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como interpretacion de un espacio externo al sujeto, poblado de figuras que personifican
toda una serie de facultades psicolégicas abstractas. En cualquier caso, es obvio que la
alegoria medieval, al hacer de la exégesis una forma de introspeccién, queda
directamente implicada en el proceso que lleva al nacimientode la subjetividad literaria.
Y ésta, definida por M. Zink como «ce qui marque le texte comme le point de vue
d’une conscience», es, tal vez, el rasgo fundamental de cualquier obra considerada
moderna'.

Por tltimo, es importante sefialar que las «novelas sentimentales» de Diego de San
Pedro pertenecen a una época (dltimo cuarto del siglo xv) que ya no puede ser designada
como Edad Media y que tampoco es posible englobar dentro del Renacimiento. Es la
época que H. Hatzfeld bautizo, para la literatura francesa, con el apelativo de flamboyante,
uno de cuyos rasgos fundamentales es la tendencia realista (naturalista, incluso), en la
que encuentran su lugar el detalle cotidiano, la anécdota, la conversacién familiar, el
lenguaje coloquial o la parodia, y que poco a poco suplanta a la tendencia simbdlica del
arte y la literatura medievales'?. Paralelamente, en el ambito de la alegoria se produce una
auténtica materializacion de los contenidos representados, de manera que las abstracciones
personificadas pasan a ser concebidas como seres o personajes de carne y hueso: «Da die
flamboyante Zeit eine Epoche des Beobachtens und Sehens ist, ohne gleichzeitige
Spekulation tritt das ein, was Huizinga das Versanden des Gedankens im Bild nennt. Es
kann nicht mehr diskursiv, sondern nur noch visuell gedacht werden. Deshalb erfolgt mit
psychologischer Notwendigkeit eine realistische Umbildung der am Ende des Mittelalters
michtig angewachsenen Allegorienwelt. Oder anders ausgedriickt, eine konkrete
Verbildlichung des Geistigen hebt jegliches echte Symboldenken auf». Asi, mientras que
en el Roman de la Rose «man machte aus einem psychologischen Tatbestand zu seiner
Erlduterung ein Bild», en el siglo xv «beniitzt man umgekehrt die formelhaft gewordenen
und erstarrten Allegorien, um sie zu konkreten Fetischen oder Pseudo-Personlichkeiten
und pseudomythischen Wesen zu machen»!4.

Asi pues, a la hora de analizar el uso de la alegoria en la Cdrcel de Amor, hay que
tener en cuenta estos tres factores: la capacidad del género alegdrico para transformarse,

2 M. Zink, La subjectivité littéraire. Autour du siécle de saint Louis, Paris, P.U.F,, 1985, p. 8. Cf.
también H. R. Jauss, «Entstehung und Strukturwandel der allegorischen Dichtung», Grundriss der
romanischen Literatur des Mittelalters, vol. VI (t. 1), Heidelberg, Winter, 1968, pp. 146-244 (Reimpreso
en H. R. Jauss, Alteritit und Modernitit der mittelalterlichen Literatur, Munich, Fink, 1977, pp. [154-
218]); «La transformation de la forme allégorique entre 1180 et 1240: d’Alain de Lille & Guillaume de
. Lorris», en L’Humanisme médiéval dans les littératures romanes du Xlle au XIVe siécle, ed. de Anthime
Fourrier, Paris, Klincksieck, 1964, pp. 107-146; y «Form und Auffassung der Allegorie in der Tradition der
Psychomachia (von Prudentius zum ersten Romanz de la Rose)», Medium Aevum Vivum: Festschrift fiir
Walter Bulst, ed. de H. R. Jauss & Dieter Schaller, Heidelberg, Winter, 1960, pp. 179-206. Asimismo, cf. C.
S. Lewis, La alegoriu del amor. Estudio de la tradicion medieval, Buenos Aires, Eudeba, 1969, p. 25
(traduccion castellana de The Allegory of Love, Londres, Oxford University Press, 1936).

13 Cf. H. Hatzfeld, «Geist und Stil der flamboyanten Literatur in Frankreich», en Homenatge a Antoni
Rubid i Lluch. Miscel.lania d’Estudis Literaris, Historics i Lingiiistics, vol. 111, Barcelona, 1936, pp. 137-
193.

4 0b. cit., pp. 150-151.
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su implicacién en el nacimiento de la subjetividad literaria y la tendencia realista que,
a lo largo del siglo xv, se impone en la literatura y en el arte, para desarticular poco a
poco los resortes del pensamiento simbolico.

Es innegable que la alegoria de la Carcel de Amor, con la cual comienza la obra,
posee raices medievales: el escenario inicial recuerda la «selva oscura» de Dante («unos
valles hondos y escuros que se hazen en la Sierra Morena», p. 81), y, al igual que el
poeta italiano, el «Auctor» acaba extravidndose en parajes extrafios (¢f. p. 82). Asimismo
el motivo de la Carcel es anterior a San Pedro: «prisiones, asi como infiernos y castillos
de Amor -sefiala K. Whinnom-, las hay a montones en la Edad Media»; y cabria afiadir
que, dentro de la literatura castellana, existe, en este sentido, un notable precedente: el
Infierno de los enamorados del Marqués de Santillana'*. Por otro lado, el episodio
presenta una estructura bipartita sin fisuras: la primera parte expone el sensus litteralis,
es decir, 1a vision de la Céarcel y de los personajes que la habitan (¢f. pp. 81-88); 1a
segunda, es la explicacion de la verdad oculta, 1a revelacion, por boca de Leriano, del
sensus allegoricus dela fabula (¢f., pp.88-92). En definitiva, el contenido mismo de Ia
alegoria (los estados psicolégicos asociados a 1a pasién amorosa), permitiria tender un
puente entre la obra de San Pedro y la tradicion procedente del Roman de la Rose.
Habria, pues, motivos suficientes para clasificar el episodio de la Carcel de Amor como
una alegoria genuinamente medieval, si no fuera porque San Pedro renuncia
conscicntemente a aquello que, desde principios del siglo xm, concretamente desde el
Songe d’Enfer de Raoul de Houdenc, habia constituido el rasgo esencial de 1a alegoria
profana, es decir, el suefio's.

El rechazo del suefio como estructura de 1a alegoria es explicito en la obra. El
«Auctor» se topa con Leriano y su carcelero al amanecer («una mafiana, cuando ya el
sol queria esclarecer la tierra», p. 81) y dice tan s6lo: «vi salir a mi encuentro, por enire
unos robredales do mi camino se hazia, un cavallero assi feroz de presencia como
espantoso de vista» (p. 81). Nada en el texto permite suponer que se trate de una vision
onirica. Posteriormente, el «Auctorn» camina en pos de tan extrafios personajes durante
un dia enteroy, al caer la noche, se siente perdido y asustado. El amanecer lo pondra de
nuevo ante una vision que, en seguida, se revelara como alegorica: 1a Carcel de Amor
misma («y cuando ya la lunbre del dia descubrid los canpos, vi cerca de mi, en lo mas
alto de la sierra, una torre», p. 84); lo que ve no es un suefio, puesto que durante la

13 Para la cita, ¢f. Diego de San Pedro, Obras completas, vol. Il (Cdrcel de Amor), ed. de K. Whinnom,
Madrid, Castalia, 1985 (1* ed. 1971), p. 50. Los pasajes de la Cdrcel de amor reproducidos en este trabajo
proceden todos de esta edicion, a la cual corresponde el mimero de pagina que figura entre paréntesis al
lado de cada cita. Cf. también B. W. Wardropper, «Allegory and the role of El Autor in the Cdrcel de
Amory, Philological Quarterly, XXXI (1952), pp. 168-193; A. Rey, ob. cit., p. 99. Por lo que se refiere al
Infierno de los enamorados del Marqués de Santillana, ¢f mi contribucion al IV Congreso de la AHLM:
«Una aproximacion a la evolucién del género alegérico: el Infierno de los enamorados del Marqués de
Santillana», Actas do IV Congresso da Associagdo Hispénica de Literatura Medieval, Vol. IV, Lisboa, ed.
Cosmos, 1993, pp. 101-106.

16 Cf. mi articulo «Reflexiones en torno a la «obra completa» de Raoul de Houdenc: el estilo constructivo
y la cuestién de la autorian, Cultura Neolatina, LIV (1994), pp. 65-94 (especialmente las pp. 84-90).
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noche que ha pasado perdido en esos parajes, el miedo le ha impedido dormir («y ass{
estuve toda la noche en tristes y trabajosas contemplaciones», p. 84). La visién alegorica
lo es, pues, en sentido literal, o sea, el «Auctor» no «ha sofiado».la Cércei de Amor,
sino que la «ha visto» estando despierto. La renuncia al suefio como marco de la alegoria
trae consigo la imposibilidad de distinguir netamente el mundo real del mundo alegérico.
Otros factores contribuyen a acentuar la difuminacién de las fronteras entre ambos.
Asf, en sustitucion del suefio como elemento de transicién, Diego de San Pedro introduce
la idea del cambio de espacio: el narrador se traslada desde Espaiia (Sierra Morena) a
Macedonia y, de nuevo, de vuelta a Espafia (Pefiafiel) al final de la obra. No sélo
ninguno de estos lugares tiene nada de ficticio, sino que, ademds, la misma Cércel de
Amor se halla situada en un punto concreto del mapa: «E como acabé de responder a
Leriano -dice el «Auctor»- en la manera que es escrita, informéme del camino de Suria,
cibdad donde estava a la sazén el rey de Macedonia, que era media jornada de la
prisién donde parti» (p. 93). En iltima instancia, se puede considerar que el espacio
alegdrico se identifica con la tierra de Macedonia, pero, en todo caso, una vez que el
«Auctor» abandona la Cércel de Amor en calidad de mensajero de Leriano, los
acontecimientos que narra y protagoniza sélo pueden ser calificados de «reales», en la
medida en que son aventuras o hechos concretos que no se ofrecen a interpretacion
alegdrica alguna. La confusién del mundo real con el alegérico, afirma K. Whinnom,
«otorga a toda la narracién algo de fantéstico e irreal y a la vez la realidad de los hechos
de la historia confiere a la alegoria una inmediatez y una proximidad conturbadoras»'’.
En la medida en que la caracterizacién de ciertas abstracciones personificadas (es el
caso, sobre todo, de Deseo) nos sitia, por otra parte, ante personajes que parecen «de
carne y hueso», podriamos afirmar que la alegoria de la Cédrcel de Amor es un producto
genuinamente flamboyant'®.

La transicion del espacio real al espacio alegdrico supone asimismo la transformacion
de la figura del «Auctor»: Diego de San Pedro, el autor real, se presenta en el prélogo
(pp-79-81) como aquél que «hace» o «escribe» la historia, sin mencionar fuente alguna'.
Su conciencia de autorfa envuelve totalmente ese espacio preliminar, que San Pedro,
asumiendo casi por entero la responsabilidad de la obra, utiliza para hablar en su descargo
y conjurar por adelantado las posibles criticas que pueda recibir. Asimismo, su figura
queda perfectamente fijada en una realidad concreta y externa a la obra a través de la
dedicatoria, la firma («El seguiente tracta[do fue he]cho a pedimiento del sefior [don]
Diego Hernandes, Alcaide de los Donzeles, y de otros cavalleros cortesanos: lldmase
Caércel de Amor. Conptisolo San Pedro») y las alusiones a otros dos textos de su
composicién, el Sermdn y Arnalte y Lucenda («Porque de vuestra merced me fue dicho
que devia hazer alguna obra del estilo de una oracién que enbié a la sefiora dofia Marina

7K. Winnom, ed. Cdrcel de Amor, ed. cit., p. 52. Cf. también B. W. Wardropper, 0b. cit., y E. Torrego, ob. cit.

® Cf. H. Hatzfeld, ob. cit., pp. 151 y 153.

¥ M. Zink, ob. cit., pp. 27-46 relaciona directamente, en el dmbito del roman courtois, el nacimiento
de la subjetividad literaria con la desaparicién del concepto de autoridad. Cf. también, G. L. Bruns, «The
Originality of Texts in a Manuscript Culture», Comparative Literature, 32 (1980), pp. 113-129.
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Manuel, por[qué le parescia menos] malo que el que puse en otro [tratado que vi]do
mio»). Pero en segu1da, al tiempo que se produce el difuso paso del mundo real al mundo
alegéricb, Dlego de San Pedro se convierte en el «Auctor» ficticio. Entre ambos existe
una continuidad que viene determinada por el mantenimiento de la primera persona
narrativa. Su identidad, por otra parte, se halla apuntalada en el texto a través de ciertos
datos concretos que, a la vez que dan forma a la figura del «Auctor» ficticio, parecen
remitir a la biograffa real de San Pedro: asf, en el momento en que Leriano y su carcelero
le salen al paso, el «Auctor» afirma que regresaba a su casa a pasar el invierno «después
de hecha la guerra del afio pasado» (p. 81), es decir, la guerra de Granada, en la que,
segun todos los indicios, el autor real tomé parte®. Este simple dato nos colocaria ante lo
que podria ser una narracién autobiografica o unas memorias, pues lo que San Pedro va
a contarnos es, en definitiva, un recuerdo. Pero he aqui que, de pronto, tal recuerdo se
revela como una visién alegérica, cuando el «Auctor» interpela al caballero salvaje y éste
le darazén de si mismo en los siguientes términos: «yo soy principal oficial en la casa de
Amor; lldamanme por nonbre Deseo; con la fortaleza deste escudo defiendo las esperancas
y con la hermosura desta imagen causo las aficiones y con ellas quemo las vidas, como
puedes ver en este preso que lievo a la Cdrcel de Amor, donde con solo morir se espera
librar» (p. 84). Para entonces, la transformacién ya ha tenido lugar, pero, si las fronteras
entre el mundo real y el mundo alegérico son difusas, ambiguos son también los indicios
que nos permitirian separar claramente, en el caso del «Auctor», la figura real de la ficticia.
Asi, por ejemplo, en el transcurso de su misién como mensajero de Leriano, el «Auctor»
alude un par de veces al lugar del que procede, Espafia, o a su condicién de extranjero e,
incluso, a la intencién que orientaba sus pasos en el momento en que decidié rectificar su
camino para seguir a Leriano: «un honbre de nacién estrafia ;qué forma se podrd dar para
negociacién semejante?» (p. 93); «y despedido della comencé a pensar diversas cosas
que gravemente me atormentavan; pensava cudn alongado estava d’Espafia, acorddvaseme
de la tardania que hazfa...» (p. 97). Asimismo, una vez muerto Leriano, el «Auctor»
regresa a Pefiafiel, donde probablemente residié Diego-de San Pedro en calidad de vasallo
de don Juan Téllez-Girén?.

La confusién entre el autor real y el «Auctor» ficticio serfa uno de los aspectos
de esa «concepcién multiforme de la primera persona» a la que aludia Alfonso Rey. El
segundo es la ya citada disociacién de la figura del «Auctor» en dos funciones narrativas
perfectamente diferenciadas: la del «yo» protagonista y la del narrador omnisciente.

La critica es undnime a la hora de valorar al «Auctor», como personaje, en virtud de
su'subjetividad. En este sentido, y como espero demostrar, serfa justamente su actuacion
dentro del 4mbito de la alegoria lo que confiere a ésta un cardcter plenamente «moderno».

"Laalegoria de la Carcel de Amor responde, como decfamos, a un patrén absolutamente
medieval. Ante ella, el «Auctor» se comporta como un mero testigo y, puesto que ni
siquiera es capaz de interpretar lo que ve, es Leriano quien, a la postre, le explica el
sensus allegoricus de la Cércel. Al hacerlo, realiza un ejercicio de introspeccién en la

20 Cf. K. Winnom, ed. Arnalte y Lucenda, ed. cit. p. 25.
2 Ibidem.
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