Blecua, ar. dat., p. 123.
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espantado [...J; fue €l tan espantado, que no ow qué dezir mn supo quéé fiziese [...J; e € estaw
todatia nmudho espantado (...}, entonces se signé Bandenugus, fiie nucho espantado [...J; 1w del
gand anta e setintento XXXVII, 174-176) sino a la pérdida del control de su
cuerpo, como se vera mas adelante. A pesar del temor Bandemagus se comporta
como tenia que hacer un caballero: “e quisose 1r, pero dixo: -Grand vergiienga
me sera [...Je esforcose mas e fablo mas osadamente” (XXXVIII, 175). Pero mas
importante es que la voz narrativa se identifica con Bandemagus, otro indicio del
apego hacia el profeta: “E Merlin fizo dentro su duelo muy doloroso e esquibo a
maravilla, que no ay coragon humano que no ubiese dello grand sentimiento”
(XXXVIIIL, 176). Resulta pues sospechosa la invocacion final de Merlin. Parece
algo impuesta por las representaciones simbolicas y alegoricas que el espacio

tiene en la Post-Vulgata y en el Baladro:

Entonces vino un grand tronido con relampagos e piedra e agua e escuridad
tan grande, que parecia noche escura. E Bandemagis cayo en tierra e perdio
grant parte de su fuerca. Un poco despues de ora de nona dio Merlin un
grand baladro e un gemido espantoso, que Bandemagus uvo grand miedo. E
a cabo de una piega fablé no en voz de ombre, mas de diablo e dixo:

-jAy, mala criatura e vil e fea e espantosa de ver e de oir, mal aventurado e
de mal fazer, que ya fuiste flor de veldad e ya fuiste en la bendita silla en la
gloria celestial con toda alegria e con todo bien complido! jCriatura maldita e
de mala parte, desconoscida e sobervia, que por tu orgullo quesiste ser en
lugar de Dios, e por ende fuiste derribado con tu mezquina e cativa
compafia; e tirote del lugar de alegria e plazer por tu culpa e metiote en
tiniebra e en cuita que te no fallecera en ningund tiempo. E esto as ti por
tu grant sobervia gmado cosa maldita, que me feziste contra razon. Pues
que t vees que ansi me escarnece mi peccado, porque Dios de mi no qmere
aver parte, (por qué no vienes ti por mi con tu grande e mala compana de
tus servientes e fazme aver mala fin, ca yo soy tu carne? Ven e témame, que
de ti vine por mala ventura e a ti me quiero tornar; que yo soy tuyo de
comiengo; que siempre fize tus obras. E yo no quiero niamo sinoatieat
ruego e a ti demando que me no dexes. jAy, infieno, que siempre estas
abierto para mi e para otros! Alégrate, que Merlin entrari en ti e a ti me do
derechamente[...]

E [...] vino un grant trueno e pednsco e tan grond roido espantoso e tan
grand escuridad, que no vio ni puto, mas que si fuese noche escura, aunque
era un poco ante de nona. E oyo en la casa buelta e alborogo tan grande
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como st estoviesen alli mill ombres e que diese cada uno las mayores bozes
que pudiese. E avia entre ellas muchas bozes feas e espantosas, de las quales
Bandemagus uvo grant miedo, que no se pudo tener en los pies; e paresciole
que le fallescia el coragon e que toda la fuerga del cuerpo le menguava; e
cayo atordido en tierra e muy sin virtut, que creyo luego ser muerto, tanto
uvo gran miedo. E el asi yaziendo en tierra, oy6 un baladro tan grande como
si mill onbres diesen vozes todos a una. E entre todas avia una boz tan
grande, que sonaba sobre todas las otras e parecia que llorava al cielo. E
dezia aquella boz:

-jAy, cativo! ¢Por qué nascl, pues mi fin con tan gran dolor lo he? ¢Dj,
mezquino Merlin, e donde vas a te perder? jAy, que pérdida tan dolorosa!
(XXXVIIL, 177-178).

La invocacion de Merlin aparece enmarcada en la descrnipcion de dos
fendmenos atmosféricos: la tormenta viene acompafiada de piedras, el elemento
fundamental de la configuracion imaginaria del texto: ahora como signo de
castigo. El episodio esta dominado por elementos auditivos mas que por
propiamente visuales, el gran tromido con relampages e piedras anuncia el alboroto tan
gande conw si estouesen alli nill ombres que se escucha después. Con gran coherencia
semantica, no seran visiones las que contextualicen el baladro de Merlin, sino
sonidos, truenos, pedriscos, gran roido 'y nuyores bazes. Enrique Bonavides, siguiendo el
marco de las tradiciones religiosas de los celtas, parti6 de esta reiteracion de los
sonidos y de los gritos para explicar el baladro como un intento desesperado del
mago para romper con el hechizo.”® Pero desde un punto de vista interno se
encuentra una explicaciéon mas rigurosa; Paloma Gracia lo interpretd desde el
punto de vista de la tradicién textual: por un lado, a través del estudio de los

vinculos de risas y gritos con la muerte; por otro lado, a través de la evolucion de

" E. Bonavides Mateos, "El baladro de Merlin", Palabra e Inugen en la E dad Media, editores
Aurelio Gonzalez, Lilian von der Walde y Concepcién Company, Mexico, UNAM, 1995, pp.
247-255.
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un pasaje de la Historia Regum Britammiae que habria sido el germen a este cambio,
hasta el punto de llegar a condicionar la suerte del advino en el Bzlad.”

En el cristianismo las risas, los ruidos y estridencias fueron considerados
atributos infernales. Seran pues ‘atnbutos’ que sefialen el ongen del mago y
condicionen su final.'® Paloma Gracia sefiala la existencia de numerosos casos en
la hagiografia en que al exorcizar a un santo o a un poseso se escuchan las voces
y los gritos del diablo. Y recuerda como, desde las primeras obras artiricas, los
monstruos fueron caracterizados con notas diabolicas; los combates contra ellos
cobraron progresivamente el significado de un exorcismo.” Basta recordar el
simbolismo y los grandes ruidos que hacia la Bestia Ladradora.

El contexto escatologico de fines de la Edad Media pudo haber sugerido,
segun Paloma Gracia, una lectura nueva del grito de Merlin, convirtiéndolo en
expresion diabodlica.'” Ya Pedro Bohigas creia que el episodio de la muerte de
Merlin habria tenido origen en la voluntad de dar un cierre a la obra que fuera
acorde con el relato diabolico inicial.'”

La oscuridad y la pérdida de Bandemagus del dominio sobre su cuerpo son
otros elementos en los que se enmarca la invocacion. El mediodia y la
medianoche eran los momentos mas propicios para la aparicion del diablo. La

oscuridad en pleno dia subraya la naturaleza excepcional del acontecimiento:

” Paloma Gracia, ““E morié con un muy doloroso baladro...” De la risa al grito: la muerte de
Merlin en el Baladro”, en Cuadernos para Irmestigacién de la L iteratura Hispanica, 18, 1993, pp. 149-
158, p. 149.

e En la Historia Britorum la risa de Merlin se sugiere, pero en la Historia Regum B?zzammeya es
explicita. En este primer momento estaria relacionada con una forma de expresién de la
sabiduria. Véase Lewis Thorpe, “Merlin’s sardonic laughter”, en Studies in Mediewl L iteratre and
Laguages in Menwory of Frederide Whitebead, ed. W. Rothwell et al., Manchester, University Press,
1973, pp. 323-339; y Maria Jests Lacarra, “De la nisa profética a la nostalgia del Paraiso en el
Libro del Cawallero Zifar”, en Adas do IV Congreso da Assoaasdo Hispanica de L iteratrra Mediewl,
Lisboa, Cosmos, IV, 1993, pp. 75-78.

A Paloma Gracia, ar. at., pp. 151-152.

"% Idem. p. 155.

‘> P. Bohigas, “Estudio”, ed at., p. 179.
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La escatologia sirve al pasaje los fenomenos que envuelven el grito: truenos,
rayos, pedrisco.... y oscuridad proceden a! advenimiento del fin de los -
tiempos en el Apoulipsis. Motvos afines enmarcan la muerte de Jesucristo,
cuyo grito en la cruz, precedido por tinieblas, podria haber inspirado el de
Merlin, tal como sugirié Paul Zumthor; es mas, ambos comparten que fuera
proferido en tomno a la hora nona, resultando mas verosimil la posibilidad de
un vinculo. 104

El desmayo de Bandemagus pertenece a esta misma tradicion. Cacho Blecua
cita varios ejemplos de como al atravesar un umbral magico los héroes de los
libros de caballerias pierden el control sobre si mismos.'®

Ahora bien, en la mnvocacién de Merlin es posible distinguir dos voces
narrativas distintas y contrapuestas. En la primera parte Merlin increpa al diablo
recordando la historia de la caida (con la que se habia iniciado la novela) y
subrayando su soberbia. Termina esta primera voz con la maldicion del demonio,
tras una larga serie de imprecaciones (nula ciatina e ul e fe e espantosa, maldita e de
mila parte, desconoscida e soberda, mezquina). Merlin le reprocha haberlo hecho contra
razon. Nada hace suponer hasta este momento la peticion siguiente spor gué no
uenes tif por mi? Empieza aqui una segunda voz que entra en contradiccion con la
primera y con las acciones de Merlin a lo largo de la novela; el profeta no sélo
reconoce ser carme del diablo, sino haber hecho siempre sus obras, pese a que en
el texto se sefiala su bautizo y se insiste en la voluntad de Merlin por asimilarse a
Dios. Comparese con la queja que da después, con la voz que lloraw al celo, la

compasion que siente por su destino esta muy lejos de este darse a los demonios:

Estas palabras e otras muy sentibles dixo. E sobre esto Merlin calld e murid
con un muy doloroso baladro, que fue tan en alta boz, que, segin lo escrive
el autor e otros muchos que desto fablaron, este baladro que entonces dio
Merlin fue oido sobre todas las otras bozes, que soné a dos jornadas a todas

IT P. Gracia, art. at., p. 155.
' Pierden la memona, se quedan sin hablar o ren sin motivo. Ver J. M. Cacho Blecua, ar. at.,
pp- 123- 124.

159



partes. E oy dia estan al los padrones que los buenos de aquel tempo
fizieron poner.. E estan al porque sea sabido por do fue la boz oida e fasta
do llego el sonido della. E las candelas que él fizo arder :.tempre de luengo
tiempo sobre los treze reis que maté el rey Artur, quando venci6 al hermano
del rey Rion, fueron lvcgo muertas. E otras muchas cosas acaescieron aquel
dia que Merlin muno, que las tovieron por maravilla. [...] E desque en su
acuerdo tornd, [Bandemagus] vio tanta multitud de diablos, que le parescio
que toda la tierra cobrian. E salio de alli con grant espando e con mucho
dolor, porque no puedo remediar en cosa la muerte de Merlin (XXXVIII,
177).

La vision de la multitud de diablos no cambia en nada el sentmiento de
Bandemagus. Las visiones y los rudos al interior de las cuevas son un mouvo
frecuente en los libros de caballerias. “La cueva, escribe Cacho Blecua, resuena
constantemente con toda clase de ruidos [...] llegando a ser en algun caso tan
extraordinariamente intenso, que mata a algun caballero en su interior y a los que
estaban en sus proximidades”.'® El baladro se escuch6 a dos jomadas a todas
partes. Los padrones atestiguan la luma manifestacion del poder espacial de
mago, esta vez en su grito.

El baladro de Merlin se ha considerado expresion del terror enloquecido del
mago o grto de sufrimiento y desesperacion. Otra explicacion lo atribuye al
Ultumo intento por liberarse del hechizo. Merlin habria pretendido romper el
encantamiento con la fuerza de su voz. No lo consigue: Niviana habia escrito el
hechizo y al hacerlo adquirié un caracter absoluto.'” Para Jean Marx el grito de
Merlin expresa la desesperacion de verse abandonado por Dios a causa de sus
pecados.'® Un pecado que debia tener como causa el amor, pues asi se daba
lugar a la formulacion del ‘eros y tanatos’ tan caracteristica del mundo artrico.

Pero, como ha sefialado Paloma Gracia “un examen atento de los pasajes

% J. M. Cacho Blecua, a7. at., p. 124.
' E. Bonavides Mateos, art. at, pp. 247-255.

¥ Jean Marx, “Le sort de 'Ame de Merlin mis en cause par I'évolution de son caractére”, en
Mélanges Reré Crazet, ed. Pierre Gallais e Yves-Jean Riou, Poitiers, 1966, t. II, pp. 981-983.
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relativos al caso revela las fisuras de esta interpretacion [...] Crece asi la sensacion
de que es una fuerza maldita la que mueve el amor del profeta™™ Este dejarse
morir que es el amor del profeta no estaba en proporcion con su destino infernal.
Ni la Swite ni el Baladro ponen de manifiesto una justificacion coherente de su
final. Paloma Gracia explica esta falta de coherencia como el resultado de los
distintos matices de un personaje que al ser adaptado de un texto a otro resiente

su unidad:

En sintesis, primero, la relectura que Robert de Boron habia hecho de
Merlin y las dificultades de armonizar su personalidad con los principios
teologicos de la obra; despues su inclusion en el ciclo de la Post-Vidgata -
construido a partir de postulados radicalmente distintos- trajo consigo el fin
del personaje por amor y el grito en consecuencia, asi que esa risa sardonica
que un Merlin omnipotente articulaba ante la muerte ajena dio paso al grito
de desesperacion ante la propia. Por ultimo, en la version castellana, un
gusto particular por lo infernal, la consonancia con el relato de su
nacimiento y el olvido de los valores que Robert de Boron le confirtera
convirtio al baladro en expresion demoniaca.!10

Sin embargo, segun los elementos analizados a la luz de un estudio
estructural, creo que se puede justificar la interpretacion del baladro de Merlin
como una marca de encierro, y en este sentido, de limitacion del que fue el poder
mas importante del mago: su movilidad espacial y temporal. En este sentido, las
Gltimas palabras de Merlin testimonian la nostalgia sentida por la compaiiia de
sus viejos amigos. Aunque siempre habia sido solitario, la grandeza de la soledad
que le imponia el encierro no estaba ya en proporcion a su corazon. De ahi, y no
por su naturaleza diabodlica, su invocacion a Satan. Su origen, su amor por las
mujeres, su gusto por los disfraces, su imperfeccion, no alcanzan a justficar su
muerte. Y la soledad, de la cual fue maximo exponente, solo puede confirmar su

bondad. “La vida errante, escribié6 Zumthor, es santidad en si misma; pero una

' P. Gracia, ar. dt., pp. 156-157.
"0 fhidem, p. 158.
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santidad especifica, cuyos criterios no tienen una referencia religiosa directa: es la
rectitud propia de aquel que va solo y lo sabe”.'"! Merlin debia cruzar ademas
otras fronteras, ser aceptado en una sociedad que siempre dudo de sus
intenciones. Debia sumergirse en el mundo humano que tanto amo sin provocar
sospechas. Cuando por fin logro asimilarse a aquellos a los que amaba, en el
amor, fue duramente castigado.

Aunque el nivel de la historia contextualiza su baladro en un ambito muy
especifico, el religioso y moral, en el nivel del discurso este Gltimo grito aparece
polisemico. Tal vez le molestaba llevarse como Ultima impresion la de que el
mundo continuaba siendo tan negligente, tal vez por eso, desde su boveda dorada

se reflejo de lejos la tristeza de todo lo que atin no estaba vencido.

" P. Zumthor, La medida, p. 197.
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3.2 Nivel de la intriga

-¢Qué? ¢Una historia sin Dios? ¢Pero es eso posible? En
efecto, es verdad. Si alguien me hubiera pedido una narracién
asi, creo que hubiera tenido que pensar durante toda mi vida,
en vano...

-No lo tome usted tan a pecto. Creo que uno no puede nunca
saber si Dios esta en una historia antes de haberla terminado
completamente. Porque si faltan solamente dos palabras... Mas
atn: si falta Ginicamente la pausa después de la tltima palabra

de la historia, Dios aun puede llegar.
Rilke1]2

3.2.1 Niveles discursivos de la construccion espacial

En este apartado estudio el espacio narrativo, como se produce el efecto
estilistico del espacio segin la estructura artistica de la obra. Es necesario
diferenciar los distintos niveles discursivos de la construccion espacial. El
primero esta determinado por la estructura global de la obra y, por lo tanto, del
‘género’ al que pertenece. Las dos técnicas narrativas de la novela de caballerias,
conceéntrica y por sucesion de ciclos, determinan una espacialidad lineal y otra
concentrica que mantienen entre si una relaciéon dinamica. La disposiciéon por
sucesion de ciclos determina la estructura episodica de las aventuras: una detras
de otra; las aventuras se suceden por ciclos a los que sucesivamente se agregan
otros 2 manera de espiral. El viaje, la aventura y el paralelismo por el que se
establecen conexiones intertextuales con las otras partes de los ciclos narratvos
tienen esta forma espacial.

En la estructura concéntrica, la aventura troncal se desarrolla
paulatinamente al tiempo que surgen aventuras arborescentes. Esta construccion
permite destacar aquellos espacios significativos en el itinerario de la vida errante.

Estos espacios fijos atraen y jalonan el mundo de la aventura; son verdaderos

"' Rainer Maria Rilke, Las historias del Buen Dics, México, Jus, 2000, p. 55.
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centros de imantacion semantica, espacios de sentido, de origen y muerte: la
Mesa Redonda marca el punto de encuentro en el mundo artirico; su fundacion
esta vinculada al advenimiento de las aventuras del Gnal y, por lo tanto, a la
desaparicion de su universo una vez realizadas. La Mesa Redonda es la etapa
previa del acceso de Galaz a la Mesa del Grial. En el Baladro predomina la
estructura narrativa lineal. Como relato de orgenes y fundacional da
preeminencia a la sucesion de ciclos. S6lo hacia el final, en el capitulo XXIX
cuando empiezan ‘a venir las aventuras’ a la corte artirica se estructura la
narracion de manera concéntrica. Significativamente es cuando se inicia la
condensacion de espacios y acciones que terminaran en la reclusion de Merlin.
El espacio de las aventuras troncales es menos estereotipado que el de las
arborescentes; en las aventuras secundarias los espacios estan mas tipificados ya
que las acciones que los caballeros realizan en ellas también lo son (aqui los
personajes se definen por su funcion y por eso no necesitan nombre). Por el
contrario, y dado el vinculo accién-espacio, en las aventuras troncales el nombre
de los héroes esta estrechamente vinculado a un espacio caracterizador y, por lo
tanto, menos estereotipado. Merlin es mas Merlin en las aventuras troncales que
en las arborescentes, porque en éstas es solo el profeta y funciona como
estereotipo. Cuando se profundiza en el personaje, aparecen €spacios mas
complejos y mejor caractenizados; por ejemplo, cuando se expresa su sentido del
humor (descripcién de los disfraces que utiliza y construcciéon narrativa de una
escenografia propicia a la demostracion de sus poderes); su debilidad por las
mujeres (el espacio se convierte en pretexto para contar otras historias, el Lago
de Diana, la Bestia Ladradora y la cueva de los amantes desdichados); o su
condiciéon demediada (la escena final con su atmésfera apocaliptica).
El espacio presenta un grado mayor de convencionalismo cuando el

personaje se limita a actuar funcionalmente. En cambio, cuando el personaje se
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particulariza las referencias espaciales suelen ser mas especificas. Merlin actia
sobre el espacio cuando se individualiza, cuando se le caracteriza en sus disuntas
facetas. Merlin celoso: transforma a la Dama del Lago en le6n; Merlin
enamorado: construye palacios para su amada; Merlin guardian de la fe: encierra y
quema a los arpistas hechiceros. En cambio, cuando Merlin cumple una funcion
narrativa estereotipada, cuando funciona como profeta o adivino, el espacio
apenas se menciona.

En la novela de caballerias el manejo de la dimension espacial tiene que ver
con un problema de construccion de género ¢como se insertan estas obras en una
sociedad en la que la funcion literaria toma en cuenta la recepcion auditiva? Aun
aquellos textos que no se pueden definir genéricamente desde la oralidad, como
la novela, van a estar funcionando de acuerdo a unos mecanismos determinados
por la recepcion auditiva. Es decir, se da una manipulacion de ciertos recursos
propios de la literatura oral en la composicion escrita (incluso la imprenta
mostrara estos rasgos). La recurrencia y el uso del sistema deictico se justifican
desde esta perspectiva. La repeticion actualiza contenidos que remiten al receptor
a un terreno conocido y lleva en si misma una forma concreta de narrar: la
morosidad en el relato. El aparente ‘desfase’ capitular también tiene coherencia
desde la perspectiva de la oralidad. Los capitulos no son auténomos; existe una
superestructura, una secuencia episodica que agrupa a varios de ellos. Estas
secuencias podrian haber funcionado muy bien como unidades de lectura en voz
alta. Estas marcas de oralidad, evidentemente, no convierten a la novela de
caballerfas en un texto oral -existe el reconocimiento de una tradicion escrita-
pero si la condiciona, porque el texto nunca pierde estas marcas, esta imbricado
de ellas. De ahi que el dga s que experimentamos con la lectura de estas novelas
no sea unicamente tematico sino estilistico. En la medida en que es mayor el

engarce entre el contexto cultural, la forma de recepcion y la forma de
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composicion sera mayor la incidencia del mecanismo de transmision en la
T ¢ T N .
composicion de la obra. La supuesta ‘marginalizacion descriptiva’ de la novela de

caballertas tiene que ver con este aspecto.
3.2.2 La descripcion

Los espacios van a funcionar de acuerdo a un cddigo estructurado por el
género (la cueva se encontrara en la montafia; un ermitafio sera mas santo si vive
en el desierto; mas sabio si vive en el bosque; y habra sido mas pecador si vive en
la montafia). Las palabras ‘bosque’, ‘corte’ o ‘fuente’ funcionaban como centros
de imantacion semantica (cargados con significados culturales e intertextuales).
Esta circunstancia permitia que al mencionar un lugar el receptor pudiera
reconstruir, a partir de su ubicacién en el texto y de los personajes que en él
aparecen, una atmosfera y unos sentidos que completaban el espacio narrativo.
Estos significados no aparecen explicitados en el nivel de la fabula porque se
suponia una prenotoriedad tematica de los mismos en el receptor. Camelot no se
describe porque se supone una prenotoriedad y con ella unos niveles de
connotacién; el primero, como lugar histérico; el segundo, como pais de la
justicia y del orden; el tercero, como punto central del universo arturico. En
cambio, si se describen los lugares maravillosos, que se detallan porque de ellos
no existe una prenotoriedad (asi, por ejemplo, el espacio donde se encuentran los
encantadores arpistas XXXVI, 157-158). Del lugar maravilloso solo sabemos lo
que de ¢l se nos dice, por eso los motivos que lo introducen (la caza, el ciervo, la
fuente, el cruce de caminos) estan fuertemente tipificados. Habia que preparar al
receptor; establecer el pacto narrativo de lo imprevisible. En algunos casos lo

maravilloso funciona como identificador de un toponimo (es el caso de Avalén o
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de Brocelianda) o de un accidente geografico (el Vado de la Reina, la Cruz
Venturosa o la Montafia Peligrosa).

La combinacion de los distintos toper implica la fusion de sus significados;
por lo que se intensifican las connotaciones y se posibilita la creacion de
atmosferas. Se comprende entonces por qué el nimero reducido de lugares de las
novelas de caballerias puede potenciar el espacio por el que se mueve el caballero.

Desde el punto de vista de los vinculos entre aventura y espacio,'" existe
una correspondencia entre la estructura espacial predominante en el Baladro
(lineal) y la técnica narrativa mas frecuente en el texto (sucesion de ciclos). El
esquema propuesto por A. Campos Garcia Rojas en el estudio de las relaciones
entre los elementos geograficos y el desarrollo heroico resulta muy tul para
ejemplificar esta relacion. El esquema lineal que representa el desarrollo heroico
del caballero debe visualizarse como una espiral ascendente.'™* Sin embargo, en el
Baladro y dada la inversion de valores que predeterminan su configuracion
espacial esta espiral sera descendente, y no sélo para el personaje de Merlin, sino
para toda la caballeria arttirica. El esquema lineal se mantiene pero el movimiento
* conduce a la fatalidad.

Ahora bien, el transcurso del viaje, el intervalo en el que el caballero se
desplaza, raras veces se describe. El desplazamiento suele indicarse con formulas
del tipo: “e tanto anduvieron fasta que llegaron (XXII, 89), E asi fueren fablando
desto e de otras cosas fasta que llegaron (XXI, 88)”. Esta elipsis descriptiva no
presenta una contradicciéon con la figura del caballero andante. Antes bien,
subraya la coherencia espacial que tanto en el nivel de la histonia como en el del

discurso tiene la novela; la errancia del caballero, ya sea larga o breve, “es un

' Un ejemplo de esta articulacién es el episodio de la batalla entre Gauvain y el Caballero del
Vado. Gauvain lo vence porque pudo pasar ‘un rio muy crecido’, cruzar esta frontera es
triunfar sobre el espacio, hecho que, en el episodio relatado, le ‘confiere la superioridad
corporal y espiritual (XXXI, 90-101).

" A. Campos Garcia Rojas, Geografia y desarrdlo, p. 16.
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' porque mientras se camina nc se pertenece a

tiempo donde no hay lugar”,
ningun sitio. Cuando se mencionan algunos elementos del paisaje, éstos aparecen
como una enumeracion de lugares convencionales: valles, montes, castilos,
florestas. En estos casos el espacio solo tiene entudad por lo que simboliza. Este
valor se construye por medio de esquemas simbolicos preestablecidos, en parte
heredados de la tradicion literaria antenor y codificados por el propio género.''
Uno de los ejemplos mas significativos del valor simbolico del espacio es cuando
la accidn de los personajes queda situada al amparo de alguno de los elementos
que lo integran.'"” El caso mas frecuente es el del arbol. No es casual que este uso
simbolico aparezca en la aventura que inaugura el reinado de Arturo. El caballero
del Tendejon se ubica en ‘la entrada de la montafia’, su tienda esta junto a ‘un
arbol’” en el que hace poner las lanzas y los escudos de los caballeros vencidos
(XX, 79). La presencia de estos elementos basta para crear un fondo paisajistico y
una atmosfera que anuncia la presencia de la aventura, el peligro y la maravilla.
Desde el punto de vista del modo narrativo y la situacién del narrador
predomina una espacialidad caracterizada por la actualizacion dramatca. La
mayor parte del Baladro es dialogo. La distancia establecida entre narrador-
narracion y lector es minima. De esta manera se gana en verosimilitud y se
consigue cierta familiaridad con los personajes; sobre todo con Merlin, cuyos
poderes podian sugerir incredulidad y provocar una ruptura con el pacto
narrativo. Se sitia asi al receptor en el plano de la fabula y, por consiguiente, se
disminuye la distancia entre él y lo narrado. La distancia del modo narrativo

produce una determinacion espacial.

' P. Zumthor, La medida, p. 197.

"¢ Marie-Luce Chénerie estudié estas representaciones en Le Chevdier enant dans les romars
arthuniens en wrs des X1le et X1lle siede, Ginebra: Droz, 1986, 143-241.

'V Manuel Brufia Cuevas ha estudiado esta funcién simbélica del espacio; destaca la presencia
del arbol en distintos ejemplos de la literatura medieval francesa, “Apuntes sobre el paisaje y la
naturaleza en la literatura medieval francesa”, en Paisaje y Natwraleza en la Edad Media, La
Laguna: Centro de Estudios Medievales y Renacentistas, 7, 1999, 141-165.
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Desde el punto de vista de la funcion, el espacio se muestra como un
atributo del upo de funcion de los personajes. La accién del personaje disena el
paisaje vy solo gracias a ella el espacio deviene en la historia. El paisaje v los
ambientes estan precedidos de una accién que permite disefiar ese espacio. El
espacio se configura asi como campo funcional en el que el héroe desarrolla una
accion determinada.

Los tgpoi van a poner a funcionar una serie de significaciones histoncas,
culturales e intertextuales por las que se configuran como centros de imantacion
semantica. Mas importante que la imagen visual que provocan es la atmosfera
que evocan. Esto es posible porque en el lugar comin -“reserva conceptual
disponible en todo momento”, como lo llamé Zumthor (La medida, 358) inciden
la tradicidn, la memornia y el lenguaje.

Las circunstancias que rodean la muerte de Merlin (la traicion, la tormenta,
su tristeza) no contribuyen tanto a acercar al personaje como la insistencia en sus
gritos. Los baladros lo acercan. La risa habia sido un elemento distanciador, pues
recordaba su ongen diabolico. Su extrafio sentido del humor producia temor mas
que hilandad. En las ultmas palabras de Merlin se reconocen dos voces
contradictorias que vuelven polifénico el baladro (una lo condena, otra lo
compadece) y potencian la novelizacion del personaje. Merlin fue aprisionado

pero sus profecias tuvieron una larga andadura: la palabra sobrevivié al grito.
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CONCLUSIONES

La aportacién mas importante de los impresos castellanos frente a sus
fuentes francesas es el relato de la muerte de Merlin. La nueva significacion que
adquiere el personaje y la novela ha sido interpretada, generalmente, bien como
una evolucion del personaje a través del rastreo de las fuentes; bien como una
contextualizacion de las fuentes al ambito hispanico de fines del siglo XV y
principios del siglo XVI. Sin embargo, el aspecto textual ha sido poco estudiado:
en qué medida las exigencias mismas de la narracion influyeron o determinaron
esa interpretacion. El analisis de la construccion del espacio narrativo en el
Baladyo del sabio Merlin (Burgos, 1498) descubre el grado de dependencia que esta
nueva significacion establece con la construccion de un espacio narrativo: sera
precisamente la configuracion espacial del episodio de la muerte de Merlin la que
encauce la reinterpretacion del contenido textual.

En el Baladrola repercusion del cronotopo es mayor respecto a otras novelas
de caballerias debido a la peculiaridad de su tema: la organizacién y la fundacién
del mundo artirico. Las lineas principales de este devenir se establecen a través
de la figura de Merlin (sabio, consejero y profeta de la corte de Arturo), quien,
por este hecho, se constituye en el eje rector de la novela: es el fundador en el
uempo y el espacio del comportamiento cortesano y parte esencial del imaginario
caballeresco. Pero ya que todo relato de origenes es, al mismo tiempo, un relato
apocaliptico, el Baladro narra las vicisitudes que llevan a la destruccion de este
unverso; el principio del fin. Y visto que, en el contexto crstiano, todo final se
explica por el pecado, serd una historia de como y por qué se pecd, y en este
sentido, un relato del desgarramiento interior en el que se debaten los personajes.

‘La peculiaridad del texto castellano es que todos estos sentidos adquieren plena

coherencia desde una perspectiva espacial: la muerte de Merlin sobreviene como
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pérdida de sus poderes espaciales: su muerte como ‘no lugar’ prefigura la
desaparicion del universo artrico como ‘no aventura’.

El sentido tiltimo del domintio del espacio exterior (del que hace profesion la
caballeria artlirica) es el dominio de la vida sobre la muerte. En este contexto se
entiende lo que significaria la limitacién espacial (el encierro) para aquel que
encarno los valores, en un principio, de dominio, poder y esperanza en el espacio
del universo arturico: Merlin, el fundador y organizador de la corte arturica:
ambito del que emanan todos los espacios y al que se reintegran purificados por
las conquistas del caballero.

La ilimitacion espacial es a tal punto sustancial a Merlin que su encierro va a
provocar su muerte (del que el baladro sera una marca). Y, dados los vinculos
espaciales entre profeta y reino, su encierro es también el anuncio de la
destruccion del universo arttirico. La magia de Merlin habia sido, en gran medida,
dominio del espacio. Al configurar los esquemas de espacio y tiempo en los que
se mueven los personajes y por los que cumplen su destino, Merlin se convierte
en paradigma de ese universo. De ahi que su final, como relato de caida,
determine la valoracién de los espacios narrativos: la ambivalencia propia de
lugares como la camara, la torre, el bosque o el lago tende a resolverse
negativamente; las marcas de encierro dominan la espacialidad del texto. La
imposibilidad de imponer la voluntad al destino, el castigo implacable del pecado
por desconocimiento y los sentimientos de culpa que abruman a los personajes
configuran una atmosfera oclusiva en la que termina por desaparecer el espacio.

Es muy significativo que en el estudio fenomenologico de los espacios
felices realizado por Gaston Bachelard predominen los espacios cerrados, y sean
el vientre, la concha, el nido y las imagenes de la intimidad vinculadas con el

hogar y la casa las expresiones mas acabadas de un espacio vital.' En el Baladro se

' Gastén Bachelard, La poctica del espacio, Meéxico, F. C. E., 2000.
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han invertido los signos, las marcas de encierro crean un espacio a donde se va
para morir. Esta muy presente ea el texto la vinculacion biblica de 1a tierra con
las palabras ‘trabajo’, ‘sudor’, ‘sangre’ y ‘dolor’.

El espacio esta marcado por la inversién: una camara paradisiaca refugio de
amantes termina siendo un monumento fanebre. La ambigiiedad de los espacios
casi siempre tiende a resolverse con un signo negativo. De igual manera, la
amplitud, el mundo vasto, la promesa de encuentro con el otro que supone la
vida errante ha sufrido una transformacién. Merlin encarna los' valores de esa
vida, pero también aquellos que la cuestionan. El poder sobre el espacio es el de
la movilidad yel de la libertad que permiten la aventura y el conocimiento: Merlin
no pudo ensanchar su encierro, como habia podido ensanchar el mundo al
fundar la Mesa Redonda y con ella un universo. La predeterminacién propia de
toda vision pesimista del mundo impone imagenes lapidarias e imagina espacios
cerrados.

El baladro es una marca de encierro, signo de la pérdida de un espacio,
anuncio de otro espacio, ajeno, que es el nuestro y el de don Quyjote. Porque
todo espacio es una cuestion de significados y, en la Edad Media, mucho mas que
hoy, de costumbres. Merlin instaura nuevas costumbres en el espacio: funda la
cortesia y el universo artinico. El espacio de justicia y orden que representa esta
mnstitucion sera defendido por los caballeros que en su desplazamiento
instauraran ese orden. Merlin instituye el espacio cortés, un espacio mitico, que es
en fin la fundacién del espacio en el tiempo, al establecer vinculos temporales
con el espacio sagrado en el pasado (el de la Ultima Cena) y en el futuro (con la
manifestacion del Grial).

En el nivel de la intriga se crea esta oclusion a través de varios
procedimientos narrativos: hacia el final de la novela se condensa la accién, la

técnica del entrelazamiento coincide con el inicio de las aventuras del Gnal y
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rompe con la estructura lineal que habia predominado hasta ese momento. Se
introducen algunas metahistorias a través de Merlin que potencian los
significados y las 1inversiones de senudo (amantes fieles/amante no
correspondido, refugio/ tumba, paraiso/ infierno), e introducen otras voces que se
compadecen del profeta. Se concentran aqui también las descripciones espaciales
mas amplias del texto y de la interioridad de los personajes.

También por el modo narrativo se establece una cercania entre el personaje
y el receptor. Si pensamos la distancia como determinacion espacial
comprenderemos por qué la actualizaciéon dramatica es el modo narrauvo que
predomina en el texto. La existencia de un personaje como Merlin, cuyos poderes
y origen podian mover a incredulidad pero cuyas profecias tenian implicaciones
en la vida social y politica de la época, exigia se situara al receptor en el plano de
la fabula; pues al disminuir la distancia entre el receptor y lo narrado no se
imponia al receptor la suspension de la incredulidad. Y este solo hecho
confirmaba el pacto narrauvo.

Las circunstancias que rodean la muerte de Merlin (la traicion, la tormenta,
su tristeza) no contribuyen tanto a acercar al personaje como la insistencia en sus
gritos. Los baladros lo acercan. En la tradicion textual los gritos y estridencias se
relacionaban con seres malignos; también recordaban peligrosamente los
exorcismos. Sin embargo, en el Baladro los gntos desesperados de Merlin que
pretendian en principio vincularlo con su orngen diabdlico y rebajarlo a una
condicioén animal, consiguen resaltar la humanidad del personaje y disminuir la
distancia con el receptor. La risa habia sido un elemento distanciador. Su extrafio
sentido del humor producia temor mas que hilandad. El grito final es la
culminacion de la conversion estilistica de su cuerpo en espacio: un lamento que
expresa la disolucion futura de la vida errante. Los poderes de Merlin

atestiguaban la existencia de un espacio topografico real e inmediato como
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ambito de la acciéon humana (la cortesia y la aventura); con su encierro los valores
que sustenian ese uuverso se ponen en entredicho. La expresion de este hecho
es la ambigiiedad misma de su condicion; con la invocacion a los demonios
perdia el tlumo reducto espacial que le quedaba: el de su alma, que era también el
de su cuerpo.

Las implicaciones del concepto del ondo que predominan como linea
estructural de la narracion imponen un espacio poético configurado como
metafora cosmica: la Encamacion santificio el espacio terrestre y permitié el
acceso del hombre al espacio sagrado, pero también generd las constantes
intrigas del Mal y su incesante busqueda para la humanidad de otra Caida. De ahi
las simetrias, los ecos, las correspondencias que se establecen entre Merlin (y el
mundo artirico) y la historia sagrada. En el mivel de la intniga estas
correspondencias se sefialan por la repeticion, la recurrencias, los paralelismos
explicitos e implicitos.

El vocabulario descriptivo es poco variado y esta fuertemente topicalizado,
pero por esta misma razon se encuentra potenciado. Las palabras poseen una
carga connotativa enorme; tienen una vocacion de espejo en el mundo no verbal
y por eso aspiran a la maxima ilusion de realidad, identificar la palabra con lo
nombrado. Este es el valor de la profecia y uno de los poderes en que se
fundamenta la magia. Los topa van a poner a funcionar una sere de
significaciones historicas, culturales e intertextuales cuyo dominio se presupone
en los receptores. En el lugar comun incide la tradicién, la memonia y el lenguaje.
La férmula tiene una funcion preservadora a la vez que agonistica; permite
establecer el pacto narrativo con el receptor vy, al presuponer una prenotoriedad
tematica, hace posible la construccién de un universo homogéneo. A esto
contribuyen también las dos técnicas narrativas predominantes en la novela de

caballertas, concéntrica y por sucesion de ciclos, ya que lo dotan de compacidad y
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flexibilidad. La técnica del entrelazamiento establece una homogeneidad en la -
construccion formulania del espacio. Tenemos asi dos niveles de construccion
espacial, uno es preexistente al texto, hace posible la existencia de la formula yees,
por lo tanto, referencial; otro es el que engendra la accién y es interpretativo.

Las nociones de aventura, busqueda y viaje dan a la novela de caballerias
un predominio del espacio sobre el tempo. El relato se construye por una
sucesion de aventuras; los viajes y las busquedas testifican la existencia del
desorden en el mundo y la posibilidad de corregirlo. La basqueda solo puede
surgir en un ambito en el que el espacio es concebido como una contunuidad:
puesto que toda busqueda parte de la creencia en la existencia de un senudo
ltimo, este sentido unifica las distintas aventuras secundarias y sus espacios. De
ahi que el espacio formulario no sea fragmentado. De ahi también que los
distintos reinos y cortes que aparecen en el texto no sean presentados jamas
como espacios alternativos o independientes respecto al de la corte propuesta; ya
que, o bien recrean la misma atmosfera o bien presentan su modelo inverso, en
cuyo caso el caballero tiene la funcion de reinvertirlo y restaurar asi el tnico
modelo cortés existente.

La creacion de espacios responde en gran medida a una necesidad de la
accion del personaje; pero hay otros lugares que son centros de imantacion
semantica y, por lo tanto, mueven a los caballeros (la Mesa Redonda, Camelot).
Son lugares estables que jalonan con sus significados el ambivalente mundo de la
aventura. El espacio no s6lo es un continente en el que se desarrollan los hechos;
en el Baladro todos los espacios estan marcados: las fuentes, las torres, los
castillos, los pasos y los monumentos guardan un secreto y una historia: cuentan
un suceso pasado o anuncian una desgracia futura (que también explica el
presente de la histonia). De esta manera se potencia la creacion de atmosferas.

Merlin es enterrado en el mismo sitio en donde habian muerto los amantes



desdichados, y la inscripcién que Niviana pone en su tumba anuncia las desdichas
futuras de Tnstan. El espacio de la muerte del profeta se convierte entonces en
un ambito acuvo: le permite contar otras histonas por las que podemos entender
al personaje desde otra perspecuva.

Aunque retoma topicos espaciales de la tradicion textual y del modelo
narrativo al que pertenece’ el Baladro recrea estos elementos basicamente en los
siguientes direcciones:

1. La ambigiiedad de los tpa se resuelve siempre negativamente. La
atmosfera apocaliptica del capitulo final determina la invocacion diabolica del
personaje y la valoracion negativa de todos los espacios en la novela: la camara en
la tradicion textual también fue un ambito paradisiaco, lugar de placer y amor; en
el texto es loass tembilis, un pasje al infierno. La torre siempre serd prision; la corte
misma anuncia su fragilidad interna: en ella, y frente al rey, un caballero mata a
una doncella.

2. Pero este mismo espacio manchado por el pecado permite la
introduccion de otros espacios, pues sirven de puente para contar una historia
(construccion de un meta-espacio). Por esta razon las marcas espaciales se
convierten en agentes narrativos. Las dos historias de amor que cuenta Merlin
surgen a partir de monumentos finebres, uno de los cuales sera también su
tumba. Se potencia asi el espacio y se permite la creacion de atmoésferas. En estos
relatos se introduce una voz narrativa que compadece al profeta y que lo valora
positivamente.

3. Como expresion de la reelaboracion castellana, lo maravilloso en el
Baladro se empieza a transformar (y en esto se aleja también de sus fuentes
francesas) en el espacio arquitectonico que tanta suerte tendra en la novela de

caballerias hispanica del siglo XVI. El espacio artesanal resultado del “ingenio’ es

? Dado que al pertenecer a un género formulistico tiene que emplearlos para establecer el pacto
narrativo con el receptor.
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nn anuncio de la transformacion del espacio maravilloso en la ceremonia ludica v
festiva (en la que los ingenios y las construcciones mecanicas ocuparan un lugar

central) que sera cada vez mas frente en los libros de caballerias hispanicos.

Aunque marca dz encierro, ell baladro de Merlin representa, no obstante,
un triunfo sobre el espacio, porque lo dota de un fin. La novela, en este senudo,
establece un paralelismo entre el plano cosmico y el poético. La idea del fin del
mundo, segin Frank Kermode, nos viene a través del canon biblico; el Occidente
crstiano configurd su idea del fin segin el Apocalipsis, significando el fin del
mundo con el fin del libro.” La congruencia entre mundo y libro también se
establece en el Baladyo; la itinerancia de Merlin se justifica en gran parte por ser el
testigo presencial de los hechos trascendentes que relata a Blaisén, y que permite
que se escriba la Sanaa bistoria del sancto Greal. La trama de la novela se convierte
asi en una imagen de la gran trama de la historia del mundo. La vida de Merlin
explica y vincula el Gémsis y el Apoalipsis del universo artrico. “El mito
escatologico, escribe Paul Ricoeur, y el mythos aristotélico se asemejan en su
manera de vincular un comienzo con un fin y de ofrecer a la imaginacion el
tunfo de la concordancia sobre la discordancia”.* El modelo apocaliptico
produce una transformacién en la concepcion del fin: de inminente se ha hecho
inmanente.” Este es el poder de la fabulacion frente a la realidad, el del sentido.
El tltimo grito de Merlin pretendia ser ejemplar, pero mas alla de la expresion de
una moral que no convencia ni al narrador ni a los personajes, era la expresion
del sentido de su vida y de su muerte. “:No deberian al fin volverse fértiles, estos,

los mas viejos dolores?”.°

* Frank Kermode, The Serse of an E ndig. Studies in the Theory o fition, New York, Oxford, 1968.
* Paul Ricoeur, Tiempoy narmacidn, I, Madnd, Ediciones Cristiandad, 1984, p. 48.

> Id.

* R. M. Rilke, Las elegias de Duino, Barcelona, Lumen, 1984.
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