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Introduccion

Este breve trabajo de investigacion nace de mi interés por la literatura medieval y, mas
en concreto, por la poesia del s. XV, en la que tuve ocasion de profundizar durante el Grado; se
centra en el estudio de cuatro poemas cancioneriles, PN1-26 “Triste soy por la partida” (ID
0405), PN1-27 “Pois me non val’” (ID 1171), PN1-46 “Por amores de un estrela” (ID 1189) y
PN1-47 “Desseoso con desseo” (ID 1190) debidos a un importante autor, Alfonso Alvarez de
Villasandino (mediados del s. XIV- ¢.1424), y recogidos en una de las mds importantes
antologias del siglo XV, el Cancionero de Baena (PN1)!; segin se desprende de las rubricas
introductorias, estos textos se centran en Leonor de Trastamara (c.1360-1415), reina de
Navarra. El objetivo principal del trabajo es analizar con atencion esas composiciones para ver
la forma en que la presencia de esta mujer afecta a su comprension e interpretacion.

En el primer capitulo, he pretendido presentar y justificar mi investigacion, asi como el
corpus estudiado. Con el apartado 1.1. intento explicar la necesidad de afrontar este tipo de
indagaciones, lo cual me llevd a tratar brevemente de las distintas maneras en que la figura
femenina, que alcanza gran relevancia en la poesia cuatrocentista, puede verse implicada en los
textos; en particular, subrayo la importancia de profundizar en los estudios literarios en las
mujeres aludidas o mencionadas en los paratextos de las piezas poéticas, puesto que su
identificacion resulta a menudo esencial para una mejor comprension de los versos del poema.
En el apartado 1.2, ofrezco la relacion completa de los textos de Villasandino contenidos en el
Cancionero de Baena (PN1) y ligados a la reina de Navarra; pongo, ademas, de relieve los
problemas que presentan algunos de ellos. Asimismo, explico, sumariamente, los motivos por

los cuales este estudio selecciona solo cuatro obras dentro de esta especie de ciclo poético,

! Tanto para las fuentes cancioneriles como para los poemas adopto las convenciones empleadas por Dutton en E/
cancionero del siglo XV (c. 1360-1520) (1990-1991); consigno el nimero de identificacién del poema al final,
pero me serviré sobre todo del ntimero de orden de la pieza en PN 1. De la compilacion preparada por Juan Alfonso
de Baena pervive solo una copia manuscrita, PN1, custodiada en Paris, en la Bibliothéque nationale de France;
puede accederse a una digitalizacion de la misma a través del enlace Biblioteca Digital de Textos del Espaiiol
Antiguo. Textos Poéticos Espanoles.




aunque, como alli preciso, no prescindo de las restantes piezas del ciclo, como tampoco de la
poesia de Villasandino ni de la produccidn cancioneril en general. Para esta parte ha sido de
gran ayuda el manejo del CsXV de Dutton, una fuente instrumental imprescindible en los
estudios sobre poesia cancioneril.

El capitulo 2 se centra en el contexto de los textos, empezando, en el punto 2.1, por una
breve aproximacion al entorno histoérico, socio-cultural y literario en el que se compusieron y
difundieron. El apartado 2.2 atiende al autor, Alfonso Alvarez de Villasandino y a su quehacer
poético, recogido casi por completo en el Cancionero de Baena (PN1), la tinica fuente que
transmite los poemas objeto de estudio. También, hago hincapié en los problemas que este
cddice plantea, ya que no contiene la compilacidon poética original de Juan Alfonso de Baena,
hoy perdida; en realidad, lo que conservamos es una copia tardia que ha sufrido alteraciones.

El tercer capitulo se basa en el analisis de cuatro poemas del ciclo estudiado: aquellos que
no plantean problemas de atribucion y aluden, sin duda, a Leonor de Trastdmara, reina de
Navarra. En la seccion 3.1, se ofrece un acercamiento a la vida de esta mujer, mientras que el
apartado 3.2 se centra en los paratextos que acompafian a las composiciones sobre ella, cuya
importancia se subraya; a continuacion (punto 3.3), se pone de relieve el tratamiento elusivo
que esos epigrafes otorgan a la figura de la noble castellana.

El apartado 3.4 explica, detenidamente, las razones de la seleccion de las cuatro piezas
ya mencionadas, asi como el motivo que me ha llevado a ofrecer su estudio siguiendo un orden
distinto al del manuscrito parisino. Después, se procede a analizar y comentar las
composiciones, estableciendo relaciones y contrastes entre ellas, sin perder nunca de vista el
contexto historico, socio-cultural y literario en el que se gestan y, sobre todo, la identidad de la
mujer mencionada en los epigrafes y sus implicaciones en la realidad de su época. Finalmente,
en la seccion 3.5, a la luz de los datos que el andlisis de los textos arroja, se plantea la hipotesis

de que, tal vez, en el Cancionero de Baena original, el ciclo poético completo siguiese una



ordenacion distinta a la que actualmente presentan las piezas en PN1, la inica copia conservada
de este cancionero. Apoyandome en el articulo de Blecua sobre PN1 (1974-1979) y en el
estudio de los textos, se propone una nueva ordenacion de las composiciones que, en mi
opinion, refleja mejor la disposicion textual que presentaba el cancionero original perdido. Soy
consciente, sin embargo, de que solo es posible avanzar conjeturas al respecto.

Para el analisis de los poemas, me he basado, principalmente, en la edicion mas reciente
del Cancionero de Baena de Dutton y Gonzalez Cuenca (1993), sin desatender la de Azaceta
(1966) y la de Pidal y Ochoa (1851). Por otra parte, el estudio de la vida de Leonor de
Trastamara se ha basado, esencialmente, en algunos pasajes que el canciller Lopez de Ayala le
dedica en su obra cronistica editada por Martin (1991) y en los escritos a los que atiende
Gaibrois de Ballesteros (1947), asi como en las aportaciones de Alvarez Palenzuela (2018a y

2018b) y de Narbona Cérceles (2006: 75-109 y 387-403; 2014).

1. Presentacion y justificacion de la investigacion y del corpus estudiado

1.1. Mujeres y voces de mujer en la poesia de cancionero cuatrocentista

La presencia de la mujer en la poesia cancioneril se manifiesta de manera distinta,
dependiendo del papel que ejerza; puede, por ejemplo, aparecer como autora, si bien es muy
reducido el nimero de poemas conservados que se deben a mujeres escritoras: entre los mas de
700 nombres de autores individualizados en los cancioneros, no llegan a doce las mujeres que
podemos contar?. Del mismo modo, son escasas las composiciones con voz de mujer; y es que,
frente a la gran cantidad de yo liricos masculinos que se localizan en las piezas cancioneriles,
los poemas en boca femenina son muy pocos, auténticas rarezas (Whetnall, 1984; 1992 y Tato
Garcia, 2006). Esta exigiiidad, propia de la poesia culta, representa uno de los puntos de

contraste con la lirica tradicional en la que, en cambio, abundan las voces femeninas. Ahora

2 Puede verse la antologia preparada por Pérez Priego (1990).



bien, si se consideran los poemas que tienen por objeto a una mujer la cantidad de figuras
femeninas implicadas aumenta de manera significativa, especialmente en los textos
cancioneriles que tratan de amor, como los poemas objeto de estudio; en ellos, la dama es una
presencia imprescindible, ya que es la que origina el sentimiento y, por consiguiente, la
composicion. Lo mas habitual en este tipo de composiciones es la presencia de una voz
masculina que elogia la belleza y las virtudes de una mujer, le dirige sus quejas amorosas, le
suplica que se muestre mas piadosa, etc.

Por otra parte, es importante notar que, en muchas ocasiones, el epigrafe que acompafa
a un poema nos informa sobre la identidad de la mujer aludida en el texto, con frecuencia
presentada como la destinataria de la pieza e identificable con una mujer de la época.
Normalmente, se trata de una mujer perteneciente a un nivel social medio-alto y, por lo tanto,
que hemos de suponer instruida, capaz de leer. Asi, entre las composiciones de caracter amoroso
y sus rubricas se produce una tension o enfrentamiento: las primeras tienden a la abstraccion de
la dama, caracterizandola de manera estilizada, seglin las convenciones del género cancioneril,
pero sin revelar su nombre, ya que el motivo literario del secretum amoris, de raigambre
provenzal, lo impide?; los paratextos, por el contrario, tienden a la individualizacién: en muchos
casos, desvelan la identidad de la mujer evocada, rompiendo, asi, la discrecion que exigia la
cortesia y restableciendo esa fascinante conexion entre literatura y realidad, tal y como es
posible apreciar en los poemas objeto de este estudio.

En realidad, la atencion dedicada por los estudiosos de poesia cancioneril a las mujeres
de carne y hueso implicadas en los textos es, hasta el momento, escasa. No obstante, su correcta
identificacion, un estudio profundo sobre sus vidas y sus implicaciones en el contexto historico-

social y literario puede ser fundamental para una mejor interpretacion de los poemas e incluso

3Enels. XV ese secreto es a veces equivalente a la discrecion, ya no era imprescindible como en los siglos XII
y XIII en el sur de Francia ocultar el nombre de la dama para que el marido nada supiese.



de este tipo de literatura, cuyo eje, como se ha dicho, es el amor, cuyo origen y causa es la
dama.

En definitiva, un conocimiento adecuado de las figuras femeninas mencionadas en los
epigrafes podria, entre otras cosas, ayudar a atribuir las voces poéticas de los textos,
aparentemente neutras o anonimas, a personajes relacionados con ellas o, incluso, a ellas
mismas: este tltimo, como se verd, es el caso de una de las composiciones objeto de este trabajo,
PNI1-26, en la que los versos suenan con voz femenina. De la misma manera, el estudio de las
mujeres aludidas permite detectar y descifrar algunas referencias historico-sociales, apuntadas
en las piezas de forma sutil e imprecisa, que, sin conocer las vidas de aquellas, nos pasarian
desapercibidas. De hecho, el presente trabajo se propone evidenciar la importancia de estudiar
la figura historica de la reina navarra Leonor de Trastdmara para una mejor interpretacion de

unos textos que el Cancionero de Baena (PN1) relaciona con ella.

1.2. Un ciclo de poemas ligados a la reina de Navarra y atribuidos a Alfonso Alvarez de

Villasandino en el Cancionero de Baena

El manuscrito conservado del Cancionero de Baena (PN1) nos ha transmitido estos seis
poemas atribuidos al poeta Villasandino, cuyas ribricas mencionan a Leonor de Trastdmara,
reina de Navarra:

PN1-23 “Sin fallia / me conquiso / quen me priso” (ID 1168). Rub: Esta cantiga muy sotil
e famosa fizo el dicho Alfonso Alvarez de Villasandino por amor e loores de la dicha dofia
Juana de Sosa e porque gela mando fazer el dicho serior Rey don Enrique el viejo. Es opinion
de otros que la fizo a la Reina de Navarra®.

PN1-25 “Ay qué mal aconsellado” (ID 1170). Rub: Esta cantiga dizen que fizo el dicho

Alfonso Alvarez por amor e loores de la Reina de Navarra, hermana del Rey don Juan.

4 Bl nimero que acompafia la sigla PN1 se refiere a la posicion que ocupa el poema en PN1. Para la transcripcion
de las rubricas de los textos poéticos, empleo la cursiva siguiendo también en esto el uso de los criterios empleados
por Dutton (1990-1991).



PN1-26 “Triste soy por la partida” (ID 0405). Rub: Esta cantiga fizo el dicho Alfonso
Alvarez quando desposaron a la Reina de Navarra con don Carlos porque se iva.

PN1-27 “Pois me non val’” (ID 1171). Rab: Esta cantiga fizo el dicho Alfonso Alvarez
por manera de desfecha a esta otra cantiga que fizo a la dicha Reina.

PN1-46 “Por amores de un estrela” (ID 1189). Rub: Esta cantiga fizo el dicho Alfonso
Alvarez de Villasandino en loores e alaban¢a de la sefiora Reina de Navarra, por quanto ella
era muy fermosa e siempre él la deseava loar e servir en sus canciones, segunt que en este libro
es contenido.

PN1-47 “Desseoso con desseo” (ID 1190). Rub: Esta cantiga fizo el dicho Alfonso
Alvarez por desfecha d’esta otra cantiga.

Estos textos no conforman un bloque compacto en el manuscrito, pues entre PN1-23 y
PNI1-25, asi como entre PN1-27 y PN1-46, se intercalan composiciones de otro tipo, la mayoria
atribuidas también a Villasandino, mas se copian siguiendo el orden presentado. Ademas, todas
ellas, a excepcion de PN1-25, son umica, es decir, solo se conservan en PNI1. Importa,
igualmente, sefialar que PN1-25 plantea problemas porque la formula utilizada en el epigrafe
expresa dudas acerca de la autoria de Villasandino: dizen que fizo el dicho Alfonso Alvarez
(subrayado mio); la pieza nos ha sido transmitida también por dos cancioneros manuscritos
tardios custodiados en la Biblioteca Nacional, MN15 y MNG65, que la atribuyen al célebre
Macias, otro poeta cancioneril, aunque, segin Dutton y Gonzalez Cuenca, “parece mas
probable la autoria de Villasandino” (1993: 41)°. La rtibrica del poema en MN15 no menciona
a Leonor, mientras que la de MN65, al igual que el epigrafe de PN1-25, relaciona el texto con
la reina de Navarra. PN1-23 es otro poema problematico porque el paratexto que lo introduce
muestra inseguridad sobre la destinataria, mencionando a dos mujeres posibles: dofia Juana de

Sosa y la reina de Navarra.

5 Por ello no se puede descartar que la inseguridad que encierra la secuencia dizen que fizo se refiera, no ya a la
atribucion, sino a la causa que motivo la composicion del texto.



Este trabajo se centra en cuatro composiciones del ciclo: PN1-26, PN1-27, PN1-46, PN1-
47, que PN1, con seguridad, atribuye a Villasandino y pone en relacion con la reina; ademas,
como se verda mas adelante, estas piezas presentan elementos que las conectan temadtica y
formalmente de manera clara. Con todo, el estudio no desatiende los restantes poemas del ciclo,

como tampoco la poesia de Villasandino ni la poesia de cancionero en general.
2. Contexto de los textos
2.1. Entorno histérico, socio-cultural y literario

Tal y como se ha anticipado, los textos objeto de estudio se atribuyen a Alfonso Alvarez
de Villasandino, poeta relacionado con la corte castellana que nacid a mediados del XIV 'y
muri6 hacia 1424. Todos ellos, se vinculan, asimismo, con Leonor de Trastamara, hija de
Enrique I (1369-1379), hermana de Juan [ y soberana de Navarra gracias a su relaciéon conyugal
con Carlos III, rey de Navarra; ella podria ser la destinataria de los mismos, aunque, en mi
opinién, tampoco ha de excluirse que haya sido su promotora. Con todo, los poemas parecen
remitir a su época de infanta, probablemente a un momento fechable entre el reinado de Enrique
Iy el de Juan I, es decir, entre finales de los afios setenta y principios de los ochenta del siglo
XIV, que hemos de suponer fue también cuando Villasandino los compuso. Nos encontramos,
pues, a principios de la dinastia real Trastdmara, una vez que Enrique II, hijo ilegitimo de
Alfonso XI, sube al trono castellano después de haber asesinado su hermano, el rey Pedro I, en
1369. Las piezas fueron copiadas en PN1, el tnico testimonio conservado del Cancionero de
Baena, una antologia poética que Juan Alfonso de Baena (c.1375 — ¢.1435), escribano de Juan

I1 (1406-1454), realizo para el rey hacia 1430°.

¢ Hoy tiende a hablarse ya de los cancioneros de Baena, pues, pese a que sobrevivio solo uno, sabemos que hubo
mas.



Las piezas seguramente se gestaron y circularon en la corte castellana, donde, en esa
época, se cultivaba con éxito la poesia de cancionero. Esta denominacion remite a un tipo de
poesia muy heterogénea desde varios puntos de vista, pues da cabida a poemas que tratan temas
muy variados (amatorios, morales, religiosos, politicos, satiricos, etc.), que adoptaban distintos
moldes (canciones, decires, esparsas, preguntas y respuestas, etc.) y que se han conservado en
diversas fuentes, de entre las cuales destacan los cancioneros, generalmente de caracter
colectivo. Esta literatura recibe también el nombre de “poesia cuatrocentista o del siglo XV,
pero, en realidad, abarca un periodo de tiempo mucho més amplio que, aproximadamente, se
extiende desde 1330 hasta bien entrado el siglo XVI; obviamente, durante ese largo lapso
temporal se van produciendo cambios formales, temdticos, lingiiisticos, estilisticos, etc. No
obstante, en medio de tanta variedad, esta poesia presenta también caracteristicas que son
compartidas por sus distintas manifestaciones, como su caracter culto o elaborado, asi como el
hecho de que su produccion estd estrechamente relacionada con el ambiente cortesano, en el
que se genera y difunde. Ademads, a pesar de que muchas composiciones nos han llegado
anonimas o plantean problemas de atribucion, son debidas a un autor individual y es frecuente
que su nombre se indique en los paratextos que introducen los versos, como es el caso de los

textos objeto de estudio.

2.2. El autor: Alfonso Alvarez de Villasandino y el Cancionero de Baena
La actividad literaria de Villasandino comprende un periodo extenso que abarca los
reinados de los primeros cuatro Trastdmara. De hecho, segun sefiala Beltran,

su amplisima produccion conservada se extiende entre 1373 y 1424, fecha probable de su
muerte. Parece haber estado al servicio de los primeros Trastdmaras castellanos, en especial
Juan I (1379-1390) que lo habria investido caballero, y de su nobleza, hasta Fernando de
Antequera, Juan II y Alvaro de Luna (2009 [2002]: 190).

El poeta desarrolla temas de todo tipo (religiosos, amorosos, elegiacos, laudatorios,
satiricos, etc.) y cultiva diferentes géneros (cantigas, decires, preguntas, etc.). Se dirige a

personajes ilustres de su época y emplea, principalmente, la lengua castellana, aunque, en



muchas ocasiones, también recurre al gallego; interesa, ademas, sefialar que escribe por encargo
y tampoco tiene escripulos en pedir al rey o a personajes relevantes ayuda o bienes’. PN1
incluye mas de 200 poemas atribuidos a ¢l, es decir, casi la totalidad de su obra literaria
conservada; ademas, muchas de esas composiciones son unica (Zinato, 2017: 13-14).

Segun se ha anticipado previamente, el Cancionero de Baena fue compilado por Juan
Alfonso de Baena para el rey Juan II hacia 1430. La coleccion recoge muchas de las piezas mas
antiguas de la poesia cancioneril, entre las cuales ha de destacarse un corpus poético hibrido,
gallego-castellano, del que Villasandino es el méximo exponente (Toro Pascua y Vallin Blanco,
2005). De hecho, no es una casualidad que la poesia de Alfonso Alvarez ocupe la posicién méas
destacada en PN1 (con ella se abre la coleccion) y que este autor sea el mejor representado en
dicho cancionero, puesto que, tal y como afirma Beltran:

La rtbrica que lo encabeza [...] da fe de la ilimitada admiracion que Baena sentia por este
autor, el ultimo representante de lo que debid ser una escuela poética que, partiendo de la
escuela galaico-portuguesa, a través de los poemas pertenecientes a la época de Alfonso
XI, llegaria hasta este cancionero (2009: 190).

Asi, el Cancionero de Baena reine una gran cantidad de textos cancioneriles (algo mas
de quinientos), compuestos en la segunda mitad del siglo XIV y a principios del XV, que Baena
decide recoger porque se trataba de un tipo de lirica en vias de extincién. La intencioén del
escribano real parece ser, ademas, la de trazar con su antologia el comienzo de la lirica culta
castellana desde la época de Enrique II, mostrando, ademas, su evolucion en los tres reinados
posteriores. De esta manera, pueden conectarse los origenes de la dinastia Trastdmara con los
origenes de la poesia culta castellana en tanto hay una coincidencia entre ellos; por otra parte,
dinastia y poesia se configuran como legitimas continuadoras (una desde el punto de vista

politico y la otra desde el punto de vista literario) de la época de Alfonso XI, en la que se sittian

7 La actividad poética parece haber sido para él medio de subsistencia, lo que ha llevado a algunos estudiosos a
considerarlo un juglar, pese que Santillana en su Prohemio e carta lo considera un “gran dezidor”, por encima
del cual en su estima literaria, coloca a Francisco Imperial, a quien prefiere aplicar el término “poeta” (Gomez
Moreno, 1990: 62-63).



las primeras producciones en gallego-castellano (Toro Pascua y Vallin Blanco, 2005; Perea
Rodriguez, 2009).

En ese momento de la tradicién poética castellana (instaurados ya los Trastdmara en el
reino), se sitan los poemas objeto de estudio: se trata de cuatro cantigas escritas en esa
mencionada modalidad hibrida gallego-castellana que desarrollan el tema amoroso, segun los
topicos y las formulas de la poesia cancioneril; en ellas se emplean diversas estrofas y géneros,
que no siempre poseen la morfologia que acabaron adoptando con el correr del tiempo; es el
caso de la cancion, cuya fijacion formal comienza en la primera mitad del siglo XV, tras un
largo proceso de tanteo y experimentacion de su forma que, finalmente, se caracteriza por su
brevedad y por estar integrada por una cabeza, seguida de mudanza y vuelta (Beltran, 2016:
542-548). Asimismo, los galleguismos van cediendo el paso a poemas, total o casi totalmente,
castellanizados (Lapesa, 1985: 239-248), por lo que el hibridismo lingiiistico y la estructura
formal de las composiciones objeto de estudio evidencian su pertenencia a la etapa inicial de la
lirica culta castellana, estrechamente relacionada, desde el punto de vista estructural, lingiiistico
y tematico, con la lirica gallego-portuguesa que, a su vez, hunde sus raices en la poesia

provenzal del “amour courtois”.

2.3. Los problemas que plantea el Cancionero de Baena

Antes de afrontar el analisis de los cuatro poemas de Villasandino en torno a los que gira
este trabajo, hay que considerar dos cuestiones fundamentales: en primer lugar, los dos tipos de
rubricas que Baena decide colocar en su antologia, unas generales (a modo de introduccion de
los autores), y otras particulares (antes de cada texto) ®; también, decide organizar las piezas por
autores y géneros, tal y como evidencia la Tabla inicial (Dutton y Gonzéalez Cuenca, 1993: 3-

10). No obstante, el cancionero que Baena presenta al rey, dado que se nutre de textos del

8 Apunta esta distincion ya en la Dedicatoria que abre PN1; véase Dutton y Gonzalez Cuenca (1993: 1-2).

10



pasado, refleja ya una diferencia temporal importante entre el momento en el que se han
compuesto los textos y el momento en el que, posteriormente, Baena los recoge, los ordena y
coloca los epigrafes; este desajuste temporal puede ser la primera causa de posibles
inexactitudes e incongruencias que, en ocasiones, en ¢l se detectan.

La situacion se complica aun mas al considerar que el Unico testimonio que conservamos
del Cancionero de Baena no es el original que Baena entregd al rey, sino una copia tardia,
probablemente de 1465 (Tittman, 1968: 196). Asi, en PN1, aparecen repeticiones, los textos a
veces se encuentran corrompidos (faltan versos en el medio o se interrumpen bruscamente, por
ejemplo), hay casos de incongruencia entre lo anunciado en las rubricas generales y los textos
que luego se copian, no todos los autores incluidos en la tabla cuentan con rubrica general (su
presencia no es, pues, sistematica), tampoco el orden establecido en la 7abla coincide con la
disposicion que presenta el manuscrito conservado; igualmente, algunos folios se han perdido
o han visto alterado su orden al ser mal encuadernados, no todas las rubricas parecen proceder
de la mano de Baena (algunas podrian ser fruto de diferentes profesionales de la escritura que
intervinieron después, hay adiciones posteriores), etc.’.

Todos estos problemas llevan a pensar que el manuscrito conservado en Paris es, sin duda,
diferente del original compilado por Juan Alfonso de Baena, ya que, tal y como afirma Tato:

resultaria logico pensar que al escribano de Juan II no le pasarian inadvertidos los grandes
dislates: ZZ-CB* 1430 era una antologia preparada para los reyes, de modo que, sin
alcanzar la perfeccion, estaria bien ordenada y, presumiblemente, no contendria graves
errores (2018: 30).

Los desoérdenes que se han destacado sirven para dejar constancia de que PN1 es una
copia deturpada del Cancionero de Baena, aspecto que ha de tenerse en cuenta a la hora de
estudiarlo. En efecto, su contenido debe ser analizado e interpretado siempre teniendo en mente

los desajustes temporales y las distintas manos que en ¢l pueden haberse superpuesto: es

° En cuanto a las cuestiones planteadas sobre las riibricas en estos ultimos dos parrafos, la ordenacién y los
problemas de PN1, véase Tittmann (1968); Blecua (1974-1979); Elia (1999); Tato (2008b, 2008c, 2018); Rodado
Ruiz (2012).
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necesario un ojo critico y atento, capaz de detectar eventuales anomalias e incongruencias y
dispuesto a poner en tela de juicio tanto las informaciones ofrecidas en las rubricas, como los
mismos textos y su ordenacion en el cancionero. Asimismo, es importante sefialar que PN1 no
parece copiar directamente del cancionero original, sino de otra fuente intermedia que,
seguramente, ya habia sufrido dislocaciones y modificaciones (Blecua, 1974-1979); de hecho,
este estudioso fue capaz de solventar algunos de los desordenes que, segin explica, se habrian

producido por la desencuadernacion de la fuente de la que se sirvio PN1.

3. Estudio del ciclo de poemas de Villasandino ligados a la reina de Navarra

3.1. Un acercamiento a Leonor de Trastdmara, reina de Navarra!®

Leonor de Trastdmara, hija del rey Enrique II de Castilla y de la reina Juana Manuel, nace
hacia 1360, supuestamente, en Aragon, durante los conflictos entre su padre Enrique y Pedro I
que, en aquel entonces, era todavia rey de Castilla. En 1367, su familia se refugia un tiempo en
el sur de Francia y Leonor se queda ahi dos afios: después de la subida al trono castellano de
Enrique Il en 1369, la nifia se traslada a la corte castellana. En 1373, en Burgos, se celebran los
desposorios entre Leonor y el infante navarro Carlos, hijo de Carlos II de Navarra. El 27 de
mayo de 1375 tiene lugar su matrimonio en Soria y, después de la boda, su marido se traslada
a vivir con ella en la corte castellana. En 1378, el padre del infante navarro

envia una embajada a Paris con el fin de negociar con el gobierno francés una solucion
definitiva a la cuestion de las posesiones navarras [objeto de disputa entre el reino navarro
y el reino francés]; a su frente iba el principe heredero [Carlos, marido de Leonor] (Alvarez
Palenzuela, 2018a).

Sin embargo, el infante de Navarra es apresado por Carlos V, el rey francés, y no puede
abandonar el reino en tres afios. Durante ese periodo Leonor permanece en Castilla: en 1379,
asiste a la muerte del padre, Enrique II, y a la proclamaciéon como rey de su hermano, Juan 1.

Segun relata el canciller Lopez de Ayala, en sus Cronicas de los reyes de Castilla, ella siente

10 Este breve resumen de la vida de Leonor de Trastimara se basa, principalmente, en los estudios de Alvarez
Palenzuela (2018a y 2018b) y Narbona Cérceles (2006: 75-109 y 387-403; 2014).
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mucho la separacion del marido y su cautiverio, por lo cual intercede ante su hermano, Juan I,
para que este pida al rey francés su liberacion (Martin, 1991: 674). En 1381, el infante navarro
es liberado, de modo que puede abandonar Francia: los dos esposos se reunen en el reino
castellano y vuelven a vivir juntos; ese mismo afio muere la madre de Leonor, dofia Juana
Manuel. A partir de 1382, vienen al mundo los primeros hijos de Carlos y Leonor, entre los
cuales, en 1385, nace Blanca, futura reina de Navarra.

A principios de 1387, muere Carlos II de Navarra, de modo que el infante Carlos se
convierte en rey; los dos esposos dejan el reino castellano para trasladarse a la corte navarra.
Sin embargo, Leonor, debido a problemas de salud que padece a finales de ese mismo afio,
decide volver a la corte castellana poco tiempo después con el fin de recuperarse mejor de la
enfermedad. Al final, acaba quedandose en Castilla aproximadamente siete afios; incluso, en
1390, Carlos III envia alli a sus embajadores para que soliciten el regreso de Leonor a tierras
navarras. Ella rechaza la idea aduciendo algunas razones de las que se hacen eco las cronicas,
que los historiadores consideran poco claras (Martin, 1991: 672-76). Juan I, respeta su decision;
con todo, Leonor ha de dejar que su hija Juana, la infanta heredera, que permanecia con ella en
Castilla, regrese a la corte navarra junto a su padre. Tal y como afirma Alvarez Palenzuela,
“Quiza la situacion politica castellana explica la conducta de Leonor tanto como las
circunstancias navarras, acaso marco demasiado estrecho para su mentalidad, propia de un
Grande de Castilla” (2018b). En efecto, ese mismo afio fallece Juan I y se inicia un periodo
critico para el reino castellano, en el que Leonor desempeia un papel clave:

Se abria una nueva minoria en el trono castellano y los nobles comenzaron una lucha
interna por controlar el mandato del nuevo rey, Enrique III, casado con Catalina de
Lancéaster en 1388 a los 9 afos de edad. Leonor form¢ parte del grupo de los llamados por
la historiografia «epigonos Trastdmara», que hicieron frente a la monarquia (Narbona
Carceles, 2014: 660).

Como sefiora propietaria de tierras, y como Unica heredera de Enrique II y tia del nuevo
monarca menor de edad, Enrique III, dona Leonor participo activamente en la vida politica
de la regencia, siendo respetada por los nobles de su faccion, hasta que el propio monarca,
con 16 afios, negocié con Carlos III de Navarra la vuelta de su tia a su reino (Narbona
Carceles, 2014: 663).
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Lo cierto es que Enrique III, después de ser declarado mayor de edad en 1393, intenta
impedir que los epigonos se hagan con el gobierno y empieza a perseguir a Leonor. Ella, tras
de un periodo de fuerte resistencia contra las tropas reales, en 1395 es apresada y obligada a
volver a tierras navarras. A partir de ese momento, hasta su muerte, ayuda al marido, Carlos
111, en el gobierno del reino y ejerce el papel de lugarteniente durante sus viajes a Francia. En
estos afios, también ven la luz otros hijos del matrimonio, si bien varios de ellos mueren. En
1403, Leonor es coronada reina y, desde 1411, Carlos se queda en el reino de Navarra, de modo
definitivo, hasta su propia muerte en 1425. Su esposa hace testamento el 27 de julio de 1414 y

fallece el 27 de febrero de 1415.

3.2. Importancia del paratexto de estas composiciones

En general, los epigrafes que acompanan a los poemas cancioneriles desempefan un
papel clave a la hora de estudiar e interpretar las composiciones, ya que, sin ellos ni siquiera
podriamos atribuirlos a un autor concreto; con todo, en ocasiones, las ribricas nos dicen mucho
mas, si bien

Lo mas comtn es que se ofrezca el nombre del autor o/y el género del texto, pero a veces
aparece uno o mas de los siguientes elementos: el tema [ ...], alguna circunstancia de interés
sobre el momento o las causas en que se compuso la pieza [...] y también la identidad del
destinatario (Tato, 2008c: 73).

Ahora bien, hay paratextos que proporcionan otro tipo de informacion, en ocasiones
aportan datos que no se desprenden facilmente de la lectura de las piezas e, incluso, llegan a
proporcionar informacion extratextual (Tato, 2008a: 20-21). Este es el caso del cancionero que
nos atafie, PN1, que, frente a otras fuentes cancioneriles, contiene rubricas que suelen ser
bastante ricas; asi, ademas del nombre del autor, tienden a indicar el género, el tema, el
destinatario, etc. Algunos de estos datos se pueden apreciar en los paratextos que acompanan
los poemas del ciclo objeto de estudio; en ellos encontramos dos informaciones que se facilitan

de manera sistematica en cada rétulo: el autor, Alfonso Alvarez, y el género, cantiga. En dos
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casos (PN1-27 y PN1-47), se dice que la cantiga correspondiente es la desfecha del poema
anterior, es decir, que guarda una relacioén con €l. Ademas, todas las ribricas mencionan a la
reina de Navarra, salvo la de PN1-47; sin embargo, dado que el epigrafe de esta cantiga la
presenta como desfecha del poema precedente, o sea, de PN1-46 (que si menciona a Leonor de
Navarra), y en vista de que tanto PN1-47 como PN1-46 son piezas de tipo amoroso y aluden a
una dama, resulta logico pensar que PN1-47 también se vincula a la reina de Navarra.

Mas problematico es el caso de PN1-26: la ribrica menciona a la reina de Navarra y a su
esposo informandonos sobre la circunstancia que originé el poema (Esta cantiga fizo el dicho
Alfonso Alvarez quando desposaron a la Reina de Navarra con don Carlos porque se iva). El
texto que sigue, PN1-27, es la desfecha de PN1-26, pero su rubrica permite relacionarlo con
Leonor solo indirectamente, pues en ella se afirma: Esta cantiga [PN1-27] fizo el dicho Alfonso

Alvarez por manera de desfecha a esta otra cantiga [PN1-26] que fizo a la dicha Reina

(subrayado mio). Aligual que en el caso de PN1-47, parece sensato ligar también esta desfecha,
PN1-27, con la reina.

En tres ocasiones, las rubricas anticipan el tema de la cantiga: por amor e loores (PN1-
23 y PN1-25); en loores e alabang¢a (PN1-46). Asimismo, segun se anticipaba al principio de
este trabajo, en dos casos el paratexto expresa inseguridad acerca de la informacion que
proporciona: en PN1-25, parece afectar a la autoria de Villasandino (Esta cantiga dizen que fizo
el dicho Alfonso Alvarez); en PN1-23, a la destinataria, que no es otra que Leonor (Esta cantiga
muy sotil e famosa fizo el dicho Alfonso Alvarez de Villasandino por amor e loores de la dicha

doria Juana de Sosa [...]. Es opinion de otros que la fizo a la Reina de Navarra; subrayado

mio)'!. Seglin sefiala Tato, “Juan Alfonso, un compilador que invierte esfuerzo y tiempo, hubo
de informarse sobre los textos [...], pero no siempre obtuvo datos fiables y dejé asomar la duda

cuando no pudo resolverla” (2010: 219).

' Para més consideraciones sobre este tipo de formulas, presentes en los epigrafes de PN1, que expresan
inseguridad en cuanto a los datos ofrecidos, véase Tato (2005: 106-112; 2008a; 2008b: 50).
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Sobre el rotulo que precede a PN1-46, el mas detallado del ciclo, se hablard mas
detenidamente en los apartados siguientes debido a la importancia y el valor que parece poseer
este epigrafe. Por ahora, lo digno de notar es que, sin estos paratextos, ignorariamos algunas
informaciones dificiles, cuando no imposibles, de deducir de las piezas; ademas,
desconoceriamos dos datos fundamentales a la hora de estudiar e interpretar los textos: su

conexion con Leonor y la identidad del autor'?.

3.3. El tratamiento elusivo otorgado a Leonor de Trastdmara en las rabricas de PN1

A pesar de las multiples informaciones proporcionadas por los paratextos que acompafian
los poemas dirigidos a esta reina en PN1, el tratamiento que se le da en las ribricas es muy
llamativo, especialmente si se compara con lo que sucede en otros casos: nunca aparece su
nombre de pila, Leonor, y solo se identifica mediante su titulo real navarro (“Reina de
Navarra”). Se sabe que esta dignidad se refiere a Leonor de Trastdmara, hija legitima de
Enrique II de Castilla, inicamente por dos razones: primero, porque en el rétulo, muy laconico,
del poema que encabeza la serie de poemas del ciclo (PN1-25), después de “Reina de Navarra”
se afiade “hermana del Rey don Juan”; segundo, porque la rubrica de PN1-26 menciona los
desposorios de la “Reina de Navarra” con “Carlos” y la voz poética femenina que escuchamos
en el texto, en la ltima estrofa de la cantiga, se dirige al “Rey de Castella” (v. 21) llamandolo
“meu hermano, meu sefior” (v. 23).

La identidad de la “Reina de Navarra” es, por tanto, desvelada gracias a que se especifica
en los versos su relacion con dos hombres importantes: Juan [y Carlos III. Se trata de un rasgo
muy peculiar, ya que las rubricas que en PN1 preceden a las cantigas que me ocupan, también
atribuidas a Villasandino, normalmente mencionan de manera explicita el nombre de la dama

a la que se dedica el poema, por ejemplo: “dofia Juana de Sosa” (amante de Enrique II), “Reina

12 Para ulteriores consideraciones sobre las rubricas cancioneriles, véase Tato (2008a-b-c) y Rodado Ruiz (2012).
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dona Juana” (Juana Manuel, esposa de Enrique Il y madre de Juan I y de Leonor), “Reina dona
Leonor” (esposa de Juan I y madre de Enrique III). En cambio, la nica vez que se alude a la
reina de Navarra empleando su nombre de pila es en el cuerpo del poema PN1-53 “Reina dofia
Juana, atal fue mi nombre”, compuesto en ocasion de la muerte de la reina Juana Manuel (1339-
1381), cuya voz poética afirma: “Mi fija fermosa, dosia Leonor, / dexo bien casada, rica,
bienandante, / con rica persona de alto valor, / que es de Navarra legitimo Infante” (vv. 25-28;
cursiva mia).

Otro dato importante es que una sola vez, al mencionarla como “hermana del Rey don
Juan”, se precisa su vinculo con el soberano de Castilla; en todas las demés rubricas, esta mujer
se caracteriza solo y unicamente por su conexion con Navarra: en mi opinion, resulta muy raro
que, en un cancionero castellano como el Cancionero de Baena, no se pongan de relieve, con
mayor énfasis, los vinculos familiares que unen a esta dama al reino de Castilla y a la dinastia
Trastdmara. En este sentido, puede contrastarse este silencio con lo que ocurre con Juana de
Sosa, en el ciclo poético dedicado a ella: mas de una vez, se subraya en las rubricas su relacion
amorosa con Enrique II, del que fue simplemente “mangeba”. Ha de existir, por tanto, alguna
razon por la que solo se identifica como “Reina de Navarra” a una dama perteneciente de pleno
derecho a la familia real Trastdmara, cuyo nombre, ademads, retoma el de la abuela, Leonor de
Guzman, amante de Alfonso XI y madre de Enrique 11, iniciador de dicha dinastia.

Tampoco la rabrica de PN1-46, que es la que ofrece mas detalles sobre este personaje,
nada dice sobre su pertenencia a la familia real castellana. De hecho, el motivo por el cual
Villasandino le escribe este poema es, simplemente, su hermosura:

Esta cantiga fizo el dicho Alfonso Alvarez de Villasandino en loores e alaban¢a de la
senora Reina de Navarra, por quanto ella era muy fermosa e siempre él deseava loar e
servir en sus cangiones, segunt en este libro es contenido.

Ademas, tal y como sefiald Gaibrois de Ballesteros sobre lo que ocurre con el Cancionero de

Baena: “siempre designa a Leonor como reina de Navarra aunque los versos se refieran a su
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época de Infanta”; es decir, aunque se hable en los poemas de una fase vital en la que esta mujer
todavia no es reina, momento en el que sus vinculos con Castilla deberian cobrar mayor peso,
los epigrafes solo ponen de relieve su futura relacion con Navarra (1947: 41, n. 8). Parece
evidente, pues, que el nombre de esta dama, junto con su identidad real castellana, por alguna
razon, no se reflejan con claridad en los epigrafes de PN1: de “Leonor de Trastdmara, reina de
Navarra” solo queda “reina de Navarra” y esto, en vez de facilitar la identificacion del
personaje, la dificulta, contradiciendo la funciébn misma de las rabricas, orientadas,
normalmente, a desvelar y dejar clara la identidad de la mujer aludida. El motivo de este
obscurecimiento de su nombre no parece deberse a la condicion femenina que la caracteriza,
puesto que, como se ha visto, otras mujeres, de rango inferior, que ni siquiera forman parte de
la familia real, son mencionadas en las rubricas por su nombre de pila y se sehalan sus lazos,
incluso ilicitos, con la realeza castellana.

Lo que es cierto es que el Cancionero de Baena recoge dos tratamientos opuestos de la
figura Leonor. Por un lado, se transmite la idea de un personaje importante dentro de la corte
castellana: Villasandino compone mas de un poema en su “alabanca” (la ribrica de PN1-46
especifica que siempre él la deseava loar e servir en sus cangiones) e, incluso, llega a poner en
su boca una de sus cantigas: PNI1-26, algo excepcional dentro la poesia cancioneril,
caracterizada por la abundancia, no solo de autores masculinos, sino también de voces poéticas
masculinas. En ese mismo poema, en la ultima estrofa, la voz de Leonor se dirige directamente
al rey Juan I, a quien formula un ruego; y lo hace en una actitud que revela una relacion cercana
e intima con el hermano, asi como cierto poder e influencia de ella en la dindmica familiar. De
nuevo Villasandino, en el poema mencionado més arriba, PN1-53, pone en boca de la madre
de Leonor, la reina Juana Manuel, palabras afectuosas hacia la hija y hacia su yerno, Carlos.

Todos estos elementos parecen reflejar la admiracion de sus contemporaneos hacia esta mujer
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durante las décadas de 1370 y 1380, cuando pueden fecharse, aproximadamente, los poemas de
Alfonso Alvarez aqui estudiados y los sucesos mencionados.

Ahora bien, el Cancionero de Baena refleja, al mismo tiempo, un tratamiento bien
distinto, evasivo y distante, respecto a este personaje: es el que se desprende de los epigrafes
fechables en una época posterior a los poemas que se introducen, como minimo a partir del
momento en que Juan Alfonso Baena compuso el cancionero para Juan II, hacia 1430. Esta
diferencia que se percibe en cuanto a la vision de Leonor, si se atiende a los textos o a los rotulos
de PN1, parece implicar que, probablemente, hubo una época, durante las décadas de 1370 y
1380, en la que se consideraba un personaje loable; luego, algo hubo de ocurrir, relacionado
con ella, que hizo que pasara, de ser una figura digna de “alabanca”, a merecer la patina de
olvido que se refleja en los epigrafes. Esa caracterizacion elusiva, incompleta e inexacta de
Leonor de Trastdmara, en épocas cercanas a ella, ha provocado su desatencion o tratamiento
parcial y superficial en los estudios historicos y literarios posteriores, puesto que, hasta tiempos
recientes, no suscitd ningun interés entre los historiadores ni entre los investigadores de poesia
cancioneril.

Quizas, se podrian trazar las causas del obscurecimiento que esta mujer padecié y del
silencio perceptible en las rubricas del Cancionero de Baena sobre su identidad castellana en
ese momento critico de la historia del reino de Castilla, entre 1390 y 1395, en el que Leonor
jugd un papel politico activo en la corte castellana, convirtiéndose en un personaje incomodo
incluso para su propio sobrino, el rey Enrique III. Efectivamente, justo en ese periodo, su
caracter castellano debid de reforzarse: “Por una temporada, parece ser que olvidé su condicion
de reina para considerarse unicamente infanta de Castilla” (Narbona Carceles, 2014: 661). En
cuanto al rescate historico y literario de esta figura, ha de recordarse el pionero el estudio
publicado por Gaibrois de Ballesteros en 1947, cuyo titulo, “Leonor de Trastdmara, reina de

Navarra”, en primer lugar, restituye a la mujer su nombre completo y, por consiguiente,
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recupera y afirma su identidad real castellana; pero, ademas, la estudiosa intenta reconstruir su

vida apoyandose en fuentes histdricas y literarias, tanto castellanas como navarras.

3.4. Estudio de los poemas

Dentro del ciclo de poemas ligados a la reina de Navarra, las composiciones seleccionadas
para un andlisis detenido son PN1-26, PN1-27, PN1-46, PN1-47; tal y como se ha anticipado,
los textos aparecen en el cancionero conservado siguiendo dicho orden, si bien entre PN1-27 y
PN1-46 se intercalan poemas de otro tipo.

La seleccion de estas composiciones no es caprichosa, sino que se debe a distintas
razones: en primer lugar, se trata de las cuatro cantigas cuyos epigrafes las atribuyen a
Villasandino y, al mismo tiempo, remiten a la reina de Navarra con seguridad; ademas,
comparten algunos rasgos formales y tematicos. Asi, tanto PN1-26 como PN1-46 van seguidos
de sendas desfechas, PN1-27 y PN1-47 respectivamente; las cuatro cantigas parecen aludir a
una separacion entre galdn y dama, cada una poniendo de relieve aspectos diferentes del
sentimiento amoroso vivido en la lejania. Y es que, si los poemas se leen en conjunto y segin
el orden que en este estudio se propone, diferente al que en la actualidad ofrece PN1, los textos
parecen reflejar una sucesion temporal: cada pieza semeja representar una etapa distinta de una
misma separacion vivida por dos enamorados, trazando, asi, una cronologia del sentimiento
amoroso, que va del optimismo al pesimismo; por otra parte, leyendo las composiciones a la
luz de lo que las fuentes historicas nos dicen sobre la vida conyugal de Leonor y Carlos,
encontramos que estos versos pueden relacionarse con un periodo concreto, el de la partida de
Carlos a Francia.

Por todo lo explicado, el orden adoptado a la hora de estudiar y analizar estas cantigas en

la parte restante de este apartado, sera el siguiente: PN1-46, PN1-47, PN1-26, PN1-27.

3.4.1. Estudio de PN1-46 “Por amores de un estrela” y de PN1-47 “Desseoso con desseo”
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PN1-46 “Por amores de un estrela”

Esta cantiga fizo el dicho Alfonso Alvarez de Villasandino en loores e alabanga de la sefiora Reina de
Navarra, por quanto ella era muy fermosa e siempre ¢l la deseava loar e servir en sus canciones, segunt
que en este libro es contenido.

Por amores de un estrela, I
que meu coragcdn mantén,
beviré ledo en Castela
quanto Deus tovier’ por bien.
5 Non diré qual es nin quién,
mas, jloado seja Amor,
que me deu gentil sefior,
mas fermosa que otra ren!

Amor me trae pagado II
10 desque me fizo entender
de la que sirvo de grado
e me faze entristezer.
Muitas vezes con plazer
he membranga de su vista,
15 mas torméntam’ a conquista
que non posso al fazer.

Las otras non ayan safia, III
qu’esto a mi assi paresce;
de quantas yo vi en Espana
20 ésta todo bien meresge:
es fermosa con lidece,
trage muita logania,
de bondat e cortesia
todos tiempos se guarnesce.

25 Ante meus ollos tefio v
cada dia seu semblante,
seu prez e loor mantefio,
assi seja bienandante.
Peroque bivo pensante
30 por ser d’ela alongado,
non s6 nin ando engafiado,
certo soy por seu talante.

PN1-47 “Desseoso con desseo”

Esta cantiga fizo el dicho Alfonso Alvarez por desfecha d’esta otra cantiga.

Desseoso con desseo, I
desseando todavia,
ando triste pues non veo
la gentil sefiora mia,
5 la que amo sin follia,
desseando todavia.
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De plazer ya non me plaze, II
desplazer he noite e dia,
pues Ventura assi me faze
10 apartado todavia
de aquesta sefiora mia,
desseando todavia.

Pensar otro pensamento I
penso que non osaria;
15 mi ben e consolamento
es loar su locania
d’esta linda en cortesia,
desseando todavia.
Cuido con grand cuidado, v
20 cuidando sin alegria
donde, pues bivo apartado
de quien me fazer solia

muito ben sin villania,
desseando todavia.

Entre estos dos poemas, aparte del hecho de que ambos guarden relaciéon con Leonor,
reina de Navarra, hay ain otra estrecha conexion sobre la que nos advierte la ribrica del
segundo cuando precisa que su autor la fizo [...] por desfecha del anterior. Por ello, me ha
parecido importante considerar desde el principio ambos textos como un conjunto, al igual que
haré con PN1-26 y PN1-27; no he renunciado, sin embargo, a diferenciar los dos componentes,
ya que ambos pueden entenderse individualmente, aun cuando resulta claro que la
interpretacion se enriquece conectando su lectural’.

Son muy distintas las relaciones que pueden establecerse entre poemas; la que estas
composiciones mantienen es, generalmente, facil de percibir, en tanto de ella suele quedar
constancia en uno de los paratextos'®. Entre las dos piezas, hay una que podemos considerar

principal, la primera, que sirve de punto de partida a la desfecha, la cual actaa, pues, en cierto

13 En este sentido, no ha de olvidarse que hemos conservado textos que cuentan con una desfecha en algunos
testimonios, pero que han resistido una lectura sin ella en otros; véase por ejemplo, ID 0001 “Por la muy aspera
via” e ID 0002 “Tu mi sefiora de si”.

14 Es, por otra parte, un vinculo del que da cuenta Dutton en su indice global del CsX7 (1990-1991, VII: 585).
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sentido, como satélite de aquella'”; me interesa, ademas, destacar que en la obra de Villasandino
este tipo de conexion textual no es infrecuente, por lo cual no puede sorprender que en las
composiciones que integran el ciclo que me ocupa la encontremos en mas de una ocasion.

Resulta, por tanto, necesario comenzar apuntando siquiera algunas consideraciones sobre
lo indicado por los estudiosos a proposito del concepto desfecha, que todavia no ha sido
suficientemente dilucidado!'S. Al tratar de las estrofas y términos técnicos empleados en PN,
Lang advertia, hace casi cien afios, que la desfecha era una composicion que servia de resumen
o conclusion de otra; Navarro Tomads, por su parte, afirmaba que el término “parece haber
designado una cancion que se inspiraba en el mismo asunto de otra poesia, del cual presentaba
una version mas condensada y lirica” y ponia la desfecha en relacion con la finida, ya que,
como esta, acompafiaba a una poesia que le servia de base, lo cual lo llevaba a concluir que en
“el fondo la desfecha es en efecto un original desarrollo castellano de la finida trovadoresca™!’;
por lo que se refiere a su forma, mantenia que su estrofismo era habitualmente el del villancico
o el de la cancidn, en tanto sus verso era hexasilabo u octosilabo (1972 [1956]: 163).

Interesa también la reflexion de Le Gentil, quien avanza algiin dato de interés al intentar

desentrafiar la razon del origen de la desfecha!®:

les poétes peninsulaires semblente [...] avoir obéi a la préoccupation suivante: reprendre et souligner
dans un court poéme de forme essentiellement lyrique, le principal théme lyrique d’une autre
composition [...]. Si le mot desfecha, comme tout porte a le croire, implique la recherche d’un effet
de contraste, la composition qu’il designe devait, a la suite d’un poéme présentant déja un caractére
lyrique, s’en distinguer, soit par la forme, soi par le ton, soi par la mélodie. Effectivement, le poéme
qui sert de point de départ a en général une allure savante et courtoise, tandis que la desfecha presente
un caractére plus simple, voir méme populaire (1949, II: 176).

15 Cabe pensar que estd subordinada; sin embargo, la desfecha resiste una lectura independiente, si bien no la
entendemos igual que si la leemos junto con el texto base, cuyo sentido también se resiente sin la desfecha.

16 Sobre el término, sus significados y variantes, véase Casellato (2001: 35-36), si bien hay que precisar que esta
investigadora se centra en las deshechas a romances, de manera que no atiende a las desfechas del Cancionero de
Baena.

17 Parece, no obstante, haber sido Michaélis la primera en apuntar que la desfecha era un desarrollo de la finida,
un proceso en el que, a su juicio, la musica habia jugado un importante papel (apud Le Gentil, 1949, 11, 174).

18 En su estudio retoma y precisa ideas de estudiosos anteriores, principalmente de Michéelis y de Lang.
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En fecha mas reciente otros investigadores han vuelto sobre el asunto. Asi, Casas Rigall,
al tratar de la sinonimia y, en particular, de la interpretatio, se detiene en el género de la glosa

y en la desfecha, remarcando algunas de sus diferencias:

Mientras que la glosa representa una parafrasis exhaustiva de un poema anterior -en el sentido de
que todos los versos de éste son tenidos en cuenta-, la desfecha es una interpretatio parcial: el autor
subraya un motivo de una composicion de contenido mas complejo. Ademas, a diferencia de la
glosa, la desfecha no recoge en su interior los versos de la base. Por otra parte, si el glosador se
inspira normalmente en un texto ajeno, el autor de desfechas suele partir de una obra propia. [...] A
pesar de que Le Gentil (1949, II: 174) acepta, siguiendo a Lang (1927), que en el Cancionero de
Baena la desfecha «est une composition qui sert de résumé ou de conclusion a une autrey, [...] la
primera de estas notas [...] no estd patente en autores como Villasandino [...]. En cambio, durante
el tricenio V [...], la desfecha si tendera decididamente a la abreviacion (1995: 60-61).

Todavia después, Casellato, centrandose en las desfechas de romances, ausentes de los
cancioneros mas antiguos, concluye: “Se trata de composiciones poéticas que presentan, por un
lado, un esquema estrofico bien definido y diferente del texto anterior; por otro, retoman y
subrayan el tema principal del mismo” (2001: 35). Por lo que se refiere al tipo de tema que
abordan, es el amoroso el que predomina y, en cuanto a la métrica, mantiene que la medida del
verso es el octosilabo®.

Tras lo visto, atenderé a la primera de las desfechas que hemos de considerar en este
estudio, comenzando por el epigrafe que la introduce, que no deja lugar a dudas sobre su
naturaleza: en él se precisa que estamos ante una cantiga que fizo Alfonso Alvarez por desfecha
d’esta otra cantiga. Atendiendo a la forma, nos encontramos con una cantiga que cuenta con el
mismo nimero de estrofas que la cancion de la que parte, pero, mientras en esta se componen
de ocho versos, en la desfecha de seis, lo cual supone un cambio en el estrofismo que, en
principio, implica una cierta condensacion, pues la extension es menor; en ambos casos los
versos son octosilabos. Esta muestra de desfecha viene a desmentir alguna de las ideas de Le
Gentil, ya que, en ningun caso, puede considerarse que PN1-47 presente un caracter mas simple

o popular que el texto base: uno y otro son poemas cultos y corteses, pero en el segundo

19 Desmiente, en este sentido, a Navarro Tomas, que incluia el hexasilabo; cabe decir, no obstante, que en el
Cancionero de Baena hay desfechas hexasilabicas, como sucede con PN1-560 “Virgen, flor d’espina”.
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Villasandino hace alarde de su competencia como versificador al servirse de algunas de las
galas del trovar que entraiaban dificultad y exigian pericia por parte del autor.

Por lo que se refiere a la relacion que, desde el punto de vista del contenido, podemos
establecer entre la desfecha y la cancion de la que parte, es asunto del que se ha ocupado con
detalle Casas Rigall al tratar de la interpretatio que de PN1-46 lleva a cabo la desfecha (1995:
61). En su detenido analisis, demuestra que PN1-47 no hace un resumen del contenido de PN1-
46, sino que toma uno de los motivos alli desarrollados, que claramente no es el principal, y lo
sita “en un primer plano, proyectandolo a lo largo de veinticuatro versos™?’; Casas Rigall
concluye, por ello, que PN1-47 ofrece una interpretatio parcial de PN1-46, por cuanto
unicamente ha tomado en cuenta “una sola dimension del texto base” (1995: 61).

En suma, la relacion entre la desfecha y la cantiga de la que parte permite establecer entre
ambas un contraste desde el punto de vista formal y, en lo que toca al contenido, a mi juicio,
cambia la perspectiva: si en PN1-46 el yo lirico centraba su atencion en la dama (la elogia,
manifiesta su complacencia por contar con tal sefior aunque no parece estar junto a ella, lo cual
permite explicar algunos elementos que apuntan a la tristeza o a la preocupacion), en PN1-47
el portavoz se centra en si mismo y en la confusion que, alejado de su amada, le causa el amor.

Si nos fijamos en el género de estos textos, las ribricas de uno y otro nos advierten que
estamos ante cantigas, lo cual concuerda con la seccion del cddice en la que se copian, pues
ambas estan precedidas y seguidas de otras composiciones del mismo tipo debidas a
Villasandino. No obstante, en este caso nos enfrentamos a canciones carentes de cabeza,
elemento empleado por el poeta en otras canciones del que, a veces, como aqui sucede,
prescinde; ello, en mi opinidn, podria apuntar a una mayor antigiiedad de estas piezas, pues,

segun se vera, otros elementos sefalan en la misma direccion. Ambas, segin he indicado, estan

20 En opini6n de Casas Rigall, ese motivo (que no es otro que el de la membranza) “se encuentra en un nivel,
cuando menos, parejo —si no secundario— con respecto a la declaracion de amor y el panegirico [los otros
motivos que distingue en PN1-46]” (1995: 61).
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integradas por cuatro estrofas, si bien en PN1-46 estas se componen de ocho versos, en tanto
en la desfecha de seis, por mas que la escansion es idéntica: ocho silabas. En cambio, las dos
piezas difieren en la distribucioén de rimas: en la primera los octosilabos se ajustan al esquema
8a/8b/8a/8b/8b/8c/8c/8b con regularidad, introduciendo nuevos consonantes con cada una de
las estrofas?!; en PN1-47, la reduccion del namero de estas implicaba ya un cambio del patrén
de rimas, si bien resulta llamativo que todas las coplas introduzcan solo una rima nueva y
compartan otra:  8a/8b/8a/8b/8b/8h/  //8c/8b/8c/8b/8b/8H/ /I 8d/8b/8d/8b/8b/8L  //
8e/8b/8e/8b/8b/8b/; esto nos lleva a un incremento en la dificultad formal de la poesia, que, sin
llegar al arte de maestria mayor, alcanza la media maestria, no infrecuente en el Cancionero de
Baena®. Y es que, al repetirse una de las rimas con la misma distribucion en todas las estrofas,
la exigencia y la dificultad se incrementan. El esquema métrico es, pues, mas elaborado, pero
a ello ha de anadirse el hecho de que todas las estrofas se cierran de modo idéntico, con un
octosilabo que parece actuar como estribillo (“desseando todavia”), sin olvidar tampoco que en
la construccion de aquellas el poeta se sirve de la antanaclasis, un tipo de repeticion que le
permite dar muestra de nuevo de su habilidad técnica empleando la misma raiz 1éxica para
enlazar los dos primeros versos de cada copla; emplea, para ello, palabras muy proximas que,
sin embargo, no son idénticas y tampoco significan lo mismo. Hace, asi, uso de algunas de las
galas del trovar no infrecuentes en el Cancionero de Baena, pero que, avanzado el siglo XV,
sin desaparecer, se reducen en nimero y variedad (Navarro Tomas, 1961: 169); Villasandino,
con este tipo de recursos, trababa, segun puede percibirse, la estructura del poema?:.

Encontramos, por tanto, en el ambito formal una clara diferencia entre el PN1-46 y PN1-47, lo

2L En el verso 28, no obstante, en €l codice se lee “bien meresge”, lectura que rompe €l esquema y que, sin duda,
se debe a un error del copista; Dutton y Gonzalez Cuenca (1993: 69) sustituyen esta expresion por “bienandante”,
puesto que “Segun la pauta de rimas, la rima deberia ser en -ante y parece haberse confundido con el v. 20 [en el
que aparece bien meresge]”.

22 Villasandino construye también algunas composiciones aplicando la técnica de la maestria mayor, segtin el uso
de los trovadores provenzales. Véase sobre ambos procedimientos en Navarro Tomas (1961: 169).

23 Beltran recoge algunas otras muestras y, refiriéndose al poema que me ocupa, afirma que en él encontramos:
“una afortunada combinacion de redoblado y leixa-pren encabeza todas las estrofas, cada vez con un vocablo
distinto, insistiendo [...] en la unidad del poema” (1988: 82).
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cual, en parte, puede explicarse por el caracter de desfecha de la ultima, que implica un contraste
entre los dos textos.

Lingiiisticamente no hay, en cambio, grandes diferencias entre los poemas, pues en
ambos se percibe una clara mezcla de gallego y castellano, siendo resefiable la carga de
galleguismos (Lapesa, 1985: 239-248). En este sentido, puede tomarse esta realidad lingiiistica
como un nuevo indicio que refuerza la idea de que estas composiciones pueden ser de las mas
antiguas de las del ciclo dedicado a Leonor.

PN1-46 es una cantiga que Villasandino fizo [...] en loores e alabanga de la sefiora Reina
de Navarra, que se cierra con una desfecha, PN1-47; en la primera los versos estan puestos en
boca de un portavoz lirico masculino que emplea la primera persona (“meu”, v. 2; “beviré”, v.
3; “non diré”, v. 4; “me trae”, v. 9...), y lo mismo ocurre en la segunda (“ando” o “veo”, v.3;
“seflora mia”, v. 4; “non me plaze”, v. 5; “desplazer he”, v. 6...). De hacer caso a la rubrica de
PN1-46, cabria identificar a ese emisor con Villasandino, aun cuando no es imposible, como
ocurre en otros casos, que el epigrafe hubiese sido elaborado después de la composicion del
poema, sin tener en cuenta lo que los versos dicen, tal como ocurre en PN1-26. Sea como sea,
dificilmente hoy pensariamos que Villasandino hubiese podido cortejar a Leonor de
Trastdmara; no obstante, segiin advierte Lapesa, este autor mezclaba la alabanza o elogio de
una dama con el amor, fingiéndose “lacerado amador de princesas o concubinas regias”, una
galanteria equivoca, que don Rafael considera va desapareciendo progresivamente en el s. XV:
Santillana distingue ya con claridad amor y loor en 0288 , un decir lirico que dirige a Juana de
Urgel (1957: 74). Sin excluir la idea de que, en PN1-46 y PN1-47, Alfonso Alvarez se mostrase
como rendido enamorado de la reina de Navarra, tampoco cabe obviar otras posibilidades: por
ejemplo, podemos suponer que compusiese estas dos piezas por encargo, como sabemos hace
en otras ocasiones. Este es el caso de PN1-8 “Sefiora, flor de agugena”, pieza dirigida a otra

Leonor, esposa de Pedro Manrique, de PN1-10 “La que siempre obedeci”, dirigida a Beatriz de
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Portugal, esposa de Pero Niflo, y de PN1-15 “Ben aya mifa ventura”, dirigido a Juana de Sosa,
manceba de Enrique 1124,

Sea o0 no Villasandino quien encarne al emisor lirico de PN1-46, importa atender a su
discurso, una parte importante del cual tiene que ver con la alabanza de una mujer, identificable
con la reina de Navarra a partir de la rubrica del poema; resulta casi contradictorio que en el
verso 5 el yo explicite la determinacion de no desvelar su nombre: “Non diré quél es nin quién”.
Como puede percibirse, aqui el portavoz poético expresa, de forma enfatica, mediante la doble
negacion, su voluntad de callar el nombre de la amada, idea que remite al secretum amoris y al
silentium amoris, topicos que la tradicion provenzal habia empleado en los siglos anteriores
convirtiéndolos en elementos literarios esenciales para proteger el amor extraconyugal entre el
caballero y la dama propio de esa literatura®.

Fijandonos ya en cémo se construye el loor de la mujer, lo primero que encontramos es
la imagen de la estrela (v.1), una metafora que también se localiza en otros textos de caracter
amoroso atribuidos a Villasandino. Por ejemplo, en PN1-24 “Biva sempre ensal¢ado”, un
poema dirigido a dona Maria de Carcamo, manceba del rey Enrique II, aparece “linda estrela”
(v. 40) y, por lo que se refiere al ciclo dirigido a la reina de Navarra, lo hace en otras dos
ocasiones: PN1-25 presenta “linda estrella de norte” (v. 24) y PN1-23, cantiga con destinataria
problematica, ofrece “esta linda estrella” (v. 44). La asociacion de la amada con este astro

alcanza su apogeo entre los stilnovisti italianos (Casas Rigall, 1995, 75): “Vedut’ho la lucente

24 Varias de las rubricas que preceden a los poemas dirigidos a dofia Juana de Sosa presentan formulas de este tipo:
gela mando fazer el dicho sefior Rey don Enrique, asi, parece que “el poeta se configura como emisor lirico del
rey Enrique II [...] presta su voz, su ingenio y sus conocimientos de las modas poéticas del tiempo para dar a la
luz una serie de poemas de caracter amatorio que el rey dedicard a su propia amante”. Cito de la pagina 11 de un
articulo en curso de publicacion que he escrito en colaboracion con el profesor Andrea Zinato y que, en parte, se
basa en una relaboraciéon de mi Trabajo de Fin de Grado titulado Los poemas de Alfonso Alvarez de Villasandino
dedicados a dofia Juana de Sosa: amor y juego. En cuanto a la presencia de Pero Nifio en las composiciones de
Villasandino, y en PN1 en general, véase Beltran Llavador (2001).

25 La discrecion y el silencio del amante son también en la poesia cancioneril del XV motivos recurrentes, pero ya
se han producido cambios, pues no es infrecuente que se revele el nombre de la dama, sea en el cuerpo del poema,
sea en el epigrafe previo; de hecho, en este caso, ese silencio carece de sentido si consideramos la informacion de
la rbrica, que, segun se ha visto, anticipa la identidad de la mujer. Estas alusiones al silencio de amor se encuentran
también en el ciclo dedicado a dofia Juana de Sosa, a pesar de que el nombre de esta dama siempre conste en los
epigrafes. He tratado de esta secuencia poética en mi Trabajo de Fin de Grado.
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stella Diana / ch’appare anzi che ’1 giorno renda albore, / che ha preso forma di figura umana...”
escribia Guinizzelli?S; y es que ellos atribuian a la mujer virtudes espirituales y salvificas, la
consideraban un ser angelicato a medio camino entre el hombre y Dios. La mujer recordaba,
entonces, a la Virgen que es, la estrella por antonomasia; de hecho, algunos de sus nombres,
segun la tradicion mariana, son “Stella matutina” y “Stella maris™?’. El propio Villasandino, en

un poema dirigido a ella, escribe: “Ave, estela matutina! /... / Quien te apela maristela” (PN1-

1 “Generosa, muy fermosa”, vv. 28 y 33; el subrayado es mio). Efectivamente, en la estética
medieval, la estrella representa la pureza, la luz, la esperanza y es una guia para el hombre que
viaja.

También, para referirse a la dama, emplea la expresion “gentil sefior”, en masculino,
algo no inusual en la lirica cancioneril castellana, especialmente en los poetas del s. XIV, pues
el femenino a veces adoptaba la forma serior. Tal féormula de tratamiento, una vez méas, hunde
sus raices en la poesia occitana, que empleaba el lenguaje feudal metaforicamente a la hora de
expresar la relacion amorosa entre la dama y el caballero, concebida como el servitium amoris
que el enamorado-vasallo prestaba a su amada-sefiora; no obstante, cabe sefialar que, ya en los
origenes de la poesia cancioneril castellana, las expresiones que remiten al servicio amoroso se
habian lexicalizado y habian perdido su antiguo sentido feudal: acabaron convirtiéndose en
meras formulas propias del lenguaje utilizado en la lirica amorosa (Casas Rigall, 1995: 70).

La hipérbole es otro recurso que emplea para ensalzar a su amada: “mas fermosa que otra
ren” (v. 8), que se repite, con variationes, hasta la monotonia en las cantigas de Villasandino,
por ejemplo, en PN1-19 “Tempo ha que muito afané”, dedicada a dofia Juana de Sosa (“fermosa
e mellor / de quantas pude ver nin vi”’; vv. 13-14). Esta hipérbole anticipa, en realidad, el

contenido de la tercera estrofa que establece su superioridad absoluta con respecto a todas las

26 Para un estudio sobre la influencia de los stilnovisti en Francisco Imperial y otros poetas de PN1, véase
Caravaggi (1987). Del mismo trabajo, he citado los versos de Guinizzelli (1987: 157).

27'Y no ha de excluirse una posible influencia de las Cantigas de Santa Maria, que, segin apunta Beltran, estin en
la base de algunos otros rasgos, como ocurre con las comparaciones florales de esta poesia (1985: 269).
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otras damas, retomando y desarrollando en cuatro versos lo que sintéticamente indicaba el ya
comentado verso 8: “las otras non ayan safa, / qu’esto a mi assi paresge; / de quantas yo vi en
Espafia / ésta todo bien meres¢e” (vv. 17-20). La presencia de Esparia del v. 19 puede resultar
de interés, ya que se contrapone a Castela (v. 3): ambos términos cierran el tercer verso en sus
respectivas estrofas. Esparia, en este caso, podria ser simplemente una eleccion dictada por la
rima, sin tener un valor distintivo a nivel semantico, con respecto a Castela. No obstante, su
empleo podria también senalar una voluntad consciente por parte del poeta de establecer una
distincion de significado. Entonces, mediante Esparia, se designaria una zona que va mas alla
del reino de Castilla y, asi, se expresaria, de forma ain mas hiperbolica, la primacia de esta
mujer sobre las otras en todo el territorio hispano.

Los versos 21-24 enumeran, una tras otra, las virtudes fisicas y morales de la dama
mediante un vocabulario tipico de la poesia cancioneril: se distingue por su hermosura, lindeza,
lozania, bondad y cortesia. A estas mismas calidades recurren muchos y distintos poetas
cancioneriles, incluso un nico escritor, reiteradamente las recuerda en sus piezas para referirse
a diferentes mujeres. En efecto, en PN1-15 “Ben aya mifia ventura”, cantiga atribuida a
Villasandino y dedicada a dona Juana de Sosa, aparece: “mas a mais fermosa d’elas” (v. 8) y
“a muy linda criatura, / deleitosa claridade / d’aquela que con bondade / vence a todas de
apostura” (vv. 17-20). En general, tal y como afirma Rodado Ruiz, “aunque la hermosura de la
amada es causa principal del enamoramiento, no suele ser objeto de descripcion detallada. Los
poetas prefieren el elogio imposible, esto es, constatar la perfeccion de ella sin especificar en
qué consiste” (2000: 110). Es como si se verificara, entonces, una abstraccion de la dama: sea
cual sea la destinataria del poema amoroso, sus rasgos fisicos y morales se presentan de manera
estilizada, genérica, siguiendo unos esquemas predeterminados y repetitivos que proceden,
obviamente, de una vision masculina de la mujer y recuerdan a la donna angelicata de los

stilnovisti. En esta cantiga, sin embargo, cabe sefialar que la caracterizacion de la amada ocupa
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una estrofa entera, a diferencia de muchos otros textos amorosos, en los que se alude a ella de
manera mas escueta, por ejemplo, en PN1-43 “Amor, riso angelical”, otra pieza de
Villasandino, dirigida a dofia Juana de Sosa. Con todo, es evidente que esta descripcion
indefinida de la mujer no constituye la parte mas significativa del texto, ocupada por las
sensaciones que ella desata en el emisor poético®®.

Gracias a los amores (v. 1) de esta dama, el yo lirico declara que vivira “ledo en Castela
/ quanto Deus tovier’ por bien” (vv. 3-4); es decir, debido al sentimiento amoroso que alberga
por la destinataria del elogio poético se imagina un futuro alegre, que ubica con precision en el
reino castellano. ;Y cémo es ese amor que experimenta?: sin duda se trata de una emocion
positiva, pues agradece al dios Amor el hecho de haberle otorgado una “gentil sefior / mas
fermosa que otra ren” (vv. 7-8). Sin embargo, a pesar de que la voz poética se imagina un futuro
ledo “por amores de un estrela”, en su presente coexisten en su animo dos sentimientos
contrapuestos, siempre debidos al amor: este, por un lado, lo “trae pagado”, es decir,
‘satisfecho, contento’ y, por otro, lo “faze entristezer”?. Esta cohabitatio se vuelve a encontrar
en los versos inmediatamente posteriores: “Muitas vezes con plazer / he membranga de su vista
/ mas torméntam’ a conquista, / que non posso al fazer” (la cursiva es mia)*°. Tal y como sefiala
Casas Rigall, aqui, “se introduce fugazmente el motivo de la separacion de dama y galan: en el
momento actual, el amador debe contentarse con la membranza de su sefora” (1995: 61); por

consiguiente, las palabras pronunciadas en los versos 25-26, “Ante meus ollos tefio / cada dia

28 Este parrafo sobre la descripcion de la mujer en la poesia cancioneril recoge y readapta al poema objeto de
estudio varias ideas expresadas a lo largo de mi Trabajo de Fin de Grado. Estas, a su vez, se basan, principalmente,
en el estudio de Rodado Ruiz, 2000.

2 Segtin el GLOSSA, pagado es “part. pret. de pagar” que se define asi: “2. ‘sentir pracer por, gostar de, contentar,
agradar, satisfacer’”.

30 Congquista, segin Dutton y Gonzalez Cuenca, es un término juridico que significa ‘queja’, ‘pleito’ (1993: 69),
sentido que no recoge el DCECH (s.v.: querer) ni tampoco Alonso (1986: s.v. conquista) y que parece un tanto
rebuscado; por otra parte, el sustantivo puede aqui entenderse sin problema en su significado mas comtn, aplicado
al ambito amoroso: “mas torméntam’a conquista, /que non posso al fazer” (ha explicado que sirve a una dama con
gusto —y ella parece no haberlo rechazado—, pero ese amor también lo hace entristecer; en estos versos precisa
que cuando no la ve y se acuerda de ella, la conquista lo atormenta, porque no puede hacer nada). Es preciso,
ademas, sefialar que en PN1-26, en boca de Leonor, encontraremos una forma del verbo conquerir utilizado en el
mismo sentido: “del seu amor soy conquerida” (v. 4).
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seu semblante”, remiten a la imagen del rostro de la amada que el enamorado conserva en su
cerebro y que contempla “cada dia”, como el navegante que nunca pierde de vista su estrela, a
pesar de encontrarse lejos de ella. De hecho, el cierre de la cantiga deja claro que el yo poético
se encuentra alongado de su dama y, por eso, sufre y vive pensante, o sea, ‘preocupado’. No
obstante, al mismo tiempo, puede sentirse pagado porque “non s6 nin ando engafiado, / gerto
soy por seu talante™: esta seguro de que, pese a la lejania, la mujer que ama le corresponde y le
es fiel, pues tal es el talante”(‘animo, voluntad’, segiin Dutton y Gonzalez Cuenca, 1993: 69)
de ella.

Como se anticipaba antes, se establece un contraste entre el presente del yo lirico, dividido
entre alegria y dolor, y su futuro, que prevé ledo gracias a los amores de su dama. Esto me hace
pensar que la separacion de ella, fuente de tristeza y preocupacion, es solo temporal: una vez
superado ese momento, el enamorado sabe que podra reunirse con ella, viviendo asi “ledo en
Castela”. La presencia de un amor correspondido es peculiar en Villasandino: normalmente, los
emisores liricos de sus poemas se desesperan por una dama, no simplemente ausente, sino
también esquiva y fria, que no permite la alegria amorosa. Lo més normal es, por tanto, que la
mujer rechace al enamorado y €l le suplique, continuamente, que tenga piedad: “quered vos
merced aver / de mifia cuita desigual” implora en PN1-43 “Amor, riso angelical” (vv. 3-4),
dirigido a Juana de Sosa; en PN1-19 “Tempo ha que muito afané”, otro texto con la misma
destinataria leemos: “Pois merced non posso achar / en vos, la gentil sin par, / longe de aqui
por vosso iré” (vv. 5-7).

Me he preguntado la razon de este tratamiento peculiar del sentimiento amoroso en PN1-
46 y, en mi opinidn, conectando lo que el texto dice con la vida amorosa de la propia Leonor
de Trastamara, cabe pensar que la voz del yo lirico no sea la Villasandino ni la de una voz
neutra, sino la de Carlos, su marido. Efectivamente, tal y como relata en su estudio Gaibrois de

Ballesteros, la relacion entre los dos, sobre todo en los origenes, hubo de ser correspondida
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(1947). Por otro lado, el canciller Lopez de Ayala, en sus Cronicas de los reyes de Castilla,
pone un discurso en boca de Leonor en el que ella, al hablar de su marido afirma: “yo asi lo
amo e lo quiero” (Martin, 1991: 674). Ademads, segiin establece el acuerdo entablado por
Enrique II de Castilla y Carlos II de Navarra, el infante Carlos, después de la boda con Leonor
en 1375, se traslada al reino castellano junto a ella, hasta ser proclamado rey; asi, desde 1375
hasta 1387, pasa largas estancias en la corte castellana (Narbona Cérceles, 2014: 654). Sin
embargo, en 1378, el principe navarro debe ir a Francia para negociar las tierras normandas con
el rey francés: el que, en origen, parece ser un viaje que no supone grandes problemas y que
conocera un pronto regreso, se convierte, al final, en un largo periodo de tres afios que Carlos
pasa fuera de Castilla, lejos de su esposa Leonor, como prisionero del rey de Francia (Narbona
Cérceles, 2006: 77-88). No se puede, por consiguiente, desechar la hipotesis de que la voz lirica
sea la de Carlos y que PN1-46 refleje una fase inicial de ese viaje, en la que sufre por la lejania
de la amada, pero todavia es optimista y se siente confiado porque no ha transcurrido mucho
tiempo desde la separacion: se consuela imaginando que pronto regresara al reino castellano vy,
asi, “Por amores de un estrela / que meu coragén mantén, / beviré ledo en Castela / quanto Deus
tovier’ por bien” (vv. 1-3)31.

Por lo que se refiere a la desfecha, a pesar de que, segun he adelantado, el poema se centra
en un solo topico (minimiza el elogio femenino y se centra en sus propias emociones), cada
estrofa arroja luz sobre aspectos distintos del sentimiento de aforanza, que siempre experimenta
apremiado por el deseo, idea presente en todas las estrofas gracias a la repeticion del ultimo
verso de la primera copla (“desseando todavia”), reforzado en esta mediante la antanaclasis. No
ha de obviarse tampoco la aliteracion expresiva del sonido sibilante, que contribuye a

incrementar los matices eroticos ya sugeridos por el mero significado del término desseo y las

3! Esta interpretacion de la cantiga es compatible con el periodo en el que Dutton y Gonzalez Cuenca sitan el
texto, es decir, después de 1375 (1993: 69).
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otras voces de la familia 1éxica®?. Por otra parte, el uso del gerundio desseando junto al adverbio
todavia, que segun los mas recientes editores de PN1 significa, aqui, ‘siempre’, contribuye a
evocar un estado emotivo que afecta al enamorado de forma permanente y continua (Dutton-
Gonzalez Cuenca, 1993: 70). En este sentido, el empleo de la secuencia “la que amo sin follia”
parece contrarrestar ese deseo que todo lo envuelve: es posible que el portavoz poético quiera,
asi, indicar que, pese al anhelo amoroso que siente, no es un loco arrebatado; no obstante,
tampoco ha de descartarse que “sin follia” esté por “sin fallia” (‘sin duda’), sintagma empleado
por el autor en otras ocasiones*?. Y es que “la que amo sin fallia” armoniza mejor por su sentido
en un texto en el que el poeta se desespera y expresa su deseo amoroso hacia la dama.
Ademas del deseo, el enamorado incide en su desazéon amorosa repitiendo distintas
formas léxicas construidas a partir del lexema plaz- para concluir: “desplazer he noite e dia”,
hipérbole que se reitera, de forma parecida, en la poesia cancioneril, por ejemplo, en PN1-11
“Entre Doiro e Mino estando” (v. 11), otro poema atribuido a Villasandino, aparece “noite e
dia dando luito”. Lo mismo hard también al recordar su obsesion por pensar en la dama o por
preocupandose por su amor. En suma, queda claro que es este un amante que sufre de amor,
siendo ese “extremado dolor [...] uno de los motivos mas habituales recreados bajo formas
hiperbdlicas” y este constituye el topico principal de la poesia de Villasandino (1995: 115).
Ahora bien, también la desfecha no deja duda de cudl es la causa de ese sufrimiento: en
todas las estrofas, salvo en la tercera, el yo nos informa, de distintas maneras, que se halla
alejado de su sefiora: “non veo / la gentil sefiora mia”, “Ventura asi me faze / apartado todavia/
de aquesta sefiora mia” y “pues bivo apartado / de quien fazer me solia / muito ben sin villania”
(vv. 22-23). Asi, pues, la desfecha, como el texto base, nos habla de dos amantes alejados,

siempre desde la perspectiva del yo masculino, que, sin embargo, nos deja ver que la mujer

32 Una aliteracion que parece prolongarse en las dos estrofas que siguen, pues si una repite la s sonora a partir de
placer, la tercera lo hace con la sorda en pensar y sus derivados.
33 En los versos de abertura de PN1-23: “[S]in fallia / me conquiso” (Dutton y Gonzalez Cuenca, 1993: 39).
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amada le corresponde; la vision personificada de Ventura, como responsable de la separacion,
sitlia, asi, los motivos de la lejania mas alla del control del galan y la dama.

Tras lo visto, ha de destacarse la continuidad tematica existente entre PN1-47 y PN1-46;
con todo, el tono positivo que, pese a la separacion, se mantiene en el primer poema se difumina
por completo en la desfecha: en ella no hay espacio para la esperanza futura, como si ocurria
en el texto base; el tinico consuelo que le queda al yo lirico en PN1-46 es pensar en ella y elogiar
sus cualidades. A los contrastes vistos existentes entre ambos textos, ha de afiadirse uno mas:
el optimismo de PN1-46 da paso a un estado melancdlico y pesimista, tal vez explicable porque
el yo lirico acusa el cansancio de una separacion que se alarga en el tiempo, lo que provoca que
se sienta mas propenso a la desilusion y a la nostalgia amorosa. Ademas, en los versos “pues
Ventura assi me faze / apartado todavia / de aquesta sefiora mia” (9-11), el término “todavia”
no parece expresar el significado que presentaba en la primera estrofa, es decir, ‘siempre’, sino
mas bien el de ‘atin’, o sea, ‘hasta un momento determinado desde tiempo anterior’ (Tentative
Dictionary of Medieval Spanish). Asi, “apartado todavia” podria reflejar las expectativas
frustradas del enamorado, que pensaba reunirse antes con su amada, pero que todavia se
encuentra lejos de ella.

Al igual que en la cantiga anterior, nos enfrentamos, por tanto, a otro texto que presenta
un tratamiento particular de la relacion entre galan y dama en la poesia de Villasandino. En esta
ocasion, como sucedia en el texto anterior, si se asigna la voz poética al marido de Leonor,
Carlos, podria conectarse la pieza con la vida matrimonial de ella; se reflejaria aqui una etapa
mas avanzada de la misma circunstancia histérica en que he enmarcado PN1-46, es decir, el
viaje que Carlos emprende para Francia, lejos de su esposa. Efectivamente, segiin sefala
Narbona Carceles (2006: 84-87):

El infante abandon¢ la vida tranquila que llevaba junto a su esposa en la corte castellana y
viajo hasta Francia con un gran séquito. Sin embargo, lo que en un principio parecia un
viaje en el que no se preveian grandes obstaculos, se iba a convertir en un acontecimiento
fundamental en la vida del infante. [...] varios grandes sefiores franceses informaron al
monarca [Carlos V] de que dicho viaje no era mas que una conspiracion para acabar con
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su vida, aunque parece que el propio infante desconocia esta informacion. [...] Al
descubrirse la operacion, en la primavera de 1378, el infante fue apresado [...] A pesar de
que no habia tenido nada que ver en todo ese asunto, el infante permanecié como rehén del
rey de Francia durante tres afios.

Asi, pues, PN1-47 podria transmitir el estado de &nimo del infante navarro al darse cuenta
de que, el que tenia que ser un viaje sin muchos problemas, en realidad, se prolongaba mas de
lo previsto debido a los berrinches de Ventura, que lo mantenian apartado de la amada todavia.
Su vuelta parece mas incierta y dificil, de modo que las favorables expectativas de futuro que,
confiado, habia expresado en la cantiga anterior (“Por amores de un estrela / ... / beviré¢ ledo
en Castela”), en la desfecha se desvanecen. Ahora, el enamorado desanimado, sin la seguridad
de un futuro feliz junto a la amada, solo puede mirar, con nostalgia al pasado, recordando los
momentos vividos con ella, en tierras castellanas (“me fazer solia / muito ben sin villania; vv.
22-23, cursiva mia)**. De esta manera, PN1-46 y su desfecha no estarian relacionadas
simplemente desde el punto de vista formal y tematico, sino también compartirian unas
referencias a un mismo momento histérico que marcod profundamente la vida conyugal de
Leonor y Carlos.

El estribillo “desseando todavia” cierra la composicion, afirmando, definitivamente, la
supremacia del deseo en el animo del poeta. Asimismo, conecta el final con el principio,
confiriendo, asi, a la cantiga una estructura circular que refleja el circulo vicioso en el que se
encuentra el enamorado, encerrado en su pensamiento obsesivo. En este poema, el significado
de deseo parece coincidir con el de desiderium que, ademas de expresar anhelo de algo en

general, también significaba ‘afioranza, nostalgia de algo ausente, que ya no estd’.

3.4.2. Estudio de PN1-26 “Triste soy por la partida” y PN1-27 “Pois me non val’”
PN1-26 “Triste soy por la partida”

Esta cantiga fizo el dicho Alfonso Alvarez quando desposaron a la Reina de Navarra con don Carlos
porque se iva.

34 El verbo soler, ademas, no remite a un encuentro fugaz, de una sola vez, sino que expresa una accion reiterada,
prolongada en el tiempo; y es que asi fue el periodo en Castilla que los dos esposos pasaron juntos antes de la
partida de Carlos.
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Triste soy por la partida, I
que se ora de aqui parte
meu sefior, que muy sin arte
del su amor soy conquerida.

5 Todo el mundo ben entenda I
que non posso leda ser
fasta que possa entender
mais novas d’esta fazenda,
ca serai mifia bivenda
10 en esquiva maginanga,
con deleitosa esperanga
fasta ver la su venida.

Ora vai longe de aqui I
quen meu coragon deseja;
15 por mifia coita sobeja
tempo ha que tempo perdi.
Senor Deus ;qué meresci
ben obrando a meu poder,
que por un solo placer
20 he pesar toda mi vida?

Muy alto Rey de Castella, v
esfor¢ado en grant valor,
meu hermano, meu sefior,
vos oid mifia querella
25 e judgat a mi por ella.
Vossa merced seja atal
que non passe tanto mal,
pois non s6 nin fui fallida.

PN1-27 “Pois me non val’”

Esta cantiga fizo el dicho Alfonso Alvarez por manera de desfecha a esta otra cantiga que fizo a la dicha
Reina.

Pois me non val’, I
boa sefior, por vos servir,
sufrendo mal
queiro por vos morir.

5 Amevos eu 11
tan de afincado amor
que non soy meu
nin de otra jay pecador!
Desque vos vi,
10 tan muy fermosa sefior,
non me pud’ 4l
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de grant cuita partir.
Convén sufrer m
este pesar que eu he
15 sin ben aver
pois que tanto afané.
Boa sefior, depois que vos eu s¢,
soft’ eu mortal
dolor si vos non vir’.
20 Non vos erréi v
por vos querer grand ben,
ca vos améi
muy mas que otra ren.
Boa sefior,
25 si toverdes por ben,
pois soy leal,
vos mandadme guarir.

Nuevamente nos enfrentamos a dos poemas que conforman un conjunto, pues PN1-27
“Pois me non val’” se presenta como desfecha del primero; ahora bien, en este caso, resulta
indiscutible la conexidn entre ambos, pues, solo leyendo uno tras otro segun la secuencia en
que se copian en PN1, podremos entenderlos, como pretendo demostrar, de manera completa y
cabal. Y es que estos dos textos conforman un intercambio dialégico entre un hombre y una
mujer, que Villasandino finge: ella es presentada en la ribrica como reina de Navarra, si bien
en el cuerpo del poema encontramos pistas sobre su identidad, pues se dirige en la Gltima estrofa
a su hermano (v. 23), al que otorga el titulo de rey de Castilla (v. 21); no obstante, poco se ha
dicho sobre la posible identidad del yo masculino que responde en la desfecha y que, en mi
opinién, no puede ser otro que su marido, el principe Carlos, a no ser que pongamos en boca
del propio Villasandino los versos y, empobreciendo de manera notable la interpretacion del
conjunto, entendamos PN1-27 como una muestra mas de la equivoca galanteria de Villasandino

de la que habla Lapesa’®®. Asi, pues, estos dos textos constituyen una de esas raras joyas de la

35 Véase lo indicado en el apartado anterior. Lo cierto es que nada advierten Dutton y Gonzalez Cuenca en su
edicion (1993: 43) sobre esa voz masculina, como tampoco lo habia hecho Azaceta (1966) y, en fecha mas reciente,
Calvo Pérez (1998: 83-84). Mas llamativo resulta que en la antologia de Dutton y Roncero el didlogo se ofrezca
mutilado, pues solo se incluyen los versos puestos en boca de Leonor (2004: 227).

38



poesia cancioneril que gran parte de la critica ha pasado por alto, ya que, con toda seguridad, el
primero esta puesta en boca de mujer, como desvelan las concordancias femeninas del texto de
los versos 4, 6 y 28 (“del su amor soy conquerida”, “pois non sé nin fui fallida”, “non posso
leda ser”; la cursiva es mia), y el segundo de un vardn. Estamos, pues, ante un ejemplo de
intercambio cancioneril fingido en el que dos personajes de la casa real dialogan en verso; de
hecho, el mas antiguo didlogo de este tipo conservado nos lleva precisamente, y quizas no por
casualidad, al bisabuelo de Leonor de Trastdmara: me refiero al poema “En un tiempo cogi
flores”, el texto inaugural de la poesia cancioneril cuatrocentista que suele atribuirse a Alfonso
X1, quizas compuesto hacia 13303, Pero todavia encontramos muestras posteriores, como “Mi
senyor, / mi rey, mi salut et mi vida”, la despedida entre Alfonso el Magnanimo y la reina Maria
escrita por Pedro de Santa Fe cuando aquel marchaba hacia Italia en 1420 (Tato 2000)*’. El que
aqui me ocupa, a diferencia de los citados, se desarrolla en dos composiciones distintas: en una
habla ella; en la otra, es €l quien se convierte en emisor lirico. Es este un elemento que ya nos
permite establecer un primer contraste entre PN1-26 y su desfecha: cambia la voz y, con ella,
el mundo emocional que nos presenta, pero, segin se verd, no es el Unico elemento
diferenciador entre estas dos creaciones.

Lingiiisticamente, como ocurre con el conjunto PN1-46 y PN1-47, la modalidad hibrida
de gallego y castellano (Lapesa, 1953-54) es la empleada en este didlogo. Si nos fijamos en la
forma, como en el caso anterior ambos textos son presentados como cantigas por sus

respectivos epigrafes y cuentan con el mismo niimero de estrofas; no obstante, a diferencia de

las dos piezas que se acaban de comentar, estas presentan una cabeza de cuatro versos,

36 Como suyo lo presenta la ribrica. En los versos Alfonso XI se queja por el dolor que le causa el amor por su
seflora; una voz femenina, que la critica no ha dudado en identificar con la amante del monarca, Leonor de Guzman
(abuela, por tanto, de su nieta, la reina de Navarra) alza su voz en la ultima estrofa para hacerle saber que ella le
corresponde. Dado que los amores ilicitos entre ambos personajes comenzaron hacia 1329, se ha fechado el texto
hacia 1330; ha sido estudiado y editado por Beltran (1985), quien ha ofrecido nueva edicion en 2009 [2000]: 163-
164.

37 Se trata de una de las pocas muestras de didlogo en estrofas alternas, al modo de las tensds, de la poesia
cancioneril.
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octosilabos en PN1-26, y octosilabos combinados con pentasilabos en PN1-27; tras ese tema
inicial en ambas cantigas encontramos cuatro estrofas de ocho versos que mantienen diferencias
entre ellas en cuanto al metro (son isosildbicas en PN1-26 y heterosilabicas en PN1-27). En
cada una de esas coplas, podemos diferenciar con claridad en PN1-26 la mudanza que, como
es comun, introduce nuevas rimas, distintas en las diferentes mudanzas, y la vuelta, en la que
se percibe un verso de enlace con la mudanza, la introduccion de rimas nuevas y la repeticion
de la ultima rima de la cabeza (xyyx // abba: accx / deed: dbbx / fggf: thhx)3®; mas problemas
entrafia, PN1-27, aunque de momento me interesa solo indicar que, al igual que la cantiga
anterior, cierra cada estrofa con rimas que recuperan, en este caso, las de los dos ultimos versos
de la cabeza (xyxy // abab: -bxy / cdcd: bdxy / efef: bfxy). Finalmente, por lo que se refiere a
las rimas, como cabia esperar, los versos son consonantes, aunque llama la atencion que PN1-
27 solo incluya rimas agudas, en tanto en PN1-26 casi todas son llanas®*. A la vista de lo
explicado, la nota formal de contraste que resalta mas entre estos dos poemas es la isometria de
PN1-26 y la heterometria de PN1-27, lo que refuerza la diferencia ya sefialada sobre el cambio
de emisor lirico.

Desde el punto de vista tematico, por lo que se refiere a PN1-26, estamos ante la queja de
dolor de un yo lirico femenino que, como se nos hace saber en la cabeza, sufre por amor;
manifiesta en ella esa tristeza, a modo de desahogo, y deja clara su causa: la partida inminente
(como evidencia el adverbio ora) del amado, a quien abiertamente corresponde (“Triste soy por
la partida, / que se ora de aqui parte / meu sefior, que muy sin arte / del su amor soy

conquerida”, la cursiva es mia) ; el grueso del poema (las dos estrofas que siguen a la cabeza)

38 La segunda estrofa presenta un esquema distinto: deed: dbbx; y es que retoma una de las rimas de la primera
estrofa; ademas, como enseguida sefialaré, incluye una de las dos rimas agudas que se registran en PN1-26.

3% Comienza con un rima en —a/, que parece enlazar con la lltima semiestrofa del poema anterior, casi al modo de
las finidas. Cabe, ademas, sefialar que en PN1-27 el esquema es andémalo en la segunda estrofa, pues queda un
pentasilabo suelto, sin rima (“Desque vos vi”), que, curiosamente, reproduce también la otra rima aguda (en —i)
que aparece en la cantiga anterior.

40'Si en PN1-46 podiamos entender que Carlos la llamaba a ella “gentil sefior”, ahora es Leonor quien se refiere a
¢l como “meu seflor”’; igualmente, como ya se ha indicado, aqui se utiliza el verbo “soy conquerida”, formado a
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gira en torno a la pena de la enamorada, asunto que se desarrolla y amplia, segin los topicos de
la poesia cancioneril (aunque también, como se verd, con algunas peculiaridades). Asi, la queja,
lejos de manifestarse como un lamento intimo y reservado, se convierte en un grito publico de
dolor: “todo el mundo ben entenda / que non posso leda ser / fasta que possa entender / mais
novas d’esta fazenda” (vv. 5-8, la cursiva es mia) *!. La mujer sufre por un amado lejano del
que no tiene noticias; este es un motivo tipico de las canciones de mujer que surgieron en toda
la Romania medieval: “-Ai flores, ai, flores do verde pio, / se sabedes novas do meu amigo?”
es la pregunta que se repite con variationes a lo largo de la cantiga de amigo del Rey Don Denis,
una composicion culta, pero que retoma y relabora formas y temas tradicionales (Beltran, 2009:
151-52). En tanto no reciba “novas” de su amado, ella vive con intranquilidad y sobresalto,
entre los temores que la acucian y la esperanza de que ¢l vuelva: “ca serai mifia bivenda / en
esquiva maginanca, / con deleitosa esperanga / fasta ver la su venida” (vv. 9-12), cohabitatio
que recuerda los sentimientos contrapuestos que residian en el animo del yo masculino de PN1-
46 (“Muitas vezes con plazer / he membranga de su vista, / mas torméntam’ a conquista”).

La perifrasis “quen meu coragon deseja” para referirse al amado (v.14), recurso frecuente
en la poesia cancioneril, “constituye una derivacion logica del «silencio cortés»” y arroja luz
sobre la naturaleza de este amor: si hasta este momento la cantiga se ha centrado en los
sentimientos de ella, ahora se nos revelan los del hombre; una vez mas, nos enfrentamos a un
amor correspondido, en el que ella es “conquerida” y ¢l desea el corazén de la mujer (Casas
Rigall, 1995: 39). Asi, como en los casos anteriores, se puede imaginar aqui que la partida del
galdn se debe a alguna circunstancia externa.

La mujer califica su coita de sobeja, algo que entendemos en los versos 17-20 que, en

cierto modo, constituyen un punto de inflexion en la pieza, pues, aun cuando ella siga

partir del mismo lexema que conquista, voz empleada en PN1-46. El significado de ora, en este caso, es el de
‘agora’ (GLOSSA).
4! fazenda se define, en el GLOSSA, de la siguiente manera: «‘situacion, asunto, estado, condicion, intereses’».
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refiriéndose a su sufrimiento, ahora lo hace de manera desesperada*?: se dirige a Dios y le
formula una pregunta retorica, que no va a tener, pues, contestacion, casi a modo de reproche
(“Sefior Deus ;qué meresci / ben obrando a meu poder, / que por un solo plazer / he pesar toda
mi vida?”); en ella le hace saber la injusticia que comete por el hecho de que su bien obrar
reciba tanto pesar y solo haya conocido un unico placer®’. Tanto la pregunta como la
interpelacion a Dios reflejan claramente el dramatismo encerrado en este pasaje.

La ultima estrofa parece actuar como una suerte de envio al rey de Castilla a quien
podemos identificar porque el yo lirico poco después utiliza el vocativo “meu hermano”; es
decir, solo puede tratarse de Juan I. Esta informacion que el texto proporciona es de gran
relevancia porque, tal y como senald Gaibrois de Ballesteros, implica que lo que la rabrica
declara sobre la ocasion en que se gesto la pieza es un error (1947: 41, n. 8); y es que el epigrafe
sostiene que el poeta compuso la pieza quando desposaron la Reina de Navarra con Don Carlos
porque se iva, circunstancia que nos sitia como muy pronto en 1373, cuando tuvieron lugar los
desposorios entre Leonor y Carlos, momento en que todavia ocupaba el trono Enrique II: si en
el cuerpo del poema Leonor se refiere a su hermano Juan y lo hace ya rey de Castilla, la
composicion hubo de ser escrita a partir de mayo de 1379, fecha en que este sube al trono, por
consiguiente, no puede remitir a los desposorios, cuando todavia no era rey. Por otra parte, esta
es una indiscutible evidencia de que Villasandino, en ocasiones, prestaba su propia voz a
personajes de la realidad de su época, pese a que en el epigrafe esto no se explicita con

precision; al tiempo, demuestra que la informacion de los paratextos no siempre es totalmente

42 Coita, variante de cuita, se define, en el GLOSSA, de la siguiente manera: «‘pena, magoa, pesar, aflicion,
angustia (nomeadamente provocada polo sentimento amoroso)’».

3 En “jAy, mar brava, esquiva!”, un poema, no solamente en boca de mujer, sino que también parece haber sido
compuesto por la escritora Mayor Arias (Whetnall, 2007), la voz lirica culpa al mar y le reprocha haberse llevado
a su marido lejos de ella, prometiéndole servir su “estrella” (v. 30), es decir, a la Virgen, con rezos, penitencia y
guardando ausencia, para que su esposo, Ruy Gonzalez de Clavijo, regrese. En este caso, como en el poema que
me ocupa y aun en otros (Whetnall, 1984), asistimos a una especie de desbordamiento emocional femenino ante
el dolor no infrecuente en textos con voz de mujer.
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fiable: no solo a veces obvian informaciones que nos ayudarian a una mejor comprension del
texto, sino que a veces contienen datos erroneos*.

La referencia a Juan de Castilla estd motivada por la explicita solicitud de ayuda de
Leonor; sabemos que el problema se debe a la separacion de su amado, pero no se precisa la
manera en que el soberano castellano puede prestar auxilio, intuimos que solo el poder un rey,
del que ademas ella recuerda algunas de sus cualidades (“esfor¢ado en gran valor”, v. 22), puede
solucionar la fazenda. Tal vez, si no se ofrecen aclaraciones, es porque, quizas, en la época no
era necesario al tratarse de una situacion bien conocida en el entorno cortesano castellano. En
efecto, el estudio de la vida de Leonor permite, una vez mas, encontrar en el texto conexiones
con su vida matrimonial que, en este caso, resultan muy claras. Tal y como subrayd Gaibrois
de Ballesteros, esta estrofa seria el reflejo de un episodio concreto relacionado, una vez mas,
con el viaje de Carlos de Navarra a Francia (1947: 40-2). De hecho, cuando el principe navarro
es retenido, segun se relata en las Cronicas de los reyes de Castilla del canciller Lopez de
Ayala, Leonor pide auxilio al hermano, Juan I, suplicandole que interceda ante el rey de Francia,
Carlos V, y asi liberar a su marido. El canciller pone en boca de Leonor el siguiente discurso
dirigido a Juan I (Martin, 1991: 674):

en verdad Sefior, yo asi lo amo, e lo quiero [...] ca vos, Sefior, bien sabedes como seyendo
el Rey mi marido e mi sefior detenido en Francia en manera de preso en poder del Rey Don
Carlos V su tio [...] yo por le tirar de aquella prision, con muchas lagrimas vos rogué ¢
pedi por muchas veces de merced que vos plaguiese de enviar vuestros Embaxadores e
vuestras cartas al Rey de Francia, por le librar e sacar de aquel embargo en que el estaba.

Ello llevo a Gaibrois de Ballesteros a concluir

Que esta cantiga no se compuso en 1375, ni en la ocasion que sefala el epigrafe, se ve
claramente en la invocacion de Leonor al rey de Castilla, «meu hermano, meu sefior». Su
hermano Juan I no empieza a reinar hasta 29 de mayo de 1379, fecha en que muere su padre
Enrique II. Ademas el tono patético de las stplicas de Leonor corresponde al dramatismo
de la prision de Carlos en Francia, y no a una simple separacion por un viaje del marido a
Navarra. Como Carlos parte del reino francés en octubre de 1381, la cantiga ha de situarse,
cronologicamente, entre mediados de 1379 y mediados de 1381 (1947: 41, n. 8).

4 Sin duda, habria facilitado la lectura de PN1-46 una rubrica que relacionase el texto con el infante Carlos.
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Una vez mds nos enfrentamos a un poema que, en este caso de manera bastante evidente,
hace coincidir la figura del enamorado con la de Carlos (“que se ora de aqui parte”) y la de la
enamorada con la de Leonor, remitiendo al viaje que el principe navarro emprendio a tierras
francesas en 1378. El pesimismo y el dolor lacerante de la mujer estan, asi, en linea con el
hecho de que ella lleva al menos un afo sin ver al esposo y sabe, ademés, que su amado queda
prisionero, puesto que la pieza se refiere a un momento de la vida de Leonor posterior a mayo
de 1379 (cuando su hermano ya es rey). Asi, pues, el tema y el tono de esta cantiga remitirian
a una etapa posterior, dentro del periodo de separacion entre galan y dama, con respecto a PN1-
46, en la que el &nimo optimista del yo masculino hacia suponer que este acababa de separarse
de la amada, ignorando, todavia, los inconvenientes y peligros futuros que prolongarian su
ausencia.

Ahora bien, esta composicion plantea una espinosa cuestion que ha de ser afrontada.
Seglin he he sefalado, las fuentes historicas sitiian la partida de Carlos a Francia, por lo menos,
un afio antes de que Leonor pida auxilio al rey de Castilla Juan I, cosa que hace en la ultima
estrofa. Esto implica que la mujer deberia sufrir por un amado partido hace tiempo; sin
embargo, segun el poema, desespera por un hombre “que se ora de aqui parte” (v. 2) y “Ora
vai longe de aqui” (v. 13, la cursiva es mia): ;por qué? Algunas consideraciones pueden ayudar
a entender esta discordancia que parece producirse entre el texto y la historia. Ante todo, hay
que tener en mente las palabras de Tato (2008):

lo importante literariamente seria destacar [el sufrimiento de la mujer por la partida del
amado y sus peticiones de auxilio a Dios y al rey], y no ajustarse fielmente a la verdad de
los hechos. Y es que, al decir de Francisco Rico, “La verdad de la poesia no tiene por qué

coincidir con la verdad de la historia”*.

Sin embargo, segiin mi parecer, existe una posible interpretacion de la cantiga que hace

que la discrepancia producida entre la realidad histérica y lo que sugiere la composicion sea

45 He readaptado las palabras de la estudiosa, referidas a un poema de Macias (ID 0128 “Amor cruel e brioso”), al
texto objeto de analisis. Ella misma, a su vez, cita de Rico, 1990: 108.
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solo aparente; me fijaré en los siguientes versos pronunciados por la voz femenina: “por mifia
coita sobeja / tempo ha que tempo perdi”. Lo que de aqui podria desprenderse es que, desde la
partida del amado, nada ha tenido sentido en la vida de la afligida enamorada, ni siquiera el
paso del tiempo, que se ha detenido: las horas y los dias son iguales, puesto que ella vive
encerrada en su mente sufriendo y esperando, sin solucion de continuidad y sin que el reloj
corra: “ca serai mifa bivenda / en esquiva maginanga, / con deleitosa esperanca / fasta ver la su
venida” habia afirmado en los versos 9-12. De este modo, el amado “ora de aqui se parte” (la
cursiva es mia) porque esta es la imagen mental, correspondiente a un momento pasado, al que
ella vuelve continua y obsesivamente en su presente, perdiendo, asi, la nocion de la realidad y
del tiempo: “tempo ha que tempo perdi”. En cambio, cuando invoca al hermano, parece que
ella, por fin, sale de esta atemporalidad en que su mente la tiene para volver al mundo real:
recuerda su “ben obrando” pasado y la figura de referencia que puede ayudarla a apaciguar su
dolor en el presente. Asi, la mujer enajenada en si misma, perdida en la maginanca y la
esperanga contemplativas, se transforma en la mujer pragmatica que actia en la realidad para
intentar encontrar soluciones a su propio dolor.

Aun cuando he tratado ya la métrica de la desfecha, PN1-27, sehalando que esta cambia
tanto el metro de los versos como el esquema rimico, he de detenerme en su posible naturaleza
de discor, género que Navarro Tomas define de la siguiente manera (1966: 164):

El discor es una cancion en que se combinan varios metros, predominantemente breves, en

estrofas formadas al arbitrio del poeta, si bien con uniformidad de las mismas dentro de la

composicion. Entre las rimas, escasas y sostenidas, ocupan lugar principal las de

acentuacion aguda. El nombre de discor, prov. descort, desacuerdo, parece aludir, tanto a

la mezcla de metros como a la turbacion de los sentimientos que estas poesias suelen

expresar.

Ahora bien, en contra de lo indicado por Navarro Tomas, no siempre los discores son
canciones, también Lang se ocup6 del término y atendio6 a algunas de sus muestras; de hecho,

en el Cancionero de Baena hay algln dezir del que se precisa que esta hecho a manera de discor

como, por ejemplo, sucede con PN1-506 “En el viso / a mi priso” (ID 1632, de Diego de
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Valencia). La categoria discor es muy practicada sobre todo por escritores activos en la segunda
mitad del siglo XIV cuyas composiciones se recogen, sobre todo, en PN146. La tematica varia
pues aun cuando hay alguno de tipo amoroso e, incluso, doctrinal son mas los de corte satirico
(Tato, 2013: 80). Por otra parte, esta forma era bien conocida en la lirica occitana y en la
gallego-portuguesa, en las cuales, su caracteristica fundamental era el desacuerdo formal, que
iba mas alla de la heterometria, pues cada estrofa podria presentar una formula métrica distinta
e incluso una melodia diferente (81). En la poesia cuatrocentista, en cambio, el desacuerdo, en
la mayoria de las ocasiones, se manifiesta en el caracter heterométrico de los textos, en los que
la primera estrofa suele marcar el patroén al que las demas se ajustan, habiendo incluso algiin
discor isosilabico (81).

En el texto que ahora me ocupa, lo cierto es que, ademés de la heterometria entre
octosilabos y pentasilabos, se encuentran algunos casos claros de hipometria en los octosilabos
(v.4,v.18,v.20,21, 23,26y 28), de modo que no se puede hablar de regularidad métrica*’;
por otra parte, como se ha sefialado, también en la segunda estrofa hay un verso que queda sin
rima. Todo ello apunta a que podriamos, en efecto, estar ante una cantiga que presenta
caracteristicas del discor, lo cual apunta a un texto de una cierta antigiiedad, ya que el término
discor no se aplica ya a ninguna composicion en cancioneros posteriores a PN1, como, por
ejemplo, el Cancionero de Palacio, el de Estuiiiga, etc. Posiblemente porque su “uso habria
dejado de ser rentable al difuminarse la especificidad de aquella modalidad poética” (82).
También me parece importante subrayar la proximidad de la cabeza de PN1-27 con una cantiga
de Villasandino dedicada a Juana de Sosa, PN1-13 “Pois me non val’ / servir nin al”, también
considerada discor por Navarro Tomas (1966: 144), como se percibe en el siguiente cuadro:

Pois me non val’
servir nin al, sufrendo mal
boa sefior, morréi leal,

46

47 A los casos sefialados puede afiadirse €l verso 24, que solo podemos regularizar forzando el hiato en muy.
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jay pecador! sufrendo mal
Pois me non val’, queiro por vos morir.
boa sefior, por vos servir,

Cabe destacar que ambas son cantigas de corte amoroso que, ademds, comparten el tono
triste; por otra parte, si en PN1-27 hemos de entender que la causa que motiva esa tristeza es
una carcel real, en PN1-13 parece serlo una prision metaforica; ya que PN1-13 ha de ser anterior
al texto que nos ocupa, por cuanto Juana de Sosa fue la amante de Enrique 11, fallecido en 1379,
no es imposible suponer que Villasandino haya retomado una composicion mas antigua de su
reportorio y le haya dado nueva vida con ocasion de la pena amorosa de Leonor a causa de la
prision real de su marido.

Ademas, tal y como sefiala Isabella Proia (2018: 46) “podriamos suponer que los discores
se ejecutaban en el contexto de reuniones palaciegas con el acompafiamiento de danzas, tal y
como sugieren los versos de una cantiga de Villasandino”. La estudiosa se refiere a PNI1-
41/SA7-79 “Por una floresta escura”, en la que aparece: “vi duefias fazer mesura / e dancar a la
francesa. [...] Andavan por la floresta / todas ¢ercadas de flores / en su danga muy onesta, / que
fazian por sus tenores / discores” (vv- 3-4 y 9-13). Este poema menciona en su rabrica a la reina
de Navarra, no obstante, no se centra en ella, puesto que se escribe por amores e loores de unas
lindas donzellas e damas que andavan con la sefiora Reina de Navarra*®. Con todo, aqui resulta
de interés mencionarla porque Gaibrois de Ballesteros (1947: 38-39) situa su composicion en
Valladolid, en ocasion de una fiesta organizada por Carlos antes de marcharse en 1377. Ello
nos permite suponer que este era un género practicado en el entorno castellano del tiempo y, al
parecer, muy apreciado por Leonor y Carlos. Tal vez, este podria ser un indicio del hecho de
que el discor objeto de estudio, PN1-27, haya sido encargado a Villasandino por uno de los dos

€SpOSos.

48 Por esta razon, y debido, ademas, a los limites de espacio de trabajo, he preferido dejar su estudio para otro
momento.
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La cantiga, al ser la desfecha de PN1-26, presenta una relacion tematica con el poema
que precede, sin embargo, a diferencia de PN1-47, més que ampliar algiin motivo tratado en el
texto base, parece reflejar el universo emocional del yo masculino, su propia vision y
experiencia de la fazenda de la que la amada habla en PN1-26 y que, como se ha dicho, parece
ser el cautiverio de Carlos en tierras francesas, lejos de su esposa. En efecto, de todos los textos
analizados, este es el inico caso en el que la voz del yo poético se dirige directamente a la dama,
como si le contestase: empieza su discurso lirico retomando la tltima rima en -a/ de la mudanza
del texto anterior y la llama “boa sefior”, hasta en tres ocasiones (v. 2, v.17, v. 25), replicando,
asi, al “meu sefor” pronunciado por ella al principio de su queja; de este modo, las dos piezas
leidas en conjunto originan un interesante didlogo entre Leonor y su marido Carlos. En la
cantiga el yo lirico desahoga su pena y expresa el dolor de manera hiperbdlica recurriendo a la
imagen de la muerte por amor: “sufrendo mal / queiro por vos morir” (vv. 3-4, cursiva mia);
“soft’ eu mortal / dolor si vos non vir’” (vv. 19-20, cursiva mia); este ltimo verso mencionado
nos deja intuir, ademas, que otra vez nos enfrentamos a una dama ausente: es la lejania de ella
la fuente del sufrimiento. Pese a todo, el yo masculino declara su lealtad a la amada, algo que
percibimos a lo largo de todo el poema: “Amevos eu / tan de afincado amor / que non soy meu
/ nin de otra jay pecador!” (vv. 5-8); “pois soy leal” (v. 27); quizas proclamando su fidelidad
pretendiese tranquilizar a su mujer, puesto que ¢l debia permanecer en Francia y la lejania era
uno de los peores peligros de la relacion amorosa®.

A pesar del dolor amoroso que el emisor lirico siente a lo largo de toda la pieza, afirma
que “Convén sufrer / este pesar que eu he / sin ben aver” (vv. 13-15, la cursiva es mia)*’; es

este otro topico amoroso: el verdadero amante acepta el sentimiento amoroso, que la dama le

49 Seglin explica Narbona Carceles, el cautiverio de Carlos en Francia simplemente consistia en no poder
abandonar la corte francesa, no ha de entenderse como una prision que lo aisla por completo del mundo (2006:
87).

50 “Sin ben aver” representa una isodinamia por negacion que contribuye a intensificar la idea de dolor padecido
por el enamorado (Casas Rigall, 1995: 53).
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provoca, en todas sus formas. Si amarla es causa de dolor, ¢l lo asume y consagra su existencia
al sufrimiento por ella: “queiro por vos morir” es la afirmacion rotunda de la cabeza; no intenta
olvidarla ni consolarse con otras mujeres, puesto que sufrir por “tan muy fermosa sefior” es
ennoblecedor, como advierte el poeta en otra cantiga suya: “D’amor sempre ove mal / [...]/
mas convén’ de obedeger / a de noble parecer” (PN1-11 “Entre Doiro e Mifio estando”, vv. 41,
46-47, la cursiva es mia).

El enamorado, como se reitera hasta la saciedad en la poesia cancioneril, queda prendado
de ella con solo verla; de ahi, los sintagmas “Desque vos vi” (v. 9) y “depois que vos eu s¢”. Y
es que el encuentro con la amada y, en particular, la vision de ella por primera vez, representa
un momento de inflexion en su vida, que marca un antes y un después: a partir de ese momento,
la hermosura de ella impregna su cerebro y da comienzo a un proceso de enamoramiento,
destinado a durar en el tiempo (Zinato, 2002),

En los cuatro ltimos versos del poema (“si toverdes por ben, / pois soy leal, / vos
mandadme guarir”), el yo lirico no se limita a expresarle a la dama su dolor y lealtad, sino que
también le ruega: “vos mandadme guarir”, remitiendo al motivo cancioneril de la enfermedad
de amor: el amor es identificado como un mal que hace que el enamorado no pueda vivir
tranquilo y sufra; por ello, pide a la amada que lo sane, pues, solo ella, con su amor, puede
“guarirlo”, poniendo, asi, fin al sufrimiento (Casas Rigall, 1995: 73).

Ahora bien, en esta cantiga, el pesimismo del yo lirico triunfa; asi, la desesperanza que
ya asomaba en PN1-47 aqui es llevada al extremo, puesto que casi todo el texto estd consagrado
a la expresion del “mortal dolor”. Asimismo, si la composicion anterior parecia configurarse
como un potente grito publico de dolor por parte de la mujer, esta pieza, en cambio, parece
reflejar, con su alternancia de versos largos y cortos, mas bien una queja atormentada de un yo
lirico, hundido en el desanimo y la impotencia. Esto es explicable, una vez mas, si conectamos

el poema con la circunstancia vivida por Carlos, marido de Leonor: es posible que Villasandino
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quisiese transmitir el estado de 4nimo de un enamorado que, al estar prisionero en otro pais,
lleva mucho tiempo sin ver a la amada, al menos un afio, y, probablemente, por lo tanto,
experimenta momentos de profunda ansiedad y desilusiéon amorosa. Con todo, no deja de
amarla, la invoca continuamente mediante el vocativo “boa sefior” y le deja clara su lealtad
inquebrantable. Quizéas, entonces, esa suplica final, “vos mandadme guarir”, que en el
manuscrito PN1 se presenta, en realidad, como “vos mandade guarirme”, podria entenderse
segun la acepcion mas general que tenia el término “guarir” en gallego medieval, es decir,
‘salvar, proteger’ (GLOSSA). El yo lirico le estaria rogando a su esposa que ordenase salvarlo,
intercediendo ante su propio hermano, el “Muy alto Rey de Castella”, invocado por ella misma
en el texto anterior; recuérdense las palabras, ya citadas mas arriba, que Leonor dirige a su

hermano segun el testimonio de las Cronicas de Ayala (Martin, 1991: 674).

3.5. Propuesta de reordenacion

Esta historia del sentimiento amoroso que puede trazarse si se leen las cantigas de manera
continuada, en el nuevo orden propuesto, y su semejanza con un momento real de la vida
matrimonial de Leonor y Carlos, me ha llevado a sospechar que, tal vez, en el cancionero
original, efectivamente, PN1-46, seguido de su desfecha, precedia a PN1-26, seguido de su
desfecha, y no al contrario, como ocurre en PN1. Ademas de los elementos tematicos
comentados, que aconsejan situar PN1-46 al principio de esta cronologia amorosa dibujada por
los cuatro poemas, y de su estructura formal sin cabeza que podria indicar una mayor
antigiiedad de esta cantiga, cabe sefialar que su rtbrica es extremadamente llamativa:

Esta cantiga fizo el dicho Alfonso Alvarez de Villasandino en loores e alabanga de la
sefora Reina de Navarra, por quanto ella era muy fermosa e siempre él la deseava loar e
servir en sus canciones, segunt que en este libro es contenido®'.

Este es el epigrafe mas largo de la serie y, por consiguiente, el mas rico en detalles,

detalles que, en los otros rétulos, mucho mas breves y escuetos, no se vuelven a encontrar. Asi,

5! Subrayado mio.
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ademas de ser el Uinico paratexto del ciclo que ofrece el nombre completo del poeta, es el Gnico
que antepone a la dignidad de “Reina de Navarra”, la mencion de “sefiora”. Asimismo, se alude
a su hermosura, designdndola como causa del elogio poético de Villasandino, pero lo mas digno
de resenar es que en esa rubrica no solo parece aludirse a la cantiga que sigue, sino a todos los
poemas del ciclo: e siempre él la deseava loar e servir en sus canciones, segunt que en este
libro es contenido. Es como si se estuviera caracterizando, por primera vez en el cancionero, a
esta figura femenina e introduciendo el ciclo de poemas relacionados con ella. La extension del
epigrafe, ademas, podria ser indicio de que este procede del propio Juan Alfonso de Baena, y
no de otras manos posteriores. De hecho, el indice que aparece al principio de PN1 va seguido
de un pareado que subraya que Baena compuso su cancionero “con grand pena”, lo cual, entre
otras cosas, supone que procuraria escribir sus rubricas, con cuantos detalles podia ofrecer. De
este modo, el caracter introductorio de esta rubrica es otro elemento que semeja indicar que no
solo PN1-46 aparecia antes que PN1-26 y PN1-27 en el Cancionero original, sino que, incluso,
encabezaba el entero ciclo relacionado con la reina de Navarra.

Esta suposicion cobra mayor fuerza considerando la hipdtesis formulada por Blecua a
proposito de la desencuadernacion de la fuente empleada por el compilador de PN1:

la serie [contenida en los folios] 18 v.-20 v. [donde entre otras cantigas, también aparecen
PN1-46 y su desfecha] estaria situada originariamente antes del poema n.° 11 (fol. 91.) en
el que se menciona a la dicha dofia Juana de Sossa (1974-1979: 258).

Para entender mejor su afirmacion, es preciso tener en cuenta una advertencia suya
anterior a proposito de los epigrafes:

algunas rubricas de la serie tltima (fols.18v.-20v.) muestran ligeras incongruencias que se
eliminarian si situdramos estas cantigas en otra disposicion (256).

Entre estas rtbricas cita el caso evidente de PN1-43, un poema dedicado a Juana de Sosa
que en PN1 aparece casi al final de los demas poemas del mismo ciclo:

Este es el unico poema dedicado a dofia Juana en que no se alude a /a dicha [como se hace
en casi todos los demas] y, en cambio, se especifica por una sola vez la «condicion» de tal
dama. La explicacion mas sencilla y 16gica es suponer que esta rubrica abriria la serie de
cantigas dedicadas a dofia Juana, que se cerraria no con la n.° 51, sino con la n.° 21, en la
que el poeta se despide de Amor (257).
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También, cita el caso de PN1-46, el poema objeto de este estudio:

Otras rubricas pueden reforzar esta suposicion. El poeman.© 46 (fol. 19 v.) lleva el epigrafe:

“Esta cantiga fizo el dicho Alfonso Alvarez de Villasandino en loores e alabanga de la

sefora reyna de Navarra [ | e siempre ¢l la deseava loar e servir en sus canciones, segunt

que en este libro es contenido”. ;Coémo debe entenderse esta frase? ;Con valor anaforico o

cataforico? [...] Poder aclarar la acepcion semantica que dio Baena a la primera frase seria

definitivo para apoyar la hipotesis de la prioridad de esta serie de cantigas, pero el problema

queda, por ahora, sin resolver (257).

Si la hipotesis de Blecua sobre “la prioridad de esta serie de cantigas™ contenidas en los
folios 18 v.-20 v., es correcta, entonces el orden de aparicion, en el cancionero original, de los

textos relacionados con la reina de Navarra seria el siguiente:

PN1-46

PN1-47

[otros textos intercalados]

PN1-23

[otro texto intercalado]

PN1-25

PN1-26

PN1-27

PN 1-46 abriria, por tanto, €l ciclo y, tras €l, figuraria su desfecha®®. Me parece interesante,
también, que, ademas de los otros textos intercalados, los dos poemas pertenecientes al ciclo
que se interponen entre la pareja PN1-46/47 y la pareja PN1-26/ 27, impidiendo, asi, una lectura
continuada de esos poemas, son justo los que presentan atribucion o destinataria dudosa. De
todas formas, llegar a recuperar la ordenacion original presentada por el Cancionero de Baena
es un rompecabezas para los estudiosos: el hecho de poseer un solo testimonio que, ademas, es

una copia tardia bastante deturpada, solo permite avanzar conjeturas. Sin embargo,

considerando las referencias de PN1-46 a una fase inicial de la separacion entre Leonor y

52 Es cierto que PN1-46, en realidad, irfa precedido de otro poema, PN1-41 “Por una floresta escura”, cuya riibrica
también menciona a la reina de Navarra, no obstante, este texto no tiene por objeto a la reina, sino a sus doncellas
(esta es la razdén por la cual no se ha tomado en consideracion en este estudio): tal y como sefiala su epigrafe,
Villasandino compone la pieza por amor e loores de unas lindas donzellas e damas que andavan con la sefiora
Reina de Navarra; de este modo, es comprensible que el compilador no haya considerado oportuno afiadir aqui
detalles sobre la reina, prefiriendo hacerlo mas adelante, en el primer texto que introduciria el ciclo sobre ella:
PN1-46. Ademas, PN1-41 presenta problemas de atribucion: en el Cancionero de Palacio se atribuye a Suero de
Ribera.
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Carlos, frente a lo que sucede en PN1-26 y 27, junto con sus caracteristicas formales y los
rasgos introductorias de su rubrica, no me parece absurdo pensar que, efectivamente, esta
composicion, seguida de su desfecha, se situaba antes en el cancionero original, con respecto a
la posicidon ocupada actualmente en PN1, y abria la serie sobre la reina de Navarra.

Tras lo visto, como posible respuesta a la preguntas formuladas por Blecua a propdsito
de la rabrica de PN1-46, me atreveria a afirmar que el valor de la expresion segunt que en este

libro es contenido del paratexto es, seguramente, cataforico.

Conclusiones

Este trabajo me ha permitido ahondar en mis conocimientos sobre poesia de cancionero,
pues me he visto obligada a profundizar en la poesia de Villasandino, asi como en la
conformacion del Cancionero de Baena, pero, ademas, me ha hecho ver que la comprension de
los textos literarios no tiene fin; bien al contrario, se enriquece con cada nueva lectura, porque
cuanto mas y mejor conocemos todo lo que envuelve al texto, la interpretacion se enriquece.
Asimismo, he podido darme cuenta de lo mucho que queda por hacer en el campo de la poesia
del siglo XV, incluso cuando, como ocurre con Villasandino, nos enfrentamos a un un autor
que ha sido estudiado. De hecho, el momento en que me percaté de que, conectando los poemas
PN1-26 y PN1-27, estdbamos ante un didlogo a dos voces, entre una mujer, la reina de Navarra
(cuya identidad se apuntaba ya en el paratexto), y su esposo, me hizo ver que, con anterioridad,
habia leido esos poemas sin comprenderlos, simplemente porque las ediciones con las que
contamos del cancionero que los contiene no se detienen debidamente en cada uno de los
poemas y tampoco supieron advertir del caracter dialdgico del conjunto.

La realizacion de este trabajo ha constituido, ademas, una prueba evidente de la
importancia que, a la hora de estudiar los poemas contenidos en PN 1, ha de prestarse al contexto
historico, cultural y literario en el que se generan, a las informaciones ofrecidas en los epigrafes,

a los problemas que presenta la fuente que los recoge, etc. Estos elementos son fundamentales
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para que los textos cobren pleno sentido y nos revelen, asi, detalles del acontecer humano. De
hecho, la correcta identificacion de Leonor de Navarra, cuyo nombre solo se desprende de los
paratextos, junto con un conocimiento adecuado sobre su vida, me han permitido, entre otras
cosas, entrever en las obras eventuales referencias historicas y avanzar la hipdtesis de una
posible coincidencia entre la voz lirica y un personaje real relacionado con esa mujer; asimismo,
el examen de los epigrafes me ha llevado a poner en tela de juicio la ordenacion, ofrecida en
PN1, de los poemas estudiados, y a proponer una nueva secuencia que se ajusta a la cronologia
de los sucesos a los que se alude en el cuerpo de los textos.

En efecto, aunque las composiciones cancioneriles de caracter amatorio se desarrollen de
manera muy parecida, con un lenguaje, unas formas y unos topicos repetidos, dictados por el
género literario al que pertenecen, es posible detectar en ellas peculiaridades que, a menudo,
superan las barreras de la literatura y nos permiten conectarlas con la realidad de la época,
conexiones que a Juan Alfonso de Baena le import6 intentar preservar a través de la rubricacion.
Concretamente, el elemento real que puede encontrarse en estos poemas es la ocasion que los
origind y que un poeta como Villasandino, en su poesia tan variada, siempre demuestra tener
en mente con extrema maestria, sometiendo y adaptando a esa ocasion particular las formulas
y los temas caracteristicos de la poesia cancioneril castellana.

Por eso, una de las tareas del estudioso de la lirica cancioneril deberia ser la de tratar de
descubrir las referencias mas o menos ocultas que se diseminan en cada pieza, investigando y
profundizando en las pistas ofrecidas por el poema y sabiendo discernir las informaciones
fiables de las que, en cambio, no lo son y llegan a desorientarnos. Ademas, para que los textos
de poesia de cancionero puedan entenderse e interpretarse, no han de verse como piezas aisladas
colocadas aleatoriamente en un cancionero, sino como unidades vistas en conexion las unas
con las otras, conexion que, a veces, en un manuscrito tan problematico como PN1, se ve

comprometida u oscurecida. De este modo, es esencial también intentar recolocar los poemas
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segun el orden que ocupaban en origen y que, a menudo, se basaba en la sucesion de la historia,
materia a la que Baena atribuye en su proélogo gran importancia y que, ademads, ponia en relacion
con la poesia.

Este proceso de descubrimiento de identidades y sucesos y de restablecimiento de
posibles desordenes en el cancionero conservado es esencial para que las distintas voces liricas
puedan volver a revelar, una tras otra, su propia vision de esa pequefia parte de historia que las
generd, estableciendo puntos y contrapuntos entre ellas. Solo mediante este trabajo de
desvelamiento serd posible acercarse lo mas posible a como debid de sonar en aquel tiempo
cada pieza en la gran orquesta cancioneril, reflejando los sucesos y la sensibilidad de una época
convulsa de la historia castellana: la de finales del siglo XIV.

Finalmente, pienso que con esta reflexion me he iniciado en la investigacion literaria,
descubriendo, ademas, que, pese a las dificultades y el trabajo que implica, el estudio de los

textos es una manera explorar nuevos mundos, tan gratificantes como el que nos rodea.
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