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501 NBIETH DE NUEZTRC ESTULIO

0.1-1 Charles d'Orléans y la poesia del siglo XV : su u-
bicacién en la historia de la literatura

No es tarea sencoilla vy, s0bre  todo, val  ves
paeda parecer supertiae =1 intentar un estudio en torno a
la obra de Tharles d'0Oriéans como el que nos  hemos
propuesto llevar a <abo a 1o largo de las paginas que

siguen. Para muchos

il

5 guizad un autor cuya obra no Jda mas

de si, del que tado esta dicho, tras los excelentes

i

trabajos de investigacién llevados a cabo sobre iLa obra vy

la figura de ese principe "creu ou jardin seméde fleur de

Tis" (1>, A partir de la dézads de 1oz 2oL @nbal antis
los que cabe destacar a Sergio Cisads Yy, v, aobre toode
los trabajos inigualabiles de  Daniel VFPoirfon 7, cuvn

estudio se nos antoia insustituible para adentrar e cn la
abra de Charles d4'Oriéans, v flualmente el libro de Alice
Planche (4, obra gue no carece Jde clerto interes, zobre
todo por =sus sugestivas aproximaciones entre la poesia de
Charles d'Orléans y la de ciertos poetas modernos, pero

que nn deia de ser un Ycatdlogoe”, eso !, lleno de busnas

intencianes. De  todos modos estas obras reprecental en
primer lugar, un intento de sus gutares  por situar oa
nuestiro poeta en sus justas propor.oiones, y, sobre  tado,

{1){harles d'0rléans . Fodsies (2 vols ), edic de Pierre Chanpion Parls, Honoré (Rawpinn.4033-2y,
*La Retenue d’Akours®, v. 167, Es precisamente dicha edicien critics, establecida & partir del
sanuscrito O (Bibliothaque Nationale, an. fr 25458) la que constituye nues'rd punio de refersncis
tonstante a lo largo del presente estudio

(2) Sergio Cigada . L'opera Poetica di Charles d'Crléaps. Milano, Sorietd aditrice Vita e
Pensiero, 1960.

(3) Entre los nuserosos trabajos y estudios de Daniel Poirion en torno a la obra de Charles
d'Orléans, que aparecen debidamente sefalados en la bibliografia indicada al finai de nuestra
tesis, hay que sefalar suy especialeente 12 incomparable obra t le prince. L'Evolution
du lyrisme courtois ge Guillaume de Marchayt & Charles d'Orléans (Paris, PUF, 196%)

(4) Alige Planche . Charles ¢'Orléans. La recherche d'un langage Paris, ¢ Honaré Chaspion
"Bibl. du Ive siecle’, 1975
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por acabar, de&  una vez para siempre, Cov esa especie de
“maldicion” que pesaba sobre el siglo XV, gque no  pasaba
de smer pa;a la mayoria de los estudiosos de la literatura

fram . e=a una &poca de agotamiento total de la  poesia, a

la waopera  Je tiempos mejores. En palabras de  Alice
Pianche, que rechara precisamente esa iaea, dicho siglo

apare>ia hasta los afios cincuenta de nuestro siglo “comne
un temps d'étiage ou la poésie frangaise, épuisée par les
axercices 4d'é&cole et dans 1'attente d4'un nouveau gmnfﬁ%,
se résumait en un couple antithétique : le Prince et le
Truand” (5). La verdad es que no hablfan faltado intentos
dignos de encomio, COmy lus de Fierse Champiun
principalmente, y de algunos otros de sus contemporineos
pera gque no hatbtian pasado de ser 2so, Intentos plagados
<t buenas intenciones, sin llegar a imprimir un huevo
aliento, dar una nueva dimensiétn de anmplio alcance a la
literatura de ese siglo - y especialmente a su poesia -
gue clerra la Edad Media.

Paro pese a esa reacclon apuntada, que ha
servido para situar en su puntc exacto la poesia del
siglo XV, v en cierto modo, a Charles d'Orléans; haz=ta
llegar a =videnciar gque no estébamos ante un  “tiempo de
estiaje”, sino ante unas aguas estancadas, a la espera de
la mano que sorilera las compuertas para que las aguas
pudieran volver a discurrir abundantes por su cauvce, =ze
nos antoja que la figura del principe poeta estd lejos de

ser agotada, a pesar de la existencia de los trabajos de

(8) Op. cit. Cintrod }.
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Daniel Poirion, a los que ya hemos hecho mencidn, y a los
que hay que remitirse sin cesar, cuando se quiere
profundizar en la obra del duque de Orléans. No obstante,
hay tambi&n que agradecer a Alice Planche el gue hava
sabido cuestionar, recalcandolo con especial énfasis, esa
idea preconcebida de penuria poética del siglo XV y haber
hecho saltar en migajas el cliché del diptico antitético
Charles d'Orléans—-Villon, en el que éste siempre llevaba
las de ganar, presentandonoslo como un poeta vya
"moderno”, mientras que el principe seria aln un vastago
de la Edad Media, eso =i, con el que culminaba la poesia

de ese periodo.

0.1-2 Caracteristicas propias de la obra de Charles d 'Or-
léans ’

Desde nuestros primeros contactos con la obra
de Charles d'Orléans nos resistiamos a aceptar esa
ubicacidén, sin matices, del principe-poeta euntre el grupo
de poetas que representan la UOltima expresidén de un
lirismo ajadc y agotado. Y a medida que penetri&bamos en
ese bosque frondoso que es la obra del principe de Blois,
se hacla cada vez mas evidente que aquella poesia no
podia considerarse, en modo alguno, el Gltimo brote - y

s6lo eso - de la poesia lirica cortés. Precisamente 1o




primero que nos salté a la vista, en oz primeros tienpos
de acercamiento y profundizacién en la posfa de Charles
d'Orléans, era el conjunto coherente que representaba su
obra entera, en la que todos sus elementas participaban

de un mismo carfcter = intencién.

Ahl estriba la modernidad - y no qgulere verse
este término como antitético de wedieval - del principe
poeta, en esa dinensidn gue hace de su obra un "liibro”,

en el sentido whs propio de ema palabra. No pretendemos
negar cn ello lo que la obra del duque de Orléans debe a
la tradicién poética medieval de car&cter cortés, sobre
t.do en su primera parte, pero zlgo distinto se mueve en
<808 versos inquietos, reflejos de un drama interior,
vivido desde los primeros afios de la infancia, mucho
antes ya de la aciaga jornada de Azcincourt, gue apunta
hacia los tiempos nuevos.

Por eso uno no puede dejar de considerar fuera
de lugar esa dualidad antitética Charles d'Orléans-
Villon, en la que 1la balanza siempre se inclina, como
apuntabamos mAs arriba, del lado de "maitre Frahcois”,
considerado ya por mwuchos <como un poeta verdaderamente
moderno, en el sentido ma&s positivo de dicho vocablo.

Sin pretender caer en las afirmaciones un tanto
abucivas de Italo Siciliano (6) que considera la temética
poética de Villon exclusivaments medieval, no podemos
tampoco aceptar, sin més, la modernidad del autor del

Testament, en detrimento del principe de Blois. Por

(§) Francois Villon et les themes podtiques du Moyen Age Paris, Librairie Nizel 1967




sdpuasto, no =e pucsde negar gque, de entrada, unos acenton
que pueden parecer mis sinceros recsarren  laos  versos  de
Villon, pero hay que rechazar afirmaciones como la del
historiador de la literatura decimonénico  Désiré  Nizard
7y cuandn  se  atreve a afirmar que Charles d'(rléans
seria "le dernier pcete de la socleté féodale”, para
"rematar su  faena” con una frase que, a pesar de su
inteancionalidad negativa, puede resultar un elogio, por
1o menos en su primera parte: ™ 11 empruntait 3 Jean de
Meung SéS allégories et & Pétrarque ses idées, voild
pourgquai, 11 est si rare d'y trouver un accent vrai et
une expressicn forte”.

Llevando a nuestro molino las aguas de esa
afirmacién lanzada por su autor con &nimo peyorativo,
desembocamos en 1o gque va a constituir el nucleo central

de nuestra tesis, ver que Charl

T

5 d'Orléans no es un
poeta aislado ni  la cara negativa de ninguna dualidad |

sino que se trata de un autor que utilizando materiales

{n

poeticos anteriores a &1 -~ desde la poesia de lo

[}

"trouveres" hasta la de sus predecesores Guillaume de
Machaut, Hustache Deschamps, Froissart, que han podide

influir, en mayor o menor medida, en su obra, pasando por

el Roman de la__Rose; y sin descartar tampozo  la

produccidn de sus contemporéaneos, sobre todo Oton de
Granson y Jean de Garancieres, e incluso la de Christine
de Pisan y hasta posiblemente la de Alain Chartier y Jean

Régnier, ese poeta borgofidn, siempre olvidado y mal cono-

(1) 0. Nizard : Histoire de la littérature francaise, 4 toses Paris, Firmin Qudol, 1844-1864,
(tomo 1, capit 3, p 20D




cido, cuya exigua

pesar de lo

numernsas afinidade

la pena tener en

obra con peso

histérico, cultural

llevard a intentar

portadora de valores propios,

intrinsecos de la

todo,
se

orden que va

Media que va tocande a su fin,

encuentra su
poéticas del siglo
medio

de estar a

girar inttilmente sin saber por

cuenta

especifico

cortés tradicional

camino aquende los Alpes;

obra poética y, =obre todao,

mucho que les =eparaba, preserntan

5 con las de nuestro posta, gue vale

ha sido capac de  elabarar  una

praopio, fruto de un contexto

y literario bien delimitado, que Ile

la puesta a punto de una sintesis

a caballo entre los valores

poesia medieval - entiéndase, zobre

vy los valores de ese nuevo

creando sobre las cenizas de la Edad

y que en poesia atn 1o

A2 ahi esas obras

XV, gue nos dan siempre la sensacién
acabar o de ser meros remedos, o de
qué decidirse <como el

asno de Buridan. Es quizé por esa gue la obra de Villon
siempre nos ha parecido, en medio de ese mar de
confusién, la fGnica coherente vy sincera, en el =entido
poético del término, y que a través de ese patrdn ia
produccibn del principe aparesca < OmO difusa &
inconcreta, incapaz de crear nueva:s formas nil  inventar
nuevos contenidos, vy tanmbién impropia para darie a la
lengua un impulso renovador. Por eso tanpoco puede
extrafiarnos - por medirlas precizamente con el mizmo
raserao - la poca fortuna que la historia literaria
depararia hasta nuestros dias a los llamados ’grands




rhétoriqueurs”, a 1los que se ha venldo considerando Gnica
y simplemente Ccomo neros hacedores de versos,
malebaristas del lenguaje, repatitivos v sin inspiracidn
alguna, vastagos del interreino que separaba a un lirismo
medieval agotado y vacio de las luces inspiradoras del
nuevo lirismo que amaneceria con el siglo XVrI, y
cancretamente con la Pléiade. Asi de simplistas eran las
cosas, Y, en muchos aspectos, asi han segulido siéndolo

hasta hace muy poco.

Pero centrémonos de nuevo en nuestro poeta.
Queremos ya, desde estas primeras paginas atn
halbuceantes de nuestro trabajo, desechar, de entrada,
algunas ideas inexactas por no decir erroneas e injustas,
formuladas con aires de reproche. Es verdad, como vya
hemos dicho que Charles d'Orléans utiliza materiales ya
en clerto modo gastados, y que, en principlo, parece
efectivamente no aportar nada nuevo en cuanto a la forms;
perc no parece suceder otro tanto en 1o gque al contenido
se refiere, por mucho que algunos autores se empefien en
sostener lo contrario, entre ellos P. Tucci (80, por no
mencionar a autores anteriores, sobre todo de la segunda
mitad del siglo X1X - entre ellos el ya mencionado Désiré
Nizard -, cuyas atrevidas afirmaciones se derrumban, en
la mayoria de los casos, por su propio peso. Nos parece

insostenihble para un lector atento afirmar que la obra de

(8) Cf. P, Tucci @ L'yomo  |'opera Milano, Editrice Viscontea, 1970




Charles d'Orléans no renueva el contenido de la poesia
lirica que se venia haciendo hasta entonces, cuando s6lo
con leer una minima parte de su obra, principalmente los
Rondeaux y un cierto ntmero de Ballades, uno tiene, por
fuerza, que rendirse a la evidencia de gque un soplo nuevo
recorre la lirica francesa, que estamos ya lejos de esa
poesia cortés decadente de los Gltimos tiempos del
Medioevo, carente de la frescura de é&pocas anteriores,
sino que nos encontramos ante la obra de un poeta que fue
capaz, gracias a su personalidad y partiendo de una
experiencia individual OGnica - porque Gnica tiene que ser
por fuerza la vivencia de guien es capaz de reunir en si
la doble condicién de ser al mismo tiempo principe y
poeta en los albores de un mundo nuevo (o mis bien,
diferente) gque enmpezaba a apuntar, sobre todo, del otro
lado de aquellos Alpes cubiertos de nieves perpetuas que
atravesara el duque de Orléans al regreso de su fallida
aventura italiana -, de encontrar en la creacidédn poética
un valor y una significacién de todo punto universal. Por
es0 lo que hay que hacer como paso previo al abordar 1la

obra del principe-poeta, y é

i

2 ha sido precisamente
nuestra primera tarea, es intentar hallar 1la relac’'on
existente entre 1los principales episodios de la vida del
dugque y las grandes etapas de su obra, que no puede
explicarse sin esos episodios de una existencia sin par,
marcada, scbre todo, por los siguientes hitos:

experiencia del dolor y 1la muerte desde los primeros
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afios, exilio y prisidn, liberacidén y retiro; y como telén
de fondo de una gran parte de esa existercia que se
proyectaré en su obra 1literaria, el amor,perc sin
abarcarlo todo, dandosele una nueva dimensién Y,
primordialmente, dejando de ser el tema Gnico de su obra.
Esto es lo que va alejar a Charles d'Orléans
definitivamente de esa clasificacibén de mero poeta
heredero de un lirismo agotado. Con ello no pretendemos
significar que el amor nc tenga peso especifico propio en
la obra de nuestro poeta, pues resulterfa impensable una
poesia lirica en la que la temStica amorosa no fuera
materia inseparable y consubstancial. Pero junto al tema
del amor, cubriéndolo, a menudo, hasta hacerle pasar a un
segundo plano, est& el drama del poeta, un drama humano
vivido hasta sus Gltimas consecuencias -~ gque, por su
puesto, también incluye el amor como parte integrante de
ese drama -, gue le haré ex.lamar, coOn Versos
desgarrados, en su retiro de Blois, desengafilado de todo y
de todos, <con el Gnico consuelo de: i1a poesia, en aquella
corte que tiene ya mucho de renacentista - aungue
demasiado impregnada de nostalgia para serlo plenamente -

, refugio de poetas y nobles sin ilusiones:
"Je n'ay plus soif, tarie est la fontaine" (D

Pero volvamos a tomar el hiloc de 1o que

veniamos diciendo, y volvamos a nuestra idea primera de

(37 Ballades, CXX, v. |
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rechazar el repro he hecho a Charles d'Orléans de no
aportar nada nuevo a la poeslia lirica tradicional ni en
cuanto a la forma, ni al <contenido ni a la lengua.
Pretendemos valver sobre esta idea, a fuerza de pecar de
reiterativos; y +tras haber esbozado la aportacisn del
prisionero de Azincourt en lo gque a contenido se refiere
- que pensamos matizar y demostrar de menera exhaustiva a
lo largo de nuestro estudio - hay que referirse ahora a
nuestro poeta enfrentado a la creacién de formas nuevas y
a la renovacién de la lengua, campo en el que tampoco,
segln algunos estudiosos de la obra del principe (10D
aportaria el menor asomo de savia renovadora. Es cierto -
ya lo hemos repetideo en varias ocasiones a lo largo de
este prélogo - que Charles d'Orléans utiliza materiales
poéticos anteriores a &1, siguiendo la tradicién lirica
cartés, pero dicho recurso no significa, ni mucho menos,
mero remedo repetitivo, carente de cualguier &animo y
prurito de renovacién. Y ello no puede ser asi, por el
simple hecho de gue un poeta eminentemente preocupadoc por
su obra, como ya hemos apuntado - punto de vista que zera
uno de los pilares de nuestra tesis -, lo que le llevo,
como minimo en dos Ocagiones 11y, a dirigir
personalmente la recopilacién de sus poemas - tratando de
elaborar un conjunto coherente y ordenado, lo que hace de
3u poesia una aventura intelectual - no podia dejar de

preccuparse de los aspectos formales y, por supue:=ro,

(10) Cf. p. Tucei (op. cit)).
{11) Cf. P. Champion : Vie de Charles d'Orléans Paris, H. Champion "Bibl du XVe siecle, 1910; y
Potsies de Charles o'Orléans, op cit., p IVIII y sigu (vol 1)
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lingiisticos; lo que ccourre es que el prestigio de la
tradicién lirica cortés - que en lengua de "oil”
arrancaba de los "trouvéres” y cristalizaba, sobre tndo

en la primera parte del Roman de la Rose, contando con

soportes tebricos de tanto prestigio como el propio Dante

(12) - pesaba demasiado como para que alguien emprendiera
en solitario, en &poca tan temprana - en lo que a Francia
se refiere - tan descomunal tarea. Sin olvidar que el

principe, educado en la més rancia tradicién cortesana -
en aquella corte fGnica, dirigida por la incomparable
Isabeau de Baviera; €1 nmismo "sailly de la maison de
France” ((13», hijo de Louis d'Orléans (14), miroir de
courtoisie”, como le llama Christine de Pisan, y de Ila
exquisita Valentina Visconti, hija*baleas Visconti, duque
de Mil&n -, no tenia, en principin, interés alguno en
renunciar al legado cortés. Es mAs, graan parte de su
obra, la primera sobre todo, rezuma esa sensibilidad
cortés, que seria su forma de protestar,de resistir a la
decadencia del momento que le tocé vivir (15). Pero su
propio devenir hizo que su poesia le llevara hacia
derroterons con los que, seguramente, ni el mismo sofiara;
y ello le obligaria a no conformarse (Gnicamente con las
"alegoria de Jean de Meung"” - como apuntara Nizard -,
aunque mAs propiamente habria que hablar de las de
Guillaume de Lorris, de tal modo que la imagen lirica
(12) Cf. De vulgari eloguentia, edic. M. Revirw Y. Gl Madw dy Veir. Complutenes, 2082,
(13) "La Retenue d'Amours’, v. 166,

(14) Nos ha surgido la duda de dejar los noabres en su versisn original francesa o traducirlos.
Teas algunas vatilaciones y consultas, hemos optado por conservar el nombre original, exceplo
cuando hacianos referencia 2 reyes, en cuyo caso hemos optado por traducirlo, siguiendo la
costumbre. Nuestro criterio puede parecer arbitrario, pero nos ha parecido el ods plausible,

aunque aceptando de anteaano todas las raservas y objeciones que se nos puedan hacer
(18) Cf. D. Poirion, op cit., 1a parte . *L'invitation 4 la pobsie®, p. 19 y sigu
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tradicional - aunque mas bien habria que hablar de

met&fora - queda totsalmente superada y el viejo cliché
retdrico se transforma en imagen creativa, convertida,
por mor de dicha transtormacion, @n  supremo  valor
poético.

0.1.2-1 Entre la tradicion y la renovacién : la imagen
creativa

Ahi radica la gran innovacién -~ no nos
atrevemos a llamar revolucidne po&tica enprendida por
Charles d'Orléans:aspecto que, desgraciadamente, hasta
ahora ningGn estudioso se haila detenido a analizar, sl
exceptuamos a Daniel Foirion y, en clerto modo, a Alice
Planche, que ha sabido intuirloc coui. suma delicadeza,
mérito que hay que saber recono.erle, aunque sin acabar
de adentrarse y profundizar en el tema todo lo que cabia
esperar dado el planteamiento de su obra.

El valor poético de la imagen es el gran
hallazgo literario de Charles d'0Orléans; aunque no habia
liegado atn el tiemvo en que un poeta de su extraccidn
social pudiera hacer tabla rasa de la tradicibdn lirica.
De ahi que en cuanto al tipo de poemas se atenga a las
formas en boga de la época, sobresaliendo en su

produccidén la "ballade", el ’"rondeau”, sin olvidar la




“chanson”, y  también - aunque utilizadas con menor
frecuencia - la "complainte” y la "carole"- junto a dos
iargos poemwas narrat vosi "La Retenuz 4’Amours” y "Le
Sange en  Complainte”. Pero en ese  punto, el propio
Villon, presentado ya <omo poeta "moderna”, también se
atiene al tipo de& poema tradicional, recurriendo con
bastante frecuencia a la "ballade”. Quizad porque en

realidad se trataba de un tipo ae poema que dejaba amplic
margen de libertad - de hecho la “ballade” no era un
corsé rigido, existiendo numerosas "ballades” irregulares
- para que la poesfa que emanaba de un lirismo fresca vy
lleno de espontaneidad, surgido de las fibras mas
sensibles de un alma atormentada, pudiera encontrar en
ella su expresidn mas adecuda.

De hecho el é&xito de la "ballade”, que aparece
hacia el siglo XIV habla sido grande, quizd porgue
representaba un punto de equilibrio - y sobre todo un
modo de expresidn mé&s idbébneo para el juego Jde las
variaciones que iba buscando la poesia lirica a partir de

Guillaume de Machaut - entre la mera repeticidén de la qu=

[

hacia gala el lirismo popular v as formas demasiade
rebuscadas de algunosg poetas, sienmpre a la bUsqueda de la
invencidn pura y simple. Sin <ontar que a partir de
Guillaume de Machaut y sobre todo con Eustache Deschanps,
la "ballade” recibe un impulso gue ya podriamos denominar

literario y se convierte en el tipo de poema que utilizan

tanto Charles d’COrléans como Villon, junto a otros paoetas




de los dos uwltimo- dos  =iglos de la Edad Media.En
alabras de Poicion el #&xito de  la "ballade” ha ue
| 9

bugscarlo en el hecho de gque supu aduefiarse de "tous les

tours de la rhétorique, gu'saile peut d'autant mieux faire

[l

valoir qu'elle est plus &loignée de l'execution musicale.
Variation sur un théme donné, amplification, déduction:
c'est l'esprit a'une épogue ou  le fégne du discours
succede & 1'empire de la -hanson " (16).

Charles d'Orléans va a saber utilizar la
"ballade" en una dovle dimensién: encomendarle junto a

una misién estrictamente amorosa , otra de aspecto més

general, que podriamos llamar moral - entre ellas, las

[

u dest

i

"ballades" en que el poeta desde erro inglés

insta con insistencia en favor de la paz, del cese de las

i

hostilidades entre Francia e Inglaterra, cuando la guerra
de los Cien afios va tocando a su fin.

Sin embargo, a sSu regreso del exilio el
principe va a utilizar muy poco la "ballade”, operando
una ruptura en su praduccidn poética v recurriendo al
“"rondeay” cada vez con mayor frecuencia. Lo gque viene a
redundar, a nuestro parecer, en 2 gue deciamns lineas

mas arriba de su preccupac’in por la lorma. (o pero por que

este cambio, el recurrir casi definitiva y exclusivamente
al "rondeau"?. Ningin estudicso de Charles d'0Orléans ha
dado hasta ahora una respuesta satisfactoria a una

pregunta que nos parece menos baladil de 1o qu2 a primera

vista puede parecer y esencial para comprender mAs en

{18) D Poirion, op. cit , p 367
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profundidad la obra del principes. Forque limitarze a
decir que esa presencis del "rondeau” en la Gltima parte
de la obra de Charles d'Orléans se produce pura vy
simplemente por la boga creciente de aicho género poético
desde mediados de siglo XV no puede bastarnos; debiendo
buscar mads bien una explicacibén en el hecho de que los
mecanismos llenos de gracla y artificio, en el sentido
mAs noble de la palabra, que constituian los rescrtes del
"rondeau”, junto cor wuna posibilidad de concentracién
mayor de 1deas vy sentimientos gque en la "ballade” - de
contornos a veces demasiado imprecisos - o la encorsetada
"chanson” - apenas ya utilizada en la época - se combinan
perfectamente con la mayor propensidn de Charles=
d'Orléans al juego sutil de la "nonchalance” a medida que
se iba obsesionando por la vejez - de hecho lo estuvo ya
desde que cumplid treinta afios.

La preocupacidédn por la forma es evidente, pues,
en Charles d'Orléans, aungque no se plasmara en grandes
innovaciones o soluciones arrilesgadas. Sin embargo,
parecia haber atisbado va las nuevas corrientes poéticas
que circulaban por Italia, sobre todo a raizc de sus
contactos con  los poetas y  humanistas italianos  que
frecuentaban la pequefia corte de Blois, especialmente con
su secretario Antonio Astasiano, curicso personaje del
gue valdria la pena ocuparse con mis detalle. Sin contar
que &1 mismo Charles habia tenido ocasién de entrar en

contacto con Italia, ya desde su infancia, a través de su




madre que habia abandonado 1a peninsula para contraer
matrimonio con Louis 4°0Oriéans, cuando &1 "Quattrocento”
italiano empezaba a vislumbrarse con todo su  vigor vy
significacion; sobre todo habil a podida paiparlo
directamente a raiz dJde su aventura trasaipina de 1447 -
para hacer valer sus derechos hereditarios sobre la
ciudad de Asti{ -, aventura de la que volverfa con las
manos vacias, pero sin duda con los sentidos llenos de
mil experiencias gratificantes, vy, tal vecz también,
"plein d’usage et raison” para retirarse a su pequefa
corte a orillas del Loira y renunciar, de manera casi
definitiva, a <cualquier otra pretensidén que no fuera la
poesia, como si a pesar suyo el poeta hubiera acabado por

imponerse al principe.

Y esa preocupacidn por la forma, de la gue =Clo
hemos adelantado algunos detalles, nos lleva a hablar de
la lengua de nuestro poeta (17>, para nosctros un intento
incuestionable - aungue tal vez Iinconsciente - de
renaovacidén del lenguaje poftico, que habla permanecido
practicamente inaiterable desde la época de los

"trouveres”, y al que los poetas de los siglos XIV vy XV

(17) Punque no constituya objeto "per se" del presente trabajo, sino mds bien referencia obligada
al estudiar la evolucien poblica de nuestro autor




han aportado escasas innovasiones - espaecialmente en el
terreno del vacabulariao. Quiza, sin duda, porque, como
apunta Poirion 18>, nuestro poeta no se limita a
un  vocabulario abstracto - es decir ideologico -, propio
de la tradicidén cortés, gque es el que domina en aquellos
poetas, =ino que  nos  encontramos en la  poesia  del
principe de Blois can un vocabulario mas descriptivo, mas

concreto, acorde con lo que supone gran parte de su obra,

y Que otorga a su lengua - y de manera especial a su
vocabulario - una fisionomia particular. En realidad ello
no puede extrafiarnos, si pensamos que una parte

importante de su poesia, la que corresponde a3 la Gltima

[

parte de su obra, se aleja en gran medida de 103 <cénones
corteses, de tal modo que el poeta necesita recurrir a

una lengua, y sobre todo a un léxico, capaz de expresar

Ut
it

esas nuevas realidades quz intenta cantar, eso

[

guardando las distancias y teniendo sumo cuidado en  no

caer en los abusos de una lengua baja y vulgar, sino mis

bien sopesandc cada una de las palabras y de las
estructuras utilizadas, con &1 esmero exguisito, nuo
exento de audacia - an una lengua que tiene va aigo de
clasica "avant ia iettre” - de guien despliega ante

nosotros una ralidad gque hasta entonces la poesia lirica
nos habia vetado, en gran parte, por exceso de
abstraccidn o de preocupacidn ideoldgica. En Charles
d'0Orléans, ya lo hemos dicho, tanpoco faltan dichos

supuestos, inmerso como estvad en una tradicidén y en unos

(183 Op. cit , capit. VIL, p 271 y sigu




habitos linguisticos de los gque no pusde - nl tampoco
desea - prescindir, pero su realidad es otra; sin contar
gque en su &poca la lengua francesa Se transforma
radicalmente, 3 la espera del inpalso capital  del
siglo XV1I - saobre todo con la Pléiade - y antes de que en
la centuria siguiente Malherbe "vienne” y se aplique a

dar a la lengua su forma definitiva (19).

0.1.2-2 Charles 4'0Orléans v el Renacimiento italiano

Deciamns al referirnos a la lengua de Charles
d’'Orléans que su realidad era otra gue la de los pcetas
que le habian precedido, y gue los nismos avatares de su
vida - que parte del binomic indestructible de principe-

poeta, aunque a veces la balanza se incline de un lado o

de otro - <condicionan su poesia llevadndole por la . nda
que le ponfa en contacto <on el humanismo, con el
Renacimiento italiano, en suma. FPero en qué medida, cabe

preguntarse, esas luces gue Charles habia vislurnbrado a
1o largo de 3u vida, a pesar de 3u dilatado exilioc ingles
- de hecho nunca estuvo totalmente cortado de contactos
exteriores, ni a nivel politico ni literario, y su
estancia en Inglaterra hizo de &1 mé&s un rehén de lujo
que un exiliado pclitice -, pudieron influir en su
personalidad a la hora de tomar cuerpo y expresarse e€n su
{19) Sin olvidar que en aquel momento 1a lengua que priva es la de Turema y el Orleanesads,

pracisasente 1a usada por Charles ¢'Orléans, ya que la de Paris se considerabs demasiado
contagiada de forsas picardis




possta,

FPara entender meajor esas relaciones
Renacimiento i1taliano-Charles d'0Orléans hay que sondear
an la adutac iy del principe, 1 LU farmacidn
humanistica. La jue recibié de su maestro Nicole Garbet,
bachiller en teo. ogia y buen latinista, parece gque fue
bastante conmpleta. El maestro Garbet, pese a  su  prurito
moralizante (200, dio urna formacidn humanistica
inportante a nuestro poeta, =obre todo en lo gue se
retiere al aspecto linguistico, 1o gue hizo de Charles
d'0Orléans un buen conlceacr del latin, como queda

demostrado por la pericia de la que hace gala a la hora

fid

de utilizar dicha lengua - d 1o que tenemos varios
ejenplos a 10  large de wu produccidn literaria (210, A
partir de 1404, es decir curndo ! principe contaba diez
afios, Garbet, que era recretario del dugue Louis
d'Uriéans, padre de nuestro pceta, es nonbrado "maistre

d'escolle de Char.es, Monseigneur, <omte d'Angoulegme,

aizné fils de mond, seigneur et d

td

Messeigneurs ses
autres enfants” (225, Cuslesz fueron en realidad las
ensalanzas impartidas por "malstre  Garbet"? Ante  tado

dabid ensefiar a Charlesz v =us hermanos a

b
bl

4

~

escribis, a recitar el salterio. Y cebié explicarles, con

{20 De ahi (ue no pueda extrafarnos que a los diez afos el pecuefo Lharles se atreviera a dar los
DriBeros pascs en el campo de la versificacion, rimando su Livre contre toul péché - que a  vaces
se atribuye errineasente a Su hermano Jean ¢'Angouleme -, llens de ingenuidad, pero en el que ya
as0m2, a pesar de numeroeas tOrperas - atumulacion inneresaria de  comparaciones, aiegorias
soralizantes extraidas de la poesia wediclatina, exceso de rigidez. debido al propio tono
moralizante - cierto soplo poético, timido, pero evidente, que recirre esos casi clentocincuenta
VArEoS

(21) Por ejemplo, agarte varios poemas en que el latin alterna con e' francés, a veces con clerto
tono no exento de humor, teneos la "carole” IV, escrita integramente en latin

{22) Bibl Mationala, *Pieces orig *, 1277, cilado por P Champion, Vie de Charles d'Qrléans.
Faris, H Chaspion. 1911, pp 19-20
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toda probabilidad, Ta s obra- gue hacsn refsron jaoa la

gramatica latina, w1 Donat, <1 Doctrinal de Alexandre de

&

Villedieu, & inicifarlos en la utilicacién del Catholicon;

I

v sezuramente les lecria el y &l Catonet, tan
1lenos ambos de "buena doctrins” (3. Segin Plerre

Champion 24> la enseflanza de Garbet va a tener sobre

taodo, <ol eife  fundamental, el aprendizaje de

pos
e
M

gramitica, base de las siete arte: De su importancia y

Ui

necesidad nocz da fe un contemporanec de Louis d70Orléans,

Jacquesz Legrant, en 33U Archiloge Sophie, dedicado

precisamente al progenitor de nuestro poeta:

"Ltart dit de grammaire apprend a parler latin,
Leguel trouva jadis le roi nomm® Latin
e iangage est Droplce pour converser ensambie

Quand le parler de 1'un a 1'autre ne ressemble.”

COE

Pero, como asimismo sefiala  Pilevrre Champiaon, adenmis  Jde

dicha funcidn universal, la granmdtica explicaba también
el signiticado v lasz rezlas e las raiabrac, LA
propiedades de las Jdicoiones latinas, <como Jdolinaciones,

nombres=, figuras, géneros y varias casas mis, "lesguelles

en frangais serateat de petit profit, car les reglies de

grammsire sont bien plus profitables en  latin gu'en

francais" (26). Pero cabe preguntarse, si aparte de

(233 Como serala P Champion, op it , p 20, dichos 11dros formaban parte de la liibreria de
Louis d'Dritans

() img ,p 4

(2% Ibid , p o

(28 1bid , p O
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gramsatica, nuesatra princoips fue  iniciado en la Iozica,

1

que enselsa la "maniére dlarguer” y o oen  la retérica  que

a2nsafta a "bien et bel parler”. 351 hemos de creer al
propio Pierre Chnamplon w%  probable  que Garhet

jovan  Charles z=naefianzas retferidasz  a

o,
i

impartiera a

ambas mater ias, vy afade el autor de la Vie de Charle:

d'Orléans que "quant au parler de France, le langage
“"frais et joli” dont 11 vsa par la suite, nul fort
heureusem=nt., ne ='avisa de le luil enseigner, o'était la
1'office de la nourrice &t 1'usage mondain faisait le

reste’ (27>,

Todo 1o gue  aca amos  de decir no puede
estratarnos, =i tenemos  en -uenta gue Nicole Garbet era
ante todo  un bhuen latinizta, OO 1o demueztran

diferentes trabajos v estudios =uyos referidos & dicha

lengua: as! ha llezado hasta nosotrosm la transcripoion de
Terenclo 28) gque  explicd a =us  alumnos. Con toda

probabilidad, vy también de cara a la instruccién de

ot
-
[

hifos del duyue de Orléans copid a 51 mismo un Catilina

(2% y un Jusurtha (30). Es, pues, sin duda, gracia= a

Garbhet que Charles 4'Orleasns aprendid a leer latiu =in
dirticnltad alzuna, @Zueto qus [Da s conservar durante .l

resta de =u vida., bs dicho dominia del Jatin el razgo mas
sobresaliente de  una  educacion, que no acabara de

completarse mis gque mucho miés tarde, ocuando  los larwos

(27 P Champion, op c¢it , p 2!

(28 Bibl Mationale, ms lal 7917

{295 Bibl Nationale, as lat 9684

(30) Bibl Nationale, ws lal 5747 Hacia 1406 Charles ¢'Orléans y sus hermanos debiar escuthar
explicacion relativa a esta ultima obra, segun la siniatury que atonpafa a dicho MANUSITILD. v Gue
nos suestra @ Salustio, represeniado mediante la frgura e un rey barbuds y coronacs, amonestar a
1os Lres hermanos, vestidos (on sus nopalandas verdes v coronados, a Su vel [on holas
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atins de  cautiverio dejen al principe tiempo sutficiente
para sumirse en continuas  lecturas, a medida que su
vocacison poética =& va haciendo cada vez mis realidad,
suplantando otras vocaciones a las gue por su arigen vy
condicion parecia estar llamado.

La preocupacién del principe por las lenguas,
incluido «1 latin, e quiza uno de 1los rasgos mis
relevantes y caracteristicos del perfil humanistico de
nuestro poeta, 1o que quedarad reflejado en su obra. Dicha
ingquietud e interés por las lenguas le llevaré, incluso,
a escribir an inglés 31, idioma que conocia
perfectamente tras su larga estancia en la isla.
Probablemente en ningtn otro poeta francés de los =iglos
XIV y XV encontramos, de manera tan evidente, ena faceta
linguistica, excepcidn hecha de Guillaume de Machaut que
escribié gran parte de su obra en latin, pero ese
bilinguismo de hombre de igzlesia, tiene mucho mas de
medieval que de  propiamente  humanista - a la manera
italiana. Claro estad que dicho aspecto no basta para
atreverse, sin mas, a catalogar a Charles d'Crléans  como

poeta mas cercano al "Quattrocento” {taliang gque al mundo

medieval, puro v sinple. Lo que ocurre es gue en <l Gazo
del principe, junte a la educacidén mas tradicinnal
impartida por Garbet, estsd  =in  duda, la aeducacion

italianizante debida a su madre. Es gquiza a traves de

ella - y de sus contactaos ininterrumpidas con la  penin-

{31) En las “chansons® LXXXVIID y LXXXIY wutiliza el inglés. Incluso se ha hablado de la
posibilidad de wna mayor production en inglés, hasla sostaner que suchos ce los poemas gque han
llegado & nosotros en francés serian traduccion de una versien original inglesa. Aunque, en
realidad, se trata de arqueentaciones que parecen del todo infundadas




28
sula - que le pudieron llegar al joven Charles ecas de la
poesia italiana, y saber de Dante, de Bocaccio y, sobre
todo, de Petrarca mucho antes de entrar &1 personalmente
en caontacto directo con [tald an 1447, y con los poetas
italianos que frecuentar&n la corte de Blois, a partir,

saobre todo, de los afios cincuenta del siglo.

Y aqui surge una cuestidbn que =e ha venido
planteando en relacidén can la poesia de Charles
d'Orléans: :existe una presencia de la poesia de Petrarca
en la obra del principe? Creemos que planteada ast la

pregunta podria contestarse afirmativamente, vya qu

]
{
]
[

cardcter autobiografica de la obra cdel dugue se inclina

o)

2llo. Ya Gaston Paris no sentia pudor alguno en colocar
la obra del poeta francés junto a la del toscano, guizas
porque no es demasiado frecuente (aungue esta afirmacion
puede parecer paradbéjica) en la historia de la literatura
encontrarse con obras poéticas que tengan aparentemente
perfiles autobicgrAficos tan nitidamente definidcos. Pero,
aparte de esas concomitancias autobiograficas en ambos
casos, resulta  obligade seguir ahondando en una posible
influencia del poeta de Arezzo en el principe de Blois. Y
aqui ya &1 terreno, por sus complejas caracteristicas, se
hace mas resbaladizo, teniéndose gue rechazar de lleno
afirmaciones como la vya comentada de Nizard, en la gue

mAs que mala intencidbn hay que ver ingenuidad, cuando no




)

desconocimiento del tema. Decir que Charles d'Orléanz

"emprunte ses idées A& Pétrarque” es dar por sentado que

la obra del dugque adolece de originalidad v, por
supuesto, no poner an duda, ni por un instante, qus

nuestrc poeta conocia la obra del cantor de Laura. 51 de
hecho esto Gltimo ya resulta bastante arduc vy complejo de
demostrar - aungque rastreando en la vida del principe ¥y
conociendo sus lecturas, puede admitirse, con muchas
posibilidades de estar en lo cierto (22 -, lo primero no
puede admitirse sin més, y de hecho resulta una falacia
hacer senejante afirmacidn, sin contar, que cabria
preguntarse que entendia Nizard por "ideas". De hecho y
llevando la cuestidn a sus justas proporciones, lejos  da
la "boutade”y la afirmacion sin matices, el tema resulta
sumamente conplejo, v de ahl  que, @n gran medida, L

critica haya optado, a menudo, por soslayarlo.

Por nuestra parte, creemos que ha de hablarse
m4s bien de una influencia mis propla de la época en =i
que del conocimiento directo de la obra del poeta
toscano: aunque, repetimos, dicho conociﬁiento muy
probablemente existit. Es decir gue en realidad la propia
dinadmica de la obra lirica conducia a nuestro poeta -~ a
veces, de manera inconsciente - por los senderos de un
nuevo lirismo, sobre teodo a partir de las ultimas
"ballades” y de la mayoria de los "rondeaux'. Aunque ezo

(32) Sobre todo conotiendc que en la libreria del duque de Orléans existian algunas obras de
Petrarca, concretamente Do viris jllustribus y las Epistole, y una tercera que aparece igualmente
en 1a relacien detallada de bibloteca de Blois, y que aparece anotada con la indicacien
*Pétrarque, traduction en francais® Pierre Champion sefala que se trabajaba en esta traducciin en

1488 (Cf. La librairie de Charles d'Orléans, pp 86-88).




nd signifique, ui mu-ho wenos, que e puada establecer un
paralelo e2n las obras de los dos poetas. Es ma=z, las
conclusiones a que sSe llega en anbos cas0s 58 pueden
catalogar de opuestas. Es decir, ss Jolerto que existe  en

Charles d'0Orléans es

1]

retrato de la dama que tiene ya un
algo de renacentista - vy utilizamos esta palabra aqul con
el valor que tradicionalmente se le ha venido dado para
designar lo que no es, de hecho, m&s gque el AGltimo
“renacimiento” de los varios que tuvieron lugar a lo
largode ese dilatado perfodo que conocemos como Edad
Media (33) -, un retrato complejoc, por lo demas, pues no
se trata de una dama Gnica, a la manera de Petrarca
(Laurar o, in-cluso, de Ronsard (Cas=zandre, Marie,
Hélene), =ino de un conjunto de retratos femeninos -  que
pueden tundirse literariamente en uno -, detras de los
cuales existe un nombre, vy algunose =on relativamente
fsciles de adivinar, pero otros resultan practicamente
impozibles de descubrir - en este punto Charles d'Orléana
guarda una discrecidn de todo punto cortés. Y ese retratn
de la dama como en Petrarca - y tanbién en Ronsard -
corre paralelo al retrato del proplo poeta, as decir que
acaban por confundirse, en un Gnico retrata, dama cantada
y pesta aue canta. Pero si en el Canzoulere de Petrarca
(como en los Amours de Ronsard> el tbinomio dama-posta
recorre toda la obra y acaba en una sublimacidén vy

"divinizacién” del amor humano, lo que servira al poeta

para alzarse por encima de los dem&s mortales, en Charles

(33) Sin contar que uno no acaba de apreciar la palabra "Reracimiento”, patque presupone una
suerte que nunta llegs realsente 2 produtirse




d'Orléans el retrato dama-poeta dezmboca en el retrato
tnico del poeta, sin gque &ste llegue a la "divinizacién”,
a esa superioridad =sobre los demds mortales a través de
la sublimsciédn del amor, sino a través:s de  la renuncia
pura y simple para =er =élo '"poeta”, cantor de lo
“"humano”; sin gque el principe de Blois sepa alGn ser
consciente de esa "mision sagrada” de la poesta.
Fodriamos decir que la poesia le sirve mAs para apartarse
de los hombres que para alzarse por encima de ellos. Hay
demasiadas ilusiones perdidas, demasiados desengafios en
su vida y en su obra para gque el dugue de Orléans pueda
creer en el papel “divinizador” de la poesia. LS
encontramos, mas bien, ante una poesia teflida de ese
eplcurismo propioc de un buen lector de Horacio como fue
el principe (34), un epicurismo moralizante que aln no se
decide a desprenderse del lastre que «llc representa.
Tiene, pues, la poesia de Charles 4d'Orléans
muchas contradicciones, quiza& por la propia condicién de
su autor <(la de principe-poeta’ (34 bkis) ello unidu a la
épnca que le sirvid de marco. Sin  embargo, habréd que

reconncer un mérito incuestinnabile A esta poesia, S Omo

(3 Cf P Chaspion: La librairie de Charles ¢'Qrldans, pp 55-56. De hecho la bra de Hotacio se
encontraba desde nuy pronto en la biblicteca ducal En un inventario de 1417, dos aRos desjués de
hzincourt, estandr ya el principe prisionero en inglaterra la obra del poeta latino va aparece
inventariada, aunque seralada de wodo wuy escuelo y casi de pasada: "le livre &'Orate,
seablablecent couvert de cuir vert (L. Deslile Le cabinet des Pynuscrits, ¢ I, 186%, pp 105-
108, citado por P. Champion). Pero en un inventaric mds exhaustivo de la biblioleca dutal de Blois
de 1427, cuando ain Charles d'Orléans continuaba en su forzado exilio, se dice de wodo mds
detallado. “Le livre d'Horace avecques plusieurs sommes el traictiés de droit canon el autres
vieilles choses, couvert de cuir vert, en lettre de forse ancienne, en latin.® (Le Roux de lincy:

La Bibliotheque de Charies d'Orléans 4 son chateau de Blois en 1427, Paris, 1843, citado por P.
Champion). El sanuscrito se encuentra igualmente ritado en un inventario posterior de la
*librairie”, concretamenie en 1436, En realidad se trata de un sanuscrito muy antiguo, del siglo
I1 para ser exactos, completado en el siglo XIII

(34 bis) Aunque lo que en principio parece una contradiccion, supone ads bien la resolucien de una
de las grandes contradicciones de la lirica cortés




podra verse en  las paginas que siguen: el que ha =ido
capaz de imponer un poeta original desde su discrecidn
cortés. El que quiz& no haya desembocado totalmente en
ese nuevo universe po€tico que el principe intuia no le
resta un apice de mérito:  Charles d4’'Orléans  supo
vislumbrar que una época tocaba a =u fin y que el
lirismo, la creacidén poética deberian encaninarse por
nuevos derroteros, pero no era a &1 a quien correspondia
llevar a buen puerto tal empresa; los "nuevos tiempos” no
habian llegado aftin, de ahi gue su obra fuera a menudo mal
interpretada cuando no {gnorada, vy durante mucho tiempo
nuestro poeta tuviera que interpretar dentro de la
historia literaria un pobre papel, el de ser considerado
como un autor de "menues pidces sur de menus sujets”

(35,

0.1-3 La obra de Charles d4'0Orléans y la critica actual

Pero, a partir de mediados de este siglo la
“fortuna' Jde la obra de Charles d'0Orléans se va a  ver
modificada positivamente. Grand - estudios en torno a la
obra del principe empiezan a surgir, hasta llegar a los
trabajos capitales de los afios sesenta. Es cierto, gue
antes, como ya se ha apuntado, no habian faltado

esfuerzos loables, entre los gque cabe destacar por encima

(35) Cf. Robert Bossual, "Le Moyen Age® in Misloire de la littérature frangaise, dirigida por Jean
Calvet, t 1, capit. 3, p 285 Paris, Del Duca, 1988




de todo las  diferentes obras consagradas por Plerre

Champion ¢de hecho su edicién critica, centrada en el
manuscrito O, mn. fr. 25458 de la "Bibliotheque
Nationale"”, editada en 1922 en la coleccion "Les

Classiques Frangais du Moyen Age”, sigue siendo obra de
obligada consulta, y ha constituido nuestro texto Dbasico
de trabajo , <como ya ha quedado expuesto al inicio de
esta traduccidén) en el primer cuarto de siglo, entre las
que cabe destacar su completa biografia del dugue de
Orléans, asi como la dedicada a su biblioteca
¢*librairie”) personal (36). Mas, es con posterioridad a
la segunda guerra mundial, cuando el interés scbre la
obra poética de Charles 4'Orléans va a aumentar
considerablemente, especialmente con la publicacidn por
parte de Gérard QOuy de su estudio”Un podme mystique de
Charles d'Orléans, le "Canticum Amoris"“(S?), COmO expone

P. Tucci en un "apéndice” de =su obra Charles d'Orléans.

L'uomo e 1'opera, dedicado significativamente a la

fortuna literaria del principe:

sia, in parte, di riflesso all'incalzante
fama di Villon, sia per una certa dignita "della
sua posizione di uomo posto a certi bivii della
storia”. La recente scoporta e pubblicacione da
parte dell'Ouy del "Canticum Amoris” e un buon

documento de questi nuovi studi, e 11 ilumina di

36) P. Champion. Vie de Charles d'Orléans, op. cit v La libratrie de Charles d'Orléans, op c¢it
(37) In Studi Francesi, 7 1959, pp 64-84 Y con anterioridad *Un poeme inconny de Charles
d'Orléans” in Les Lettres francaises, 30 juin-7 juillet, 1985, p 9
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nuovo prestigin’. <385

Y Tucci, en otras partes de su obra muy critico respecto
a la poesia de Qpr;ta d4'Orleans, acabaraé calific4andolo
como el segundo gran poeta del "Quattrocento" francés, lo
qu2 no deja de ser poco. dado el prestigio de que Villon
ha venido gozando, no sin merecimiento, por otro lado, en

la historia de la l.iteratura, desde hace mucho tiempo.

De hecho Tucci representa parte de ese interés
existente allende 1los Alpes por la poesia francesa del
siglo XV, y, en particular, por la de Charles d'Orléans
(39>. Interés al que, 3in duda alguna, no son ajenas
razones de tipo histérico, e, incluso de vinculos
familiares y dinasticos, que no se han dado'“h.nosotros,
y de ahi - aunque, por supuesto, esa no es la Gnica
causa, ni quizd siquiera la més importante - la escasez
por no decir la inexistencia casi total de estudios
referidos a la época y, por ende a Charles d'Orléans
(excepcidtn hecha de Villon) 40, en c<contraste con la
importante bibliografia existente, referida a la

literatura anterior a los siglos XIV y XV (41).

(38) P Tueci, op. tit., p 185

(39) Basta citar las obras de E  Balmas (Aspetti della poesia francese Quatro:ento Milane,
Viscontea, 1969) v F. Simone (Il Rinascimento francese (Terino, SE 1., 1961); sin contar
nunerosos articulos an revistas especializadas.

{(40) Por ejesplo la edicién a cargo de Roberto Ruiz Capelian, publicada en la coleccion de textos
bilingues "Erasmo® (F. Villon: Qeuvres-Obras. Barceloma, 2osch, 1981)

(41) Pensenos en los estudios del profesor Martin de Riquer en torno a los “Cantares de gesta’,
*el ciclo arturice” y la “lirica provenzal®, entre otros. Oe todos modos, queresos sedalar la
reciente publicacisn de una obra fundamental de la poesia francesa del siglo IV: (a Belle Dawe
sans Merci, de Alain Chartier en edicion 2 cargo del propio M de Riguer (Barcelom, Ed. del
Guaderns Cresa, 198D, texto bilingue francés-cataldn)
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0.1.3-1 Seregio Civada v su  "Opera poetica di Charles

FPero en medio de ese interés italiano por la
poestia francesa del siglo XV y, en concreto, por la de
Charles d'Orléans, brilla con luz propia el estudio de

Sergia Cigada, publicado con el titulo de L'Opera poetica

di Charles d'Orléans (42>, trabajo que representa una

arraoximacidn, digna de destacar, a la poesia del
principe, situéndose por meritos propios en un lugar
destacado de la bibliografia gue referida a dicha poesia
se ha ido constituyendo en las Gltimas décadas,
coincidiendo con ese renovado interés ya apuntado. Cilgada
ha tenido el enorme mérito de haver llevado a <cabo el
primer gran estudio de conjunto sobre nuestro poeta, al

margen de las corrientes historicistas en que se situaban

los trabajos de P. Champion. Por otra parte, hablian
aparecido no pocos articulos dispersos en diversas
publicacicnes filolbgicas vy 1iterariés (43) - el propio
Cigada habia publicado uno en 1958 - (44>, pero faltata,

precisamente, una obra de proporciones mis dilatadas que
intentara una aproximacién a Charles d'COrléans, mis alla
del dato puntual retferido a tal o cual poema concreto

(45) oca cualquier detalle de su biografia.

(42) Nilano, Editrice Vita e Pensiero, 1960.

(43) Cf. Bibliografia al final de nuesiro estudio.

40 in Aevym, XXXII, 1958, pp. 509-519

(45) Charles d'Orléans ha sido um poeta del que se han conocido unos tuantos poemas, siespre loe
sisnos, insertos en todas las antologias de poesia del siglo IV, recogidos por los mamuales de
literatura y recitados, a veces, por los propios escolares. Pero su Lregrendencia pobtica no iba
sds alld.
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Cigada ha intentado, pues, acotar la obra en

cuetidn a la luz de la critica moderna, intentando evitar

ciertos "excesos" de la filologia positivista; pero, a
nuestra parecer, preacupado por delimitar bien el campo
que pretendia estudiar, se ha detenido demasiadao en

aspectos que no incidian siempre directamente en el
hecho, poético. Lo que no es Hbice para destacar el mérito
incontestable del trabajo de Cigada. Su esfuerzo por
reconocer en la creacién literaria del princips esas "tre
mar:iere” de "hacer poesia" significa, sin lugar a dudas,
un punto de vista v&lido para enfrentarse a la obra en
cuestién, aunque puede pecar en determinados momentos de
demasiado rigido y esquemdtico, y supeditado en exceso a
planteamientos cronoldgicos; el mismo exceso de
clarificacidn y clasificacidén puede llevar a veces a
situaciones sin salida, que no explican bien ciertas
tendencias e inclinaciones del poeta. Las "tres maneras”
que seflala Cigada existen: es innegable que junto a una
“primera manera” en la que el poeta se nos muestra en
"conexién” con la tradicién cortés, a la que se sentia
ligado "irremediablemente por educacidén y sensibilidad

tez decir por su propia condicion’, nos encontramos con

e«sas dos maneras que Cigada <califica de “naturalisino
prezioso” y "realismo psicolégico”, respectivamente.
Lo que ya no es tan evidente, y a veces

sentimos que el propio Cigada es consciente de esa

dificultad, es que ambas se sucedan de modo sistematico
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en el tiempo. Detengamonos, por ejemplao, en lo que hace
referencia a la "prima maniera”, es decir la que Clgada
hace coincidir cronolégicamente cnan  los afios que van
desde Azincourt hasta la puesta en libertad del principe
€1415-1440>. Cigada intenta evidenciar, desde o]
principio la indiscutible individualidad poética del
duque de QOrléans a pesar de su vinculacién a la tradicidn
cortés, peruo s2 ve obligado en aras de clarificacidén y
sistematizaciébn - siguiendo la linea que se ha marcado

a considerar la poesia del principe en esa época como un
todo, aunque sea "sacrificado" aspectos que se dan en la

"creacién” de esos afios:

"Abbiamo definito la manieraz cortese «<ui =i
collega Charles, e come nell'ambito di gquesta
maniera venga determinandosi la sua  prima
espressione letteraria Passiamo adesso &
aquello che vunle essere {1 fulcro della nostra
ricerca, la definizione dei 1eali e individui
caratter]{ dell'arte di Charles. Studieremo cra
la poesia del duca durante la prigioria
d'Inghilterra, counsiderandola come un Municum”
poetico, =sia per la difficoltd di distinziond
cronologiche all'interno di questo blocco, sia,
soprattutto, per una sua effectiva unité
stilisca complessiva. Vediano dunque come i1

generico discorso cortese si condensi qui e si




sublimi, in
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que alude el

Alora bien, no pretendemos negar la evoluciin
gue se da en esa poesia; de hecho nosotroz mismos
tendremos gque admitirlo mas de una vez a2 lo  larso  de
nuestrao trabajo. Lo gue ocurre  es gque una obra de las
caracteristicas de la de Charles 4d'Orléans oe resiste,
mas que otras, a un "reduccioniano” demasiado
“"historicista”, y ello paradéjiaam@nte en una obra que,
en principio, parece tan marcada por la propla bicgrafia

de su autor. Pero,

La6) § Cigade, op it p 88

precisamente,

como quedaré

daenmnnztrado



en su momento, la obra podtica de Charles d'0Orléans acaba

constituyendo una reaccién, casi un "antidoto” contra su

propia bilografia; y en <cuanto a la propia evolucién

pofética - que la hay - e ~itua mas blen en unas
(2

caordenadasque‘%ra%ciénden Lo niveles meramente

estilisticos.

De todos modos, no pretendemos restar méritos -
al contrario - a la importante obra de Sergio Cigada.

L'Opera poetica de Charleszs d'Orléans representa un hito

muy importante - punto de refencia obligade - en la
moderna bibliografia relativa a la obra de nuestro poeta,
al quez, por cilerto, ha sabido situar, dentro de esa nueva
corriente de estudiosos de la poesia del principe, en un
lugar de honor de las letras de finales de la Edad Media.
Por ello queremos finalizar esta breve referencia al
trabajo de Sergio Cigada, recurriendo a sus propias

palabras (con las que pone término a su libro):

"Cosi quel capitolo vastissimo della cultura

occidentale che fu la lirica amorosa cortes

[i/]

»

passata conme un immenso corteo poetico

g

attraverso le cingque ¢ sel maggiocri lingue e
letterature dell’Occidente, giungeva in Francia
ad un'agonia lentissima, impiumata da un supremo
gioco d'artificioc tecnico nei "rhétoriqueurs”

il suo contenuto di sentimento era, in Francia,



giad morto de ainquant’annti, attraverso la

critica ironica del duca d'Orléans, che
costitusce cos{ {1 penultimo ganglia nella
staria di questa  tradizione letteraria; ora
quella che era la sua suprema forza, una
tradizione tecnica pluriscolare, venilva a fine
in un frantumante giocco musivo, enfiagione

tecnicistica corrusa di gioco intellecttuale -

certemente nient'affatto storicamente nulla,
come molta storiogratia s'e compaciuta di
decretare.

E questo e, in un abbozzo sintetico (che
certamente richiedera molta documentazione
testuale?, un tentativo di storicizzacione

dell'opera di Charles d'Orléans, che fu troppo
spesso ritenuto, a torto, un “isolato” nella

storia delle lettere.” 47)

0.1.3-2 Los trabajos de Daniel Poirion. Una obra clave:

"Le Poete et le Prince"”

Em cuanto a la proplia Francia, queremos
sefilalar, sobre todo, como obra de mfximo interés, capital
no s6lo para el estudio de Charles d'Orléans sinc de toda

la poesia lirica de los siglos XIV y XV, 1la tesis de

(47) 5. Cigada, op cit., p 185




Daniel Poirion Le FPodte ef le Prince. L'Evolution du

lyrisme courtois de Guillaume de Marchaut a Charles

d'0Orléans (48> a la que va nos hemos referido al inicio
de esta introduccion ((49). En palabras de Alice Planche

que califica dicha obra de ‘5elle these", Le Poete et le

Prince es "une poétique, une symbolique, une &tude de
mentalités et une "psycho-critique"” (50), todo ello a la
vez. La aportacién de D. Polrion al estudio de la poesia
de Charles d'Orléans y de la lirica de la baja Edad Media

no se circunscribe, de todos nodos, a Le Poldte et le

Prince; numerosos estudios referidos al tema constituyen
vna bibliografia de obligada consulta en la actualidad
(51>. Para nosotros los trabajos de Daniel Polirion, como
podr& comprobarse a o largo de esta tesis, han sido un
punto de referencia constante. De hecho nuestro trabajo
se ha orientado, en cierto modo, 0, por lo menos ha
pretendido hacerlo, en la linea que aquellos nos
marcaban. la importancia de la aportacién de D. Poirion a
la lirica de la &poca por &1 estudiada - y centrada
principalmente en la figura de Charles d'Orléans - es
incontestable; habiendo sabido distinguir <on
discernimiento la evpolucibdn literaria de la é&poca,
representada por los diferentes climas espirituales que
s van sucediendo, seglGn las generaciones o las décadas
que van jalonando esos casl dos siglos de historia. Pero

el nérito de Poirion, a lo largo de sus diferentes traba-

(48) Op. cit

(43) Cf. nota 3 de este aismo capitulo.

(50) A. Planthe, op. cit., p 807

(51) Cf nuestras indicaciones biogrdficas al final del presente estudio




PTp———

s

jos, estriba, aobre todo, en haber sabido evidenciar gque
la lenta transformacion de la vision del mundo que se
reteja 2n la poesia lirica del momento no ha tenido lugar
de manera continua, ni rigurosamente progresiva.  Ya que
una &poca qua  =e rige bajo "el zigno de la alegoria” en
todas sus manifestaciones, no s5lo estrictamente poéticas
o literarias, =inc artisticas en general, tiene que
ignorar forzozamente tado lo que significa "progreso",
sentido de la hisztoria. Polirion ha sabido estudiar la
lirica de finales de la Edad Media, y en particular Ila
poesia de Charles d'Orléans, desde wuna ©6ptica aque
renovaba en gran medida muchos postulados criticos
referidos a la é&poca y a "sus poetas". La nueva direccidn
que Poirion ha sabido imprimir a sus trabajos e
estudioso de la literatura medieval gueda reflejada de

de
alguna manera en el prefacio Résurgences, su Gltima obra,

en la que estudia por clerto, otro periodo del Mediocevo,

el que &1 designa como ”gge d

1

symbole” (siglo XII1 »:

"L'escriture trace en surface des réseaux

communiguant avec les profondeurs  de  notre
memoire. Qu'elle se contente de  redoubler, 3¢
les prolangeant, lasg paroles dictées & un

~ .
copiste, ou qu'elle mele d'enblée son encre  aux
pensées d'un créateur de textes, elle joue avec
des mots, des nons, évoguant des images, des

scdnes, comme dans le pur souvenir ou le rive



impur.” (525

Es esa orientacidn plural que Daniel Poirion
ha dado a sus investigaciones sobre la literatura de la
Edad Media, principalmente de los siglos XIV y XV la que
nos atrajo en el momento de enprender nuestra propia

investigacién. Porque de hecho la riqueza de Le Poete et

le Prince procede de ser no un estudio estrictamente
filolégico ni una historia literaria de un periodo
concreto - la poesia lirice de los siglos XIV y XV -,
sinoT;Ara enfrentarse a un tiempo especialmente complejo,
el trabajo de su autor ha debido instrumentarse en
funcién de esa complejidad, y de ahil que, como sefiala con
aciertoc Alice Planche, no estemos exclusivamente ante una
woética. Poirion ha sabido elegir el camino que Ile
seflalaban otras opciones y que le llevaria a generar una
de los estudios mas completos, por su rigqueza de puntos
de vista, dedicado a un periodo en que la bibliografia -
excepcidbn hecha, por supuesto, de Villon - solia ser
escasa Yy no siempre demasiado generosa.

N
En Le Poete et le Prince estd ya presente toda

la orientacién gque Daniei Poirion ha venido dando desde
entonces a sus  investigaciones, centradas sobre todo en
un intento de situar la poesia, la literatura de la Edad
Media, y de modo especial la de los siglos XIV y XV -
aunque tampoco falten trabajos sobre periodos anteriores,

como lo demuestra, por ejemplo, Résurgences - Dbajo el

(52) 0. Poirion: Résurgences “Myihe et littérature & ['age du sisbole (X[le siecle) Paris, PUF
*ecriture” 1986, p §
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"imperio” de signos que la caracteriza, ¢ simbolo y la
alegoria, y que la contraponen radicalmente a otras
etapas de la literatura. En este sentido, un articulo de
1670, titulado precisam&nte"La Nef d’Espérance, Symbole
et allégorie chez Charles d'Orléans" (53>, al que
tendremos que referirnos en repetidas ocasiones a lo
largo de nuestra tesis, es ya harto significativo de la
orientacién que va dando cada vez mi&s Daniel Poirion a
sus trabajos que se plasmar&n de manera que podriamos

llamar "préactica” en el Précis de Littérature Frangaise

du Moyen Lge que, bajo su direccién y contando con la

colaboracién de un reputado grupo de medievalistas
franceses, se publicé en 1983, vy que le conducira mas

tarde a Résurgences, cuyo subtitulo "Mythe et littérature

a l'ﬁge du symbole” es ya toda una "garantia” del punto
en gque se encuentran actualmente Fws trabajos de
investigacibébn y que viene a poner de relieve el Gltimo

parrafo de su introduccién a dicha obra:

"... Cet ouvrage, congu d’'abord comme une
réflexion personnelle en marge d'un livre

collectif, le Précis de litterature francgaise du

Moyen Age, a bientdt pris 1'allure d’'une
ébauche, utilisant certes d'autres travaux dont
la bibliographie s'est beaucoup enrichie, ces
tenps derniers, dans le méme domsine, mais en

rapport surtout avec une entreprise collective

{53) In "Mélanges ) Frappier®, 2 vol Geneve, Oroz, 1970, t 11, pp 913-928
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qui s’amorce pour constituer une “Histolre de 1l'art
littéraire au Moyen Age”. On peut s'interroger sur la
propfiété des 1d&es 1ici avancées. Jeu futile <car en
matidre de critique, comme de cuisine, {1 est difficile
de défendre sa recette. Voici ma "salade”, comme Antoine
de {a sale appelait, sans modestie, un de ses livres, au
XV sidcle. Les deux graines de mon séminaire (1974-1984),
mythe et symbole, sefent & apprécier cette mémoire
littéraire dont le statut physique ou métaphysique est
incertain, mais dont la pﬁ%ence est &vidente, sauf & ceux
dont le coeur s'est appesanti, dont les oreilles se sont

fermées, qui ont des yeux et ne volent pas.” (54)

0.1.3-3 La aportacién de Alice Planche

Pero junto a 1la 1inigualable aportacidn de

Dani=2l Poirion, de capital importancia para conocer desde
nuevas perspectivas la literatura medieval, y 1la lirica
de los siglos XIV y XV en particular - centrandose
especlalmente en la figura de Charles d'QOrléans -,
no han faltado tampoco en los Gltimos veinte

o tréinta afios otros trabajos dignos de tener en cuenta en
la bibliografia dedicada al principe-poeta. Y tenemos que

referirnos de modo particular al dilatado estudio de

(84) D. Poirion, op. cit . p. 9
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Alice Planche Charles d'Orléans ou la recherche d'un

langage (55), de hecho el Gnico libro de cierta dimensidn
consagrado Integramente a Charles d'Orléans, dejando al
margen los puramente blograficos. Tenemos que admitir de
entrada el nérito de ese trabajo que ha intentado

acercarse a la poesia del duque de Orléans desde una

perspectiva realmente "original”. Alice Planche ha sabido
vislumbrar,al contacto con esa poesiay que unas
caracteristicas marcadamente "individuales"” latian tras

es0s versos que le daban forma. E! subtitulo ("ou la
recherche d'un langage") es ya una indicacidn que nos

descubre las intenciones de su autora. Pero ésta, pese a

innegables logros (la aproximacidén entre Charles
d'Orléans y algunos poetas modernos - Verlaine,
Baudelaire vy, especialmente, Mallarné - resulta
singularmente interesante y atractiva), no acaba,
contradiciendo, a nuestro parecer, sus propias
intenciones, de descubrir ni la estructura de un
imaginario ni captar la {6rmula de un ‘nuevo arte". 7

aunque ha pretendido abarcar la obra de Charles d’'Urléans

en todos sus aspectos, intuyendo - mérito que no hay que
restarle - que constituia un “unicum”, sU estudio
resulta, a menudo, impreciso; tal vez, le ha faltado
concretar, desde el principio, sus definiciones

instrumentales, para intentar mA&s tarde reconstruir su
plan en torno a esie proyecto. De todos modos, consciente

de que el "secreto"r" descubrir en la poesia del principe

(88) & Planche, op. cit
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estaba ahi, ha tratado de definir esa especie de codigo
.que, "peut-etre sans le voulolr, mais non sans le savoir”
Charles d'Orlé&éans "s'est pourtant constitué” (56). Y en
estrecha relacidn con esa idea, Alice Planche insiste en
su certeza de que la obra de nuestro poeta constituye
"... un ensemble cohérent dont tous les &léments, y
compris les plus originaux et les plus fortuits
participent d'un méme climat mental” (57). Afirmacifén que
nos parece realmente acertada y que de hecho ha cido uno
de los pilares b&sicos de nuestro trabajo. Es lamentable,
de todos modos, que la obra de Alice Plancha tan
meritoria en muchos aspectos haya acabado convirtiéndose
en un cat&logo - y lo decimos sin &nimo peyorativo. Pero
es una obra, gque quizid ha pretendido ser demasiado
ambiciosa, con lo que comporta de alternancias de luces y
sombras. Aungue el balance no es negativo, ni mucho
menos. No podemos, por ejemplo, echar en el olvido
algunas ideas ciertamente justificadas al final del libro
referidas al simbolo y a la alegoria. No obstante,
tenemos la impresidén que a lo largo de la obra, su autora
parece no discernir bien, entre ambos: el carécter
simb6lico que da a la poesia de Charles d'Orléans e basa
en una perspectiva demasiado actual, mds préxima de la
poesia simbblica del siglo XIX que de la simbdélica
medieval.

Pero, se quiera o no, Charles d'Orléans ou la

recherche d'un_ langage constituye una obra fundamental en

(86) bid., p. 13
(87) A Planche, op «it., p 12
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la actual bibliografia sobre el principe de Blois, obra,
por otra parte cargada de sensibilidad y de gusto por la
poesia, lo que dice mucho en favor de su autora. Uno no
puede dejar de leer con el mayor agrado cilertos pasajes
del libro, de lectura amena y sencilla - lo que no
enpafia, en modo alguno, la labor critica e investigadora

de Alice Planche -, como estas lineas pertenecientes al

capitulo "Au centre des figures: 1'image intérieure”:

"Les plus riches des pdémes de Charles
d'Orléans mettent en jeu l'imaaination sensible,
le sens musical, 1'intelligence des symboles et
la sympathie humaine. Un procédé &prouvé, privé
de ses bases habituelles entre ainsi dansde
nouvelles synthdses. On assiste vraiment 3 la
recherche d'un langage, qui pallie 1'incapacite
du vocavulaire "moral” & saisir ce qu'a de
mobile et d'un peu tremblé la vie en train de se
vivre. La difficulté d’une telle oeuvre, sa
séduction aussi, viennent de <ce que, pour y
pénétrer, i1 n'existe pas de passe—-partout. Le
rece$ement du matériel] lingui-stique, des
catégories de mé_taphores, des &lénents sonores,
est utile pour s'crienter, ©pour é&viter des
erreurs de direction; mais 11 est insuffisant
pour comprendre une seule des pidces; si 1l'on

. tient & trouver des "structures"”, {1 faut en




chercher une pour chague podme. Le lecteur est incité a
faire humblement, Ile chemin de 1'auteur. Charles
d'Orléans est le type de l'artiste qu’on ne peut aimer
sans tenter participer & la geﬁ&se de sa création.
Parfois, la communion semble facile; plus souvent elle

est lente, de résultat incertain. Cette 1incertitude est

4]

encore un moyen de rejoindre un poete qui, sou
1'apparence du paresseux et du distrait, sut prendre le
temps de "penser A <(son’ aise”, hanté par la mise au
point d'une de ses constructions allégoriques: & qui
fera-ton croire que la Nef d'Espérance, le Moulin de
Pensée, la Maison de Douleur, aient surgi d'un jet des

replis de la conscience? (58)

Tal vez pueda parecer ocioso este Dbreve recorrido a
través de algunas de las obras que en torno a Charles
d'Orléans se han ido gestando en los (Gltimos afios, pero
ello nos ha parecido necesario para, a partir de ahi,
seflalar nosotros nuestro propio itinerario y direcciones
que vamos a seguir en esta tesis. En cuanto al reproche
que se nos podria hacer de por qu& no haber hecho
referencia a otros trabajos vy estudios existentes en
torno a la figura del principe, hemos de indicar gque, sin
ignorarlos por supuesto - ;cbmo echar en el olvido la
preciansa aportacién de Gérard Cuy a un mejor conocimienta
de la obra del principe con sus trabajos en tornoc a ese

“valioso” poena mistico de Charles d'Orléans, el

(88) A Planche, op. cit., pp. 730-731
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"Canticum Amoris” (%9) o sus Recherches sur la librairie

de Charles d4'Orléans et de Jean d'Angoulng“ (60  que
vienen a «completar otras investigaciones en ese sentido?
-, hemos optado por los gque nos parecian mis conpletos,
por no limitarse a estudiar tal o cual aspecto de la obra
del principe, sino que han intentado abarcarla en
conjunto con toda la complejidad que ello supore. FPor lo
demAs nuestras indicaciones bibliograficas al final del

presente estudic vendradn a completar debidamente estas

paginas.

Creo que de las p&ginas quer anteceden puede ya
deducirse cual es nuestra posicidn critica a la hora de
aproximarmesa la obra de Charles d'Orléans. Nuestra
opcidn del té&rmino (y concepto) imagen para profundizar
en su poesia es ya de por si un signo que evidencia de
entrada queé orientacidn peisancs dar a nuestra
investigacién. En ese sentido reiteramos que los trabajos
de Daniel Poirion ser&n punto de referencia continua,
aunque nuestro quehacer investigador intentaré elegir su
propio camino, lo gque no significa "apartarse’ ni
“"alejarse”, sino hollar ‘'nuevas senderos", descubrir
"nuevos territorios”, aventura imposible, si no
existieran otros ‘"exploradores", otros "descubridores”

que nos hubieses precedido.

(89) Cf. nota 36 de este aismo capitulo introductorio.
(60) 6. Ouy"Recherches sur Ja librairie de Charles d'Orldans et fean 4'Anoawidee pendant leur
captivité, et élude de deux wss  autographes de Ch  ¢'0" Comples rendus de 1'Acad des

Ia:t:igtians, 1985, pp. 273-287




Y ahora se trata de enprender nuestra propila
ruta, no sin antes intentar delimitar adecuadamente
nuestro i{tinerario, definiendo con precisioén los
instrumentos gue vamos a utilizar. Para eilo nada mejor
gque intentar acotar y definir en primer lugar el propic
concepto de imagen (literaria), y por supuesto hacer una
referencia explicita a la alegoria, sin olvidar otras
referencias, puntuales e Imprescindibles, por un lado a
la met&fora y por otro al simbolo, respectivamente. Sin
estas definicliones instrumentales, nuestra tarea estaria
abocada al fracaso. Pero se trata a partir de ahi de
saber integrar todos esos intentos de definicién vy
delimitacién en una definicidn AGnica capaz de dar
respuesta al “"imaginario" que se desprende de esa obra de

encrucijada gque es la poesia de Charles d’Orléans.




©.0 COSCIDERALIONED  PREVIAS BN TORNO AL CONCEPTO  DE

IMAGEN LITERANIA

Fero ahora canviene centrarse en 1o que ha

sido, a nuestro parecer, la apo~tacidn por excelencia de

Char les d'Orlé&ans, y que va a constituir la parte
esencial de nuestro estudic. La principal tarea por

nuestra parte va a consistir en tratar d= evidenciar zon
toda nitidez y sin equivocos lo que de original y propio
tiene la poesia del principe, y el papel que desempefila en
21 contexto literario del siglc XV, mucho wmis rico vy
compleio, como ya se ha apuntado, de lo gue L1a historia

iiteraria hea venido sefialandc durante mucho tiempo.

Para nosotros si algo sobresale, sobre todo lo
demas en esa poesia con motivos propios, que es la poesia

del duque de Orléans, es, precisamente, 10 gue hemos dado

en 1lamar “"imagen"; térming, por otra parte,
especiaimente equivoco, qué duda cabe, pero
irremediablemente necesario para poder exXponer  con

precision nuestra aproximacion 3 1a  abra del principe-
poeta en estas aproximadamente qgquinientas paginas que
constituven rnuestro trabajo.

No es tarea sencilla acotar un  término

eminentemente ambiguo de por 1 por su propia
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compleftdad, y, =in  embargo, resulta metodoldgicamente
necesario y hasta inmprescindible hacerlo. ;Qué significa
en realidad para nosotros el término imagen, cuyo valor
nos vamos a esfoarcar en descubrir y sefialar en la obra de
Charles d'Orleans? [ Wus antendemnos exactamente por
imagen, o, mejor, por imagen literaria?: son preguntas
previas que =e imponen y a las que resuita necesario

responder para seguir adelante con nuestro trabajo

0.2-1 La imagen literaria y la crisis de la Retérica

La imagen literaria, tal como 1a entendemos
nosotros, es  un concepto eminentemente moderno & la hors

de enfocar el hechao literario,

)
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paético, v,

precisamente, no =&lo como figura o tropo en i, sino

zobre todo como término meramente lingﬁfsticw. Lo  que
nosotros siguiendo la orientacién de la critica moderna,
especialmente, hemos dado en llamar imagen, término
assente de la retérica, lo mismo que sucede con €l
término simbolo (excepto, en todo cago, <omd equivalente
un tanto vago de hipotesis, en la terminoclogia critica),
va a hacer fortuna coinclidiendo con la aparente crisis de

la retdérica, y decinos aparente, porgue "lo retdrico’,
como inconsciente de la literatura, se mantendra siempre
viva (1. Fue Voltaire el primero en usar el término en

el sentido de tropo, 2 su vez asimilado a figura, en e

articulo "élogquence” de la Encyclopédie:

(1) Cf. Qictionnaire des Littératyres de Langue Frangaise. de J P de Beaumarchais, 0. Couly & a
Rey Paris, Bordas, 1484 (3 tomos) T 3, pp 1922-23
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"Quiconque est vivement &mu voit les choses d'un
autre oeil que les autres hommes. Tout est pour
iui aobiet de comparaison rapide et de métaphore:
sans qu'il vy prenne garde, i1 anime tout et fait
paszer dans  ceux  que  1'é@coutent une partie de
son enthcusiasme. Un philosophe tres é&claireée a
remarqué que le peuple méme s'exprime par des
figures; que rien n'est plus commun que les
tours qu'on appele tropes. Ainsi dans toutes les
langues, le coeur brile, le courage ='allume,

les yeux étincellent, 1'esprit est accablé, il

5 ~
s'épuise, le sang se glace, la tete se renverse,

on est enflé d'orgueil, enivré: la nature se
peint partout dans ces images fortes devenues

ordinaires.” 23

Comn puede verse, y siguiende la tradicibn, Voltaire hace
surgir la imagen del entusiasmo, pero <Como considera la
~locuencia natural y anterior a la retérica, que no
zeria, de hecho, mis que Su codificacidn, atribuye en
primer lugar el car&cter f{igurado al lenguaje comin,
bas&ndose en la existencia de metéforas estereotipadas o
m4s bien estersotipos metafoéricos (30, Es decir 1o jue
Fontanier denomina "catacresis” (y en particular
“catacresis de metafora” -"catachrese de métaphore’-).

Este, tras admitir como Dumarsais que se trata de un

tropo, nos da la siguiente defimicién de catacresis:

{2) €ncyclopédie ou Dictionnaire raisonné des Sciencies, des Art et des Métiers, t. XIII, art
"eloquence”.
(3 Cf. Dic. des Littératures Bordas, op cit , p 1923
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"La matachr%ﬁ@, en général, consiste en ae qu’un
signe déja atfecté a une pramiere idée, le soit
auss! & vune idée nouvelle qu'elleﬂmémé n'en
avait point ou n'en a plus d'autre en prapre
dans la langue.” Y prosizgue Fontanier: "Elle
est, par conséquent, tout trope d'un usage forcs
et nécesmsaire, tout trope d'obu résulte un sens
purement extensif; ce sens propre d'origine,
intermédiaire entre le sSens propre et le sens
figuré, mais qul par sa nature se rapproche plus
dw premier que du second, bien qu'il ait pu Btre
lui-méme figure dans le principe. Or, les tropes
d'oU résulte  un  sens purement  extensi non-
seulement =ont au nombre  de  trois, <O mme les
Tropes d‘mﬁ rézulte un  =ens  figuré&, mais ils
sont déterminés par les me mes rapports gque ceux-
ci: la carrespondance, la connexion ou la
ressemblance entre les idées; et ils ont lieu de
la mime manidre: par métonymie, par synecdogue

N
ou par métaphore. Par cons@quent, troils espéces

- S ;
différentes de catachrese:s, caomme trois grandes
3
pieces, ou, =1 1'on veut, comme trols genres  de
: : b
figures de signification: la catachrese de

métonynie, la catachrese de synecdoque et la

catachrd®se de métaphore.” (4)
(4) Piarre Fontanier: Les Figures du Oiscours. Paris Flaamarion, 19R8, pp 213-214

Cono pusde comprobarse, ni aqui ni 2 lo largo de su obra, Fontanier se refiere de manera expresa a
s "isagen® como figura del disturso
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Sin embargo, 1 propic Marmontel, gque conmpleta
los articulos "éloquence” e "imagination” de Vaoltaire, se
referirf a "imagen” tomlndola en sentido mis restringido,
como una  especie de metdfora gue para dar color al

pensamiento y  hacer gque un objeto sea mAs 0 meno

i

sensible, si no 1o es bastante, 10 pinta con rasgos que
no son proplamente los  suyos, sino los de un objeto
anadlogo (5). Es evidente (6) segtn dicha definicién, que
la imagen, destinada siempre a la representacién de lo
sensible en el discurso -y en este punto, nuestro

itinerario conceptual y metodolégico coincide en gran

medida, aungue con ciertas reservas, 7> con las
observaciones de Marmeontel-, conporta en este  caso  la
idea complementaria de sustituciin, basada en  la

analogia. FPor lo que el poder de la imagen deberia menos
a su valor imitativo que a la llamada -y esto e=s lo
importante, desde nuestro punto de vista, y se va a
convertir en elemento esencial de nuestra tesis- que hace
a la imaginacidn.

Pero, estamos atn lefos de la concepcién

[

moderna de la imagen, | del valor intrinseco que le hemos
asignado en nuestro trabajo, ziguiendo dicha orientacidn.
A lo largo del =iglo XIX =sigue la tendencia pPOCO

clarificadora de no delimitar de manera tajante "imagen”

y "metafora”: en el Dictionnaire du XlXe siecle de Pierre

Larcusse, se designa el término "image" como "métaphore,

similitude, figure qui rend une idée plus vive, plus

(8) Op. cit., t. IVILL, art. "imagimation®
(6) Cf. Diclionmaire des Littératures Bordas, p. 1923

(1) Aunque sélo sez por 1a época & la que pertenece [a obra poktica que estamos estudiando
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sensible, en prdtant i 1'objet dont on parle, des formes,
des apparences empruntées & d'autres objets”. Dicha
confusién o identiticacidn sigue perpetusndose hasta

nuestros dias  en loys manua:es de retérica:; asi Heinrich

Lausberg en su Manual de Retdérica Literaria al reterirse

4

al término "image” (sic, en franceés) en su "indice de
términos"” remite directamente a "métaphore, mimilitucdes”
(sic) en un primer apartado, vy en un segundo caso ia
define como "représentation des objets dans 1'esprit,
dans 1'Sme” (8). Distinguiendo, por lo demis, el t&rmino
francés del latin "imago"” que detfine COmo "imagen
mnemotécnica de la fantasia” vy tanmbién en una segunda
acepcidén como "imagen poética de la fantasta” (9». Lo gque
no hace mis que evidenciar que para la retdérica clasica
la imagen literaria no existe como entidag autdnona,
independiente de la metdfora o de la comparacidn,
contrariamente a lo que nosotros hemos vislumbradoc en  la
obra de Charles d'Orléans. En este punto la cbservacioén

que se hace en el Dictionnaire des Littératures de langue

Francaise (10) nos parece de todo punto oportuna.

"En fait, I"emploi du terme (110, wn raison de
sa valeur concrdte, dissimule e 1"aspect
sensible se libdre de B fonction
représentative, que le signifiant prend s0n
autononmie par rapport au signifie. Les
(8) H. Lausberg: Manusl de Retirica Literaria ( trad del alemdn, 3 towos) Madrid, Gredos, 1966,

pp. 350-351.

(9) 1bid., p. 106, ¢ 3.

(10) Op. cit., p. 1923

(11) Por supuesto, el término isages
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rh&toriciens de 1'8ge  classigus &t leurs  succeseadrs
recensalent les figures et offraient pour chaque exemple
une traduction: "voile" est une synecdaque pour "navire'.
La traduction marquait 1'écart entre le terme figuré et
1'usage courant; =t le nom dJde la tigure aszsszignalt une

farme précise & cet écart: ici, la partie pour le tout,

description toujours discutable et d'ailleurs discutée.”

0.2.1-1 _La imagen poética moderna

Lo que se cuestinnard en adelante es la
legitimidad de esa traduccidn, 1o gque importa es saber
que los poetas no guieren decir nada diferente de lo que
han escrito, la letra del texto ha dejado de ser

traducible. Oigamos si no a André Breton:

"11 s'est trouvé gquelgu'un d'assez malhonné*e

pour dresser un jour, 2ans une notice
d'anthologie la table d« quelques-unes des

images gue nous présentes 'ogeuvre d'un des plus

grand

4}

poetes vivantz, on v lisa’t: “lLendemsin
de chenille en tenue de bal” veut dire papillon.
“Mamelle de cristal” veut dire: ' une carafe'".
Etc. Non, monsieur, ne  veut pas dire. Rentrez
votre papillon dans votre carafe. Ce que Saint-

Pol Roux a voulu dire, soyez certain qu'il 1'a



dit. <

oy
£y

Lo que =1 evidente, independientenente de
afirmaciones que pueden parecer un  tanto  “provocadoras”
como la de Breton,efque al referirse a la imagen literaria
en nuestros dias ya no se nos puede remitir sin més a
met&fora, aunque, por supuesto las fronteras sigan =in
estar claramente delimitadas. De ahi que al plantearse la

pregunta en torno a imagen y metafora, nos encontremos

con conclusiones - si es que puede hablarse
verdaderamente de conclusiones - «como la de FPilerre
Caminade (13), para quien el lenguaje actuval de Ila

poética, ya s=2a que vacila entre uno u otro de esos

vocablos, ya sea que prefiere uno u otro, mantiene, o, a

Pt

menos, parecs mantener una confusién al respecto.
Confusidn gque el propio Caminade no ha deseadoc en modo
alguno perpetuar, =ino gque ma&s bien ha intentado ver si

era posible o no disiparla.

La primera conclusidén a la ue llega el autor
P 9 g

de Image et métaphore (e ] titulo, de por si, ya es

I

significativo) (i4) es que hasta estos Ultimos ahos - vy
2llo desde la época romédntica, sin duda como consecuencia
de la caida en desgracla de la Retérica, a la que el
término metfifora aparece irremisiblemente wunido -, el
término imagen dominaba, preeminencia sin duda debida,

como afiade Caminade, a la definicién estricta que André

Breton, sigulendo la via abierta por Pilerre Reverdy en un

{12) 1n Lp point de jour, coleccion de articulos publicados entre 1925 v 1933 Paris, 1934

(13} Inage et Métaphore. Paris, Sordas, 1970
(14) Tbid., p 3




articulo publicado en 1918 vy titulado precisamente

L' Image, hablia dado en 1924, en su Manifeste du

Surréalisme. Pero veamo:z en primer lugar la definicién de
Reverdy, sin duda la de mayores pretensiones y vuelos de
las que se han utilizado en nuestro siglo para definir la
imagen en detrimento de la met&fora, y que comentada y
retocada por André& Breton, fue publicada de nuevo por el

propio Reverdy en Le gant de crin (15):

"L'image est une création pure de 1l'esprit. Elle
ne peut naftre d'une comparaison, mais du
rapprochement de deux ré&alités plus ou moins

€loignées.”

Y afiade Reverdy:

"Plus les rapports des deux réalités rapprochées
seront lointains et Jjustes, plus 1’'image sera
forte, plus elle aura de pvissance émotive et de

réalité poétique.”

La imagen surrealista, propugnada por Breton en =su
Manifeste, no se alejard en demasia de la afirmacién e
Reverdy. Quiza, y seguimos el itinerario trazado por
Pierre Caminade (16, la diferencia fundamental se

encuentre al final del Manifeste, cuando su autor afirma

que:

(15) Paris, Librairie Plon, 1926
(18) Op. cit., p 32



o
"pour moi (1'image) la plus forte est celle qui
présente le degré d'arbitraire le plus &levé;
celle gqu'on met le plus longtemps & traduire en

langage poétigue." (17

Es evidente, segtn Caminade, que la imagen de que nos
habla André Bretcon, la imagen surrealista, difiere, 3in
duda alguna, de la de Reverdy, a pesar de su comQn
origen, en un punto capital y definitivo: ésta, la de
Reverdy, es "juste', aguella es arbitraria.

Sea como fuere, lo gque es evidente es que a
partir de entonces la imagen se habia convertidao, sinc en
la esencia de la poesia, si al menos en el agente
principal de su dinamismo y de su modernidad, era
"1'inconnu, 1l'épiphanie hors de téndbres, le
jaillesszement de 1'inconnu, l'accueil aux profondeurs...”
(18>, contrapuesta a la met&fora que aparecia como algo
"figé, vieux, sclérosé, sans vie, ni véritar 19y,
"retofio despreciable” de la Retérica, a la que no se
vacilaba en 1identificar despectivamente con la "cocina”
tal comao Platédn 1o  habla hecho e Gorglas 20
recurriendo al momentao del “di&dlogeo” en que Palos
interroga al maestro, al desear conocer gué clase de arte

es en verdad la retérica:

"SOCRATES. - ;Me preguntas qué clase de arte es

(17) A Breton: Leg Manifestes du Surrdalisee Paris, €4 du Sagittaire, 1946, p. 64
(18) P. Canimade, 0p. cit., p. 3
{19 1bid., p. 3.

(20) Platon: Qidlogos "Gorgias*, o de la Retorica. Madrid, Espasa-Calpe “Austral®, 1975, pp 169-
170.




la retdSrica a mi modn de ver?

POLOS. - 31.

SOCRATES. - 81 te he de ser franco, Polos, te
dire que nc la tengo por un arte.

POLOS. ~ :For gué la tienes entonces?

SOCRATES. - Por algo gque t4 lisonjeas de haber
canvertido en arte en un escritc que lel ha
poco.

POLOS. -~ ;Y qué mas todavia®?

SOCRATES. - Por una especie de rutina.

POLOS.~- ;La retérica a tu modo de ver es una
rutina?

SOCRATES. - 81, a nmenos que tengas t0 otra idea
de ella.

FOLOS. - ;Y qué objeto tiene esta rutina®
SOCRATES. - Procurar agrado y placeres.

POLOS - :No juzgas gque la retérica es algo
bello, puesto que pone en estado de agradar vy
procurar placeres a los hombres?

SOCRATES. -  No te he dicho ya lo que entiendo es
la retdrica para que me preguntes, como estis
haciendo, si no me parece bella?

POLOS.~ :No te he olido decir que es una especie
de rutina?

SOCRATES. - Fuesto que tanta importancia das a lo
que se llama agradar y procurar un placer,

iquisieras hacerme uno muy pequefio?




POLOS. - Con mucho gusto,

SOCRATES. - Pregiintame si consi{dero a la <cocina
como un arte,

POLOS. - Consiento en ello :Qué arte es 2l de  la
conina’

SOCRATEE. - Ninguno, Folos.

POLOSE. - ;Qu& es entonces? Habla.

SOCRATES. - Vas a olirlo: una especie de rutina.
POLOS. - Dime, ,cudl es su objeto?

SOCRATES. -~ Helo aqui: agradar y procurar

placeres.

POLOS. - ;La retérica y la cocina son la mnisma
cosa”?

SQCRATES. - Absolutamente, no, pero las Ao

forman parte de la misma prafesisn.

0.2.1-2 E] retorno de la metafora y el resurgir de la Re-

térica

Fero las cosa no eran tan evidentes como los
surreal istas se empefiaban en pregonar a los ocuatro
vientns, ni siquiera recurriendo al patronazgo de Platén
~ curiosa paradoja la de buscar apoyo en la autoridad de
las afirmaciones del "viejo fildsofov, por otra parte,
sacadas de contexto -, y pronto, asistiremos al retorno
de la nocidn de la metafora, acompafiada de un resurgir de
la propia retér’ca. En este punto, por la que a Francia
concretamente se refiere, la influencia de Vaiery que

lamentaba el abandono de la retdrica, vya que é&sta era
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instrumento impraacindible a la hora de "sameter el
lenguaje" ("asservir le langage"), y de Jean Paulhan,
que, en palabras de Caminade, "tante, en 1941, de
surmonter le conflit de le terreur et des maintenances”
(21>, ha sidao de todo punto, primordial, si no
ecesivamente llamativa.

Otras teortfas mas recientes se han dejado
zmentir con mayor influencia poniendo en entre dicho las
firmes convicciones surrealistas (valga la paradoja’ en
relacién al presunto anquilosamientc y muerte de la
retérica y, por ende, de la metafora. Caminade nos
anuncia ese resurgir, que no resurreccidn, puesio que
como ya se ha dicho en paginas precedentes, 31 la
retdrica se habia eclipsado, "lo retérico”, e
inconsciente de la literatura szegul estando presente, se
quiera o no:

"A tel enseignement de la poétique, a teilile
fleurs de Tarbes se sont ajoutés les analyses de
la linguistigue et de la semiologie, qui
abordent, depuis peu aussi systématiquement, les
problémes de la rhétorigue et du langage
poétique et gui ont entrainé dans leur sillage
telle &cole de psychanalyse : la conjoncture
intellectuelle semble favorable & la métaphore,

et le mot image tend 3 disparaftre."” (22)

Y continGa Caminade a renglén seguido:

{211 P. Caminade, op cit., p 4
(22) 1bid., p. 4.
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"Cette mutation se précise, =se devéloppe, de
1953 & 1967, apr®s qu'Alain Robbe-Grillet eut

dénoncé la métaphore et le principe d'analogie

comme expresion a4’ un anthropomorphisme
politiquement at moralemsnt réactionnaire et
stérile litteralrement. Jean Ricardou luai

succédait. Il coundamne la métaphore expressive,
locale, mais i1 défend le pricipe d'analogle et
lui redonne vigueur en lut demandant de
structurer le rédcit. Ainsi, pense-t-1i1,
conciliant analogie, métaphore et descr%ﬁion,

nous supprimerons les frontidres qui séparent de

la prose la po@ésie.” (23
El retorno, pues, de la metafora parece
innegable, pero las cosas no son  tan simples, coao a

primera vista pueda parecer. El que metédfora haya ganado
terreno, y mucho, a partir sobre tcdo de los afios

cincuenta y sesenta (24), no implica, ni mucho menos, que

la imagan se haya eclipsado, a su vez, definitivamente.

Lo que en todo caso se ha visto cuesticnado es la nocion
surrealista de imagen, pero sin supoper, ni mucho menos,

la renuncia a la misma, gue sigue siendoc por su propila

ambiguedad y complejiidad elemento imprescindible gpara

encarar aspectos esenciales del hecho literario, Y

especialmente (si ez que anmbos aspectos pueden
(23) P. Coninade, op. cit., p. 4

{24) Aci tenemos el caso de un poeta como Michel Deguy (Artes, 1986) que silo eedita sobre la
setéfora y otras figuras de retirica, y de ¢ Genetle (Figuregl)i966; Figures 11, 1969 y T. Todorov,
esforzindose por reanudar vinculos con 1y retirica Por Sira parte conviene citar aqui un esiudio

que nos parece esencial a la hora d2 delimitar la concepcion actual ce meldfora) nos estames
refiriendo a la obra de Paul Ricoeur, La mélaghore vive Faris, Seuil, 197§
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disociar=ze), npaoético. Es por =llo que nuestra reflexién,
a lo largo de  este estudio, se ha vuelto hacia Gaston
Bachelard,; precisamente su enfoque y modo de abordar la
imagen nos ha parecido particularmente rico, sin que por
@llo hayasmos dejado de  observar en &1 una clerta
confusién entre  imagen y meté&fora, 1o que para nosotros
no perjudica, en modo alguno, su reflexidn, Yy  puece,
incluso, llegar a enriguecerla. e todos modos, si dicha
confusidén existe puede tildarse de pasajera, y formaria
parte de la propia ezencia de ambas. Y estamos de acuerdo
con Ferdinand Alquié zuando afirma gue Bachelier basa su

analisis de La  poétigue de l'espace a partir de la

distincion ftundamental entre metiaftora o imagen:

"La mélaphore et  tenue pour volontailre 2t
fabriquée. Elle n'a donc pas & etre pencsée, et
cela parce qu'elle n'est AS une pensée.
L'image, au contraire. osuvre pure de

1"imagination absolue, est un phénomene d'8tre.”

‘

2 oy

L

0.2-2 El concepto de imagen en la obra de Gaston Bachelard

Es precisamente esta distincidn - =i es que la distincidn

eg posibkble - lo que nos sedujo a la hora de acercarnas a

(25) F. Alquie | Solitude de la raison Daris, £ Losfeld, 1966, p &0
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Bachelard para que nos sirviera de saporte metadolégico

no exclusivo -~ de cara a introducirnos en el tejido
poético de Charles 4'Orléans; a pesar de que, de entrada
ia enpresa podria parecer, COMo minimo, audaz y
desproporcionada. ;FPodria prestarse una obra, por mds que
se@ quiera, medieval, de unas caracteristicas especificas
bien definidas v, en cierto modo, alejadas de la poesia
moderna a, semejante anflisis? Pero el itinerario, ia
reflexién de Bachelard nos animaba a intentarlo. Su

inicio de La poéticque de 1'espace era toda una invitacidn

a una empresa que valia la pena intentar:

"il faut ®tre présent, présent 3 1'image dans la

minute de ("image @ s'il v a une philosophie de

la po&zie, cette philosophie doit naltre et
renaltre a 1'occesion d’'un vers dominant, dans
1'adhesion totale 4 une image 1is0l&e, treés

précisément dans 1l'extase méme de la nouveauté
d'image. L'image poitique est un soudain relief
du psychieme, relizf mal étudié dans des
casualités psychologiques subalternes. Rien non
plus de général et de coordonné ne peut servir
de base & une philosophie de 1la poésie. La
notion de principe, la notion de "hase” =serait
ici ruin=use. Elle bloguerait 1'essentielle

actualité, 1'essentielle nouveauté& psychigue du



Era esta delimitacién de la imagen, =separada,
o, mejor,distinguida e la metitora a la que no
suplantaba ni eliminaba, 1o gque nos atraita sobre todo del
anAdlisis de Bechelard, y naos empujaba a recurrir a é1.
Pero no hay que dejarse engatiar nil queremos 1inducir a
error. Nuestro itinerario metodoldégico no podia quedarse
exclusivamente ahl, =0 pena de caer en un arbitrario de
consecuencias imprevisibles y gque podia llevarnos por
derroteros que abocaran nuestro trabajo como minimo a un
callejdn sin salida. AdemAs, nuestro proceder
netodolégico no ha pretendidon ni pretende basarse en una

reflexidn exclusivista y ani

el

&, aungue sabemos de
antemano gquse s2mejante  posicidn puede radundar en
detrimento del ma&s elemental rigor, necesario para llevar
a buen puerto un trabajo de las caracteris-ticas del que
agul nos hemos propuesto. Sin contar que nosotros

también, en un momento dado hemos sentido ese mismo

nalestar que apunta Caminade 27 ante ciertas
contradicciones y confusiones el pensamiento de
Bachelard, lo que, a veces, paradéiicamente no deja de
ser Gtil, por lo menos desde nuestro punto de vista, por

su propla imprecisidn. El gue la imagen, sea estudiada vy
aplicada por Bachelard en su sentido més amplio no deja
de constituir, pese a todo, una ventaja. Y el que la

distincibn tebrica entre {magen y meta&fora realizada por

(26) 6. Bachelard . La poétique de 1'espace Paris, PUF, 1974, p
(21 0p. cit., pp 63-70




Bachelard no sea a menudn puesta en practica  tampoco
resulta una incongruencia, forma parte como ya hemos
insinuado con anterioridad, de la propla esencia de las
coszas, precisamente porgue ia delimitacion no  es
sencilla. De hecho, e: @l mismo reproche que se nos puade
hacer a nosotros, ya que tras haber intentado acotarlas
igualmente, a partir de una oposiciéon muy préxima a la
del propio Bachelard <(la metafora, figura de retérica,
fabricada "a priori”, opussta a la imagen, viva y
creativa, obra pura de imaginacidn), nos hemos visto a
menudo traicionados por la propia imprecisién de la

terminologia.

0.2.2-1 La complejidad de la imagen literaria (las "tram-

pas” de la polisemia)
Fero la dificultad no estriba en la netafora,

siempre gue dejemos bien sentado gque se trata, sin mas,
de una figura de retérica, sino en la complejidad de 1la
imagen, partiendo ya de su propia polisemia. Veanmos, por
ejemplo, antes de seguir adelante y también, c6mo ne, de
ir bacia atré&s en el tiempo, las diferentes definicianes

que da Henri Morier en su Dictionnaire de Poétinue et de

Rhétorique (28) al referirse a la imagen literari{a. Lleva

éste® cabo una delimitacién de la imagen enfocada desde
g

Y

diferentes puntos de vista; y asi nos hablar& en prinmer

lugar de "imagen abstracta”, definiendola como:

"Terme avstrait indiquant de mani®re imagee

(28) Paris, PUF, 1978




oy
1'essence, 1'&tat, la manicre A'&tre, le mouvemens de
1’objet ou la disposition d'un ensenmble d'objets.”

29

Y Morter ilustrara =u definicid4n con oportunos ejemplos,
oponiends precisamente la que &] designa como imdgenes
“"concretas” o "plasticas", tridimensionales, a la imagen
"abstracta"”. Estamos, una vez mas, en la Srbita de lo que
tradicionalmente se ha venido conociendo ~omo metafora, y
por ello no puede extraflarnos que Morier nos remita a

ella al final de su definicién:

"Ainsi, par exenple, si le poete veut peindre par des
images concrétes une disposition de nuages, il peut

comme Victor Hugo dans Soleils couchants, parler de

"tenmples”, de "palais”, voire de "guerrier” qui pend
aux poutres du plafond ses retentissantes armures’”,
quand ce n'est pas de "crocodile':

"Puis voila qu'on croit voir dans le ciel

balayé

Pendre un grand crocodile au dos large et rayé,

Aux troie rangs de dents acéiées. . .

In

Ca sont la des 1mages "concretes” ou "plastiques'”,
tridimensionnelles. Mais, si, pour dépeindre les
états du Jjour, les yeux de lumiére dans les nues, le
poéte s'était servi des mots "une paix de lumiére”,

"une extase de lumiére", "un réve de lumidre", i1 efit

(29 Ivid., p. 523.
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@ reaours A fa Limages U plutot, ici, A des
mataphores abstralites. Analvtiquement, une "paix de
lumidre” signific une lumiere douce et
trangquille,comme [est un 4tat de  paix, comme un
-~
pays, ou peut-etre un  visage, 0u peut-etre un
regard. .. paisible. On voit d'emblde que 1’ immense

avantage de 1'image abstraite

a l'imagination: ses bords

essence n'a pas regu de forme

Como podemos nbservar,

la preferencia de Morier por la

"superioridad” poética

incuestionable, 10 gque se pone en

es una confusién o, si se pref

entre imagen y met&fora. Los per

apareciéndonos poco delimitados,

parec

-
est d'etre plus ouverte

restent flous et son

définitive.” 3O

e independientenente de

imagen abstracta cuya

e, de entrada,

evidencia, una vez mas,

iere una, identificacidn

files de ambas siguen

por més gue el autor del

Dictionnaire de Poétique et de Rhétorigue les dedique dos

entradas diferentes; pero uo

que mientras que metdfora aparece

mas, sin acompafilamiento de
encontremos una definicién excl
apelativo, y ello sin contar

ambas, ya que sl los diferentes t

la imagen misma -

de cincuenta a estudiar la metaAfora,

por otra parte,

(30) H. Rorier, op it , p. 823

los detine en <

acotar estrechamente,

d2ja de ser significativo

introducida ast, =in

adjetiva alguno, no

usiva de Zin

it

imagen,

el espacio consagrado a

ipos de imagen que no

inco paginas, dedica més

que Morier intanta,

intertando darnos
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una definicién que vaya mis allsd de la tradicional. Asi

tras definirla como lo hablia hechn la retérica clasica:

"La métaphore =st considérée comme une comparaison
elliptique. Elle opSre une confrontation de deux
objets ou réalités plus ou moins apparentées, en

omettant le signe explicite de la comparaison.” (31)

Morier afiade lo siguiente en un segundo apartado:

"La métaphore est le procédé de style qui confronte
sans recourir & avcun signe comparatif explicite,
1'objet dont 1]l est quetion, le comparé (A), & un
autre objet, le comparant (B), so0it par opposition
(A+B ou B+A), soilt par juxtaposition directe dite
aussi parataxe (AB ou BA), soit par assimilation de
1'un & 1l'autre (A est B), soit par qualification du
comparé par le comparant (A de B, soit par
attribution au comparé de 1la vertu symbolique du
comparant (B de A), soit enfin par effacement du
comparé, le comparant représentant  la substance
imagée & 1'é&tat pur et laissant & deviner ce qgu'il

représente (b).” (31 bis>

Pero conviene ahora volver a la relacién de
inAgenes que Morier nos va presentandu. Tras hablar de

imagen abstracta pasa a 1lo que €&l denomina "image

(31 Gp. cit., p. 645,
(31 bis) Inid., p. 646,
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impressive”:

"image qui ne repose pas sur la comparaison
objective, valable pour chacune de deux réalités
connues, mals sur la comparalson subjective, &tablie
entre un objet connu et un second objet sans rapport
formel, de poids, de masse, nil de couleur avec le
premier, mais qui produit sur la sensibilité de
1'auteur une impression analogue a celle que.

.

prodsuirait le premier.”

Y Morier ilustra su definicidén con el ejemplo siguiente:

”S1 Baudelaire écrit...

“"La femme cependant de sa bouche de fraise...”

("Les métamorphoses du Vampire.”)

...11 &tablit wun rapport objetif entre "bouche"” et
"fraise'": chacun y trouvera des analogies: couleur,
fraicheur, saveur ou caractere fruité.

Mais si le méme Baudelaire écrit:

Tes yeux sont la citerne ou boivent mes ennuis:

il n'existe plus de rapports directs entre "une
<iterne”, profonde, & 1'eau croupissante et noire,et
les "yeux” d'une femme - du moins les yeux d’'une
femme tels que nous les aimons en g&néraul. Mais

1’ impression de 1’objet A (les yeux) sur Baudelaire
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est analogue & 1'impression gque fait sur lui 1'objet
B (la citerne). Impression de tristesse, de
désespérance, sans doute; conscience de la misere
humaine, du peché 1ié au désir, et du désir lie a la

beauté.” (32

De hecho es este tipo de imagen, entre todas las que
enumera Morier, la que nos parece mAs préxima a nuestra
idea de "imagen creativa" opuesta a metédfora, como mera
figura retérica (sin que ello implique &nimo peyorativo
alguno por nuestra parte), y no es casual, ni mucho
menos, el que al final de la entrada, el autor nos remita
a simbolo y a mito, lo que no es Obice para que, dado que
la demarcacibén, comoc ya se ha visto, entre imagen vy
met&fora no resulta evidente, también nos remita a esta
Gltima, concretamente a lo que Morier llama 'métaphore
affective” (33

Morier nos habla aGn de otros tipos de imAgenes
("image incohérente”, "image plastique”, "image
tangentielle”), debidas a wun afdan de clarificacién vy
clasificacidén, pero que no vienen a elucidar, de modo

especial, la nocibn de 1magen.

La aproximaciér. de Morier a 1la imagen -~ o,
mejor, a las distintas imAgenes que enumera - adolece de
un excesivo formalismo, sin duda fruto de 1las propias

caracter{sticas de la obra. El deseo de mantenerse en los

(32) 0p. cit., p. S20.
(33) 1bid., p. 525.



Yimites eminentemente "intormativos” y "pedagdgicos” de
un "Diccionario de FPoética vy Hetdrica”, le lleva a
respetar unos canones preestablecidos y escrupulosamente
rigurosos. De ahi sus "concesioneszs" a  la metafora, de
rasgos nitidamente periilados, en detrimente de la
imagen, siempre de dificil identificacidén por su propia
esencia. Morier mantiene la imagen (las imigenes) en el
estricto marco de la "elocutio”, y con ello no hace mas
que wantenerse fiel a la tradicidn retérica,
convirtiéndola como m&ximo en feudataria de la mnetafora,
lo que sucede es que sin poder prescindir de ella dado el
prestigio cosechado por el té:mino & todo 1o largo del
siglo XI1X y en 1la primera mitad del nue<tro. Pero la
imagen segufa buscando sus sefias de identidad propias que
ni el surrealismn por un  lado ni Bachelard por otro,
desde opticas y perspectivas diferentes, hablan podido
proporcionaries de manera d¢finitiva. For eso otros
acercamientos a la imagen no 1iban a faltar, vy aquf
tenemos que volvernos, por fuerza, hacia Gilbert Durand vy
sus intentos de abarcar la imagen y orientarla hacia la
fecunda galaxia de lo que =e ha dado en llamar

"1'imaginaire"”.

0.2.2-2 La reivindicacién de la imagen

La posicidn de Gibert Durand referjda a la




orientacién que pretende dar a «u reflexibén en torno a la
imager - y por ende a su "imaginaire” - queda Dbien
definida y expuesta ya desde las primeras lineas de su
introduccién a la que quizé puede considerarse su  obra

més representativa, Les structures anthropologigues de

1'’imaginaire (34>, andanada en toda la regla contra el
pensamiento occidental, y ecpecialmente el francés por su

"

secular desconfianza hacia la imagen’:

"La pensée occldentale et spé&cialement la philosophie
francaise a pour constante tradition de dévaluer
ontologiquement 1'image et psychologiquenent la
fonction d'imagination "maitresse d'erreur et de
fausseté&"., On a remarqué (3%), 3 juste titre, que le
vaste mouvenente d'idées que de Socrate, a travers
auvgustinisme, scolastique, cartésianisme et siécle de
lumieres, débouche sur la ré&flexion de Brumnschvicg,
de Lévy-Bruhl, de Lagneau, d'Alain ou de Valéry, a
pour conséquence de "mettre en quarantaine"” tout ce
qu’'il considére comme vacances de 1la raison. Pour
Brunschvicg tuute imagination - fut-elle

platonicienne! - est"p&ché contre 1'esprit". Pour

ot

hes sont des idées A&

Ui

Alain, plus teolérant, "les my
1'8tat naissant”, et 1'imaginaire est 1'enfance de la

conscience”.

Y Gilbert Durand continua con su reivindicacién de la

(34) Paris, Bordas "dtudes’, 1363
(35) Gilbert Durand se refiere a una obra de fusdorf, Mythe ef sétaphysique, p 174
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imagen - y de la {maginacidn:

"On pouvait espérer, senble-t-il, gque la psychologie

générale soit plus clémente & la “"folle du logis”™. 11
n'en est rien. Sartre a montré gue les psychologues
classiques confondent 1'image avec le doublet

nnésique de la perception, meublant 1l'esprit de
"miniatures” mentales qui ne sont que coples des
choses objetives,. A la limite 1l'imagination est
réduite, par les classiques, a cette frange en dega
du seuil de la sensation, et que l'cn nomme image

rémanente ou consécutive.” (36

Y Gilbert Durand pasa a enumerar los distintos
intentos de "imaginario” habidos a partir de concepciones
mAs receptivas y que hacian gala de una mayor confianza
respecto a 1la imagen, y en primer lugar cita el
asociacionisme (Tassociationnisme’) basada en ese
imaginario devaluado que emana de esa imagen remanente a
aue hace referencia a Bergson, como eslabdn importante en
las reivindicaciones del imaginario,quisen “a porté le
premier des coups décisifs a 1’'assoclationnisme en
creusant des dimensions nouvelles dans le continuum de la
conscience” (37). Sin embargo, Durand reprochara a

e

. :
Bergson el nohdes sabido”el paso decisivo que lo llevard a

liberar la imagen de ese papel subalterno gue le haclia

(36) 6. Durand, op. cit . p 15-16
4N lbid., p. 16




desempenNar la psicologis - lasica. Y Durand llega a Sartre,
quien ha sabido erigir nne solida critica tanto contra la
teoria clésica de la  imagen miniatura como contra la
doctrina bergzoniana Jde 1z imageun recuerdo,  <amc bien

demuestra el autor de Les structures anthropologiques de

1'imaginaire, “reprochaat & 1'une et a 1'autre position

de "chosifier” 1'image et de rompre par 13 le dynamisme
de la counscience en alifnant sa fonction principale qui
est de connaltre plutdt que A'etre” (38>. Y Durand
recurre a una frase del proplo Sartre como colofén a su
argumentacidn:

"Sans doute on a remplacé les lourdes pilerres de

Taine par des légers brouillards vivants gui se

transforment sans  cesse, Mais ces brouillards
»~

n'ont pas cessé pour cela d'etre des choses..."

(39)

0.2.2.2-1 Sartre : de "l Imagination™ a "1 Imaginaire” (el
fracaso de una tentativa de "reivindicacién”de
la _imagen)

Pero uno podria preguntarse con Gilbert Durand
si el propio Sartre ha mantenido ias promesas criticas
que apuntaban a una reivindicacidén sistematica de la
imagen. Uno podria responder que hasta clerto punto no.

De hacho las "promesas” de l'imagination se desvanecen en

(38) & Ourand, op cit., p 17 Durand hace referencia a la posicien de Sartre en L'lsagination.
Paris, PUF, 1950 Gia ed 19380

(39) Sartre, ibid ., p €9, citads por g Qurand




J'imaginaire (403

”"”

..une image n'est rien autre qu'un rapport. La
consclience imageante que  j'ail  de Plerre n'est
pas consclence de 1’ image de Plerre: Pierre est
directement atteint, mon attentionn'est pas
dirigée sur une image, mais sur un objet.

Ainsi dans la trame des actes synthétiques de la
conscience apparaissent par moments certainec
structures que nous anpellerons consclences

imageantes. Elles naissent, se développent et

disparailssent selon des  lois qui  leur sont
propres {(...>. Et ae seralt une grave errceur e

confondre cette vie de la conscience imageante,
qui dure, s'organise, se désagrege, aveo oolle
de l'abjet de conscience, qui, pendant ce temps,

peut fort bien rester immu.able.” (41

La posicién de Bartre respecto a la imagen
queda suficientemente evidenciada oon esta definicidn,
Por mucho que se esfuerce en los capitulos siguientes en
lievar a cabo la realizacidon de un inventario ccmpleto de
lo que &1 designa como "la famille de 1’ image" (42), o
que hemos dado en calificar con Gilbert Durand (43 de

desconfianza de toda una corriente de pensamiento

(40) Jean-Paul Sartre: L'Imaginaire Parts, Ballimard "idees®, 1971 (la od , 1940)
(1) J -P. Sartre, op it , p 20

{42) Ibid., p. 39y sigu

(43) Aunque nosolros somos senos categaricos &t resperto que el ilustre antrupéloge
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oocliental respecto a  la  imagen, queda pbien patente una

ver més. e hecho la sarta de ¢

it

pit

i

tos y apelativos
degradantes » que hace referencia G. Durand ez bilen
sintomdtica (la imagesn &= una  “ombre  d'objet”, "n'es

mé me paz un monde de 1" irvéel”, un "objet fant8me", "sans
conségquence’”; todas las cualidades de la imaginacién no
50N 1M4s que "néant”; los oLjetos imaginarios son
“louches, etc.) (44), pero el propioc Gilbert Durand tiene
queadmitir el mérito - incontestable de Sartre par
describir el funcionamiento especifico de la imaginacién,
distinguiéndola del comportamiento perceptivo. Y yo diria
mA&s, ha intentado, dotar la imagen de identidad propia,
aunque finalmente haya desembocado e una devaluacidn del
imaginarioc. Las causas del aparente fracaso en 1o que
parecia una ‘tentativa clara de Sartre con un objetivo

hien definido -~ ?N'¢?a° la obra se titula C’Xmaginaire -

hay ci1e Dbuscarlas ante todo en la propla perspectiva en
que se sitGa. El haberse limitado a wuna aplicacidn
restringida del método fenomeunclégico, "ahogado' por el
solipsismo psicoldgico lo alejaba irremisib.zrente de la
imagen &n s sennido mé profundo v
“ancasic landose', adrede o por Vincapacidad”  para  poder
ir mas allid, 2n un "psicolozisma” gque va a pecar <ontra
la fenomenologia, pues como atirme, ro sin razérn, Gilbert
Durand. "une phénoménologle de 1'imaginaire doit avant
vee

tout se pr%ter‘complaisance aux images..." 45). Y s=seran

las palabras del propio Bachelard 1las quc vendré&n a

(48) Son afirmaciones que encontramos schre todo la segqunda parte de €'Iwaginaire
e 0p. tat., p. 20
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completar esta a=sveracion:

"Une philosophie de 1'imagination dolt (...)
suivre le podte jusgu'a 1'extrémitede ez
image=, sans  réauire  jamals cot extréamizme qui

. \ .
est le phénoméne méme de 1'&lan poetique.' (46)
Y el autor de lLa poéticue de l'espace se apoyara, a su

vez en Rilke:

“lLes oceuvres d'art naissent toujours de qui a
affronté le danger, de qui est allé jusqu'au
bout d4’'une expérience, jusqu'au point gque nul
humain ne peut dépasser. Plus lain on pousse, et
plus propre, plus personnelle, plus unique,

devient une vie.” (47
para continuar afirmando:

... Mais est-il nécessaire d'aller chercher le
"danger” hors du danger d'écrire, du danger
d’enprimer? Le pmlt& ne met-il pas la langue en
danger? Ne proférewt~ilria parole dangereuse? A
force d'etre  1'écho des drames intimes, la
poésie n'a-t-elle pas regu la pure tonalité

dramatique? Vivre, vraiment v.vre una image

poétique, c'est connaltre, dans une de ses

(46) La podtique de 1'espace, p 198
(47Y R % wiike, Lettres ("Lettre & (lara Rilke™) Paris, Stock, p 167
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petites fitres, un Jdevenir d'@tre qui est une

consciense du "trouble de 1'8&tre”. (48)

BEsx evidente que Sartre e ha movido en otr

direccitn, y gne su particular concepcidn de la imagenlle
aleja de lo que ha ypretendido ser nuestra reflexi

conceptual y metodologica a lo largo de este nuestno

[t

trabajo, a la busqueda constante de eso que hemos dado

llamar “imagen” <("imagen literaria”), a partir de un

texto po&tico concreto. Las razones de este alejamiento)

: ot . \
las podemos encontrar, sin ir més lejos, en palaoras - no, |

1
i

5

precisamente complacientes hacia el autor de

L' Imagination y L' Imaginaire. - d¢ G.Durand :

"...0n peut (... se demander pour quelles
raisons, dans ses deux volumes consacrés a
l'imagination, Sartre a mangué (. ..) 1'image.

D*abord, nous semble-t-1l, par une incapacité de
1'auteur de 1'esszal sur Baudelaire & salsir le
r8le général de 1'oeuvre d'art et de son support
imaginaire. L'art sartrien oscille lui-mene
constamment entre le jeu habile et insignifiant
de la comédie de boulevard et la lourde
tentative de réintégration totale du réel, dans
laquelle on retrouve un hyper-naturalisme 3 la
Zola doublé d'une philosophie dans le style de
P. Bourget. Jamais 1l'art n'est considéré comnme

une manifestation originale d'une fonction

(48) 6 Bachelard, op cit , p 197




sycho-zociale, jamails 1 {mage ou l'oeuvre d'art
PSY g

n'est prise dans son sens plein, mails toujours
. ‘

tenua pour message d'irréalite. D’ ou la

caractere souvent inauthentique de 1'oeuvre

>~
romanesque &t théatrale de Dartre gul tantot est

un brillant pastiche du thé&tre buurgeois ou du

roman américain, tantdDt =ort pesamment des
cadres esthétigues pour aborder les
interminables rivages de la description
phénoménologique. Finalement 1'esthétique
sartrienne, elle aussi, est une "quasi-

esthét que” et i1 ne faut pas s’'étonier qu'un
auteur fermé& a ce point 4 la poétique alt ace

point mangué 1’ essence de 1'image.” (49

Palabras rotundas vy definitivas que parecen
dejar zanjadﬂ la posizién de Gilbert Durand frente a

"1’imaginaire” sartriaro, convertido al final en mera

denominacidén, =£in consistencia alguna. Pero, aungue sea

tenue, queremos lievar a cabo una raivindicacién en favor

de Sartre, ya insinuada en lineas precedentes: su
utiiizacidn exhaustiva de 108 términos "imagen',
"imaginacién” e "imaginaire", intentando dotarlos de
car4taeristicas propias y definidas frente a la

desconfianza secular que el pensamiento y la filosofia

o, por lo menos, una parte muy importante de &Stos -

(49) 6 Durand, op it pp 1920



hablan moztrada hacia ellos, aunque <=1 intento haya
resultado fallido en el terrenag que a nosotros realmente

nns terezaba, como acabamos de comprobar.

0.2.2.2-2 "L Imaginaire" de Gilbert Durand

FPero frente a la degracién del saber que
representa la imagen, relegada a mera representacién de
un "casi objeto”, y reducida a la "insignificancia” en
Sartrie y en otros autores de posiciones igualmente
"psicologistas"”, otros psicolégos llegarén a darse cuenta
de un hecho capital: que en el simbolo constitutivo de la
imagen hay homogeneidad del significante y del
significado en el seno de un dinamismo organizador y que
28 por ello gue la imagen difiere totalmente del
arbitrario del signo (50). Es en esta direccidn que van a
situarce Jung - que siguiendo el camino trazado por el
psicoandlisis verad igualmente que todo pensamiento se

apova en imAgenes generales, 10s argquetipos que dan fcrma

inconscientemente al pensamiento (51> - y Bachelard -
que, como ya ha quedado insinuado mas arriba basa su
concepciétn general del simbolismo imaginario en dos

concepciones: la imaginacidn es dinamismo organizador es
factor ae homogeneidad en la representacién (52) -,y que
va a 1llevar al propio Gilbert Durand a afirmar que
"1'imaginaire n'es* rien d’'autre que ce trajet dans
(50) Cf. g Durand, p 25

(813 €. 6. Jung: Les tvpes psychologigues Geneve Georg, 195¢ p 310y sigqu
(82) & Bachelard: L'air el les songes Paris, José Lordi, 1976 po 7-9
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lequal la représentation de 1'objet se lajsse assimiler

et modéler par les impératifs pulsionnels du subjet, et

dans lequel réciproguement (... les représentations
subjectives s’'eupliquent Y rat las accomodations
antérieures du 3sujet au milieu objetif” B53). El
imaginario de G. Durand se constituiria, pues, a partir
de imAgenes coma respuestas a los "mitologemas" que
expresan la problematica de la condicidédn humana,

especialmente la angustia del ser ante la temporalidad vy
la muerte. Lo gque nos interesa especialmente de la
reflexién de G. Durand es que su método de exploracién
del imaginario se aplica primordialmente al mundo del
arte y de la literatura por ser ©&stos espdcios de
concentracidn del imaginarioc con todo su poder simbbélico,
lo que desembecca en una clasificacién 1isotbépica de las
imdgenes. Partiendo de las imAgenes que expresan "los
rostros del tiempo y de la muerte”, Durand distingue dos
grandes regimenes del imaginaric: el régimen diurno y el

régimen nocturno de la imagen. Defineel primero "comnme le

régime de 1'antithese” (54), vy agrupa estructuras que
podriamos llamar heroicas. Las imdgenes que lo
congtituyen se agrupan en torno a dJdos esquemas: el
ascensional y el diairético, evocando idealizacién vy

lucha con la consigulente victoria contra los rostros del
tiempo y de la muerte. En cuanto al régimen nocturno
Durand distingue dos estructuras diferentes: por un lado,

"las estructuras misticas”, cuyo principio de

(53) & Durand, op it , 0. 37
(84) Ibid., p. 67



T
Justificacidén es el de analogias, slendo su reflejo
dominante el digestivo; las imagenes se e 3rupan aqul en
torno a dos esquemas: el de inversidén y el de intimidad,
v acaban con la asuncidn del paso Jdel tiempo y de la
muerte; por otro, '"las estructurasz sintéticas o
draméticas”, cuyo principio de Justificacion es el de
causalidad, siendo el reflejo dominante el copulativo.
Las im&genes se agrupan aqui en torno a dos esquemas: el
ciclico y el progresista, evocando repeticidn ciclica o
progresismo de futuro, lo que supone la aceptacién del

paso del tiempo de cara a superar la muerte (§5).

Como puede comprobarse, la reflexidén de G.
Durand, que le lleva a elaborar su método de analisis del
imaginario, es verdaderamente minuciosa y precisa. Por
ello puede resultar atractiva, aunque su estructuralismo
latente no coincidia exactamente con-<lo que pretendiamos
que fuera nuestro itinerario a la hora de abarcar y
estudiar la obr poética de Charles d'Orléans. Nos
parecia que la aplicacioén de dicho método, a pesar de su
incontestable utilidad no respondia exactamente a los
intereses y objetivos que nos habiamos propuesto. Dicha
obra nos parecia irreductible, por su propiaz naturaleza a
los esquemas de Durand, y por eso desechamos la
aplicacidn pura y simple de dicho método; aunque sin
renunciar a recurrir esporddicamente a algunos de sus

postulados y aplicaciones, como instrumentos validos de

(§8) Cf. ibid.
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<xploracién en puntos muy determinados y concretos.

0.2.2.2-3 Nuestro itinerario particular (la aportacién
instrumental de Gaston Bachelard)

En ese sentido ia reflexiédn de Bewhelard servia
mejor, por su propia indefinicién - tomado aqui el
término en wentido positivo - a nuestros intereses.
Partir de las imigenes referidas a los cuatro elementos
nos pareclia del mayor interés, sin ser, por otra parte,
demasiado comprometido de cara a wuna obra poética
concreta, en este caso bien definida y perteneciente, se
quiera o no, a una época y a un c6digo bien delimitados.
Er todo caso, el recurso nos parecia valido, aungue, en
cierto modo, si no de rigidez, podia pecar de demasiado
esquenmdtico; pero una cita del propic Bachelard vino a
disipar ciertas dudas y a demostrarnos que un determinado
Aandlisis de 1la obra de Charles d’'Orléans, partiendo de
las imbégenes de los cuatro elementos de la materia, eso
sl con ciertas correciones v "libertades", era no s6lo
posible, sino pertinente. En s3u introduccién a La

poétique de l'espace afirma Bachelard lo sigulente:

"On nous demandera peut-dtre, pourquoi modifiant
notre point de vue antérieur, nous cherchorns
maintenant une détermination "phénoménologique”

des images. Dans nos travaux précédents sur
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i"imagination, nous avions en effet astiné
préférable de nous situer, aussl objectivement
que possible, devant les images des quatre
&léments de la matidre, des guatre principes des
cosmogonies intuitives. Fiddles a nos habitudes
de philosophe des sciences, nous avions essayéde
considérer les 1images en dehors de toute
tentative d'interpr&tation personnelle. Peu &
peu, cette méthode, qui a pour elle la prudence
scientifique, m'a paru insvffisante pour fonder

une métaphysique de 1’'imagination. A elle
seule, l'attitude "prudente” n'est-elle pas un
refus d'obéir A la dynamique immédiate de

1’ image? (56>

Era evidente, pues, que el propio Bachelard ncs invitaba
a una "aventura personal” en el estudio de la 1imagen en
la obra poética de Charles d'Orléans. Pero, el punto de
partida estaba, de todos modos, marcado. Y aunque la
"prudencia" pueda perjudicar a esa "dindmica inmediata”
de la imagen, segin las palabras del propio Bachelard, no
podiamos prescindir de ella, mixime ante una obra de
perfiles tan caracteristicus como la que nos hablamos
impuesto estudiar. Por ello, podrd partcer paradbjico y
hasta contestable el hecho de que no hayamos analizado la
imagen hasta ahora mas que desde una perspectiva

"moderna” y no hayamos vuelto la mirada todavia en estas

(56) §. Bachelard: La pobtique de |'espace, pp 2-3.



consideraciones previas en torno al concepto de {imagen
literaria, hacia la é&poca a la que pertenece la obra
poética en cuestidn. Es precisamente la tarea que vamos a
emprender a partir de ahora. El que la hayamos aplazado
hasta este momento ha sido fruto de nuestrao propio
quehacer metodoléglco. Nos parecﬁz més pertinente y
significativo arrancar del momento en que la imgen supera
su propia «timologia, sin romper nunca por ello con el
corddén umbilical que le une a ella, y empieza a ser
considerada desde 1la perspectiva - fGnica y plural, al
mismo tiempo - que acabamos de considerar en pégilnas

precedentes.

0.2-3 El concepto de imagen en la_ Edad Media

Conviene, pues, ahora retroceder en el tiempo y
situarnos en esas é&pocas que preceden a la afloraciédn del
concepto -~ y del término - de imagen literaria,
coincidiendo precisamente, como ya se ha visto, con el
eaclipse de la propia retérica. Lo que procede
s situarse en la perspectiva de la é&poca en que se
enmarca la obra de Charles d'Orléans. Y lo primero que
nos llama la atencién es la 1inexistencia misma de la
imagen estrictamente literaria en la concepcidn medieval,
lo que conlleva la ausencia del término de 1la

terminologia retérica. Sin embargo, pocos conceptos han



sido tan manidos en el pensamiento, en la reflexidn
medieval, aunque deade consideraciones que se mantienea
al margen de lc gue podfamos designar como postulados
poéticos (literarios, que por lo que hacen a la época
30n esencl!almente retoricos. Partiendo de su misma
etimologia ("figura, representaclidn de una cosa’”, pazando
de ahi a significar "representacidn mental de alguna cosa
precibidas por los sentidos"), ia Iimagen ('imago”) se
convierte en piedra angular del pensamienteo, y, por ende,
del arte ("plastico™) nedieval, aunque desde
consideraciones (fruto de una mentalidad nueva, o, nejor
diferente ) a menudo divergentes, y hasta, a veces

contrapuestas a las da la antiguedad.

Estudiando 1la concepcién que del arte -
estrechamente ligado a la "imago” - tenia la Edad Media,
Erwin Panofsky inicia el capitulo dedicedo a dicha é&poca

en su conocida obra titulada Idea. Contribucién a 1la

historia de la teoria del arte (57) con el siguiente

comentario que no puede resultar mis explicito:

"lLa concepcidén estética del Neoplatonismo - en

clara oposicidén al verso de Morike "Pero lo que

es bello posee la bienaventuranza dentro de si”

(573 Madrid, Ediriones (dtedra, 1980
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"Was aber schon ist, selig es in ihm selbst'™)
percibe en todas las manifestaciones de lo
bello solamente el simbolo de una realidad
inmediataneonte superior, de tal forma que la
belleza visible no representa nas que un
reflejo de la invisible, y &sta a wu vez,
solamente el reflejo de la belleza absoluta.
Esta concepcién estética, tan notablemente
andloga al caracter simbdlico-espiritua) que
distingue el arte de la Antiguedad tardia del
de la Antiguedad clésica, pudo ser aceptada sin
ningGn cambio por la primera filosofia
cristiana. También San Agustin reconoce que el
arte ofrece a la contemplacibén una Belleza que,
muy lejos de ser s65lo inherente a los objetos
naturales y de poderse introducir en la obra de
arte Gnicamente mediante la simple imitacién de
éstos, habita nads bien en el espiritu del
artista, y de manera inmediata es transferida
desde aqul a la materia; pero también para &l
esta belleza sensible es =510 una débil imagern
de la Belleza Invisible, y la admiracidn por las
formas simples bellas, que el artista 1inspirado
lleva dJdentro de si v que, casi como un mediador
entre Dios y el mundo, pone de manifiesto en sus
obras, le eleva a la adoracién de la Gnica gran

Belleza, que estd "por encima de las almas”. Las




“"cosas bellas, que el artista puede abarcar en
el espiritu y realizer con la mano, derivan de
agquella tnica "Belleza” que no debemos adnirar
e las obras de arte, sino mas allAd de ellas., . . "

(583

Y Panofsky recurre a una <ita de San Agustin que
corrobora la posicién neoplatonica de la Antiguedad
tardia, que pasada por el tamiz del pensaniento cristiano
del obispo de Hipona (bastaba la sustitucidn del alma
impersonal del mundo del neoplatorisme por el Dios
personal del Cristianismo) iba a servir de norma para

toda la Edad Media:

"Las ideas STo M| prototipos (o principios
ariginales de la=s cogas) inmutables y
permenentes, gue no han sido formados por si
mismos. Por tanin scn eternas, perduran silempre
iguvales en un =mismo estado y yacen encerradas en

el espiritu divino; y mientras que ellas mismas

no nacen vy @uaren, todo lo que nace y musers
esths, por asi decirlo, hecho a su imageun vy
semejarza." (H9:

Lo que nos  interesa realmente agul es la

utilizacidén que del términc imagen utilizado sobre todo

(58) E. Panofsky, op. c¢it., p. 33
(89) San Agustin. Liber octoginta triuw quaestioue, qu 46, titado por € FPanofsky, op it , ;
3.




en su concepslon primera "figurativa”™ de Yrepresentacidn
de una cosa", doblada de su segunda valor psicolbgico de
"representacidn mental” seguia haciendo la Edad Media. La
fidelidad a la etimologia del términn s=eguia estando
presente, pese a que "imagoe" era cada vezr mas utilizado
por el pensamiento mnedieval con laconﬁad!ﬂ¥e ampliacisén
polisémica. Pero el titérmino, fue adoptado por la
Retérica, por 1lo menos a univel de la "elocutio”, con
muchas restricciones. Segtu los tratadistas de retérica
medievales, por un lado estsn las imAgenes (en plural) o
"tropi”, y por otro, las figuras o "colores rhetorici”, y
ambas sirven para dar brillantez a la composiciébn. Y
precisamente el <stilo extraera su brillantez vy BU
egpiendor de dichas figuras e imégzenes. Fero la retdrica
medieval, que concede gran importancia al conocimiento v
exacta dencminacion de los esquemss va a contraponer las
figuras a las imagenes, consliderando las primeras <omo
simples conjuntos de palabraz y expresién directa de las
pensamientos, constituvendo wun adorno f&cil, Torrnatas
facilis” y produciendo una expresién clara y &gil, "sermo
levis et planus”: por ! coutraric, laz imdgenes residen
en el sentido ansldfgico vy exigen un edfuerzo, “ornatu-

difficiles", lo que lleva a los tratadistas medievales a

considerarlas como propias de un  estilo oscuro vy
misterioso, "sermo gravis, obscourus, olwSus” OO0, Pero

independientemente de esta utilizacién de la
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emparentadas a los "tropi", la "imago” en si parecia gque

(60)¢De Bruyne, E., Estudios de Estétice Médieval (His-

toria de la Estética, 2 vol.). Madrid, B.A.C..1963,
et xls

) +wE Faral : Les Arts podtiques du 2il et du XIlle sie-
cies. Recherches et documents sur res run-'\-: K1 i er da Noyen

}r Panis, ca‘mu/uh, I’Qu,,. /037 2w




no pndfa ir mas a3lla de la "inventico”, oin  que 10o=
tratados de retdrica medievales se preocuparan de ello vy
aprovecharan la riqueza esencial de que era portador el
término par 3u  propia etimologia y polisemia; va que
inter=z de la imagen en el pensamiento medieval reside
precisamente en su contenido figurativo y espiritual (o
nental) al mismo tiempo. Esta duplicidad de la imagen es
la que el propio Panofsky pone de relieve al referirse a
la tesis - ya sostenida por Aristételes - de que el arte,
en el sentido amplio del término (no limitado
exclusivamente a las artes figurativas) no imita 1o que
crea la naturaleza, sino que obra del nmismo modo en que
ésta crea, “"avanzando con deterninados medios haciu
determinados abjetivos, realizando determinadas farmas en

determinadas materias. . .” 61l

“"lLas tres palabras: imagen, forma. figura,
son una sonola cosa. Aungue estén en el interior

del alma la imagen, la forma y la figura de un

objeto, como la imagen de una rosa, son sélo

una, v e.10 36 demuestra  de  dos maneras. LA
. u"" \ N
primera es  gue  yo o moadeso” yoza  en o ouns bella

materia seglin la imagen oncerrada en @1 a.sma: de

g
o}

hecho, existe el alma una imagen de la forma

de la rosa. La =segunda ez que wen 3  imagen

interior dee la rosa vyo reconocco =in ninguna

duda las rosas exteriores, {ncluso aungue nunca

(81) E Pancfsky, op c¢it . ¢ &' Dicha doctrina volverd. en crertc modo. er el Rematimients, a
finales 38 "(inguecenic”, concrelamente
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tuviera que reproducirla, de la misma forma que

llevo en mi  la imagen de la casa que qulzé& no

construiré.” (62

Segun Richard de Saint-Victor las imdgenes
sensitivas van a ser empleadas por el hombre como
trampolin para elevarse alegorizando hacia una realidad
escondida, o bien, como paso previo, el hombre se entrega
por completo a la 1intuicién inmediata de las formas
sensitivas bellas, o bien proyecta en su perfecciédn las

proporciones y nlmeros de un sistema musical, c la

definicién v causas de wuna filisofia. En estos dos
Gltimos casos citados, que son previos, la contemplaclién
se efectla, seglin el proplio Richard de Saint-Victor, "in
imaginatione secundum imaginationem” e in imaginatione
secundum rationem”, respectivanente. Mientras queene]
Gltimo caso - que nosotros hemos presentado en  primer
lugar - la contemplacidn se efect@Ga "in ratione secundun

1maginationem".la imaginacién, pues, resulta esencial en

esa posicién estética que viene a conciliar el formalizsmo

con el simbolismo (63>, Pozicién que, por  otra  parte,
previa al auge de la escolastica, <on toda lo que ella
supuso (Richard de Saint-Victor muris en 1173), es  frutao

de esa "mistica especulativa” de la que este prior de la
célebre abadia parisina de la que tomh su nombre, fue uno
de sus principales maestros, junto precisamente con su

predecesor, Hugues de Saint-Victor, al que por «cierto

(62) Maestro Eckarl: Predigien, nua. 101, 1n *Deutsch Mystiker @ XIV Jaheh, ed  Plertter, ]
1887, pdg. 3, citado por B Panofsk:, 1bid  p 4!

(63) Ct. De Bruyne. or it 2 réy 7 ;,;u‘




volveremos a hacer referencia obligada m&s adelante. Perao
el pasiclionamienta de Richard de Saint-Victor es no nos
engafiemos marcadamente Yracionalista”, compartido

a ba=e de acentuado caracter

]

precisamente con Qs
espiritual y mistico gue informs toda su obra. No en vano

sus principales obras (De patrichis, Benjamin minor, De

arca Movsi, De Benjamin minor)> describen las asceansiones

progresivas del alma hasta los mi&s elevados grados de la
contemplacién y del éxtasis. Y lo que es de sumo interés
para nuestro trabajo, los ecos espirituales de este
te6logo - conocido también como exegeta, ya que nos ha
dejado numerosos comentarios Dbiblicos, en que pone en

practica métodos de interpretacidn inspirados en 1ns de

ie]

Hugues de Saint-Victor - jercerian una influencia
considerable en la espiritualidad y la mistica de finales

de la Edad Media (64).

Lo que se pone en evidencia a lo largo de la
época medieval, como se desprende de todo lo que acabamos
de decir, es la constante identificacidn de la imagen en
los posicionamientos estéticoz medievales, pera siempre
desde esa perspactiva eminentemente tenlégica que
impregna todo el Medicevo. De ahi la dificultad que
entraflaba que la 1imagen pudiera verse liberada de esa
pesada carga, fruto de la época e, incluso, de su propia

etimologia, nmientras la concepcion que del mundo tenia el

(64) De todos modos parece que la influencia de Richard de Sainmt-Victor fue osenor en Charles
d'Orléans que fa de Hugues de Saint-Victor, por lo senos es lo que parece desprenderse de |a
irexistentia de obras Jel primero en la bibdlioteca dural, al contrario de lo oue sutedia con las
de! segundo, siewpte numerosas en la "Librairie® de palacin




hombre medieval no 3e moditicara. Habia g esperar

al Renacimiento - o lo gue hemos  dado 1 llamar

Renag-4imiento, es decir @l fmpor tante cambio de

mentalidad que tiene lugar en  [taila a partir del
q <.l -

"Quattrocento”, v que se amplia a toda Europa a partir
del siglo XVI, v que de hecho supone <1 mas decisivo de

ferentes renacimientos que jalonan la Edad Media -
para que contraponiéhdose a lo que habia sido la base
constante del pensamiento medieval 56 preconizara
entonces que la misitn del arte era la "imitacidn
inmediata de la verdad” (65). La concepcidn artistica del
Renacimiento se opone asi a la mediearal, extrayendo en

cierto modo & objeto del mundo representstivo interior

id

del sujeto y asignéndole un lugar en un "mundo exterior”,
s6lidamente fundamentado de tal forma gque establece una
distar.ia que al mismo tiempo objetiva al objeto vy
persanifica al sujeto. La concepciébn asrtistica del
Renacimiento se caracteriza , por lo tanto, frente a la
medieval, por una nueva concrecién del obieto artistico
y, por consiguiente, por una nueva personificacion del
sujeto artistico. Y ello szervira, "mutatis mutandis| para
toda la conciencia cultural de la época, de modao especial
para sus relaclones con la Antiguedad clasica; va gue =i
bien el arte y la literatura antiguas hablan sobrevivido
también en la Edad Media, en ningn momento ¢ hablian
convertido en objeto "per se”, sino s51a”instrumento y =n

alimentode la actividad intelectual, lo que por otra

(685) Cf. E  Pamofsky, op 1t . 5 %3 v siqu Bl autor de [dea hate referertia aluv a 03
tonocidos postulades de Cennio Cennin en su Trallats dells pittere



arte tampoco comviene considerar con Ltono peyovativo.
. P

El universo medieval se regia, por lo tanto
ello es innegable - por unos p&troﬁea deriyados de 1a
propia concepcidn que‘el mundd tenia @] hombre de esos
tiempos: para el hombre medieval el mundo no ez 3010 un
signo y un simbolo, es una alegoria. De hecho no ez una
linea que se trunca‘kfﬁfﬁmmnh con los siglos XV y XV]
sino que, en,ﬁedamodg(&ylB“%hoethe. Pero el pensamiento
alegbrico, con todo lo que comporta, se injerta de manera
definitiva en el cuerpo medieval a partir del
renacimiento del siglo XII. Para los autores de la Edad
Mcedia, el principio del alegorismo es ungversal. Es
aplicable a la Biblia y a lasz letras profanas. Su asuge

: 4 ) M
definitivo en éstas tendré lugar a partir del sigloc XII11,

con esa obra capital que es Le Roman de la Rose, para

retornar con fuerza, tras un breve e&ipse, en e: Gitino
siglo de Edad Media, c:omo" va a ver en las paginas

siguientes.

Es precisamente la interzeccidon imagen-al=syoria
lo gque vamos a intentar estudiar precisamente a  pat bl
de este momento y antes de acabar con la aproximazisn al
concepto de imagen literaria que estamos 1levando acabo
en las presentes paginas. For eso, y dada la importancia
del tema, ya que el concepto de imagen literaria sale

verdaderamente enriquecido al estudiarse desde la



perspectiva alegdérica. aunque la reciproca es igualmente
cierta y comprobable como se desprender& de nuestra
reflexisn a lo largo de «cste trabajo, es por lo gue
dedicaremos capitulo aparte al binonmio alegoria-imagen.
Pues noas parece de tadg punto imposible cualquier
apraximacién al concepto de imagen, sin tener en cuenta
jvo
la importancia capital del fendmeno é&nla Edad Medi{a. Sin
partir del supuesto de que el pensamiento aleghrico es la
sa¥ia que nutre toda la estética medieval -~ religiosa y
profana -, el estudio de la imagen literaria queda
falseado desde su inicio y condenado al fracaso; sobre
todo, a partir del siglo XII!, como ya hemos apuntado, vy
de manera especial con =u "explosidén” definitiva en el
siglo XV, vya que la construccidon alegdrica caracteriza =]
perfodo final de 1a Edad Media, que arranca del =igio
XIII, del mismo modo que el simbolo caracteriza el estilo

del siglo XII, antes justo de que aquélla se inicie <66,

(66) Cf ¢ Poirion Resurgences (Mythe et littérature 3 1'age du sysdolel. of it
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SO0 IMAGEN Y OALEGTRTA

1.

0. 341 Significacidn de la

Hay qun zefialal e Oine ddiendn wam
puntualmente con la comnposicisn de la  obra  podstica  de

Charles d'Orléans la alegoria, tras un breve eclipse en

iv

el siglo XIV - de todos modos relativo -, Va o <Onooer en
el s. XV un auge gue en nada tiene gque envidiar a épocas
precedentes. Daniel Poirion compara su éxitec en 21 sigln
XV al de la mitologia en el siglo siguiente: "Son succds

N

( el de la alegoria)> au XVe giecle «3st  un  fait aussi

gt

important gque celuil de la mytholagie au 3idcle suivant.
A .. < X e . ot
Le passage en matidre de gout littéraire, de 1'allégorie

N

& la mythologie =e fait progr~co-ivement, mais 11 faudra
attendrs le début du XVie siécie pour que ze dessine e

PI

triomphs de la nythologie classigue” (1), Luego, el papsl
de la alegoria en la poesia de charles 4'Criléans no hay

gque verlo como exponente  Jde  una cierta decadencia del

svsto, sino  que 3 trata de hecho  de un medin de

expresion lleno de  vigor. L o o Lartas o man gue
contradecir a Johan Huizinga para 0 gwe on la o Givinas

. N

centuria de  la  Edad Media 13 +lrgorvis habla entrads o
una verdadera decadencisa haszta perder toda vigencta,  <in
cantar que el erudito Lolands, 1o & aba de enmarcar oy
definir con precisién la alegoris medieval - O, meior la
alegoria en 51 misma - (2>, Mue:tra e «llo son unss  pa-

(1) 0. Poirion : "La nef d'Espérance @ syabole et alldgorie chez Charles d¢'Orléans” in Melanges
Frappier Geneve, Oroz, 1970

(2) Cf. capit. XI "La decadencia del sinbolismo’ v was concretamente las pegs 319 ¢ 320 en €l
7

otoflo de la Edad Media, Madrid, Revista de Decigente "%




1. o vy o . Y - v o
tatiras SV G, toimancin VLY

celebre afirmacion e Goetlhe

alegorta, n  detrimento  de
corroborar una concep o ion et
alegoria, zoncepcién  en la qu

Medi: son tan responsables

contenmporidneus:

@ €y

“"La alegoria :
la superficie de la
deliberada de un

agotamiento, la tradu

punto de raferencia una
, oponiendo sinmbholo B

¥ gque no hace mAs que
o heoy o cuperficlal  de  la

e 1oz gramaticos de la Edad
2 G MmO los criticos
zimbolismo proyectado sobre

imaginacién, la expresién
simholc v, por ende, su

ceidn un z2:11to de pasién

en una correcta praposzicion gramatical. Goethe
describe el contraste de  la sigulente manera:
"La alegoria convierte =1 fendmeno  en ur
concepto y &l concepto en unc  Imagen, pero  de
tal susrte que 21 concepto siempre puede tenerse
y mantenerse integro y definido en la imagen vy
expresarse con  ella. El oimbolismo convierte el
fendueno en idea v la fdea  en imagen, de tal
Zuerte gque la e Dermane.e FMDY e
intinitamente activa « Tos egquible en la lmagen
¥, expresada inciuen = todas  las  lenzuas,
resulta, sin embargn., inetable.

La alegoria tiene., pues, ya en s misma el
carécter de una normalizacién escolastica y al

mismoe tiempo el de

una condensaciétn

del




pensamienta o 1a fmaasu, fla  forma en que se
introdujo en ¢ pensamiento medieval, como brote
titerario de  1a Antiguedad en sus postrimerfasz,
aute todo  ern lan areaciones alegoricas de
Marciano Capelle v de  Prudencio, aumentaba su

] "

caracter escolastico y seniid.

Aunque el prapio Huzings tiene que acabar admitiendo el

papel significativo de la alegoria medieval:

-
e
o
=4
G
a0
i
Y
~
A
o
i

in embargo, que faltasen

originalidad ni vida a la alegoria y a la

personification medieval. Zi no  las hublese
poserdo, ;comoe las  hublese cultivado tantc

EE-E1)

tieno v oon tanto  amor la cultura medievalr”

No menos sorprendente resulta la afirmacidn de
Gilbert Durand, cuandn, intentanto precisar U
vosabulario respeito ¢ la  terminologia del imaginario,

AY LT L6, i maticar 1 maocdos algunac us  rotundacs

o

valabras ‘apovandosze, por otro tado, en la  autoridad de

ja primera leccion de

de Hegel), contra la

alegorfa en los sigulentes términos:

"Nous laisserons également de coté 1'alldgorie

"synbole refroidi” comme le note Hegel,

(3) ] Huizinga, op it , pp 319-320
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sémantique desséchée en  =amloloxgie et qui n'a
gu'une valeur de slgne conventionnel et

académique." (3 bis>

No puede dejar de llamarnos la atencidn  que
cuando Durand estéd llevando a cabo una precision de su
vocabularlo pueda caer precisansnte en “imprecisiones”
tan notorias. Primerc, na  intentando refer‘rse a la
alegoria desde perspectivas mls cronoldgicas, canociendn
la importancia capital de la alegoria en el pensamienta,
en la estética, o, aln mis, tratindose de un antropdlogo,
en la civilizacién medieval.v Uno, cargado de Dbuenas
intenciones, puede llegar a comprender que se refiere a
la alegoria desde la perspectiva actual, perao ello no o

excusa, sobre todo conociendo el rigor del gque lece gala

con frecuencia el avtor de Les structures
anthropologiques de 1'imaginaire. Y &n segundo lugar,

cayendo en un error bastante frecuente a la hora de
encarar la alegoria, su confusién con el simbolo, lo que

constituye un error no menos rave.

o
et

0.3.2 Aproximacidn historica o, consepto de alegoria
e =

La alegoria es un  procedimiento que se
remonta por lo que se refiere a la literatura profana a

una prestigiosa tradicién retérica, heredada de la

(3 bis) 6. Durand, op. cit , p. 6.
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Ant .l uedad latina, que fue cultivada en lazs escuelas vy
certificada por los gramaticos. Como blen indica Jean
Pépin (4), todos los autores son undnimes a la hara de
definir la alegoris come la figura de retérica que
consiste en decir una cosa para hacer comprender otra. De

todos modos los limites de la alegoria no estén né@y

claros si la comparamos con figuras afines. EIl propio
Pépin afirma que " ... Effectivement 1la définition
comparative du mot "x\‘Tpfh‘” imcombe surtout aux
grammairiens. Aussi bien, 1'allégorie n'est pas une

figure primaire, elle apparaft dés que l'on prolonge un
certain temps la "mé&thaphore”’. DI's hecho, ya Quintilianc
definia la alegoria como una "metadfcra continua” 5>. La

met&fora no se distingue pues de la alegoria méas gque por

una mayor brevedad, de ahi que Cicerdon no las considere
dos figuras distintas, sino 5 bien dos giros o
variantes de una misma figura: "...Cuando existe una

serie seguida de met&foras (translationes), el sentido se
hace diferente; en este caso los griegos hablan de'&ﬁﬁ-

desde el unto de vista etimoldégico es correcto.
' el P g

aunque desde un punto de vista logico, vale mads sigulendo

a Aristételes, colocar todas  =itas  figuras bajo el
nombre genérico de metaforas” <6y, Y el vya citado

Fépin concluye afirmando que ... image, métaphore,
allégorie et énigme, les quatre figures, finalement,

diffdrent peu, et se ré&duisent pratiquement au procéde

plus général qui consiste & dire une chose pour aigﬁf&r

(4) Mythe ot alléqorie. Paris, Etudes Augusiiniennes, 1976 (Capit. 1, pp 88-89)
() 0o Institutione Oratoria 1N, 2, 46, it pov 3. Pépin, vp it
{6) m 1vil, 9u, tecle tiediit fu A Awt‘ﬂ';‘ut‘ ?’q.,‘__r' Lep Aettes leftrr 4§21
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une autre”. Es decir «que de hecho los limites entre
imagen, alegorfa y metafora uno  =e  hacen del todo
avidentes, si bilen en la actualidad la duda se centra mas
bien en discernir la metafora de la imagen, no existiendo
apenas dudas a la hora de distingulr la alegoria (7)),
que, por otro lado, hay <que guardarse bien de no
confundir con &h"perscnificacién”. Ya que unos rasgos
comunes distinguen a las obras que podriamos 1llamar
alegoricas, todos ellos destinados a la creacidn de un
doble sentido: la afirmacién explicita de la necesidad de
leer mas alla de, sentido inmediato, y ademas la
utilizacidén, para designar el texto. de un vocabulario
especifico (letra v verdad, materia y sentenciar v de
indices formales (invernsimilitud, insuficiz2ncia del

primer sentido’). Comn selala A. Strubel:

"Une ceuvre allégorigue suppose un lecteur Jui
cherche derridre ce qui est dit un "vouloir dire
“"caché'", plus cohérent, plus vraisemblable, plus

profond. Elle est bas&ie sur la séparation de

deux instances dont la présence sinultanée crée
le sens: 1'une constiruse par le sens habitue:
des mots, par une combinaisorn d'images (plus

exactement de figures de rhétorique du genre

{7) La conocida obra de la retorica de Pierre Fontanier (Les figures du discours, Paris
Flasmarion, 1968) distingue bien entre alegoria y metdfora, e introduce la notién de aiegorismo
tono figura independiente y que vendria a ser uni especie de metdfora continua, pero no wentiona
la inagen como figura retirica independiente.

En cuanto ol Dictionnaire de Pobtique et de Rhétorique de Morier define la alegoria de la sanera
siguiente: “"L'allforie est un récit de cardcter syabolique ou allusif. En tant que narration, elie
- st un enchafnesent d'actes; elle met en scéne des personnages (étres humains, anis .ux,
abstraclion personnifides) dont les etiributs et le costuse, dont les fails et gestes ont valeur
de signes, ot qui se meuvent dans un lieu et dans untemps qui sont eux-nemes des symboles” (p
65).




metaphore, 1'sutre par une déduction neuve qui

rejiie le premier sens 4 un seccnd dont 11 est e
“signifiant”. Un texte fait signe dans un autre

ety introduit des indices de son existence. (7

0.3.2-1 E] auze de la alegoria a partir del siglo X111,

3u incidencia en el pensamiento, en el arte y en la

literatura medievai

La experiencia medieval y la presencia

constante de la alegoria en =u literatura a partir de un

determinado momento han rezultadn de todo punto
definitivas, ?ﬁfﬁ llegar a delimitar <laramente  sus

perfiles, centrandc sobre taodo o) Concepts de alegoria on
torno a la nocion de relato. Y es curioso. sin embargo,

jque ilas Artes po#fticas meaievales, tanto por parte  de

-

. ~ - «
Mathieu de Venaome comn de Geoffroi de Vinsauf, entre

otros, no concedan aspecial importancia a dicha figura. Y

ademsas, encontramos unla verdadera dificulrad =
diztinguir en suy obraz ontre o gque ellon Lilamarn
Upermutatic” (alesoriay v T gue denominan Utranc et ion

tsimple metaforar.

Serd el =siglo XIID &1 que verd e] primer augs
de la literatura alegédrica profana, s=in duda alguna

gracias a la influencia de la exégesic biblica y de =

alegorismo mucho nis sutil = intelectualmente mh s

(7 bis) In Précis de Littérature Frangaise du Moven Age. dirigido por 0 Poirion, Paris, PUF,
1983, pp. 242-243.
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gque asistimos a e oeciasién de las grandes  obras
alegbricas en lengua vilgar, entre las gque  destaca por
encinma de  todes - on reaplandores incomparables Le Moman
de ia Fose. Pero la alegoria no @erid  Onicamente  un

“"ornamento dificil” de la retérica, zine una forms de

ol

imaginaciodn caracteristica y expresziva, una visién del
nundo, que <corresponde, va desde los albores de la
antiguedad clasica, a la propla evolucidn del pensamlento
occidental. No debiendo ver en ella solamente, a la
manera de clertos gramaticos, un mero procedimiento  de
~escritura, sino algo que va mis allad, una forma de
inveztigacidén e interpretacidn.

Puez no querer ver en la alegoria mads que la
pantomima de las persanificaciones as  desconocer la

riguecza de sus <creaciones y del pensamiento que subvace

3

tras eillas. La a es de heche 1 resultado de do=

[N
(]
&
T

3 16w 0t
A

carrientes coincidentes en el sigio XII: la herencia de

i

-~
e
ot

la retérica antigua perpetuads  en las escuelas v

™

trabzjo de exégesis biblica, enriquecido constantemente

desde ins tiempos de 10w Padres de la  Iglesia  chabiendo
que destacar en partioular a San Asuszting.
Faradéjicamente 2= a partir de la exegesis vy
contra ella que se constituve la alegoria en lengua
vulgar. La alegoria suponia para la literatura profana,

un medic de capital importancia para acceder a  unna

credibilidad comparable a la de las lecturas del tento




&

sagrado (la  Bibliaz, aevitando 170 vl YT O e Cie
frivolidad y mentira de gue podia ser obieto. Eun oo
Gltimos afos del siglo XII, asistimos &l nacimiento  Jde
los eoguemas  de la doble lectura, en obras airoctamente
inspiradas por las practicas exegética-. Naz tarde, va

entrade el siglo XII se va elaborando toda una Imagineria

propiamente alegédrica: asi vemos como en  Armeure

chevalier - titulo vya de por =i alegdrico cuando se
conoce el contenido de dicha chbra - Guint de Provins

¥

asimila las piezas de la armedura del caballeroc a las
virtudes cristianas. Y sobre todeo, entre 1214 vy 1215,

Raoul de Houdenc compone la o»nrimera gran alegoria

narrativa, Le Songe d'enfer, =ue@o de un itinerario en el

més allad. Y en los alNcs =sigulentes, entre 1220 y 1230
concratamente, asistimos  al ~iaATy o la alegoria
narrativa é&pica, <con abras entre  1as que sobresale ol

Roman de Misererea C1229-12500 de RWeolus e Molliens

prefiguracién de Le Roman de la  Rose: el vocabulario

cartés servird de met&fora a la relacién del hombre <con
Dios, desarrollandose la aventurs gue LOE Dresenta U

autor en un jardin cerrado, que rercesenta -l Paralno, on

torne sl alma represeutada cunc unha Cama ajube SU3TI0

guardas protegen contra los <cin
lo que de alegdrico encierraun

durante los primeros afos del ~iw

Gervaise, de Guillaumele Clerc, de Pilerre de Beauvais, Jde

Richard de Fournival; la originalidad de éste ultimoc es




digna de tener eu cuanta, pues el segundo sentido va  no

es religioso, sino cortées (Bestialre d'Amours. YV asi

llegamns a esa obra capital, verdadera encrucijada

alegorica que es Le Roman ¢

fon
i

a_ Roze, obra que puads

considerarse punta de llegada y de partida al mizmo
tiempo, y que <con su doble y contrapuesta filiacién,
podriamos decir que cubre practicamente todo el sziglio
XIIT <1220-1240 y 1275-1280, respectivamente, por lo gue
a la parte de Guillaume de Lorris y a la de Jean de Meung
se@ refiere). Y a partir de ese momento la invasidn de la
literatura por la alegoria no se hace esperar, cubriendo
todo el siglo XI1I, para llegar al eclipse ya apuntado en
el siglo XIV, retornandoc «con éxito en el sigla XV,
convirtiéndose precisamente la obra de Charles 4d'Criéans.
como tendremos la ocasion Jde  comprobar a lo  large de
nuestro estudio, en la culminacién de la alegoria
medieval.

La importancia y originalidad de la aliegoria

hay gque buscarla en el hecho de constituir por =i misms

i

una respusesta a un deseo de racionalizacién del univer:so,

-
i
=]
-
d
ot
T
S
fo

a blzqueda de vinculos entre la representacisn

de la realidad y 1l abstrac-idn. Y ha servido tamnien

1L

para relacicnar la literaturae v las demis artes. Y, sobre
todo, v ello es 1o que nos interesa de modo particular vy
vamos a intentar reflejariao en nuestro trabaio, la

alegoria ha servido para modelar la imaginacion medieval,

constituyéndose »n la solucidn que ha dado la Edad Madia




a un problema importante planteado por el lengaale v la
literatura: vuvtilizar la palabra para "hacer ver' sl
dar al significado una existencia palpable, colmando el

abicemo que =& abria entre el texto v la imagen.

Por eilo wvale la pena poner de rejiave la
injusticia de gue la alegoria ha sido objeto durante
mucho tiempoc por parte de la critica, que acudiendo a
prejuicios estéticos procedentes del siglo XV111l alemén -
ya hemos visto como tanto J. Huizinga como G. Durand,

desde opticas dispares en su concepcion misma y en e

fu—

tiempo, recurren a la autcoridad de Goethe y de Hagel
respectivamente para poner en telia de fulcio la valldez
de la alegoria como figura literatia - vy del romanticismo
la ba opuesto sistematicamente al  s:xbelo, Vpractica
libre, ablierta, 9poética, de la signiticacion indirecta”
mientras que la alegoria =56lo seria una "teonica, rigida,

fria vy fal_sa", como afirmaba con

En el fondo de estas afirmaciones, i que aparece
~laramente es un dilatado malentendido, incapaz de

inzertar la alegoria en &1 universo al que  Sée  enduentra

irremisiblemene ligada. B Lo CiOna a8 eHiIneln
claramente Armand  Strubel  al final  del capitula gue
dedica a la literatura alegdrica  en el

Littérature Frangaise du Moyen Age, dirigico por Daniel

Foirion:




(7 ter)

Op

T
"11 est  &vident 0000 qgue 1'allégorie médiévale
n'est possible que dans un contexte
intellectuel, une "mentalité” bien précise:

cells qui fait du  monde une  superpasition  de
niveaux d'®tre, chacun reflétantl'autre, et le
tout renvoyant au Créasteur. On ne retrouve plus,
certes, Les speculations de la th

ologie

1.3
€3]

symbolique (...} dans les oeuvres profanes, mais
le procédé me me de l'allégorie releve d'une
transposition symbolique de 1'espérience: en
est-11 le reliquat profane qui survit aprés
1'effacement, sous la pouUsée de 1'aristotélizme
au Xllle sidcle, dez théories de Ptunivers-
livre, pendant & cet autre Livre qu'est la
Bible? Imagination "verticale” et statigue de
1'univers, 1'allegorie n'a pas de place pour la
notion de temps, pour 1'hisztoire, sinon danz la
catégorie de la "tvpologie” dont Dante fut 1'un
des rares utilizateurs en iittérature.
L'¢vénement n'a de vérité gue dans le sens qu'il
manitezte et  contirme: le fondement de ['esprit
historique, le centiment de la ditftérente ou  de
1 évu)utimn,lwet 1'antithdsae de PV'esprit

allegarique.’”™ 7 ter

eit . p M1 Es quizd en esta ausencia del sentido de la historia donde hay que

buscar el rechazo que, a partir de esa "sndernidad” que arranta con el siglo IVIID sufre 13

alegoria
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