LOS TOPOI'Y LOS COMENTARIOS LITERARIOS
EN EL LIBRO DE BUEN AMOR

A través del Libro de buen amor Juan Ruiz asume a menudo
dos posturas aparentemente contradictorias. La primera, declarada
con humildad, es propia del arte de juglaria; la segunda, manifes-
tada con orgullo, es caracteristica del arte de clerecia. Ambas pos-
turas han sido objeto de amplios estudios: la ajuglarada fue exami-
nada hace afios por Menéndez Pidalt, y la letrada por Félix Lecoy>
Mis recientemente, Anthony Zahareas® y Carmelo Gariano?, siguien-
do un camino apenas vislumbrado por Lecoy?, han iluminado un
aspecto menos conocido de la postura letrada del Arcipreste: el de
su arte. Ambos estudiosos consideran los recursos que ornamentan
el Libro de buen amor como reverberaciones de las teorias poéticas
que circularon en la Francia de los siglos xn y xmi®, (De algtn
modo, esta opinién se podria interpretar como un homenaje pods-
tumo a Maria Rosa Lida, que por los afios cuarenta subrayé el
vinculo de Juan Ruiz “con toda la clerecia europea”). El mérito

1 R. MENENDEZ PipaL, Poesia juglaresca y juglares, Madrid, 1969, pp. 142-149.

2 FeLix Lecoy, Recherches sur le “Libro de buen amor”, Paris, 1938.

8 ANTHONY N. ZauAreas, The art of Juan Ruiz, Archpriest of Hita, Ma-
drid, 1965.

4 CARMELO GARIANO, Ll mundo poético de Juan Ruiz, Madrid, 1968, pp.
148-239.

5 Al final de la obra citada, p. 364, F. Lecoy aclara que dejo6
le soin d’analyser le détail de son art et de son style”.

8 Las artes poéticas mencionadas en sus libros por Zahareas y Gariano son
las publicadas por Edmond Faral (Les arts poétiques du xii¢ et du xiii® siécle:
recherches et documents sur la technique littéraire du Moyen Age. Paris, 1924).
Es una listima que no haya todavia ninguna edicién del tratado de MAarTIN
pE COrpOBA, Breve compendium artis rhetorice, €l cual, segun Charles Faulhaber
(Latin rhetorical theory in thirteenth and fourteenth century Castile, Berkeley,
1972, pp. 127-177) fue compuesto entre los afios 1270-1350. El estudio de dicho
tratado y su confrontacién con las obras literarias del siglo X1v podria compro-
bar, tal vez, que el fundamento teérico de los recursos retdricos de obras como
el Libro de buen amor no es francés sino castellano.

7 Maria Rosa Lipa, Libro de buen amor: Seleccion, Buenos Aires, 1941,

p. 22.
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especial de Gariano y Zahareas consiste en haber comprobado en
los mas pequefios detalles que, a pesar de estar vinculado con toda
la clerecia europea, Juan Ruiz no deja de ser original. Ello se pone
de relieve en un capitulo entero (“The comments on art: theory
and practice”) de la obra de Zahareas. En él se comparan los versos
del Arcipreste con las fuentes que los inspiraron y se analizan sutil-
mente las discrepancias que presentan. Mediante su minucioso exa-
men, el critico norteamericano alcanza dos metas. Primero raspa,
rasgo por rasgo, la imagen de Juan Ruiz como mero imitador de
fuentes que Lecoy habia trazado con brocha gorda; después, con
finas pinceladas, consigue dibujar una nueva imagen del poeta: la
de “trastornador de la codificacién retérica™s. Esta insélita imagen
es, indudablemente, el fruto maduro que Zahareas recoge de su ar-
dua labor en el campo de la “prictica” retdrica en ¢l Libro de buen
amor.

Desgraciadamente, en el capitulo mencionado, el estudio de los
aspectos de teoria poética, incluidos por Juan Ruiz tanto en sus
comentarios como en las breves férmulas literarias diseminadas por
toda la obra, es mucho menos cuidadoso que el analisis de la prac-
tica retorica, pues se despacha en ocho pdginas escasas y casi siem-
pre desde el punto de vista del “trobar”, es decir del arte de me-
trificar®. Sin embargo, la versificacion sin tacha no es el tnico as-
pecto que se presenta y se alaba en los comentarios; al contrario, en
ellos el lector halla una diversidad de problemas y soluciones de
indole literaria. Por esto, con razén se podria decir que aunados,
los comentarios que salpican el Libro de buen amor forman un com-
pendio, un “breviario” de ars poetica mediante el cual Juan Ruiz
revela a sus oyentes y lectores el valor artistico y los sentidos ocul-
tos de su libro.

En sus breves lecciones de “poetria”, Juan Ruiz discurre sobre
la finalidad de su arte y sobre la importancia del contexto, sugie-
re la estrecha relacion entre la dialéctica y la retérica en una obra

8 En The art of Juan Ruiz, p. 124, bajo el titulo “Rethorical devices
—breakdown of codification”, A. Zahareas escribe: “Verbal patterns, for exam-
ple, drawn from rhetoric are ready-made and rigidly conventional but Juan
Ruiz often brings to them personal variety and intimacy. His rhetoric reflects
a fluctuating balance between freedom and restraint...” Esta nueva postura
del poeta, la cual deberia ser el punto de partida de todos los futuros estudios
consagrados al estilo o a la estética del Libro de buen amor, la presenta Zahareas
muy a menudo en su obra; es sobre todo evidente en los versos que se basan
en un modelo conocido como los retratos femeninos, los cuales, gracias a la ela-
boracién original de los recursos retdricos, llegan a ser “unique and more
animated than their models” (op. cit., p. 1438).

9 A. Zanargas, ibid., p. 66, aclara: “My interest is to point out, by examin-
ing his own comments, how conscious he was of his artistic skill in composing
verses” (soy yo quien subraya).
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literaria, valora el alcance de la emocién en la creacidén artistica
y pondera el valor estético de las cosas pequefias en la vida y en la
poesia. Todos estos comentarios se destacan de manera especial por-
que estan distribuidos en el comienzo y en el final del Libro de
buen amor, es decir precisamente en las partes que segin la tra-
dicién recitativa medieval gozan de la mayor atencién de los oyentes.

Es preciso apuntar desde el principio que Juan Ruiz apoya a
veces sus comentarios en la sabiduria poética almacenada en unos
topoi como el de deleitar y ensefiar, el del buen amor, el del orgullo
creador contrarrestado por el de la modestia afectada, el alegdrico
de la femina pro arte, el del martirio de amor, el de la brevitas em-
pleada para evitar el fastidio o para captar la benevolencia del pu-
blico. El hecho de que el Arcipreste los use nada tiene de particu-
lar; al fin y al cabo, como poeta de clerecia Juan Ruiz debia pagar
tributo a unas férmulas cuyo importante papel se subraya tanto en
la retdrica cldsica como en la medieval. Lo peculiar es la manera
como el poeta usa los topoi. Por esto, el método de E. R. Curtius'®
sirve poco para estudiarlos tal como se dan en el Libro de buen
amor; es decir, buscar solo el origen de los tépicos preferidos por
Juan Ruiz y seguir su proliferacién en las obras de otros poetas lle-
varia sin duda a resultados insignificantes. A lo mds, mediante las
posibles conexiones con las tradiciones poéticas latina y francesa se
comprobarian nuevamente los vinculos del poeta con la retérica
europea, y se aumentaria el niimero de las variantes espafiolas de los
respectivos topicos.

Los topoi que el Libro de buen amor presenta son algo enga-
fiosos. S6lo aparentemente la tradicion topica se repite en ellos sin
cambiar; una mirada mds atenta descubre pronto que en fin de
cuentas la mayoria de los topoi moldeados en los versos de Juan
Ruiz resultan ser unos topoi burlados, unos topoi que por una parte
muestran la dependencia del poeta respecto de la tradicién y por
otra su esfuerzo de librarse de ella: es como si con un pie el Arci-
preste tratara de mantenerse firme en el sendero tradicional, mien-
tras que con el otro tentara en los intrincados matorrales del borde
la posibilidad de nuevas veredas, las suyas'. Es mi propdsito seguir
los pasos de su busqueda.

10 E, R. Curtius, Literatura europea y Edad Media latina, trad. M. Frenk
Alatorre y A. Alatorre, México, 1955, pp. 122-159.

11 E]l acoplamiento armonioso de la tradicién con la originalidad, que
caracteriza sélo a los grandes poetas, vuelve a repetirse en el siglo xv en una
obra no menos célebre que el Libro de buen amor, en Las coplas a la muerte
de su padre de Jorge Manrique (véase el magnifico estudio de PEDRO SALINAs,
Jorge Manrique o tradicion y originalidad, Buenos Aires, 1947). No en balde,
igual que el libro de Juan Ruiz, las Coplas suscitaron tantas interpretaciones
divergentes, siendo consideradas ya un planctus funebre, deshordante de pro-



NRFH, XXV LOS TOPOI EN EL “LIBRO DE BUEN AMOR” 281

Para llegar a las veredas abiertas por Juan Ruiz seguiré al prin-
cipio a Curtius, o sea que echaré una mirada a las fuentes y difu-
sién de los topoi; pero a la mitad del camino cambiaré de guia y
seguiré a Damaso Alonso, el cual defiende la idea de la originali-
dad poética incluso en lo que puede pasar por topos. Su sugerencia
(expresada en “Berceo y los topoi”) 12 de estudiar los topicos “con
tal de que sea precisamente para mirar a lo que no es «topos»: al
prodigio creativo”, fue el impulso que me condujo hacia lo que an-
tes he llamado “los topoi burlados” de Juan Ruiz. ¥ como en sus
versos no hay lineas divisorias entre el topos y el comentario origi-
nal, estudiaré los dos aspectos tal como se suceden en el comienzo
y final del Libro de buen amor.

Los topoi que el Arcipreste incluye en sus comentarios iniciales
y finales (coplas 11-70 y 1570-1634) sufren una especie de metamor-
fosis, un cambio de significado que se cumple por varias vias: por el
desgarro del topos y por la introduccién de un detalle nuevo en la
fisura, por la combinacién novedosa de dos topoi cuyo contenido se
anula reciprocamente y finalmente, por la colocacién del topos en
un contexto discrepante. En todos estos casos, el resultado es que el
topos acaba por convertirse en una personalisima opinién literaria.
Por esto, estudiar los topoi en el Libro de buen amor significa ilu-
minar otra faceta de la originalidad de Juan Ruiz que, en lugar de
dejarse sujetar por la rigida retérica, la sujeta él, bien para hacerla
mensajera de sus ideas con respecto a la creacién poética, bien para
derretirla al calor de sus burlas en chorros de risa.

La aptitud de jugar con las recetas literarias, de tratarlas iréni-
camente, que es muy rara en un poeta medieval (que yo sepa, el
tnico antecedente del Arcipreste que tuvo la osadia de tefiir el ¢o-
pos con tintes humoristicos es Chrétien de Troyes®®), se nota desde
las primeras coplas del Libro de buen amor'. En el introito, al final
de la oracién a Dios, Juan Ruiz expresa su deseo de “fazer libro de
buen amor aqueste / que los cuerpos alegre e a las almas preste”

fundas tristezas, ya un canto a la vida, lleno de nostdlgicas alegrias. (Para esta
interpretacién véase S. GILMAN, “Tres retratos de la muerte en las Coplas de
Jorge Manrique”, NRFH, 13, 1964, 305-324) .

12 Estudio publicado en el volumen De los siglos oscuros al de Oro, Ma-
drid, 1958, pp. 74-85; la cita que doy se lee en la p. 85.

18 El uso de los fopoi tradicionales con propésito humoristico o simple-
mente irdnico en la obra de Chrétien de Troyes y sobre todo en Cligés es estu-
diado por Perer Hamu en Adesthetic distance in Chrétien de Troyes: Irony and
comedy in Cligés and Perceval, Genéve, 1968, pp. 60-63, y por Karr D. Urrri
en Story, myth and celebration in Old French narrative poeiry, Princeton, 1973,
pp. 164 ss.

14 Claro estd, no quiero insinuar ninguna relacién de dependencia entre
los dos poetas; la unica conexién posible entre Chrétien de Troyes y Juan
Ruiz es la del talento.
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(13cd) 5. No sorprende en absoluto que sus versos disfracen el pre-
cepto horaciano de escribir “‘delectando pariterque monendo” (Ars
poetica, 344) o su variante, “delectare aut prodesse” (Ars poetica,
333) : a través de los siglos, dicho precepto vino repitiéndose en la
mayoria de las obras medievales'® y culminé en las del Renacimien-
to. En Le Roman de la Rose, en el pasaje en que la Razon elogia
los comentarios de los poetas —“les integuments aux poctes—, Juan
de Meung une estrechamente el deleite con el provecho: “la verras
une grant partie / des secrez de philosophie / ou mout te vodras
deleiter, / et si porras mout profiter; / en deleitant profiteras, /
en profitant deleiteras / car en leur geus et en leur fables / gisent
deliz mut profitable”*". Los poetas y prosistas castellanos cumplen
cada uno a su manera con el principio horaciano de deleitar y en-
sefiar al lector. Berceo en La vida de San Milldn de la Cogolla insis-
te en el provecho didactico (“en cabo quando fuere leydo el dictado,
/ aprendera tales cosas de que serd pagado’!¥) ; empero, el autor del
Libro de Alexandre armoniza el deleite estético con la utilidad di-
déctica (““qui lo quisier saber / aura de mi solas, en cabo grant pla-
zer, / aprenderd buenas cosas que sepa retraer’'?). Asimismo, Al-
fonso X considera que el deber del poeta es “mostrar razones de
solaz por sus palabras... e aun razones e palabras de verdad”?°, y
don Juan Manuel, aunque prosista, se apresuro a cumplir con dicho
deber en el Libro de los enxiemplos del Conde Lucanor et de Pa-
tronio: “et los que lo leyeren [si por] su voluntad tomaren plazer
de las cosas provechosas que y fallaren, serd bien; et aun los que lo

15 F] subrayado es mio; esta cita y las siguientes proceden de la edicién
de Joan Corominas, Libro de buen amor, Madrid, 1967.

16 A veces, delectare aut prodesse aparece disociado en sus partes compo-
nentes; de este modo procede Marie de France que, de acuerdo con la materia
que trata, pone de relieve sea lo deleitable sea lo util. En los lais subraya el
placer que el libro puede causar en el lector: “Ki divers cunte veut tretier /
Diversement deit comencier /| E parler si rainablement /. K'il seit pleisibles a
la gent” (Les lais, ed. Jeanne Lods, Paris, 1959, p. 116, vs. 1-4). En cambio, en
las fabulas hace hincapié, como es natural, en la enseflanza que puede deri-
varse de ellas: “A mei, ki dei la rime faire, / N'avenist nient a retraire / Plu-
surs paroles qui i sunt; / Mes nepuruc cil me sumunt / Ki flurs est de cheva-
lerie, /| D’enseignement de courteisie; / E quant tel hume me ad requise / Ne
voil lesser en nule guise / Que n'i mette travail e peine / Ki que m’en tienge
pur vileine / De fere mut pur sa preere” (Fables, ed. A. Ewert y R. C. Johnston,
Oxford, 1942, p. 1).

17 JeaN pE MEUN, Le Roman de la Rose, ed. Félix Lecoy, Paris, 1965, vs.
7136-7145.

18 GonzaLo DE BERCEO, La vida de San Milldin de la Cogolla, ed. Brian
Dutton, London, 1967, p. 85.

19 Libro de Alexandre, ed. R. S. Willis, Princeton-Paris, 1934, p. 2.

20 General estoria. Primera parte, ed. Antonio G. Solalinde, Madrid, p. 156a,
lineas 11 y 15.
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tan bien non entendieren, non podrdn escusar que, en leyendo el
libro por las palabras falagueras et apuestas que en él fallardn, que
non ayan a leer las cosds aprovechosas que y son mezcladas, et aun-
que ellos non lo deseen, aprovecharse an dellas”2!,

Aparentemente, la finalidad del Libro de buen amor coincide
con la de las obras arriba mencionadas: Juan Ruiz deleita y al mis-
mo tiempo ensefia. Sin embargo, a pesar de la identidad de propé-
sito, hay gran diferencia en el objeto del deleite, ya que el Arci-
preste no quiere deleitar el “cuer” como Guillaume de Lorris en
Le Roman de la Rose®?, sino el cuerpo. Asistido por su jocosa musa
y sustituyendo s6lo una palabra por otra de significado totalmente
opuesto, el Arcipreste transfiere el topos de su tradicional plano
estético e intelectual a un plano de referencias eréticas®; o, en otras
palabras, reinterpreta la autoridad de la tradicién horaciana a la
luz de su experiencia inmediata. Pero en seguida, apurado, el poeta
menciona el provecho diddctico de su libro, compuesto para “que
a las almas preste”. Por lo tanto, la finalidad de la obra de Juan
Ruiz consistiria en el goce corpéreo y en la ensefianza cristiana o
de otra indole. Por este esfuerzo de armonizar de una parte la ale-
gria sensorial con la enseflanza ética, y de otra la secular autoridad
libresca con la perenne experiencia cotidiana, Juan Ruiz se merece
la sonrisa de sus oyentes/lectores, sonrisa que los siglos no han
conseguido borrar. Indudablemente, al componer su verso “que los
cuerpos alegre e a las almas preste” el Arcipreste se dio cuenta de
su efecto humoristico latente. Al mismo tiempo, estd claro que el
poeta no quiso solamente hacer sonreir a su lector/oyente, sino tam-
bién avisarle desde el prélogo sobre lo que después repetird a me-
nudo en su obra: que el Libro de buen amor es montafia de dos ver-
tientes, una que guia hacia el cielo, la otra que apunta hacia la tie-
rra; llamémoslas caritas o eros o como queramos.

Después de haber precisado mediante la distorsion del topos
horaciano cual es la finalidad de su obra, Juan Ruiz llama la aten-

21 DoN JuaN MaNueL, El conde Lucanor, ed. Jos¢ Manuel Blecua, Ma-
drid, 1969, p. 52.

22 e Roman de la Rose, ed. F. Lecoy, p. 2, vs. 31-32: “Or veil cel songe
rimeer [ por vos cuers plus feire agueer” (el subrayado es mio).

2 Tampoco pasa por alto el Arcipreste el deleite artistico; lo tiene indu-
dablemente en vista cuando caracteriza su obra como ‘“un dezir fermoso e saber
sin pecado / razén mas plazentera, fablar mas apostado” (15cd). En algunos
lugares de su libro, en el prélogo en prosa y en el epilogo, acordandose de que
el deber del poeta medieval es ensefiar, Juan Ruiz une al placer artistico de
los letrados la necesidad de aleccionar a los menos letrados: por su obra no
solo “da solaz” (1682a, 1633b), sino también quiere “dar a algunos lecién e
muestra de metrificar e rimar e de trobar” (ed. Corominas, p. 79) y de “mos-
trar a los simples fablas e versos extrafios” (1634d).
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cién sobre algunos detalles de su forma (estd escrita “por trobas e
por cuento rimado”, 15b) y sobre su ambiguo contenido: “nin ten-
gades por chufa algo que en él leo” (16D y siguientes). Esta ad-
vertencia la vuelve a repetir después de los convencionales “Gozos a
Santa Maria”:

e porque de buen seso non puede omne reir
avré algunas burlas aqui a enxerir

cada que las oyeras non quieras comedir
salvo en la manera del trobar e dezir” (45).

Es esta copla como una ventana del libro a la cual, traspasando los
limites impuestos por la anonimia medieval, el Arcipreste se asoma
y revela uno de los principios que le guiaron en la composicion de
su obra. Harto se sabe ya que tanto la materia de las veras y burlas
que el poeta menciona en dicha copla, como la mezcla de las unas
con las otras son lugares comunes en la literatura medieval?t. La
novedad que Juan Ruiz trae, estriba —hay que insistir en ello— en
¢omo acufia la materia ya usada en moneda nueva, es decir en la
manera como combina burlas y veras. Es, en efecto, muy dificil dis-
cernir dénde empiezan los chistes y déonde acaban. Consciente de la
sinuosidad de sus burlas, el poeta finge ayudar a su oyente/lector
advirtiendo en la copla 45 que esas burlas deben ser “comedidas”
s6lo “en la manera del trobar e dezir”. Segin Zahareas, lo que se
recomienda aqui al lector/oyente es que no piense en las burlas, que
no las considere con seriedad; el unico aspecto serio que éstas pre-
sentarian seria “the manner in which they are composed (trobar)
and expressed (dezir)” (op. cit., p. 71). Pero si fuera asi, ¢como
habria que considerar la recomendacién que sigue inmediatamente
—“entiende bien mis dichos e piensa en la sentencia” (46a)? ¢No
seria extrafio que precisamente después de haber advertido que la
finalidad de sus burlas es la mera diversién y que éstas valen sélo
en su cualidad de artificio literario (segun la interpretacién de Zaha-
reas), Juan Ruiz llamard la atencién —noétese bien— justamente en
el verso que encabeza la primera burla que él cuenta en su libro,
la del ribaldo romano (46b0-63), sobre el “seso” oculto de sus di-
chos? ¢Seria una casualidad que inmediatamente después de la burla
del ribaldo el Arcipreste insista otra vez en la consideracién seria
de la misma aconsejando al oyente: “la burla que oyeras non la ten-
gas en vil / la manera del libro entiéndela sotil” (65ab) ? Poco

probable.

24 En su mayoria las burlas y las veras del Libro proceden —ya lo estudié
F. Lecoy— de la tradicién europea. La mezcla del chiste con la cosa seria a
través de la Edad Media la presenta con su bien conocida erudicién E. R, Cur-

TIUS, op. cit., pp. 594-618.
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Lo que despista en la interpretacién de los versos “cada que las
oyeras non quieras comedir / salvo en la manera del trobar e dezir”
es la ambigiiedad de las palabras manera, trobar y dezir. Si uno toma
en consideracién unicamente sus acepciones comunes, respectiva-
mente “modo”, “arte” y “hacer versos” llega sin duda a la conclu-
sién de Zahareas. Sin embargo, en el espafiol medieval estas palabras
tienen también otro significado, algo mds matizado y, quizd, menos
empleado: manera es ‘modo de ser’, ‘naturaleza’?® (como lo muestra
el mismo Juan Ruiz en el verso 655: “la manera del libro entién-
dela sotil”?%), o, alguna vez, ‘procedimiento habil’ y ‘hechura’®. En
esta acepcion, manera, como lo prueba una frase de la tercera par-
tida del Rey Sabio (ley 44), es sinénimo de “curso”. Trobar y de-
zir, segin Zahareas (op. cit., pp. 65 y 71) son equivalentes de ‘hacer
versos’. Sin embargo, hay quien considera que trobar significa aqui
‘el efecto de hacer versos'®. Ademds, es preciso recordar que dezir se
usa en la obra del Arcipreste también para designar la composicién
poética en un conjunto: “‘es un dezir fermoso” (15¢), dice nuestro
poeta refiriéndose a su libro. Tras cinco siglos lo apunta Pedro Sa-
linas: “En la Edad Media poema era sinénimo de Decir” (Jorge
Manrique. .., p. 222) .

Estas connotaciones de las voces manera, trobar, dezir llevan,
por consiguiente, hacia una leccién més ambigua que la de Zahareas:
los versos “‘cada que las oyeras non quieras comedir / salvo en la
manera del trobar e dezir” recomiendan al oyente/lector que piense
en las burlas tal como se dan en la “hechura”, o sea en el curso de
- la composicién poética. En otras palabras, esta recomendacién es un
solapado consejo para la interpretacién de la burla en estrecha re-
lacién con el contexto que la circunda. Si mi lectura es correcta, la
copla 45 tiene importancia no tanto por expresar el deseo de Juan
Ruiz de divertir a su oyente/lector con el chiste, o de hacer alarde
de su perfeccién métrica, sino, sobre todo, por revelar su interesante
concepcién con respecto a la obra literaria. La considera el poeta

25 Tentative dictionary of Medievol Spanish, compiled by R. S. Boggs, Lloyd
Kasten, Hayward Keniston, and H. B. Richardson, Chapel Hill, 1946, p. 342.

26 R. S. WiLLis en su “parifrasis” inglesa del Libro de buen amor, Prince-
ton, 1972, p. 28, acierta al traducir manera por “nature”.

2T Cf. DCEC, t. 3, p. 225.

28 “Otrossi decimos que si el privillejo desacordasse del curso e de la ma-
nera en que acostumbraban a fazer los privillejos que solie dar aquel rey mes-
mo, que non debe seer creido”. (Las sicte partidas del Rey Don Alfonso, Ma-
drid, La Real Academia de la Historia, 1807, t. 2, p. 572). Lo mds probable
es que en esta frase curso y manera se refieran a la ordenacién de los elemen-
tos que entran en la composicién del privilegio real.

“ Tentative dictionary of Medicval Spanish, p. 509. (Soy yo quien sub-
raya) .
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como un todo unitario®®, un “trobar y dezir” en que las burlas y las
cosas de “buen seso” se engarzan estrechamente como los eslabones
de la misma cadena o como los remiendos de la misma vestidura.
Y esta trabazén, este ajuste entre los elementos dispares que compo-
nen el libro, tal como lo declara con orgullo Juan Ruiz, se puede
atribuir s6lo a su pluma de verdadero artista:

Fallards muchas garcas, non fallards un uevo;
remendar bien non sabe todo alfayate nuevo;
a trobar con locura non creas que me muevo (66abc) .

En efecto, quien lee con atencién el Libro de buen amor descubre
entre sus varios episodios y coplas una sutil atraccién temadtica, pues-
ta de relieve a menudo mediante versos paralelisticos.

La relacién contextual entre la burla y la cosa seria, aludida en
los versos 45¢d, 1a concretiza el poeta con la primera burla que in-
troduce en su Libro: la disputa entre el doctor griego y el ribaldo
romano. La trama es bastante sencilla y se relaciona con un cuento
de Accursio®!: los griegos estin dispuestos a otorgar sus leyes a los
romanos con la condicién de una previa disputa entre los sabios de
las dos partes. Para representarlos, los romanos eligen a un ribaldo
y los griegos a un letrado. Como ni el uno ni el otro “entendrian
el lenguaje non usado” (49c¢), toman la decisién “que desputassen
por signos e por seflas de letrado”. El bellaco romano, vestido de
“ricos pafios de grand valia / como si fuesse doctor en filosofia™
sube “en alta cdtedra”; al primer signo del griego, que muestra el
dedo indice, el romano muestra tres dedos, “el pulgar con otros dos
que con él son contenidos”; cuando el griego tiende la palma llana,
el romano, con ganas de porfia, muestra su pufio cerrado, listo para
golpear la cara a su contendiente. Afortunadamente el doctor griego
interpreta los signos belicosos del ribaldo como simbolos de la Tri-
nidad y decide que los romanos son dignos de recibir las leyes.

El contexto en que Juan Ruiz inserta esta primera burla estd
formado por las coplas 13-18 y 64-70, en las cuales el poeta discurre
sobre el contenido esotérico de su libro y de su arte®2. Este marco
contextual es, a mi parecer, nada menos que una invitacién al lector
para “comedir” sobre la burla, para concederle un sentido mds pro-
fundo que el de mero divertimiento. Por otra parte, con la burla el

30 Respecto a esto creo que la teorfa de Zahareas de que Juan Ruiz “as a
poet makes his point straight”, es decir sin ambigiiedad alguna {op. cit., p. 178),
es algo coja.

31 Para la glosa de Accursio véase J. PUYOL Y ALONsO, El Arcipreste de
Hita, Madrid, 1906, p. 184,

32 Los convencionales “Gozos a Santa Maria” (20-34) no interrumpen el
contexto en que Juan Ruiz aprecia su arte.



NRFH, XXV LOS TOPOI EN EL “LIBRO DE BUEN AMOR” 287

Arcipreste trata de influir en la comprensién de los versos que la
enmarcan, ya que en ella ilustra por imdgenes concretas como bajo
formas humoristicas se oculta una multitud de sentidos serios®. Los
multiples sentidos de la burla del doctor griego han sido puestos
de relieve por A. D. Deyermond que descubre en ella no menos de
cuatro connotaciones parédicas, mediante las cuales Juan Ruiz ri-
diculiza las disputas académicas, la prdactica del lenguaje de los sig-
nos, la translatio studii y la exégesis biblica®t. (Desde luego, estas
“capas” parddicas las podia distinguir sélo el lector letrado fami-
liarizado con el amplio ambiente de la cultura medieval europea).
Pero, ademds de las cuatro posibilidades parddicas seflaladas por
Deyermond, la disputa contiene dos alusiones que no han sido re-
veladas hasta ahora. Por una parte, en un plano limitado, la burla
del ribaldo romano es un correlato obietivo para la obra entera.
Por otra, en el plano mds vasto de la literatura europea, la burla
refleja la correlacion entre dos artes que gozaron de una atencién
esnecial en la alta Edad Media, la retérica v la dialéctica; como tal,
la burla le ofrece a Juan Ruiz la oportunidad de expresar su juicio
de que la retdrica y la dialéctica son inseparables. Fiel a su hdbito
de enfocar irénicamente las cosas, pone de manifiesto su criterio
de manera velada, iluminando la otra cara del problema, la del “di-
vorcio” de la retérica y de la dialéctica, quizd porque en sus dias se
practicaba a menudo tanto en la educacién como en la creacién ar-
tistica®>., Recordemos que segtin el cuento de Juan Ruiz, la condi-
cion esencial de la disputa es la comunicaciéon “por seflas o signos
de letrado” (el detalle de lo letrado falta en la glosa de Accursio) 2¢.

33 Considerar esta burla s6lo en su aspecto humoristico y sacar de aqui
conclusiones definitivas para toda la obra de Juan Ruiz (como hace SaAra
SturM, “The Greek and the Romans: the Archipriest’s warning to his reader”,
RNo, 10, 1968-69, 404-420) me parece un arriesgado intento de simplificarla.
Pretender que en el libro del Arcipreste prevalece o la actitud didéctica o la
humoristica apunta hacia una lectura a medias. Ya lo dijeron otros, pero nadie
tan sucintamente como DAMAaso ArLownso: “moralidad, chocarrerfa: dos aspectos
imprescindibles en el Libro de buen amor; querer ignorar cualquiera de los
dos, equivale a dejar escapar el secreto del libro, que en esto reside, en el cho-
que grotesco entre ambos”. (“Pobres y ricos en los libros de Buen amor y de
Miseria de omne”, en De los siglos oscuros al de Oro, p. 108).

34 A. D. DEYERMOND, “Some aspects of parody in the Libro de buen amor”,
LBAS, 56-61.

35 Ta relacién de la retérica con las demds artets del frivium en la Edad
Media es esbozada por CHARLES FAULHABER en Latin vhetorical theory, pp. 15 ss.

36 “Ante, incuit. quam hoc fieret. miserunt Graeci Romam quendam sa-
pientem ut exploraret, an digni essent Romani legibus; qui cum Romam ve-
nisset, Romani cogitantes quid poterat fieri, quendam stultum ad dispurandum
cum Graeco posuerunt. ut si perderet tantum derisio esset. Graecus nutu dispu-
tare coepit et elevavit unum digitum, unum Deum significans” (J. Puvor v
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Ahora bien, los ultimos signos de letrado usados por el griego y por
el romano en la contienda son la palma llana y el pufio cerrado.
Conforme a la tradicién isidoriana, tan viva en Espafia como en
otras partes de Furopa, estos signos representan respectivamente la
retérica y la dialéctica: “Dialectica et rhetorica est quod in manu
hominis pugnus adstrictus et palma distensa: illa verba contrahens,
ista distendens’™?. Ciertamente, la asociaciéon entre este pasaje isi-
-doriano y los signos usados por los contendientes no se les habrad es-
capado a los oyentes o lectores letrados del Arcipreste, tanto mds
cuanto que éste, alejandose de la glosa de Accursio que le habrd
servido de modelo, no acompaifia cada signo con su explicacién teo-
légica. Presentando primero el enigmdtico relato y ofreciendo sélo
al final las apostillas teoldgicas, Juan Ruiz, con su intuicién artistica
que siempre acierta, deja al oyente el tiempo de interpretar a su
manera el contenido de la “burla”. Una posible interpretacién con-
siste precisamente en asociar el signo de la retdrica (palma distensa)
y su significado (verba distendens o sea “extender las palabras” me-
diante la copia locutionis) con el propésito de “persuadir lo bueno
y lo justo” (rhetorica est bene dicendi scientia ad persuadendum
iuxta et bona®®) o de hablar persuabiliter et ornate®. Esta asocia-
cion resulta doblemente irdnica: a causa del signo de la retérica, la
“palma llana” (a causa de la “copia locutionis™), el doctor griego
no consigue convencer a nadie y pierde el pleito. La otra ironia
consiste en la atribucién de] signo de la dialéctica al bellaco romano.
Seguin San Isidoro, la dialéctica ensefia a distinguir entre vera y fal-
sa y segun la Summa de la rectérica ensefia a hablar subtiliter et
acute y el ribaldo romano apenas puede dar una burda interpreta-
cién a los signos que hace. Pero, como siempre, el Arcipreste no usa
los ultimos signos de los contendientes s6lo con el propoésito de ha-
cer sonreir a sus lectores. Como buen conocedor y cultivador de la
retérica y al mismo tiempo como acabado poeta, lanza un mensaje
serio que coincide con la ensefianza isidoriana: la retdrica no puede

Aronso, El Arcipreste de Hita, p. 184; la glosa forma parte del Vocabularium
ulriusque juris). '

37 Isidori Hispalensis Episcopi Etymologiarum sive Originum Libri XX,
Oxford, 1911, 1-2. En este pdrrafo San Isidoro reproduce a Vairén. Siguiendo
la sugerencia de Ottavio DiCamillo, Charles Faulhaber apunta la semejanza
entre este pasaje isidoriano y la disputa del Libro de buen amor (Latin the-
torical theory, p. 96, nota 138).

38 Todo lo subrayado hasta aqui procede de San Isidoro, op. cit., 11, 1, 1.

39 Cf. el fragmento de la Summa de la rectérica citado por Alfonso el Sa-
bio en la General estoria, Segunda parte, I (Madrid, 1965), p. 57a, en el cual
se definen brevemente las artes del trivium, la retérica, la gramdtica y la dia-
léctica: “prima docet nos recte loqui, secunda subtiliter et acute, tercia persua-
biliter et ornate”.



NRFH, XXV LOS TOPOI EN EL ‘“LIBRO DE BUEN AMOR” 289

separarse de la dialéctica. Cuando las dos artes se disocian, como en
el didlogo de los signos, la retérica deja de persuadir (por su signo,
el doctor griego fracasa) y la dialéctica deja de ser sutil (el ribaldo,
aunque consigue el bien supremo, la ley, por su falta de sutileza se
vuelve ridiculo) .

Si en la disputacién Juan Ruiz sélo sugiere, por vias parddicas,
la necesidad del enlace entre la retérica y la dialéctica, en las coplas
siguientes expresa de manera directa que la trama y la urdimbre con
que teje su obra son “el bien dezir” y “lo sotil”, precisamente los
rasgos con que se suelen definir las dos artes liberales:

“la burla que oyeres non la tengas en vil,

la manera del libro entiéndela, sotil;

¢saber bien e mal, dezir encobierto, dofieguil? 40
it non fallards uno de trobadores mil! (65)

La asociacién hecha en los primeros dos versos entre la burla y el
libro se basa, evidentemente, en un contenido similar (que, siendo
sutil, no debe ser tenido por vil). Ademds, burla y obra se empa-
rientan por su medio de expresion, el signo, que es directo (mimi-
co) en la disputa, y “encobierto” (poético) en la obra. Sin embargo,
ya que los signos usados —sean gestos o palabras— son capaces de
ocultar el verdadero sentido de lo pensado, el poeta exhorta previa-
mente al oyente a que penetre en el estrato mas profundo en que
yace el significado sutil: “entiende bien mis dichos, piensa la sen-
tencia” (64c). Esta claro que en este verso Juan Ruiz se dirige sobre
todo a sus oyentes menos duchos en materia literaria, a los ribaldos
cortos de vista que podrfan dar a su libro una interpretacién su-
perficial. Para ellos destaca el poeta, sin reticencia alguna, los rasgos
superficiales de su arte: la sutileza dialéctica, la cual hermana lo
aparentemente vil con lo valioso (65ab), y el ornato retérico, el cual
estriba en el “dezir encobierto, doiieguil”.

Por lo tanto, al contrario de la burla en que la retérica (“la pal-
ma llana”) vy la dialéctica (“‘el pufio cerrado”) son irreconciliables,
en el Libro de buen amor las dos artes son inseparables y el Arci-
preste no se cansa de insistir en ello:

fallards muchas gargas, non fallards un uevo:
remendar bien non sabe todo alfayate nuevo;

40 E] verso 65c es, en efecto, muy ambiguo, ya que su sentido depende de
la puntuacién que se use. Por ejemplo, una leccién seria la consignada mali-
ciosamente por los mss. G y C: “saber el mal dezir bien, encobierto, dofieguil”,
otra la ofrecida por J. Corominas en su edicién (“¢saber mal, dezir bien, co-
bierto, dofieguil”?). Mi lectura y puntuacién del verso se basa en la dicotomija
que el mismo Juan Ruiz establece en otras partes de su libro (cf. v. 76d): lo
ético (bien e mal) frente a lo estético (dezir bien).
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a trobar con locara non creas que me muevo:

lo que buen amor dize con razén te lo pruevo [...].
Las del buen amor son razones encobiertas:

trabaja do fallares las sus sefiales ciertas;

si la razén entiendes o en el seso aciertas,

non dirds mal del libro que agora rehiertas:
do cuidares que miente dize mayor verdat,

en las coplas pintadas yaze la falsedat*l;

dicha buena o mala por puntos la juzgat:

las coplas con los puntos loat e denostat (66, 68-69) .

Pero mediante estos versos el poeta no sélo profundiza su juicio so-
bre la necesidad de asociar el ornato retdrico con la sutileza dialéc-
tica, sino que llama la atenci6n sobre el peligro del uso excesivo de
la retérica: “en las coplas pintadas yaze la falsedat”. Sin duda, “las
coplas pintadas”, hermanadas con los “dichos colorados” de Berceo
y con el “colorar mis palabras” de Juan Lorenzo de Astorga, aluden
al artificio retdrico, a los colores rhetorici. Pero a diferencia de estos
poetas, Juan Ruiz asigna a la voz “pintadas” un sentido peyorativo;
al relacionar las “coplas pintadas” con la “falsedat”, sugiere que la
retdrica, desprovista del pensamiento dialéctico, se vuelve futil. Igual
que el signo retdrico del doctor griego, “las coplas pintadas” estin
faltas de gran valor*?; éste deberia ser buscado en los “puntos”, es
decir en las posibles interpretaciones de la “dicha buena o mala”.
Por consiguiente, el libro debe ser “loado o denostado” teniéndose
en cuenta no el adorno retérico, sino los “puntos”, los sentidos que
encierra.

En los comentarios del Arcipreste un lugar importante lo ocupan
los versos que tratan del buen amor. En general, esta férmula, que
se define con claridad en otros contextos poéticos provenzales y cas-
tellanos, adquiere en el curso del Libro de buen amor significados
muy ambiguos®. Sin embargo, Juan Ruiz no la usa sin haber suge-
rido anteriormente como deberia entenderse:

a trobar con locura non creas que me muevo:
lo que buen amor dize con razén te lo pruevo:
En general a todos fabla la escritura:

41 Prefiero aqui la variante que propone AMERICO Castro en La realidad
histérica de Espafia, México, 1954, p. 398.

42 §in embargo, Juan Ruiz tiene esta actitud negativa sélo cuando el ador-
no se refiere al arte poética. Cuando se trata del amor, el poeta se vuelve mu-
cho mis flexible, ya que, por intermedio de dofia Venus, recomienda con calor
el uso de “las palabras afeitadas”: “Si vieras que hay lugar dil’ juguetes fermo-
sos | palabras afeitadas, con gestos amorosos [ con palabras muy dulces, con
dezires sabrosos / crecen mucho amores e son mds deseosos” (625).

43 Respecto a las varias acepciones de la férmula “buen amor” véase el



NRFH, XXV LOS TOPOI EN EL “LIBRO DE BUEN AMOR”’ 291

los cuerdos, con buen seso, entendrdn cordura;
los mancebos livianos gudrdense de locura:
escéjalo mijor el de buena ventura (66¢d, 67) ¢t

Estd claro que dize, en el verso 66d, equivale a ‘significa’, a aquel
quiere dezir que se da con tanta frecuencia en la prosa de Alfon-
-so X. En su razonamiento* el poeta ofrece dos extremos denotativos
para la expresién “buen amor”: cordura (‘‘agape”) versus locura
(“eros”) , que corresponden a categorias distintas de lectores, a los
cuerdos y a los livianos. Pero en el verso 67d el Arcipreste sugiere
una tercera denotacién: “el buen amor” del lector/oyente “de bue-
na ventura”, Este podrd escoger mejor que los cuerdos y los man-
cebos livianos porque escogerd lo que se halla entre la cordura y la
locura; su “buen amor” es, por lo tanto, una cordura loca o una
locura cuerda.

Las opiniones que Juan Ruiz expresa en las coplas 45 y 65-69
brotan por lo general de su propia experiencia poética, y, al igual
que los episodios que integran su obra, ondulan entre un sic y un
non: retérica al par de la dialéctica, trozos abigarrados pero auna-
dos de manera que formen una obra maestra; cordura y locura, di-
cha buena y mala, “puntos” sutiles y burdos. Lo que hace el Arci-
preste en sus lecciones es teorizar sobre la fuerza poética de la
ambigiiedad. Y al hacerlo no se olvida de si mismo: se presenta bien
como un juglar —igual a tantos otros que habrin recorrido la tierra
de Castilla en su siglo—, bien como un poeta sin par.

Juan Ruiz es el maestro de la clerecia ajuglarada. El poeta plas-
ma esta imagen combinando la materia de dos topoi contrarios: el
del orgullo creador y el de la humildad. El topos del orgullo se em-
plea en la copla 65, donde el poeta amonesta al lector/oyente sobre
el contenido sutil de su libro y sobre su propio incomparable valor
como poeta:

la manera del libro entiéndela sotil;
¢saber bien e mal, dezir encobierto, dofieguil?
itd non fallards uno de trobadores mil! (65bcd).

En las coplas siguientes, el poeta figura como interlocutor en el
didlogo con el oyente, pero, de repente, al final del pasaje se escurre
modestamente, dejando en su lugar al libro personificado:

estudio de B. Dutton, “Buen amor: Its meaning and uses in some medieval
texts”, LBAS, 95-121.

4t Considero lo de este verso como pronombre dtono que forma una uni-
dad con el verbo, y no como articulo neutro, sustantivador del adverbio
“mijor”.

45 Es muy extrafio que Dutton, en su estudio, p. 14, cite el verso “lo que
buen amor dize con razén te lo pruevo” sin su continuacién légica, es decir
sin “la razén” que el Arcipreste da en la copla siguiente
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De todos estrumentos yo, libro, so pariente:
bien o mal, qual puntares, tal diré, ciertamente;
qual ti dezir quesieres, y faz punto, y tente;
si puntarme sopieres siempre me abrds en miente (70).

La personificacién del libro*¢, como topos, tiene probablemente
su punto de partida en Horacio: en una de sus epistolas (I, 20) el
poeta personifica su obra ¢n la figura de un joven y le avisa, antes
de que éste se lance al mundo, de los peligros que le esperan. A
través de una imitacién de Ovidio (Tristia, L, 1) esta prosopopeya
horaciana conocié multiples derivaciones que llegaron hasta Boileau
(Epitres, X) . Mi cautela al relacionar directamente la copla de Juan
Ruiz con alguna derivacién del topos horaciano se basa en un deta-
lle diferencial: el libro personificado del Arcipreste dialoga no con
el poeta, como en Horacio, sino con sus oyentes. Es muy probable
que este detalle haya surgido de la mentalidad medieval que con-
cede suma importancia a la obra de arte y no al artista; éste no es
sino el instrumento que elabora la obra y, como tal, debe pasar hu-
mildemente al segundo plano o a la anonimia. Parcialmente es lo
que ocurre con Juan Ruiz, que se desvanece dejandose devorar por
su propio mensaje, por su libro. Pero la profesion de humildad,
tipica del juglar medieval, manifestada por el poeta en la copla
final del pasaje en que caracteriza su arte, esti contrabalanceada
por la profesién contraria, la del orgullo casi renacentista de la co-
pla inicial. El orgullo creador y la modestia afectada sirven como
marco no solo para el pequeflo comentario incluido entre las coplas
65-70, sino también para el libro entero; en su comienzo, Juan Ruiz
se presenta a si mismo como un trobador sin par y en su final como
un mero juglar desolado de haber servido a sus oyentes “con poca
sabiduria” (1633a; en seguida, empero, el poeta tiene prisa en pre-
cisar: “fablevos en jugleria”, “por vos dar solaz a todos™).

Es preciso insistir otra vez: la novedad no consiste en que el Ar-
cipreste haya empleado el topos del orgullo y el de la modestia (en
esto ya demoraron su atencién la mayoria de los criticos) sino en
cémo y dénde los empled. Resulta extrafio que nadie se haya fijado
hasta ahora en el hecho de que el poeta no los usa aislados sino en
estrecha conexion, colocindolos como en un sube y baja infantil en

46 Sin embargo, esta copla es tan desorientadora, tan ambigua, que su in-
terpretacién puede ser totalmente contraria. El yo del primer verso puede refe-
rirse al poeta mismo y no a su libro. En este caso, el didlogo se entablaria entre
el libro personificado y el poeta convertido en un objeto musical, en un “archi-
instrumento” que tocado por el Arte (el libro) emite varias melodfas, buenas
o malas: buenas cuando el Arte es perito, malas cuando es inhdbil (tocado por
el ars praedicandi emite sermones, por la lirica emite canciones, serranillas,
gozos a Santa Maria, por el arte ajuglarado canciones cazurras).
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las extremidades del mismo trozo (65 y 70 de una parte, 65 y 1633
de otra) . Indudablemente, esta extrafia distribucién de los dos topoi
contradictorios representa otra cara del juego de Juan Ruiz: la seria.
Al combinar unas férmulas literarias que discrepan por su conte-
nido, el poeta doblega el lugar comun forzdndolo a que exprese su
opinién. El juego se transforma en comentario: la alianza del orgu-
llo con la humildad consagra la unién de las inseparables posturas
del Arcipreste, como poeta de clerecia y de juglaria. Sin embargo,
no hay que perder de vista que en esa unién la manifestaciéon del
orgullo precede a la de la humildad y, al mismo tiempo, se expresa
en términos mucho mds claros y decididos que ésta. Es como si, al
contemplar el monumentum que ha alzado, Juan Ruiz acariciara
con su mirada primero el apice, lo suyo, y sélo después la base, o
sea la tradicién ajuglarada. En otras palabras, en el juego del sube
y baja infantil de Juan Ruiz el fopos de la modestia, que une al
poeta con sus contemporaneos, sirve de contrapeso para levantar y
hacer mas visible al del orgullo creador.

Juan Ruiz sabia lo que todo poeta cabal —desde el juglar anéni-
mo del Cantar de mio Cid hasta Antonio Machado— sabe: que hacia
el final de la obra, sobre todo de la recitada, la atencién del oyente
se aguza de manera especial. No extrafia, por consiguiente, que haya
aprovechado las tltimas coplas para reforzar algunos de sus comen-
tarios o para hacer otros nuevos. Igual que en el comienzo del Libro,
el Arcipreste subraya sus opiniones mediante unos ligeros cambios
que opera en las tradicionales férmulas literarias. Una de estas
férmulas es la que pondera el papel de la emocién en el acto crea-
dor. El poeta expresa varias veces su convicciéon de que la genuina
expresion artistica no brota del primer impulso emotivo, sobre todo
cuando la fuente de éste es la afliccion: “Dize un fildsofo, en su li-
bro sé nota, / que pesar e tristeza el engefio embota” (1518ab). Esta
opinién, que deriva probablemente de los Disticha Catonis, estuvo
bastante difundida en la Edad Media. Cuando Alexandre se entera
de que su patria debe pagar tributo a Dario, el pesar le impide cul-
tivar las artes liberales en que era perito: “Bien sé los argumentos de
l6gica formar, / los dobles silogismos bien los sé yo falsar, / bien sé
a la parada a mi contrario levar / mas todo lo olvido, tanto he grant
pesar. / Retérico so fino sé fermoso fablar, / colorar mis palabras,
los omnes bien pagar, / sobre mi adversario la mi culpa echar, /
mas por esto lo he todo a olvidar” (Libro de Alexandre, ed. R. S.
Wills, coplas 40-41) . No obstante, entre este fragmento y la copla
del Libro de buen amor hay una diferencia: Juan Lorenzo de As-
torga se refiere a las artes aprendidas, mientras que el Arcipreste tie-
ne en vista lo que trasciende lo aprendido, la poesia que, como el
buen vino, no nace de la primera fermentacién, sino sélo después
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de un largo proceso. Hay, ademds, otra diferencia. Como en otros
tantos casos, Juan Ruiz entalla en la férmula literaria una nota iré-
nica. Segun el poeta, la emocién generada por la tristeza no es capaz
de producir ni una buena copla elegiaca, como la compuesta por la
muerte de dofla Garoza:

Con el mucho quebranto fiz esta endecha;
con pesar e tristeza non fue tan sotil fecha (1570ab).

El efecto negativo que la emocién puede tener en el arte de trobar
se subraya también con motivo de la muerte de Trotaconventos:

e yo, con pesar, non puedo dezir gota
porque Trotaconventos ya non anda nin trota (1518¢d) ...

Fizele un petafio pequefio, con dolor;
la tristeza me fizo ser rudo trobador (1575ab).

De estos versos se infiere que para Juan Ruiz el arte valioso es el
resultado de una serena y sonriente actitud frente a la vida.

La sonrisa del Arcipreste no abarca solamente lo europeo, el
Ars poetica horaciana o los Disticha Catonis, sino también lo 4rabe.
A esta conclusién lleva el tratamiento burlén de por lo menos una
férmula de ascendencia drabe: la del martir de amor. El influjo de
la tradicién arabe en el Libro de buen amor fue sefialado y defen-
dido apasionadamente por Américo Castro’. Tras él, Maria Rosa
Lida revelé ciertas analogias entre la estructura y el contenido de
la obra de Juan Ruiz y las maq@mdt hispano-hebreas®s, y Dimaso
Alonso examiné detalladamente la herencia drabe en la descripcién
de la belleza dofieguil (coplas 432-435) 4°. Dejandose llevar por su
sensibilidad de poeta que ve en Juan Ruiz un hermano atacado sin
razén por F. Lecoy®, Damaso Alonso estd poco inclinado a aceptar
la erudicién europea de éste y, como consecuencia, tiende a negar
la existencia de los elementos latinos y franceses y a exagerar la in-
fluencia arabe en las coplas arriba mencionadas®!. Es mi conviccién

47 AMmErico Castro, La realidad histérica de Espafia, pp. 406-444.

48 Maria Rosa Lipa, Dos obra maestras espafiolas: “El libro de buen amor”
y la “Celestina”, Buenos Aires, 1966, pp. 81 ss.; segin Maria Rosa Lida el li-
bro del Arcipreste se enlaza con el Libro de las delicias del médico barcelonés
Yosef ben Meyer.

49 DAMaso Aronso, “La bella de Juan Ruiz, toda problemas”, en De los
siglos oscuros al de Oro, pp. 86-89.

5 En sus Recherches sur “Le libro de buen amor”, p. 301, Lecoy consi-
dera que la descripcién de la mujer bella es “de la plus grande banalité et se
conforme 2 la régle enseignée dans les écoles”.

51 Una actitud totalmente contraria a la de Damaso Alonso con respecto
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que en casos controvertidos como éste es mds provechoso que la cri-
tica escoja la via del compromiso, es decir que considere la poesia
de Juan Ruiz como un punto de confluencia de lo europeo y de lo
arabe, porque Juan Ruiz si sigue el modelo europeo, pero desga-
rrandolo con algin detalle de procedencia drabe.

Que el Arcipreste sabe amasar como ninguin otro poeta medieval
el ldnguido tépico tradicional, el estancado canon retérico o la alu-
sién cristiana con el “letuario” oriental es evidente en la copla sobre
el “martirio” y la ascensién al paraiso de Trotaconventos. Sigue di-
cha copla inmediatamente después de la amarga diatriba contra la
muerte y, gracias a la nota humoristica que contiene, cumple con
el claro propdsito de aliviar el sombrio sentimiento que la anterior
contemplacion de los estragos hechos por “la enemiga del mundo”
ha dejado en el lector/oyente:

Cierto en el paraiso estis tii asentada;

connos marteres deves estar acompafiada;

jsiempre en este mundo fuste por dios martiriada!
¢quién te me rebat6, vieja, por mi lazrada? (1570).

El martirio de Trotaconventos ha gozado de la atencién especial de
la critica y las interpretaciones que se le dan varian. A. Zahareas
(op. cit., p. 215}, atento sobre todo a la forma, ve en esta copla solo
la sustitucién cémica de una expresién (el martirio de un santo)
por otra (el martirio de una alcahueta) . A su vez, Maria Rosa Lida,
realzando la intencién burlona de la copla propone en lugar de la
lectura “siempre en el mundo por dios martiriada” (del ms. T) una
leccién enmendada, “siempre en el mundo fuste por dos martyria-
da”, e interpreta el martirio de Trotaconventos como una conse-
cuencia de haber terciado entre dos amantes52. Segiin Rafael Lapesa,
Trotaconventos “es mdrtir porque recibié desplantes de muchas
mujeres a quienes pretendié seducir; tuvo que fingirse loca para
burlar la vigilancia que rodeaba a la «nifia de pocos dias»; dofia Ga-
roza la amenazé antes de dejarse convencer; la morisca la persigue

al influjo drabe en el Libro de buen amor es la de C. Gariano (El mundo poé-
tico de Juan Ruiz, p. 82), que relaciona el retrato de la mujer bella con la
poesia lirica amorosa que florecié en el monasterio de Ripoll. De modo anilogo
procede Reyes Carbonell en “La palabra falla en el verso 432 del Libro de
buen amor” (RNo, 10, 1968, 389-392). La influencia drabe sobre Juan Ruiz
tiene un firme enemigo en Claudio Sinchez Albornoz (“Originalidad creadora
del Arcipreste. Frente a la ultima teoria sobre el Li:bro de buen amor”, CCL,
1961, mim. 47, 75-83) .

52 Maria Rosa Lipa, “Nuevas notas para la interpretacién del Libro de
buen amor”, NRFH, 13 (1959), p. 35.
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fustigdndola con la vara”®. A pesar de ello, Lapesa considera “‘des-
concertante” la frase “fuste por dios martiriada” y trata de aclarar
su sentido mediante dos adiciones del manuscrito de Salamanca. Me
parece, sin embargo, que el desconcierto desapareceria si el conte-
nido del verso citado se relacionara, tal como lo sugirié Américo
Castro (La realidad historica de Espafia, p. 441), con la tradicion
arabe de los martires de amor: ‘““T'rotaconventos gozaba de la gracia
de Dios por haber sido una «buena trotera», «una madrtir», y por
haber muerto en el campo del Amor”. Don Américo falla sélo al
relacionar directamente el martirio de la alcahueta con EI collar de
la paloma de Ibn Hazm, ya que, como observa Corominas en su
edicion del Libro de buen amor, p. 572, en la obra de Abenhdzam
la idea de morir martir de amor se refiere a un joven enamorado y
no a una alcahueta®, Y sin embargo, don Américo acertd, si no en
los detalles, si en lo esencial: el martirio de Trotaconventos solo se
puede explicar con la ayuda de la literatura drabe. Unicamente en
ésta el concepto del martir se modifica: es martir no s6lo el santo
o el combatiente en la guerra santa, sino también el luchador en las
batallas del amor, contra la naturaleza sensual de éste. l.a recom-
pensa del martir es la gloria celeste, el paraiso. Esta tradicién drabe
se resume en la férmula “el que ama con pasién y muere en casti-
dad, muere como un martir’%. En la primera mitad del siglo x1v
la tradicién del martirio de amor llega a su apogeo; no seria extra-
fio, por lo tanto, que Juan Ruiz conociera y se aprovechara de su
esquema. De hecho, con su acostumbrada socarroneria el Arcipreste
aprieta o estira algunos rasgos caracteristicos de Trotaconventos
para que se ajusten en la horma de la férmula drabe: la alcahueta
muri6 antes del tiempo; murié como un héroe en las batallas ren-
didas por el buen amor; murié en castidad y, finalmente, como
gratificacién, gané su lugar en el paraiso. Veamos mas detallada-
mente como desarrolla Juan Ruiz cada uno de estos elementos de
la definicién del martir de amor. Trotaconventos o “Buen Amor”

53 RAFAEL LapEsa, “La muerte en el Libro de buen amor” en De la Edad
Media a nuestros dias, Madrid, 1971, p. 71.

5¢ Mucho mis tarde, en el siglo xv, la férmula “martir de amor” es apli-
cada con propiedad por Don Pedro de Portugal con respecto a Macias, “grande
e virtuoso martir de Cupido”; al comentar la presencia de dicha férmula en la
literatura castellana, ANGEL VALBUENA PRAT, Historia de la literatura espafiola,
Barcelona, 1964, t. 1, p. 280, sugiere que se debe al influjo de poetas proven-
zales y franceses como Alain Chartier, Guillaume de Machaut y otros. Pero ¢por
qué explicarlo todo por influencia francesa si la tradicién del martirio de amor
estd difundida en Espafia, tal como lo prueba Ibn Hazm, desde el siglo xr?

55 E] libro de Lois ANiTa GIFFEN, Theory of profane love among the Arabs:
The development of the genre, New York, 1967, pp. 99-115, ofrece los datos
esenciales para el desarrollo del martirio del amor en el capitulo “The martyrs
of love”.
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(apodo grato con el cual se apellida a si misma en la copla 932b)
murié prematuramente desde el punto de vista del poeta, ya que él
no habia perdido todavia su interés por las doncellas, viudas y mon-
jas: “murié a mi sirviendo, lo que me desconuerta; / no sé cémo lo
diga, ca mucha buena puerta / me fue después cerrada que ante era
abierta” (1519). Muri6, ademds, siendo martirizada por Dios. Aho-
ra bien, Dios resulta tan ambiguo como lo es Don Amor en el “dia
de la Pascua Mayor, cuando clérigos e legos e flaires e monjas e due-
fias e joglares salieron a rescebir a Don Amor”. Si en casos similares
hay quien, como Gilman®, ve una juguetona ambigiiedad entre la
figura de Dofia Venus y la de la Virgen; ¢por qué no veriamos se-
mejante confusiéon en el “dios” por el cual Trotaconventos sufri6
el martirio? Seria un dios bifronte, caritas y eros a la vez. Que Tro-
taconventos sirve a Don Amor no hay duda; vy, si uno se atiene a la
opinién del chantre Sancho Mufioz (expresada en la Cantiga de los
clérigos de Talavera, copla 1705), de que cuidar de las huérfanas
y de las viudas es obra de piedad, tampoco hay duda de que Trota-
conventos sirve a Dios, ya que toda su vejez la dedica la alcahueta
precisamente a encontrar amparo para las desvalidas viudas y sol-
teras. E1 martirio de Trotaconventos no es s6lo el resultado de las
enconadas batallas que ella lleva para servir al Amor, batallas en
que, tras sostenidos esfuerzos, consigue que sefioras como Dofia En-
drina se enamoren de hombres como Don Melén. El martirio resulta
también de la abstencién impuesta por la edad. En su tarea de atraer
a las hermosas, Trotaconventos alude al placer erdtico por medio
de fruta o letuarios: “nunca estd mi tienda sin fruta para las loganas,
/ muchas peras e duraznos; qué cidras e qué manganas, / qué casta-
flas, qué pifiones y qué avellanas” (862abc)". Y estos versos, igual
que los que evocan los manjares, letuarios y vinos probados cuando
servia a las monjas enamoradas (1333-1339), sugieren que a la vie-
ja se le hace la boca agua. Pero lo tnico que le queda es ser testigo
de las aventuras erdticas ajenas o revivir sus propios recuerdos. A
causa de su vejez, a pesar de que sirve al amor con pasién, Trotacon-
ventos no tiene mas remedio que ser casta; su abstinencia corres-
ponde, volens-nolens, a la de tantos otros martires de amor. En sélo
una copla y mediante un breve topos Juan Ruiz ha sabido fundir
con arte la alusién cristiana con la pagana, lo europeo con lo drabe.

56 STEPEHEN GILMAN, “The juvenile intuition of Juan Ruiz”, §, 4 (1950),
p. 296; R. S. Willis en la introduccién a su edicién y traduccién del Libro de
buen amor, p. xxxi, considera la procesién de los dos emperadores del mundo,
Don Carnal y Don Amor, en el dia de la Pascua Mayor, como “truly a curious
dénouement to the Easter story!”.

57 Sobre la insinuaci6n del placer erético mediante ciertos letuarios y man-
jares en el libro del Arcipreste llamé la atencién Evisea K. KANE en “The elec-
tuaries of the Archipriest of Hita”, MPh, 30 (1933), 263-266.
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La metamorfosis de Trotaconventos en mdrtir de amor prueba otra
vez como juega el Arcipreste con las férmulas literarias: tocada por
su cincel, la rigida figurina del martir de amor adquiere los rasgos
de la alcahueta y se desintegra en fina lluvia de arena que se viene
al suelo con regocijado retintin.

Otro topos frecuente en la poesia medieval, reelaborado por
Juan Ruiz en el Libro de buen amor, es la representacién alegérica
de las artes con figuras de mujer, lo que designaré con la fé6rmula
femina pro arte. Una obra tipica en este sentido es el De nuptiis
Philologiae et Mercurii de Marciano Capela, donde la Sabiduria
recibe como regalo de boda la compaiiia de las siete artes liberales
personificadas en mujeres. Segtin W. H. Stahl la obra de Marciano
Capela conocié una amplia difusién en la Espafia medieval. Por
esto no es demasiado arriesgado pensar que un reflejo del tépico
femina pro arte haya llegado hasta la obra del Arcipreste®. Pero,
como siempre, el poeta desata los rigidos lazos de la férmula, de
modo que los elementos que la integran, femina y ars, cobran inde-
pendencia y se hallan el uno frente al otro en una nueva relacién,
de comparacién; ademds, el concepto abstracto del ars queda sus-
tituido por la cosa concreta, el libro. Procediendo asi, el poeta guia
a su oyente hacia una variante mads sugestiva que el tépico femina
pro arte, a la comparacion liber sicut femina, en la cual se unen de
manera ingeniosa las preferencias constantes del poeta y del hom-
bre: la artistica y la amatoria. El parangdén entre el libro y la mujer
se hace visible sobre todo en el final del Libro de buen amor, a par-
tir de la copla 1606 en que, sirviéndose de un denominador comun
—lo pequefio—, el poeta establece cierta consonancia, cierto parale-
lismo entre dominios dispares: el religioso (“pequefio sermén”),
el mundano (“la duefia pequefia”) y el abstracto (*la breve razén”) :

Quiero abreviaros, sefiores, mi entencién,
ca siempre me pagué de pequeiio sermoén,

e de duefia pequeiia e de breve razon;

ca lo poco e bien dicho finca en el coragon.

Inmediatamente después de esta copla el poeta introduce dos elo-
gios: el de las “propiedades que las duefias chicas han” (1608-1617)
y el de las propiedades de su propio libro (1627-1634)%, La com-

58 W. H. StaHL, Martianus Capella and the Seven Liberal Arts, New York
and London, 1971, pp. 59-60.

59 Medio siglo antes de Juan Ruiz el fopos contenido en el titulo de la
obra de Marciano Capela influye en el del ars dictaminis de Juan Gil de Za-
mora, Dictaminis Epithalamium.

60 Entre los dos elogios el Arciprestet introduce un episodio que (lo ob-
serva F. LEcoy, op. cit.,, p. 330) no encaja bien: el de Don Furén. Su presencia
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paracién liber sicut femina queda sugerida por un rasgo que herma-
na a la mujer con el libro: la pequefiez. Ahora bien, con respecto
a la brevedad de la obra (“Fizvos pequeflo libro de texto”) se po-
dria poner el reparo de que un libro que tiene mds de 1634 coplas
es todo lo que uno quiera menos pequefio. Pero, igual que la due-
fia chica que acumula todas las cualidades de las cosas pequefias (el
calor del grano de pimienta, el color de la chica rosa, el olor del
poco bélsamo, etc.), el libro del Arcipreste es en efecto pequeiio en
comparacién con los multiples signficados que encierra: “mas la glo-
sa / non creo que es chica, antes es bien gran prosa / que sobre
cada fabla se entiende otra cosa” (1632bcd) ¢. La semejanza entre el
libro y la duefia pequefia es aun mads evidente si se toman en consi-
deracién otros trozos en que el Arcipreste discurre sobre las pro-
piedades de su obra: las coplas 16-18 y 1610-1612.

Non cuidedes que es libro de necio devaneo,
nin tengades por chufa algo que en ¢l leo:
ca, segund buen dinero yaze en vil correo,
ass{ en libro feo estd saber non feo;
el axenuz, de fuera negro mds que la caldera,
es de dentro muy blanco, mds que la pefiavera;
blanca farina yaze so negra cobertera;
acucar muy dul¢’e blanco estd en vil cafiavera;
so la espina yaze la rosa, noble flor,
en fea letra estd saber de grand dotor:
como so mala capa yaze buen bevedor,
assi so mal tabardo estd el buen amor.

En su estudio, “En torno al Arcipreste de Hita”, Leo Spitzer apun-
ta que en las coplas 16-18 “se enlaza el pensamiento del contenido
oculto en el libro con el de la insignificancia de su forma externa’®?;
lo oculto se expresa mediante las preposiciones “en” y “so” que, ob-
serva Spitzer, se emplean frecuentemente también en el razonamien-
to sobre “las propiedades que las duefias chicas han”, sobre todo
en las coplas 1610 y siguientes:

En pequefia jirgon¢a yaze grand resplandor;
en agticar muy poco yaze mucho dulgor;
en la duefia pequefia yaze muy grand amor;
pocas palabras cumplen al buen entendedor.

en el final del Libro es meramente simétrica: Juan Ruiz quiere dar fin y re-
mate a sus aventuras eréticas del mismo modo que las inicié (coplas 77-90), es
dedir con una fracasada intentona.

61 Por ser demasiado largos no cité6 mas que breves fragmentos de los dos
elogios.

62 Lingiiistica e historia Iliteraria, Madrid, 1961, p. 91, nota 3.
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Es pequeiio el grano de la buena pimienta,

pero mis que la nuez conorta e calienta;

assi duefia pequeria, si todo amor consienta,

non ha plazer del mundo que en ella non se sienta.
Como en chica rosa estd mucha color,

0 en oro muy poco grand precio e grand valor,

como en poco bélsamo yaze grand buen olor:

assi en duefia chica yaze muy grand amor (1610-1612).

Sin duda alguna, la similitud entre la caracterizacién del libro (co-
plas 16-18) y la de la duela chica (1610-1612) no se debe al uso
de las mismas preposiciones. Lo que permite asociar el libro con la
mujer es sobre todo una afinidad conceptual, la apariencia insigni-
ficante contrarrestada por una esencia valiosa. Por esto, sustitu-
yendo vinicamente libro por duefia, las coplas 16-18 y 1610-1612 se
podrian intercambiar sin que el contexto ni el sentido se desgarre.
El poeta subraya esta afinidad atribuyendo al libro y a la mujer otro
rasgo comun ademds de la pequefiez: el amor. En su libro “estd el
buen amor” (18d), en la duefia “yaze muy grand amor” (1610d) ;
el libro, “de todos estrumentos. .. pariente” (70a), espera la mano
que sepa afinarlo para revelar su melodia, tal como la duefia chica
tafiida “con amor” se convierte en ‘“preciada cantador”. Ya que el
libro y la duefia giran en la 6rbita del buen amor, no es extrafio que
las propiedades de aquél se reflejen en las de ésta y al revés, y que
los dos acaben siendo objetos que deleitan; la naturaleza del deleite
es otro asunto. Lo significativo es que por la secuencia de los dos
elogios Juan Ruiz guia al lector hacia la asociacién liber sicut fe-
mina. La flexibilidad —la mobilita— de la duefia (“en cama, solaz,
trebejo, plazenteras e rientes; / en casa, cuerdas, donosas, sossega-
das, bienfazientes: / mucho al i fallaredes ado bien parades mien-
tes”, 1906bcd) funciona como sefial de la flexibilidad, de la ambi-
giiedad del libro:

entiende bien mi libro y avrds duefia garrida (64d).

Fizvos pequefio libro de testo, mas la glosa
non creo que es chica, ante es bien grand prosa:
que sobre cada fabla se entiende otra cosa
sin lo que se alega en la razén fermosa (1631).

La ambigiiedad de las “fablas” de Juan Ruiz resulta de la con-
centracién de varios significados, a veces contradictorios, en una bre-
ve expresion. Este recurso, que en las artes poéticas medievales figu-
ra como una variante de la abbreviatio, es la intellectio. Pero la
intellectio no es la Yinica forma que se relaciona con lo breve en
la obra de Juan Ruiz.
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En los avisos al lector y a manera de comentario, el poeta em-
plea a menudo el fopos de la brevitas®; lo significativo es que al
repetir sus férmulas consagradas el poeta no las distorsiona ni tam-
poco las envuelve en su sonrisa burlona. Este tratamiento serio del
topos de la brevitas asi como el uso predilecto de la intellectio indi-
can la propensién de Juan Ruiz hacia una tradicién literaria poco
floreciente en la Edad Media castellana: la que considera la breve-
dad como un ideal de estilo®. Es un ideal hacia el cual tienden so-
bre todo los poetas y escritores letrados como Chrétien de Troyes,
Raoul de Houdenc, Berceo, Juan Lorenzo de Astorga, Alfonso el
Sabio, don Juan Manuel, etc. Juan Ruiz, como verdadero poeta de
clerecia, alcanza este ideal tanto en el dominio de la préctica reté-
rica como en el de la tépica. Para el primero es suficiente dar como
muestra de brevedad la contraida descripcién de la tienda de Don
Amor%; para el segundo es significativa la reelaboracién de los to-
poi. La expresion del lugar comin no se amplia, su materia sigue
siendo la tradicional, y su funcién, cumplida durante siglos, perdura
aun en el Libro de buen amor, donde los topoi son todavia los pi-
lares que sostienen la argumentacién poética.

Los cambios a que el poeta somete los fopoi no son cuantita-
tivos, sino cualitativos. Nada se afiade a la féormula literaria. Sdlo
se sustituye una palabra por otra (“que los cuerpos alegre”) y lo
abstracto por lo concreto (ars por liber). S6lo se acercan dos topoi
contrarios (trobador sin par y juglar de “poca sabiduria”) o se co-
loca el topos en un contexto discrepante (Trotaconventos y el mar-
tirio del amor) para que bajo los ojos del lector se consume el “pro-
digio creativo” aludido por Ddmaso Alonso: el secular pilar de linea
recta, tiesa y pasiva se convierte en una dindmica columna, retor-

63 Sobre el empleo de las formulas de la brevitas véase O. T. ImpEY, “Par-
vitas y brevitas en el Libro de buen amor”, en KRQ, 22, 1975, pp. 193-207.

6¢ En la tradicién europea estd enraizada la opinién de que “todo buen
poeta se expresa en pocas palabras, de modo que brevis y bonus vienen a ser
la misma cosa” (E. R. Curtius, Literatura europea y Edad Media latina, p. 684).

65 Al referirse a esta descripcién, Maria Rosa Lida de Malkiel escribe en
Dos obras maestras, p. 55: “Con brevedad rara en un poeta medieval, el ardi-
preste detalla un solo motivo de su ornato, la alegoria de los meses y, en lugar
de describir las distintas figuras alegéricas, narra dindmicamente las faenas pro-
pias de cada mes”. Con respecto a la misma descripcidn F. Lecoy observa (op.
cit.,, p. 275) : “Juan Ruiz laisse entendre (str. 1301) que la tente du dieu offrait
mille merveilles 2 admirer 2 qui aurait eu le temps de l'examiner en détail.
Mais, sobre dans ses effets, mesuré dans ses développements, notre auteur, qui
connalt déja Tart si difficile de savoir se borner, s'en tient & une seule des
cription, celle des mois de I'année. Il dédaigne de suivre les traces des ses pré-
décesseurs dans le genre; au lieu d’entasser, il déblaie; il élague au lieu de se
laisser étouffer par les rameaux sans cesse plus touffus d'une forét trop exubé-
rante”.
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cida en un movimiento espiral que apunta —como la escultural de
Brancusi— hacia el infinito, hacia la originalidad. Y el milagro ocu-
rre con naturalidad, como en un juego. De aqui el efecto humoris-
tico; el topos de Juan Ruiz, topos burlado, nos hace sonreir. Pero
detrds de la intencién burlona “yace” (como diria el Arcipreste)
el propésito serio de guiar al lector oyente hacia una comprensién
mas completa de su libro. La leve distorsién (en el significado o
en la posicién) confiere al topos la flexibilidad necesaria para ex-
presar y subrayar las opiniones personales del poeta sobre la esencia
y la finalidad dual de su libro (el buen amor como goce corpéreo
y ensefianza ética), sobre su composicién como un todo unitario
(bromas y veras), sobre su arte concebido con serenidad y alegria
(“que pesar e tristeza el engefio embota”) como fruto del pensa-
miento profundo, de la retérica no huera (“en las coplas pintadas
yaze grand falsedat”) y de la expresién breve (“pocas palabras cum-
plen al buen entendedor”) . Y estas opiniones, estos comentarios,
junto con los topoi que los subrayan, son como hilos en que estin
ensartados los episodios, “enxiemplos” y “fablas” del libro. Son unos
hilos flexibles y fuertes a la vez, porque estan hechos de originali-
dad y tradicién. La manera irénica como Juan Ruiz entrelaza la
nota personal con la autoridad poética y el vaivén entre la juglaria
y la clerecia prueban que el Arcipreste adopta una postura ambigua
no s6lo como moralizador (cf. Zahareas, op. cit., p. 178) sino tam-
bién como poeta. Y la ambigliedad de la estructura y expresiéon
poética del Libro de buen amor es un venero cuya profundidad no
ha sido alcanzada atn por la critica.

OLca Juporica IMPEY
Indiana University.

66 Sobre la brevedad de la expresidon en el Libro de buen amor véase Ar-
roNso REvEs, Capitulos de literatura espafiola (Obras completas, t. 6, México,
1958), p. 20: “Su frase, directa y maciza, adquiere ficilmente esa unidad que
sélo tienen las mdximas, o sea, intencidn que solo se admira en refranes”.



