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PRESENTACION

En cuanto Directora provisional del Departamento de Lengua
y Literatura francesas de Zaragoza, he sido invitada por los profe-
sores que lo componen a presentar la coleccién de articulos que
constituye Textos 1981. Agradezco de veras tan amable atencion.

Textos 1981 es un conjunto de trabajos que se ocupan de La co-
micidad en la literatura francesa. 1os autores, que eligieron libre-
mente en su dia el tema, han distribuido la materia siguiendo el or-
den cronoldgico de los textos analizados. Se presta atencion a la li-
teratura medieval, al periodo cl4sico y a la poesia mas reciente. No
se ha intentado una labor de sintesis. Ni se ha determinado de ante-
mano una division rigida de contenidos. Y claro que un tema tan
rico y vario en aspectos y problemas no puede abarcarse en el mar-
co de una pequea coleccion de estudios. Se ha pretendido respe-
tar, ademas, las preferencias y la especialidad de cada autor, cu-
briendo, eso si, un espectro cronologico amplio. El lector encon-
‘trara en las paginas que siguen contribuciones que, con enfoques
metodologicos diversos, tratan diferentes manifestaciones de lo cé-
mico en la literatura francesa. Hallara datos de valor y observacio-
nes agudas sobre textos de épocas distantes, que le permitiran, sin
duda, modificar o enriquecer algunas de las conclusiones que se
han propuesto para ciertas obras literarias consideradas comun-
mente comicas. Pero... qui lira, verra, en jugera... y —ojala—...
en profitera.

Me constan la ilusion y el esfuerzo de los profesores que han
hecho posible el presente volumen. Nos une una sincera amistad,
fruto de una convivencia de varios afios en la Facultad de Letras de
Zaragoza. Por ello, deseo de corazén el mejor éxito para estos Tex-
tos 1981,

Mencion especial merece la presencia de Alicia Yllera en estas
paginas. Ella fue la impulsora, en su dia, de los primeros Textos
que saco a la luz el Departamento de Lengua y Literatura francesas
de Zaragoza: Textos 1979, dedicados al analisis de distintas co-
rrientes metodolégicas de la critica literaria en su aplicacién a la li-
teratura francesa. Ella daba alli, en aquél volumen, el espaldardzo
a los autores de estos Textos 1981, que siguen felizmente en la bre-
cha.

Asi pues, la presente publicacién no constituye, en cuanto co-
leccion colectiva de trabajos del Departamento, ninguna novedad.
No establece un precedente, que hubiera sido, sin duda, indiscreto
- por mi parte patrocinar. Representa la continuacién de un esfuerzo
en comun y de muchas horas ilusionadas de trabajo. En ese senti-
do, para quienes formamos parte de la Facultad de Filosofia y Le-
tras de Zaragoza, especialmente los filologos, la aparicién de estos
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nuevos Textos es motivo de satisfaccién y ocasion para el recuerdo
y la gratitud a los que han hecho y hacen posible la ensefianza del
francés en nuestra Universidad. (Los profesores actuales del De-
partamento de Lengua y Literatura francesas, claro esta, varios de
ellos colaboradores en el presente volumen, y también los que lo
han sido, muy especialmente, por supuesto, los titulares de la Cate-
dra: Daniel Poyan, Francisco J. Hernandez y Alicia Yllera.)

Me complace doblemente despedir al afio que se va y saludar al
que viene en el marco de esta coleccion de trabajos. El estudio de la
literatura cOmica ha de atraer buenos augurios y, sobre todo, en-
tronca con el mejor humanismo.

Zaragoza, 31 de diciembre de 1981

Maria Antonia Martin Zorraquino
Catedratica de Lengua Espafiola
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EL «<FABLIAU» EN LA
SEGUNDA MITAD DEL
SIGLO XIII: RUTEBEUF

Alicia YLLERA FERNANDEZ

I. INTRODUCCION

Aunque el interés por ces vieux contes gaulois precede al interés
por la novela e incluso por la cancidn de gesta! y es el Ginico género
de la narrativa breve medieval que ha recibido un cierto namero de
estudios, algunos problemas se hallan todavia muy lejos de una so-
lucién satisfactoria.

Muchos de los rasgos, principalmente los externos, sefialados
para caracterizar el «fabliaux» son comunes a todos los géneros
narrativos menores:

a) Brevedad. La media de los «fabliau» es de 300 versos, aun-
que existen algunos que sobrepasan los 1.000. La misma tendencia
aparece en el ap6logo moral o en la novela corta y los separa de la
novela y cancidén de gesta, aunque existen casos de neutralizacién:
el Voyage de Charlemagne consta de 870 versos. La brevedad im-
pone la casi total ausencia de descripcion e individualizacion de los
personajes y la unidad de la accion: el «fabliau», como la novela
corta y el cuento moral, se organiza en general en torno a una
«aventura» anunciada desde el principio.

b) Estilo sencillo. Hay que manejar con precaucion este dato
que viene aplicandose tradicionalmente al «fabliau». Bédier hablo
de total ausencia de pretensiones literarias; el autor se diluye tras el
tema que trata ya que su unico propdsito es divertir2, Est4n com-
puestos en octosilabos pareados, forma utilizada por Lapidaires,
Computs, etc., es decir por las composiciones «no poéticas». Pero
la menor frecuencia de artificios retéricos no supone necesaria-
mente su desconocimiento por parte del autor. La sencillez del «fa-
bliau» coincide con la elocucién simplé, recomendada por los tra-
tadistas de la época3 para obras ligeras y comicas, y con el estilo
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humilis. Este es el estilo que, para sus contemporaneos, se adapta-
ba al género, lo cual también influy6 en la eleccion de las clases so-
ciales a las que pertenecian los personajes ridiculizados®. Hay que
considerar con precaucion la idea de que los autores de «fabliaux»
carecen de-pretensiones literarias. Por otra parte no puede aceptar-
se la creencia'en la uniformidad de estilo de los «fabliaux»3. Bédier
lo veia como caracteristica del género: «Tous les poémes de Rute-
beuf sont hérissés de rimes équivoquées, tous, sauf les fabliaux»®
A ello respondia Nykrog: «Il n’y a, sur ce point, absolument aucu-
ne différence entre les différents poémes de Rutebeuf»’. No es to-
talmente acertada la afirmacién de Nykrog: existen y no existen di-
ferencias segiin los poemas con los que se compara: las diferencias
son notables si tomamos como referencia sus poemas en cuaderna
via pero, caso de considerarse los octosilabos pareados narrativos,
las diferencias desaparecen.

Las principales diferencias estilisticas radican en las tendencias
de la época y en la personalidad de los autores: Gautier le leu® y
Rutebeuf, ambos de la segunda mitad del siglo XIII, presentan en
sus fabliaux un estilo mucho mas recargado que el de Jean Bodel.

¢) La senefiance o moral. El «fabliau», cuento moral, etc. Co-
mienzan o concluyen con un proverbio, dicho, refran, etc. Su valor
¢s evidente en toda obra edificante mas no en el «fabliau» que ca-
rece de auténtico deseo didactico: ;A qué responde en estas cir-
cunstancias? Dos posibilidades, no exclusivas, se ofrecen: son el
efecto de la ensefianza escolar sobre la composicion literaria o bien
son un rasgo inherente al género, heredado de la literatura morali-
zante de la que derivan. La introduccion de la senefiance es un pro-
cedimiento retérico® perfectamente adaptado al valor «general»
del «fabliau». El refran o sentencia inicial constituye el pretexto, el
motivo de la obra: el «fabliau» es la manifestacion, la ejemplifica-
cion de esa senefiance, elemento constitutivo del relato, pero sin
valor moral. La senefiance no aparece por su valor moral sino co-
mo organizador del cuento y, en algun «fabliau» de Rutebeuf, co-
mo elemento constituyente esencial de la narracién.

Los mismos elementos constitutivos caracterizan al cuento mo-
ral y al «fabliau». Unos mismos temas pueden aparecer en ambos.
So6lo el punto de vista desde el que se consideran distingue el «fa-
bliau» de los géneros cortesanos y didacticos!?. Recordemos que
unas mismas situaciones pueden ser comicas o tragicas segun la in-
tencion del autor; basta exagerar los tipos y situaciones para hacer
de Otelo un celoso impertinente, ridiculo, etc. La comedia no es si-
no una manera especial de presentar, y de ver, la tragedia. Lo mis-
mo podriamos decir del «fabliau» frente al cuento moral o corte-
sano.



Rutebeuf pertenece a lo que podriamos llamar la segunda etapa
del «fabliau» .

El primer «fabliau», el «fabliau» que cubre los afios que me-
dian entre el final del siglo X11 y la primera mitad del siglo X111, es
un «fabliau» amable, de humor malicioso pero alegre. Es el «fa-
bliau» representado por Jean Bodel: estilo rapido, ausencia de
equivocos, dialogos vivos, burla que nunca llega a ser amarga.

Antes de esta época, el «fabliau» apenas si se habia liberado del
apologo o del cuento de personaje. A este segundo tipo pertenece
el mas antiguo de todos, Richeut (1159)!1. Sin duda, en cuanto al
estilo y espiritu, puede parangonarse con las mejores obras poste-
riores, pero la técnica y forma que triunfaran ain no estan fijadas.
No utiliza el octosilabo pareado sino el «tercet coué», aunque més
irregular que en Rutebeuf. No es una broma montada sobre una si-
tuacion ante la que se diluyen los personajes, totalmente indetermi-
nados, sino la alegre historia de una «mujer de la vida» («Maistres-
se fu de lecherie», v. 5), que engafia a todos sus amantes, y de San-
son, digno hijo de ella, No existe ninguna satira: el autor se divierte
con sus personajes sin atacarlos.

En otros casos el «fabliau» se acerca al apologo (burlesco, por
supuesto). El «fabliau» Des Putains et des lecheors'? cuenta la
creacion de los tres ordenes: clérigos, caballeros y villanos, a los
que Dios distribuy6 los diezmos y limosnas, las tierras y los traba-
jos riisticos, respectivamente. Entonces oy gritar al grupo de pu-
tains 'y lecheors (juglares), a quienes nada habia asignado en el re-
parto. Dios confié los lecheors a los caballeros y las putains a los
clérigos. Pero a los lecheors tocd la peor parte, ya que, si los cléri-
gos cumplen su cometido, los caballeros olvidan el suyo con dema-
siada frecuencia. Des Putains et des lecheors se aproxima ya mas a
lo que seran la mayoria de los «fabliaux» pero conserva el aspecto
del apologo y contiene una critica de clase.

En la segunda mitad del siglo X111 el «fabliau» pierde su primiti-
va espontaneidad. Se hace mas amargo en sus ataques, llegando a
una auténtica satira; su estilo se sobrecarga, se conceptualiza: es la
época de Rutebeuf y Gautier le Leu.

Diversos rasgos, especialmente formales, acercan a Rutebeuf y
Gautier le Leu. En ambos aparece la repeticion textual de versos
que vuelven en composiciones diversas. Si los «fabliaux» anterio-
res no rehuian la asonancia, Gautier le Leu y Rutebeuf buscan la
rima rica; incluso la rima homénima y leonina vy el juego de pala-
bras. Ambos, por su cultura y por las alusiones de su obra, parecen
haber pertenecido al grupo de los goliardos. Les aproxima su aver-
sion al clero (en Rutebeuf especialmente a los frailes); ambos trans-
forman el «fabliau» de simple juego comico en satira mordaz: tal
es la actitud del Prestre teint o de Connebert de Gautier le Leu!3 y
de Frére Denise de Rutebeuf. Ambos hacen gala de violencia y 0sa-
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dia. En ellos se trasluce un pesimismo profundo, descontentos con-
sigo mismo y con todos sus contemporaneos. Pero Gautier le Leu
presenta una libertad de pensamiento!4 que no existe en Rutebeuf,
quien, si ataca a los hombres, siempre salva las instituciones. Por
otra parte, Gautier le Leu no teme recurrir a temas obscenos (Du
C.: le Sot chevalier; le Fol vilain, etc.), rasgo inexistente en Rute-
beuf.

Rutebeuf escribié cinco «fabliaux»!3, aunque existen dudas
acerca del caracter de uno de ellos, Frére Denise. Per Nykrog se
preguntaba si el autor no lo habria concebido como ejemplo del vi-
cio castigadol6, Faral y Bastin sefialaron su caracter ambiguo,
semi-coémico, semi-moralizante!?. El manuscrito A habla de un di-
tié mientras que C lo denomina fablel. La denominacion careceria
de importancia sin estar apoyada por rasgos textuales: los elemen-
tos comicos aparecen ahogados por los elementos satiricos y mora-
lizantes. Su técnica recuerda, sin embargo, la del «fabliau» y la as-
tucia de Frére Simon (inicamente es comparable a la de un persona-
je de «fabliau». Frente a esto no supone la inversion de la moral
«normal» como el «fabliau»; no consta de comnclusion proverbial,
contra la costumbre de Rutebeuf, sino de happy end, como en
cualquier cuentecillo moral. El temad ingenioso del disfraz de Frére
Denise (joven disfrazada de fraile por las argucias de un francisca-
no) aparece sofocado por el deseo de Rutebeuf de criticar al fraile.
Las palabras de la dama después de haber descubierto la fechoria
del «Cordelier» no son ya un dialogo de «fabliau»!8. Rutebeuf ha
olvidado la ficcion inicial; es su aversion a las 6rdenes mendicantes
la que se expresa. «Fabliau» por su forma, relato moralizante por
su contenido, supone una transformacion del género: el polemista
predomina sobre el amuseur.

II. ESTRUCTURAS DEL «FABLIAU» DE RUTEBEUF

1. Estructuras internas

El «fabliau» es esencialmente un chiste, una broma, una histo-
rieta comica versificadal®. El factor cémico es el eje en torno al
que se organiza, por lo que toda division, toda tipologia, dentro de
él, depende de la manera de hacer surgir la chispa comica.

Todo cuento (moral, profano, etc.) se organiza en torno a un
conflicto. En un cierto numero de «fabliaux» el conflicto se produ-
ce-entre lo normal, lo corriente, la «verdadera moral» o tenida por
tal, etc. y una interpretacion divergente o situacion abiertamente
opuesta. Este factor constituyente puede faltar si la situacion por si
misma es capaz de engendrar la comicidad; es el caso de un cierto
namero de «fabliaux» groseros u obscenos, como el Pef au vilain.
En este «fabliau» no existe conflicto sino inicamente un «hecho»
por si solo capaz de provocar la risa, subrayado por sus consecuen-
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cias desorbitadas: la exclusion de todos los villanos del infierno.
Este motivo elemental puede aparecer unido al téema del burlador-
burlado y del malentendido lingiiistico?%, como en Charlot le Juif
et la peau au liévre. En €l la fuente de comicidad es triple:

a) Conflicto entre la intencién de engafiar a Guillaume, el pana-
dero, al juglar y su resultado: el burlador sale burlado.

b) Conflicto radicado en el malentendido lingiiistico basado en
el doble sentido de coilfer, «necesitar, requerir, ser necesario» y
«valer, tener valor real». El matar a la liebre costé mas de cent
souz, puesto que reventd al caballo, pero el valor real de la piel, da-
diva recibida por Charlot, no podia satisfacerle.

¢) Groseria de la venganza del juglar.

En Frére Denise el conflicto aparece en la distorsion entre las
promesas del fraile y sus verdaderas intenciones. Es posible que en
este caso la forma externa del «fabliau», el disfraz de Frére Denise,
fuese sugerido a Rutebeuf por el refran que lo precede, «Li abis ne
fet pas ’ermite» (v. 1), variante requerida por la rima del prover-
bio mas frecuente. «Li abis ne fait pas le moyne o le relegieus»
(Morawski, n.° 1.053), que cobra, en este caso, una doble interpre-
tacion: por una parte, tema frecuente en el autor, la apariencia ex-
terna del fraile no se corresponde con su forma de ser interior, por
otra, aun bajo el habito de un fraile, Frére Denise no logra serlo.

El «fabliau» puede presentarse como un conflicto entre. una
moral cotidiana, comin, y la moral propia al «fabliau». Es el ¢aso
de la Dame qui fist trois tours autour du moustier, de las innume-
rables historietas de «triangulo», y del Testament de [’asne. Existe:

a) Una situacion incompatible con la moral cotidiana pero ava-
lada por la moral del «fabliau». La mujer del caballero es amante
del cura en la Dame qui fist trois tours; el clérigo avaro ha enterra-
do a su asno en el cementerio en el Testament de !’asne.

b) La accidn (conflicto) se desencadena al intervenir un perso-
naje exterior, el marido en el primer caso, los restantes clérigos y
especialmente el obispo en el segundo, que pretende sustituir lo que
llamamos «moral del fabliau» por la «moral cotidiana», es decir,
hacer cesar la situacion «escandalosa».

¢) El conflicto se resuelve volviéndose a la situacion inicial o a
una situacién analoga derivada de ésta: la moral del «fabliau»
triunfa sobre la moral cotidiana y quien intent6 invertir la situa-
cién es el personaje ridiculo. El marido reconoce su error en la Da-
me qui fist trois tours, gracias a un malentendido de situacién [una
situacion presenta dos posibles interpretaciones, una verdadera y
otra falsa, siendo la segunda la que se impone]. El obispo acepta la
inhumacioén del asno en el Campo Santo.

Puede darse una distorsion entre la historieta y el proverbio, re-
fran, moraleja inicial o final. En la Dame qui fist trois tours se ata-
ca, aparentemente, la astucia femenina, pero se deja que ésta triun-
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fe impunemente. La distorsién es aiin mas profunda en el Testa-
ment de ’asne: el «fabliau» interpreta el hecho de que el obispo sea
convencido con dinero como un triunfo de Generosidad sobre
Avaricia.

El prologo puede contener un ataque opuesto al de la conclu-
sion e incluso en contradiccion con ésta: Rutebeuf no deja escapar
la ocasion para fustigar un v1c10 de su tiempo al que aborrece. En
el Testament de I’asne toma el viejo tema del testamento burlesco?!
pero la parodia legal sirve de pretexto unicamente para el desenlace
de la historia, el conflicto es ajeno al «testamento». La historieta
podria haber sido un buen ejemplo que ilustrase la simonia, la co-
dicia de los clérigos22, etc., pero a esta direccion sélo apunta la
conclusién de Rutebeuf?3, El prologo es una diatriba contra los
«calumniadores» (mesdzsanz) que delatan al cura ante el obispo.
Tal vez hubiese un recuerdo de numerosas delaciones movidas, no
por el deseo de reforma, sino por la envidia e incluso cierta parodia
del motivo de los losengiers de la poesia cortesana. A pesar de ello
es evidente la inversion de los valores éticos: el personaje defendi-
do es el cura avaro; los mesdisanz son los que lo denuncian ante el
obispo. Rutebeuf se abandona a su tendencia moralista aun a ries-
go de tergiversar el sentido del «fabliau».

En los dos dialogos entre el cura y el obispo utiliza habilmente
su gusto por el retruécano y el equivoco. El obispo es inicialmente
presentado como de «sainte vie», por lo que condena la accion del
cura que enterrd a su fiel asno en Campo Santo:

Faux desleaux, Deu gnemis,
Ou aveiz vos vostre asne mis?
vv. 95-96, FB, II, p. 301

Mas tarde su enfado desaparece al saberse incluido en el testa-
mento del asno generoso. Pero ya en los versos anteriores el equi-
voco en la rima introduce una nota comica que anuncia la superfi-
cialidad del celo del obispo y la farsa del juicio. En el primer en-
cuentro con el obispo, el cura logra con gran habilidad ganar un
dia. A suregreso, provisto de su bourse, .jugando con diversos sen-
tidos de la palabra consoil («consejo», «juicio», «avison, etc.) y de
la expresion a conseil («en secreto»), logra habilmente contentar al
obispo:

Prestres, consoil aveiz eii
Qui aveiz votre senz beii.
—Sire, consoil oi ge sans faille,
Mais a consoil n’afiert bataille;
Ne vos en deveiz mervillier,
Qu’a consoil doit on concillier.
Dire vos vueul ma conscience
Et, s’il i afiert penitance,
Ou soit d’avoir ou soit de cors,
Adons si me corrigiez lors.

vv. 131-140, FB, II, p. 303



El juego de palabras no es en este caso gratuito: «He escuchado
consejo («aviso, ayuda», pretexto que sirvié para aplazar el juicio
del obispo) pero al consejo (doble sentido: «ayuda, aviso» y «reu-
nion judicial») no corresponde la querella. En el consejo (a la vez
en sentido literal y como expresion figurada, «secretamente») hay
que reconciliarse» (vv. 133-136)24, La humildad del parroco. prepa-
ra el soborno subsiguiente: tal vez la penitencia de dinero fuese el
mejor medio de solucionar la cuestion (vv. 137-140). Las palabras
permiten al hombre triunfar en las dificultades. Son fuente de
equivoco pero utilizadas hibilmente pueden solucionar una situa-
cién comprometida. El obispo, que habia sido presentado al co-
menzar el relato con una ampulosa alabanza de su bondad (vv. 43-
56, FB, 11, pp. 300-301), concluye ufanamente la historieta conten-
to de haber dado una buena leccién al cura (vv. 161-164, FB, 11, p.
303).

El sentido general del Testament de I’asne, como en general de
la mayoria de sus «fabliaux», es pesimista. Predomina la ironia
amarga sobre la visiéon coémica y desenfadada del mundo.

La obra se organiza en torno a varias contraposiciones:

a) Visiéon moral / vision mundana.

El poema supone dos visiones del mundo antagénicas: una la
de Rutebeuf y la moral cristiana tradicional, el mundo esta co-
rrompido: todo se puede comprar; s6lo la conclusién (vv. 165-170)
la expone. La segunda une el honor, la tranquilidad y, por lo tan-
to, la bondad, a la riqueza. Son buenos, luego chrestiens, los quea
ella ayudan, poco importa que se trate de un asno que por eso me-
rece ser enterrado en el Campo Santo. Los que a ella se oponen y
los denuncian son seres despreciables. Ademas el moralista Rute-
beuf aprovecha la ocasién para arremeter contra los delatores y ca-
lumniadores.

b) Moraleja fingida / moraleja real

La moraleja contenida en el prélogo presenta la obra como dia-
triba contra los delatores del cura; el obispo sobornado se felicita
por haber llevado al bien al cura. Unicamente la moraleja de la
conclusion contiene la verdadera senefiance que Rutebeuf le quiere
dar: el mundo es presa de la corrupcién a la que no escapan las je-
rarquias eclesiasticas.

c) Personalidad real / personalidad aparente.

La bondad y la maldad de cada personaje depende en parte de
la perspectiva de cada situacion. La bondad inicial del obispo y su
aparente liberalidad se disuelve en codicia real. En cambio el cura
avaro y egoista es agradecido con su asno.

Rutebeuf desarrolla considerablemente la moraleja de sus «fa-
bliaux», Incluso introduce en sus obras diversas diatribas contra
los males del mundo. Conserva del «fabliau» el triunfo del astuto
pero, lo que en las obras de la época anterior era esencialmente un



elemento capaz de producir la comicidad (la inversion del punto de
vista general, la supresion del triunfo del bien propia del cuento
moral, la victoria del picaro astuto sobre el inocente bobalicon)
responde en él a su visién pesimista del mundo.

2. Estructuras externas.

Los «fabliaux» de Rutebeuf constan de cinco elementos: a) in-
troduccioén; b) situacién inicial; ¢) conflicto; d) solucion del confli-
cito; e) conclusidn.

Todos estos elementos son constantes salvo la conclusion de la
que carece Frére Denise. En todos los casos esta menos desarrolla-
da que la introduccién?®, Los prologos presentan un gran desarro-
llo pero, excepto en el Pet au vilain, en el que esta integrado en la
narracion, se mantiene el equilibrio entre introduccion expositiva y
desarrollo narrativo. La atencién concedida al prologo responde,
por otra parte, al caracter esencialmente expositivo y polémico del
genio de Rutebeuf, frente a cierta inferioridad como narrador.

En la conclusion se introduce Rutebeuf en tercera persona, es el
lugar donde firma su obraZ. Este rasgo aparece en todos sus «fa-
bliaux» salvo en Frére Denise, donde es posible que la prudencia
aconseje suprimir el nombre del autor en una obra cargada de ata-
ques. La conclusion puede recoger el tema inicial, dandole un al-
cance mas universal: en Charlot le Juif protesta en la introduccion
contra cuantos intentan burlar a los juglares. En la conclusion se
recoge una idea mas amplia por medio de un refran: «Qui de barat
quiert, baraz li vient» (v. 132). La conclusion puede suponer una
distorsién de la introduccion: en el prélogo al Testament de I’asne
se lamenta de los envidiosos y maldicientes que acechan a los pro-
tegidos de Fortuna; la conclusion entrevé la posibilidad de obrar a
su antojo para el que posee riquezas.

1. En el prélogo se expone en general el tema del «fabliau» 27,
Escrito en estilo proverbial, general, puede constar de uno o varios
refranes, como en Frére Denise. Puede generar la forma de narra-
cién: Frére Denise no es unicamente una glosa del refran «el habito
no hace al monje» sino que éste crea ademas el desarrollo del rela-
to: una mujer, Denise, se disfraza de fraile por los engafios de un
franciscano28. El prélogo introduce un tema del que el «fabliau»
es la ejemplificacion. La transicion es siempre explicita en Rute-
beuf:

Por ce le di qu’a Aviceinnes
Avint, n’a pas un an entier,
A Guillaume le penetier.
Charlot le Juif, vv. 12-14, FB, 11, p. 2562

2. La situacion inicial consta de:

N |1



a) Situacion temporal del relato:

N’a pas un an entier,
Charlot le Juif, v. 13, FB, II, p. 256

b) Situacidn espacial:

a Aviceinnes
Ibid. v. 12, FB, 11, p. 256

¢) Posicion social de los personajes:

Guillaume le penetier
Ibid. v. 14, FB, 11, p. 256

Le pucele fu gentil fame:

Chevaliers ot esté son pere:

etc.
Frére Denise, vv. 28-29, FB, 1I, p. 284 (cf.
vv.30-32).

une damoisele
Qui ert fame a un escuier
Dame qui fist trois tours, vv. 16-17, FB, 1I, p.
293.

un prouvoire
Qui avoit une bone esglise
Testament de [’asne, vv. 20-21, FB, II, p. 300

a) y b) suelen faltar.

La situacion inicial puede ser simple (Pef au vilain) pero, en ge-
neral, en los «fabliaux» mas desarrollados es doble: ej. Preste-
Evesque en el Testament de [’asne.

El motivo inicial, que introduce a los protagonistas y su situa-
cion, puede conllevar una descripcion somera. En los textos que
nos ocupan la unica desarrollada es la de Frére Denise, que se
aproxima al cuento satirico (vv. 18-32, FB, II, pp. 282-283). Apa-
rece esencialmente en el tipo, poco frecuente, de fabliau a caracte-
re, como Richeut La Veuve de Gautier le Leu. En ningiin caso exis-
te retrato del personaje sino indicaciones acerca de su situacion,
costumbres, etc. En Charlot le Juif se sustituye por los anteceden-
tes de la accion: la caza de la liebre, parodia del esfuerzo inutil de
los cazadores, apoyada por el estilo machacon del fragmento, ca-
racterizado por la acumulacién de adverbios en -ment (que deno-
tan fatiga, esfuerzo, pesadez)3? contrapuestos a formas que evocan
la rapidez de la carrera (ala... ef sa et la y a la anafora de assez. As-
seiz corrut, asseiz ala, / Asseiz guenchiet sa et la, vv. 23-24, FB. 11,
p. 257).
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3. El conflicto, la accidn, supone la introduccion del didlogo:
esto diferencia la preparacién de la accién —antecedentes— de su
desencadenamiento. Suele consistir en un encuentro (dialogo de la
mujer vy el cura decidiendo reunirse por la noche en la Dame qui
fist trois tours; didlogo de Frére Denise y el «Cordelier», etc.) o en
el conocimiento de la situacidon por parte de un personaje externo
(el obispo es informado del entierro del asno en el cementerio en el
Testament de [’asne, etc.). Suele ir precedida de una vaga indica-
cién temporal: «un jour» (Testament de l'asne, v. 57), «un jour,
au partir de I’église» (Dame qui fist trois tours, v. 25), etc.

Un encuentro, noticia, azar, etc. crea el conflicto, rompe el
equilibrio hasta entonces establecido. Poco importa que este equi-
librio sea positivo o negativo: en la Dame qui fist trois tours la si-
tuacion de equilibrio es el adulterio desconocido por el marido.
Las unicas variaciones dentro del género del «fabliau» atafien a los
actantes y al conflicto, aunque la eleccion se produzca, en general,
dentro de un marco muy reducido. El agente del conflicto puede
ser una persona: los curas que delatan al parroco en el Testament
de I’asne; o un sentimiento de un personaje: intento de engafar y
avaricia en Charlot le Juif, etc.

4. Solucién. El conflicto se resuelve o bien creando una nueva
situacion diferente a la inicial (Pet au vilain, Frére Denise) o bien
volviendo a la situacion inicial (Testament de !’asne; la Dame qui
fist trois tours). El paso de los puntos 3 a 4 es el Ginico realmente
controlado por los protagonistas de la historia.

III. CONCLUSION

Un mismo tema aparece en los «fabliaux» de Rutebeuf, en sus
Poemas del infortunio, en sus textos religiosos o didacticos, en sus
poemas contra las Ordenes Mendicantes e incluso en el Miracle de
Théophile: Hipocresia reina en el mundo qui s’empire: no soélo el
mundo es malo sino que ha llegado a confundir el bien y el mal, ha
logrado hacer pasar el bien por el mal, lo verdadero por lo falso, la
informacion por delacion, la simonia por generosidad. Eterno te-
ma de numerosos moralistas de todas las épocas, de muchos auto-
res del siglo XIIT y principalmente de Rutebeuf: la mentira triunfa
en todos los ordenes de la vida. Es el tema profundo del Testament
de 'asne, de Frére Denise, de la Dame qui fist trois tours, etc.

Desaparece la alegre y despreocupada comicidad de la época
anterior. Solo queda la ironia, el juego habilidoso de las palabras,
el ingenio. El cuento alegre se hace amargo o mejor el «fabliau» se
vuelve «alegoria» y permite una doble interpretacidn: en un senti-
do literal como broma contra la codicia del clero, de los burgueses,
contra la lascivia de las mujeres o de los frailes, en un sentido pro-
fundo como ejemplo del triunfo del mal en el mundo. El «fabliau»
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cambia de tono. Jean Bodel es mas fascinante con su risa facil, des-
preocupada y juguetona, sus cuadros amables, su moral intrans-
cendente. El tono del «fabliau» de Rutebeuf y de Gautier le Leu en
la segunda mitad del siglo es diferente. Desarrollan un viejo tema:
el descontento ante el mundo, el pesimismo. El descontento y el de-
sengafio predominan en géneros que antes buscaban esencialmente
divertir: en los poemas de Renart3! y en los «fabliaux».

Es cierto que Rutebeuf fue esencialmente un satirista, un pole-
mista, un publicista e incluso un moralista mas que un amuseur.
Pero, si frente al «fabliau» amable de la época anterior, nos ha de-
jado obras densas, amargas y pesimistas, fue no tanto por inhabili-
dad del escritor como porque gran parte de este sentido fatidico
flotaba en el ambiente. No en balde el «fabliau» y los géneros co-
micos no volveran a aparecer en el siglo X1V, salvo la resurreccion,
con Jean de Condé, de los géneros de la segunda mitad del XI1 y
principios del X111 («fabliaun, «lai», etc.) o bajo un tono de perfec-
ta amabilidad, que recuerda el de la época de Jean Bodel, dedica-
das a un circulo reducido, a una élite culta que habia conservado
los. gustos literarios que imperaban un siglo antes, la corte de Hai-
naut.

En la segunda mitad del siglo X111, el «fabliau» se hace amargo
y satirico. Es su ultima evolucién. A su vez compensa la desapari-
cion de su tono coémico e intranscendente, de su risa facil y malicio-
sa con un deliberado intento de recargamiento de la expresion
—siguiendo las tendencias estilisticas de su momento con prece-
dentes en la primera mitad del siglo en Gautier de Coincy, etc.—,
utilizando con frecuencia el equivoco lingiiistico. Pero el juego de
palabras —del que los «fabliaux» de Rutebeuf, como en general
sus restantes obras, ofrecen numerosos ejemplos— es mas un rasgo
de ingeniosidad y de habilidad, capaz de producir la sorpresa, que
un elemento cOmico en sentido propio.
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NOTAS:

En el siglo xvi CLAUDE FAUCHET, en su Histoire des anciens poétes francais
(1581) los citaba con admiracion (Oeuvres, 1610, f. 551 r.°).-J. BEDIER, Les Fa-
bliaux. Paris, EBOUILLON, 1893, pp. 3-4, recoge alusiones a los «fabliaux» desde
el siglo xvi1 hasta el x1x. En cuanto a la novela medieval, J. CHAPELAIN, en el
xvil, fue uno de los raros autores en mirar con cierta simpatia las viejas obras co-
mo el Lancelot (Dialogue sur la lecture des vieux romans, compuesto en 1647 pe-
zicg)ﬁpstf)blicado en 1870 [ed. de A. Feillet, Paris, 1870; reimpr. Ginebra, Slatkine,

2 op. cit., pp. 341-342.

w

Por ejemplo en la Poetria nova (ca. 1210) de GEOFFROI DE VINSAUF (Ed. Faral,
Les Arts Poétiques du x11° et xii° siécles. Recherches et docurnents sur la techni-
que littéraire du Moyen Age. Paris, Champion, 1924, p. 255).

La antigua distincion entre los tres estilos, gravis, mediocris y humilis se aplicaba
en un principio a las diferencias entre tres tipos de elocucion pero posteriormente
se relacion6 con el tipo de asunto y la clase social del personaje presentado (Cf.
Faral, op. cit., pp. 86-89).

J. RYCHNER, al analizar el publico al que se destinaban los «fabliaux» defendi6
la existencia de diferencias estilisticas segin la clase social a la que se destinaba el
texto: «Les remaniements, ..., sont en général moins travaillés; il arrive que leur
style soit plus épais, et certains portent les marques claires d’une destination po-

pulaire» (Contribution d I’étude des fabliaux. Variantes, remaniements, dégra-

dations. 2. vol. Ginebra, Droz, 1960, T, I, p. 146). Cort ello se oponia a la tesis
de Bédier, que consideraba al «fabliau» obra del espiritu burgués (op. cit, p.
331). Su férmula «d’un c6té, les fabliaux et Renart; de I’autre, la Table Ronde»
(Ibid, p. 323) hizo que todos los manuales de literatura medieval distinguiesen
una «literatura aristocratica» contrapuesta a una «literatura burguesa». Bédier
era hombre de férmulas rotundas, muchas de las cuales, desprendidas de su con-
texto, han dado lugar a interpretaciones erroneas. No era su intencion establecer
un foso infranqueable entre los géneros medievales: comprueba que ciertos pro-
logos de «fabliaux» parecen aludir a un publico aristocratico, que los manusgri-
tos que nos los han transmitido incluyen a menudo también obras piadosas, no-
velas cortesanas, que el espiritu de los «fabliaux» contamina los géneros aristo-
craticos como la «pastourelle» y las canciones de Colin Muset o que los géneros
més refinados florecen en las sociedades mas burguesas (/bid, pp. 341 ss.), en su-
ma que gozaban de un publico muy amplio en el que las mujeres no estaban ex-
cluidas (/bid., pp. 333-339). No es extrafio que Per Nykrog, en un libro aparente-
mente «revolucionario», apoyase la idea de que los «fabliaux» son esencialmente
un burlesco cortés en los mismos datos antes utilizados por Bédier: interpelacio-
nes al publico que denotan un publico aristocratico, descripcién de recitaciones
de «fabliaux», temas y personajes satirizados (Les Fabliaux. Etude d’histoire lit-
téraire et de stylistique médiévale. Copenhague, Munksgaard, 1957. [2;? ed. Gi-
nebra, Droz, 1973], pp. 20-51). Los autores de «fabliaux» se dirigen a los circu-
los literarios en general, a la nobleza o burguesia (/bid., p. 38). Rychner defiende
que no es el mismo «fabliau» el que se destinaba a los distintos piiblicos, sino que
los més cuidados estaban destinados a un publico aristocratico mientras que el
resto se dedicaba a una recitacion burguesa o popular. Fundamenta su argumen-
tacion en el analisis del reducido nimero de «fabliaux» que nos han llegado en
varias versiones. Pero, incluso en esos casos, es dificil adscribir una u otra ver-
sibn, pese a sus esfuerzos, a un publico aristocratico o popular, Habria que re-
cordar la objecién de Blin a su comunicacion: «Il parait difficile de définir un
genre par le public auquel il semble destiné: 4 qui s’adressait Rabelais? Certaines
farces de Moliére ont I’air faites pour un public populaire alors que c’est & la
Cour qu’elles ont été applaudies». (Discusion en torno a la ponencia presentada
por J. RycHNER al coloquio organizado por el Centro de filologia romanica de
Estrasburgo [23-25 de abril 1959], «Les Fabliaux, genre, style, public», publica-
do en La littérature
narrative d’imagination, Paris, P,U.F., 1961, p. 53).
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6 op. cit, p. 302. La prueba parecia concluyente habida cuenta de la aficién de Ru-
tebeuf al retruécano, a la rima rica, al juego de palabras pero no podemos por
menos que sorprendernos de la afirmacion del autor.

op. cit., p. 168. Cita como apoyo de su tesis los vv. 32-42 del Testament de I’as-

ne.

Hay que tener en cuenta que Charles H. Livingston se apoya en el estilo del

autor, al que compara con el de Rutebeuf, para afirmar que Gautier le Leu com-

puso sus obras en la segunda mitad del siglo x111 y no antes de 1250, aunque afia-
de que las alusiones parecen corroborar esta hipOtesis (Le jongleur Gautier le

Leu. Etude sur les fabliaux. Cambridge, Mass., Harvard Univ. Press, 1951, pp.

87-100).

El iniciar la obra con un refran o con un ejemplo —ademas de adoptar el inicio

natural (orden cronologico) o artificial— aparece, por ejemplo, en la Poetria

Nova de Geoffroi de Vinsauf. (Faral, op. cit., pp. 55-59), etc.

10 Es bien conocido que un mismo argumento puede aparecer en un «fabliau», en
un milagro e incluso en un cuento cortés, Tomaremos el ejemplo del Sacristan et
la fame au chevalier de Rutebeuf: su tema inicial aparece en una infinidad de
«fabliaux»; es el tema de la infidelidad conyugal. Un sacristin se enamora de la
mujer de un caballero. Ambos deciden huir no sin antes haber desvalijado la una
la casa del marido, el otro el tesoro del monasterio. Sin embargo, el arrepenti-
miento de los culpables y la intervencion de la Virgen para deshacer el entuerto
hacen de la obra un milagro mariano,

11 Ed. de M. MEoN, Nouveau recueil de Fabliaux et contes inédits, des poétes
francais des xire, xtire, Xive et xve siécles. 2 vol. Paris, Chasseriau, 1823, T. I, pp.
38-79. Mas que cuento cémico derivado del exemplum puede considerarse una
parodia del género de las vidas y sobre todo de los relatos de vidas herbicas, co-
mo muestra la introduccion del texto:

Or faites pais, si escotez
Qui de Richaut oir volez:
Sovante foiz oi avez

Conter sa vie.
Maistresse fu de lecherie,
Mainte fames ot en baillie
Qu’ele a trait tot & sa guise

Par son atrait.

vv. 1-8, p. 38
Los versos 3-4 recuerdan numerosos prologos de canciones de gesta.

12 Ed. de A. de MonTAIGLON ¥ G. RAYNAUD, Recueil général des fabliaux des xiire
et x1ve siécles. 6 vol. Paris, Libraire des Bibliophiles, 1872-1890; T. III, pp. 175-
177.

13 Cuya «moraleja» puede compararse a ciertos versos de Frére Denise.

Car si fuissent or si atorne

Tuit li prestre de mere né

Qui sacrament de mariage

Tornent a honte et a putage!
vv. 303-306 (ed. Montaiglon-Raynand, t. V, pp. 160-170, p. 170; C/.
Livingston, op. cit., p. 127).

14 Se ha exagerado probablemente la libertad de pensamiento de Gautier le Leu.
Para Charles V. Langlois su obra De Dieu et dou Pescour es una de las més atre-
vidas, si no la mas atrevida, de su tiempo (La vie en France au Moyen Age. T. 11.
D’apreés les moralistas du temps. Paris, Hachette, 1925, p. 378). Livingston con-
fiesa que «nous ne trouvons rien de si osé dans les poésies satiriques latines ou
dans celles des «mécontents» de la seconde moitié du siécle, époque ot Gautier le
Leu aurait vécu» (op. cit., p. 208). Era peligroso en esa época discutir el proble-
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ma del mal en el mundo y sélo en el sur de Francia podemos encontrar obras
comparables (/bid., p. 209). Recordemos el tema. Un pescador se niega sucesiva-
mente a vender su mercancia a Judas, a Pedro, enviados por Jesis, y al mismo
Jesus. Dios es responsable —expone el pescador a Jesiis— de la injusticia que rei-
na en el mundo pues El hizo un reparto desigual de la belleza, la fuerza y las ri-
quezas y permite que el pecador viva sin castigo y se salve arrepintiéndose en el
momento de la muerte. En cambio el pescador regala su mercancia a un horrible
caballero, la Muerte, tnica que hace a todos iguales. Félix Lecoy sefialé otros
ejemplos de cuentos en los que se rechaza como persona justa a San Pedro y a
Dios y se acepta a la muerte, mostr6 que una historieta analoga existia desde me-
diados del siglo x111 y apunté su caracter didactico («A propos du fabliau de
Gautier le Leu De Dieu et dou Pescour», en Mélanges Delbouille, Gembloux,
Duculot, 1964. pp. 367-379). Por otra parte, quien acusa de injusticia a Dios es
Envie «li dolente», que toma la figura del pescador por lo que, lejos de ser una
obra irreverente, el relato es més bien un apdlogo moralizante y alegérico que
critica precisamente la envidia y las quejas contra Dios a la vista de las injusticias
del mundo.

Charlot le juif et la peau au liévre, Frére Denise, la Dame qui fist trois tours
autour du Moustier, el Testament de ’asne, €l Pet au vilain, Cito por la ed. de las
Oeuvres complétes de Rutebeuf de Ed. Faral y J. Bastin. 2 vol. Paris, Picard,
19692 (Abreviatura FB).

op. cit., p. 65.
ed. de Rurebeuf, 11, p. 292.
Cf. vv, 244-267, FB, II, pp. 289-290.

La mejor definicién del «fabliau» sigue siendo la que dio Bédier: «Les fabliaux
sont des contes a rire» (op. cit., p. 6).’

El malentendido o conflicto lingiiistico aparece a veces como elemento constitu-
tivo del «fabliau» sin vincularse a otro motivo.-Puede surgir de una homonimia
(o cuasihomonimia) —Estula, la Male Honte— o de la interpretacion literal de
una expresion figurada —la Vieille qui oint de lard la patte au chevalier—. A ve-
ces se une al tema del burlador burlado: el equivoco lingiiistico permite al inge-
nuo triunfar sobre el astuto. En Rutebeuf el procedimiento aparece siempre uni-
do a otros elementos.

Existieron diversos poemas latinos que contenian testamentos burlescos de ani-
males (Cf. Faral-Bastin, Rutebeuf, 11, p. 298).

En su minima expresién su argumento no supone grandes novedades en relacién
con cualquier «fabliau» malicioso: un parroco tenia una buena iglesia y habia
empleado todo su saber en lograr que le rindiese al méximo. Su \inico amigo era
un asno que le habia servido fielmente durante veinte afios y que, una vez muer-
to, enterro en el Campo Santo. El suceso llegs a oidos del obispo quien convocd
al parroco. Un detalle se habfa olvidado: el asnio, en su testamento, habia dejado
al obispo veinte «sous». El obispo lo acepta satisfecho y el parroco vuelve libre a
su iglesia.

Rutebués nos dist et enseigne

Qui deniers porte a sa besoingne

Ne doit douteir mauvais lyens.

vv. 165-167, FB, 11, pp. 303-304.

Puesto que esta reunion es un consejo ha de ser una benevolente advertencia; re-
cuerda al obispo que abandone su tono amenazador.

En Charlot le juif sobre un total de 132 versos, la introduccién ocupa 11 y la con-
clusion 2; Frére Denise presenta, 336 versos de los que 15 constituyen la introduc-
cién y carece de conclusion; la Dame qui fist trois tours se compone de 170 ver-
sos, 15 de introduccion y 2 de conclusion; de los 170 versos del Testament de {*as-
ne 19 forman su introduccién y 6 su conclusion y en el Pef au vilain ambas estan
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desmesuradamente desarrolladas: la introduccion consta de 22 versos y la con-
clusion de 10 mientras que la obra se compone solo de 72.

Rutebueg dit, bien m’en sovient:
Qui barat quiert, baraz i vient.
Charlot le juif, vv. 131-132, FB, II, p. 259.
Rustebuef dist en cest fablel:
Quant fame a fol, s’a son avel.
Dame qui fist trois tours, vv. 169-170, FB, II, p. 297.
Cf. Testament de !’asne, vv. 165-170, FB, 11, pp. 303-304, etc.
«Mal va quien a juglar pretende engafiar» en Charlot le juif: «el habito no hace
al monje», «no es oro todo lo que reluce» en Frére Denise; «no hay marido que
pueda hacer carrera de su mujer, sobre todo si es bonachén» en la Dame qui fist
trois tours; «el que vive en la riqueza halla envidiosos que le calumnien» en el
Testament de [’asne; (en este caso no coincide el tema del prélogo con el del desa-
rrollo y de la conclusion), «los villanos no tienen cabida en el cielo puesto que ca-
recen de dinero para lograrlo pero, incluso, han perdido su entrada en el infier-
no» en el Pet au vilain.
Desconocemos si Rutebeuf inventé el tema pero no existen obras anteriores que
lo traten, Por el contrario, fue imitado en diversas obras del siglo xv y posterio-
res (Cf. MONTAIGLON-RAYNAUD, III, p. 430, nota a su ed. de Frere Denise de Ru-
tebeuf).

2 Frére Denise vv. 16-18, FB, 11, p. 283; la Dame qui fist trois tours, vv. 16-17, FB,

30
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I1, p. 293; Testament de I'asne, vv. 20-21, FB, 11, p. 300; Pet au vilain, vv, 21-22,
FB, 11, p. 306.

Molt durement se desrouta,

Asseiz foi et longuement,

Et cil le chassa durement;

vv. 20-22, FB, II, pp. 256-257.

Asi hace el mismo Rutebeuf en Renart le Bestourné donde utiliza la figura de Re-
nart para lanzar una satira virulenta contra los franciscanos y dominicos.
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AMPLIFICACION Y ESTILOS.
RETORICA'Y PROCEDIMIENTOS
COMICOS EN LAS PARODIAS
LITURGICAS MEDIEVALES

EN FRANCIA

Esperanza BERMEJO LARREA

La parodia de temas serios o elevados aparecen como una de
las tendencias mas genuinamente medievales. Casi todos los textos
y obras literarias conocen un doble paroédico o, al menos, de tono
jocoso. Inscritas en esta tendencia general, las parodias litirgicas o
sacras constituyen un capitulo especial tanto por los procedimien-
tos comicos utilizados como por el espiritu que las anima. La Coe-
na Cypriani, compuesta entre los siglos v y VII, es cominmente
aceptada como el primer documento de transmutacion festiva del
ritual candnico. Aunque este procedimiento cémico-burlesco se
inicia en época temprana, su expansion y generalizaciéon solo se
produce a partir del siglo X1, coincidiendo con el renacimiento cul-
tural y econdmico que experimenté la Europa occidental. Los clé-
rigos parodian las misas, los graves y solemnes himnos, pero tam-
bién las oraciones humildes tales como el Padrenuestro, el Avema-
ria, el Credo o las letanias, de las que se ha conservado mayor nu-
mero por su brevedad y popularidad.

La censura eclesiastica pendié sobre ellas durante toda la Edad
Media, pero so6lo las atajo en la época de la Reforma, que condend
y acabo con las grandes parodias litirgicas, aunque tolero las para-
frasis de las oraciones, calificandolas como «bromas festivasy,!.
De ahi que los manuscritos contengan parodias de oraciones coti-
dianas, mientras que solo fragmentos o alusiones breves testimo-
nian la existencia de los dobles comicos de las misas y oficios litir-
gicos.

Por su caracter festivo, su tono jocoso y sus temas de exalta-
cién de la comida, de la bebida y de la taberna, estas composicio-
nes han sido atribuidas a los goliardos, con cuya concepcidn vita-
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lista y sensual de la vida se identifican2. Muchos de los temas que
en ellas aparecen son comunes a las canciones amorosas, satiricas,
o de exaltacion del juego y de los placeres de Baco. No son, pues,
originales, ya que manejan y combinan los topicos de esta poesia
goliardesca. Pese al predominio de estos motivos, las parodias dis-
tan mucho de ser homogéneas y de presentar una temética unifica-
da. En este sentido Eero Ilvonen sistematiza una clasificacion de
las parodias atendiendo a sus argumentos, que evolucionan a me-
dida que transcurre el tiempo. Distingue unas parodias «eroticas»
y «grotescas», compuestas en torno al siglo XIII, que recuperarian
las lineas maestras de los goliardos, y otras «politicas» de tono
amargo y desesperado, influenciadas por la Guerra de los Cien
Afios y las consecuencias sociales y morales que desencadené?. El
espiritu festivo ha sido sustituido por la sétira y critica de las insti-
tuciones que han permitido el desorden y abandono que reina en el
tiempo.

Pese al atractivo que este género ofrece, los estudios que le han
sido consagrados, se detienen en 1914 con la monografia de Ilvo-
nen anteriormente citada?. En época mas reciente Lecoy, Bajtin,
Aubailly y otros autores enfocan las parodias sacras con otro tipo
de objetivos: la poética de Juan Ruiz Arcipreste de Hita’, la cultu-
ra popular en Rabelais 0 la evolucidn de la narrativa hacia férmu-
las teatrales. Bajtin relaciona las composiciones parodicas con la
celebracion festiva y popular del carnaval. Las tergiversaciones de
la liturgia sacra constituyen para él una manifestacion del gusto
por la risa, que organiza una corriente dialégica paralela a la
oficial®. Aubailly, finalmente, considera las parodias a partir de su
relacion con los sermons joyeux, que junto a los monélogos consti-
tuyen el primer eslabén en la cadena evolutiva hacia formas dialo-
gadas y representadas complejas (softie y farsa). Aunque las paro-
dias no son el objetivo de su obra, revisa someramente sus procedi-
mientos comicos, analiza sus estructuras y estudia la funcionalidad
de los personajes con el fin de establecer comparaciones con los re-
cursos que las farsas y otras manifestaciones teatrales organizadas
presentaran en los siglos XV y XVI’, Parece como si el interés por
estas obras hubiera decaido de forma irremediable desde entonces.

1. LAS PARODIAS DE SERMONES Y DE VIDAS DE SANTOS

Existe un tipo de parodias de perfiles muy definidos, integrado
por obras tales como el Martyre de Saint Baccus, la Vie de Saint
Harenc, la Vie tres haulte et tres puissante de dame Gueline, la Vie
de Sainct Ongnon, la Vie de Sainct Frappe-Cul, y otras muchas cu-
ya época de composicion oscila entre los siglos XIV y XV.

En general estos textos parodian modelos ya existentes, sugeri-
dos en los titulos y en los «explicit»: los relatos hagiograficos y
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ejemplares sobre la vida, actos y muerte de un santo o de un hom-
bre de bien. Se inicia la relacioén con un modelo exterior y ajeno a
la obra misma, construido segin unas reglas fijadas y consolidadas
por el uso y la tradicion. El modelo pertenece, segiin la terminolo-
gia de Northrop Frye8, al modo ficcional romance, pues presenta
unos protagonistas que son Aéroes superiores al hombre y a la na-
turaleza, y cuyas acciones penetran el universo de lo maravilloso.
Este modo literario ofrece dos posibles realizaciones textuales: la
profana si el héroe es un caballero y la religiosa si se trata de un
santo entregado a su dimensién espiritual. Es, pues, significativo el
protagonismo de Baccus, de Frappe-Cul o de Harenc u Oignon. El
nombre de Baccus sugiere el universo festivo que rodeaba a este
dios pagano, y contrasta con la idea de martirio que va a padecer;
sincretiza la alegria de la celebracion pagana y la severidad del su-
frimiento cristiano. Frappe-Cul alegoriza la violencia jocosa de los
golpes, elevando a la categoria de lo literario la parte inferior, baja
y material del cuerpo del hombre. Harenc, Oignon, Gueline proce-
den del universo gastrondémico, de la tradicién del Banguete, ne-
gando por su caracter cotidiano la grandeza maravillosa que se re-
quiere de sus obras.

La referencia al modelo contintia en la organizacién discursiva
de la materia, dispuesta conforme a la preceptiva retdrica en tres
grandes partes?: exordium, desarrollo o relato de la vida y de los
milagros del santo y peroratio o conclusién. El exordium establece
el contacto con los auditores, y para asegurar el éxito de cara al pu-
blico reproduce los topicos derivados de la férmula «iudicem bene-
volum, docilem, attentum parare»:

Gieffroy, qui voit que la matire / De cestui
monde mal s’atire, / Faindre veult matire novele, /
Selonc ce que Diex le revéle, / D’un saint que I’en
doit aourer / Dévotement et honorer, / Car il est
partout renommez, / Et cilz est sains Baccus nom-
mez (vv. 1-8)10

La presentacion de la materia como algo nuevo es uno de los re-
cursos de la captatio benevolentiae del piblico, cuya confianza se
asegura aduciendo la auctoritas del relato debido a su inspiracién
divina. '

El desarrollo del sermén o discurso, esbozado brevemente en el
prélogo, contiene la narracion de la vida, hechos, pasién y mila-
gros del supuesto martir. Harenc posee facultades extraordinarias,
pues provoca atragantamientos en la gente, y enriquece al taberne-
ro (vv. 50-54); Baccus hace hablar a los mudos, ver a los ciegos, a
los tullidos correr, a los enfadados reir, a los abogados pleitear, a
los cobardes valientes... (vv. 38-55). Los milagros han perdido su
caracter sobrenatural, puesto que son situaciones que integran la
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vida cotidiana: el negocio de la taberna y la embriaguez. Idéntica
relajacion se observa en el contenido de los martirios. Las torturas
inflingidas a Harenc no son otra cosa que la faena de la pesca y el
posterior transporte y comercializacion de la mercancia. Harenc es
capturado junto con otros compafieros —relatado como si se trata-
ra de una masacre colectiva—, y después es trasladado a Paris,
donde es vendido para diversos fines. El tabernero lo asa a la parri-
lla; otros compradores lo salan; otros lo cuelgan como a un ladrén;
otros, finalmente, lo cortan en trozos y lo colocan en vinagre y ce-
bollas. El doloroso martirio de Baccus no es ni mas ni menos que la
descripcidn de las labores agricolas en la vifia antes y después de la
vendimia. La degradacion del modo romance ha consistido en pro-
veer de un tratamiento grave a unas acciones cotidianas, que cons-
tituyen el medio de vida para muchos hombres. De la esfera de lo
maravilloso se ha descendido a la de la normalidad. El contenido
de estas «vidas de santos» pertenece, pues, al modo mimético bajo,
ya que relata acciones paralelas a la vida del hombre. Sin embargo,
también cabria afirmar que la degradacion llega hasta el modo ird-
nico, especialmente si se consideran las caracteristicas de los perso-
najes protagonistas, situados en niveles inferiores al humano. Pero
el verdadero relieve de estas obras aparece a partir de la compara-
cién no con la vida cotidiana, de donde parecen proceder estas es-
cenas, sino con lo maravilloso que la expectativa de género hacia
aparecer. Es imprescindible introducir el criterio de horizon d’at-
tente de Jauss!!, puesto que la comicidad de estas parodias se basa,
esencialmente, en destruir esa expectativa mediante una afirma-
cién inesperada, un juego antitético o una inversién del punto de
vista.

La peroratio pone punto final a los relatos sobre vidas de san-
tos. Contiene una recapitulacién en la que se sintetiza el contenido
o se explica el sensus allegoricus del relato!2:

C’est Jhésu-Crist qui la vigne est / Dont ceste li-
queur douce nest, / Qui ¢a en terre descendi / Et
par le conduit se rendi / De la Virge dame sans
doubte, / Qui bléciée n’en fu ne route, / Car du
Saint-Esprit culturée / Fu, non pas d’ome laborée.
(MBvv. 432-439).

El Martyre de Saint Baccus prosigue por los caminos de sus
modelos. Se pretende un relato alegdrico cuya explicacion va estre-
chamente ligada a la simbologia de la figura de Jesucristo. El senti-
do oculto del texto se descubre en los versos siguientes, en los que
se invierte el sentido religioso oficial con el que se alterna durante
todo el texto:
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Donques tuit cil qui sont myens, / Priez la vingne
qu’elle entende / A nous, si que son filz nous rende
/ Saint Baccus donné sans vendu, / Dont nous bu-
vons col estendu, / Comme grue sans dous buvrage,
/ Qui mainte grant soif assouage, / Et par la seue
grant mérite / nous ottroit tous jors vin d’eslite /
De quelque pais qu’il lui plaise... (MBvv. 451-460).

En estas parodias no podia faltar la reflexién moral contradic-
toria de la del modelo serio. La Vie de Saint Harenc se mofa de las
indulgencias:

Vous auez ouy le sermon / De sainct Harenc si par-
donnon / Tous les peschez de ceste année / Et de ce-
lle qui est passée, / Et trois cens ans de vray pardon
/ Et dix moys, c’est ung noble don... (vv. 107-112).

La relacién mantenida con el modelo abarca el nivel del conte-
nido (personajes, acciones y punto de vista) y el de la expresién. El
lenguaje cobra relieve y contribuye a la ruptura con el modelo
ausente.

Se observan dos tipos de expresion, atendiendo al empleo de las
figuras y los registros del vocabulario. El primero esta representa-
do por la Vie de Saint Harenc, en la que el lenguaje parece transpa-
rente, sencillo y sin grandes adornos; sirve, Gnicamente, como so-
porte de un contenido al que debe ajustarse. La esencia d¢ lo coti-
diano se refleja en el plano lingiiistico.

Oncques on n’en fist tel oultrage / Comme on en
fist ceste année, / Car il fut mis en la fumée, / Pen-
du en guise de larron / Et depuis mengé au cresson,
/ Au vinaigre et a 1a moustarde. (vv. 33-38)

En cambio, en el Martyre de Saint Baccus el lenguaje no parece
tan transparente, y cumple una funcién en si mismo: degradar el
contenido significante del modelo. El lenguaje cambia de registro,
se adorna con figuras y se vuelve opaco, creando un universo en si.
La amplificatio y la comparatio se emplean como recursos para
complicar la expresion propia del estilo sublime (gravis stylus)?i“.
De este modo, la expresion y el contenido se distancian en un des-
fase que rompe con la expectativa y crea una contradiccién comica:

Ce torment qui tant est estrange / De ceulz est pres-
sooir nommez, / Dont ce doulz fruit est assommez
/ Et par devant et par derriére; / Dont aussinct et en
tel maniére / Que tout son sanc mist Jhésu-Crist /
Hors par. V. lieus, selon I’Escript, / Aussi par ce
torment... (vv. 345-352)
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Elle vit son chier fil tempter, / Et puis de Juis tor-
menter; / Mais tant ne li porent meffaire / Qu’il ne
tournast a son repaire, / Car puis que la vingne est
tailliée, / Et puis fouiée et refouiée, / Il en sault le
goust bel et gent / Dont I’en aboivre toute gent. (vv.
286-295)

Ademas, este juego dialéctico de tesis-antitesis aproxima los
textos parédicos al modelo imitado, afiadiendo a las relaciones in
absentia anteriores otras que se resuelven en un nivel sintagmatico.
El modelo es recuperado, embutido en el texto identificado con su
propio contenido y, posteriormente, negado. El lenguaje destruye
la espera y el propio universo por él creado, cobrando especial va-
lor las relaciones en cuya base se fundamenta todo el texto.

Son dos las posibilidades de adecuacion de la elocutio con la in-
ventio. Los modos irénico o mimético bajo se sirven de un lengua-
je simple, carente de colores'4 y procedente de un registro familiar,
reflejo aproximado de la lengua cotidiana. Hasta cierto punto, se
guarda una coherencia entre expresién y contenido, respetando el
teorema desarrollado por los tres sty/i de la rueda virgiliana. La co-
micidad parece mas simple, puesto que trabaja Gnicamente con el
nivel de la denotacion. Sin embargo, la parodia puede buscar otras
vias de realizacion. La inadecuacién al modelo, o ruptura de la ex-
pectativa de género, se conjuga con una incoherencia entre el estilo
sublime y el modo ir6énico. La ruptura atafie, pues, al principio de
la rota Virgilii creador de universos ficticios puros y cerrados. Es
un procedimiento de gran riqueza, puesto que propicia y desarrolla
una serie de relaciones sintagmaticas anormales, que en el caso an-
terior faltaban. Completa el juego paradigmatico con el sintagma-
tico, redundando sobre la comicidad. La incoherencia respecto a la
teoria de los tres estilos no aparece asi respecto de la clasificacion
genérica de Diomedes!3: estas composiciones se adscriben fielmen-
te al genus enarrativum, porque se trata de un mondlogo de un re-
citador que, convertido en narrador en el interior de la intriga, no
deja intervenir directamente a sus personajes, sino que filtra sus in-
tervenciones a través de su voz. Lo que es una parodia en niveles
tematico, argumental y lingiiistico, deja de serlo a la hora de plan-
tear su género, lo que resulta curioso en textos cuyo objetivo pare-
ce ser la subversion total de un modelo previo de caracter serio.

II. LAS PARAFRASIS DE ORACIONES LITURGICAS

El segundo tipo de parodias estd constituido por las parafrasis
o glosas de las oraciones, himnos o frases biblicas. La diferencia
fundamental con las anteriores estriba en que el modelo sobre el
que se ejerce la parodia no pertenece al universo literario propia-



mente dicho, pues por su funcién y objetivos las oraciones quedan
fuera de él.

Las oraciones presentan un discurso establecido de antemano,
en el que la expresion y el contenido estan perfectamente fijados.
La parodia se ejerce, por lo tanto, sobre este discurso, y no sobre
unas normas retdricas que constituyen el principio organizador de
un genero. Quiza obedece a esta razén el hecho de que la presenta-
cioén de este tipo de parodias ofrezca una forma especial: la alter-
nancia sintagmatica entre el latin y el francés. La parodia pasa de
indirecta a directa, en su relacién con el modelo.

Las primeras parodias estaban compuestas en latin, lengua ha-
bitual para los clérigos. Asi, se han conservado en la Edad Media
textos como el Evangelium secundum Marcus argenti, Dico Pater
Noster, Metra de monachis carnalibus y otros muchos. Estas com-
posiciones debian estar destinadas a celebraciones de tipo «profe-
sional» de clérigos o goliardos. El gusto por ellas se extendid, y los
juglares hubieron de adoptar estos procedimientos, utilizdndolos
para crear obras de agradable e hilarante audicion en bodas, reu-
niones, etc.!6, La mayor difusiéon exigiria, segin esta interpreta-
cién, el uso del romance y, como mucho, la conservacion del latin
como referencia al modelo que los generé.

La co-presencia, en el mismo texto, del modelo y su parodia lle-
va consigo el establecimiento de unas relaciones sintagmaticas in
praesentia, sobre las que se fundamenta al juego de la degrada-
cion. El texto latino y el francés pueden, o no, corresponderse en
una unidad de sentido. En este caso, la oraci6n sirve de marco evo-
cador de un género o estructura pasados, cuya presencia parece
gratuita, porque no afiade mayor signifiacién al texto resultante,
Esto ocurre en el Credo a ’usurier, en el Patenostre d’amours y en
el Patenostre aus gouliardois, entre otros. La desconexién entre
ambos discursos se convierte, sin embargo, en nueva fuente de co-
micidad, porque acentiia el desfase entre un mundo y otro, entre lo
que se debe hacer y lo que se hace, entre, incluso, lo voluntario (la
plegaria) y lo involuntario (los problemas reales de la persona), co-
mo forma posible de critica a una religion algo apartada de los in-
tereses de los fieles. De este modo, no se sabe hasta qué punto el
discurso principal es la oracién y el secundario los pensamientos
del que reza, o si bien es el padrenuestro el que se cuela, casi in-
conscientemente, a través de las reflexiones de un personaje al que
el texto tipifica por medio de este mismo discurso:

Credo, fet-il, de mes deniers, / In Deum, qu’en
porrai-je fere? / Ma feme est de si pute afere, / Pa-
trem que se je li lessoie, / Et je de cest mal garissoie,
/ Tost m’en embleroit la moitia. (vv. 100-105)
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Pater noster. Diex pour m’amie / Qui m’a mis en si
dure vie / Que je ne puis a li parler, / He? Diex qui
m’i porra aler, / Et dire li que je li mant / Que je
suis sonleal amant. / Qui es in caelis. A grant paine
/ Me tieng un jor en la semaine / De li veoir ou tem-
pre,ou tart. (vv. 1-9)17

El afan por acumular dinero sin pérdidas, en el primer ejemplo,
y la pasién amorosa en el mas puro —y degradado a un tiempo—
terreno del amor cortés, en el segundo, envuelven a los sujetos en
un universo totalmente diferente al de la «realidad» piadosa que si-
mulan practicar en ese momento. Esta discontinuidad en el sentido
del texto ha sido interpretada por Ilvonen como una manifestacion
del mayor o menor grado de perspicacia y de cultura del autor
an6nimo!8, Sin embargo, parece también un procedimiento de ca-
ricatura del personaje-tipo (usurero, amante), o de la instancia que
habla, exagerando sus rasgos y deformandolos hasta el punto de
hacerle perder la nocién de la realidad. El usurero lo parece en tal
grado, que ni en el rezo disimula su espiritu mediocre y materiali-
zado. Todo esto se descubre gracias a las relaciones sintagmaticas
entre el discurso latino y el romance, habilmente dispuestos, ya que
permiten apreciar, sin que nadie lo explique, la conformacién de
un tipo por si mismo (y no, por ejemplo, por la voz de un narra-
dor). En cierto modo, gracias a un juego antitético entre expresion
y contenido.

Por el contrario, el Credo au ribaut, el Laetabundus parodico,
el Ave Maria, la Patre-Nosire farsie, el Paternoster en quatrains, €l
Patrenostre de Lombardie v la Patrenostre glosee, presentan una
continuidad de sentido entre los discursos en latin y en frances.
Salvo los dos primeros textos, compuestos en el siglo XIII, los res-
tantes son producciones de las Gltimas décadas del siglo X9,

La génesis de estos textos se-organiza sobre dos principios dife-
rentes: la amplificatio y la insercién. Ciertos textos desmenuzan las
frases de la oracion que, aisladas, dan pie a un periodo explicativo
donde se las glosa con sentido distinto al del original. El mecanis-
mo de esta amplificatio peculiar aparece con claridad en el Credo
au ribaut, la Patre-Nostre farsie y la Patrenostre glosee, con inten-
ciones de indole diversa. El primer texto introduce una situacion
dramatica; la confesién de un ribaldo a las puertas de la muerte.
En contra de lo que cabria esperar en tal contexto, no se muestra
arrepentido de su Conducta libertina, sino que se reafirma, testa-
rudo, en sus convicciones mundanas:
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Credo, moult bien en geu de dez / Que mainte foiz
m’ont gaaignie / Maint bon morsel que j’ai mengie
/ .../ In Deum, n’ai pas volentiers / Ma cure ne
m’entente mise; / ... / Biaus sire, a saint Denis en
France / Soloie-je Patrem avoir, / Omnipotentem
par avoir, / Par deniers, par chevaus, par robe, ...
(vv. 42-59)20

La parafrasis del texto latino invierte el sentido de la profesién
de fé cristiana, pues en lugar de ser Dios el destinatario, lo es el jue-
go de dados. El ribaldo reniega del espiritu piadoso, que sacrifica
la vida terrena por la del mas alla (vv. 159-160) y declara su culto a
la vida presente, en una burlesca inversion del ubi sunt. La confe-
sién del ribaldo reproduce topicos de la poesia goliardesca: taber-
na, juego y apego a la vida, que han suplantado el lugar ocupado
por Dios. El caracter serio y moral de la oracion es anulado por el
contexto francés que le sigue, y que rompe con las expectativas,
evocando un espacio inferior (la taberna) y unas actividades terre-
nas (la bebida, la miseria...). La comicidad salta tras esta antitesis
semantica, que iguala y sitia al mismo nivel dos universos diame-
tralmente opuestos. Al gravis stylus se le adosa el mediocris stylus,
sin solucion de continuidad; lo espiritual se rebaja junto a lo mate-
rial y el lenguaje sublime, solemne y elevado de la lengua latina, es
asociado al simple, cotidiano y humilde de la lengua francesa.

La Patre-Nostre farsie refleja una marcada inspiracién goliar-
desca. Acusa de avaricia a los ricos, que no comparten sus bienes.
con los pobres (vv. 19-24) y los amenaza con la expulsion del parai-
so0. Alude a la miseria del autor (y de sus camaradas) por haberlo
gastado todo en la taberna (vv. 31-36)2!, Sin embargo, esta obra
disiente de la anterior al presentar el arrepentimiento de los peca-
dores, deseosos de obtener el perdén divino. El texto inocula en-
tonces una cierta ambigiiedad en el sentido, pues junto ala satira y
el canto burlesco de la miseria, la amplificatio de la oracién latina
termina siendo una digresion redundante destinada no a rebajar la
oracion, sino a, segin parece, reforzarla. Popular y oficial se
aunan en un esfuerzo que ya no es lineal:

Sire, qui es piisimus, / Envoies nous dimittimus /
Que nous en aurions mestier. / Si mandez debitori-
bus / Que ja a creditoribus / Ne pait maille ne de-
nier. (estr. VII)

Secor nous in temptationem / Que ne perdons man-
sionem / De toi demonis artibus, / Nous, qui nous
savons entechiez / Devrions gehir nos pechiez / De-
dans le mois. VII. foiz ou. VIII., / Dont seroit
I’ame libera; / Si voleroit per aera / Devant Dieu
tout pur et tout net, (estr. IX).
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La parafrasis afecta también a la oracién latina. Sobre el dis-
curso original se introducen las distorsiones siguientes: qui es piisi-
mus, creditoribus, mansionem, demonis artibus, libera y per aera.
La segunda palabra, insertada en un contexto jocoso, trastoca to-
do el sentido de la plegaria, porque en lugar de referirse al perdén
de los pecados, alude a las deudas monetarias contraidas por el
autor y sus compadres. Al contrario, las siguientes glosas giran ha-
cia el adorno de la idea de arrepentimiento y de terror a padecer la
condena eterna.

La Patrenostre glosee constituye un ejercicio de amplificatio en
toda regla, y parece que sus objetivos no se sitian mas alla del me-
ro ejercicio retérico. En lugar de la finalidad secundaria que po-
selan textos como el Credo au ribaut, donde la amplificatio perse-
guia en el fondo la destruccion de la idea (la oracién) que debia de-
sarrollar, la Patrenostre glosee se limita a ser uno de los modi de la
parafrasis, y no sale del nivel de ejercicio escolar que dicho proce-
dimiento tuviera en una primera instancia. La frase del modelo la-
tino para la paréfrasis mantiene su mismo tono, sin adornos, si-
quiera, para complicar la expresion:

Adbveniat regnum tuum: / Ton regne aviegne, ce
prion. / De ce nel requerons nous mie / Que le sien
regne et sa baillie, / Qui tout enclost et tout em-
prent / Et qui par tout est oélment / Et tout sous-
tient et tout gouverne, / La terre et le regne super-
ne, / Aviegne plus qu’il n’est venuz; / Quar cis tra-
vaus seroit perduz ... (vv. 72-80)22,

La amplificatio continia ain desarrollandose unos versos mas,
y las oraciones de relativo, que explican las caracteristicas del reino
de Dios, las aposiciones y complementos construyen un nuevo dis-
curso en romance, mas serio, mas cercano al contenido y al sentido
del modelo original. Se refuerza, en lugar de destruir, la finalidad
de la plegaria.

En el Paternoster en quatrains, Patrenostre de Lombardie,
Laetabundus y Ave Maria, no se puede hablar propiamente de am-
plificatio ni de paréafrasis, aunque si de parodia por insercién. Co-
mo en los casos anteriores, la oracién es desmenuzada, pero no pa-
ra dar pie a un comentario o una explicacion, sino para intercalar
sus elementos en un discurso portador de una unidad de sentido.
En el procedimiento anterior, el elemento generador de la obra era
la oracién; en estas otras obras, por el contrario, la severa critica a
los tiempos presentes o la alabanza de la cerveza constituyen el ver-
dadero soporte, en el que se introduce la plegaria. Incluso desde el
punto de vista tematico, estos tres textos estan bastante cerca unos
de otros: quejas por el pillaje y la rapifia que los ingleses practican
en territorio francés; negligencias y falta de proteccion por parte de
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los que detentan el poder; lamentos por los malos tratos y abusos
padecidos... La Guerra de los Cien Afios, desde el punto de vista
de los vencidos une los argumentos de estas obras:

Et son Angles auleys dessa / Qui ravissent panem
nostrum / Et nous donnent maint horion, / Et ceulz
qui nous doivent garder / Il ne nous font que tour-
menter / Sa aval guotidianum, / Oster le nostre
sans rayson, / Et pas ne disent: da nobis. (vv. 30-
37.

11z se vont tel fois esbatre, / Puis I’endemain se vont
combatre, / Tuer le gens, rompre les huis, / Et mal
faire in mulieribus / ... / Ylz ont malvaise volonte,
/ A tous maulz faire sunt tendus: / Nul n’y a bene-
dictus / Ne qui vuille orendroit pense / A sa povre
ame conforter. (vv. 45-56)23.

Son las llamadas parodias politicas por Ilvonen. Su comicidad
no se corresponde con la de las anteriores, hilarantes y goliardes-
cas, sino que esboza la sonrisa mas amarga de la satira. No se trata
de hacer reir exagerando los rasgos del personaje, como en el Pa-
trenostre de I’usurier o en el Patenostre d’amours, sino de sugerir
una sonrisa cOmplice mediante la distorsién del significado de las
palabras littirgicas. Asi, da nobis no encierra una peticion a Dios,
sino la demostracion de los robos de los soldados ingleses, € in mu-
lieribus no ofrece el término de parangdn con Maria, sino que se
refiere a las violaciones y atropellos del invasor; el sed libera del
Pater noster en quatrains no pide proteccion contra el demonio, si-
no contra los ingleses, a quienes se identifica con él.

En el ambito de la alegria goliardesca por la bebida, el Laeta-
bundus trastoca el referente de los epitetos o el sujeto de las accio-
nes expresadas en latin:

Bevez bien et bevez bel: / El vos vendra del tonel /
Semper clara. / Bevez bel e bevez bien,/ Vos le vos-
tre et jo le mien, / Pari forma. / De ¢o soit bien
porveii: / Qui auques la tient al fu / Fit corrupta.
(vv. 10-18).

La comicidad se establece aqui gracias a las relaciones paradig-
maticas entre el texto francés y el himno latino. Inmediatamente,
se provocan comparaciones entre el contenido enaltecedor del na-
cimiento de Jesucristo y el mediocre del de la cerveza. Un universo
diferente sustituye al del rito cristiano, aprovechandose de ¢él, y €l
hombre va ocupando, poco a poco, el sitio que se reservaba a Dios.
El antropocentrismo que se ha venido limitando para la definicion
del periodo renacentista se apunta ya en estos versos. Se conserva,
por este procedimiento, un pequefio vestigio de ese marco oracio-
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nal comun a las parodias del siglo XI11, que recuerdan al género la-
tino. El comienzo de la oracion, Pater noster o Ave Maria, evoca
una tradicién precisa, y prepara al publico para la audicion recita-
da, conforme al patrén de la degradacion parddica, amplificatio o
satira. En una instancia posterior, resuelve la analogia con los an-
tecedentes del siglo XI1II introduciendo, de manera fragmentaria,
las oraciones litargicas en un discurso organizado.

La participaciéon del narrador introduce un criterio nuevo a la
hora de clasificar las parafrasis de las oraciones litargicas. En el
Credo a l'usurier, €l Credo au ribaut y en las tres versiones del Pa-
ternoster a I’usurier?%, la voz del narrador alterna con la del perso-
naje protagonista. El discurso se inscribe, asi, en el genus commu-
ne, introduciendo otros valores con respecto a sus modelos, en los
que soOlo se escucha a un recitador (el que ora). Por otra parte, apa-
rece la anécdota. El padrenuestro o el credo se enmarcan en un
contexto definido: la agonia del usurero o del ribaldo, o las accio-
nes que ocupan la mafiana del primero. El narrador refiere los pre-
liminares que «ambientan» la plegaria, evocando una cierta situa-

‘cién escénica, dentro de la cual el personaje va a recitar su papel:

Li useriers est main levez, / Trestoz ses huis a defer-
mez / Por savoir s’aucuns i venist / Qui deniers em-
prunter vousist. / Lors se chauce, si s’apareille, / Sa
femme et sa bajasse esveille / ... / Atant s’en ist de
sa meson, / S’a commencie s’oroison: ... (vv. 11-
26)

L’autre jor ot uns ribaut mort / A Paris, que la
mort plessa / Et prist, si qu’il se confessa. / Il a fait
mander le provoire, / Et il i vint, ce est la voire, /
Que fere I’estuet a tel chose, / Le Prestre escondire
ne s’ose / Que il n’i viegne: il est venu. / Le ribaut
en son lit tout ny / A veu, que la mort travaille. (vv,
12-21)25,
El narrador llega a introducirse en el monoélogo del personaje
para puntualizar las distancias y los posibles movimientos, para,
por fin, crear un universo ficticio:

Mes deniers en sa poesté, / Més o moi, Celi et Te-
rre, / Soient tuit mis, et in Jhesum, / Fetes les apor-
ter, Cristum / Filium ejus, devant moi. / Ja n’aurai
bien se ne les voi. / Lors les aportent, unicum, / La
mesnie de sa meson / En la chambre devant son lit.
(vv. 113-121)26,

Antes de que el usurero concluya su oracién, el narrador no
puede impedir la precision:
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Li Prestres fu toz esbahis; / Amis, fet-il, quanques
tu dis / Ne te vaut pas une cenele, ... (vv. 171-173).

y ain se entromete para aclarar hasta donde llegan las palabras del
usurero, insistiendo en la distancia entre ambos, que deforma mas
al personaje:

Credo, fet-il, in Spiritum, / Sires Prestres, un cras
mouton / Aurez por m’ame, se je muir ... (vv. 185-
187).
El usurero se queja de sus deudores y, en los versos siguientes,
apenas se puede distinguir donde empiezan y terminan los papeles
de narrador y personaje:

Ce poise moi qu’il ont mes bestes; / Resurrectio-
nem, li Prestres / Voit bien que c’est chose perdue:
/ Amis, fet-il, fole atendue / As en toi qui ne de-
guerpis / Le Deable qui si t’a pris... (vv. 213-218).

Marco narrativo y dialogo en la literatura medieval. La alter-
nancia desigual de las voces plantea un problema que no es posible,
en los limites del presente trabajo, sino apuntar. ;Se trata de una
narracion en la que se insertan discursos directos, o bien hay una
representacion dramatizada, con «acotaciones» escénicas de un
«escenificador» o meneur du jeu??’ De cualquier modo, parece
posible que, en el estudio de la traslacion narracién-dialogo en la
literatura medieval (al menos en Francia) el papel de las parodias
liturgicas sea muy destacable, y daba pie a tan gran nimero de im-
provisaciones como cualquiera de los géneros anteriores y coeta-
neos. El embrion técnico del drama también esta en ellas. En estas
parafrasis, el didlogo ocupa un puesto privilegiado: excitar la co-
micidad por la degradacion, del modo romance al irénico, del suje-
to, que la presencia de una voz ajena y extrafia agranda todavia
mas. El sujefo y sus actos pasan del gravis al mediocris stylus, y al-
guien nos lo subraya.

El Ave Maria, el Pater noster en quatrains, el Patenostre de
Lombardie, el Patenostre aus gowliardois, el Patenostre d’amours
y la parodia del Laetabundus se mantienen fieles a las oraciones
parodiadas por cuanto la voz del narrador es la tinica que aparece
en el texto. Se conservan, pues, dentro del genus enarrativum, en la
linea mas directa de las exposiciones didacticas medievales. Care-
cen, ademas, de anécdota, aunque sea minima, como en el caso de
las plegarias del usurero o del ribaldo que se han examinado ante-
riormente; la fuente de comicidad se desplaza del sujero al objeto
degradados, del personaje emisor al mensaje mismo o su referente.
De ahi que la risa, la sonrisa de complicidad o la satira nazcan a
partir de las distorsiones a que se somete al discurso en latin, al len-
guaje y la mezcla de estilos, prescindiendo de la contaminacion del
esquema de la Rota Virgilii.



III. CONCLUSIONES

Las parodias de sermones, vidas de santos y oraciones litirgi-
cas se fundan en la provocacion de una cierta sorpresa comica en el
espectador, y ofrecen un variado repertorio de motivos que invier-
ten el orden serio e inmutable de los rituales cristianos, instauran-
do un nuevo sistema de jerarquias, en clave jocosa. Rompen con el
horizon d’attente o expectativa del pliblico, desviandola a lo bajo
material y corporal, y esa ruptura se verifica por medio de procedi-
mientos retéricos. Las reglas de las artes poéticas se dirigen no a la
consecucién de una expresion rica y adecuada, sino a la obtencion,
quiz& mas compleja aun, de la risa.

Los sermones y vidas de santos parédicos articulan su discurso
tomando como eje al personaje, al que degradan del modo romdn-
tico al modo irdnico. Ello genera una degradacion del asunto y del
lenguaje con que relatarlo: del gravis stylus se pasa al mediocris o
humilis stylus sin solucién de continuidad, lo que aumenta el efec-
to hilarante. Desde el personaje devaluado, la expresién y conteni-
do inadecuados se plantean como un rico mecanismo cdémico. Esa
inadecuacién, por otra parte, no es posible sin suponer unas rela-
ciones in absentia con el modelo previo, lo que crea un eje paradig-
mdtico de la parodia para estos textos.

Las relaciones paradigmdticas se convierten en sintagmdticas
en el caso de las parodias de oraciones litirgicas, en las que modelo
e imitacion estan presentes dentro del texto. El discurso latino,
junto al romance, acenttia los valores de éste y precisa otros recur--
sos comicos. La parodia se articula aqui de distinto modo, segun
exista o no una historieta o anécdota. Si la parodia recurre a ella
(Credo au ribaut y variantes del Patrenostre a I'usurier), la aten-
cion se centra sobre el personaje, como en las parodias de sermo-
nes y vidas de santos. La risa o la sonrisa nace de la desconexion
entre texto.latino y francés, sugiriendo dos tipos de pensamiento
distintos en el que ora: el consciente y voluntario de la oracion y el
involuntario y casi inconsciente de sus preocupaciones cotidianas.
El centro del interés queda en el syjefo y en su contradiccion, que
abria, posiblemente, el camino de una minima escenificacion con
gesticulacién, cambios de voz, y otros trucajes draméticos. En
otros textos (Ave Maria, Laetabundus, Pater noster en quatrains,
...) la atencion se centra sobre el objeto o asunto, mas que sobre el
personaje. La amplificatio desarrolla el contenido del modelo e in-
vierte su significado por la burla o por la negociacion de las verda-
des de éste. El procedimiento resultante es la insercidn del texto la-
tino, ya no desconectado del francés, sino aprovechado para de-
formarlo y tergiversarlo. Como consecuencia de esto, se observa
una disminucion en la capacidad de provocar la risa simple, para
ceder el lugar a la satira o a la sonrisa amarga. Se hace asi mas difi-
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cil la presencia de elementos teatrales, hecho que se apoya también
en el distinto grado de participacién del narrador. Las oraciones
parddicas del primer tiempo se adscriben al genus commune, don-
de la voz el personaje se enmarca en la del narrador. Las del segun-
do, en cambio, permanecen dentro del genus enarrativum, en el
que solo el segundo relata los acontecimientos, resumiendo en si
mismo todas las voces del texto.
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CLASES SOCIALES, OFICIOS
Y FUNCIONES DRAMATICAS.
LA FIGURA COMICA DEL
ZAPATERO EN LAS FARSAS
FRANCESAS DE LOS SIGLOS
XV'Y XVI

Julian MUELA EZQUERRA

I. PROLOGO

Distan todavia de estar resueltos muchos de los problemas que
plantean las obras dramaticas fechadas entre los siglos XV y XVI,
El teatro cémico, y las farsas mas concretamente, reposan bajo
una concepcion muy estereotipada, heredera de las conclusiones a
las que lleg6 la historia literaria de la primera mitad de nuestro si-
glo, las cuales, a su vez, reproducian las ideas de los eruditos deci-
mononicos. De este modo, muchos detalles de la farsa francesa
fueron estudiados, rastreadas sus fuentes y delimitada su influen-
cia, pero otros se hundieron en el olvido. Siempre se ha echado en
falta una revisién del problema general de las farsas, que centrara
lo especifico de este tipo de espectaculos dramaticos, y matizara la
definicién fijada por la critica tradicional: un teatro sin organiza-
cién interna escrito para hacer reirl.

El estudio de los personajes de la farsa, en el que se inscribe este
trabajo, puede servir de ejemplo a la parcializacién que se anuncia
maés arriba. La historia literaria habla de un teatro de tipos sin pro-
fundidad psicologica, seres planos definidos por su oficio, por su
clase social, o bien por uno o dos rasgos fundamentales del espiritu
humano?. Esta definicién operaba por relacion, e intentaba esta-
blecer una conexién entre 10s tipos farsescos y los personajes que
pululan por fabliaux y nouvelles, de forma que se pudiera deducir
de sus rasgos similares la existencia de una cadena Jabliau-farsa-
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nouvelle ligada a lo que se ha venido denominando «literatura po-
pular». Asi, los personajes y las clases sociales que recoge la farsa
supondrian el retrato del Tercer Estado, o del pueblo en general,
hecho por él mismo3,
Excede a los limites de un articulo resolver en toda su compleji-
dad este problema, y ello porque, en principio, la funcionalidad de
la aparicion de las clases sociales en la escena farsesca atafe a dos
métodos de analisis bien diferenciados:
1. Por una parte, seria preciso recurrir a un estudio socio-
historico para comprender el grado de mimesis de la farsa; esto es,
habria que matizar hasta qué punto la farsa calca situaciones ex-
traidas de la realidad de la época y las traspone a escena.
2. En otro ambito, ese grado de mimesis choca con la conven-
cién del género, introduciendo el criterio corrector del registro de
baja comicidad?. De este modo, los personajes de extraccion social
inferior llenarian la escena en razon del estilo mediocre propio de
las farsas.
El presente estudio intenta profundizar en esta segunda opcion,
que tiene, desde luego, alguna consecuencia sobre la primera, con
el objetivo de matizar la definicion «retrato del pueblo hecho por
él mismo», que antes se menciona. Se ha elegido para ello la figura
del zapatero, una de las mas representativas del tablado del género,
a partir de la cual puede comprenderse mejor el papel de los oficios
y las clases en las farsas. El savetier parece un tipo predilecto de es-
ta clase de producciones dramaticas. Su aparicion debia despertar
con bastante facilidad un talante jocoso en los espectadores, si se
atiende a la cantidad de textos en que aparece. Doce farsas del cor-
pus censervado lo presentan como figura principal, en diferentes
colecciones, manuscritas o impresas; he aqui la lista de todas ellas:
N.° 25. Le Chaudronnier, le Savetier et le Tavernier. Ms. del Bri-
tish Museum, ed. por A, Montaiglon, en el A.T.F. (II,
115).

N.° 41. Les Drois de la porte Bodés. Coleccion de Florencia, ed.
por Gustave Cohen en su Recueil Cohen (n.® XX).

N.° 105. Martin de Cambrai. N.° XLI del Recueil Cohen.
N.° 126. Le Patinier. N.° XXXV del Recueil Cohen.
N.° 141. Les Queues troussees. N.° VI del Recueil Cohen.

N.° 153. Le Savetier Audin. A.T.F. (11, 127). Version méas breve
del n.° 105.

N.° 154. Le Savetier Calbain. A.T.F. (II, 128).

N.° 155. Le Savetier, le Moine, la Femme el le Portier. N.°
XXXIII del Recueil Cohen.

N.° 156. Le Savetier, Marguet, Jacquet o Le Savetier a .V. per-
sonnages Ms. de La Valliére, ed. en el Recueil Leroux de

Lincy-Michel (1V, 73).
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N.° 157. Le Savetier, le Sergent et la Laitiere. Coleccién Treppe-
rel, ed. por H. Lewicka y E. Droz en Le Recueil Treppe-
rel (11, III).

N.° 158. Le Savetier qui ne respont que chansons. N.° XXXVII
del Recueil Cohen.

N.® 159. Les Deux Savetiers. Ms. de La Valliére, ed. por Fournier
en su Thédtre frangais y por Mabille en su Choix de far-
ces (I, p. 69)°.

De las ciento setenta farsas que componen el total de testimo-
nios conservados del género, el 7,06 % recurre a la figura del save-
tier. Aparentemente, el porcentaje no es elevado, pero si se tiene en
cuenta la capacidad de dispersion del género (un total de 646 perso-
najes, de entre los que, dejando aparte maridos y mujeres califica-
dos simplemente como tales, mas de cien representan oficios y cla-
ses diferentes), la persistencia del zapatero se aclara con mayor ni-
tidez. De hecho, esta figura parece dominar el panorama de los ofi-
cios. De las 104 voces que aparecen oficios en las farsas (oficios de
todo tipo, desde prostitutas a peleteros), en trece ocasiones los
autores optaron por el savetier (12,5 %), y entre los artesanos,
concretamente, su importancia alcanza el grado mas destacable (13
savetiers sobre 41 artesanos en total, esto es, un 31,71 % de los de
su clase profesional).

No es meta de este trabajo ofrecer un analisis estadistico sobre
la importancia de los zapateros en el teatro cémico de los siglos Xv
y XVI1. El cuadro de cifras anterior sirve s6lo como demostracién
previa de la predileccion relativa que mantienen los autores de es-
tas obras por la figura del zapatero, dentro del contexto de farsas
sobre clases sociales 0/y oficios. Este trabajo centra en él, por lo
tanto, una reflexion, de consecuencias mas amplias, sobre los con-
ceptos de clase social, oficio (con su variante, mal comprendida, de
métierS, en la critica francesa), y funcién dramatica de los persona-
jes de la farsa, con el objeto de matizar, si se demuestra posible, el
grado de importancia que cada uno de ellos desempeiia en la recep-
cion de un tipo de espectaculo coémico cuya aceptacion no dejo de
ser, si la historia no miente, sorprendente.

II. CLASES SOCIALES Y OFICIOS EN LA FARSA

El corpus de farsas que se ha conservado hasta nuestros dias
puede agruparse en diferentes ciclos temdticos. Cada uno de ellos
se ocupa, de forma preferente, de un gran tema de fondo, que de-
sarrolla por medio de una o varias anécdotas o historietas, puestas
en clave de situaciones dramaticas. Maistre Pierre Pathelin, la obra
cumbre del género, se comprende asi como un ejercicio sobresa-
liente en torno al ciclo de la Ley del Talién, en el que todo el que
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intenta engafiar encuentra la horma de su zapato. Esto no quiere
decir que cada farsa suponga una especie de éspecticulo monogra-
fico sobre ese tema determinado. Muy al contrario, en ¢ada obra
concreta se producen multiples cruces y contaminaciones proce-
dentes de otros ciclos, 1o que conforma ese tipo de drama abigarra-
do que da su plenitud etimologica al vocablo con que se le designé:
farce’,

Estos ciclos tematicos, escasos de niimero, se establecieron de
forma espontanea, en funcion de los gustos del ptblico, que en es-
ta época debib ejercer una recepcién enormemente activa para el
horizonte estético de los géneros literarios. De ninguno de estos ci-
clos aparece un solo testimonio o mencién contemporaneos, y ni
siquiera es posible averiguar si existian de forma consciente en el
pensamiento de los clérigos que se ganaban el pan produciendo
farsas. El establecimiento de ciclos tematicos farsescos es un resul-
tado posterior y operativo, y refleja en todo caso, como queda di-
cho, una voluntad del espectador, a la que el autor se plegaba de
forma més o menos mecanica.

La limitacién del nimero de ciclos —no maéas de cuatro—, es
una prueba de que las expectativas del género no eran muy profun-
das, vy de que el publico no aceptaba demasiados cambios en el es-
quema basico de la farsa. Ya se ha regetido muchas veces que la
farsa se mueve en el terreno del cliché®, con argumentos calcados
de si mismos, y con el fondo que le proporciona una tradicion fol-
klérica de inmensa riqueza, a la que no tiene més que echar mano.
La situacién, entendida como nicleo dramético, debia, no obstan-
te, mantenerse como principio constante en cada caso.

Uno de esos grandes temas ciclicos en las farsas es, precisamen-
te, el que teatralizaba historietas inspiradas en la vida del hombre
dentro de su medio social y/o profesional. Este supuesto ciclo de
«clases sociales y oficios» acentuaba su interés en la observacion,
no tan costumbrista como se ha pretendido, de la evolucion de
ciertas situaciones de la vida ciudadana —medio en el cual, como
es sabido, se escenificaba de forma preferente el teatro farsesco—.
La observacion de la vida del hombre en contacto con otros hom-
bres no parece, desde luego, invencién del genio de los
«farsantes». La tradicion de géneros narrativos anteriores y, con
caracter aun més general, el principio de la comedia, condiciona-
ban tal eleccidon. Ahora bien, el desarrollo que la farsa da a esta
clase de situaciones, cercanas en lo anecdético a la vida real o al
folklore, hicieron pensar a los historiadores del género que en estas
obras se cortaban «tranches de vie». Escenas cotidianas del merca-
do, de la escuela, de la iglesia, de las relaciones laborales, y otras
muchas, conformaban fragmentos de una realidad que, trasladada
al registro cémico, se elevaba unos cuantos metros por encima del
suelo y subia al tablado de la antigua farsa. Este ciclo «social» y

—48—



«profesional» reflejaria, mejor que ningun otro, el realismo de ese
retrato del pueblo hecho por €l mismo. La escena de disputa de dos
pescaderas y una «bourgeoise» en L’Antechrist et les trois
JSfemmes'0 serfa identica a lo que podria ocurrir cualquier mafiana
en la plaza del mercado, y cuando el Sergent de Le Brigant, le Vi-
lain et le Sergent se ve apaleado por el bandido, toda una filosofia
popular de burla de la autoridad asomaria a escena.

En realidad, la observacion del hombre en sociedad no se limita
a la treintena de farsas que constituyen el ciclo sobre clases y ofi-
cios. Detalles mas o menos verosimiles, anécdotas curiosas y super-
ficiales aparecen, de modo disperso, en textos que darian lugar a
otra clase de espectaculo. Aunque al autor le interese resaltar la lo-
cura de un mundo al revés, donde lo imposible parece posible y los
muertos resucitan para corregir a los vivos en tono burlesco (cf. La
Resurrection Jenin a Paulme), no serd improbable que deslice al-
guna pincelada que provoque la sensacion de realismo con que tan-
tas veces se ha definido a la farsa (satira de monjes, en la obra cita-
da). Supuesto que el teatro muestra la vida del hombre en socie-
dad, es muy dificil que el autor de farsas no sucumba a la tentacién
de aumentar la dosis de hilaridad con «gags» de ese tipo. Sin em-
bargo, lo que aqui se denomina ciclo tematico sobre clases sociales
y oficios abarca obras cuyo interés central no es otro que el de di-
vertir y ensefiar por medio de esas situaciones sociales y profesio-
nales. El resto de posibilidades tematicas aparece de forma muy se-
cundaria, como «ornatus» de detalles accesorios a la intriga del es-
pectéaculo, con funcién comica. Cuando un clérigo componia una
farsa de esta factura, condicionado entre otras «reglas» por la de la
brevedad del género, tendia a reducir cualquier interés complemen-
tario al del nucleo de su espectaculo —la satira o la ironia sobre
una situacion concreta de unos personajes concretos— y concluia
en el mismo tono cdmico, sin que otras historietas perturbaran se-
riamente el eje de la accién que se habia elegido en un principio.

El abanico de situaciones sociales que maneja la farsa no pare-
ce muy amplio. Ahora bien, todos los grupos en que se descompo-
nia la sociedad de la época tienen su lugar en el tablado. Bien es
cierto que la «clase media», burgueses comerciantes y artesanos,
domina a todas las demas en nimero, pero no las hace desapare-
cer. Esa amplitud de personajes en un marco finito de situaciones
ofrece un panorama global tan rico como engafioso. Rico porque
la variedad de personajes remite directamente a un costumbrismo
detallado. Engafioso porque, al menos en el enfoque de la historia
literaria sobre el tema, se olvida la poderosa influencia de la tradi-
cion. Si todos los nobles, jueces, mercaderes, prostitutas, villanos
y mendigos que aparecen en escena reproducen la variopinta socie-
dad del momento, hay que suponer que la misma clase de persona-
jes que llenan cuentos, leyendas populares, baladas, fabliaux y
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nouvelles retratan, a su vez, sus respectivas épocas. Probablemen-
te, esto no es verdad, porque la convencion y la costumbre hubie-
ron de ejercer su poderio sobre los clérigos «farsantes»,

En las farsas, pues, aparecen personajes de las capas altas de la
sociedad, si bien en escaso niimero (2,31 % para la nobleza y el
Rey, 1,70 % del total para la alta burguesia). Apenas representati-
vos en cifras, los personajes suelen ser, sin embargo, muy diverti-
dos. En Le Poulier a six personnages, dos gentilhombres se veran
burlados y cornudos por obra de un molinero, a quien antes pre-
tendian, a su vez, engafiar, del mismo modo que el Gentilhombre
de Naudet. En otros casos, el noble no puede sufrir la estupidez de
su criado y termina corrido (Le Gentilhomme et son Page), o bien
su papel, mas accesorio, queda dentro de los limites de su clase (tal
es el casa del Principal en Les Femmes qui aprennent le latin), y es
tratado con correccion. En definitiva, la satira y la burla se ceba en
el estamento noble cuando sus miembros tratan de transgredir los
usos sociales. Cada vez que el noble se comporta o busca relaciones
con villanos, la farsa le ataca sin piedad. Si, por el contrario, el
gentilhombre conserva una conducta elevada y diferenciada de
rangos inferiores, su presencia es respetada: en Le Cousturier et
Esopet el gentilhombre aparece incluso como un ser bondadoso,
regalando un vestido a su criada, situacion probablemente poco
realista, pero que convenia al autor para adaptar el cuentecillo de
donde procede la trama de esta farsall. Similar al ejemplo del no-
ble es el de la alta burguesia, cefiida a la presentacion de algunos
jueces y magistrados (el Provincial de Les Femes qui aprennent le
latin, o el Regent de Colin qui loue et despite Dieu, que ejerce co-
mo amante). Los jueces, cuando no son funcionarios rurales de se-
gunda fila y fuera de tono, son figuras respetables, donde la comi-
cidad que nace a costa de ellos es, todo lo mas, benévola. El juez de
La Mere, la Fille, le Tesmoing et I’Official escucha pacientemente
los desvarios de acusadores y defendido, y dicta al final una sen-
tencia comica pero justa: Colin, que ha «violado» (con su consen-
timiento) a la Fille, debera casarse con ella. Por el contrario, el
Seigneur de Balletreu, juez en la Farce du Pect, convierte en culpa-
ble al inocente marido para podér entrevistarse impunemente con
su mujer.

Algo mas abundantes en niimero son los personajes de mas ba-
ja extraccion social, sirvientes, bribones y mendigos de ambos se-
x0s. Los primeros, «valets» o «chambrieres» sobreviven e incluso
se imponen a sus sefiores cuando saben emplear la astucia que me-
jor les define desde toda la tradicion. Tal es el caso de las farsas de
ciego y criado, en las que se infiltra frecuentemente la moraleja de
la Ley del Talion («a trompeur, trompeur et demy»), como
L°Aveugle, son valet et la chambriere, en la que se duplica la figura
del sirviente con Goguelu y la criada, dispuestos a burlar en cual-
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quier ocasion a su amo. Robinet badin, por su parte, consigue ca-
sarse con su sefiora, viuda, a base de fingir inocencia y buena vo-
luntad. Por el lado contrario, Guillerme qui mangea les fizues du
curé escenifica la paliza a un criado que no sabe guardar su papel,
es decir, que no sabe emplear a tiempo su astucia, y lo mismo suce-
de en Le Fripier el la Fripiere, donde el criado pretende asumir sin
oportunidad el papel de amo y termina molido a palos. En cuanto
al mundo de los bribones, los especimenes farsescos se mueven
dentro de coordenadas similares a las precedentes: en Cauteleux,
Barat et le Vilain, los dos primeros se mofan descaradamente de un
campesino estipido, pero en Le Paste et la Tarte los mendigos
ladrones no saben utilizar la astucia y tratan de conseguir dos «pas-
tés» con el mismo truco, lo que les vale una racién de vara,

Tanto por la base como por la cuspide de la piramide social de
la farsa, los personajes guardan un rasgo comun: el hecho de perte-
necer a un nivel social no determina el papel que van a desempefiar
en la escena, esto es, su funcion dramatica. Por eso son peligrosas
las generalizaciones a las que ha sido aficionada la critica farsesca,
pensando que los nobles son siempre grotescos, los criados astutos,
los maridos cornudos y las mujeres dominantes. El examen de la fi-
gura del zapatero podr4, quizas, mostrar a través de sus posibilida-
des como valoran los autores de farsas la adscripcion social de ca-
da individuo.

III, LA FUNCION DRAMATICA DEL ZAPATERO
EN LAS FARSAS

Las clases medias ocupan, como ya se ha dicho, un lugar de pri-
vilegio en este género. Artesanos, comerciantes, profesionales,
campesinos (si bien seria posible colocar a este grupo aparte) y ba-
jo clero conforman una galeria abundante y llegan a copar el
65,63 % del total de personajes (424 sobre los 646 del corpus ex-
haustivo). El personaje ya es expresivo de esta verdadera muche-
dumbre de seres mediocres y grotescos, ligados a actividades sin
importancia.

Los oficios en los que se ocupan estos personajes son también
bastante variados. El comercio acoge un total de once posibilida-
des, todas ellas perfectamente tradicionales!2. El mundo de las
profesiones liberales abarca seis variantes, de las que la mas signifi-
cativa es la del abogado. Ahora bien, sin olvidar a los «sergents» y
otros cuerpos coercitivos, son los diferentes tipos de artesanos los
que mas variedad proporcionan al cuadro de oficios farsescos. Un
total de diecinueve clases de trabajo manual se repiten, con desi-
gual fortuna, a lo largo de todo el corpus. Es posible explicar esta
preferencia desde varios puntos de vista. En primer lugar, los auto-
res de farsas divertian a un publico quiza compuesto en su mayoria
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por burgueses que tenian tiempo de asistir a las representaciones, o
bien por gentes acomodadas, nobles o no, a las que los avatares de
sus inferiores sociales podian divertir. Desde ese punto de vista, la
farsa podria ser considerada como un ejemplo de satira anti-
burguesa!3. En segundo lugar, €l propio género literario debia im-
poner sus condicionamientos. Es sabido que, frente al phobos y
deinos tragicos, los géneros comicos se inscriben en lo spoudaios y
phaulos, escenificacion de seres del modo irdnicol* y degradado
que emprenden acciones sin relevancia, descargadas, por lo tanto,
del peso moral que caracteriza a las de la tragedia. Las farsas, co-
media peculiar de fines de la Edad Media, quedaban obligadas por
la tradicion técnica al mundo mediocre de seres mediocres. La in-
fluencia, consciente o inconsciente, de la Rofa Virgiliil3, tampoco
ha de ser despreciada en este punto. Frente a los registros (lugares,
objetos, acciones...) elevados del drama serio o religioso (santos,
milagros, cielos e infiernos), la farsa ejercita el mediocris stylus,
adaptado a su época (burgueses, burlas, mercado o casa, etc.). No
por ello, pues, se acerca mas a lo cotidiano, sino que mantiene un
nivel técnico.

- Finalmente, en tercer lugar, es muy probable que la tradicion
cultural influyera en esta seleccion del artesanado (o de la burgue-
sia media) como soporte basico del conjunto de personajes. Desde
la comedia clasica, se proyectaron a la posteridad algunos estereo-
tipos especialmente afortunados, que, en concreto, la comedia lati-
na medieval calcd sin apenas variaciones!6. El avaro, el soldado
fanfarrén, el siervo respondon, el médico charlatan e ignorante,
perviven en la historia del teatro como aportaciones invariables. A
su lado, la literatura comica tradicional ofrece seres como el villa-
no, blanco de todas las invectivas imaginables, o el mendigo, per-
sonaje comico a pesar de su miseria. Los farsantes, que conocian
bien la tradicion comica, aprovecharon este caudal y lo «actualiza-
ron» en algun caso. Del miles gloriosus hicieron un sergent (salvan-
do lo que de historico tenga la satira de dicho personaje), o un
Jfranc-archer, pero dejaron incélume su sentido primitivo. Los fa-
bliaux y las nouvelles siguieron a menudo, dentro del género narra-
tivo, la misma técnica.

La confluencia de estas fuerzas produjo, con toda probabili-
dad, la floracién de personajes de las clases bajas en la farsa y en
otros géneros comicos coetaneos. Se divertia al piblico con figuras
cuya verosimilitud procedia de la actualizacién, pero que no eran
realistas por cuanto su origen era un estereotipo o un cliché fijado
por la tradicion. Nada mas lejos de la intencidn de los «fatistes» y
clérigos que retratar fielmente su sistema social.

Si todo esto es correcto, los personajes de las farsas no siempre
interesaban ni divertian porque mostraron a su'publico los avata-
res de un grupo social. Su estatuto no parece el de portavoces. Al



lado de obras de interés «social», los oficios pueden aparecer de
forma més gratuita, dentro de espectaculos centrados en otro
asunto ;Cudl era, entonces, el estimulo que impulsaba a los «far-
santes» a aceptar en su lista de personajes posibles elementos desig-
nados por su profesion?

El savetier parece un emploi'’, como queda dicho, especial-
mente ligado a las farsas. No es, en todo caso, una figura de miste-
rios, donde los personajes comicos de clase social inferior suelen
cefiirse a la propia dinamica de la representacion (el paradigma his-
torico de la Biblia permitia menos libertad a los «fatistes» para in-
troducir cualquier personaje que se saliera de los verdugos, mendi-
gos, diablos, villanos y, con menor frecuencia, taberneros y hospe-
deros). Tampoco es una figura de moralité, donde los tipos de
comportamiento comico conservan los nombres y significacion
alegérica de sus congéneros (Je-Bois-a-Vous, Franchise, etc.). En
los géneros narrativos, por otra parte, el savetier es asimismo raro.
El fabliau del siglo X111 estd plagado de monjes y villanos, pero en-
tre sus oficios no interesa el savetier. En las nouvelles coetaneas de
las farsas, se cuentan muchos caballeros, eclesiasticos y algin orfe-
bre (VII, LXXXYV), mercader (XC, C), carretero (VII), barbero
(LXVII) o tabernero (XCVII)!8, pero ningtin zapatero. La ocupa-
cién de otros personajes de la farsa si coincide con precedentes na-
rrativos. Tal es el caso del molinero (Le Meunier de Andieu de la
Vigne, Le Meunier et le Gentilhomme, o Le Poulier a six personna-
ges), en quien la satira medieval denunciaba la avaricia y la falta de,
escrupulos profesionales, o el del tabernero (Le Chaudronnier, le
Savetier et le Tavernier, Les Trois Coquins, La Cornette, Le Par-
donneur, le Triacleur et la Taverniére), destinado a ofrecer su mer-
cancia sin cobrar por ella, cuando no apaleado. A fines del siglo
XV, nadie se preguntaba por la significacion habitual de los tipos
mencionados.

Para el caso de otros oficios comicos, la explicacién parece dis-
tinta a la de la permanencia por tradicion. El savetier, el chausse-
tier, el chaudronnier, el cousturier, la.merciére, el fondeur o el ra-
monneur, entre muchos mas, son fruto de un planteamiento se-
mantico. Todos estos oficios fueron seleccionados, probablemen-
te, por sus posibilidades cara a la creacidon de equivocos comicos,
mas que por motivos de satira social. En unos casos, por el contac-
to fisico entre personas que suponian, con las consecuencias obsce-
nas que cabe suponer (el cousturier que prueba un vestido a una
dama, el chaussetier que confecciona una prenda, o el propio save-
tier, que coloca sus manos donde no debe para introducir un zapa-
to. En otros, por permitir juegos de palabras (la merciére que rega-
la sus gracias), y en otros, un grado més adelante, por las metafo-
ras eroticas que se suscitaban (ramonner cheminées o escurer le bas
des chaudrons remiten de forma burlesca y figurada al coito; inclu-

—53—



so el savetier podria ser interpretado en este apartado: raccomoder
les souliers, como todo lo que implica /reparacion/ entra dentro
del campo de la metafora obscena). Asi, se va conformando un
grupo de personajes de justificacion puramente dramatica o técni-
ca, no realista. Su ascendencia es patrimonio de la farsa y de la co-
micidad.

El analisis del zapatero muestra que sus intervenciones se en-
marcan dentro de ciclos diferentes, no siempre referidos a la burla
entre clases y oficios, sino abiertos a cada una de las posibilidades
tematicas del género.

Existe un grupo de savetiers que actian como maridos. Su pa-
pel, por lo tanto, se enzarza en el ambiente de pelea matrimonial
que funda todo un ciclo —muy abundante— de obras: €l de la
Autoridad conyugal. Se ha afirmado que, en la farsa, la mujer
triunfa de modo absoluto sobre un marido imbécil que se deja en-
gafiar, poner cuernos y hasta apalear sin el menor signo de rebe-
libn. Eso es una verdad a medias, y el zapatero lo demuestra. En
Les Drois de la porte Bodeés, la tradicion popular es habilmente
reorientada hacia una nueva version de la batalla conyugal. La in-
triga resulta familiar: un zapatero y su mujer se pelean para deter-
minar quién de los dos debe cerrar la puerta de casa. Apuestan que
debera cerrar el que primero hable (cuento-tipo de la apuesta del si-
lencio)1. Pese a que la mujer aguanta menos, se niega a reconocer
su derrota y obliga al zapatero a llevarla ante el juez. En primer
término, éste opta por la solucion razonable y condena a la mujer,
pero ella aduce entonces una ley (la de «la porte Bodés») segin la
cual las mujeres siempre tienen razéon en un pleito. El juez debe
obedecer semejante ley y termina sentenciando en contra del zapa-
tero. La legislacion inaudita, que introduce de soslayo en esta obra
el Mundo al Revés de la cause grasse?0, se une al tema principal: la
doma del coényuge por cualquier medio, en este caso burlesco e
inesperado como es la decisidon judicial sin sentido. Una situaciéon
parecida se repite en Les Queues froussees: Michault, zapatero, y
Macé, farolero, dialogan sobre la impudicia de sus mujeres ausen-
tes. Llegan ellas y les regafian. Macé y Michault las acusan de lle-
var sus «queues» sucias (metafora obscena), e intentan quitarselas.
Para impedirlo, las mujeres piden ayuda a Maistre Aliborum, es-
pecie de boticario libertino2!, que las socorre dandoles un espejo.
En él, Macé y Michault veran reflejados sus rostros, coronados de
orejas de vaca en signo de la sumision que deben acatar frente a sus
mujeres. Zapatero y farolero quedan domados. De nuevo, el fon-
do del espectaculo se sostiene por medio de la lucha matrimonial
por la autoridad. La colaboracion de un tertius gaudens®2, fre-
cuentisima, se repite en otros casos, en los que el zapatero sigue sir-
viendo para encarnar al marido domado. Le Savetier Audin y Mar-
tin de Cambray escenifica a un marido zapatero (Audin, Martin)
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brusco y celoso, burlado por su mujer y un cura. Con artimafias,
ambos amantes obligan al zapatero a enfadarse y exclamar «que le
diable t’emporte» a su mujer. La exclamacion se hace realidad
cuando el cura, disfrazado de diablo, se lleva a la mujer. Tras una
jornada en el Infierno, Audin (Martin) ve cOdmo su mujer regresa,
en respuesta a las plegarias que el cura habia impuesto al marido, y
le cuenta lo que ha visto en el imperio de las sombras. Segun ella,
las mayores penas y sufrimientos caen sobre los celosos, de modo
que Audin (Martin) renuncia a su conducta y da permiso a su mu-
jer para que actie a su gusto. Otra vez la mujer se impone con as-
tucia, utilizando aqui la supersticion y el temor religioso. En Le Sa-
vetier Calbain, el medio es menos refinado, pero se sirve igual de la
participacion de un tercero: el amante. La mujer de Calbain pide
muchas veces un vestido a su marido, pero el zapatero solo le res-
ponde con canciones evasivas. Desesperada, ella acude a su galan
de turno, que le proporciona un filtro somnifero, Con él, Calbain
se duerme y su mujer le roba la bolsa. Cuando se despierta, Cal-
bain nota su falta y se la exige, pide y suplica a su mujer; ella se la
niega, primero, y contesta después con canciones evasivas a las in-
sistencias de Calbain, que queda burlado, sin bolsa y sumiso ante
su mujer.

En todas estas farsas, la funcién del zapatero es idéntica. Apa-
rentemente sefior de su casa y dominador de su mujer, se ve domi-
nado y burlado por la astucia. de su contrincante. Otros temas sub-
sidiarios enriquecen la intriga principal de la lucha por el poder
conyugal: los imposibles hechos realidad del Mundo al Revés (cau-
se grasse de Les Drois de la porte Bodés o jornada en el Infierno de
Le Savetier Audin 'y Martin de Cambray), o bien la moral igualita-
ria de la Ley del Talion (las canciones evasivas mutuas de Le Save-
tier Calbain), pero ninguno obstruye la progresion basica del es-
pectaculo, en la que la clase social o el oficio del marido tienen po-
co que ver y parecen caprichos del autor, o detalles accesorios y ar-
bitrarios. De lo que se trata es de deleitar al pablico con las grotes-
cas peleas matrimoniales al tiempo que de ensefiar a los maridos
como no deben comportarse ante sus mujeres para no perder su
posicion de dominio. El zapatero no es burlado por zapatero, sino
por no permanecer con habilidad en situaciéon logica de marido:
ninguno de estos personajes utiliza la energia, la obstinacién vy la
testarudez para con sus mujeres, y eso los «saca» de situacion y los
coloca en la de fipos burlados. Su Gnica funcionalidad y justifica-
cion dramatica es justamente esa: sujetos pasivos del engafio.

Como prueba de que es el contexto, la situacion escénica la que
somete a la tipologia de los personajes, otros maridos, zapateros
también, y con un «caracter» que podria ser semejante al de los ca-
sos anteriores, pasan a ocupar una funcion dramatica opuesta. En
cuatro farsas los zapateros terminan disfrutando del lugar que la
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sociedad de la época destinaba al marido. En Le Patinier (version
maés larga de Celuy qui garde les patins, con el mismo desarrollo y
personajes), éste y una zapatera dialogan como amantes y planean
una burla al marido. El remendon (clase de zapatero poco repre-
sentativa en la farsa), compadre del savetier, le hace creer que su
mujer le engafia y que ¢l se va a encargar de ponerla a prueba para
comprobar sus sospechas. Se confabulan y pactan como contrase-
fla que el remendoén silbara una vez que la mujer se haya plegado a
sus deseos, de modo que el zapatero los capture con las manos en
la masa. Por descontado, el remendén no silba llegado el momen-
to, y el zapatero, desconfiando, se acerca sigilosamente a la habita-
cion, Alli descubre a los amantes y, en venganza, les propina una
soberana paliza. La desconfianza y el despertar del savetier a la
realidad le permiten dominar la concupiscencia de su mujer y ven-
gar el intento de afrenta. El mismo tema, teflido de colores de de-
volucién de la burla, pero en trama mas compleja, plantea Le Sa-
vetier, le Moyne, la Femme et le Portier: un monje y un zapatero se
vanaglorian en la taberna de sus respectivas hazafias amorosas. El
monje afirma poder seducir a la mujer del zapatero, y éste lo niega.
Se cruza la apuesta, y el monje cita a la mujer, pero es el zapatero
disfrazado quien acude. Cuando el eclesiastico intenta lo consabi-
do, el zapatero lo apalea y se descubre. El monje, corrido, proyec-
ta entonces vengarse vy vuelve a citar, a escondidas del zapatero, a
la mujer, esta vez so pretexto de confesién. Nuevamente, se entera
el zapatero, acude disfrazado y el monje recibe su segunda azotai-
na, duplicada comicamente por otra al portero del convento, que
trata de aprovecharse de lo que él cree mujer. El zapatero huye de
nuevo, triunfante, y la mujer queda en casa sin poder reaccionar.
La astucia del monje no puede con la habilidad y la desconfianza
del zapatero (una vez mas, la Ley del Talion contamina la Autori-
dad conyugal), y la satira de monjes libertinos no importa tanto
como la ensefianza jocosa a los maridos de lo necesario que es per-
manecer alerta para salvaguardar su honor y su dominio.

El esquema mas clasico de la doma de la bravia® dentro de una
farsa introduce también un zapatero. Le Savetier a cing personna-
ges se abre con un sorprendente coro de violines: la armonia con-
yugal entre el zapatero y Marguet, su mujer. Por el contrario, Jac-
quet y Proserpine, dos vecinos, son fuente de conflictos. Jacquet se
queja del mal caracter de Proserpine, que lo domina, obligandole a
todo tipo de tareas. Ambos maridos se encuentran en la taberna, y
el zapatero se ofrece a ayudar a Jacquet. Cambian de parejas, y
Proserpine ve como le viene encima un marido muy enérgico, que
la muele a palos a la menor desobediencia. Rebelde un tiempo, ter-
mina doblegandose, y de brava pasa a mansa. El zapatero la de-
vuelve entonces a Jacquet, encantado con la metamorfosis. El mo-
tivo folklérico de la doma sirve a los clérigos de la Basoche??, otra



vez, para ejemplificar una conducta necesaria, fijada también por
la tradicion misdgina.,

El rizo de las farsas puede rizarse, finalmente, en el ciclo de la
Autoridad conyugal. Si Le Savetier Calbain presentaba a un zapa-
tero que recibe canciones evasivas de su mujer, tras habérselas da-
do él, Le Savetier qui ne respont que chansons utiliza el mismo ar-
gumento, pero invierte el final. Aqui el zapatero no se ve burlado
gracias a su testarudez, y las canciones surten tal efecto que ni su
mujer, ni la vecina, le arrancan la bolsa del dinero. El marido aca-
ba, domador de la brava, manteniéndose en su puesto ¥ vence con
ello.

Un segundo tipo de farsas presenta al zapatero en medio de
otros oficios, en un tono mas colectivo. Aqui interesa la vida del
hombre junto a los demas hombres. Aunque la satira de profesio-
nes o individuos es més nitida, la situacion sigue dominando al per-
sonaje, y su clase tampoco define su actuacion. Si en la época, la
novela cortés, y la narrativa seria anterior, la imagen fundamental
es la del hombre en un medio hostil, luchando por su superviven-
cia, en ésta farsas los tintes son mas suaves, mas modernos si cabe,
y el hombre ya no sobrevive, sino que convive (aunque no desapa-
rezca la pelea y la lucha, porque el conflicto es esencial a la literatu-
ra medieval). Pero esa convivencia social de las farsas prima a las
funciones, no a las profesiones.

Dos textos desarrollan la presencia del zapatero en este medio.
Le Chaudronnier, le Savetier et le Tavernier insiste en la burla con-
vencional a este Gltimo. Calderero y zapatero discuten sobre la im-
portancia de sus respectivos oficios. Aparece un tabernero, lanza
su cri de vinos y les invita a beber. La escena pasa a la taberna,
donde los dos compadres consumen a su gusto los productos del
comerciante, y se largan sin pagar, haciéndole creer que estan lo-
cos. Como el tabernero les persigue, el zapatero y el calderero lo
muelen a palos. En el segundo testimonio, Le Savetier, le Sergent
et la Laitiére, las disputas son continuas entre los tres personajes, y
sera otra figura tradicional (actualizada), la que ejerza de victimas:
el sergent. Zapatero y lechera le engafian por dos veces, evitando ir
a la carcel, le meten en un saco y lo arrastran y golpean a su gusto.
Por si fuera poco, la farsa concluye con las amenazas de arrojar el
saco y su contenido a un retrete. La satira se desplaza, en estas
obras, a un terreno mas general, pero no mas realista. Los perso-
najes burlados son tépicos de la tradiciéon cémica latina y romance;
tabernero y miles gloriosus (convertido en sergent) son seres de pu-
ra ficcion, lugares comunes de la satira mas estereotipada. Frente a
ellos, y por encima de lo verosimil (que no realista) de las situacio-
nes, los artesanos acttian fuera de su marco profesional. De la mis-
ma forma que antes se comportaban como maridos, su funcion
dramatica o su verdadeo emploi es el de bribones. Bebedores, pen-
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dencieros, astutos y sin escripulos, cumplen con un papel que po-
dria haber sido encomendado a dos mendigos, dos ladrones o dos
soldados, en cada farsa. Lo importante es, como en el grupo ante-
rior, que el zapatero y sus compinches actiian en situacion de bur-
ladores, frente a otros burlados, porque usan las virtudes correctas
en el momento preciso. Desde este punto de vista, su sfafus no es el
de miembros de un estamento. Esto es un detalle subsidiario, de
caracter cémico, que se afiade al rasgo pertinente esencial: su fun-
cion dramatica, su colocacion en el contexto y frente al resto de to-
das las posibles.

IV. CONCLUSIONES

El analisis del funcionamiento de la figura comica del zapatero
en las farsas francesas de los siglos XV y XVI permite matizar algu-
nas nociones que, tratadas parcialmente, se prestaban a error. Se-
gin intenta mostrar este trabajo, este error s6lo puede corregirse
mediante el analisis directo de la totalidad de los textos, y ofrece,
entre otros, los puntos de reflexiéon que se enumeran a continua-
cion.

En primer lugar, la aparicion de profesiones y oficios en la far-
sa no debe implicar, por via causal, la idea de que las farsas ofrez-
can un panorama detallado de clases sociales, y es aiin mas impro-
bable que en dichas farsas el pueblo se retrate a si mismo. Sus argu-
mentos y sus materiales proceden de un fondo internacional en la
mayoria de los casos.

La farsa utiliza lo popular, pero no es necesariamente popular.
Conviven en ella tendencias contradictorias, y lo mas cierto es que
no se percibe en ella una constante ideologica. Al lado de textos
marcados por el carnaval, por la cultura dialégica que invierte y
completa a la oficial, se encuentran textos que respiran un ambien-
te muy conservador del orden establecido, donde lo esencial es
mantener el puesto o la situacion que se tiene y no intentar cambiar
(lo que suele implicar ser burlado). Reducir, como se ha hecho a
veces, a la farsa como modelo de esa cultura popular, de lo grotes-
co, deforme y desequilibrado, de la inversion de la cultura oficial,
es tratar de modo parcial y parcialista un género teatral muy com-
plejo y contradictorio.

La farsa no es «modelo» de casi nada. Su ensefianza tiende a
ser muy simple, cotidiana y utilitaria, y sus moralejas, en abundan-
tes ejemplares, optan por un escepticismo conservador. Nada hay
nuevo bajo el sol. Dentro de ese «desprecio» por el compromiso
realista, la aparicion de clases sociales debe reformularse desde un
punto de vista mas técnico que sociologico. Existe una satira este-
reotipada de figuras tradicionales, y una presentacion de oficios de
tipo medio cuya funcion parece predominantemente comica. En
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sintesis, importa sobre todo la situacién?, que define la funcion
dramdtica de cada personaje antes que su pertenencia a un esta-
mento u otro. Esa funcién estd siempre articulada en torno al eje
burlador /vs/ burlado®, en torno al cual se construyen los detalles
tipologicos que precisan a cada personaje concreto. Asi, un noble
como un zapatero pueden ser a la vez burladores y burlados.

Se puede establecer, de este modo, una cierta jerarquia técnica
en la farsa. Por un lado existe el fipo, definido por su funcién en la
obra (burlador o burlado), a su vez realizada por la combinacion
de ciertos rasgos pertinentes (v.g. el marido debe ser enérgico, tes-
tarudo, desconfiado..., y, si no desempeiia esos rasgos, pasari ala
situacion contraria y serd burlado). En segundo lugar, las farsas
dotan un emploi o papel funcional: el marido sera marido aunque
se llame gentilhombre, calderero, sastre o zapatero. Se trata de un
comportamiento preciso e independiente de la tercera categoria: el
métier, que se fija de modo mas accesorio. Es un oficio o rango de
clase que proporciona detalles de verosimilitud o de comicidad
lingilistico-semantica, pero que no modifica las nociones preceden-
tes. El emploi domina sobre el mérier.

De este modo, habra que examinar el realismo y la comicidad
«verosimil» de las farsas dentro de la convencidn y de la funciona-
lidad de un género dramatico plenamente constituido (aunque sea
por la costumbre) que prima la situacién por encima del personaje
o la intriga narrativa.



°® NOTAS:

I Asi lo consideran, entre otros, PETIT DE JULLEVILLE, J.: La comédie et les
moeurs en France au Moyen Age. (Reimp. Paris, 1886). Ginebra, Slatkine, 1977,
p. 11: «Son seul objet est de faire rire par une représentation frappante du ridicu-
le»; 0 CoHEN, G.: Le thédtre comique au X Ve. siécle et dans la premiére moitié
du XVle. siécle. Paris, C.D.U., 1940, p. 4: «... un dialogue récité et mimé par
des acteurs (...) et destiné a faire rire»; mas recientemente, JODOGNE, O.: «La
farce et les plus anciennes farces francaises», in Mélanges Lebézue, p. 17: «La
farce nait avec un sens large de ‘bouffonnerie’, pour se spécialiser aprés comme
‘scéne plaisante faite de railleries’»; o LEBEGUE, R.: Le thédtre comique en Fran-
ce, de Pathelin a M¢élite. Paris, Hatier, 1972, p. 34: «...les auteurs de farces se
proposaient, avant tout, de provoquer le rire.»

Desde el repaso superficial de VoLTz, P.: La comédie. Paris, Armand Colin,
1964 (3.2 ed.), p. 22, hasta los estudios de LEBEGUE, R.: «Pour une histoire de la
farce. A propos d’un ouvrage récent de Gustave Cohen», in Révue d’Histoire du
Thédtre, 2, 1950, pp. 204-212; p. 210, o bien en Le thédtre comique en France,
op. cit., p. 28, o de GalIrrg, F.: Le rire et la scéne francaise. (Reimp. Paris,
1931), Ginebra, Slatkine, 1970, pp. 36-37; BoweN, B.: Les caractéristigues essen-
tielles de la farce francaise et leur survivance dans les annés 1550-1620, Urbana,
University of Illinois Press, 1964, p. 48 y LEwicka, H.: Etudes sur l'ancienne
farce frangaise, Paris, Klincksieck, 1974, p. 12, opinan del mismo modo, entre
otros.

El trabajo con la nouvelle de SODERHIELM, W.: La nouvelle francaise au XVe.
siécle. (Reimp. Paris, 1910), Ginebra, Slatkine, 1973, p. 127, y de ToLbo, P.:
«Etudes sur le théatre comique francais du moyen dge et sur le role de la nouvelle
dans les farces et dans les comédies», in Studi di filologia romanza, 9, 1902, 2,
pp. 181-324; p. 181, iniciaron la via que termind de formalizar PoRTER, L.C.:
«La farce et la sottie» in Zeitschrift fiir romanische Philologie, 75, 1959, pp. 89-
123; p. 106: «La farce est le portrait du menu peuple, tel qu’il existait vers la fin
du moyen &ge, tracé par le peuple lui-méme.»

Cf. Mauron, Ch.: Psychocritique du genere comique. Paris, J. Corti, 1964, p.
9: «Le ‘bas’ comique provoque ainsi un rire franc, le ‘haut’ comique, en revan-
che, n’invite le plus souvent qu’a sourire, tend au sérieux, puis au grave.»

Las ediciones que se citan de forma abreviada corresponden a: MONTAIGLON, A.
de: Ancien Thédtre Francais, collection des ouvrages les plus remarquables de-
puis les Mystéres jusqu'@a Corneille. (Reimp. Paris, 1854-57). Liechtenstein,
Kraus, 1971 (salvo los vols. I, II y III, el resto es debido a Viollet le Duc); Co-
HEN, G.: Recueil de farces francaises inédites du XVe. siécle. (Reimp, Cambrid-
ge, 1949). Ginebra, Slatkine, 1974; LE Roux DE LINCY-MicHEL, Fr.: Recueil de
Sfarces, moralités et sermons joyeux. (Reimp. Paris, 1837). Ginebra, Slatkine,
1976; Droz, E. y LEwicka, H.: Le Recueil Trepperel. 11. Les Farces. Ginebra,
Droz, 1961; FourNiEr, E.: Le thédtre francais avant la Renaissance. Paris, La-
place, Sanchez et Cie., 1872; MaBiLLE, E.: Choix de farces, soties et moralités
des XVe. et XVIe. siécles. (Reimp. Niza, 1872). Ginebra, Slatkine, 1970.

El término procede del teatro religioso; ¢f. CoHen, G.: Histoire de la mise en scé-
ne dans le thédtre religieux au Moyen Age. Bruselas, Impr. de Hayes, 1906 (3.2
ed., Paris, Champion, 1951), p. 82, y LEBEGUE, op. cit., p. 28, tiende a generali-
zarlo demasiado: «Dans la farce, ils —los personajes— son caractérisés par leur
métier, ou par leur situation conjugale, ou par les deux.»

El origen, gastronémico-religioso, del término, lo rastrea PETIT DE JULLEVILLE,
op. cit., p. 51; el articulo de JoDOGNE, art. cit., pp. 17-18, precisa el concepto,
para el siglo x111. :

8 Cf. Bowen, B.: «Le thédtre du cliché», in Cahiers de ’Association Internationa-
le d’Etudes Frangaises, 26, 1974, pp. 33-47, y, en los mismos Cahiers, GARAPON,
R.: «Le réalisme de la farce», pp. 9-20.

(%)

[

S

w

=S

)



9 Cf. RoUSSE, M.: «Mystéres et farces 4 la fin du Moyen Age» in Etudes et Docu-
menis, Laboratoire d’Etudes Théatrales de 1'Université de Haute Bretagne. I. Le
thédtre populaire: situations historiques. Paris, Klincksieck, 1980, pp. 4-20.

10 Tanto ésta, como las siguientes farsas que se citan pueden ser identificadas en el
repertorio que plantea LEwWICKA, Etudes..., op. cit., pp. 133-147 («Les plus ré-
centes datations d’anciennes farces»).

' La Disciplina clericalis, del oscense Pedro Alfonso, a través del Castoiement
d’un pere a son fils, en el cuento «Du tailleour du roi et de son sergent»). Gf.
BarBazaN, E.: Fabliaux et contes des poétes frangois. (Reimp, Paris, 1808), Gi-
nebra, Slatkine, 1976 (2 vols.).

12 Se trata de los oficios de tabernero, pescadero, trapero, «mercader», pollero,
aguador, especiero, charcutero, vendedor de libros, frutero y lechero.

13 Esa es, al menos, la tesis de ALTER, J.V.: Les origines de la satire anti-bourgeoise
en France. Moyen Age-XVle. siécle. Ginebra, Droz, 1966.

L4 Cf. FrRYE, N.: Anatomia de la critica. Cuatro ensayos. Caracas, Monteavila Ed.,
1977, pp. 54-55, y OLsoN, E.: Teoria de la comedia. Barcelona, Ariel, 1978, pp.
55y 67. Olson reproduce a Aristoteles en muchos pasajes.

15 Vid. FARAL, E.: Les Arts poétiques du XTle. et du XIlle. siécles. Paris, Cham-
pion, 1971, pp. 86-88, y CurTUS, E.R.: Literatura europea y Edad Media latina.
Meéxico, Fondos de Cultura Econdmica, 1976 (3.2 reimp.). Vol. I, pp. 287 y 328.

16 Asi lo cree CoHEN, G. (ed.): La «comédie» latine en France au XIle. siécle. 2
vols. Paris, Les Belles Lettres, 1931, p. IX.

17 El término también proviene del teatro religioso. En el teatro profano, lo adopta
SaDroN, P.: «Notes sur ’organisation des représentations thédtrales en France
au Moyen Age», in JACQUOT-VEINSTEIN: La mise en scéne des oeuvres du passé.
Paris. C.N.R.S., 1957, pp. 223-231, y también en «Deux emplois du thétre mé-
diéval: le Sot et le Gallant», in Révue d’Histoire du Thédtre, 10, 1958, pp. 35-39.

18 Los numeros romanos remiten a la ed. de las Cent Nouvelles nouvelles de Fran-
klin P, SWEETSER, Ginebra, Droz, 1966.

19 J.1511, The Silence Wager en THOMPSON, S.: Motif-Index of Folk Literature. 6
vols, Bloomington, Indiana U.P.,. 1975 (3.7 ed.)

20 Especie de juicio burlesco que los clérigos de la Basoche representaban con ca-
racter anual. Cf. FABRE, A.: Les clercs du Palais. Recherches historiques sur les
bazoches des parlements et les sociétés dramatiques des Bazochiens et des
Enfants-sans-Souci. Lyon, Schneuring, 1875 (2.2 ed.), pp. 136 ss.

Vid. Sapron, P.: «Un emploi du thédtre médiéval francais: Maitre Aliboron»,
in Révue d’Histoire du Thédtre, 12, 1960, pp. 34-35.

22 El término lo tomo de LEWickaA, op. cit., pp. 21-31 («Le développement d’un
schéma de farce»).

Tipo 901 de AARNE, A.-THOMPSON, S.: The Types of the Folktale. Helsinki,
Academia Scientiarum Fennica, 1964 (FFC, 184), y motivo T.251.2. Taming the
shrew, del indice de THOMPSON citado en la nota 19. Forma el esquema basico de
todo el ciclo sobre la Autoridad conyugal, sin que importe el sexo del vencedor.

24 Ellos serian los autores, segun la interpretacion de los tiltimos versos: «Il vous
plera nous pardonner / Si nous n’avons bien faict d’office. / Nous sommes gens
pur I'amender, / Les seconds grimaulx de justice.» (450-53).

En el sentido en que la entiende SoURIAU, E.: Les Deux cent mille situations dra-
matiques. Paris, Flammarion, 1950, p. 55: «Une situation dramatique, c’est la
Jigure structurale dessinée, dans un moment donné de I’action, par un systéme de
Jforces; —par le systéme de forces présentes au microcosme, centre stellaire de
I'univers théatral; et incarnées, subies o animées par les principaux personnages
de ce moment de I’action.»

Y no ingenioso /vs/ necio, como propone OLSON para la comedia; ¢f. op. cit.,

pp. 74 ss. (argumentos de necedad y de ingenio). En la farsa, el necio burlador es
alin mas abundante que en la comedia clasica.
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TRANSPOSICION Y
EXPRESIVIDAD EN LA
FARSA DEL SIGLO XV

Fidel CORCUERA MANSO

Dentro del espectro general de la producciéon dramaético-
literaria del siglo Xv franceés, son sin duda las farsas las que forman
el bloque que goza de una mayor aceptacion y de una mas amgplia
popularidad entre el publico espectador de la época- Las razones
son evidentes: las encontramos en la propia finalidad de la farsa, la
de divertir.

Su objetivo tltimo es, en efecto, el de hacer reirl, el de utilizar
la risa franca y abierta, o en ocasiones la sonrisa de complicidad
con lo representado, como medio de evasion de la realidad cotidia-
na; una realidad que transciende al campo de lo ficticio para trans-
formarse en estereotipo. Se trata, ciertamente, de la simplificacién
de la realidad llevada a cabo mediante su reduccién a unos esque-
mas que, al mismo tiempo que la deforman, saben captar y trans-
mitir lo que de substancial hay en ella.

La doctrina se elude, se evita. La intencidén es justamente la
contraria, quitar seriedad o proporcionar un descanso a la refle-
xion de una representacion religiosa o moralizante, en la que la far-
sa actua como relleno, haciendo honor a su mas genuina significa-
cion etimolégica, y constituyendo asi el complemento, siempre
agradecido, que proporciona variedad y distraccién a un especta-
culo mucho mas amplio y profundo.

Su publico es enormemente variado y heterogéneo. Este es el
primer desafio al que hace frente la farsa, el de llegar por igual a
cada parte de este publico abigarrado, y ello sin menoscabo de su
capacidad intelectiva.

El empleo de un lenguaje cotidiano, aplicado a unas situaciones
palpables, en un contexto conocido, y todo ello presentado a ma-
nera de caricatura, es el medio del que la farsa se vale para calar en
su publico.



En su finalidad eminentemente codmica la farsa se sirve de tres
elementos fundamentalmente: las situaciones y temas que en cada
momento se desarrollan ante el publico espectador (el burlador
burlado, la desaveniencia familiar, la infidelidad conyugal, el sol-
dado fanfarrén, el clérigo adiltero...), los procedimientos gesticu-
lares (exagerados en ocasiones sin duda hasta lo grotesco) utiliza-
dos por los actores, que permiten una segunda lectura, por asi de-
cirlo, del texto pronunciado, y el propio tipo de lenguaje que en ca-
da momento se emplea; un lenguaje inmediatamente accesible a to-
dos (por lo tanto fundamentalmente popular) y en concordancia
con las situaciones que explica; un lenguaje, en consecuencia, que
debe reunir las caracteristicas de fuerza y claridad.

El estudio de las farsas, tanto desde el punto de vista lingiiistico
como desde un punto de vista literario, parece gozar de un interés
creciente a partir de las dos ultimas décadas?. Este fenomeno es pa-
ralelo al auge experimentado por los estudios, generales o de deta-
lle, de la lengua del francés medio, como época lingiiisticamente
diferenciada, en el mismo periodo de tiempo.

Las lineas que siguen quieren llamar la atencion a proposito de
un procedimiento estilistico empleado con gran frecuencia en las
farsas, el de la transposicién. Mas que la pretension de llevar a ca-
bo un estudio estilistico perfectamente estructurado y sistematiza-
do, nuestra ambicion se limita por el momento a la presentacion de
una serie de apuntes y de reflexiones en torno a este mecanismo,
empleado en ocasiones hasta la saciedad, concebidos como punto
de partida para un posterior estudio, exhaustivo y sistematico, a
partir de un corpus mucho més extenso, que abarque todo el con-
junto de farsas que hoy dia conocemos y consideramos como tales.

Por transposicién’ entendemos el fenémeno por el cual un tér-
mino, expresion o locucion, pasa de su campo conceptual habitual
a otro diferente. Se trata, en definitiva, de una ampliacion de su
campo semantico. Evidentemente esto no ocurre sin la accioén di-
recta del sujeto hablante, que, por rélacion o por asociacién, con-
fiere un nuevo sentido a un elemento, o lo utiliza para apoyar el
significado de una unidad 1éxica que en su opiniéon no es lo sufi-
cientemente intenso o expresivo.. La transposicion responde en
consecuencia, con gran frecuencia, a una funcion subjetiva del len-
guaje, es un elemento de connotacion.

Dada la finalidad y el publico de la farsa, ésta se caracteriza
fundamentalmente, como ya hemos sefialado, por un lenguaje po-
pular, y como tal fundamentalmente expresivo, de manera que la
funcién descriptiva o denotativa se encuentra continuamente su-
perpuesta a una funcién analitica o enjuiciadora.

Uno de los tipos de transposicién mas frecuentemente emplea-
dos es el de la COMPARACION, que podriamos considerar como
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transposicion parcial, puesto que no existe identificacién absoluta
entre dos términos sino su puesta en relacién intima.

La comparacién supone el empleo de un lenguaje directo, un
lenguaje claro e inmediatamente aprehensible por el espectador.
Por medio de la comparacion, en efecto, se provoca la creacién de
imagenes visuales que concretan de manera perfecta cualquier con-
cepto abstracto.

«Car j’aray tous de ma partie
les mariés plus prest que mouche» (FL. 566-67)

«Vous luy resemblez mieulx que goute
d’eaue, je n’en fais nulle doubte» (M. 169-70)

«Il fault que je vous face injure;
Je vous batteray plus que plastre» (FC, 138-39)

«Ilz ne tiennent ne que paniers,
Chacun le peult apparcevoir» (FS. 53-54)

El espectador capta la intensidad de la rapidez
de los maridos, del parecido padre-hijo, la gran
cantidad de golpes con que se amenaza o el ¢le-
vado ntimero de agujeros de los zapatos por me-
dio de la visualizacidén de elementos concretos y
palpables en los que estas circunstancias o atri-
butos se dan en un alto grado.

Se trata en definitiva de acentuar, e incluso exagerar, la signifi-
cacion. Ello tiene que suponer siempre un estado de connivencia
con el espectador; es decir, actor y espectador tienen que situarse
en un mismo contexto, de tal forma que lo que se dice debe susci-
tar, de forma poco menos que automatica, la imagen de aquello
que se estatratando de sugerir. El término de la comparacibn esta,
consecuentemente, al alcance de todos, al menos en su sentido mas
aparente, y supone, en cierto sentido, economia de pensamiento,
porque lo abstracto es comprendido por lo concreto. Ahora bien,
este término puede quedar constituido por una concrecién empiri-
ca, tangible, directamente experiméntable: '

«Y sont plus doulces que miel» (FMP. 89)
«Et puys chascune mauldira,
Tout ainsy que pierres ameres» (FMP, 264-65)
«Peine avoir comme Lucifer...» (FC. 111)
Miel y pierres ameres se captan por el sentido

del gusto; Lucifer (el castigo por el fuego) por el
del tacto.

O por una concrecién que.se refiere a lo vivido o imaginado en
el mundo del pensamiento y del sentimiento, a algo no directamen-
te accesible a los sentidos corporales:



«Certes, drap est chier comme cresme» (M. 212)

El empleo de cresme es connotativo de «alta es-
timay» y de «precio elevado».

«Mon drap, aussi vray que la messe...» (M. 1355)

«Saint Jehan! il feroit plus de voye
qu’i’ 0’y a jusqu’a Pampelune» (M. 342-43)%

La comparacion crea inmediatamente en el espectador un cli-
ché, y como tal proporciona una imagen estereotipada, en la que
quedan acentuados los rasgos fundamentales, o considerados co-
mo tales, de aquello que se compara.

«Et veult qu’il soient toute leur vie
escomenyez conme chiens» (FL. 540-41)

La referencia a chien crea la imagen de segrega-
cién, de abandono, de falta de atenciones.

«Vous estes pis que chien mastin» (FC. 251)

Mastin evoca una sensacion de acoso, de mali-
cia e incluso de ferocidad.

«Ha, maistre Jehan, plus dur que pierre
j’ay chié deux petites crotes» (M. 636-37)

No podemos, sin embargo, deducir que esta simplificacion con-
duzca a un empobrecimiento. Significativamente es todo lo contra-
rio. Por medio de ella el autor puede demostrar precisamente todo
su ingenio imaginativo. Toda esquematizacion supone indudable-
mente un esfuerzo de sintesis. La originalidad e ingeniosidad de es-
ta sintesis puede producir un efecto de choque que aumente consi-
derablemente la expresividad, y por lo tanto la comicidad, de la
comparacion. Asi, la comparacion que Pathelin utiliza para califi-
car el engaiio de que ha hecho objeto al drappier, debe causar un
gran regocijo entre el publico:

«Il est en luy trop mieulx seant
qu’ung crucifix en ung monstier» (M. 744-45)

La connivencia con el espectador hace que surja en muchas
ocasiones la sensacion de complicidad entre emisor y receptor de
un mensaje. Es como si existiese un segundo escenario en el que
también se esta representando y en el cual el espectador participa
de forma activa. En este sentido, la comparacion ingeniosa es ca-
paz de suscitar no solo la risa sino también la sonrisa maliciosa, a
veces mediante la creacion de imagenes que sugieren asociaciones
escabrosas.

«Tu le verraz de jour en jours
devenir soubtil et abille
et aussy dru c’une coquille» (FL. 125-27)



Cuando Tart Abille se expresa asi, para indicar la transforma-
cion que el amor puede producir en un hombre, el espectador pue-
de captar inmediatamente una segunda intencién que hace entrar
al personaje en contradiccion consigo mismo. Tart Abille esté, en
efecto, cantando las excelencias del amor, y para ello emplea una
comparacion con significado ambiguo, coquille’, que puede suge-
rir inmediatamente que se est4 aludiendo a la forma del sexo de la
mujer, o también a un significado peyorativo para el amante, evo-
cado por la relacion evidente que existe entre los términos coquille
y coquillard.

Una segunda intencién puede también existir en la compara-
cién puesta en boca del drappier:

«lIl est, par Dieu, aussi pendable
comme seroit ung blanc prenable» (M. 773-74)

En efecto, tanto prenable como blanc® son susceptibles de ser
interpretados de dos maneras diferentes, lo que puede alterar sensi-
blemente la expresividad de la comparacién.

Como transposicibn mas completa encontramos también con
una gran frecuencia la METAFORA, que presenta una diferencia
substancial con la comparacion: la supresion de la particula de
comparacion. Esta supresion indica que no sélo existe compara-
cion, sino que se llega a una valoracién de identificacién entre dos
elementos, proporcionando asi un valor enfatico considerable a la
expresion,

La farsa aparece como terreno abonado para el empleo de la
metafora, en el sentido de que la comunicacién se establece, como
acabamos de ver con la comparacion, en el plano de las sensacio-
nes, de conceptos que practicamente se pueden palpar, lo que im-
plica evidentemente su paso al campo de lo concreto.

Considerando el grado de substitucion de un término por otro,
podemos referirnos en primer lugar a las metaforas directas, es de-
cir, aquéllas en las que existe una identificaciéon plena entre dos
conceptos porque se da una substitucién absoluta:

«Belle dame, et vous le direz
Tout prestement, ou vous arez
De la sause de ce bourdon» (FM. 200-202)

«Il n’est que le char d’un baston
Pour apaysier teles fredaines» (FM. 264-65)

En estos dos casos la metafora supone, a nuestro parecer, un
importante alarde de ingenio. La posibilidad de estas dos metafo-
ras nace sin duda de la doble interpretacion que se le puede atribuir
a la palabra bourddn’. Por una parte, su significado mas inmedia-
to es el de bastdn de peregrino que culmina con un adorno de Sfor-
ma esférica. Su utilidad es la de apoyarse en él, pero también puede
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ser la de golpear, utilizandolo en ese caso como arma ofensiva o
defensiva. Bastén y bourdon aparecen asi como sinénimos, Sin
embargo, bourdon puede también significar mulo de carga. A par-
tir de aqui se pueden deducir dos connotaciones diferentes: por
una parte se evocan los rasgos de vigor, fuerza y testarudez del
bourdon, que es el elemento de castigo, referidos sin duda a la per-
sona que proporciona el castigo. Una segunda connotacion es la
que podriamos calificar de «gastrondmica»; la carne de un mulo es
dura vy estoposa, y la salsa que proporciona poco recomendable.
Por medio de estas dos metaforas se esta describiendo el caracter
del varlet que amenaza (testarudo y obstinado), al mismo tiempo
que se acentua lo temible del castigo (duro, correoso...).

La fuerza y el ingenio de la metafora se fundamenta en este ca-
s0 en el sentido ambiguo con que se emplea una palabra. Su comi-
cidad se basa en la doble intencionalidad que de ello se deriva.

Existe también un segundo tipo de metaforas que podriamos
llamar indirectas. En ellas no se da substitucién total, sino que un
concepto se predica de otro. Es un tipo intermedio entre la metafo-
ra directa y la comparacion. Existe no obstante identificacion,
aunque no substitucion, porque se predica de manera directa, sin
ayuda de particula comparativa.

«Quelz moutons? C’est une vielle!» (M. 1440)

Se trata de una referencia peyorativa a la zanfo-
nig, instrumento de sonido chirriante y repeti-
tivo.

Un tercer tipo de metaforas queda formado por expresiones o
locuciones mas complejas, que han transcendido el campo de su
significacién original:

«Parlons a la mode lombarde» (FL. 138)

Asi se expresa Lourdaut, queriendo indicar que hay que medir
los pros y los contras, las ventajas y los inconvenientes. Sin embar-
go, en esta ocasion no se trata en absoluto de asuntos monetarios
(lombart en antiguo francés llega a ser sinébnimo de usurero y ava-
ro)8, sino amorosos.

En algunas ocasiones se da también la combinacién de la meta-
fora con la comparacion, llegando asi a una mayor expresividad,
lo que comporta unas mayores posibilidades de efecto de comici-
dad:

«Par my le col soye pendu
s'il n’est blanc comme ung sac de plastre!»
(M. 366-67)

El adjetivo blanc adquiere su significacion a partir del color del
rostro tras una fuerte sangria. El drappier ha sido «sangrado» por
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Pathelin: de ahi el color blanco que se le atribuye. La comparacién
acentia atn mas la imagen sugerida por el adjetivo.

Desde un punto de vista funcional podemos clasificar los dis-
tintos tipos de metaforas en los siguientes grupos:

i.— Metaforas nominales: Expresan un significado que nor-
malmente quedaria indicado mediante un substantivo.

«...Qu’i vous plaise icy regarder
Les poures menbres de Dieu» (FA. 65-66)

«Hee! vostre bouche ne parla (...)
qu’el ne disoit pas evangille» (M. 286-88)

«Alez! n’ombliez pas a boire,
se vous trouvez Martin Garant» (M. 94-95)

Estos dos ultimos versos poseen un especial sentido irénico.
Martin Garant, o Gallant®, es un personaje imaginario que garan-
tiza el pago de aquello que se toma sin dinero, por engafio, y equi-
vale a alguien que pague vuestras deudas, conociendo de antemano
que ese alguien no existe; de ahi el efecto comico: se esta sugiriendo
la escenificacion del engafio antes de que éste se produzca.

2.— Metaforas adjetivas: expresan una cualidad; por lo tanto,
se trata de substantivos, adjetivos o expresiones mas amplias, que
determinan cualitativamente como lo hace un adjetivo calificativo.
Asi, «estre tenu une chaude feste» (M. 52), para significar que se es
un picaro. O bien:

«Maintenant chascun vous appelle,
partout, advocat dessoubz ’orme» (M. 12-13)

Se trata de una expresion peyorativa para indicar abogado sin
clientela. Todavia hoy dia existe la expresion attendre sous I’orme,
empleada familiarmente para decir que no se tiene ninguna inten-
cion de acudir. En el mismo sentido tenemos.en Maistre Pathelin
las siguientes expresiones:

«Advocat d’eau doulce» (M. 756), transposicion tomada pro-
bablemente a partir de la expresion marin d’eau douce, en la que la
propia paradoja es la que indica la cualidad de forma irénica.

«Advocat potatif a trois lecons et trois pséaulmes» (M. 771), en
la que ademas existe una ironia acentuada por el juego de palabras
potatif/putatif. El cop&'unto podria tener el sentido de abogado de
puchero y de ocasion'V,

De la misma manera tenemos expresiones como «avoir le dea-
‘ble au corps» (FBC. 90) para subrayar el caricter méchant de una
persona, o «en estre saint sur le cul»il (M. 369) para referirse a
quien se ha dejado burlar como un imbécil.



3.— Metaforas verbales: Se refieren a una accion o situacion,
que cobra asi un relieve especial. La metafora puede consistir sim-
plemente en un verbo que se emplea fuera de su sentido habitual.
Asi:

«Par le corps bieu ie seray oingt
Sy ne retourne vers mon maistre» (FA. 4-5)

Normalmente €l verbo oindre tiene el significa-
do de frotar suavemente, acariciar. Su empleo
irénico lo esvia hacia el sentido contrario: go/-
pear.

«Il le me couvient avaler
sans mascher...» (M. 1318-19)

Asi se expresa el drappier para indicar de forma
casi visual que acepta a regafiadientes las pala-
bras del juez.

En otras ocasiones el nucleo de la metafora se encuentra en en
régimen del verbo, de tal forma que es aquél el que determina el
empleo de éste:

«Aultrement y romprions nos testes» (FMP. 285)

Si la cabeza es considerada como sede del pensa-
miento, el verbo rompre toma significacién de
destrozo de sus esquemas de funcionamiento a
fuerza de utilizarlos intitilmente.,

«Bonnes gens, monstrés les talons;
Ce crueux vous poura destruire» (FM. 132-33)

En este caso existe una auténtica conexién con
la realidad: se esta sugiriendo de una forma es-
pecialmente plastica la conveniencia de mar-
charse.

«llz ne verront soleil ne lune,
les escus qu’i’ me bdillera» (M. 344-45)

«Me fais tu mengier de ’0e?» (M. 1576)

La utilizacion de 0e!2 como sin6nimo de engafio
y burla es en este caso especialmente expresiva y
comica porque establece un paralelismo con el
procedimiento empleado por Pathelin para en-
gafiar al drappier.

4.— Metaforas adverbiales: Funcionan como adverbios de mo-
do, tiempo, cantidad..., como ocurria en el caso de la expresion,
ya citada, «parler a la mode lombarde». Son especialmente fre-
cuentes las metaforas adverbiales que se utilizan para intensificar
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la negacion total desde el punto de vista cuantitativo, es decir, co-
mo substituto de rien.

«Vous ne scaues ny a ne boy» (FBC. 205)

«Ne prise le cry d’une asnesse

Tout quanqu’il pourroit

sermonner» (FB, 724-26)

«Aussy tost aroit un pet d’oursse

Qu’ait riens du mien par son abet» (FB. 728-29)

Los dos ltimos ejemplos son sin duda especialmente comicos
por las connotaciones a que dan lugar, ya que en ambos casos es
una referencia directa, vulgar e incluso grosera, que atenta contra
el magisterio clerical y muestra la poca consideracion que se le
otorga.

5.— Metaforas oracionales: Se trata de una ampliaciéon de la
metafora simple. Su equivalencia a todo un proceso oracional per-
mite una descripcion mas detallada. No supone solamente la pro-
vocacion de una imagen paralela, sino la creacion de una secuencia
de imagenes. Se trata, en consecuencia, de una metafora dinamica,
frente al caracter en cierto modo estatico que podriamos atribuir a
las anteriores.

«Par Saint Jehan, tu as raison:
les oisons mainnent les oes paistre» (M. 1585)

Ya hemos visto el significado de engafio y burla implicito en la
palabra oe. La metafora refleja la aceptacién resignada de la burla
por quien se consideraba «maestro de burladores».

«Je scay mieulx ou le bast m’en blesse
que vous n’ung aultre ne sgavez» (M. 1356-57)

El efecto cOmico nace de la imagen de un asno agobiado por las
albardas. El drappier, sin duda inconscientemente, se describe a si
mismo como un imbécil. Queriendo expresar de una forma aguda
que no es ningun estiipido, ya que conoce su punto débil, propor-
ciona al espectador la imagen contraria.

«Me voulez vous faire entendant
de vecies que sont lanternes?» (M. 800)

La expresion metaforica viene reforzada en este caso por un
cog-g-I’dne que debe provocar la risa por la vision que produce de
un efecto determinado (la luz) provocado por un agerite absurdo!3,

«Va, que ty et te mandelette
Puissiés couver grues ung an
Sur le plus hault clocquier de Laon» (FM. 64-66)

Se trata de una expresidon de alguna manera sin6nima de
«monstrer les talons», pero con unos tintes irénicos mucho mas
acentuados, ya que implica un juicio de valor muy claro, y de cap-
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tacion inmediata, acerca del interés —o mas bien desinterés— que
se tiene por algo o por alguien a quien se quiere ver lejos y en una
situacion ridicula por lo absurda.

Concebidos también como ampliacién metaférica podemos re-
ferirnos al empleo de REFRANES 0, en un sentido mas amplio, de
sentencias populares, que constituyen auténticas metaforas oracio-
nales. El refran presenta con gran frecuencia un tono irdnico, sar-
céstico incluso, pero en el fondo supone la asuncién de la realidad
tal y como se presenta por parte de quien la enuncia. En este senti-
do el refran puede indicar una actitud optimista ante una realidad
adversa:

«Heé dea! s’il ne pleut, il degoute» (M. 1210)

O el regocijo ante un acontecimiento o situacion desfavorable
para un tercero, de lo que se deduce un provecho para quien se re-
fiere a ella:

«En ung tel or villain bronstier
oncq lart es pois ne cheut si bien» (M. 746-47)

O bien la descripcion de una situacioén contra la que se quiere
reaccionar. La realidad se padece pero no se acepta. Existe ironia
pero sin resignacion:

«Quant je veul pois, n’ay que poree.
Trop me desprise malement,

Sy en ara grief paiement

En brief termine» (FB. 760-63)

El refran surge de la necesidad de condensar todo juicio en for-
ma de sentencia, convirtiéndolo asi en algo substancial e
intangible!4, La intangibilidad se refiere naturalmente a su eviden-
cia casi axiomadtica e incontestable. El refran concebido como
«proceso de cristalizacion del pensamiento!5» supone la culmina-
cion de un esfuerzo que va del anélisis a la sintesis, de lo multiple a
lo esquematico; es la transformacion de un saber tedrico en un co-
nocimiento eminentemente pragmatico. El refran aparece asi como
una especie de saco sin fondo en el que tienen cabida las situacio-
nes o los acontecimientos més diversos.

Asi, cuando Pathelin quiere decir a su esposa que no hay que
desesperar, porque las cosas pueden presentarse por sorpresa, sin
anunciarse previamente, le dice:

«Dea! en peu d’eure Dieu labeure» (M. 40)

De igual manera, cuando el apoincteur, con eminente sentido
practico, quiere dejarse de palabrerias, dice:

«Pour petit proces peu de plet» (FMP. 284)
En algunas ocasiones el refran encierra una fuerte doctrina di-
dactica o moralizante (no necesariamente ortodoxa) de la que se

.,



quiere hacer regla de comportamiento. Asi resume Tart Abille su
idea del amor cortés, reflejo de una filosofia ya caduca y desfasa-
da:

«Jamais homs n’acquerra honneur
§’il ne se maintient en amour» (FL. 134-35)

También en relacion con la metafora, hemos de referirnos a los
TERMINOS INJURIOSOS 0 ultrajantes, que, atribuidos de forma di-
recta o indirecta, suponen un elemento de alto valor expresivo,
porque en ellos el lenguaje carece practicamente de funcién deno-
tativa para transformarse casi en pura connotacién.

Entre las injurias mas frecuentes estan aquellas que presentan a
la persona privada de su capacidad mas humana, la de la inteligen-
cia. En consecuencia, aparecen de forma muy abundante las refe-
rencias a nombres de animales empleados como términos ofensivos
0 en todo caso peyorativos, Muy a menudo se hace referencia al
animal como especie en general, beste; y a este término se le pue-
den aplicar adjetivos que aumentan su valor expresivo, aun a ries-
g0 de caer en la redundancia:

«Par mon serment, c’est une beste!» (FMU, 227)
«Mettez, mettez, hay, sotte bestex (FC. 134)
«Hay! tu n’es qu’une beste mue» (FL. 374)

En otras ocasiones se emplean nombres de animales considera-
dos de baja condicién, de caracter gregario, o representativos en
todo caso de cualidades entendidas como negativas. Su posibilidad
de efecto comico es mayor que en el caso anterior, porque se sugie-
re la evocaci6n de las formas o de las caracteristicas de un animal
concreto aplicadas a una persona:

«Toutes fois, on eust arrachié
les dens du villain marsouyn
son feu pere, et du babouyn
le filz...» (M. 428-31)

«Cuides tu que se soient crapaudaille
ne povres gens ne tel merdaille?» (FL. 325-26)

«Et que veult ceste crapaudaille?
Alez en arriere, merdaille!» (M. 848-49)

«L’avez vous dit, villain mastin?» (FMU. 46)

«Se felon vilain boterel
Me tient bien, ne me veult mot dire» (FB. 750-51)16

La identificacion con un animal reviste un caracter especial-
mente codmico en el caso siguiente:
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«Maugré bieu! ay je tant vescu

qu’ung bergier, ung mouton vestu,

ung villain paillart me rigolle?» (M. 1577-79)
En Thibault concurren en efecto una serie de
circunstancias que posibilitan su identificacion
con un mouton: su sobrenombre (Aignelet), su
profesién (pastor), su comportamiento ante el
tribunal (bee!...), y su «aparente» estupidez.

A menudo se injuria mediante un nombre de animal, acusando
al interlocutor o a un tercero de querer aparentar sus atributos o de
querer encubrirlos:

«T’es ung faux cavestre

Et plein de maise volenté» (FM. 272-73)
Existe oposicion entre cavestrel’ (que se caracte-
riza por su mansedumbre) y maise volenté. De
ahi el empleo del adjetivo faux.

«Par Dieu, seel de bicquebacque

Et ort corbaux enmantelez...» (FM. 74-75)
En este caso es lo contrario. Migueletfe acusa al
varlet de disfrazar su auténtica personalidad: el
cuervo es sinénimo de avaricia, de falta de es-
cripulos y de caracter vanidoso.

La pequefiez de tamaiio del animal cuyo nombre se utiliza co-
mo término de injuria puede manifestar la poca importancia que se
quiere conceder a una persona o lo impertinente que puede resul-
tar:

«Laissez m’en paix! Trop fine mouche
Estes pour moy» (FMU. 98-99)

Es proverbial la referencia al cog como connotativo de vanidad
y estupidez:

«Alez sorner a voz coquars» (M. 534)
«Paix! coquart» (FMU. 144)
«Or sentez la, maistre quoquart» (FC. 211)

O la referencia al coucou, cuya hembra pone los huevos en el
nido de otros pajaros, como sinénimo de marido engafiado y con-
sentido:

«Et ’en ne trouveroit chantant
tant de cocquus, je te promet» (FL. 494-95)
De igual manera, la utilizacion de los cuernos como simbolo de

engafio e infidelidad conyugal parece estar en relacion con el cog
castrado!®, en cuya cresta se implantaban sus propios espolones.
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La combinacién de cog como simbolo de estupidez, y de corne co-
mo simbolo de engafio, transforman en ambivalente el adjetivo
cornard.

«Et s’il avient qu’on te mauldie,
en disant: ‘Hé! cornard puant!’...» (M. 1168-69)

También se utilizan términos que, sin ser propiamente nombre
de animal, en principio sélo son aplicables a ellos:

«Sommes nous becjaunes,
ou cornards? ou cuidez vous estre?» (M. 1292-93)

«Par Dieu, vouz mentez, antenoise» (FM. 94)

Con cierta frecuencia se utiliza como término de injuria, en ge-
neral sinénimo de imbecilidad, la referencia a las partes vergonzo-
sas del hombre y de la mujer, ya sea directamente o mediante deri-
vados:

«Hé, pas saint Gigon, tu te mens.
Voit a Deu! couille de Lorraine!» (M. 942-43)

«Dis: ‘Dieu le benie!’, connette» (FM. 25)
O a otras partes del cuerpo, como la cabeza, a cuya funcion se
alude peyorativamente:
«Que dis tu, chervelle estoffee?» (FM. 6)

La referencia a objetos viejos y desgastados por el uso, se utili-
za también como sindénimo de miseria y de poco aprecio:

«Tu ne vaulx mie une vielz nate;
va, sanglante bote savate» (M. 945-46)

Tanto nate como savate coinciden en este caso,
casi de forma absoluta, en el mismo sentido.

Los términos injuriosos quedaban frecuentemente reforzados
por adjetivos calificativos que atafien directamente al sentido de la
vista o del olfato, y que pueden provocar asi la creacion de image-
nes sinestésicas:

«Qu’on te puisse au gibet deffaire,
Filz de putain, ort et immunde!» (FMU. 346-47)

«Fay, met le jus, ribault pourry» (FB. 787)
«Hal! es tu la, truant merdoulx!» (M. 1018)

«C’on te puist par la gorge pendre,
Garsson puant» (FB. 792-93)
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Comparaciones, metaforas, sentencias e injurias, son cuatro
recursos representativos del fenémeno de la transposicion, con cu-
yo empleo la farsa del siglo Xv alcanza un alto grado en la intensi-
ficacion de la expresion.

Por medio de ellos, en efecto, se establece una comunicaciéon
mas directa y més viva con el espectador, ya que se estd aludiendo
continuamente a su experiencia de la realidad concreta, ya sea en el
plano de lo sensorial, en el del pensamiento o en el del sentimiento,
para describir y caracterizar una realidad mas conceptual. La reali-
dad no se presenta tal y como es, sino tal y como se vive, se piensa
y se siente. La descripcion queda asi subordinada a la interpreta-
cién.

La evocacién de imagenes visuales, provocadas por asociacion
de comparacion o de identificacion hace que el espectador desdo-
ble, hasta cierto punto, su atencién; por una parte hacia la repre-
sentacion que se desarrolla ante sus ojos, y por otra hacia un se-
gundo escenario constituido por aquello que se le permite o se le
fuerza a imaginar. De tal forma que el desarrollo lineal de la obra
se ve reforzado por una enorme cantidad de clichés puntuales, con-
cebidos a menudo a manera de caricatura, que se van sucediendo
con una intermitencia a veces casi machacona.

Son precisamente estas segundas iméagenes las que estan permi-
tiendo continuamente una «lectura entre lineas», favoreciendo a
menudo en el publico la aparicion de un cierto sentimiento de com-
plicidad, derivado siempre de la identidad contextual que se esta-
blece en la relacién especticulo-espectador, o actuando en todo ca-
so como generador de énfasis y de afectividad.

La expresion de la transposicion, y por lo tanto su posible co-
micidad, resulta en consecuencia de la combinacion de un conjun-
to de factores —énfasis, exageracion, imaginacion, polisemia...—,
que actualizan y refuerzan el mensaje, al mismo tiempo que facili-
tan e intensifican la integracién del espectador en la «realidad» que
se esta representando.

.



e TEXTOS DE REFERENCIA:

FA:

FB:

FBC:
FC:

&

Farce de I’aveugle, son varlet et une tripiere, en Recueil de farces, moralités
et sermons joyeux, de Leroux de Lincy y Francisque Michel. Paris, i837.
Reimpresién en Ginebra, Slatkine Reprints, i977.

Farce du brigant, le vilain, le sergent, intercalada en La vie Monseigneur
Saint Fiacre (vv. 7i0-989). Ed. por J. Burks, B.M. Craig y M. E. Porter.
Lawrence, 1960.

Farce des batards de Caulx, en Recueil Leroux.

Farce du cuvier, en Nouveau recueil de farces frangaises des XVe et XVie
siéeles, de E. Picot y Kr. Nyrop. Paris, i880. Reimpresion en Ginebra, Slat-
kine Reprints, i968.

Farce de Lordeau et Tart Abille. Ed. de F. Lecoy, en Romania, 92-2, i97i1;
pp. 160-178.

Farce de la mandelette. Ed. de A. Thomas, en Romania, 38-2, 1909; pp.
180-190,

: Farce du marchant de pommes, en Recueil Leroux.
: Andriéu de la Vigne, Farce du munyer, en La Jfarce en France de 1450 ¢

1559, de A. Tissier. Paris, Sedes, 1976. Vol. II, pp. i5i-i70.

Farce du savetier, le sergent, la laitiere, en Recueil Trepperel, t. 11; Les Far-
ces. Ed. de E. Droz y H. Lewicka. Ginebra, Droz, i96i.

Maistre Pierre Pathelin. Ed. de R.T. Holbrook. Paris, Champion, 1967.
(Tiene un error de numeracion, que corregimos, a partir del v. 780).
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e NOTAS:

1 J. C. AuBalILLY califica la farsa de «simple divertissement qui s’adresse aux sens
et vise surtout au comique immédiat, franc et bonhomme», én Le thédtre médié-
val profane et comique. Paris, Larousse, 1975; p. 104. Cfr. también de H. Le-

WICKA, Etudes sur ’ancienne farce francaise. Paris, Klincksieck, 1974; pp. 10, 11

y 13.

Sefialaremos en particular los trabajos de H. LEWICKA en su Efudes... (especial-

mente pp. 57-84 para determinados aspectos lingiiisticos), y también La langue et

le style du thédtre comique francais des X Ve et X VI siécles. Dérivation (tomo I) y

Composés (tomo II). Paris, Klincksieck, 1960 y 1968.

M. WILMET ha realizado un estupendo estudio, de inspiracién guillaumiana, a

proposito del modo verbal en Le systéme de I’indicatif en moyen frangais. Etude

des «tiroirs» de l'indicatif dans les farces, sotties et moralités frangaises des XVe

et XVle siécles. Ginebra, Droz, 1970.

Hemos de aludir también a la tesis doctoral recientemente defendida por J, MUE-

LA EZQUERRA, La farsa medieval en Francia: temas y situaciones. Zaragoza. Fa-

cultad de Filosofia y Letras, 1981.

3 No aludimos al fenémeno de la transposicién sintactica, entendida como trans-
formacion de la categoria gramatical, aunque es cierto que ambos tipos de tras-
posicion pueden darse de forma simultAnea en una misma expresion.

4 Pampelune es sindnimo de /e bout du monde. Cfr. la ed. de R.T. HOLBROOK,p.
110.

5 Para el sentido de cogquille, que puede referirse incluso al miembro viril, Cfr. F.
GODEFROY, Dictionnaire de I’ancienne lanque francaise, Paris, 1881-1902. Reim-
presion en Liechtenstein, Kraus Reprint, 1962. art. coquille.

6 Cfr. HoLBROOK, ed. de Maistre Pierre Pathelin. Paris, Champion, 1967; p. 114.
Y también la edicion de la misma farsa de G. Picot, Paris, Larousse, 1972; p.
116.

7 Cfr. GODEFROY, op. cif., art. bordon. Cfr, también el mismo articulo en A,
GREIMAS, Dictionnaire de [’ancien frangais. Paris, Larousse, 1968.

8 GoDEGROY, Ibid. art. lombart.

9 Cfr. comentario de A. PAUPHILET en Jeux ef sapiences du Moyen Age. Paris,
Gallimard, 1951; p. 284.

10 Cfr. la ed. de la Farce de Maistre Pathelin, de PicoT (v. supra), p. 116.

11 Cfr. Les XV Jjoies de mariage. Ed. de J. RycHNER. Ginebra, Droz, 1967; pp. 200-
201; y también la recension de J. MONFRIN en Romania, 87-3, 1966; pp. 275 y ss.

12 En este sentido es curioso destacar la distribucion de las formas oe-y oye en Mais-
tre Pierre Pathelin. Oe aparece siempre con un sentido metaférico, mientras que
oye se emplea en su sentido real.

13 J.C. AuBAILLY considera esta expresion como un proverbio popular, tan celebra-
do que daré lugar a una posterior escenificacion, plasmada en la Farce des fem-
mes qui font acroire a leurs marys de vecies gue ce sont lanternes. Op. cit., p.
118.

4 Cfr. J. HuizINGA, El otofio de la edad media, Madrid, Revista de Occidente,
1967; p. 362.

15 Ibid.

16 El empleo de boterel (petit crapaud, segiin Godefroy) puede tener connotaciones
ma4s groseras por su cercania con boteron, palabra que Greimas documenta con
la significacion de prepucio (art. boter).

17 Pensamos que cavestre se refiere més al animal que al ramal, a pesar de que Go-
defroy no documenta esta significacion (Cfr. art. cavete y chevestre).

8 Cfr. O. BLock y W. Von WARTBURG, Dictionnaire étymologique de la langue
Sfrangaise, Paris, P.U.F., 1964. Art. corne.
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UN ASPECTO DE LA
COMICIDAD RABELESIANA.:
EL DISPARATE SEXUAL

Y LAS MUJERES

Antonio DOMINGUEZ DOMINGUEZ

INTRODUCCION

En el afio de gracia de 1532 la literatura de «colportage» veia
enriquecer su produccion con la impresion, en la industriosa Lyon,
de un librillo an6nimo rimbombantemente titulado Grandes et
Inéstimables Chronicques du grand et énorme géant Gargantua.
Nos hallabamos, en rigurosa adecuacion con el gusto de la época,
ante una parodia de los libros de caballerias!, que buscaba su pu-
blico entre aquellas gentes llanas que acudian gozosas a las ferias
lionesas?; de no haber mediado la venturosa fortuna de ser punto
de arranque para la creacién de la produccion rabelesiana habria
caido en el olvido de los tiempos, desdefiando asi una fuente de te-
mas y motivos valiosisima, sobre todo en lo concerniente a aspec-
tos folkléricos, coOmicos y sexuales, evidentemente enmarcados en
un contexto superior que podriamos llamar «marco disparatado»;
en este marco se mueven los cinco libros de los hechos y fortunas
de Gargantua y Pantagruel, que fueron dados a la imprenta entre
1532 y 1564, con unos titulos de sobra conocidos y claros exponen-
tes de una burlesca altisonancia.

Obra extensa, rica y sabrosamente aderezada de «sustanciay,
repleta de mil y una aventuras, desbordante de vida y alegria, ocul-
tando siempre intenciones malévolas, caricatura —satira—, critica
de costumbres, tiene la virtualidad de desarrollarse en €l Ambito del
mundo real de la época: de ahi que describa ciudades auténticas,
universidades de todos conocidas, las discusiones filosoficas del
momento, los problemas religiosos, educativos, sexuales y cientifi-
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cos, etc. Rabelais lleva a unas coordenadas inconcebibles la fusion
de la realidad con la fantasia, padre y madre de ese fantastico, ab-
surdo y monstruoso mundo que responde, al menos en parte, a la
deformacioén humanistica de la realidad; nuestro personaje, que in-
cluso mas alla de sus ideas y tendencias se habia propuesto hacer-
nos reir, se percatd inmediatamente de que hay un género de comi-
cidad derivado del contraste inesperado y absurdo, de la desmesu-
ra, de la disparatada deformacion de la cultura imperante: de ahi
surgen sus interminables y grotescas referencias a los autores anti-
guos y modernos, su gracia al presentarnos la pedanteria de los fi-
losofos, teologos, médicos y humanistas. En este tejer y destejer
aparece hilarantemente deformada la sociedad, merced a un juego
de ingenio, una observacion aguda que resalta lo ridiculo, un engo-
lamiento burlesco y una verborrea que en su pluma se traduce co-
mo un insuperable dominio del lenguaje, repleto de matices, de
frases hechas, de voces burlescas por él inventadas, de parodias del
discurso serio?. Podriamos decir en definitiva, que el lenguaje ra-
belesiano constituye la mas exuberante manifestacion de ese fran-
cés que todavia conserva la multiple variedad de la Edad Media y
aun no ha sido sometido a las constrifientes normas del academicis-
mo. La alegria de vivir, que en definitiva constituye la esencia y la
fuente del nuevo sentimiento renacentista, es la base fundamental
del caracter humano y de la fisionomia real de sus monstruosas y
desorbitadas creaciones.

El disparate, si hacemos caso al sentido que este término recibe
para Henry Miller, es una de las palabras mas desconcertantes del
vocabulario, y, al igual que la muerte, s6lo tiene una cualidad ne-
gativa, que nadie puede explicarlo, que inicamente puede ser de-
mostrado. «El disparate pertenece a otros mundos, otras dimen-
siones, y el gesto con que apartamos algunas veces, la finalidad con
que lo descartamos, testifica su naturaleza perturbadora. Todo lo
que no podemos incluir en nuestro estrecho marco de compren-
sion, lo rechazamos. Por tanto, profundidad y disparate pueden
tener ciertas insospechadas afinidades#». Efectivamente, esto es lo
que se da en el disparatado tratamiento rebalesiano de la sexuali-
dad: mas alla de la simple creacion de elementos comicos se debate
el problema secular de la superioridad o inferioridad del sexo
femenino’® que desemboca en un auténtico tratado de sexualidad.
No debe extrafarnos, ya que el famoso prologo del Gargantiia nos
recomienda «rompre I’os et succer la sustanctificque moélle», no
creer que el habito hace al monje, etc...6 Por ello, hemos querido
ver qué habia tras el disparate sexual.

I. APARICION DE LA TEMATICA SEXUAL EN RABELAIS

La sexualidad es una de las constantes de la creacion rabelesia-
na, manifestada tanto en estado puro como a partir de la escatolo-
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gia. El autor mezclara, siguiendo los puros impulsos del momento,
elementos humanos y animales, sobre todo en sus tres primeros li-
bros, Gargantiia, Pantagruel y el Tiers Livre. Tras las incontinen-
tes micciones de Pantagruel, que llevan a la muerte por inmersion a
miles de mujeres y nifios, o a los nuevos cauces originados por las
de la borrica de Gargantiia, se ocultan secretos deseos y suefios
frustrados: el disparate cumple su furicién cOmica, pero va mas
alla. En torno a esta serie de juegos encontramos la perpetua con-
tradiccion, la oposicion entre libertad y domesticacion, naturaleza
y cultura, imaginacién y razon, el principio del placer y el principio
del sufrimiento. Necesidades de espacio aconsejan dejar para me-
jor ocasion el tratamiento de la sexualidad animal para centrarnos
exclusivamente en la humana, en la que concierne a hombres V mu-
jeres, excluyendo la de tipo zoofilico, que también se da. Resulta
obvio resaltar la importancia de la sexualidad tanto en el devenir
humano como en el producto de sus creaciones; en el caso concreto
de Rabelais podriamos afiadir el interés suplementario de lo mis-
mo: clérigo y médico al mismo tiempo, en una época en que falsas
bulas papales autorizaban las relaciones sexuales con los religiosos,
andarin por esos cabarets montmartrianos y gustador de la buena
vida, es la persona idénea para mostrarnos una cierta vision del
concepto de sexualidad, la existente entre los «libertinos» del siglo
XVl, si bien enmascarada en un universo de gigantes v de tradicio-
nes populares.

La sexualidad se manifestara con diversos ropajes, bien en sim-
ples alusiones o mediante juegos de palabras; en otras ocasiones es
objeto de péaginas y alin capitulos enteros. Por ello, vamos a co-
menzar nuestro andlisis con un indice de frecuencias. Del total de
ciento cuarenta y cuatro capitulos de la obra estudiada, cincuenta y
cuatro se mueven en el contexto del juego o alusiones sexualesS,
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a) Gargantua.

Capitulo  Péaginas Descripcion Alusion
3.° i2-14 acto sexual ngssgéigggPérdoz,
4.0 16 Rigouller
= z . membré coupé
6. 21224 patto dignité braguettes
8.° 27-28 miembro viril
9.0 32 braguette
5 ; . dille; pine; bon-
1. 37-39 juegos eroticos dom, ~ibrocin. .
N ; , trou d’urine
13. 42-46 sexualidad/escatologia couillons
o : mentule
7. 53-4 escatologia braguette
20.° 61 planteamiento homosexualidad bougres
28.0 88 se chauffer les
: couilles
32.° 94 belle couille
o . . cuisse de nonnain
39. 114-17 o6rgano sexual femenino (metéafora) - ihe voidde
40.° 120 tétins moletz
’ durs tétins
; biscotent femmes
45.° 132 adulterio engroissées
57.2 160 el matrimonio ideal

Asi, pues, de los cincuenta y ocho capitulos que configuran la obra un total de 15
nos muestran aspectos vinculados con los niveles y fantasmas sexuales.
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b) Pantagruel,

Capitulo  Péginas Descripcion Alusioén
1.° 173 diferentes tipos 6rganos sexuales nombre labou-
masculinos reur de nature
2.0 177-80 embarazo y parto
3 181-3 eros/tanatos mon petit con
mort malivole
- B 188 fornicacion femmes qui
jouent du serre-
cropyére
6.° 19i-2 fornicacion
7.0 195-8 traseros femeninos cul, braguet,
couillebarine
12.° 221-4 acto sexual testons, cul
muralla sexual de Panurgo, callibistris,
15.7 232-7 cuento del ledn, el zorro y la vieja.  con,
aparato sexual femenino, entre jambes
jover du serre-
16.° 237-42  bromas y juegos erdticos cropiére a cul le-
vé & tous venans
17.2 284-7 acto sexual id, anterior
declaracion de Panurgo a una dama.  transan de chére
o,
21, 2604 juegos erdticos lie
° : 1 en chaleur
22 264-7 zoofilia (dama-perros) chinnhe shaylids
o R — fanfreluchoir
23. 267-9 zoofilia (jovenes-garzas) belinoyer
25.° 275 acto sexual (metaférico) lubricité
o ags morpions
27. 25082 embarazo anormal coulllons
a frotte-couills
28, 287 escatologia plsger
310 304 prostitucion lanterniére

acto sexual (metafdrico)

bien entamée

Justamente la mitad de los capitulos de la obra, 17, se ocupan del tema de 12 so.
xualidad & aluden 2 fa misma,
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c¢) Le Tiers Livre,

Capitulo  Péginas Descripcion Alusién
. génitoires
1.° 330 elementos de la sexualidad matrices
2.° 336 mujer + platonicismo =sexo génitoires
vinculo matrimonial o
4.° 346 naturaleza sexual. génitoires
. jouisser de
6.° 349 acto sexual sano (pareja) I’amour
8.° 354-7 drgano sexual masculino ’
9,° 357-60 Panurgo quiere casarse: jcuernos? coqh
! T o i fils légitimes
12.° 367 infidelidad de las mujeres ?ljll;lrlfgizs
. i s coqil
14.° 376-80 suefio de infidelidad femenina déloyauté conju.
r : couillon velouté
15.° 382-3 metafora sobre la conquista amorosa couillon claustral
17.° 387 forger
18.° 390-4 juego sexual
19,0 396 acto carnal. Sacré Ithyphalie
* mujeres libidinosas Culetis
25.° 416 acto sexual sabouloient sa
: femme & plaisir
26.° 422-5 168 tipos diferentes de testiculos
6rgano sexual masculino
21.° 426-8 acto sexual
juegos eroticos.
28.° 4302 170 tipos diferentes de testiculos
' circumbilivaginer
30.° 437 chere lie
31.° 439-44 medios para frenar el apetito sexual
. membre qui n'est
32.° 44-47 aparato sexual femenino & hommies
. . : boucler la femme
36.° 458 mujeres, bestias daiiinas a Ia bergamasque
. . lict conjugal est
46.° 490 mujeres adulteras incesté
48.° 495 lascivie

matrim, sin consentimiento paterno
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II. CONSIDERACIONES SOBRE LA SEXUALIDAD
RABELESIANA

En un contexto de lo desproporcionado, en el reino de la des-
mesura en todos los dominios abordados, no resultaria extrafio re-
chazar como inverosimil ese gran disparate sexual que, como aca-
bamos de ver, ocupa un espacio considerable en el conjunto de la
obra. Sin embargo, a través de im4genes, de juegos de palabras, de
vocablos concretos e incluso de cuentos, el autor ha expuesto,
consciente e inconscientemente, un estado de opinién subyacente
desde la Edad Media: la preponderancia del sexo masculino sobre
el femenino; la sexualidad rabelesiana transciende pues la mera co-
micidad, evidente en una lectura superficial, para aliarse con una
ideologia concreta. Por ello, vamos a estudiar estas cuestiones, y,
como nuestro autor, cuando crea imagenes e historias extrae los
materiales para su produccion artistica del inconsciente, lo hare-
‘mos relacionando la creacion artistica con la produccion del suefio,
ya que éste, ademés de una perspectiva anulada, de una perspecti-
va dialéctica, maravillosa o de una infinita intensidad sustancial es
sobre todo una especie de arte poético involuntario, una «cons-
cience de langage». Desde otra consideracion, la importancia del
suefio en la formacion de mitos y fabulaciones esta ya suficiente-
mente aceptada y puesta de relieve como para que nos detengamos
en ello. De ahi que hayamos optado por analizar la otra cara del
disparate sexual rabelesiano basados en la simbologia del suefio.

2.1.— Los drganos genitales en Rabelais.

Para designar el miembro viril nuestro autor utiliza diferentes
expresiones: mentule, laboureur de nature, lance a ’arrét, callibis-
tris, couillevrines, membre, bracquemard enroiddy o béton, con el
que lo compara: «sa femme consydéra en esprit contemplatif, que
peu de soing avoit du pacquet et baston commun de leur
mariage®». En Gargantua describira la bragueta del gigante asi:
«pour la braguette feurent levées seize aulnes, et fut la forma d’ice-
lle comme d’un arc-boutant, elle estoit bien longue et bien
amplel%. Junto con esta exaltacion de lo falico encontramos un
auténtico gusto a la hora de referirse a los imprescindibles acompa-
fiantes del 6rgano masculino por excelencia, de quienes llegara a
decir, en curiosa comparacién que «la teste perdue, ne perist que la
personne; les couilles perdues periroit toute humaine nature!!» pa-
ra, seguidamente elaborar una lista de seis paginas en las que des-
cribe los 338 tipos diferentes de genitales masculinos. Asi pues, nos
ofrece una variadisima gama de detalles sobre el sexo maseylinn,
en forma de comparaciones y analogias muy proximas a los simbo-
los del suefio, donde el sexo masculino aparece frecuentemente ba-
jo la forma de un bastoén, de paraguas, etc..., como también dis-



frazado bajo formas que pueden penetrar y ocasionar heridas y
desgarros, como los cuchillos, lanzas, culebrinas y otros instru-
mentos. El paralelismo entre el simbolismo de los suefios y el del
relato rabelesiano, incardinado en el lenguaje popular, parece evi-
dente.

En cuanto al sexo femenino, Rabelais suele pintarlo mediante
el uso de metaforas. Cuando homenajea a frére Jean des Entom-
meures, tras su valiente actuacién en la recién finiquitada guerra,
éste aprovecha la ocasién para hacerle una inquietante pregunta:

—A propos truelle, poruquoy est-ce que les cuisses
d’une damoizelle sont tousjours fraisches?

—Ce probléme (dist Gargantua) n’est y n'y en Aris-
toteles, ny en Alexandre Aphrodise, ni en Plutarque.

—C’est (dist le moyne) pour trois causes par lesque-
lles un lieu est naturellement refraischy, primo,
pource qué l’eau décourt tout du long; secundo,
pource que c’est un lieu umbrageux, obscur et téné-
breux, auquel jamais le soleil ne luist; et tiercement,
pource qu’il est continuellement esventé des vents
du trou de bize, de chemise, et, abondant, de la
braguettel2,

Representacion paisajistica del sexo femenino que viene a coin-
cidir asi con lo que es usual en los mundos del suefio y en la poesia.
Mas frecuentemente viene representado en forma de recipientes:
vases, receptables, trous..., sin olvidar esas botas o zapatillas que
en suefios también tienen un claro mensaje sexual femenino; sim-
bolismo este que hallamos en Pantagruel acentuado por la proxi-
midad de-la palabra «con»: Ha Badebec, ma mignone, m’amye,
mon petit con, ma tendrette, ma braguette, ma savate, ma panto-
fle, jamais je ne te verrais!3!». En otros pasajes lo comparar4 a un
anillo, o a una herida: «O pauvre femme, qui t’a ainsi blessé? Re-
garde que la playe est grande, depuis le cul jusques au nombril.
Ainsi qu’il se tournoit, il veit que au derriere estoit encore un autre
pertuys non si grand que celui qu’il ésmouchoit, dont lui venoit ce
vent puant en infecti4y. Esta referencia tiene el interés de mostrar-
nos que Rabelais conocia imperfectamente el aparato genital feme-
nino, al decirnos que llega hasta el ombligo; por otro lado solo des-
cribe dos aperturas: la vagina y el ano, sin mencionar la uretra, lo
que resulta extrafio si consideramos su condicion de galeno. En to-
do caso desconoce la anatomia exacta de la mujer o no juzgo opor-
tuno mayores descripciones. El asunto es tanto mas raro cuanto
constantemente estima que el aparato genital de la mujer es una
basura que atrae a las moscas, un «membre honteux», un pozo de
ludubrio, etc.
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2.2.— El acto sexual.

Descritos los elementos base, podemos reconstruir, con el apo-
yo de las menciones que en los tres libros aparecen, diferentes esce-
nas del acto sexual. Nos referimos en primer lugar a los juegos pre-
vios. Previamente a la consumacion se dan una serie de précticas
no sometidas a codigo moral alguno. Asi, en el Tiers livre: «ma
femme me sugsera le bont bout. Je m’y dispose. Vouz entendez as-
sez que c’est le baston 4 bout qui me prend entre les jambes. Je
vous jure et promectz que toujours le maintiendray succulent et
bien avitaillé. Elle ne me le sugsera pinct en vain. Eternellement y
sera le petit picotin, ou mieulx!%», juego erético por excelencia y
uno de los fantasmas que con mayor frecuencia invaden los domi-
nios oniricos masculinos. Otras indicaciones de este estilo se entre-
mezclan con las mas variopintas practicas: utilizacion de anillos,
movimientos, etc.

El acto sexual propiamente dicho es definido mediante varia-
dos y bellos vocablos: en tres ocasiones aparece la expresion «jouer
du serrecropiére», junto con otras ya en desuso, como biscoter,
bracquemarder, tabourer, avoir la saccade, brisgouter, venir-au-
dessus, chevaucher y monter (A beau con le vit monte, Pant., pag.
262). En otras ocasiones empleara juegos de palabras del tipo Bra-
gueta Juris, Pantofla decretorum, Callibistratorium caffardias ac-
tore o Chaulcouillons nostrandorum. Pero cuando mas bella resul-
ta la evocacion del acto sexual es cuando utiliza el recurso a las
imégenes: «en son Age virile espoussa Gargamelle, fille du roy des
Parpaillos, belle gouge et de bonne trogne, et faisoient eux deux
souvent ensemble la béte & deux doz, joyeusementl®»; «tenez,

. voicy Maitre Jan Chouart qui demande Logis» (Pant., pag. 264),
ete. El famoso episodio de la construccién de la muralla de Paris
por Panurgo ilustra con nitidez la relacién acto sexual-combate
cuerpo a cuerpo: de ahi que «les couillevrines (juego de palabras
con coulevrines) attaquent la muraille et la pénétrent» (Pant., pag.
233). El cuento del ledn, el zorro y la vieja también ilustra y repre-

_senta el acto sexual. El zorro, lamiendo la herida de la anciana re-
presenta los primeros instantes del juego amoroso, las caricias; el
lebn, que con un baston introduce la pocima en la herida seria el
simbolo del acto sexual propiamente dicho, representando el bas-
ton al miembro y la pocima el esperma. Sin embargo, desde una
consideracion freudiana del relato podriamos pensar que estamos
asistiendo a una violacién, pues como es sabido, en el mundo de
los suefios los animales representan a hombres sumamente excita-
dos, ademas de los malos instintos y las pasiones.

Esta acuciante necesidad de satisfacer los instintos sexnales fen-
dra el contrapunto de la continencia, lograda mediante el vino, el
trabajo, el estudio, etc., como se nos indica en el capitulo 31 del
Tiers.
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Hemos apuntado la posibilidad de la violacién. En el capitulo
20 de Pantagruel asistimos al desarrollo de unos hechos que pro-
piamente tienen tal caracter. Panurgo declara su amor a una dama
a la que inmediatamente requerira hacer el amor; tras el rechazo de
rigor nuestro héroe, para vengarse, tras decirla que «je vous feray
chevaucher les chiens», prepara una droga que le hace conseguir
sus propositos. Esta rudeza, vesania y brutalidad de la declaracién
de Panurgo es un claro sintoma de su desenfrenada y violenta se-
xualidad: esos perros que violentan a la casta dama son una evi-
dente imagen de la violacién.

2.3.— El parto

Tanto va el cantaro a la fuente... que también los nifios nacen.
En el capitulo 4.° de Gargantia podemos contemplar el nacimien-
to del gigante, cuya desmesura no impide un desarrollo inicial nor-
mal, con la aparicién incluso de comadronas; ya en el tiltimo mo-
mento el nifio nace... {por la oreja izquierda de la madre! Motivo
fantastico que entronca la obra con las leyendas orales y las créni-
cas populares tiene, sin embargo, una explicacién freudiana: en los
sueflos es comun que la abertura genital femenina venga represen-
tada tanto por la boca como el 0jo o la oreja. Mas extrafiamente
nacerd Pantagruel, peludo como un oso y causando la muerte de su
madre. No se dice por dénde naci6, pero si hacemos caso a no po-
cas alusiones rabelesianas, bien pudo hacerlo por el ombligo, por
el pecho o por el ano: «ce voyant, Pantagruel en voulut autant fai-
re; mais du pet qu’il fist la terre trembla neuf lieues 4 la ronde, du-
quel avec I'air. corrompu engendra plus de cinquante et troys mille
petits hommes!’». Todas estas respuestas se relacionan con el
mundo de la infancia, en la que las mas diversas sobre el nacimien-
to de los nifios corren de boca en boca; en suma, a nosotros nos pa-
rece que son elementos que estan contribuyendo a establecer aquel
paralelismo de que hablabamos al comienzo entre la creacién artis-
tica y la onirica.

2.4.— La sexualidad infantil

En esa especie de tratado sobre la sexualidad de la época Rabe-
lais no olvida mencionar la sexualidad infantil, en su vertiente indi-
vidual, masturbacién, y social, madre-hijo. Las manifestaciones
sexuales masturbatorias existen en el nifio, basadas en la elimina-
cion de la orina y de los excrementos al principio y en la limpieza
posteriormente. Ningun capitulo mas concluyente que el del famo-
s0 «torche cul», donde el nifio encuentra gran placer describiendo
las diferentes maneras de limpiarse, hasta el punto de llegar al «fu-
ror poético» y escribir tres poesias. El mismo reconocers las bellas
sensaciones que le produce, casi caricias: «Car vous sentez au trou
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du cul une volupté mirificque, tant para la chaleur, de I’oison, la-
quelles facilement est communiquée au boyau culier et aultres in-
testines, jusques & venir a la region du coeur et du cerveau» (Garg.,
pag. 46)

El contacto del nifio con las personas que se ocupan de él, por
otra parte, sobre todo con sus amadas madres, también son fuente
de placer. No convendria olvidar que la madre se ocupa del hijo
con unos sentimientos derivados de su propia sexualidad, acari-
ciandolo, abrazdndolo y meciéndolo como una suerte de sustituti-
vo; y un dato que afirma esto es el gran cuidado que tienen a la ho-
ra de la higiene infantil, evitando excitar los 6rganos sexuales del
nifio: la madre efectlia una especie de «amor sexual puro». En Ra-
belais aparece esta situacién en el episodio de las criadas, cuando
lo acarician: «l’une la nommoit ma petit dille, I’autre ma pine,
’autre ma branche, mon vilbrequin...» (Garg., pag. 49) episodio
este en que se aborda incluso la castracion. ;

Todos los aspectos mencionados nos llevan a considerar la pre-
ponderancia de lo sexual, aunque desordenadamente, en Rabelais.
Agrupados como lo hemos hecho, podemos considerar que los tres
libros son una especie de manual de précticas sexuales. Al Rebalais
poeta, cuentista, filosofo, humanista, etc., debemos afiadir el Ra-
belais sexdlogo. Sexualidad que en su obra es mucho mas impor-
tante que el sentimiento amoroso o el amor idealizado: no es casual
que en la sola ocasion que el autor menciona aquel ideal predomi-
nante en la poesia renacentista, amor platénico tamizado, lo haga
en son de burla; eso es una filfa, nos dice, la mujer solo quiere se-
x0. En las raras ocasiones que nos habla de un amor puro lo hace
desde fuera, quiza porque nunca lo sinti6: «Avecques soy il emme-
noit une des dames, celle laquelle 1’aurait prins pour son dévot et
estoient ensemble mariéz; et si bien avoient vécu a Theleme en dé-
votion et amyti¢, encore mieulx la continuoient ilz en mariaige:
d’autant se entreaymoient ilz a la fonde leurs jours comme le pre-
mier de leur nopces» (Garg., pag. 160).

Cabria suponer que durante su vida monastica estuvo sexual-
mente reprimido, lo que podria explicar la gran importancia que le
da en sus libros; pero, una vez fuera, o quiza un poco antes (algu-
nos bi6grafos mantienen que tuvo tres hijos reconocidos) satisfizo
plenamente sus miserias, aungue ello no le impidié continuar des-
conociendo aspectos esenciales de la anatomia femenina.

Rabelais escruta a la mujer desde el exterior, analizando su
cuerpo como un medico, pero jamés penetra en ella para hacer
anélisis morales, siempre desprecia los sentimientos: de ahi que sus
descripciones resulten tan brutales y violentas: solo se ocupa del se-
X0, y como es el masculino el dominante, Ia mujer queda en segun-
do plano.
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III. LA CONCEPCION DE LA MUIJER

Evidentemente, Rabelais desprecia a la mujer, incardinandose
en esa satira de las mujeres y del matrimonio tan tradicionall®. Sus
planteamientos sexuales desembocan en el Tiers Livre en un con-
junto de opiniones sobre la mujer y dos de los satélites que siempre
las acompaiflan: el matrimonio y los cuernos. ;Por qué se quiere
casar Panurgo? Por cinco razones fundamentales: para no quedar-
se solo toda la vida, porque los casados son mas felices, para tener
una sexualidad segura, para que lo cuiden cuando caiga enfermo y,
finalmente, para tener hijos y mantener el linaje y la heredad. A
pesar de ello, casarse es muy arriesgado, ya que, de encontrar espo-
sa adecuada, puede golpearlo o convertirlo en un cornudo maés:
«Mais, s’il advient que I’époussase una femme de bien elle me ba-
tit... car on m’a dit que de telles femmes ont mauvaise tete». Para
suprimir estos riesgos Panurgo tendria que casarse con esa mujer
fuerte de la Biblia que defendia el teblogo Hipotadeo, aunque difi-
cil lo tenia, ya que estaba muerta, o someterse a'la decision que sus
padres tuvieran a bien proponerle; esta solucion factible en el caso
de Pantagruel no es valida para Panurgo, en tanto que es huérfano
de padre y madre. ;Debe, pues, casarse nuestro astuto personaje?
Unos, como frére Jean o Hipotadeo, creen que si, otros, como
Rondibilis, el galeno, piensa que no; Pantagruel y Raminagrobis,
parodiando el mensaje que abria las puertas a Théléme se limitaran
a decirle que haga lo que quiera. Ante posturas enfrentadas, con-
tradictorias en ocasiones, nuestro héroe va a realizar una peculiar
investigacion, concerniente a la fidelidad o infidelidad de las muje-
res casadas. Los cuernos son inherentes al matrimonio, piensa,
aunque otros, como Jean des Entommeures le presenten la «cara
bonita de esasituacion: «si tu es coqii, ergo ta femme sera belle, er-
go tu seras bien traicté d’elle; ergo tu auras des amis beaucoup; er-
go tu seras saulvé», lo que en momento alguno consuela a nuestro
casamentero. De ahi que acuda en busca de consejo, aunque ni las
técnicas para prevenir el porvenir ni las adivinaciones consigan sa-
carle de la duda, ya que todas ellas llegan a la conclusion de que ese
nuevo marido serd un cornudo, un apaleado y un robado.

Todos estos datos van configurando una visién especifica de la
mujer. Si sexualmente es un mero objeto, un ser inferior y la culpa-
ble de la concupiscencia y libidinosidad, ahora podemos compro-
bar que desde la moralidad nada bueno tiene; podemos comprobar
que la concepcion del sexo femenino es muy negativa. Panurgo
busca una mujer honesta y prudente pero todas las que encuentra
le llevan a pensar que son lascivas e insaciables. Y para colmo, sabe
que las pocas que son honradas y respetuosas con sus maridos tie-
nen muy mal caracter y frecuentemente les golpean. Pantagruel
mantendra que las mujeres sirven para procrear, y de ahi que cuan-
do le pregunten por qué los recien casados estan excusados de ir a



la guerra responda diciendo que es para que se ocupen en hacer hi-
jos, demostrando asi que las mujeres no son estériles. Pondcrates
nos dird que las mujeres son curiosas e incapaces de mantener se-
cretos, aduciendo la famosa historia de las monjas y del Papa Juan
XXII; para Epistemon son unas cotorras: por ello, trae a colacién
la leyenda de aquella mujer muda curada por el galeno, al que acu-
dira sin mucha tardanza el marido para rogarle la vuelva a enmu-
decer. Sera el poeta, Rondibilis, sin embargo, quien manifieste con
mayor claridad y abundamiento el antifeminismo de ciertos auto-
res renacentistas, sobre todo el sostenido por Tirqueau, médico
amigo de Rabelais. En este sentido, no pocos de los argumentos
empleados provendran de la tradicion medieval, de los tedlogos y,
singularmente, de San Agustin. Podemos resumirlos brevemente:

a) Las mujeres son falsas: disimulan en presencia de sus maridos,
pero cuando estan fuera «déposent leur hypocrisie et se décla-
rent».

b) Es un sexo fragil, variable, mutable «et imparfait».

c¢) Son lascivas, porque su vagina es una animal insaciable: «si na-
ture ne leur eust arrousé le front d’un peu de honte, vous les
voiriez comme forcenées courir I'aiguillette».

d) No tienen recato en poner cuernos: «ne vous esbahissez si som-
mes en danger perpetuel d’estre coquz, nous qui n’avons pas
tous les jours de quoi payer et satisfaire au contentement»,

Hipotadeo, uno de los escasos defensores del matrimonio, de-
bera conceder, sin embargo, que Eva comi6 el fruto prohibido por
espiritu de contradiccion.
‘ ;Para qué sirven, pues, las mujeres”

Si hacemos caso al mensaje rabelesiano, solamente para cuatro .
cosas: en primer e importante lugar, para satisfacer el apetito se-
xual de los hombres; de ahi ese tratado de sexologia tan profusa- -
mente explicitado en las tres obras consideradas, asi como el caréc-

“ter machista del mismo; en segundo término, tienen la obligacién
de mantener engrasada la cadena de reproduccion, dando nifios al
mundo, en tercer lugar, siervas que son, deben cuidar a sus mari-
dos, curandolos y ofreciéndoles todo lo que necesitan; en cuarto y
altimo término, cuando son viejas, pueden predecir el porvenir.
Evidentemente, cabria decir que Rabelais se estd apartando del
ideal renacentista femenino, lo que es cierto, aunque sin embargo,
también suefia con una mujer ideal, aquella que Panurgo define
como «honnéte, preude, tendre et belle», Hipotadeo como «issue
de gens de bien, instruite en vertus et honnesteté, non ayant hanté
ni fréquenté compaignie que de bonnes meurs, aymant et craignant
Dieu», decripcion, como puede observarse, que concuerda con la
de la famosa mujer de La Biblia y que nosotros podriamos paran-
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gonar a las mujeres telemitas, ya que, como se puede comprobar
en el capitulo 57 del Gargantia éstas son «liberés, bien nez, bien
instruict, conversans en compagnies honnestes», Panurgo no cree
que estas mujeres existan, y por ello dir4 al teblogo: «Vous voulez
que j’épouse la femme forte descripte par Salomon? Elle est morte,
sans peinct de faute». Pareceria que ni el propio ideal de Théléme
es valido con las mujeres. ¢Por qué, si no, no se casa Panurgo con
una telemita? No olvidemos que en la famosa abadia la familia de-
ja de ser el nucleo fundamental de la sociedad, emparejandose la
gente libremente y de acuerdo con sus gustos. Esto asi, sorprende
que Gargantua, en el Tiers livre, lance una tremenda diatriba en fa-
vor del derecho que tienen los padres a elegir al consorte de sus hi-
jos, alinéandose con las concepciones mantenidas por Vives en su
De Tradentis Disciplinis, pero mucho maés el que Pantagruel lo
acepte sin rechistar: «Je n’ay jamais entendu par loy aulcune, feust
sacré, feust prophane et barbare, ayst esté en arbitre des enfants
sOy marier, non consentants... leurs péres, méres et parents pro-
chains». El autor ha abandonado el ideal de Théléme para pasar a
defender la familia como pilar basico de la sociedad, de donde se
inferira que la mujer serd una mercancia al servicio del marido, es
decir para darle hijos, lo que permite la transmision de la herencia.

IV. CONCLUSION

Si bien es cierto que el disparate sexual producia un primer
efecto de comicidad, no lo es menos que en él subyacia el mensaje
de fondo: la sexualidad rabelesiana es producto de los suefios, fan-
tasias y experiencias del autor, hombre incardinado en la tradicién
antifemenina. Por ello, el sexo esta traduciendo una dominacién y
presentandonos una vision superficial y externa del amor, estando
ausente cualquier tipo de sensibilidad.

Cura durante mucho tiempo, sabra reaccionar contra el ascetis-
mo, colocando en primer plano al cuerpo; por ello describe las ne-
cesidades naturales, y las sexuales entre ellas. Si no las describe con
finura, sino con violencia, es porque deliberadamente ha excluido
los sentimientos amorosos, quizd porque nunca los conocid. De
una sexualidad machista solo podia derivarse una concepcion de la
mujer y del matrimonio netamente conservadora; la mujer ideal no
serd otra que la que acepte pasivamente los roles que le impongan
su marido y la sociedad: madre (funcion reproductora), amante
(de su marido, jfaltaria mas!) y esclava servidora que no debe per-
mitir conculcar el orden establecido poniendo cuernos a su marido.

Todo ello nos lleva a concluir sefialando que nuestro autor es,
pues, un portavoz més de la tradicion burguesa que desprecia a la
mujer y que, por ello, tiende a la idealizacion, en tanto que la mu-
jer perfecta no existe. Rabelais, es, pues, un misogino militante, en
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cuya obra la mujer apenas aparece, salvo como objeto sexual.
Nunca veremos a una mujer hablar directamente y justificarse,no
es nada. ;Por qué, si no, Panurgo, que dice querer casarse, discute
durante cuarenta capitulos sobre su problema, perdiendo el tiem-
po, en vez de buscar realmente a la mujer ideal?

el
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NOTAS:

El autor de este opusculo, grosero en su estilo y novicio en la trama de la narra-
cion, hace gala, sin embargo, de una simpatica imaginacion: Merlin, preocupado
por ayudar al rey Arturo, engendrara dos gigantes, previo toque de la varita ma-
gica, Grandgousier y Gargamelle respectivamente, progenitores a su vez de Gar-

gantiia, encargado, a lomos de su descomunal mula, de salvar al rey Arturo de

los acechos de los Gogs y Magots, muriendo doscientos afios después. Sera con-
ducido al reino de Morgana y Melusina.
Para este asunto son muy aconsejables las obras de BaiTiN, M.: La cultura popu-
lar en Francia durante la Edad Media y bajo el Renacimiento, Barcelona, Barral,
1974, y LARMAT, J.: Le Moyen Age dans le Gargantua de Rabelais. Publ. de la
Fac. des Lettres et Sciences, Niza, 1973.

Remitimos al trabajo de RicoLoT, F.R.: Les Langages de Rabelais., Ginebra,
Droz, 1972, sobre todo a las paginas 99-130, y, mds directamente, para conocer
la comicidad del siglo al trabajo de GREGORY DE ROCHER: Rabelais’s Laughers
and Joubert’s Traité du Ris, Univ. Alabama, 1979, donde compara a nuestro
autor con el médico Joubert, autor del famoso tratado que Bajtin mencionaba de
pasada.

MILLER, H.: Sexus (La crucifixién rosada). Buenos Aires, Rueda, 1968, pags. 48
y sS.

A este respecto, conviene mencionar algunas obras importantes del siglo xvi: El
Elogio de la locura y 1a Institution du mariage chrétien, de Erasmo; la De praece-
llentia foeminei sexus de C. AGRIPPA 0 La parfaite aimée de HEROET, feministas
todas ellas. Entre los detractores podemos mencionar a Gratien Dupont, con su
Controverse du sexe masculin et féminin, a PAPILLON, autor de Victoire et
triomphe d’argent conire cupido o a BERTRAND DE LA BORDERIE, con su Amie de
cour. Todas las obras mencionadas aparecen en vida de Rabelais.

Siempre discutido, el prélogo del Gargantiia situa perfectamente el contexto de
la produccion rabelesiana. Nada es gratuito, y mucho menos la comicidad. De
ahi las alusiones, que se amplian con la menci6n a las drogas de las cajitas de Si-
léne, al portar la capa espafiola, etc...

Al entrar de lleno’en el conflicto entre naturaleza y onirismo, provocando una
imagen de orden, y no del mundo al revés, como podria parecer, la zoofilia se
convierte en un elemento claro de comicidad violenta: la alta dama parisina y los
perros que la violan son un ejemplo nitido de todo ello.

Todas las referencias y citas textuales remiten a la edicién de las Oeuvres Com-
plétes establecida por J. BOULENGER, completada y revisada por L. SCHELER. Pa-
ris, Gallimard, 1955.

Tiers livre, pag. 357. En la descripcion de la libreria de San Victor aparece el titu-
lo de un libro, curiosamente relacionado con €l asunto, Le paquet de mariage.
Gargantia, pag. 27. Nuevamente, y dicho por el autor, hablar4 de ello en un li-
bro que titulara, contexto ficcional, De la dignité des braguettes.

Tiers Livre, pag. 356.

Gargantiia, pags. 115-6.

Pantagruel, pag. 181.

Ibid., pag. 234-5.

Tiers Livre, pag. 391-2

Gargantua, pag. 13.

Pantagruel, pag. 282,

Véanse titulos citados en nota n.° 5.
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UN USO COMICO DE LA
VIOLENCIA: EL ROMANT
COMIQUE, DE SCARRON

J. Ignacio VELAZQUEZ L.

El Romant ofrece un amplio repertorio de situaciones, perso-
najes o elementos textuales relacionados con la comicidad. Es pre-
ciso situarlos en el «argumento burlesco» de la obra, siendo el otro
caracteristico de un «romanesque» convencional. Casi todos ellos
se centran en torno al personaje complejo y recurrente de Ragotin
que encaja tanto dentro de un género parddico como de la carica-
tura o el estereotipo y nos sitiia, incluso, en la herencia de la farsa
medieval.

Ragotin se convierte en la columna vertebral de ese «segundo
argumento», basado en sus desgracias, que poco a poco se impone
sobre el «primero»!. Scarron recurre a él, en relacién con determi-
nados procedimientos y técnicas, para convertirlo en fuente de co-
micidad. Pero, ;qué comicidad? ;Cuéles son sus causas y sus efec-
tos? Preguntas a las que los abundantes estudios sobre «lo comi-
co» y su «criterium» —siguiendo a Freud—, la risa, no han conse-
guido dar respuestas concluyentes?, Analizada en profundidad,
parece resultar de la nocion de un «décalage» entre dos términos.
Resultado de una falta de armonia entre causas y efectos, de un
ahorro psiquico en relacion con una expectativa, entre «attente» y
resultados, entre colectividad e individuo, materia y espiritu, aspi-
raciones y posibilidades, o de una l6gica del absurdo —Io que no
deja de plantear una antitesis—, los términos se sitian por el en-
frentamiento de dos signos opuestos pertenecientes a un mismo cé-
digo, lo que plantea una vertiente informatica: un mensaje inco-
rrectamente descifrado o un desequilibrio en la cantidad de infor-
macién podrian ser la clave, en una dimensioén fenomenologica.
«Décalage» entre un concepto y su representacion, dependientes de
«€tre» y «paraitre», nos encontramos en un ambito «conflictivo»,
No son los tnicos elementos resefiables en torno al fenémeno. A



partir de los conceptos de «sujeto activo» y «pasivo» cémicos po-
demos seguir a Baudelaire y concluir con é] en una modalidad fo-
cal: asi la clave no estaria constituida por el «objeto cémico» sino
por el «rieur». Pero, en un registro diferente, la risa puede ser con-
siderada como dependiente de un sistema social en busca de equili-
brio, y asi la analiza Bergson cuando la presenta como corrector de
una discordancia individual, ejercido por la colectividad —Ila criti-
ca moderna subraya precisamente su valor de signo contrario. Y
también ha sido analizada como liberacidén de una serie de pulsio-
nes psiquicas. Son otras tantas posibilidades parciales.

Pero nos encontramos en el dominio de lo literario, de lo ficti-
cio, que conoce sus propias leyes de expresion y representacién. Es
por ello necesario el atender a las caracteristicas propiamente tex-
tuales. Asi, por ejemplo, el proceso de «cosificacion» que Bergson
apunta tras la «raideur» del sujeto comico en su estudio sobre los
personajes de Moliére, se proyecta sobre el discurso y, a este res-
pecto y siguiendo el esquema propuesto por Bar3, encontramos en
el Romant un amplio repertorio: en los niveles descriptivo y narra-
tivo, sobre todo, con neologismos y arcaismos grotescos, con usos
incorrectos de términos técnicos, con pintoresquismos y usos fami-
liares en situaciones incorrectas e impropias, etc. O con auténticos
juegos con las virtualidades del lenguaje: dobles proverbios refun-
didos, exageraciones, idiotismos, inversiones, «outrances et biza-
rreries» que construyen una auténtica «retérica de lo burlescon?.
Los diversos registros comicos a los que Scarron acude son innu-
merables: parodia, mixtificacion, erudicion, satira, «comique de
mots» y los recursos que, como en el caso de la ironia, se vinculan
con una «comicidad dependiente del ejercicio de la inteligencia».
Todo ello configura estilisticamente este «segundo argumento» de
la obra en el que Ragotin es el auténtico protagonista, caracteriza-
do por su propio nombre3, desde su aparicion:

«Il y avoit entr’autres un petit homme veuf, Advo-
cat de profession, qui avoit une petite charge dans
une petite Jurisdiction voisine. Depuis la mort de sa
petite femme, il avoit menacé les femmes.de la ville
de se remarier et le Clergé de la Province de se faire
Prestre et mesme de ser faire prelat 4 beaux Ser-
mons comptants. C’estoit le plus grand petit fou
qui ait couru les champs depuis Roland», 551.

Este «godenot» se vincula con la Compaiiia en virtud de dos
obsesiones: ser actor y ver correspondido su amor por L Estoile,
Aumbas se desprenden de su vanidad vy le resultan nefastas; ridiculas
por desmedidas y causa de su alienacion. Sera €l iinico en no darse
cuenta de la inutilidad de sus esfuerzos, v sabemos, con Bergson,
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que la inconsciencia es un factor comico esencial en el «sujeto pasi-
vox». Todo en €l gira en torno a la comicidad: aspecto fisico, ges-
tos, léxico, pretensiones, comportamiento... De los 43 capitulos de
las 2 partes, 18 se consagran, al menos parcialmente, a poner de re-
lieve su vanidad. Golpeado, embromado, ingenuo ante los enga-
fios, victima més o menos paciente, acaba completamente enajena-
do. La vanidad le impide controlar su inclinacién al ridiculo y le
pone en manos de su falso cémplice, La Rancune. Entre sus pre-
tensiones y las posibilidades reales existe un «écart» que s6lo él ig-
nora y que corresponde a ese «décalage» entre materia —su
cuerpo— y espiritu realzado por Bergson. Pero, a su respecto, es
necesario estudiar también la incidencia de un plano social marca-
do por la dialéctica «individuo/colectividady: el personaje es co-
mico porque, de un lado, se encuentra aislado Yy, en segundo lugar,
porque las reglas de su comportamiento no coinciden con las de la
sociedad en la que busca instalarse —en torno a dos temas esencia-
les: amor y trabajo. Las burlas subrayan su «extrafiamientoy.
Conseguir el amor de L’Estoile o integrar la Compaflia supone
«hacerse perdonar por «Autrui» y «merecer» a «Autrui»; en cual-
quier caso, aceptacion de «ser cuestionado por ‘Autrui’y. Asi, la
comicidad representa la imposible aceptacion por parte de la co-
munidad de un alienado. Ello es particularmente interesante en
una obra cuya «estructura especular» hace que la comunidad que
rechaza en la obra figura como rechazada dentro del esquema so-
cial de la época al que, por estatuto, pertenece el rechazado®:

Otros aspectos son dignos de atencion en relacién con la carac-
terizacion coémica del personaje: su desnudez y su vestimenta’, in-
cluyendo dentro de la primera las picaduras de abejas v, en la se-
gunda, el orinal que calza su pie atrapado, por citar s6lo un par de
ejemplos. Y también el papel del juego en la obra —y ello nos
aproxima a la caracteristica lidica de la comicidad—, tanto con
respecto al tema del disfraz, los dobles, etc., como a la propia es-
tructura y sus distintos niveles de ficcién dentro de la ficcién.
Otros rasgos corresponden a la satira social: Ragotin, «menteur
comme un valet», hipéerita, cobarde y fanfarrén, crédulo, avaro,
pedante y vanidoso, es un «pequefio jurista. Siguiendo en ello a
Alter8, obtenemos la caricatura de la pequeifla burguesia que el si-
glo XvII practica.

Existe, asi, una serie de recursos, utilizados por Scarron, que
resultan de las sefias culturales de la época. Pero también encontra-
mos otro repertorio més dependiente de la evolucién histérica de
las fuentes comicas. Este aspecto evolutivo nos conduce a situar la
obra en el camino entre las farsas medievales y las formas explicita-
mente literarias de la comicidad del siglo xvIn®, Siguiendo a Bajtin
¥y sus esquemas antitéticos «opresor/oprimido», «estatismo/dina-
mismo», etc., observamos que la comicidad juega un papel que la
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convierte, de hecho, en una «metafora subversiva» marcada por la
diacronia.

En este registro, aparecen elementos originales: la Compafiia
altera el orden cotidiano y la norma social con sus representacio-
nes. La «fiesta» subvierte el orden social momentaneamente e ins-
taura una serie de normas que descienden del carnaval mitico y su
representacion de la existencia. Este aspecto de «farsa degradada»
del Romant se manifiesta de formas diversas y ya se ha aludido a
los temas del juego, las mascaras y los dobles. El bufén y el loco
encajan en el esquemal®. En la obra aparecen recursos inspirados
de Rabelais y herederos de las farsas medievales, como las hipérbo-
les o el episodio de la «serenata bufona». Hay abundantes ejem-
plos referidos a escenas vinculadas con la comida y la bebida que,
de una parte, nos conducen a la valoracion de las imagenes domi-
nantes digestivas!!, y a un «libertinaje de mesa» relacionado con
las canciones baquicas de sobremesa, con sus caracteristicas
—combinacién de universalismo con el lado material y corporal,
del sentimiento elemental del tiempo con el utopismo original ba-
sado en la fraternidad de los bebedores y el triunfo de la abundan-
cia, etc.12. Aparecen referencias notables a la escatologia. Son
otros tantos elementos que cabe situar con respecto a las farsas me-
dievales. Pero hay otro que llama, aiin mas, si cabe, la atencién. Se
trata de lo que podria denominarse «usos comicos de la violencia»,
abundantes y muy relevantes dentro del desarrollo argumental.
Antes de proceder a analizar sus caracteristicas, bueno serd situar-
los y esbozar un repertorio somero.

A lo largo de la obra, se pueden contar hasta 14 rifias, peleas o
conatos de peleas 0, mas en general, situaciones de violencia agre-
siva fisica, sin contar las correspondientes a lo verbal:

1.° 1, 1, 533. Alallegada a Le Mans, se entabla una conversacion
que «finit par quelques coups de poings et jugements de Dieu
que I’on entendit au devant de la charette. C’estoit le valet du
Tripot qui avoit battu le Charretier...».

2.9y 3.°1, 2, 535. De resultas del robo por La Rappiniére de la
ropa de unos jugadores, la broma casi termina en tragedia por-
que la rifia se convierte en emboscada armada. Scarron le
consagra al incidente todo el capitulo 3, habiéndolo anuncia-
do en el 2. Dos partes en ella, pues, con un sintomatico cam-
bio de tono.

4.°yi4.° 1, 4, 539 yII, 20, 795. Dos episodios similares: una ca-
bra embiste a La Rappiniére, un «bélier» a Ragotin.

5.° 1, 10, 568. Ragotin burlado, al término de la historia que re-
lata. En la pelea hara una exhibicion de su ridicula persona.

— 98—



6.°y7.° 1, 12, 577. Rifia nocturna en dos tiempos. Hay elemen-
tos comunes con n.° 4: el tema del «cocuage», la nocturni-
dad, «quiproquos»...

8.9 II, 6, 692. Un «Magister», hermano del cura, y un «Sergent,
hermano del hostelero moribundo, rifien y deben ser separa-
dos, «crachans la moitié de leurs dents sanglantes, saignant du
nez et le menton et la teste pelez». La causa acentiia el aspec-
to parodico: el moribundo renuncia a la resurreccion.

9.° 11, 7, 697. Es un episodio relacionado con la comicidad ma-
cabra sobre el que sera preciso insistir mas adelante.

10.° 11, 9, 710. Habiéndole estrechado sus vestidos, Ragotin, cre-
yéndose enfermo, se hace sangrar y, en vano, intentara agre-
dir a todo el mundo.

11.° 1I, 16, 761. Ragotin, desnudo y ebrio, es atado por quienes le
confunden con el loco. Acaba cayendo de la carreta en un lo-
dazal,

12.° 11, 16, 764. Es perseguido a latigazos por el cochero de los re-
ligiosos, antes de ser acribillado por las abejas del molinero.

13.° 11, i7, 766. El mismo personaje crea un tumulto, en una re-
presentacion, a causa de su baja estatura. Todos caen y él de-
bajo, en el «égout» de la sala: «Jamais un aussi petit sujet ne
causa de plus grands accidens...»

Son demasiados episodios tragicomicos de violencia como para
no llamar la atencion. Dejando de lado los menos significativos, el
resto presenta ciertas caracteristicas comunes:

1-4-5-12-14: referencia animal. Cabras y chivos, bueyes, abejas,
moscas, cabalgaduras, Ragotin semejante a un «taureau» furioso...

1-11-12: incidentes en espacio abierto.

2-3-4-5-6-7-8-9-10-13-14: incidentes en espacio cerrado.

Con excepcion —parcialmente— de 5 y 10, las rifias no ocurren
entre los comicos sino entre éstos y las sociedades circundantes. 5 y
10 son excepciones si no se considera que Ragotin les queda incor-
porado desde el principio. En caso contrario, sin excepciones.

Sin excepcion, rifias populares —pufietazos, mordiscos y ara-
fiazos, caracteristicas farsescas de Ragotin y las mujeres, apalea-
mientos, bastonazos y latigazos. Cuando sale a relucir una espada,
la comicidad desaparece.

Con excepcion de 8, 11 y 12, son las llegadas de los comediantes
las causas indirectas de las peleas. ; Tumultuosos? Mas bien, el ca-
racter lidico de las rifias, presente en el pueblo y las fiestas, apro-
vecha su aparicion para manifestarse. Ya se ha sefialado su funcién
atentatoria contra la norma social.

5-9-10-11-12-13 y 14: tienen como victima y protagonista a Ra-
gotin. Antes de su aparicién, La Rappiniére, que encarna su fun-
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ciobn, lo es de 2, 3 y 4. Ello ilustra el tipo de comicidad scarroniana.
Cuando Ragotin aparece, La Rappiniére se integra en el argumen-
to «romanesque».

Ragotin es inevitablemente la victima de las situaciones en que
interviene. Sus caracteristicas —de caracter: vanidad, cobardia,
etc.; fisicas: cuerpo ridiculo, cabeza grande, bajo, etc.—, hacen de
él un personaje burlado y golpeado. Ello nos conduce a una de las
caracteristicas primordiales de las farsas: el caracter festivo de la
tunda y la ridiculizacion de la victima golpeada. Ya Bajtin!3 ha se-
fialado la pervivencia en Scarron de ciertos rasgos del caracter car-
navalesco propio de las violencias rabelaisianas. Tampoco estamos
lejos del papel que juegan en el universo expansivo infantil y, en
general, de su valor de autodescubrimiento y afirmacion en el ni-
fio. La descripcion de Janotus le conviene perfectamente al perso-
naje: «Apartado un instante del transcurso normal de la vida, se
convierte en un mufieco que hace reir, lo que no impide que siga
desempefiando su papel con la mayor seriedad, sin observar que a
su alrededor la gente hace esfuerzos para no estallar en
carcajadas» !4,

Este aspecto ludico se ve subrayado por el hecho de que las pe-
leas no acarrean consecuencias graves para los contendientes. La
reconciliacion es la norma final obligada de un rito basado en el in-
tercambio de los golpes-emblema. Pasada la agresividad, todo re-
cupera su equilibrio inicial: La Rancune puede burlarse impune-
mente; no por ello deja de comer y beber a expensas del personaje.
Desde este punto de vista es interesante analizar las peleas frustra-
das y las soluciones a las ya iniciadas. En el primer caso, resulta es-
pectacular la que Ragotin no puede mantener con ¢l gitano, o las
que ciertos expedientes comicos le impiden realizar. En el segundo,
como constante, las caidas hacia atras o hacia abajo subrayan el
matiz carnavalesco de estos episodios. Veamoslo més en detalle.

Ragotin ha invitado a La Rancune y L’Olive a su casa de cam-
po, II, 16, «Le petit homme qui les voulut traiter dans une petite
maison de campagne qui estoit proportionnée a sa petitesse», la en-
cuentra invadida por una «compagnie de Bohémiens». «D’abord
Ragotin se ficha en petit homme fort colére», y, tras amenazarles,
intenta pelear con su capitan: es el recurso acostumbrado. No lo
conseguira: es la «flegme» del uno contra la «bile» del otro. Todo
termina en una nueva comida y una borrachera de la que Ragotin
pagara los gastos, y que nos devuelve al tema de los banquetes en la
comicidad medieval popular. Frustracion en el personaje, que mo-
tiva su agriedad del dia siguiente. No consigue hacerse amar por
L’Estoile, ni ingresar en la Compafiia y ahora se le niega su dere-
cho a intercambiar unos golpes que le situarian en un plano de
igualdad con su oponente. La pelea supondria el reconocimiento
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de sus méritos y de un «status» social. El denominador comiin no
se modifica: es el rechazo. La risa actiia en nombre de la sociedad
contra el individuo.

L’Olive estrecha, en II, 9, el traje de Ragotin. Se le hace creer
que esta enfermo y que el cuerpo le ha hinchado mientras dormia,
Debe ir a ver a un cirujano que, a falta de mejor expediente, recu-
rre a las ventosas y las sangrias:

«Le Chirurgien vouloit encore raisonner, Ragotin le
voulut battre et I’eust fait s’il ne se fust humilié de-
vant ce colere malade 4 qui il tira trois palettes de
sang et luy ventousa les épaules vaille que vaille»,
710.

De nuevo el contrincante se niega a entrar en el juego farsesco
de Ragotin: el correctivo le supone una nueva frustraciéon. Mas tar-
de, el personaje querra pelearse con Léandre, tras sus graciosos y
tremendos juramentos de no hacerlo. Pero otros incidentes presen-
tan caraceristicas semejantes. En II, 7, el episodio del hostelero
muerto al que acuestan con Ragotin degenera en una pelea entre
comediantes y sirvientes del hostal. En ella, Ragotin deberia que-
dar al margen: ha sido la victima de la broma. Su péanico hace que
se separe de los contendientes. Pues bien, una criada introducira su
cuerpo —con excepcion de la cabeza— en un bail y cerrar la ta-
pa. Le sacan medio asfixiado y su primer impulso es atacar a la sir-
vienta. No le dejaran: frustrado y apaleado, la situacién mas gro-
tesca es cuando lo intenta por segunda vez: ahora el cinturdn de sus
calzas se rompe cuando L’Olive le retiene. Su colera se vuelve con-
tra éste, quien le arroja sobre la cama y acaba de desnudarle de cin-
tura para abajo. Todos rien. Le propina-una azotaina en el trasero.

‘La reaccién de Ragotin seré saltar de la cama, introduciendo el pie
en un orinal del que no lo podra extraer. Asi debera mostrarse ante
la concurrencia extrafiada por una calma tan rapidamente recobra-
da. Sujeto comico permanente, su actuacién grotesca se ve realza-
da por las sucesivas frustraciones a que se ve sometido su «natural
agresivo» y por las que la sociedad manifiesta su rechazo. Notese,
en fin, el papel que las partes bajas del cuerpo representan en torno
al personaje: orinal, azotaina, trasero, desnudo, caida... Otros
tantos recursos procedentes de la farsa. Pero no son los tinicos.
Otros aparecen vinculados con el carnaval y su ceremonial popu-
lar. En relacién con maéscaras y disfraces, los «reflejos dominan-
tes» digestivos y copulativos, el papel ambivalente del «elogio/inju-
ria»... Bajtin estructura una serie de procesos dinamicos de los que
uno se manifiesta, precisamente, por la «valorizacion de lo bajo».
Ello hay que entenderlo no so6lo figuradamente, sino literal y fisio-
logicamente, para comenzar. Asi cobraban sentido en el carnaval
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determinadas reiteraciones vinculadas con «estructuras sintéticas»
—ciclo— y «arquetipos sustantivos» —rueda—15. Dentro de esta
representacion, el critico destaca el papel predominante de la verti-
calidad medieval, por contraste con otras estructuras horizontales
posteriores. Lo cual introduce, en el marco de la violencia, el tema
de las caidas, importante en la obra no so6lo por su frecuencia sino
también por su trascendencia argumental.

Ragotin siempre cae y este rasgo —fisico, plastico, grotesco si
se le relaciona con el fisico, pero también caracterial—, le sirve de
caricatura. Recibe un «coup de pied, au haut de la teste, qui le fit
aller choir sur le cul au pied des Comediennes, aprés une retrogra-
dation fort précipitée», con su «petit corps tombé sur le cul», p.
568. Mas adelante, ebrio, llega a «s’estre renversé luy-mesme plu-
sieurs fois», p. 574. Poco después, hace un «faux pas» en la escale-
ra y cae rodando con Angélique y La Caverne que «luy marcha sur
I’estomac et sur le ventre», p. 627. En I, 19, con un caballo «aussi
haut de jambes qu’il en estoit court», p. 641, con la silla mal colo-
cada y carabina y espada impidiéndole sus movimientos —«il s’en
fallait beaucoup que son cul ne touchast au siege de la selle», p.
642—, el caballo encabritado: «ce qui fit franchir au cul du pa-
tient, toute I’estendue de la selle et le mit sur la croupe», para des-
pués encontrarse «le pommeau entre les fesses», hasta que, final-
mente, «il fallut tomber», 643. Es cierto que un accidente idéntico
le ocurrird a Rocquebrune quien, ademas de caer, llevara «les par-
ties de derriére du Citoyen du Parnasse fort exposées aux yeux des
assistants, ses chausses luy estant tombées sur les jarets», 643-4.
Mas adelante, Ragotin caera en una «grosse touffe de rosiers ou il
s’embarrassa depuis les pieds jusqu’a la teste», 698, de donde «ils
le tirérent a trois hors de la touffe ou il s’estoit fourré», para en-
contrarse después «tout le corps, a la réserve de la teste, enfoncé
dans un grand coffre de bois», 702, apaleado, dando «trois pas en
arriéren, recibiendo una azotaina en el trasero, tumbado en la ca-
ma, de donde, «se précipita du lit en bas», 703. Aun volverad mas
tarde a caer «de son mulet», 760, y se hace arrastrar «a écorche-
cu», 761, antes de «verser en un mauvais pas plein d’eau et de
boue». Aun, un mastin «le prit aux fesses», 770, antes de chocar
con los panales de abejas. En II, 17, caida colectiva: todos derri-
ban y son derribados. Debajo de todos, estrangulado por una es-
puela y hundido en el albafial, nuestro personaje mordiendo el pie
que le hiere. Ya he mencionado los ataques de cabras y sus consi-
guientes caidas... A lo largo de la obra, éstas jalonan el relato. Ac-
cidentes relacionados con la estructura fisica, las anotaciones refe-
ridas al trasero nos hablan tanto de una herencia de la farsa como
de su caracter involuntario. Pero no son las tnicas y, a guisa de
ejemplo, referiré algunas relacionadas con la nariz —en la Edad
Media, emblema convencional de los 6rganos genitales. Con la na-
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riz «froissé», 642, «escorché» por demasiado grande, 569, Ragotin
hace reir como La Bouvillon cuya nariz queda «écaché», 7i4,
cuando intentaba seducir a Destin'6,

Violencias y caidas, Bajtin las considera elementos ambivalen-
tes y vinculados en el amplio marco de la farsa popular. Dentro del
«realismo grotesco» y en relacion con «el principio de la vida mate-
rial y corporal»i’, el carnaval que es propiamente el reino del mun-
do al revés y lo invertido, convierte la caida en el envés de la posi-
ci6n erguida del mismo modo que considera el «trasero» como «la
otra cara» de la persona. «Los golpes tienen una significacion sim-
bolica mas amplia y ambivalente: matan y dan nueva vida, termi-
nan con lo antiguo y comienzan con lo nuevo»i8, Los quisquillosos
apaleados —y Ragotin lo es— encarnan la destruccion del orden
viejo sobre cuyas cenizas, como un ave fénix y literalmente, debe
renacer el nuevo. Para el critico, la inversion podria constituir una
variante exploratoria que, con Scarron, podria convertirse en pa-
rodia. Pero la analiza, sobre todo, en relacion con el realismo gro-
tesco medieval: el bufon es el rey del mundo al revés.

Aparece con ello la evidencia de la relacion a establecer entre la
violencia comica y el tema de los «dobles invertidos». En esta pers-
pectiva en la que barroco, grotesco y farsa medieval se dan la ma-
no, un ejemplo concluyente, por su coherencia, corresponde al ca-
pitulo 7 del Libro II. ;Su titulo? «Terreur panique de Ragotin, sui-
vie de disfraces. Aventure du corps mort. Orage de coups de poing -
et autres accidens surprenans, dignes d’avoir place en cette vérita-
ble histoire».

Esta serie de episodios se caracteriza por una gran variedad te-
matica: «Ragotin botté jusqu’a la ceinture», juego de disfraces de
Léandre, borrachera bufona de Ragotin, colocacién del hostelero
muerto en su cama y a su lado, espanto del personajillo al ver a La
Rancune vivo cuando le creia muerto, huida y posterior caida en
los matorrales, desaparicion aparente del muerto real que una sir-
vienta, persiguiendo el gato que se ha apoderado de un «pigeon»
encuentra bajo la cama de Ragotin, satisfaccion de la hostelera
viendo que su marido esta realmente muerto, tanta como disgusto
de Ragotin viendo a La Rancune resucitado, pelea de la gente de la
hosteria con los comediantes, aullidos «non guére différens de
ceux que fait un pourceau qu’on égorge» y que proceden del perso-
najillo, con la continuacion ya conocida... Obsérvese el caracter
disparatado de los episodios, su abundancia y rapidez y el matiz de
farsa en el que casi todos los temas se encuentran presentes. Todo
adopta un cariz desmesurado e hiperbolico. ;Se trata de un juego?
La Rancune, descubierto vivo, «demeurait froid, sans parler, selon
sa coutume», 698. La parodia del muerto la completa el «batl-
atatd», con Ragotin dentro. Los dobles reaparecen y seguimos en
el esquema del capitulo anterior, cuyo inicio esta marcado por la
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dualidad «Magister/Sergent»; Léandre no es un comediante y el
hostelero ha reemplazado en la cama de Ragotin a La Rancune
que, a su vez, le ha arrebatado el caracter de muerto al hostelero.
La lbgica interna se caracteriza por el absurdo y la imagen del cir-
culo. Ragotin ha sido la victima de la broma y recibira el castigo
como si fuera el responsable de ella. La Rancune y L’Olive le gas-
tan la mala pasada y L’Olive acaba castigAndole como si se tratara
de un nifio o un «fou». Entre la cabeza —Io tnico que sobresale
del baul— vy el trasero que L ’Olive castiga, se establece una corres-
pondencia que cobra sentido cuando se analiza el capitulo como si
se tratara de una manifestacién del «mundo al revés». ;No esta-
mos en el dominio del carnaval? Todos los recursos son los propios
de la farsa medieval, el tono mismo es el del juego: en las inversio-
nes, en la violencia, en lo grotesco y las bromas, etc. La propia
acumulacién de acontecimientos e incidentes, la rapidez creciente
en su presentacién y la heterogeneidad de sus caracteristicas acen-
tian este caracter de lo carnavalesco.

(Por qué considerar tinicamente los defectos como fuente de
comicidad y no las cualidades y, mas alla de las neutras, las valora-
das como positivas? Conocemos las posibilidades de inversion re-
presentadas en el carnaval. De este modo, ;no podriamos conside-
rar la vanidad como el doblete grotesco de la propia afirmacion?
Semejante desplazamiento no puede chocar en el autor del Virgile
travesti. Bajtin sefiala que «todos los payasos, monstruos, saltim-
banquis, etc., eran atletas, prestidigitadores, bufones, imitadores
(réplicas grotescas del hombre), vendedores de pahaceas universa-
les. El universo de las formas comicas que ellos cultivaban era el
universo del cuerpo grotesco claramente afirmado»19, Hemos vis-
to como rostro y trasero se complemental al igual que la muerte y
la vida, y nos encontramos en el dominio de una ficcioén, el Ro-
mant, en el que dos estructuras buscan su equilibrio: la «romanes-
que» por un lado, y la burlesca por el otro, de la misma manera
que lo hacen el elogio y la injuria o la forma y la materia. ;Cémo
no observar la pertenencia de Destin y Ragotin a dos universos
opuestos? Pertenecen, cada uno de ellos, a cada una de las «estruc-
turas paralelas» —Ila imagen procede de Don Japhet d’Armé-
nie?0— vy, sin contaminarse, cada uno dirige el trayecto de su pro-
pio argumento. El inico rasgo comun es el fraude: uno es un falso
comediante, el otro, un falso aprendiz de comediante, pero la co-
media se basa en el fraude. La cobardia del uno equilibra el valor
del otro, de la misma manera que ¢l cuerpo grotesco del primero la
belleza del segundo. Destreza y torpeza, dominio y sumision, inte-
ligencia y estupidez, espiritu e instinto se equilibran mutuamente.
Destin, con su historia tras de si, equilibra su carencia en Ragotin.
Lo que en uno es simbolo noble, en el otro es parodia grotesca.
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Uno rie y golpea, Ragotin siempre hace reir y es golpeado. Es toda
la dialéctica entre «activo y pasivo» la que se manifiesta a través de
estos personajes, como si fueran el «positivo/negativo» de una
unica y misma imagen. En virtud de su complementariedad de sig-
no opuesto, ambos se necesitan para existir uno en funcién del
otro, y sus caracteristicas llaman la atenci6n no por ellas mismas
sino por la funcién de contraste que operan con las de su oponente.
Una inversion similar ha sido anotada por Foucault cuando obser-
va las diferencias entre la locura medieval y la renacentista:

«La folie devient une forme relative a la raison, ou
plutdt folie et raison entrent dans une relation per-
pétuellement réversible qui fait que toute folie a sa
raison qui la juge et la maitrise, toute raison sa folie
en laquelle elle trouve sa vérité dérisoire. Chacune
est mesure de 1’autre et, dans ce mouvement de réfé-
rence réciproque, elles se récusent toutes deux, mais
se fondent I’une par 1’autre»21,

Nos encontramos, asi, ante una «dialéctica de la reciprocidad»
cuya ultima manifestacion seria la de constituir la forma més aca-
bada del «quiproquo»: confusién de cierto y falso, de muerte y vi-
da, de sexo e identidades, etc. Foucault llama la atencion sobre las
posibilidades literarias que se ofrecen en esta perspectiva, citando a
Scudéry y su Comédie des comédiens: «Le théitre dans le théitre a
situé d’emblée sa piéce dans le jeu des illusions de la folie»22. Esta
Optica retine su percepcion de la locura con el analisis bergsoniano
del suefio y el del psicoanalisis del comportamiento infantil. M4s
alla del juego y el procedimiento literario, existe toda una percep-
cién y representacion del cosmos fuertemente estructurada.

Retengamos, pues, la posibilidad de desdoblamiento y de com-
plementariedad que es propia de la naturaleza humana, aunque ni
Ragotin es un «fou» ni adopta las caracteristicas prestigiosas y el
significado con que la Edad Media le reviste. En cambio, aparece
en el Romant uno, caracterizado por su desnudez y su astucia. Su
rasgo esencial se resume en el «derecho a la diferencia» y su reivin-
dicacion de la libertad. Ragotin, naturalmente, se convertira en su
victima: el loco sabe que buscan a un desnudo, de modo que se vis-
te con la ropa de nuestro personaje que, asi, cae en manos de los
perseguidores del primero. ;Estamos ante una pervivencia del gro-
tesco medieval, aunque no se presente en estado puro sino conver-
giendo con otra comicidad mas literaria, abstracta y evolucionada?
En una perspectiva evolutiva, dentro de esta «comicidad de transi-
cién», ;cudles son los rasgos heredados?

Bajtin distingue entre «risa satirica» y «risa festiva»23, Pone a
la primera en relacién con las aportaciones de la época moderna, y
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a la segunda con caracteristicas ya apuntadas —utopia, universa-
lismo, carnaval, etc. Ambas tienen ciertos caracteres comunes: por
ejemplo, el valor degradante de la parodia. Pero incluso con res-
pecto a ellos, el critico sefiala el valor regenerador de la farsa me-
dieval, en funcién de su ambivalencia, contrastando con el negati-
vo de la moderna comicidad, que adoptaria asi un discurso lineal
irreversible. Con el carnaval «formalizado» en la época clasica, la
alegre metamorfosis representada por la mascara medieval se con-
vertiria en instrumento de disimulo de «un vacio horroroso, la na-
da»?4, al margen de las interpretaciones psicoanaliticas que pue-
dan hacerse en base a su reaparicion historica. El critico la resume
bajo el signo del empobrecimiento progresivo?3, Desde este punto
de vista, también es posible situar la violencia scarroniana: el car-
naval tiende a «reinventar» el universo, mientras que el Romant
pretende, fundamentalmente, «divertir», aiin con las connotacio-
nes propias del término en el siglo Xvil. El personaje grotesco no
seria sino un recuerdo del motivo mitico de la «muerte/resurrec-
ci6bn», un compendio caricaturesco: sus rasgos no serian esencia-
les, sino superficiales. Los aspectos fisicos relacionados con la co-
micidad se hacen agrios. La violencia comica tiene un valor plasti-
€0, mas que regenerativo. Son otros tantos elementos que sitian a
la obra mas en la vertiente de la comicidad moderna que en el de la
«fiesta» medieval y que, en todo caso, desprenden el caracter co-
lectivo de sus origenes para situar al Romant mas en el dominio de
la fiesta burguesa marcada por lo individual6: por ejemlo, Rago-
tin es burlesco porque aspira a una fraternidad utépica y no se da
cuenta de que su relaciéon con los miembros de la Compafiia esta
marcada por el caracter de «autrui».

Los préstamos a la estructura del carnaval permanecen en el ni-
vel de los recursos, aunque éstos se encuentran vaciados de su con-
tenido primitivo. El reproche de superficialidad que a menudo se la
ha atribuido, en cambio, es preciso matizarlo con reservas: de he-
cho, mas bien se trata de un desplazamiento hacia una percepcion
mas plastica y caricaturesca pero necesaria para equilibrar la es-
tructura de la obra. A través de las situaciones, de la caracteriza-
cion de los personajes, del ritmo de las formas comicas, etc., puede
hablarse de una evolucién formal que busca contenidos originales
—los propios del siglo Xvil—, al mismo tiempo que la incorpora-
cién de una morfologia comica imipregnada de la ideologia con-
temporénea.

La violencia, pues, determina la obra. La que aparece en el ar-
gumento «burlesque» forma parte de casi todas las situaciones de
comicidad que lo caracterizan, y responde, en sus manifestaciones,
a una serie de rasgos comunes. Su uso, en general, coincide con el
resto de los procedimientos que tienden a hacer de Ragotin un per-
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sonaje —marioneta, alienado e indefenso. Su justificacién viene
dada por razones de tipo social —rechazo y castigo por parte de la
colectividad del individuo atipico—, o psicol6gico —expiacion de
una falta. Las variedades que presenta son miltiples: peleas y gol-
pes, caidas, inversiones, violencia verbal —los limites de la publi-
cacion impiden gque nos ocupemos de ella, con ser importante—,
etc. En casi todos los casos, vienen a servir de colofén y resuelven
conflictos cuyo desarrollo discursivo se hace imposible.

Las situaciones de violencia cémica conservan aspectos de las
farsas medievales, y, en este sentido, existen rasgos que aproximan
al personaje de la figura del «so¢». Pero han perdido parte de su
contenido original: ya no son emblema de un orden universal de ti-
po carnavalesco, sino que yuxtaponen sus manifestaciones parcia-
les —comida y bebida, hipérbole y escatologia...—, en el marco de
una «comicidad culta», que ejerce un papel de filtro y los utiliza,
fundamentalmente, en virtud de sus valores plasticos. De este mo-
do, la violencia con sus virtudes intrinsecas se ha convertido, con
Scarron, en un uso artistico limitado en su esencia, aunque carac-
teristico como recurso estilistico.
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® NOTAS:

i El presente articulo resume algunos aspectos —y amplia otros— analizados en el
capitulo 2.° de nuestro libro, de préxima publicacion, Le Romant Comique. En-
tre la farsa degradada y la estructura especular. Hemos utilizado la edicién de La
Pléiade, en Romanciers frangais du xviie. siécle, preparada y prologada por A.
ApaM, Gallimard, Paris, 1958. Las citas referidas al Romant se refieren a dicha
edicion y recogen, bien la pagina, bien la indicacién de Libro y capitulo. Otra
edicién manejable y con suficientes garantias es la preparada por Y. GIRAUD, pa-
ra Flammarion, Paris, i98i. Existe una traduccion en la Ed. Planeta, con una
sugestiva presentacién de P. PaLoMo. Entre otros, han trabajado sobre la obra
H. CHARDON, Ch. DEDEYAN, G. M AGNE, H. D’ ALMERAS, F. GUIRAUD, Fr, BAR,
H. BenAc, L. S. Koritz, R. CADOREL, J. de JEAN, etc. Las dos ediciones resefia-
das cuentan con un apartado bibliografico.

Sin 4nimo de ser exhaustivos, es preciso mencionar las aportaciones de BERGSON:
Le Rire. Essai: sur la signification du comique, P.U.F., Paris, 23a. ed., 1967, Fr.
JEANSON: Signification humaine du rire, Seuil, Paris, 1950, S. FREUD: Le mot
d’esprit et ses rapports avec I’inconscient, Gallimard, Idées, Paris, 1979, Ch.
‘MAURON: Psychocritique du genre comique, Corti, Paris, 1963—, M. BAITIN: La
cultura popular en la Edad Media y el Renacimiento. El contexto de Fr, Rabe-
lais, Barral, Barcelona, 1974, etc. Las ediciones resefiadas corresponden a las uti-
lizadas en nuestro estudio. Otros autores que han trabajado sobre el mismo tema
son M. PagNoL, J. BOUTONNIER, L. DuMonNT, Ch. ViMONT, L. FABRE, G. MI-
GLIORINO, F. JusTiN, WUNDT, WOODWORTH, PACAUD, GAIFFE, E. AUBOIN, Ch.
LALO, HAYMAN y otros que harian interminable esta relacidn.
3 FraNcis BAr: Le Genre Burlesque en France au XVlle. siécle. Etude de style,
Ed. D’Artrey, Paris, 1960.
Ibid., p. XXXI. MARIVAUX resefiaba: «son burlesque, ou son plaisant, est plus
dépendant de la bouffonerie des termes que de la pensée: c’est la fagon dont il ex-
prime la pensée qui divertit plus que sa pensée méme...»
MAURICE RHEIMS: Dictionnaire des Mots Sauvages, Larousse, Paris, 1969, p.
472: «Ragot: petit et gros. Se dit sur tout des chevaux mais Littré donne plusieurs
exemnples ou I’adjectif sert & qualifier une femmen».
Con respecto al concepto, vit. LUCIEN DALLENBACH: Le récit spéculaire, Seuil,
Paris, 1977.
Vid., al respecto, FREUD: Le mot...
J. V. ALTER: Les origines de la satire antibourgeoise en France. II. L esprit anti-
bourgeois sous I’Ancien Régime, Droz, Genéve, 1970, pp. 97 y ss.
9 Vid. el anélisis que BAITIN realiza en La cultura..., p. ii0.
i0 Vid., al respecto, JotL LEFEBVRE: Les Fols et la Folie. Etude sur les genres du co-
mique et la création littéraire en Allemagne pendant la Renaissance, Klincksieck,
Paris, 1968, y MicHEL FoucauULT: Histoire de la Folie a I’dge classiqgue, Galli-
mard, Paris, 1972.

ii Vid., en lo que respecta al concepto, G. DURAND: Les structures anthropologi-
ques de I'imaginaire, Bordas, Paris, 1969.

i2 BAITIN: La cultura..., p. 85.
i3 Ibid., p. 180 y nota i de la misma pégina.
i4 Ibid., p. i94.
i5 DURAND: Les structures...
i6 No parece ocioso recordar el juego de imigenes sobre «Naz de cabre», forma

meridional de «Nez de Chévre», de SCARRON: Don Japhet d’Armenie, 1, 3, p. i6,
Soc. des Textes Fr. Modernes, M. DIDIER, Paris, 1967, que R. GARAPON relacio-
na con el rabelaisiano «Nazdecabre» del Tiers Livre, XX.
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i7 BAITIN: La cultura..., p. 23.

i8 Ibid., pp. 184-5.

i9 Ibid., p. 3i7.

20 ScarroN: Don Japhet..., 1, 2: «Don Japhet: L’Empereur done, de qui je suis le
parallgle...».

2i FoUcAULT: Histoire..., p. 4i.

2 Ibid, p. 52.

3 BAITIN: La cultura..., p. i7.

% Ibid., p, 42.

25 Ibid., pp. 95, sobre todo y anteriores.

26 Vid. la obra de BarTiN. L. GOLDMANN: Pour une sociologie du roman, Galli-
mard, Paris, 1964, intenta definir la relacién entre ambos términos.
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LA POESIA COMICA
EN FRANCIA: 1950-1980

Michel BERNIER.,

«Bon dieu de bon dieu que j’ai envie d’écrire un pe-
tit poéme...»

Raymond Queneau

No trataremos aqui de lamentar los infortunios de la poesia
que, segln algunos, serian muy numerosos,pues este recurso a la
vieja retorica contradiria nuestro objetivo. Ya otros han hablado
de estas dificultades sin que el resultado sea muy alentador. Aqui
nos contentaremos, en principio, con establecer los limites de sus
manifestaciones y analizaremos después las funciones que desarro-
lla dentro de nuestra sociedad.

Por otra parte, el hecho de hablar de poesia francesa limita so-
ciolégicamente nuestto tema: los ejemplos que pondremos corres-
ponden bésicamente a la Francia metropolitana y, dentro del hexa-
gono, favoreceremos la poesia en lengua francesa a expensas de la
produccion en diferentes dialectos y lenguas que también merecen
ser integrados en la cultura francesa. Esto no quita para que la or-
ganizacion de nuestro trabajo permita ser utilizada para abordar
estos escritos. Nuestro interés no es tanto el rigor del tema como la
elaboracién de un esquema de lecturas.

Tomamos como punto de partida el afio 1950, cinco afios des-
pués del fin de la Segunda Guerra Mundial, fecha en la que los dis-
tintos géneros se renuevan, los grandes sentimientos nacidos de las
dificultades materiales mas que de la nocién de patria se esfuman y
tipos de expresiones que antes hubieran sido consideradas como de
mal gusto ven la luz. El éxito de Prévert las precede de algunos
afios: se prefiere lo humoristico.

De 1950 a 1980 el panorama de la poesia cOmica parece bastan-
te completo en cuanto a la variedad. Sin embargo una buena parte
de la poesia comica estd en directa relaciéon con los acontecimien-
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tos. A pesar de todo, este periodo tiene suficiente unidad como pa-
ra poder ser abarcado y por otro lado ofrece un andlisis de varias
generaciones que se diferencian por su forma de tratar lo comico.

Utilizaremos extractos de los textos que hemos juzgado repre-
sentativos aun siendo conscientes de los efectos que una cita fuera
de su contexto puede tomar, ya que con esto privilegiamos sistema-
ticamente todo aspecto comico incluso virtual al que un lector ideal
podria ser sensible. Porque como dice Baudelaire: «le comique, la
puissance du rire est dans le rieur, nullement dans I’objet du
rire.»!.

LAS MANIFESTACIONES DE LA POESIA COMICA

Determinemos aqui los limites de la comicidad en la poesia.
Aparecen varios niveles: el de la escritura, el de la ficcion, el del re-
ferente, el de la utilizacién hecha de un texto.

En el momento de la escritura el poeta debe primeramente pro-
nunciarse entre dos posturas contrarias: o confia en este lenguaje,
cree en la palabra, o bien duda del poder de las palabras. En el pri-
mer caso, la palabra posee una fuerza trascendental y esta sociali-
zacion encuentra esencialmente su expresion en la poesia épica y li-
rica. En el lado opuesto el poeta desmitifica a la palabra, juega con
ella. Pero de aqui también surgen varios niveles.

La poesia es un texto que ya no se escucha apenas sino que se
lee. Por otro lado los poetas utilizan cada vez mds la dimension vi-
sual de la pagina escrita. Los caracteres de imprenta subrayan cier-
tas letras «Il y avait une fOis des pOétes qui parlaient la bOuche en
rOnd»2,

Algunos signos que pertenecen a ciertas formas de discurso ha-
cen su aparicion como «l’hotel**» de Biga o «H?*O» de Queneau.

Si el poeta se impone una métrica estricta, la separacién de una
palabra al final de un verso le sirve para proponer una rima origi-
nal. Queneau las multiplica: «...de thon nageant dans I’hu-ile»3.
Es una de las especialidades de Jean Ristat: «le trou / peau des
étoiles» en donde puede leerse tro-pel o hoyo-piel, de la misma for-
ma con nua/ge: nu-be o desnudo-edad4. También se encuentra en
Denin Roche y otros poetas.

Este aspecto esencialmente visual puede complicarse con la
transcripcion fonética, sin prestar atencion a la ortografia. Ya
Queneau habia hecho de esto una regla:

«Epui sisaférir, tan mye: jécripa pour anmiélé

Imond»3.
La primera libertad de este orden fue la supresién de las e mu-
das, reemplazadas por un apoéstrofo lo que permitia ahorrarse una
silaba en francés. La cancién ha hecho de esto una ley casi general.
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Boris Vian en cambio se divierte colocando es mudas incluso
donde no existen:

«Si j'étais pohéteu / Je serais ivrogned

J’aurais un nez rougeii / Une grande boitedi

Ou j’empilerais / Mon noeuvreli complait»®
Jacques Prévert menciona su incorreccién:

«Voila comment j’écris / Giraffe»’

De esta relacion entre la fonética y la escritura en la que el espi-
ritu lidico puede extenderse a expensas de la lengua, el «calem-
bour» introduce facilmente la ambigiiedad del sentido, Vian no te-
me caer en lo facil:

«J’ai plus que les mots les plus plats
Tous les mots cons tous les mollets»®

Roland Bacri, del periddico «Le Canard Enchainé» lo hace
también:
«Devinez ce que je vous apporte?
Je vous le donne en sang...»®

Pero en este terreno el cantante Boby Lapointe lleva las de ga-
nar. Sin embargo citaremos el principio de un poema de Robert
Desnos, en el que no es dificil de adivinar fonéticamente la conti-
nuacién: «Notre paire quiéte, & yeux!...»i0

Esta oracion ha sido utilizada muchas veces como veremos mas
adelante. Sin llegar al «calembour» los juegos de palabras son bas-
tante numerosos en Prévert: «Le monde mental / ment / monu-
mentalement» puede leerse en Paroles. Michel Leiris en su Glossai-
re, j'y serre mes gloses descompone las palabras bajo forma de
«calembours». Asi: «Logique: (qu’elle gise en loques!)» o «Aveu:
je veux qu’il me lave».

De hecho la metafora encuentra aqui su lugar. Se puede sefialar
tal como lo hace Jean-Paul de Dadelsen:

«...Puis dans le grand lit ex-nuptial de la cousine
édredonné et vastement

Carré de noyer alémanique il trempait son spaetzle
dans le

Beurre bélois de la cousine nous savons aussi & Mul-
house et Guebwiller B

Parler en mots a double sens...»*!

O utilizarse como base de este sentido que cada texto de Ponge
busca reconstituir, como en éste de la «Cheminée d’usine»:

«Par ce beau stylo neuf s’érigeant immobile a partir
d’un chaos de maints petits carnets...»!2

También René de Obaldia juega con esto bastante:
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«Le col du Fémur / est dur & traverser»i3

Los trabajos del grupo «OULIPO» ofrecen de la misma forma
una trama muy rica de efectos que pueden ser realizados a partir de
violencias con la escritura o la fonética. Conviene citar aqui los
poemas heterogramaticos de Georges Pérec en los que el enunciado
no repite ninguna de las letras que a priori se estipulan.

Los poemas en los que la medida es mas severa que la métrica
son otro ejemplo, con los textos en los que todas las palabras tie-
nen el mismo namero de letras; también los «palindromes» suscep-
tibles de leerse de izquierda a derecha y viceversa como ROMA-
AMOR. Georges Pérec es también maestro de los lipogramas, ejer-
cicios en los que se suprime el empleo de ciertas letras, como la e en
La Disparition, y las otras vocales en Les Revenentes,

Otra variedad dentro de las violencias con la escritura: la «Bola
de nieve» que consiste en poner una letra en el primer verso, dos en
el siguiente y asi sucesivamente:

0 TORSE

LE AVEC
CcoQ SON
AILE NU
Yy i4

Citemos todavia entre los trabajos del «OQULIPO», las estruc-
turas combinatorias y volvamos a los «vers holorimes» de Luc
Etienne por ejemplo:

«Queneau (Raymond), trés haut pape, 1’a répété:
Que nos raies, montrées aux papelards, aient
péténis

La homofonia puede aplicarse a la traduccion con resultados
especiales. Ya tendremos ocasién de volver sobre los trabajos del
grupo en otro nivel de comicidad.

Hasta aqui la lengua francesa, ya sea visual o fonética era res-
petada. Pero veamos ahora trabajos que nos alejan del francés.
Ciertos poetas invierten algunas letras en sus textos sin llegar a pa-
labras conocidas, es el caso de Théodore Koenig:

«Faut se laisser mouir mais ne pas avrouer»i6

La inversion de las silabas y de las palabras conduce a creacio-
nes léxicas o a efectos curiosos tales como el poema de Prévert:
«Un vieillard en or avec une montre en deuil )
Une reine de peine avec un homme d’Angleterre...»"’
Sin pasar por estas permutaciones algunas palabras pueden ser
creadas por completo; el gran inventor de vocabulario es Henri Mi-
chaux:
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«Et go to go and go / Et garce! / Sarcospéle sur Sa-
ricot / Bourbourane a talicot, / On te bourbourra le
bodogo, Bodogi / Crou%e, croupe a la Chinon / Et
bourrecul & la misére.»!

Gracias a ciertos elementos sinticticos el texto de Michaux
guarda la posibilidad de una interpretacién incluso en el caso en
que este se vuelve tan especifico como en el anterior
«Articulation».

Si Henri Michaux respeta un minimo de sintaxis, otros poetas
parecen querer destruirla conservando sin embargo el éxico fran-
cés. En este género Queneau se divierte ligeramente:

«Le ;hon nage dans I’huile / Je dans une mer mo-
llen!

Pero la busqueda contemporéanea va més lejos en la desestruc-
turalizacién, como en el caso de Maurice Roche:

«Le Marchand de sable qui passe s’endormir essayer
Le marchand de sable s’endormir essayer le
plus tard possible. ...ce qu’avait mis le Pére
Noél»20

Si afiadimos a esta destruccion de la sintaxis la de la ortografia
y la mezcla de lenguas extranjeras llegamos a un limite de la poesia
cOmica que se confunde con el de la comprensién. Gervais-Bernard
Jassaud y algunos otros alcanzan ese punto en el que incluso si el
texto es explicado, este esfuerzo se opone al nacimiento de la risa:

«Cé Lax / S’écrit: gritos
All around the words / Pas b’soin d’conter’ usqu’an’
oeuf / ait vain / boucher d’la trompe»2i

En el analisis de este nivel acabamos de constituir una retérica
de la poesia cOmica; pero tras este aspecto inocente e ingenuo de
estos juegos con la lengua el planteamiento de una duda, cuando
no de un ataque consciente o una ridiculizacién del poder, se mani-
fiestan a partir de la lengua que es su emanacion.

Bergson nos dice en Le Rire: «Hay que distinguir entre lo comi-
co que el lenguaje expresa y lo que crea el propio lenguaje».

Acerquémonos ahora al nivel de la ficciébn. Tenemos un aleja-
miento en relacién a una norma cultural, como la verosimilitud en
el siglo xvi11. Uno de los polos se acomoda al buen gusto de la épo-
ca, el otro bajo el disfraz de la comicidad toca temas menos nobles,
escoge un punto de vista poco serio y por una logica propia llega a
alcanzar sin embargo ideas fuera de los senderos ya trillados.

En cuanto a la tematica de la poesia comica, ésta se analiza pri-
meramente a si misma para mirar después al mundo, considerado
como ridiculo y, de la misma forma que no ve barreras, se detiene
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en sus aspectos mas sucios; la obscenidad, la escatologia son sin
embargo una realidad humana; ni la religién ni el amor brillan en
exceso. Pero, aun burlandose de todo, la muerte también es trata-
da.
Las artes poéticas, como la ya citada de Boris Vian abundan.
Queneau tiene la suya:
«Prenez un mot prenez-en deux
Faites cuire comme des oeufs
Prenez un petit bout de sens
Puis un grand morceau d’innocence»...22
Pero haria falta para escribirlo hacer lo que dice Odile Cara-
dec:
«Grattons-nous considérablement la téte
pour écrire il faut avoir des étincelles partout»?23
Jacques Audiberti, con su oleada de vocabulario pregonaba,
por medio de su escritura, la rebelion:
«Magistral interrupteur du trantran juridique, du
boniment journalier, chaque poéte se taille un lan-
gage dans le langage comme s’il découpait un éten-
dart dans le parquet de 'univers, un tapis volant,
un autre monde, un Mexique, un lexique? Mais
c’est I’ensemble du langage, qu’il pervertit, dérou-
te, exalte et restituen?4
De esta revolucionaria idea, la poesia da una imagen del mundo
que puede aparecer rodando «comme une orange bleue» segtn di-
ce Paul Eluard. El mundo que descubre en sus viajes Henri Mi-
chaux se comprueba extrafio y cruel. El de Queneau es mucho més
tranquilo:
«Dans la friche on séme des mots
pour qu’ils repoussent bien plus beaux»25
Las descripciones semanticas de Francis Ponge alumbran otro
mundo: el suyo propio. Pero el mundo es bastante pequefio visto
desde el angulo del nifio como en las Innocentines de Obaldia. En
este mundo el sexo toma cada vez mas importancia, al lado del em-
perador Vespasien quien «pissait toujour contre les murs»:

«Mon petit frére a un zizi / Mais moi, Zaza / Je
n’en ai pas»

Y las manos van a tocar las piernas femeninas:

«Antoinette et moi / On va dans les bois
On connait un coin / Ou n’y a qu’des lapins»26

Excepto para Boris Vian, el amor no es muy alegre. Los mari-
dos de Queneau lo hacen para higiene, «leur libido soulager». Y
Jacques Bens resume sus amores
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«Les amours que j’ai pu connaitre
Se comptent toutes sur un doigt»27

Por otra parte Henri Heurtebise aconseja: «Assurez-vous con-
tre ’amour». En lo que se refiere a los nifios, o bien el nifio es el
mismo poeta, o bien se prefiere evitarle los problemas de este mun-
do. Claude Michel Cluny no los recomienda para la poesia:

«De la musique avant toute chose, pas de cri, pas
d’enfant»?8

Si bien es cierto que incluso la amistad conoce bastantes dificul-
tades:

«T’es fou / Tire pas / C’est pas des corbeaux

C’est mes souliers / Je dors parfois dans les
arbres»29

El hombre no es gran cosa como nos dice Jean Lescure en «Le
retraité»:
«Si t’es terrien t’es rien du tout
Si t’es rien tes riens sont ton tout
C’est tout ou rien t’es tout terrien
Et t’es tout rien ou tout est rieny»30
En lo que concierne a la religion, para dar esperanzas a este pa-
norama poco reconfortante, la duda se plantea desde Paul Bour-
get:

«Notre pére qui étiez aux cieux»...
Y Jules Laforgue sigue:

«Notre pére qui étes aux cieux (Oh! la-haut, Infini
qui &tes donc si inconcevable!)...31

Robert Desnos ha seguido el movimiento y también Jacques
Prévert:

«Note Pére qui étes aux cieux / Restez y...»
Desde entonces boupic no sabe a quien dirigirse:

«Notre Pére qui étes au diable / Que votre nom soit
éprouvé / Que votre régne arrive ensuite / Que vo-
tre volonté soit faite, Dans nos lits / comme dans
leur ciels»...3?

En estas condiciones no hay manera de enternecerse sobre la
muerte. Asi pues André Fréderique utiliza las coronas mortuarias
para su poesia:

«A notre pére affectionné/ Au patron les Bobineuses
Ses fréres et soeur unis pour une fois /dans la douleur

Madame Brissot qui exécuta la commande
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Et s’excuse de la présence de la petite couronne de
gauche sur laquelle
on peut lire: «A ma niéce»
due a l’erreur de Messieurs les imprimeurs ruban-
niers
plutdt qu’a la malveillance»33

Y a veces basta un error de construccién como en el caso del

cryptoscopio de Jean Cocteau:

«Mais par suite d’une erreur de construction, que
vis-je? La mort! la mort toute petite et trés en relief,
allant, venant comme chez elle»34

En «le Tombeau de Monsieur Monsieur» Jean Tardie realiza
esta pirueta:

«Nous ne sommes personnes / et rien n’est arrivé».
Son las ventajas de lo cémico en la poesia.

Los temas que aparecen estan ligados a los puntos de vista esco-
gidos; por medio de esto el poeta introduce su critica del mundo en
funciéon del personaje escogido.

En esta poesia comica, el nifio es preferentemente el encargado
de decir las verdades. Hemos encontrado los de René de Obaldia,
que son nifios que no son tan inocentes, y asi el tio Onésime pierde
su grandeza:

«Diplomate qu’il était, mon oncle Onésime, / Qua-
siment ambassadeur. / Avant, il était enfant de
choeur, / Soutane rouge, blanches dentelles, / Dans
le dos de petites ailes, / Avec un air de croire a vous
fendre le coeur.»3$

Antes de llegar a las verdades se ve desfilar a un niimero impre-
sionante de elefantes, tanto en Obaldia, como en Maurice Caréme
con sus pequefios elefantes blancos. Con Edmond Jabés entramos
en el mundo de «la cancién de los tres elefantes rojos». Jacques
Meunier nos habla de su canguro:

«Pas d’eléphant / ¢a troue les poches»36

En Desnos y sus Chantefables et chantefleurs son leopardos o
hormigas que cruzan la escena; en Maurice Fombeure los cuenteci-
llos no estan lejos de estos recuerdos de infancia:

«Chevelus, fleuris d’anguilles / Dans notre rue sont
passés / Les Atrides, les Putrides / et les
crustacés»38,

El animal, a pesar de su existencia como el elefante, introduce
lo fantéstico, lo fabuloso, 1o exético en el mundo de la infancia.
También los hombres de distinto color que el de la mayoria de los
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europeos se permiten decir algunas verdades, como en el caso de
Gilberte Roussel que cierra este recorrido con la historia siguiente:

«Il était un petit Chinois / Comme toi, comme moi.
Chinois qui n’était pas de Chine... / Mais que me
sert de m’échiner / A chinoiser? / L’histoire du pe-
tit Chinois / Chacun la dit a sa fagon / Et allez
donc!»38

Los otros puntos de vista estdn, en efecto, muy proximos a la
infancia y se sittian al margen del mundo de los adultos. Pierre de-
lla Faille nos lo dice claramente en PentecOte:

«O vous les gobeurs d’huitres, les suceurs de gui-
mauve aux tourniquets des olympias, je vous parle
tartare.

Je vous parle en tartare de vos enfants de I’an Deux
Mille et quelque (...) J’enseigne la dureté du cuir.
En tartare. Et tant pis si vous ne pigez pas. Vous
n’étes par des disciples!»3?

Igualmente entre los personajes de Prévert encontramos desde
el mal estudiante al asesino por hambre o al hombre solo:

«Et il est parti / Sous la pluie / Sans une parole /
Sans me regarder / Et moioj’ai pris / Ma téte dans
ma main / Et j’ai pleuré»

El nivel lingiiistico permite a veces situar al personaje, como es
el caso de esta prostituta de Pierre Mac Orlan: «la chanson de Mar-
garet»:

«C’est rue de la Criqu’que j’ai fait mes classes, Au
Havr’ dans un «star» tenu par Chloéy...4!

Estos personajes son marginales hasta el limite, tengan o no los
medios —dinero, salud, inteligencia...— Y con Luise de Vilmorin
nos despediremos de esta galeria de seres:

«Mon cadavre est doux comme un gant
Doux comme un gat de peau glacée

Et mes prunelles prunelles effacées

Font de mes yeux des cailloux blancs. (...)
Mon souvenir est ressemblant,

Enfants emportez-le bien vite,

Allez, allez, ma vie est dite.

Mon cadavre est doux comme un gant.»%2

Este mundo aparte funciona con una légica interna en Audi-
berti asi como en Michaux y en Henri Pichette y sus Epiphanies.
Detras del efecto de sorpresa las ideas toman lugar, como en las
observaciones de Guillevic:

«La scie va dans le bois, / le bois et séparé / Et c’est
la scie / qui a crié.»®
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Muestro tercer nivel corresponde al referente. Trataremos de la
realidad y de como ésta se presenta en la poesia comica. La distan-
cia que esto representa lleva consigo en mayor o menor medida un
efecto curioso que es, sin duda, favorable a lo comico. Obaldia uti-
liza lo fantéstico en la historia de Eudoxie que se sumergia en el
aparato de television. Sin embargo el procedimiento nos conduce
siempre a la realidad, de tal manera que una noche Eudoxie: «Prit-
elle mal sa respiration? Lorsqu’elle s’élanga pour plonger, son
front heurta la paroi opaque, le verre se cassa en mille
morceaux»*. La realidad irrumpe bruscamente en la historia y
mata a la nifia.

En la poesia comica son muy numerosos los elementos de lo
maravilloso, de lo fantéstico, de lo onirico, como por ejemplo esta
escalada de un cuerpo femenino que encontramos en Serge Bau-
dot. La escalera se rompe: «Alors il renonga et construisit une cage
avec les barreaux. C’est dans celle-ci qu’on I’a trouvé, pleurant des
plumes au gré du vent.»*. Aqui la solucion roza la locura, sitio re-
servado a los seres fuera de la realidad. Con Georges Neveux un
elemento inverosimil hace su aparicion, se trata del vestido de la
joven que se va por si mismo hasta la casa de la madre:

«Retourne, lui dit la mére / Retourne d’ou tu viens
/ Quand j’avais dix-huit ans / J’en faisais tout
autant.»46

Todo entra en el orden. Lo que se constata es que esta poesia de
lo maravilloso en la que los animales a menudo hablan interesa de
cerca la realidad, y en tal poesia las verdades no faltan. Asi Jean
Breton cuando nos da «consejos para vivir en un cristal» nos tra-
duce todas sus angustias vitales#’. A la inversa, la realidad se tra-
duce a veces por un comportamiento sorprendente:

«C’est-i’ du toc tes tics Il en bégaye en morse
Réponds du tac au tac (A moins que ce ne soit mars)
Mais 1’autre tique un peu T’as qu’a t’as qu’a t’as qu’a
Ou plutdt tique-taque T’as qu’a essayer, toil»4

El humor va més lejos que lo onirico o lo fantastico solos pues,
para la ficcion, se apoya en la realidad. De esta forma se recibe co-
rrectamente el mensaje de Jean Tardieu dirigido a unos peces:

«Dépéche-toi de rire / Il en est encore temps / Bien-
tot 1a poéle a frire / et adieu le beau temps.»4?

Para completar los niveles de manifestacién de la poesia comi-
ca es conveniente hacer referencia a una ultima posibilidad: el con-
texto, que puede transformar en efecto comico lo que en principio
no lo es.
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Asi, sin cambiar ni una palabra de la oracién, los comentarios
entre paréntesis u otros textos conducen a desmitificar éste. De la
misma forma que la expresion «en aquel tiempo» nos traslada a un
contexto sagrado y todo distanciamiento en relacion a este se vuel-
ve comico,

En este ejemplo de Guillevic, la asociacion del primer verso con
un verso de La Fontaine —Rien ne sert de courir— subraya el efec-
to comico del resto de la frase:

«Rien ne sert de bouder la lune
ou de réver

Elle est parfaite
La tenir contre soi Elle va.»30
Pendant les nuit d’été

Y Guillevic no puede ser considerado como un utilizador exage-
rado de la comicidad, a pesar de la originalidad de su estilo.

Sin embargo, el texto mas serio en las manos del grupo QULI-
PO se recarga potencialmente de juegos y no leemos mas que estas
posibilidades de transformacion. Del mismo modo que si citamos
la frase siguiente:

«La table était mise et sa blancheur cassée jeta un
cri. Un homme égorge s’abattit.»>!

El efecto de sorpresa que contiene ayudado por el contexto de
este estudio provoca la sonrisa mientras que lo anterior ni lo que si-
gue al parrafo conducen a esta reaccion en la obra.

Los titulos de los poemas contienen a veces el distanciamiento
comico que el texto no parece poseer como le Merdrigal de Leon
Paul Fargue (en dédicrasse), o como el poema de Prévert: «Un cer-
tain Blaise Pascal... etc...» no tiene sentido si no es por el titulo,
«Les Paris Stupides».

La comicidad estd mas segura de ser leida en el interior de un
haz convergente hacia este fin, Pero, reciprocamente, en otro con-
texto puede debilitarse. Y lo que era una broma de Mayo del 68 se
convierte en una afirmacién que ya no hace reir como en las citas
acumuladas, organizadas, de Denise Miége32.

Otra vez encontramos el limite de la comicidad y ya hemos da-
do la vuelta a sus posibilidades; quedan por subrayar sus funcio-
nes.

FUNCIONES DE LA POESIA COMICA

Después de presentar algunas significaciones de la comicidad
en la poesia y su relacion con la moral y la filosofia, precisaremos
la importancia que le concede la sociedad actual y el porqué.

Como hemos podido constatar, lo comico no tiene simplemen-
te un aspecto satirico, no existe la risa inicamente para condenar,
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para sancionar algo al servicio de otra causa. Por el contrario es a
menudo algo gratuito.

No solo se rie a causa de los defectos del hombre, pues si la risa
nace de «lo mecanico aplicado a lo vivoy, segtin Bergson, hay un
movimiento que va mds alla de la simple critica:

«Rire c’est ainsi prendre le parti de la vie mais au
contact méme de la mort, choisir la vie contre la
mort.»33

En un primer momento reir es sentirse superior, disociarse: co-
mo en «Retouche a la guerre» de Daniel Boulanger

«La, tra la la, nous avons plus de morts que vous,
54
na.»

Pero se trata del polo negativo de la risa; Baudelaire propone
otro polo que el llama «cOmico absolutox:

«J’appellererai désormais le grotesque comique ab-
solu comme antithése au comique ordinaire, que
j’appellererai comique significatif»>3

Asi «Le Lac» (imité de Lamartine) de André Frédér que se pre-
senta como una imitacion, pero repentinamente vemos la nueva di-
mensiéon que su autor alcanza:

«Je ne fais pas mystére de mon cra / S’il y a un cra
je le montre / Il est permis de regarder toutes les fa-
ces / de ce cra-1a. / D’un premier cra furent trois
hisses / Et je ne fais pas mystére non plus de ces his-
ses / Qui peuvent étre palpées / Et méme hissées
(comme il se doit) / D’une hisse un cra fit deux clus
/ et de deux clus un loc eut / Le loc devint lac /
Mais lac quoi dire?»36

Aqui no reimos contra algo sino con placer. Ya no hay castigo.
La risa no es una simple categoria que existe por referencia a lo se-
rio, pues ella misma se convierte en verdad, «valeur en soi». Es en
estas condiciones un complemento de lo tragico como dice Bakhti-
ne:

«Le véritable rire, ambivalent et universel ne récuse
pas le sérieux, il le purifie et le compléte»3?

También es el ultimo recurso contra la invasion de la desdicha:
«Je n’accuse que les coups»’8,

La poesia comica posee los mismos polos que la risa. Filosofi-
camente descubrimos asi su necesidad y nos explicamos su impor-
tancia cuando los periodos de desgracias se agravan.

Pero la poesia comica tiene otras funciones. Desde el punto de
vista lingilistico ofrece un terreno de bisqueda para la creacidn, te-
rreno que no esta separado de la aparicién de nuevas ideas. Una
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palabra inventada, una nueva estructura, pueden forzar nuestra vi-
siéon del mundo. Es pues una materia de reflexién.

La poesia fantastica abre de esta forma las puertas de lo miste-
rioso, un mas alla del lenguaje que los surrealistas situan en ellos
mismos, en su subconsciente y que tienen deseo de recuperar como
parte integrante de si mismos. Esta poesia corresponde también a
una necesidad lidica que el hombre, organizado en sociedad a pe-
sar de todo, no ha olvidado. De esta funcién han nacido multiples
invenciones. Pero el origen sagrado de la poesia, esta incantaciéon a
los dioses, no es tampoco ignorada aqui puesto que es un acto de
exorcismo contra la desgracia.

Tampoco es necesario preguntarse porqué continuamos hoy en
dia escribiendo sobre la poesia codmica, en vista del gran nimero de
funciones que ella cumple en nuestra sociedad.

En relacién con otras generaciones constatamos que la impor-
tancia de la poesia comica va disminuyendo. También cada genera-
cién prefiere un tipo de procesos comicos escogidos por ella mis-
ma.

Pareceria que ibamos contra corriente de la moda. Sin embargo
la risa, esta liberacién fisica que nos trae momentos agradables, de
alegria, debe vencer los prejuicios: «el sabio no rie mas que tem-
blando» porque, segiin Baudelaire, Dios nunca ha reido. En el afio
1981 dos antologias importantes se publican en este dominio:
«L’humour et les poétes» de Jean Orizet, y el Atlas de la littérature
potentielle del grupo OULIPO con un homenaje a Queneau.

La poesia como comunicacion y reflejo del autor y/o de ld so-
ciedad ha sido concebida bajo el aspecto de la seriedad. Pero la
poesia comica refleja de la misma forma a la sociedad y sirve mas
facilmente para la comunicacién sin que la figura del poeta se de-
grade socialmente.

Las producciones bastan para demostrar la vitalidad de esta ve-
na poética.

LAS PRODUCCIONES DE LA POESIA COMICA

Al mismo tiempo que consideramos las generaciones, pondre-
mos de relieve la evolucion y los cambios de esta produccién gra-
cias a las categorias definidas anteriormente.

Los grandes precursores de esta poesia cémica que analizamos
se hicieron oir entre las dos guerras mundiales. Guillaume Apolli-
naire con sus Calligrammes de 1918 no rechaza el humor, igual que
los surrealistas en torno a la figura de André Breton, el cual publi-
ca su Anthologie de I’humour noir en 1940. A esta época pertene-
cen igualmente los nombres de Blaise Cendrars, Leon Paul Fargue
y Max Jacob quien edita sus QOeuvres burlesques et mystique de
Frére Matorel en 19i2.
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La poesia comica de hoy corresponde a cuatro generaciones: la
primera nace con el siglo, para empezar a manifestarse después de
la primera guerra mundial. En funcién de las tendencias mas utili-
zadas en sus obras por los poetas, formaremos las categorias sa-
biendo de antemano que el autor recurre a més de una de ellas.

En esta primera generacidén, los que juegan preferentemente
con la escritura forman el grupo més original, mas destacable al la-
do de los surrealistas que juegan con el referente. Como limite a es-
ta generacion encontramos las figuras de André Salmon (i88i-
1969) y Jean Cocteau (i889-1963) que siguieron publicando duran-
te nuestro periodo. Vienen después Jacques Audiberti (1899-1965),
Henri Michaux (1999), Jacques Prévert (1900-1977), Michel Leiris
(19017, Raymond Queneau (1903-1976) y Jean Tardieu (1903), que
constituyen una renovacion de la lengua tanto por las transcripcio-
nes fonéticas que utilizan como por las invenciones léxicas.

Los que juegan con la ficcién ofrecen una comicidad que no re-
nueva tanto como los anteriores. Se destacan los nombres de Geo
Norge (i898), Francis Ponge (i899), Robert Desnos (i900-1945)
con su Chantefables et chantefleurs publicado en 1952, Louise de
Vilmorin (1902-1969) con [I’Alphabet des aveux (1954) y Louis
Foucher (1909-1970) que nos da en 1969 su Carmagnole des Khon-
gres.

Los que juegan con el referente se pueden subdividir en dos;
por un lado los que presentan sobre todo lo fantastico como Paul
Colinet (i898), Maurice Caréme (1899), Georges Neveux (1900),
Pierre Chaleix (1905), Gabriel Dheur (i906-1965), Maurice Fom-
beure (1906), Marcel Béalu (1908), Gaston Chaissac (1910-1964),

Por otro lado la mayoria de los surrealistas tienen su sitio aqui;
Pierre Albert-Birot (i876-1967), amigo de Apollinaire nos deja
después de su muerte Le Train Bleu (1970); los otros nombres son
mas conocidos: Paul Eluard (i895-1952), Louis Aragon (i897),
Philippe Soupault (i897), Benjamin Péret (1899-1959).

Si Raymond Queneau pertenece al grupo del OULIPO sin nin-
guna duda, la mayoria de sus miembros pertenecen a la generacién
siguiente, y no daremos importancia a este grupo de los que juegan
con los textos dentro de esta generacion.

La caracterizacion de esta generacion en la poesia comica pone,
por una parte, empefio en burlarse del lenguaje y por otra parte
nos ensefia a ver el mundo con ojos nuevos.

La segunda generacion ve la luz en los afios veinte y se da a co-
nocer con la segunda guerra mundial.

El primer grupo se reduce a dos nombres: Boris Vian (i920-
1959) que demuestra una gran espontaneidad, lo que se opone al
trabajo de la poesia de Maurice Roche (1925) como por ejemplo su
As you like it Do il yourself 1975. Merece ser recordado aqui el
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poeta belga cuya obra se dedica al humor dentro de este trabajo so-
bre la escritura: Théodore Keonig (1922) con Le Subjectif présent
(1973).

El segundo grupo se compone de pocos nombres también, pero
algunos se destacan: Edmond Jabés (1912), Andé Frédérique
(1915-1957), con Histoires Blanches (1980) y Poésie sournoise
(1957) René de Obaldia (1918), René-Guy Cadou (1920-1951), y
Jean Paul de Dadelsen (1913-1957) con su Jonas (1962).

El tercer grupo contiene méas poetas; el surrealismo est4 hacien-
do escuela. Ademas es la forma mas utilizada en literatura con la
introduccion de lo fantastico. Nombramos a Jean Lescure (1912),
Jules Mougin (1912), Jean Rousselot (1913) André Hardellet
(1913), Jean I’ Anselme (1919) con Trés cher Onésime Dupan de Li-
mouse (1966), Alain Bosquet (1919), Guy d’Arcangues (1924), Ro-
land Bacri (1926), Guy Chambelland (1927) v José Millas-Martin
(1921).

Gracias al OULIPO el cuarto grupo tiene cierta importancia.
Citaremos los principales colaboradores de Queneau: Francois Le
Lionnais, Albert-Marie Schmidt, No&l Arnaud, Claude Berge, An-
dré Blavier, Luc Etienne, Georges Pérec, Jean Queval, Jacques
Roubaud, Marcel Benamou y Paul Fournel,

Con esta segunda generacion la puesta en duda del lenguaje.
conduce también a una puesta en juego de la literatura, de ahi la
importancia del grupo de la literatura potencial.

La tercera generacion aborda con demasiada seriedad su des-
truccion de la lengua para resultar comica, y no tenemos nombres
que puedan corresponder al primer grupo.

Esta generacion nace antes de la guerra de 1939-1945, sus pri-
meras manifestaciones empiezan dentro del periodo estudiado
aqui. El segundo grupo resulta mas importante que en las otras dos
generaciones precedentes. Es su gran aportacién. Paul Vencensini
(1930) dedica toda su produccion a esta forma de comicidad: Peut-
étre (1975) Quand méme (1976). René Fallet (1927), Roger Pillau-
din (1927), Jean Claude Valin (1934), Pierre Oster (1933), Jacques
Izoard (1936), Daniel Boulanger, Pierre Gallissaires, son los prin-
cipales nombres.

El tercer grupo pesa también por la validez de sus poetas que
han renovado la poesia fantastica: Claude Michel Cluny (1930),
Bernard Delvaille (1931), Roland Dubillard (1933), Yves Marti
(1936), Marc Alyn (1937), Jean Breton, Franck Venaille, Philippe
Crocq, Alfonso Jimenez, Georges Perros, Jean Orizet, Michel
Seuphor, Serge Baudot, Pierre Chavert, Roland Topor con Rurmis-
teak, morceaux choisis de 1980 y la lista no se cierra aqui.
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Esta oscilacion precedente es la de los poetas de la generaciéon
de los afios 1950, la més joven, que empieza a publicar al final de
nuestro periodo. Excepto el nombre de Jacques Meunier con sus
Fatrasies (1972), los poetas se agrupan en la tercera categoria; no
se deciden plenamente por la comicidad, y son otros elementos los
que utilizan en su escritura para invitar al lector a esbozar una son-
risa.- Daniel Biga, Georges L. Godeau, Guy Chaty, Philippe Ber-
nex, Xavier Fornerot, Odile Caradec, Michel Deville, Daniel La-
cotte, Jacques Pearon, Jean-Frangois Bory, Robert Fabbri, Cou-
pic, Andrée Clair y tantos otros podrian entrar en esta categoria,
por lo que sefialamos la incertidumbre de sus limites.

El estudio del lenguaje ha sido recuperado por los lingiiistas; la
duda se ejerce mas bien sobre la realidad que sobre la posibilidad
de comunicar con el lenguaje. Después de un periodo de necesidad
de la comicidad, asistimos a una reduccion de las posibilidades de
la poesia comica.

«Drélement feintée
la posterité
qui attendait son poéme
Ah mais
(R. Queneau)

Traduccion: Pedro L. Carenas Miguel
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28 in SERGE BRINDEAU, 0p. cit., p. 463,

29 PAUL VINCENSINI Quand méme, Saint Germain des Prés, 1976.
30 jn JeaN ORIZET, op. cit. p. 209.
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38 Poésie I, n.° 33, p. i07.

3% Poésie I, n.° 64, p. 59.
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