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DIEGO DE SAN PEDRO (MODALIDADES Y 
FUNCIÓN DENTRO DE LA NARRACI~N) 
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Previamente a mi estudio es preciso que enuncie los supuestos sobre los que me fundo para 
el mismo: 

1 ) No hay lectura que no resulte ser una itzterpi-etaciórz, como lo demuestra la convergen- 
cia, a este respecto. de estudios enfocados tanto desde el psicoanálisis como desde la 
lingüística y sus diversas orientaciones. Me refiero en particular a los estudios de aná- 
lisis del discurso y a la teoría del sentido aplicada a la traducción por Danika 
Séleskovitch.' 

2 )  La clasificación genérica ha entrado en crisis desde hace ya años. La consideración de 
los géneros viene estrechamente ligada a la concepción que se tiene de lo que es (o 
debe ser ...) la literatura y del tipo de relación que mantiene con la realidad referencia], 
el contexto textual y extra-textual, en sincronía y en diacronía. Como toda taxonomía 
válida en su momento histórico, la clasificación genérica se cuestiona ahora al haberse 
precisado y haber ganado comple-jidad nuestra percepción del papel que desempeña el 
lenguaje en la experiencia existencial, cambio de percepción que naturalmente incide 
en la consideración de la literatura. La clasificación genérica heredada del siglo XIX 
nos viene estrecha. entre otras cosas, por atenerse a unos criterios que ignoran la fun- 
ción de comut~icacióri de la obra literaria: esta función de comunicación estriba en la 
relación implícita del texto con el contexto sociológico -el contemporáneo de la obra 
y sus lectores o el del lector siglos después- en términos profundos de conciencia 

I véase D.Si.i.i SKOVI ICH Y M.LI:I)F.KI.H. I~lte~.p~.Pte~. p0111. rl.udltil~. Paris. Didier Emdition. 1984 



existencial. de visión del mundo compartida por el autor y su lector. encontrándose 
ambos en el espejo de las palabras del texto. (El kxito de los autores de la antigüedad en 
la época renacentista se debió. entre otras cosas. a una convergencia de enfoques de 
los intereses vitales individuales de los Antiguos con los de los «Modernos», y Curtius 
mostró ya cómo numerosos textos habían quedado sepultados en el olvido durante 
siglos en los conventos al carecer de interés desde las expectativas de una sociedad 
teocrática).' 
Esta perspectiva «comunicativa» (que cabe relacionar. a su vez. con el enorme desa- 
rrollo en nuestro siglo de la industria editorial) es hoy ineludible, como vienen dando 
testimonio la puesta en tela de juicio del cánon y la consiguiente reflexión teórica en 
torno a la esencia de la literatura, con respuestas muy diversificadas, desde hace unos 
lustros.' 
Construiré pues una definición de lo lírico que admita esta dimensión de comunicación 
de la obra literaria. dimensión comunicativa que implica la inseparabilidad entre con- 
tenido y forma. ya que el sentido, en tanto que ob-jeto de la comunicación literaria. 
resulta del monta-je lingüístico estructural y morfosemántico/sintáctico propio de una 
obra..' 

3) Como tercer supuesto debo advertir que interpreto como escritas en serio las dos nove- 
las de Diego de San Pedro. no viendo yo dónde reside la comicidad de un personaje 
que se recluye esperando la muerte' (aunque sabido es que. vista desde fuera. la pasión 
de amor puede parecer cómica). Esta interpretación seria es la que nos proporciona 
primero el enfoque de la misma época a partir de testimonios de distinta índole. litera- 
rios e históricos, y la corrobora. como veremos. el estudio del texto desde el enfoque de 
la crítica literaria actual. 

En efecto, en los varios testimonios de la +oca. llama la atención la coincidencia de los 
textos literarios (Cancioilero castellaiio del siglo X V h  y. naturalmente. La Celestirla) con las 
quejas repetidas de las Cortes castellanas desde finales del siglo XIV relativas al peligro de 

3 CUKI.II~S: L i f e ~ ~ l r ~ l t . ~  e ~ ~ i ~ ) l ~ e u  \ $  EiIud Medi~i Laritiu. Ira ed. en alemán 1948. Ira ed. en español Mtixico- 
Madrid. Fondo de cultura económica. 1955. 2da reinipresión 1976. Y en el inisinos sentido escribe F. Cariiiona. 
rebatiendo el juicio de un crítico sobre las descripciones propias de la literatura niedieval : quizás haya que hablar 
preferiblemente de tilresrrzr rutrrbiéii «c~orr~iíri iiic~upu<~itfud» IJUIZI  (~otrrl~turider e s a  liter~urur~u. El Roiiruii lírico 
itieriievul. Barcelona. P P U .  1986. p.95. 

3 Desde Polri ~iiie sociolo,qie dlr rwiriuti (1964). de orientación marxista. de Lucien Goldmann a las obras más 
recientes. de crítica textual ( C .  Genette y las obras de la colección que dirige (Poétirllie. París.Seuil): A.García 
Bemo: Teoríu d p  /u lirerurlira ( /u  c~oi~sri~~ic~r~i~jtr del sigiljfic.udo poéri(,o). Madrid. Cátedra. ?da ed. revisada y ain- 
pliada. 1994. 

4 Es ocioso recordar. por otra parte. que. desde los Perirs poetrr's C I I  IJIIJ.FP de Baudelaire. la distinción tradicio- 
nal prosalverso no es en sí significativa. no siendo suficiente. por lo tanto. para establecer una distinción genérica. 

5 Véase a este respecto en la introducción de KI i I H  WHIIUI\OM a SU edición de las obras completas las 1ínra.s en 
tomo a la «comicidad,, del Trc~rcrclo de uiiioius. Madrid. Castalia. 1985. t. 1 p.57-58. 

6 Curic~iorieir) c~usre/luiio ilel siglo XV ordenado por FO~~I.(.HI' DI I . I ~ O S U .  Madrid 19 13 y 19 15. N BAE t.  19 y 22.. 
y recienteniente la excelente pero mucho iiiás reducida edición de Michael Gerli: Porrítr c~aii~~iorier.il 
<.a.~rellui~u.Madrid. Akal. 1994. 



desintegración que representaban para la sociedad los extremos de la pasión amorosa y el 
consiguiente desenfreno sexual. Más notable todavía resulta la coincidencia entre la Tra,' olco- 
media precisamente con algún pleito como el que se encontró en Murcia7. 

Ahora bien si. por otra parte, enfocamos las novelas de Diego de San Pedro desde la crítica 
literaria actual. es decir desde los elementos constitutivos de la dimensión propiamente litera- 
ria del discurso. su 1iterariedad.beremos que la misma escritura de Diego de San Pedro 
expresa discursivamente el peligro mortal que constituye. según los contemporáneos. el carác- 
ter avasallador de la pasión amorosa. tanto para la integridad individual como para la cohesión 
social garante de la reproducción de la misma sociedad. Me propongo estudiar a continuación 
los aspectos discursivos más relevantes de las novelas de Diego de San Pedro, cuya literariedad 
delata. al mismo tiempo que elabora su expresión, esta turbación anímica. 

Veamos primero qui  definición se puede dar de la «expresividad lírica». aplicando esta 
expresión a las dos novelas de Diego de San Pedro, es decir a narraciones en prosa. En la 
Estética. Hegel define la obra lírica por su carácter iildividual, la expansión de la subjetii~idad 
poitica en el serltinlietlto mediante un lenguaje próximo a la músicay. contemplando así. a la 
vez el contenido y la forma estrechamente relacionados entre sí. Completaré esta definición 
del gran filósofo que coincide con la floración del romanticismo (el cual marcó, como se sabe. 
el apogeo del individualismo) con lo que evidenciara Freud en relación con la temática amo- 
rosa. a saber la fragilidad de la propia estimación pendiente del amor de los demás. Un tema 
que recogió Lacan. quien subrayó el imperioso deseo de amor del yo'", de forma que la subje- 
tividad sentimental revela la precariedacl de la identidad individual y supone necesariamente 
la problematización de esta identidad. Recordaremos por fín la frase de P.Valéry, para quien 
«le b*ristile est urle exclaiizatioti détleloppée» («e1 lirismo es una exclamación desarrollada»). 
con lo que recalca el autor de Le cit~letierre nzariil la tensión lingüística que expresa el clímax 
emocional propio del lirismo" . 

Partiendo de estas consideraciones. entiendo por expresividad lírica» la serie de recursos 
fcx-males con los que Diego de San Pedro logra expresar este sentimiento de la precariedad 
del yo. que necesariamente busca en el amor del otro el reconocimiento de la propia identidad, 
y. de no lograrlo. sublima su amor eternizando el dolor que le desgarra: con ello la historia de 
amor adquiere. merced a la transfiguración del arte literario. la profundidad propia de la obra 
maestra. 

Estudiar6 así algunos aspectos relevantes en torno a la problematización de la identidad 
individual a travis de la estructura literaria: es decir, de la organización de las voces narrativas 

7 vkase «Trotaconventos.Bertoiiieva. Celestina: historicidad de un tipo literario,, ir1 Esr~rdios rniirúrrii.o.v. Ho- 
rirrrrc!jo u1 profesor- Lrr1.r Rrrbio. t.?. Murcia 1987-1989 p. 835 y M. Llanos Martínez Camllo y M. Josefa Díez de 
Revenga: <c Bertoineva-Celestina. ed. de un docuinento concejil de 1477n irr Mlri~etutzu n083 Murcia 1990. Debo el 
conociiiiiento de esta'. fuentes a la amistad atenta de Fernando Carinona y de Francisco Torres Monreal a quienes 
expreso iiii agradeciiiiiento. 

8 es decir *lo que convierte un iiiensaje verbal en una obra de arte,,. según la definición de Rornan Jakobson 
recogida por Gkrard Genette en Fi<,rio~r er rli<.rioir. Paris. Seuil. 199 1 p. 12. 

9 Teirera parte. sección tercera. capítulo 111. 

10 Airiirr; Brrr uirirc;. Nouvelle revue de psychanalyse. 11" 49. printenips 1994. Paris. Gallimard. 

1 1 7¿>1 Qiiel. í 1941 ) Callitiiard. La pleiade t.11 p. 549 



determinantes con su correlación espacio-temporal. Completaré el estudio con algunas obser- 
vaciones acerca de la tensión linguística que caracteriza la escritura de Diego de San Pedro. 

1. LA PROBLEMATIZACI~N ESTRUCTURAL DE LA IDENTIDAD INDIVIDUAL 

1.1 La estructura de la obra y la problematización de la identidad del yo autorial 

1.1.1 En el Tratado de anzores de An~alte Luceirda 

Si miramos primero lo más evidente, a saber la misma estructura narrativa del relato a 
través de la organización de las voces narrativas, nos encontramos con un autor 
sorprendentemente polifacético. Primero se nos presenta como el autor real que se dirige en 
estilo directo -«Virtuosas seríoras»- a un público real; - «Sant Pedro (criado del Conde de 
Uruería) a las damas de la Reirla (nuestm seríora)» como reza el mismo texto. para referirles 
lo que le sucedió. Después de la caprario benevolentiae se presenta el autor real como autor1 
relator que cumple con lo que le fue mandado «iJengo, seríoras, a danlos la cuerlta que nze.fue 
rnarldado que vos diese...»'', dando paso esta frase a la siguiente advertencia: «conzienqn la 
obra». El autorlrelator empieza a narrar en primera persona su llegada a la casa donde vive 
retirado Arnalte. la impresión que le produce la peculiar atmósfera que reina en esta casa y el 
encuentro con su dueño. En esta narración el autorlrelator se hace personaje. mezclando San 
Pedro a conciencia los dos planos. real e imaginario. mediante las coplas a la Reina. En efecto. 
en el plano reallhistórico estas coplascumplen con la obligada función cortesana del escritor 
que rinde homenaje a Isabel la Católica. mientras que en el plano imaginario de la ficción el 
autorlrelator las presenta como un ardid de Arnalte. confesado por éste mismo. para probar la 
lealtad del autor1protagonista.l' Y luego reaparece el autor real, dirigiéndose otra vez a las 
damas, para insistir en que escribió lo que sigue para cumplir con la obligación que contrajo 
con Arnalte. 

Así se organiza el relato en un estilo semildirecto a dos niveles mediante el sistema 
paratextual de los subtítulos. el cual le permite al autor referir el relato de Arnalte y actualizar- 
lo al mismo tiempo. De este modo se presenta el autor como protagonistalrelator. a quien 
Arnalte cuenta los episodios que marcaron su pasión; al mismo tiempo que tales episodios se 
teatralizan, merced al empleo del estilo semidirecto que preside la sucesión de cartas y parla- 
mentos entre Arnalte y Lucenda. Arnalte. Belisa y Lucenda. Arnalte y Elierso, a lo que hay 
que añadir la deploración de Arnalte y el cartel de desafío a Elierso. Conjuntamente, ritman 
esta sucesión de episodios los parlamentos que Arnalte dirige al autor-interlocutor pasivo. a 
quien, al final, le ruega que relate la historia a «mugeres sentidas», con lo que reaparece el 
autor real que se dirige a las damas del reino. De protagonista interlocutor. el yo autorial pasa 

12 0brzr.v ~orrip1eru.í. ed. de Keith Whinnon~. Madrid. Castalia. 1985. t.1 p. 89 (todas las citas reiniten a esta 
edición ). 

13 Como se ve estas coplas lejos de ser unas <(digresiones totalinente inconexas~ (Keith Whinnom. Id. 1 p. 6 3 )  
se inseitan en un montage narrativo que tiene la precisióii de un mecanismo de relojería y de una absoluta coheren- 
cia. 



a ser protagonista potencialmente activo en la historia en tanto que futuro relator, siendo rela- 
tor de hecho en el otro plano del autorlnarrador. 

Así el yo autorial se nos presenta en el Tratado de anlores por tanto como: 
- el yo histórico. que se dirige a las damas de la reina, afectando humildad y pidiendo 

que no se le nombre. humildad reverencia1 que acompaña las coplas a la reina del yo1 
relatorlprotagonista. '-' 

- el yo histórico/relator. que se comporta como un caballero leal y valiente según recal- 
ca. al final. para justificar su relato: «quise más por las prenlias de su ruego que por el 
consejo de nlis rlliedos regirine)). l i  

- el yo protagonista/relator que da cuenta de su estado de ánimo personal a través de la 
evocación del paisa-je (real. por estar situado geográficamente) «halleme en un gran 
desierto. el cual de estraiia soledad tenleroso espanto era poblado»lh, de su «no 
poca coilfusión» al ver la casa «de negro cubierta» de Arnalte: «yo, que de las tales 
noi~edades enlbaraqado estava»; «el espanto mío», «en gran manera estava maravi- 
llado» hasta el punto de quedarse desvelado «,Quién dubda, ... que más vetzcido de 
turbación que sojuzgado de sueño estuviese?»". 

1.1.2. En la Cárcel de amor 

En esta obra la complejidad del yo autorial es todavía mayor. Se presenta primero con una 
dimensión histórica autobiográfica de escritor con la alusión a sus obras anteriores - e 1  Ser- 
rncín de unlores y el Tratado de anzores-. dirigiéndose a un destinatario histórico preciso, el 
Alcalde de los Donzeles. quien le habría encargado esta obra a sugerencia de una dama con- 
temporánea de nombre conocido. Doña Marina Manuel. 

Después de la captatio benevolentiae. donde expone sus dudas sobre lo que debía, o no. 
escribir, encontramos el mismo subtítulo de «comienza la obra» -paratexto que es propio de 
la prosa de tratados al superponerse al relato, ya que la frase que sigue continúa con el relato 
autobiográfi~o'~- con que el autorlrelator da paso a la ficción. La primera frase, sumamente 
larga. empieza anclándose en un contexto histórico y geográfico real. tan presente en la me- 
moria del lector de entonces. que no hacía falta explicitar la alusión a «la guerra del 
aiio pasado». que queda aclarada por la indicación geográfica de Sierra Morena, para seguir 
sin transición e inesperadamente por lo tanto. con una visión fantástica de sentido alegórico. 

En este momento el autorlrelator se convierte en protagonista activo de una aventura, pun- 
to de partida de su actuación en una ficción comple-ja. Hasta podría decirse que asistimos al 
proceso de su mutación a través de su duda inicial entre seguir su camino o responder a la 
demanda de socorro del preso. En efecto. en esta duda se enfrenta el individuo y su interés 
vital personal con las obligaciones morales del código noble, para optar luego por éstas: «\vi 

14 op.cii. 1.p. 93. 

1 S 1. p.  170. 

16 1. p .  89. 

17 1.p. 97. 

18 Fórrnula paratextual de superposición que encontramos a veces en los Diálogos humanísticos del siglo XVI 
y que constituía una indicación pedagójica en dirección al lector. 



cuánto era más obligado a la virtud que a la vida». Problematización dolorosa de la conducta 
personal. que subraya el autorlrelator recordando la vergüenza que sintió luego por haber 
dudado. l Y 

Ahora bien, desde la perspectiva de la crítica literaria, este yo del autorlprotagonista activo 
aparece como un esbozo de lo que será más tarde el «héroe problemático» de la novela moder- 
na. ya que el desarrollo de la ficción depende de su actuación y esta actuación no es del todo 
previsible, precisamente por la inseguridad que introduce la duda inicial: ;va a atenerse él 
firmemente a tal decisión de su voluntad. o va a sufrir nuevas dudas que le inclinen a cambiar 
de conducta? De hecho, le acosa otra vez la vacilación al explorar la «cárcel»'", y de nuevo. 
más adelante. empezada ya la acción. cuando ha fracasado su primera emba-jada a Laureola: 
«despedido de ella conzencé a pensar diversas cosas que graiSemerlte nze atormenrai>an; 
perlsava cual1 aloilgado estaila de Espaíia; acordai~ásenze de la tardanza que hazía; traía a la 
nzenzoria el dolor de Leriar~o~" . Finalmente, decidirá renunciar a su empresa y poner fín al 
servicio que le hacía a Leriano (con lo que dará término a su actuación en tanto que protago- 
nista), justificando su renuncia con estas palabras: «pues vista su (de Lauréola) deternzinada 
i~olurztad pareciéridome que de nzi trabajo ~acai.~a perla para mí!, tzo renzedio parcr Leri~lrlo, 
despedírne della..»." Cabe subrayar, de partida, la importancia de esta problematización de 
la actuación del yo autorial. que aparece así como emblemática de toda la obra: jno será éste 
(si bien acompañado de una incomparable lucidez) el comportamiento de Lauréola. que des- 
pués de titubear, aunque con honrosa razón. accediendo a escribir a Leriano. opta por sacrifi- 
car la realización de su felicidad amorosa personal al cumplimiento de lo que manda el código 
noble de la fama'? 

Esta duda inicial del autorlactor dará paso luego a otro tipo de dudas. ya no existenciales 
sino circunstanciales y estratégicas. frente a las incógnitas de algunas situaciones que quiere 
resolver a favor de los intereses de Leriano. El dudar aparece así como un comportamiento 
característico del yo autorial en sus tres niveles de autor/relator/actor. 

En relación con el Tratado de anzores en el que el yo autorial era un protagonista activo 
solamente en tanto que narradorlrelator. el yo autorial de la Cárcel de anzor logra existir en 
tanto que protagonista no solamente completo sino esencial; ya que su actuación desencadena 
el proceso de la ficción, que se sostiene ingeniándose para lograr que Lauréola acepte el amor 
de Leriano y dándole a éste los consejos oportunos: actuando de acuerdo con él para liberar a 
Lauréola y, al final. ser él quien le pone término, según hemos visto. 

Al mismo tiempo. es de destacar que. si bien obra por cuenta ajena. lo notable es que se 
identifique con Leriano, compartiendo intensamente sus emociones. Así se percibe tanto por 
el dolor que le embarga al recibir la segunda carta de Leriano: « la cual ... recebí corl tarlta 
tristeza de ver las lágrinzus con qiie Lesiano me la dava, que pude serltilla nzejorque corztalla »" 

como por la alegría que le produce el encuentro de éste con Lauréola: «Cnarldo heso (Leriano) 
las nzarlos u Lauréola pasarorl cosas nzucho de notar; etl especial para nlí, que sabía lo que 



erirr-e ellos estai.~a.»" Podría interpretarse tal actitud. por sí misma, como la expresión de la 
experiencia psíquica de lo inestable de la identidad individual sufrida por el propio Diego de 
San Pedro. quien. en tanto que yotactor. no sólo actúa como intermediario, sino que vive según 
la modalidad psíquica de la fusión las emociones del personaje a cuyo servicio se ha puesto. 
Participación afectiva que. además, reivindica el autor al final: «Lo que !,o sentí! hize, ligero 
estú de jiicga~>'~' . 

Profundizando algo más la reflexión. vemos por tanto que el carácter aleatorio de la iden- 
tidad del autor/protagonista transparece también en la carencia psíquica que revela su falta de 
deseo propio al principio de la novela. como lo da a entender. en la alegoría, el que no lleve las 
armas que tienen por nombre descanso, esperanza. conterrto, que luego, notémoslo, recobra 
en la batalla'h, como si el marco social tradicional de actuación noble le devolviera de pronto 
una identidad perdida. 

El yo autorial, ba.10 la figura de «el autor» va a actuar en medio de los personajes. resultan- 
do ser el relator de su propia actuación a la par que de la de los demás personajes y distintos 
sucesos de la historia. como si se desdoblara en autor/relator omnisciente al mismo tiempo que 
es un actor decisivo entregado a su «misión». Sobre ello, es preciso notar que, si bien el yo 
autorial presenta esta misión como una obligación del código noble por su ob-jeto, que consiste 
en acatar la demanda del preso, refleja asímismo su propio estado de confusión interior: de 
hecho. sirve el interés estrictamente personal de Leriano y la obligación moral noble resulta 
degradada, de entrada. al ponerse al servicio de deseos amorosos, con lo que tal misión cobra 
visos de tercería cuyo éxito estriba en la astucia antes que en cualquier heroísmo." 

El autor cronista alterna con el autor/actor según un ritmo casi de ballet marcado por el 
paratexto. hasta que, después del ~<llanto de su ~tzudre de Leriano». las facetas del autorlactor 
se recompongan en la persona del autor histórico, narrador en primera persona del suceso: 
con tules pusatier~zpos lleguk aquí LI Pefiqfiel, dorlde quedo besando las rnanos de vuestra 
nzerced.»'\ 0 sea que la misma estructura narrativa problematiza la identidad de Diego de 
San Pedro. instaurando desde el principio la relación reflexiva de la propia conciencia consigo 
misma. El autor real. a travis de su existencia triple de autor/relator/protagonista. se nos ma- 
nifiesta desde fuera y desde dentro. Desde fuera. en tanto que autor real en su relación históri- 
ca con su público destinatario. donde el narrador convive con el autor/protagonista/relator. 
interviniendo incluso sobre su relato como cuando abrevia su relación del duelo: «Finalmente, 
por- no deterzernle en esto uue parece cuetrto de lzistoria ilier'as, Leriarlo le cortó u Persio la 
17znrlo derecha ... M .  o en el relato de la batalla de Leriano contra las tropas del rey: «corlclu!~eii- 
do, poruue rlze alaryo, el re!' inaild(j apartar el combate ... » '". Desde dentro, como relator/ 

34 11. p. 113. 

35 11. p. 176. Y antes. véase su eiiioción al salir definitivamente de Suria: <<!salido (le lu r.iiidud. c~or110 rrie 1.1 

velo. I U I I  flier.tet~ler~t(' ( .oIII~II( .C;  u l lor~~t .  (/11(' de <l(ir. OO:CS 1 1 0  Irle podíu c.orrrerler.» p. 154. 

36 I I .  p. 112. 

37 Vease. por ejemplo. su duplicidad para con Lauréola. a la que observa corno un cazador su presa y en 
presencia de quien finge un teriior que no siente. (11 .  p. 97 y 104). 

38 1l.p. 176. 

39 1l.p. 1 17 y p. 145. ( l o s  subrayado5 son riiios). 



protagonista de la historia mediante su propio desdoblamiento narrativo. pareciendo el autor 
real mirarse a sí-mismo y expresar su interioridad. 

Refuerza esta problematización el empleo de la primera persona. A través de ella. el autor 
real parece compartir las emociones y sentimientos del relatorlprotagonista. primera persona. 
que permite expresar a la vez la problematización de la propia identidad y. lo que es esencial, 
la conciencia de su unicidad. A este respecto merece la pena recalcar la insistencia en la 
riaciorialidad del yo autorial. presentada como un elemento que favorece la empresa del 
autor-protagonista dentro de la aventura en Macedonia: «si conio eres d 'Espaíia jiferas de 
Macedotiia .. .» le contesta Lauréola en su primera entrevista. El autorlrelator-protagonista 
expresa su subjetividad a través de varias notaciones afectivas tanto como reflexivas. corrien- 
do parejos ambos niveles a lo largo de la obra; así. por ejemplo, el autorlrelator recalca la 
astucia de su propia actuación: Izízele (a Lauréola) otra habla, niostrarldo niiedo, puesto que 
110 lo tuviese ... 'O .  

Aspectos todos que muestran que en la Cárrel de anior la problematización autorial va 
manifiestamente más allá que en el Tratado de anzores. 

1.2 La problematización de la identidad de los amantes 

1.2.1 En el Tratado de amores de Anlalte Llicei~da 

Volvemos a encontrar el procedimiento de desdoblamiento del yo en el persona-je de Arnalte. 
quien es a la vez el interlocutor del autorlrelator de la historia y el narrador de lo sucedido con 
Lucenda; es decir, actor en el pasado, como ya vimos. El primer desdoblamiento se articula 
con el marco narrativo inicial del autorlnarrador-protabonjsta/relator. al explicar Arnalte su 
ardid al autorlprotagonista comentando que 110 desde agora u la Reitia de Castilla coriocía 
porque la estendida fama sirya su bondad por diilersns partes tiene estoriada " . con lo que 
consigue dar visos de historicidad al relato. A continuación. según el código narrativo tradi- 
cional. declara sus orígenes dando paso al persona-je de ficción «...la tierra !, rlaturaleza mía 
es T/iebas»". Otro desdoblamiento aparece mediante el recurso por parte del autorlnarrador 
al estilo semildirecto con la utilización de subtílos, pareciendo así Arnalte revivir 
emocionalmente su historia según la va refiriendo. 

El subtítulo explícito de Arrlalre contra sí marca la cima de la problematización del pro- 
pio Arnaltelactor, en la deploración sigue el poco éxito de la canción que había mandado 
cantar para que Lucenda la oyese desde su cama. En esta deploración. se desdobla el persona- 
je con el fin de contemplar intelectualmente la derrota anímica de su yo afectivo. en un lamen- 
to desesperado donde alternan las interrogaciones angustiadas con las exclamaciones a partir 
de la primera dolorida exclamación vocativa: « ;O ~nclradu de desdichas. o ed~ficio de 
trnbujos! ...¿e 146 es de tí? ¿Adbride estás? ,Qué esperas:? etc ... ;O catiilo de tí, que carlsado 
de i~evii  nurica de desear estás! ;O que graride desdicl~a e11 riascido ser fue la tu!w!.»" 

30 II.p.97. 

31 1.101. 

33 id. id. 



Derrota anímica que queda consumada en la última frase con la aceptación pasiva de una 
soledad tan sólo esperanzada con la perspectiva de la muerte: «E si todos te dexareíl tu sole- 
dad lloizi. e al morir las puertas abiertas ten»24; frase que prefigura el final, el cual constituye 
a su vez el principio del relato. 

Parece como si el personaje sólo pudiera recobrar su unidad existencia1 mediante el «ga- 
lardórl~ esperado; es decir. el coronamiento de su deseo amoroso por Lucenda -y por ella 
sola-. De esta manera. el objeto de la pasión se presenta como un auténtico sujeto". y como 
tal, capaz de negarse y asímismo insustituible (a  diferencia del objeto intercambiable apeteci- 
do por la mera necesidad sexual). Una forma de problematización desesperada que no entien- 
de Elierso: « T L ~  que de las cosas nias peligrosas eres verzcedor tcónio puedes de urza nzujer 
ser veilcido?>~" . 

El tratamiento literario de la temática amorosa es. en consecuencia, absolutamente lírico, 
pues se cifra en la pérdida de unidad y coherencia de la identidad individual. lo que conduce 
al personaje masculino a un estado de depresión profunda al ver rechazada su demanda de 
amor. cuya expresión es, por otra parte. socialmente inaceptable: en efecto en nin, aun ' momen- 
to Arnalte evoca la posibilidad de una unión matrimonial. Es preciso subrayar aquí que Diego 
de San Pedro trata exclusivamente de la pasión de amor lo mismo que todos los autores de la 
época. quienes separan absolutamente amor y matrimonio". 

La problematización del persona-je femenino se caracteriza por la lucidez con la que Lucenda 
ob.jetiva el conflicto. con la correspondiente escisión de identidad entre su condición social 
sometida al acatamiento del decoro que le dicta su rango de doncella por casar, y su inclina- 
ción personal que la lleva incluso a aceptar una cita en un confesionario. Un antagonismo que 
se pone bien claro en su confidencia a Belisa, su amiga y hermana de Arnalte: «Bien sabes tii 
cuanto a escuras nzi borldad yuedurí~i, si a su deseo luntbre diese ... » '" 

Esta problematización se traduce por el «desliz» que supone el permitirle a Arnalte que le 
bese las manos. niomento en que ella cede a su propio deseo, desliz por cierto prontamente 
corregido al aceptar casarse con Elierso. poniéndose así a salvo de la tentación y cumpliendo 
con el mandato social. 

33 1. p. I 10. 

34 1.p.IIl 

35 Véase respecto de esta teriiática: O(..IAVIO PAL: Uti rtiús ullú er.rític.o: Surle. 1993. Trad. francesa: Pans. 
Gallimard. 1994: Luce Irigaray: S ~ > ~ ( . L I / L I I I I  </e 1 ' ~ ~ ~ ~ t r e , f ~ i i r t r ~ e .  Paris. Ed. de Minuii. 1974 y J .  Ferreras Savoye: «El 
Ul~eri uiiloi: L[I Celesriizu: la sociedad patriarcal en crisis» ir1 Biriv Irtsroi~itr fetrriirisru tla ILI liter.ut~rlzr esl,urioIu 
coord. por Iris Zavala. Barcelona.Anthropos 1995 t. 11 p. 69- 100. 

36 1. p. 133. Reflexión ésta típica de la actitud niisógina de la @oca y que encontrarnos en boca de Sempronio 
al principio de Ltr Celesriircl. 

37 Véase el Cutic.iotieiv c~ustellc~rio de FOL.I.(.HI DI SIIOSQ y la edición de Michael Gerli amba citados: la copla 
de Álvarez Gato que cita Keith Whinnom (1. 33) no es una c.osu i.urzl: confundir los dos temas equivale a cometer 
un anacronisiiio. al enfocar estas obras desde una perspectiva post-tridentina. 

38 1. p. 137 



1.2.2 En la Cárcel de amor 

La problematización del personaje de Leriano se lleva a cabo mediante el recurso a la 
alegoría. En tal sentido. el arte de Diego de San Pedro reside en que, después del efecto 
producido en el autorlrelator por la extraña visión, sea el propio Leriano el encargado de dar el 
significado de la alegoría". Con ello el personaje aparece completamente conciente del con- 
flicto que le anonada, permitiendo el recurso a la alegoría encarnar sus dos personalidades: la 
racional del caballero preso en la Cárcel y la irracional del Deseo. Al final de la explicación 
puede comprender el lector que la Cárcel «representa» el repliegue sobre sí-mismo y la con- 
siguiente «derelicción» en que cae el que sufre de pasión de amor. 

Insistimos en que en ningún momento se plantea la posibilidad de resolución social del 
conflicto a través de la petición de mano de la amada, ya que lo único que desea Leriano es el 
reconocimiento de su amor por Lauréola. según le ruega al autor: «no te pido otro hieri sirio 
que sepa de tí Laureola cuúl ine viste*"" De no conseguir este reconocimiento -el «galar- 
dón»- Leriano se dejará morir.jl Fragilidad psicológica característica de aquellas personas 
que son más sensibles, como apunta la madre de Leriano en su llanto: 

lienai~enturzrd(~s los ba.ros de coi~rlicicín !. rutios de engenio, que 1 1 0  l~ueden .sentir lrrs C O S C ~ S  

sino en el grado que las entienden; y malavenf~rrado.~ los que con sotil juicio 10s trnscenden, 
los cuales con el er~rrnclinliento agudo tienen el senti~niento delgnclo ...'" 

La problemática individual se radicaliza al extremo de suscitar tan sólo una actitud infantil 
de petición de socorro de Leriano al autor. Así. aunque la situación de peligro de Lauréola 
suscita en él, debidamente aconsejado por el autor. el comportamiento activo que demuestra 
en el episodio guerrero. luego, cuando Lauréola. una vez libre. decide ponerse a salvo de 
nuevas sospechas, y falto de la ayuda del autor. Leriano se deja morir de inanición. 

El persona-je femenino de Lauréola tiene semejanzas con el de Lucenda en el Tratado dr 
alizores. si bien lo caracteriza una ambigüedad fundamental. A la primera intervención del 
autorlprotagonista se muestra ella muy consciente de la falta fundamental de respeto de la 
demanda de Leriano" . En su segunda respuesta al autor. opone claramente el código social a 
los deseos personales. cuya manifestación le está prohibida. aunque éstos no sean. de por sí, 
reprehensibles: 

39 véase el anilisis de Keith Whinnom 11. p.49-50. 

41 Es de subrayar otra vez que Leriano tampoco habla de iiiatriinonio en ningún iiioiiiento y es preciso repetir 
que es impropio relacionar el teiiia del arnor con el del niairiinonio. tenias que. sí. intentarán unir los iiioralistas del 
siglo XVI. desde Vives (Itisrirutio~brt~iitiur c~Ir,?stiatitre y Officio rrrui.iti ) a Fr. Luis de Granada í Ltr poQrc.tu c.u.srr- 
du) .  

47 11. p. 173. 

4.3 I I .  p. 96. 



... si ~>udie.\~ re~nediar SU I I ICI I  sin a~na~i:iIlcrr- nii honrra, no con inenos clficion que tli lo pides 
YO lo harícr; nzcrs tú conosces cuánto Ins nl~cgeres clei~en ser ntás obligcrdas a SU fant~r que a SU 

\-ida.. . 

Pero después de la segunda carta de Leriano en la que iste esboza una especie de chantaje 
a la muerte, Lauréola, subraya en su respuesta el peligro que corre obrando de esta manera, a 
la vez que insiste en el sentimiento de caridad que la motiva. al tomar a Dios por testigo de la 
pureza de su intención. Confirma la rectitud de sus intenciones la firmeza con la que, después. 
desde la cárcel en que la mandó meter. escribirá al rey su padre: «tu serás llanzado padre cruel 
1. !.o seré dicha hija irlocente, que plies Dios es justo, él aclararci mi verdad. >> 

En efecto. a diferencia de Lucenda. Lauréola no confiesa sentir inclinación amorosa algu- 
na. si bien la fórmula comparativa con que niega esta inclinación no deeja de resultar ambigua: 

... quien i9iesr lo que te escrii'o pensal?íl que te unto, y creer-ícr que nlis rcrzones nntes eran 
cliclias por. clisi~nulcrcicín cle la ivr-dad que por- la verdad. Lo cual es crl rei,és, que por- cierto 
nids lcrs digo, corno y he diclio, con intención piadosa que con volcrntacl ennnzorcldr~.~~ 

De hecho. el desdoblamiento del personaje corre a cargo de las reflexiones del autor- 
protagonista que espía sus actitudes y comportamientos. intentando descifrar los sentimientos 
íntimos de la princesa. A través de sus varias observaciones -observa sus reacciones cuando 
sc cree a solas, cuando habla con ella y cuando está en presencia de Leriano- podemos 
pensar que la caridad que ostenta la doncella encubre algún sentimiento más personal: pero 
aun cuando tales presunciones parezcan fundadas al principio, al acceder Lauréola a contestar 
a Leriano. su discurso no deja de ser conforme. formalmente, a lo que demanda su rango. Así 
se mantiene una ambigüedad que nosotros podemos interpretar como la expresión de un ena- 
moramiento, cuya manifestación prohibida por el código social es involuntaria, reflejándose 
sólo en el humor y expresiones de la cara. sin que de ello tenga plena conciencia la misma 
Lauréola. No se puede hablar realmente por tanto de un cambio de actitud cuando, después de 
liberada. reconoce su deuda respecto de Leriano con una fórmula definitiva: «lo que por nzí 
lzcrs lzeclto me obliga a nuizca olvida110 !, sienpre desear satisfazerlo, no segurld tu deseo, mas 
segund nli horie~tad.»~' En tal sentido. el escritor muestra haber alcanzado en esta obra un 
mayor dominio artístico, al conferirle una mayor entereza a su persona-je sin dejar por ello de 
sugerir la lucha interior por controlar la sentimentalidad. 

2. LA COMPLEJIDAD ESPACIOITEMPORAL 

A la prohlematización de la identidad individual corresponde en eco la complejidad de los 
espacios y de los tiempos. 



2.1 Los espacios en el Tratado de amores 

Nos encontramos con: 

- un primer espacio «ficcional- real» aunque poco preciso. Es un camino más allá de 
Castilla que le lleva al autorlnarrador a un grarl desierto y a una espresu rrzoritafia 
con un fragoso carnirlo que corresponde a la identidad del autorlnarrador. 

- un segundo espacio ficcional-simbólico: la casa de Arnalte. simbólicamente de rlegro 
cubierta, que corresponde al autorlprotagonista y a su interlocutor que es Arnalte, 
donde éste le cuenta las peripecias de sus amores infelices. 

- un tercer espacio ficcional ciudadano que corresponde al relato de Arnalte como espa- 
cio de su vida pasada. La historia transcurrió en la ciudad de Tebas, de donde es oriun- 
do; pero se nombran los lugares típicos de una ciudad castellana de la ¿poca: una 
iglesia (donde encuentra Arnalte a Lucenda por sorpresa). la calle de la casa de Lucenda 
a la que da su cámara: el palacio real (donde Arnalte baila con Lucenda). la posada en 
que se alo-ja el protagonista. un monasterio con el confesionario donde se citan Arnalte 
y Lucenda. una casa de campo (desde la cual Arnalte puede otear la casa de Lucenda). 
el campo del duelo (donde Arnalte desafía y mata a Elierso). el convento (al que su 
familia lleva a Lucenda). 

2.2 Los tiempos en el Tratado de unlores 

En el plano temporal notamos un primer tiempo autorial que enmarca la historia: el de la 
presentación del relato a las damas de la Reina. y otro tiempo autorial que corresponde al del 
autorlprotagonista. en tanto que interlocutor de Arnalte. 

Mediante el recurso al estilo semi-directo secundado. como ya di.jin~os. por los subtítulos. 
el tiempo de Arnalte se desdobla igualmente, entre el momento en que. como narrador. refiere 
lo sucedido y un tiempo anterior que corresponde al protagonismo de las diversas relaciones 
presentadas. Tiempo este de la acción referida necesariamente anterior, pero actualizado en 
presente; alternando el empleo de los tiempos del pasado cuando se dirige al autorlinterlocu- 
tor con el presente de interlocución que utilizan entre sí 61 y los persona-les de su relato. Este 
empleo del presente crea la ilusión de contemporaneidad de una historia en devenir que sigue 
el lector y parece que revive, con ansia renovada, el propio Arnalte. 

La sistematización de la alternancia de los dos planos narrativos -cada reminiscencia de 
Arnalte sobre lo que dijo o escribió y le contestaron Lucenda. Belisa o Elierso. o Belisa y 
Lucenda entre sí. está puntuada por un parlamento en dirección al autorloyente- instaura una 
especie de confusión temporal y emocional a través de la que parece como sí la memoria 
actualizara los sentimientos o. mejor dicho. los eternizara. Esta atemporalidad expresa la fuer- 
za de la obsesión de Arnalte. literalmente preso de la historia que le ha conducido a su 
fúnebre retiro. 

Por su parte. el lecior. que mediante estos recursos estilísticos se identifica a la vez con el 
autorlprotagonista. interlocutor de Arnalie y con éste y10 con los protagonistas de su relato. no 
permanece indemne. antes bien sufre los efectos de esta confusión ... 



2.3 Los espacios en la Cúrrel de amor 

Nos encontramos con: 
- Un primer espacio ficcional de localización geográfica real: « Pasando urla nzaiiarla ... 

por unos i ~ ~ l l e s  korldos que se lzazerl erl la Sierra Morena », espacio que es el del autor- 
narrador. 

- un segundo espacio eficcional-simbólico/alegórico: « en lo más alto de In sierra 
uria torre de alturzl tarl grarlde que nze parecía llegar al cielo; era hecha de tal artvi- 
cio que de la estraiieza della comencé a nzarai~illarme ... » o sea la «Cárcel de amor 
(cuyos «pilares de u11 i~zárnzol nzorado n z u ~  herntoso de mirar» son ya renacentistas). 
prisión que la lógica del relato sitúa en Macedonia, pero que es en realidad simbólica y 
donde vive Leriano recluído por su pasión. Es de notar que. al final. el autorlnarrador 
alude a ella tan sólo a travis de su valor metafórico: «A Leriano nzalidóle el rey que no 
elitr-use por estorlces erl la corte (...) i~iéridose apai-tado della, dexadus las obras de 
guerra, boli)icíse n las corlgoxas enan~oradas ; (...) Yo que coi1 plazer aceutaiJa sus 
nzandanzientos, partínze para Sirria» ." 

- un tercer espacio de localización geográfica ficcional: el reino de Macedonia donde se 
encuentra la ciudad de Suria «a media jornada de la prisión». ciudad donde está el rey 
de Macedonia con su corte. En Suria los lugares importantes son el palacio en que 
reside Lauréola pues allí habla con ella el autor-protagonista y ella se ve en público 
con Leriano. y la prisión donde la recluye su padre y desde la cual le escribe por segun- 
da vez a Leriano y donde la va a ver la reina, encierro del que la saca Leriano. 

De pasada, se alude a otros lugares: «urla iilla », sin más precisión. que pertenece a Leriano 
y adonde éste va unos días «por re1zazer:~e de fuerzas ataiv'os~ antes de presentarse en la 
corte; la ciudad de Susa adonde manda el rey a Leriano después de su duelo con Persio; la 
fortaleza de Dala. adonde su tío lleva a Lauréola después de liberarla Leriano. Sobre todo 
esto, resulta notable la contigüidad del reino real de Castilla con el ficcional de Macedonia, 
representando así la «Cárcel de amor» la frontera entre la geografía real y la ficcional, entre la 
realidad del mundo en torno y el espacio interior de la vivencia del individuo. 

2.4 Los tiempos en la Cárcel de anior 

El tiempo autorial se presenta de forma compleja al refle-jar el tiempo histórico real del 
autor. mencionado en el prólogo, que se inscribe en el tiempo de la historia de España, como 
lo sugiere la mención de «lcr ,puerr.u del afio pasado». al mismo tiempo que se confunde con el 
tiempo ficcional (doble) de la «aventura» vivida por el autor/ protagonista. 

El tiempo ficcional de la aventura se actualiza en los parlamentos de los persona.jes entre 
sí. incluyendo entre ellos al autor/protagonista. merced a la utilización del presente de 
interlocucicín. mientras el autor/protagonista/relator interviene en tiempo pasado. Una serie de 
notaciones temporales puntualizan la narración en pasado: media jonlndcr tarda el autor/prota- 
gonista en ir y venir de la Cárcel a la ciudad de Suria. donde pasa ciertos días en relacionarse. 
ve a Lauréola y vuelve otrw día a palacio: «pasado aquel dícr \ otros muchos»; Leriano está 

46 11 .  p. 138. (el  subrayado es iiiío) 



«alguilos días en ~lrlu ililla suj9a». La acción se precipita cuando se sabe que quedan illleije 
días para que quede sentenciada Lauréola mientras que el cerco de las tropas del rey a Susa. 
donde están Leriano y los suyos. dura tres illesrs .-" 

Merced al estilo- semidirecto, reforzado por la «guía de lectura» que constituyen los sub- 
títulos, ritma el tiempo de la narración en pasado el tiempo revivido de la aventura. siendo el 
autor/narrador/protapnista/relator el e-je en torno al cual se combinan las dos temporalidades, 
quien las asume. confiriendo de esta manera mayor densidad a la obra. 

3. LA TENSIÓN LINGUÍSTICA MODALIDAD EXPRESIVA DE LA EMOCIÓN 

Siguiendo mi línea de investigación quisiera tan sólo hacer algunas observaciones en lo 
que concierne el estilo de Diego de San Pedro. con el fin de poner de relieve la extraordinaria 
coherencia artística de sus novelas, al ser el estilo parte consubstancial del sentido profundo 
de las mismas. 

Keith Whinnom subraya, algo sorprendido. en su introducción al Tratado (le ciriiores. que 
Diego de San Pedro erl nunzerosas ocasioiles ... no conoció la i~ledida.~\Evidentemente! Esta 
acumulación de recursos retóricos, en particular los llamados corlceptos aclisticos. resulta 
estar en perfecta coherencia con la extremada tensión anímica sufrida por los protagonistas tal 
como la revela la estructura narrativa. La complejidad de tal estructura es representativa de la 
conciencia de un estado interior de confusión existencia1 que tiene hondas raíces. como lo 
evidencia el nivel semántico de la narración. El empleo de tantos «adornos» corresponde a la 
necesidad artística que resulte perceptible forn-ialmente esa tensa violencia interior. En conse- 
cuencia. la forma lingüística está próxima al grito. -con lo que los «adornos» son algo más 
que puros  adorno^.^' Al respecto. conviene recordar la violencia de la crisis anímica sufrida 
por Arnalte que le lleva a esperar la muerte.- y la que llevará a Leriano a u n  suicidio por 
inanición. 

Si. siguiendo los estudios actuales de análisis del discurso y crítica literaria, consideramos 
que el sentido de un discurso resulta de un monta-& lingüístico en el que intervienen de manera 
indisociable la elección de vocablos y su ordenamiento en la frase. salta a la vista el papel 
desempeñado por los recursos retóricos en la prosa de Diego de San Pedro. Esta acumulación 
retórica. si bien procede probablemente de «u11 geriuiiio intento por parte del trlitor. cie eiiihe- 
llecer la prosa castellana, siguiendo nlodelos nledievales eii latíiis'". viene a completar de 
alguna manera la complejidad estructural que analizamos y refuerza la coherencia artística de 
cada novela. 

47 11. p. 97. 113.123 y 145. 

48 0p.cit. 1. p.60 y siguientes sobre las figuras de estilo así coiiio el t .  11 p. 64-65. 

49 Hablar de Dueri ~ ~ i s t o  (Keith Whinnoiii. 1. p.61-67) tiene poco sentido. al considerar la tornia lingüística 
independientemente del contenido seniántico de la obra. fuera de quc es u11 anacronisiiio aplicar a este texto los 
cánones del hurnanisiiio que no aparecen en la literatura de ficci6n en España hasta el XVI.  

50 1p.61. 



Es más. el que el autor nos cuente los más mundanos y prosáicos detalles con un estilo 
ornado y elevado" . resulta ser absolutamente coherente con la pérdida de criterios y de 
valores que caracterizan el comportamiento de los protagonistas en ambas novelas." No in- 
sistiré sobre las conocidas figuras de estilo de Diego de San Pedro; pero, sí, quisiera recalcar 
que el empleo de las mismas figuras permite una notable economía de medios que, paradó.jica- 
mente, amplía el efecto de sentido. Citaré sólo unos ejemplos a modo de botón de muestra: en 
la frase de Elierso en que éste afea el comportamiento de su amigo: c... ¿cónzopuedes de uiia 
muger srr- ijericido? Acuérdate c-uánto es ijergoilgosa la r~lenzoria que de tul irlfanlia se ir@- 
nl~z ?»". la paronomasia sugiere un efecto de contaminación esencial de la que es responsable 
el enamorado que pone en ello su voluntad. La misma economía caracteriza la exclamación de 
Lucenda: « iC~i~íiltas i1ezes, cuurido sola me fallo, sus  lloro.^ lloro!»": aquí la aniior~zinatio 
reune a los dos sujetos de una misma acción mediante la repetición casi idéntica de una sola 
representación acústica. cuya mínima diferencia -la «S» del sustantivo en plural- tiene un 
valor semántico esencial por remitir a Leriano sin nombrarlo ( «sus»). Una formulación que es 
tanto auditiva como sintácticamente altamente expresiva del «amor-fusión» en que desapare- 
ce la autonomía de la conciencia. 

El arte lingüístico de Diego de San Pedro culmina en la Cárcel de amor. con la utilización 
magistral de la alegoría. como se sabe. Pero si la expresividad de la alegoría revela. con el 
acierto de su complicado monta-je. el control intelectual del narrador sobre su relato. es tanto 
más notable la insistencia de éste sobre la imposibilidad de decir la emoción que le invadió en 
varias ocasiones. Así : s... recebi'cori tar~tu tristeza de ller las lágrimas coi1 que Leriarzo nze la 
(SU carta) dalla que pude serltilla r~zejor que con talla^" . y es de notar la elipsis sintáctica que 
sugiere la permanencia de un estado psíquico en el narrador. cuando ignora la dimensión 
temporal entre el momento en que pasó lo que refiere (el tiempo de la acción) y el momento en 
que lo está relatando (tiempo de la narración). Así también: « ... pues después que entre él y 
rlii'grarldes cosapasaro~ l»~~ .  En este otro ejemplo la confesión de esta incapacidad lingüística 
expresa una culminación emocional. para revestir así, de manera paradó.jica, un valor alta- 
mente lírico. 

De todo lo dicho resalta la coherencia propiamente artística de las dos novelas de Diego de 
San Pedro. en la medida en que la complqjidad estructural y la forma lingüística aparecen 
como consubstanciales con la materia discursiva que explora las tierras incógnitas de la con- 
ciencia del individuo enfrentado con una sociedad cuyo código no le reconoce existencia 
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ninguna. El ansia de reconocimiento individual. de la existencia personal se plasma así en la 
temática amorosa que permite focalizar la atención sobre la subjetividad individual, al mismo 
tiempo que materializa el enfrentamiento de los deseos individuales con las normas reguladoras 
del ordenamiento social medieval. Esta demanda de amor conlleva el riesgo de fracaso aními- 
co al no lograr sus fines el individuo al tiempo que le permite al autor expresar la fragilidad de 
la propia conciencia que ha perdido las referencias tradicionales necesarias a su equilibrio. 
Cabe subrayar que la comple.jidad es mayor en la Ccírcel de crnlor.acorde con una profundización 
de la crisis de valores en el plano referencia1 de la ficción: mientras en el Tratarlo de unzor-es 
los amantes pertenecen al parecer al patriciado urbano. en la Ccír.c.rl de anzor son de sangre 
real, es decir que el código social heredado ha perdido vigencia hasta para aquellos que tradi- 
cionalmente lo encarnaban y defendían. La literariedad de las obras contribuye poderosamen- 
te a expresar en el lenguaje del arte los síntomas de una contradicción existencia1 básica res- 
pecto a la emergencia de la conciencia individualista. contradicción cuyo remedio social le 
corresponderá asumir, en lo que toca a las relaciones entre los sexos. al Concilio de Trento 
dedicado en el útimo año de sesiones ( 1  563) a formular una legislación matrimonial. De este 
modo el lirismo de las dos narraciones estriba en la capacidad literaria de formular la 
aleatoriedad de la propia identidad de la conciencia individualista naciente". 

Podríamos añadir, situándonos desde una perspectiva de crítica literaria y más precisa- 
mente desde un punto de vista genérico, que en vez de determinar el gknero al que pertenece 
un texto a partir del estudio de sus meras características formales. es decir contemplando el 
texto «desde fuera». quizás resulte más provechoso contemplarlo «desde dentro»: a saber, 
desde la perspectiva creadora . tal cómo se nos revela a travks de la coherencia discursiva 
sobre que se fundamenta el sentido del texto." 

Airnet; Erre uinlé. Nouvelle revue de psychanalyse. no 49. printemps 1994. Paris. Gallimard. 
GARC~A BERRIO,A.: Teoría de la lireratum (la consrruccicír~ del .sigrl;fific.udo poético). Madrid. 

Cátedra. 2da ed. revisada y ampliada. 1994. 
CURTIUS. E.: Litel~itur~i eidropea Edud Mediu Larirla. Ira ed. en alemán 1948. I ra cd. en 

español Mixico-Madrid. Fondo de cultura económica. 1955. 2da reimpresión 1976. 
Cariciotlero castellcttlo del siglo XV ordenado por FOUL,CHÉ DEL.BOSQ. Madrid 19 12 y 19 15. 

NBAE t. 19 y 22. 
CARMONA. F.: El Ronzal1 lírico mediel~al. Barcelona. PPU. 1986. 
DIEGO DE SAN PEDRO: Obras conzpletas. ed. de Keith Whinnom. Madrid, Castalia. 1985, 

t.1 y 2. 
FERRERAS SAVOYE.J.: «El Buerl anlor: Lci Celestirla: la sociedad patriarcal en crisi5>, iri B7ei.r 

historia jer~zirlista de 10 litelzrti4rzr espniiola coord. por Iris Zavala. Barcelona.Anthropos 
1995 t. 11 

S7 Voluntaria~neiite he dqjado de lado el estudio de lo5 versos insertos en cada novela. 

5 8  según el enfoque actual del análisis del discurso. por volver a nuestro punio de paitida iiietodolti~ico. 



GENE.ITE.G.: Fictiori et dicriorl. Paris. Seuil. 199 1 . 
GERLI.M.: Poesíu carlc-ioner-il ca.stelltrria.Madrid. Akal. 1994 
GOLD~IANN. L.: Po~ir- ~ i r l t >  soci01ogie di1 r-or~zarl. Paris. Gallimard. 1964. 
HEGEL: Esthbtique. Ed. francesa de la Librairie Générale francaise. Paris. 1997. 
IKIGAKAY.L.: S/7e('lllu111 de 1 'ul~tr.r,fenznle. Paris. Ed. de Minuit. 1974. 
LLANOS MAR-T~WEZ CARRILLO.M. Y D ~ E Z  DE REVENGA,M.J.: «Trotaconventos,Bertomeva. Celesti- 

na: historicidad de un tipo lilerario~ ir1 Estudios románicos. Hor?lerlaje al profesor- Luis 
Rubio. t.2. Murcia 1987- 1989 : « Bertonieva-Celestina. ed. de un documento concejil de 
1 4 7 7 ~  ir1 Mllrgerrnicr n082. Murcia. 1990. 

PAZ. O.: UII 11zcí.s r11Ití er-cítico: Scrde. 1993. Trad. francesa: París. Gallimard. 1994. 
SELESKOVITCH. D. Y L ~ D E R E R .  M.: lrzterpr-éter.pour- tmduire. Paris. Didier Erudition. 1984. 
VALCUY. P.: Te1 Quel. ( 1941 Paris. Gallimard. La pleiade t.11. 


