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TRADICION POETICA E INSERCIONES 
LÍRICAS EN LA NOVELA SENTIMENTAL 

FERNANDO CARMONA 
Universidad de Murcia 

L os ESTUDIOSOS de la novela sentimental no han dejado de confíimar su fi-
^liación medieval. Amador de los Ríos y Menéndez Pelayo se refirieron a 

la tradición italiana; a la «escuela dantesca», a la Historia de duobus amanti-
bus de E. Silvio Piccolomini y a la Fiammeta de Boccaccio; posteriormente, se 
ha señalado la influencia francesa; ya remitiendo a la literatura trovadoresca de 
los siglos XII y XIII o a la narrativa francesa los dos últimos siglos medievales. 
P. de Gayangos catalogó las ficciones sentimentales dentro de los libros de ca-
ballería y, en las ultimas décadas, no se ha dejado de señalar esta filiación.' 

Se ha ido marcando una clara diferencia con la tesis italiana de Menéndez 
Pelayo, en cuanto a la dependencia de la novela sentimental de la Fiammeta? 
Junto a la influencia de poesía trovadoresca y de los cancioneros,^ se ha seña-
lado la importancia de la literatura francesa de los siglos xiv y xv." 

Es indiscutible la filiación medieval de la novela sentimental; incluso su in-
tertextualidad o «intergenericidad» (Deyermond, 1986: 79) que se extiende a 
momentos distintos de la historia literaria y diferenciados espacios sociales. 
Así, el relato de Juan de Flores, se presenta como una continuación de la 
Fiammeta, pero la Elegía es un planetas que tiene sus antecedentes en Ovidio, 

1. A. Gargano, 1979:59-61; Samonà, 1960: 93-105; M. R. Lida de Malkiel, 1966; B. Matulka, 
1931; A. D. Deyermond, 1983; Martín de Riquer, 1955; e inversamente, la presencia de préstamos 
de la novela sentimental en refundiciones del Tristán (P. Waley, 1961 y H. L. Sharrer, 1984). 

2. D. Cvitanovic, 1973; A. Prieto, 1986; «La poesía de Rodríguez del Padrón -señala A. Prieto-
se mantiene voluntariamente dentro de una tradición provenzal y de poesía de cancionero, en su 
espíritu y forma», p. 22; «La novela sentimental o cortés española -dice más adelante- nace en 
el Siervo como fusión de una poesía de cancionero y una narración caballeresca», p. 38, nota 44. 

3. P. Waley, 1966 señala la evolución de esta influencia de San Pedro a Flores. 
4. El Livre du voir-dit (1363) de Guillaume de Machaut; la Cent balades d'amant et de dame, 

el Livre du duc des vrais amans de Christine de Pisan; y la Prison amoureuse (1371) de Jean 
Froissart; la Belle Dame sans mercy (1424). Una serie de rasgos de estas obras anticipan la nove-
la sentimental: el carácter autobiográfico, la presencia de cartas e intercalaciones líricas en el de-
sarrollo de una historia amorosa, llegando a concluirse en la mayor importancia de la influencia 
francesa que la italiana (K. Whinnom, 1985: 55-57). 
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(K. Whinnom, 1985: 52-53; Deyermond, 1986: 78-79); la influencia del poe-
ta clásico se ejerce dentro del espíritu renacentista y de su percepción en la tra-
dición medieval (Impey, 1980). La ficción sentimental, pues, se dirige a una so-
ciedad cortesana, con el estilo retórico y el pensamiento escolástico del medio 
universitario del momento (Cátedra, 1989:143-159) y sus preocupaciones po-
líticas y sociales (Márquez Villanueva, 1966; Tejerina-Canal, 1984; Fernández 
Jiménez, 1989); lejos, pues, de la sociedad burguesa de Bocaccio (R. Schevill, 
1913:113-5). 

Estamos ante unas formas narrativas en las que su carácter heterogé-
neo, no ha hecho olvidar la conciencia de pertenencia a un género, que se 
caracteriza por unos rasgos diferenciadores (Deyermond, 1986:77). La re-
alidad literaria medieval rechaza la moderna conceptuación de género;^ y los 
estudiosos se inclinan por expresiones como la de «tradición literaria» 
(Samonà, 1960: 47). 

La mezcla de elementos líricos y narrativos es el primer rasgo que salta a 
la vista al leer estos relatos sentimentales; no tanto por la presencia de poesí-
as en el trascurso de la narración, como por la narrativización de elementos 
líricos y comportamientos poéticos. De aquí, la necesidad de estudiar esta moda-
lidad literaria dentro de la tradición de una narrativa lírica que se inicia a prin-
cipios del siglo xiii.® 

La literatura de la primera mitad del siglo xii es, predominantemente, 
provenzal y lírica; frente a una segunda mitad de siglo, protagonizado por 
una literatura francesa y narrativa: la cansó frente al román. Y, así, debió 
ser sentido por poetas, narradores y público al empezar el siglo xiii; pre-
tendiendo superar esta dicotomía, un romancier, Jehan Renart, creó una 
nueva forma narrativa, que en su prólogo llamó «nouvelle chose», con el 

5. Para el Prof. Rico, 1997-1998 -en un artículo en prensa que ha tenido la amabilidad de ade-
lantarme-, el carácter misceláneo de la literatura medieval se explica por su misma condición de 
edición y presentación en el códice: «Hay justas razones -afirma- para sostener que los códices 
misceláneos pueden estar detrás de un cierto número de obras literarias romances compuestas 
por yuxtaposición de grandes elementos diversos entre sí en cuanto a forma', tradición o estilo». 

6. Remontamos al siglo xiii, puede parecer un alejamiento temporal excesivo para señalar po-
sibles influencias; la respuesta a esta posible objección la haré con unas palabras del Prof Deyermond: 
«Estas obras -libros de aventuras con con un elemento acusado de poesía lírica [se acaba de refe-
rir ai Guillaume de Dole]- tienen sus sucesores en la ficción sentimental de España. La semejan-
za se explica satisfactoriamente por la interacción de varios factores, y no hay necesidad de pos-
tular la imitación directa, pero es interesante observar cómo las relaciones genéricas pueden causar 
la recreación parcial de un género de ficción que hab/a pasado de moda hacía mucho tiempo» (1986, 
pp. 85-86). Sobre la tradición lírica en la narrativa medieval española, cf. Deyermond, 1975 y 
Cátedra, 1993-4. 
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objeto de armonizar narración y poesías líricas en una misma ficción lite-
raria.' El éxito y la imitación de su Guillaume de Dole por autores poste-
riores permite hablar de una tradición liriconarrativa que va a perdurar en 
toda la Edad Media. 

Hay un proceso de acercamiento, en el siglo xiii, de lo poético y de lo na-
rrativo. La lírica busca la narrativa: los poemas provenzales se enmarcan en na-
rraciones en prosa (Vidas y Razós) o los géneros poéticos desarrollan el ele-
mento narrativo, como la pastorela (Carmona, 1988: 67-70); a su vez, la narrativa 
busca la lírica; así, la novela Flamenca se organiza en el despliegue de una 
estrofa poética; y aparece una tradición narrativa con significativas inserciones 
líricas. 

La presencia de poesías líricas en la narración señala el lirismo que une la 
novela sentimental española con la tradición liriconarrativa que estudiamos; 
pero hay un «fondo lírico»® que es necesario precisar para comprender la tra-
dición literaria en la que se inserta esta especie narrativa española tardomedie-
val. 

El canto cortés y la novela sentimental arrancan de un mismo embrión na-
rrativo: la interrelación entre dama y amante dificultada por elementos obstacu-
lizadores por lo que se impone el secreto como algo inevitable. La explicación 
narrativa del poema con un relato biográfico, tal como aparece en las Vidas y 
Razós, y desarrolla el autor del Castelain de Coucy, anticipa el autobiografismo 
o la narración biográfica de la novela sentimental. La poesía trovadoresca, la na-
rrativa lírica del siglo xiii y la ficción sentimental del xv se sustentan en unos va-
lores y se desarrollan en un proceso de acercamiento a la dama.' Esta tradición 

7. Los primeros versos del Guillaume de Dole son significativos: 
«Cil qui mist cest conte en romans, 
ou il a fet noter biaus chans 
por remenbrance des chançons» (ed. Lecoy, vv. 1-3) 

En su pròlogo, Jean Renart nos dice cómo ha conseguido una nueva realidad literaria («une 
novele chose», v. 11), haciendo un roman que une cante y chans. La finalidad del autor es unir can-
to y lectura-. 

«Ja nuls n'iert de Voir lassez, 
car, s'en vieult, l'en i chante et Ut, 
et s'est fez par si grant délit 
que tuit cil s'en esjoïront 
qui canter et lire Vorront» (vv. 17-22). [Los subrayados en el texto son míos]. 

8. D. Cvitanovic utiliza esta expresión para titular uno de los epígrafes consagrados a J. Rodríguez 
del Padrón; habla también de «sustrato lírico» y «dinamismo lírico» (1973:108-110). 

9. Estos valores en la lírica de hfin'amors se expresa en términos como cortezia, mesura, lar-
gueza, proeza, assai etc. y en un acercamiento exspresado por los siguientes pasos: fenhedor, 
fregador, entendedor, drutz, fach (C. Alvar, 1981: 44-45; M. de Riquer, 1975: 90-93). 
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literaria líriconarrativa se caracteriza por el desarrollo del registro Urico de la 
cansó y se manifiesta por la presencia de inserciones líricas en la narración.'" 

1 . P E R V I V E N C I A D E L A S C O M P O S I C I O N E S L I R I C A S 
Y S U F U N C I Ó N 

La presencia de inserciones líricas es el rasgo que a primera vista suelen 
ofrecer los textos de esta tradición narrativa. En primer lugar, no sólo encon-
tramos la presencia de poesías en la narración sentimental sino que también tie-
nen una significación y función similares a las narraciones del siglo xiii. 

El número de composiciones intercaladas puede ser muy desigual, según la 
obra que consideremos: cinco en el Siervo Libre de Amor y cuarenta y una en 
Grimaltey Gradissa. Paralelamente, en el Castelain de Coucy y en el Guillaume 
de Dole, encontramos cantidades similares -diez y cuarenta y seis, respecti-
vamente-. También encontramos una función similar de estas intercalaciones 
líricas. Observando su estructura narrativa el relato del Guillaume de Dole se 
puede dividir en una sucesión de cuadros, viniendo a culminar o finalizar cada 
uno de ellos con una canción (Carmona, 1988:15-2); en Grimaltey Gradissa, 
las cuarenta y una composiciones marcan el final del parlamento del persona-
je, utilizando este recurso con voluntad similar a la obra francesa. 

Juan de Flores señala explícitamente, al introducir sus poesías, una justifi-
cación en la que es de observar su voluntad poética: 

«Y porque lo metrificado más dulcemente atrahe a los sentidos a recebir la me-
moria, alende de lo informado, por esta mi canción lo quiero mas refirmar», (p. 
6); «quiero mostrar el estilo en otra nueva manera, porque creo que más dulce-
mente dicho enganyare tus oydos para que por las puertas de aquellos entren 
otras dos coplas a tus sentidos», (p. 42)." 

Las restantes suelen ser más breves aludiendo simplemente al sentimiento 
o voluntad del hablante; por ejemplo: «quiero con algún metro triste manifes-
tar el sentimiento que de sus penas se me llego», (p. 45). En cualquier caso, 
predomina la intención de «mostrar el estilo en otra manera», es decir, acu-
diendo a una voluntad de estilo lírica. 

10. El itinerario lírico narrativo del Guillaume de Dole al Castelain de Coucy, pasando por 
los lais, lo he considerado en otros momentos (Carmona, 1988; 1996 y 1997); en esta ocasión, só-
lo pretendo señalar la importancia de esta tradición para la ficción sentimental europea. 

11. Utilizo la edición de P. Waley, 1971. 
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El número de composiciones poéticas depende de la cantidad de interven-
ciones de los personajes, ya que aquellas suelen cerrar los parlamentos de es-
tos; pero no deja de ser significativo que, de acuerdo con la tradición de la na-
rrativa lírica, las canciones se coloquen en boca de los protagonistas masculinos; 
así, veintiocho en boca de Grimalte; seis, en Pamphilo; cinco, en Fiometa y dos, 
en Gradissa. El protagonismo lírico de Grimalte se refuerza con cuatro com-
posiciones poéticas en un mismo parlamento, además de la composición que 
lo cierra. Grimalte desempeña la función del personaje lírico que en el Guillaume 
de Dole ocupaba el emperador Conrado. 

Por el número de composiciones se emparentan el Siervo Libre de Amor 
-cinco inserciones líúc&s-y Arnalte y Lucenda -nueve intercalaciones rima-
das- con el Castelain de Coucy que contiene siete canciones más tres rondeaux. 
Esta narración presenta el proceso de acercamiento a la dama marcado por ca-
da una de las canciones, pudiendo distinguir una historia amorosa narrada y 
un proceso amoroso arquetípico resumido líricamente en las canciones. Esta 
dualidad la encontramos en los relatos españoles con el elemento alegórico y las 
canciones por un lado, y la narración en prosa, por otro. El distanciamiento 
entre elemento poético y narrativo es reforzado por el biografismo: al carácter 
biográfico del Castelain de Coucy correspode el autobiografismo del Siervo 
Libre de Amor, así como el recurso epistolar, que el relato francés utiliza en dos 
ocasiones, tendrá un definitivo desarrollo en las narraciones españolas. 

2 . C A R A C T E R L I R I C O D E L E L E M E N T O N A R R A T I V O 
DEL SIERVO LIBRE DE AMOR 
La narración de Juan Rodríguez del Padrón tiene un desarrollo similar al 

molde consagrado por la narrativa lírica anterior; en primer lugar una parte lí-
rica y de cierta extensión, como había inaugurado Jean Renard, que en el Siervo 
libre de amor corresponde desde el comienzo hasta la Estoria de dos amado-
res-, es decir, prácticamente lo que el autor señala como primera parte (pp. 65-
83)'^ y en donde se ubican cuatro de las cinco canciones de la obra; continúa 
con la Estoria, la parte narrativa (p. 84-106); y, finalmente, concluye con otra 
parte lírica en la que el autor volviendo a la primera persona y fingiendo haber 
soñado la. Estoria entona una larga canción con la que se cierra la obra (pp. 107-
111). El autor desde el principio programa su obra en tres partes: en función de 
la correspondencia amorosa mutua («que bien amó y fue amado»), la ausencia 

12. Ed. de A. Prieto, 1986. 
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de ella («bien amó y fue desamado») y la negación de la posibilidad de tal co-
rrespondencia («que no amó ni fue amado»); a su vez, estas tres partes co-
rresponden con el coraçon, libre aluedrio y entendimiento (pp. 65-66). 

La composiciones son un resumen lírico y anticipatorio del relato, como 
ocurre en los poemas intercalados en la obra de Jakemes (Carmona, 1997); con 
su afirmación de que servir a amor es perdigión, está resumiendo el relato que 
va a desarrollar a continuación: 

Sy syn un error puedo dezir, 
esta canción, 
leal seuir a ty, amor, 
es perdigión (p. 70). 

Los cuatro versos últimos mantienen una estructura estrófica similar y el 
léxico amoroso feudal {hombre [vasallo], servicio, señor, mal galardón): 

¿Qué hombre puede sofrir 
más syn rrason 
que del señor regebir 
mal galardón? (p. 71). 

Envía una composición a su amada (tercera composición, pp. 73-74) pero 
su felicidad será traicionada por un amigo desleal a quien le había confiado 
su secreto. La quête o recuesta amorosa y la traición del secreto era el núcleo 
originario y fundamental de los lais más representativos, de la Châtelaine de 
Vergi y del relato de Jakemes; y son los rasgos que va a caracterizar a la nove-
la sentimental española a partir de Rodríguez del Padrón. 

La traición del secreto amoroso es el tema fundamental de las primeras can-
ciones del Castellano de Coucy; y, a la vez, el relato cuenta la delación y las 
traiciones de que serán objeto los protagonistas. Ija. E storia, colocada a conti-
nuación por Rodríguez del Padrón, narra, a su vez, la muerte de los amantes 
al ser descubierto su secreto retiro. 

La Estoria funciona como parábola de la muerte del autor al sentimiento 
amoroso quedando libre de amor. El relato consiste en el desarrollo del núcleo 
lírico señalado del amor traicionado que origina la tragedia de los personajes. 
El poema, el más extenso, que viene a cerrar el relato es una síntesis lírica de 
esta obrita. La presentación del marco primaveral" que suele iniciarse en la pri-

13. Para el funcionamiento del marco primaveral en las narraciones de los siglos xii y xiii, 
cf. M. Le Person, 1992. 
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mera estrofa de la canción trovadoresca aparece narrativizado y con una signi-
ficación peculiar respecto a su función tradicional: «preguntava a los monta-
ñeros e burlavan de mí; a los fieros saluajes, y no me respondían; a los ause-
les que dulcemente cantava, e luego, entravan en silencio»; a continuación, se 
inicia el poema con un estribillo que lo abre y cierra, siendo la poesía una 
amplificatio de éste: Aunque me vedes asyjcatyvo, libre nagy (p. 107). 

Las ocho estrofas que vienen a continuación se encadenan por el último ver-
so de cada una de ellas que se repite empezando la siguiente. La lectura aisla-
da de los versos presenta el itinerario temático del poema: catyvo, libre nagy! 
¿cómo dyré que soy mío! no soy syeruo, mas syrvientef (conogy) la que me tie-
ne oluidado! (!o quien se pudiese ver) fuera d«estraño poder j d«amor soy más 
aquexado/ ¿Pensays que me congia?j catyvo, libre nagy (pp. 107-109). En re-
sumen, el poeta ha perdido su identidad y libertad al enamorarse de quien no 
le corresponde, y quedar condenado a la tiranía del sentimiento amoroso. 

A continuación, coloca otro poema con distinta estructura estrófica que marca 
el paso a la tercera situación: la de no amar ni ser amado. La primera estrofa nos pre-
senta el marco primaveral -en la poesía anterior quedaba sólamente esbozado en 
la narración en prosa para señalar la incomunicación del poeta con el marco pri-
maveral-; ahora, nos encontramos al amanecer y las aves cantan al paso del poeta 
(p. 109). Pero el canto de los pájaros no es para incitar al amor siguiendo el tópico 
trovadoresco, sino al amor divino, mientras el poeta sigue con la locura de su amor: 

E en son de alabanga 
dezía vn discor: 
Servid al Señor, 
pobres de andanga. 
Y yo por locura 
canté por amores, 
pobre de fañores, 
mas no de tristura. 

La distancia entre el poeta y la naturaleza se acentúa, reducido a su soledad 
y a su tristeza: catyvo de mi tristura es el estribillo que va repitiendo. Su libe-
ración la encontrará con la llegada de Synderesis. 

3 . L I R I S M O E I D E O L O G I A EN ARNALTE YLUCENDA 
En Arnalte y Lucenda aparecen ocho intercalaciones en verso; cinco son 

inscripciones o rótulos bordados o colocados en vestimenta, objetos o lugares 
visibles; constan de tres versos, excepto uno de cuatro; su brevedad y tono sen-
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tencioso les da carácter emblemático y de concisión lírica. Las tres composi-
ciones siguientes son una canción, designada como tal y dirigida por Arnalte a 
Lucenda (p. 109)," las otras dos composiciones, por su extensión y ubica-
ción, tienen una significación de especial interés: la primera (pp. 93-100) en 
veinte estrofas -décimas- va desplegando un encomio a la Reina de Castilla-, 
enumera sus virtudes que corresponden al orden de valores de un buen mo-
narca; identificados antes con la moral cristiana que con el código feudal y cor-
tés: es reina de todos («del bueno y comunal/de todos en general», p. 94); y sus 
virtudes son fee, firmeza, esperanza, franqueza, fortaleza, templanga, caridad, 
devoción, etc. (p. 96); la narración se cerrará con otra composición poética que 
es una Invocación a Nuestra Señora, en la que se van exponiendo sus siete 
angustias, en cuarenta y nueve estrofas, «porque de mi dolor se doliese y por-
que por las suyas de las mías me liberase acordé» (p. 149), afirma el protago-
nista. 

La primera de las composiciones está dirigida a la reina, que representa el 
poder político; y la última, cerrando la narración, a la Virgen, ofreciendo un 
compendio de la fe cristiana. Ambas composiciones representan el protago-
nismo de la ideología cristianomonárquica sobre la feudal. El Guillaume de 
Dole empezaba por un manifiesto político feudal (Lecoy, w.556-610). Los per-
sonajes representaban y realizaban los valores del código feudal, lo que faci-
lita el final feliz de la narración; en cambio, en la narraciones españolas hay 
dos planos incompatibles: el de la ideología cortés de los personajes y el de otra 
en conflicto con aquella (Wardropper, 1953; Beysterveldt, 1981: 410). En el 
Siervo libre de amor, el apartamiento de la corte -como en el Lai de Lanval y 
la Chastelaine de Vergy- permite la felicidad de los personajes. Ardanlier re-
presentaba la armonía de amor y aventura caballeresca. Amaba a Liessa y so-
bresalía por su proeza caballeresca «en la peligrosa demanda como en batallas, 
justas, torneos, fechos y obras de gentileza, sólo Ardanlier poseya la gloria», 
(p. 85), que armonizaba como un caballero de Chrétien con su amor: «empre-
sa que traya por amor de Liessa [...] que en loor de aquella que amaua más que 
a sy, con gran afan andaua a la ventura» (p. 87). Pero la encarnación del mo-
delo caballeresco y cortés no tiene como desenlace el reconocimiento de la cor-
te artúrica o su equivalente, sino el retiro a un secreto palagio, apartado de la 
corte de su padre, el rey Creos. El rey descubre aquella secreta casa, y atraviesa 
a,Liessa con su espada tras reprocharle haber arrastrado a su hijo a «las glotas 
e concauidades de los montes»; y ordena al ayo de Ardanlier que comunique 
a su hijo el fallecimiento de «aquella por la qual trocado me avía». Es decir. 

14. Para las obras de Diego de San Pedro, utilizo la edición de K. Whinnom, 1979-1985. 

18 

 www.ahlm.es



le recuerda el deber filial y monárquico que había sustituido por la sumisión 
cortés.'^ 

Pero tTí Arnalte y Lucenda la crisis se sitúa en la relación misma de los ena-
morados. La nueva ideología monárquica y cristiana expresada en las dos com-
posiciones líricas señaladas es interiorizada por los personajes en sus relacio-
nes amorosas por lo que no necesitan alejarse de la corte para ser víctimas del 
mismo conflicto.'® 

Los protagonistas aparecen colocados en dos espacios distantes y diferen-
ciados tanto física como socialmente. Los parlamentos del caballero amante 
ante su dama de la narrativa lírica tradicional son sustituidos por cartas, o men-
sajes orales, llevados por un intermediario. La primera carta de Arnalte se es-
tructura y organiza como una canción. La carta empieza y acaba con la súpli-
ca de verse (para que «con mi vista ganara lo que con mi carta espero perder») 
y acaba: «quedo suplicándote que verme quieras, porque mis sospiros de mis 
males testigos te sean» (p. 105). En su desarrollo, presenta los tópicos lírico 
trovadorescos de que sus ojos den testimonio de su pasión; la enajenación del 
corazón por la persona amada; los males y pérdida de libertad del enamorado 
y la súplica del galardón por haberse convertido en su señora. Acaba con el ver-
bo suplicar afirmando su situación de suplicante, es decir, el grado en que se 
sitúa el amante, el de pregador, según los grados de acercamiento amoroso tro-
vadoresco. 

Consigue hablar con ella, disfrazado y en un lugar secreto de la iglesia, rei-
terándole su/e, o fidelidad, a la que ha convertido en su señora en espera de mer-
ced o galardón. El rechazo de la dama provoca la canción, un solioquio lleno de 
desesperación (pp. 109-111). La negativa de Lucenda pone de relieve que a la 
fidelidad del vasallo no corresponde la dama con la merced y el galardón: el có-
digo feudal es ajeno al comportamiento de la dama. Belisa, hermana de Arnalte, 
lo invoca abogando por éste («nunca vi por tan pequeña merced encarescimiento 
tan grande», p. 130). Arnalte recibe una carta de Lucenda y cierta esperanza pa-
sando al grado de entendedor, en la espera de ser correspondido. Sin embargo, 
el descubrimiento de su secreto amoroso a su amigo Elierso, trunca este proce-

15. El relato parece remitir a la tradición literaria de padres crueles e incluso incestuosos, 
como el de laManekine o el del Roman du Comte d'Anjou, y que forman parte de una literatura de 
ideología monárquica (Carmona, 1996a). 

16. La dualidad de espacio y tiempo, reflejo de la dualidad de códigos ideológicos, se man-
tien en las obras de Diego de San Pedro. El tiempo presente del narrador, se contrapone a un pa-
sado narrado, en correspondencia con dualidad de espacios: el del narrador y del protagonista y 
el del rey Creos (Siervo libre de amor), el de Thebas y Macedonia de las obras de Diego de San 
Pedro. 
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so y facilita el casamiento de éste con Lucenda; lo que justifica aquél diciendo 
que lo ha hecho por poner remedio a sus males (p. 145). La victoria de nuestro 
protagonista, tras el reto, sobre su rival sólo sirve para el distanciamiento defi-
nitivo de ambos enamorados." Arnalte acaba en el autodestierro; él en la mon-
taña salvaje, ella en un convento. Él entona una canción devota y ella se retira 
a un lugar sagrado. El amor cortés se ha hecho imposible. 

4 . L A D I F I C I L P E R V I V E N C I A D E L P E R S O N A J E L I R I C O E N L A 
CÁRCEL DE AMOR 
En La Cárcel de Amor no encontramos composiciones líricas que en las an-

teriores obras no han faltado y que tendrán abundante presencia en Grimalte 
y Gradissa. El alegorismo viene a compensar el efecto idealizador y de abs-
tracción que desempeñaba el poema lírico.'® El autor entra en la Cárcel, en don-
de encuentra al enamorado Leriano, en lamentable estado defenhedor; el re-
lato es fundamentalmente el desarrollo de la recuesta de nuestro enamorado 
protagonista; para compensar la función lírica y pasiva de éste, el auctor hará 
de intermediario tomando un especial protagonismo. Laureola rechaza la me-
diación y las cartas de Leriano pero llega a conmoverse y responde epistolar-
mente a su enamorado. La esperanzadora respuesta de Laureola anima a presen-
tarse a nuestro protagonista en la corte de Macedonia a donde acude a besar las 
manos, en un acto de homenaje, a su amada. Pero un caballero, Persio, que 
intuye y sospecha el secreto amoroso, los traiciona y calumnia ante el rey, di-
ciéndole que «se amavan y se veían todas las noches» (p. 31). El rey lo cree; 
Persio reta a Leriano; éste lo vence y perdona la vida. Pero el traidor sigue 
calumniando con falsos testigos. Estalla la guerra que acabará cuando un pa-
riente de Persio es capturado y dice la verdad. Cuando parece que no hay obs-
táculo para un final feliz. Laureola le comunica que no corresponderá a su amor. 
Él decide morir, y lo hace tras beber en una copa de agua los pedazos de las 
cartas de su amada. 

17. Podríamos establecer cierta analogía con el Ivain de Chrétien de Troyes. Ivain y Arnalte 
se enamoran al verlas llorar en un duelo; tanto uno como otro dan muerte en un reto al marido de 
la correspondiente dama. Pero, mientras en Ivain, el triunfo del caballero sobre su rival lo hace me-
recedor del amor de la dama, Arnalte, al contrario, será rechazado definitivamente; de forma se-
mejante, el bosque, lugar de refugio en la obra española, era de degradación para Ivain. Es decir, 
el código cortés no rige el comportamiento de los personajes de la novela sentimental. 

18. La ausencia de inserciones líricas viene a ser compensada en la continuación de Nicolás 
Núñez; a pesar de su brevedad -veintiuna páginas (edic. C. Parrilla)- inserta veintitrés fragmentos 
poéticos. 
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La obra traza el itinerario amoroso tradicional, con el inevitable final des-
graciado. Se ha señalado la importancia del elemento caballeresco." Éste no 
era ajeno a la novela lírica tradicional; estaba presente o ideológicamente se le 
suponía. En el Guillaume de Dole, el torneo era necesario para manifestar la 
proeza del protagonista. Ardanlier sobresalía en los torneos, y tampoco faltan 

Arnalte y Lucenda (p. 112-3). En la Cárcel de amor, hay que distinguir 
dos hechos de armas: la victoria sobre Persio y la guerra contra el rey; la pri-
mera es una justa caballeresca cuyo desenlace no acepta el rey y da lugaTaÍa 
guerra. En este segundo momento, Leriano no sólo se comporta como un ca-
ballero medieval que sobresale por su valentía y arrojo sino también como un 
general o estratega que destaca en la disposición de las tropas, en la arenga a 
los suyos y en las decisiones durante la batalla (pp. 53-59). Nuestro héroe es-
tá mas cerca aquí del héroe de las crónicas contemporáneas o del modelo no-
velesco del Tirant lo Blanc. 

Pero, ¿por qué nuestros protagonistas no merecen un final feliz? Cuando 
Arnalte está más esperanzado porque ha besado las manos de Lucenda (p. 140), 
tiene lugar la traición de su amigo que se casa con Lucenda. Cuando Leriano, 
en la segunda novela de San Pedro, besa también las manos de Laureola (p. 30) 
se desata la traición de Persio. Es decir, cuando conforme a la lógica y al có-
digo cortés tendría que venir el desenlace feliz, no es así; cuando Arnalte y 
Leriano llegan al estado de entendedor y se disponen a pasar al de drutz {aman-
tes), se interrumpe el proceso. Es como si el gesto de homenaje a la dama be-
sándole las manos se convirtiese, en ambas narraciones, en un gesto que hace 
imposibles las relaciones entre los amantes. 

Los relatos de Diego de San Pedro añaden a la Estoria de Rodríguez del 
Padrón la interiorización del conflicto. Los dos amantes eran felices en una gru-
ta, alejada de la corte -espacio de la traición-; la tragedia será causada por la 
intervención del rey. En los relatos de San Pedro, los obstáculos externos que-
dan superados; pero el final feliz es imposible porque mientras el protagonis-
ta se atiene al código feudal, encarnado en la lírica trovadoresca, la dama se 
convierte en representante de un nuevo código. 

Arnalte y Leriano invocan el servicio feudal. Se mueven en los términos 
clave de fe, servicio, galardón y merced. De la misma manera que el servicio 
y la fidelidad al señor obliga a corresponder a éste con el galardón y la mer-
ced, la dama debe corresponder al servicio amoroso. El código al que se atie-

19. Se ha considerado la influencia de IzMortArtu por Deyermond, 1986, y como «no-
vela de caballerías en pequeño» por Wardropper, 1953; sobre la influencia léxica cf. Spinelli 
(1983-1984). 
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nen las protagonistas Laureola y Lucenda se sustenta en valores como onra, fa-
ma y onestad. Arnalte, desde su primera carta, expone el léxico feudal en el que 
fundamenta su sentimiento amoroso: 

«Lucenda, antes quisiera que conoscieras mi fee que vieras mi carta; [...]; e pues-
to que no puede ser que no sea [tuyo], tus mercedes no me niegues [...]. De mi 
fe te declaro, aunque galardón no declare, [...] no puede ser que donde se me-
resce el galardón no se dé. E pues si entre tu agradescer e mi servicio esta ley 
es guardada, no quiero de tu esperanza desesperar», (pp. 103-105).^ 

En su carta segunda, también concentra el mismo léxico: «cuanto más mi 
fee se aviva tanto más tu galardón se adormece [...] más mercedes que pena me-
resco» (pp. 114-115). 

Siguiendo el comportamiento feudal, se representa como vasallo que rinde 
homenaje a su señor: «Figúrome yo a mí puesto a tus pies, las rodillas en el 
suelo, y los ojos en ti; e poniéndome así, contemplo cómo tii en tu altivo me-
rescimiento te gloriarías, y cómo yo con qué acatamiento te miraría» (p. 136). 

En la Cárcel de amor, el auctor invoca la grandeza y magnificencia de 
Laureola (p. 14). En sus cartas a ésta, Leriano repite el mismo léxico propio de 
la lírica trovadoresca de Arnalte: 

«Yo me culpo porque te pido galardón sin haverte hecho servicio, aunque si re-
cibes en cuenta del servir el penar, por mucho que me pagues siempre pensaré 
que me quedas en deuda [...], te suplico que hagas tu carta galardón de mis ma-
les» (pp. 18-19). 

«No niegues galardón a tantos que con ansia te lo piden y con razón te lo me-
recen» (p. 61). 

Leriano, cuando se dirige al rey, mantiene el mismo discurso feudal (p. 36); 
en contraposición, el monarca justifica su discurso en «onrra y justicia» 
(pp. 46-47)^'. Las mujeres protagonistas, a su vez, en la fama y la onra: Lucenda 
responde a Belisa que aboga por su hermano, Arnalte: 

«No menos yo mi fama que tú su muerte debo temer [...] e si por otro precio que hon-
ra no fuese pudiese facerlo tanto libre en el dar como él en el rescevir sería» (p. 127). 

20. He subrayado los términos para destacar el señalado léxico. 
21. Durán señala la importancia estructural de la relación rey-amantes, pp. 33-38; sobre la apa-

rición y evolución en las novelas sentimentales del código monárquico, cf. Márquez Villanueva, 
1966; Tejerina-Canal, 1984; Fernández Jiménez, 1989. 
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En su primera carta a Arnalte, Lucenda indica la diferencia de códigos -leys-
entre ambos: «Que los que las enamoradas leys seguís, cuando con cautela ven-
céis, grand victoria pensáis que ganáis» (p. 133). Hace incompatibles los con-
ceptos de honra y galardón: «Dizes como arrepentida de los males pasados en 
bienes presentes [galardón] tu pena combierta; con la mayor razón de la men-
gua mía que del mal tuyo debo arrepentirme, porque tus males eran con hon-
ra sufridos y los míos son con deshonra buscados» (p. 139).̂ ^ 

Laureola, por su parte, a la primera carta de Leriano, responde afirmando 
la incompatibilidad de su fama y los deseos de él: «Si pudiese remediar su mal 
sin amanzillar mi onrra, no con menos afición que tú lo pides yo lo haría; mas 
ya tú conosces quánto las mujeres deven ser más obligadas a su fama que a su 
vida» (p. 21)?^ Se podría señalar un desplazamiento del comportamiento de 
Laureola hacia el código monárquico representado por el rey y el rival y traidor 
Persio.^" Cuando está prisionera se encuentra ante un dilema de difícil solución, 
en cualquier caso peligra su fama." La ambigüedad de Laureola desaparece cuan-
do, a pesar del definitivo triunfo de Leriano, no se hace merecedor de ella: «no 
puede sobir los servicios a la alteza de lo que mereces» (p. 60).̂ ® 

22. La honra y la fama suponen siempre el mantenimiento del secreto («El presente en la fama 
me condena, porque temo que tu victoria no podrás en el callar detemer» (p. 139)). Hay una tácita 
incompatibilidad entre honra y honor. Este segundo término no lo encontramos en los textos señala-
dos, frente a honrra que aparece, por ejemplo, diecinueve veces en el manuscrito de Arnalte y Lucenda, 
recogido en el CT)-RomAdmyte ( significativamente en el Tristán deLeonís recogido en este soporte 
informático, honor aparece ciento tres veces; mientras que en las Siete partidas, obra monárquica, só-
lo aparece dos veces); la tradicional importancia de honor como concepto feudal facilita su desuso, y 
se pretende su sustitución por el de honra, con una nueva significación ideológica. 

23. Como en la obra anterior de Diego de San Pedro, también el quebrantamiento del secreto 
es la mayor amenaza de la fama, lo que no deja de señalar en la misma carta: «Ruégote mucho, 
quando con mi fama en medio de tus plazeres estés más ufano, que te acuerdes de la fama de quien 
los causó; y avisóte desto porque semejantes favores desean publicarse, teniendo más acatamien-
to a la Vitoria dellos que a la fama de quien los da» (p. 28). 

24. En su cartel, Persio se erige en defensor de la fama, la virtud y el servicio del rey, frente 
a Leriano: «Sin mirar el servicio de tu rey y la obligación de tu sangre, toviste osada desvergüen-
za para enamorarte de Laureola» (p.32). 

25. «De manera que por una parte o por otra se me ofrece dolor; si no me remedias, he de ser 
muerta; si me libras y lievas, seré condenada; y por esto te ruego mucho te trabajes en salvar mi 
fama y no mi vida» (p.43). 

26. En el Guillaume de Dole, precisamente estos triunfos justifican el matrimonio con el 
monarca expresándolo así Lienor: «Soy la doncella de la rosa/la hermana de mi señor Guillermo/que 
el honor de vuestro reino/me. había reclamado por su proeza», (Carmona, 1991:158); en contra-
posición, la proeza, término significativamente ausente en las narraciones sentimentales, no faci-
lita semejante unión; Leriano, como a continuación ocurre, teme que ella no responda al código 
cortés tradicional. 
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Laureola en su carta de negativa a Leriano justifica su servicio, pero precisa-
mente para negar el galardón correspondiente, sacando estos conceptos de su sig-
nificación erótica cortés, y dándoles una nueva significación de acuerdo con hon-
ra y fama.-'' Ella ha sustituido a su padre en el sostenimiento del código anticortés; 
mantiene la crueldad onesta (p. 62) que determina el funesto desenlace. Pide a 
Leriano que no muera, consciente de que su código de amante le aboca a ello. Su 
muerte bebiendo en agua las cartas de ella, no deja de ser significativa y simbóli-
ca; es decir, la doctrina que representan estas cartas y que rigen el comportamien-
to de ella es lo que hace imposible el amor de Leriano, y causa su muerte.^ 

Antes de morir, frente a su amigo Tefeo, hace una defensa de las mujeres. 
Paradójicamente, las defiende porque las considera instrumento de las virtudes 
cristianas (pp. 67-69). Es una especie de Quijote que vuelve a la razón antes de 
morir. Los valores corteses están ausentes o adaptados a la nueva ideología. Así, 
la idea de honra se aleja del concepto de honor y proeza caballeresca confun-
diéndose con el de «haziendas y rentas» (p. 70), en su defensa final de las 
mujeres; en el mismo sentido en que Laureola había utilizado estos términos 
(p. 62); la liberalidad o largueza, valor fundamental de la cortesía, aparece 
designada por libertad, como cotrapunto de avaricia y como un valor práctico 
(p. 70). El tópico de las narraciones corteses de que no están hechas para vi-
llanos, sino para los de noble espíritu y condición, se invierte en el llanto de 
la madre de Leriano que lamentará lo contrario: «bienaventurados los baxos de 
condición y rudos de engenio, que no pueden sentir las cosas sino en el grado 
que las entienden; y malaventurados los que con sotil juizio las trascenden [...]; 
pluguiera a Dios que fueras tú de los torpes en el sentir, que mejor me estuviera 
ser llamada con tu vida, madre del rudo» (p. 78). 

27. «Dizes que nunca me hiziste servicio; lo que por mí has hecho me obliga a nunca olvida-
11o y siempre desear satisfazerlo, no segund tu deseo, mas segund mi onestad; la virtud y piedad 
y conpasión que pensaste que te ayudarían para conmigo, aunque son aceptas a mi condición, pa-
ra en tu caso son enemigos de mi fama [...]; pues tanto me quieres, antes devrías querer tu pena con 
mi onrra que tu remedio con mi culpa [...]; assi que es escusada tu demanda, porque ninguna es-
perança hallarás en ella, aunque la muerte que dizes te viese recebir, aviendo por mejor la cruel-
dad onesta que la piedad culpada» (p. 62). Ella sabe que difícilmente se puede entender su res-
puesta desde el código de Leriano y le pide que no muera «pues que se dirá muriendo tú que 
galardono los servicios quitando las vidas» y que cuando suceda a su padre en el trono recibirá to-
do tipo de compensaciones: honrra, renta, estado (pp. 62-63). 

28. El desenlace trágico, como rasgo, que singulariza la ficción sentimental frente a la nove-
la caballeresca (Rohland de Langbehn, 1986: 67), quedaría explicado, en mi opinión, por la tra-
dición narrativo lírica trágica a partir del Châtelain de Coucy, la Chatelaine de Vegy, etc., en la que 
hay que entender la ficción sentimental. La fatalidad, en cambio, no tiene lugar en las obras que 
responden a una ideología explícitamente cristiana y monárquica de autores como Philippe de 
Remy o Jean Maillart. 
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La muerte de Leriano no está exenta de ambigüedad: «hizo traer una copa 
de agua, y hechas las cartas pedamos, écholas en ella, y acabado esto, mandó 
que le sentasen en la cama, y sentado, bevióselas en el agua y assi quedó con-
tenta su voluntad; y llegada ya la hora de su fin, puestos en mí los ojos, dixo: 
«acabados son mis males», y assi quedó su muerte en testimonio de su fe» 
(p. 79). Ambigüedad de su muerte: muerte de amante cortés en una especie 
de autorredención cristiana.^' 

El enamorado de la ficción sentimental es un amante lírico^° que sigue el 
mismo itinerario erótico del poeta enamorado. En este sentido, Amalte y Leriano 
están prefigurados en los poetas de las cantigas de amor. En otra ocasión, he 
resumido su léxico en el siguiente esquema: ver-senhor=sofrer-coyta-morrer-
mal; es decir, la visión de la dama (yer-senhor) da lugar inevitablemente a la 
coita (sofrer coyta) que origina, a su vez, el dolor y la muerte (morrer-mat). El 
mismo proceso del protagonista masculino de la narración sentimental. «La 
coita de amor -escribía- representa un conflicto erótico irresoluble; expresa la 
imposibilidad de la concepción erótica trovadoresca» (Carmona, 1995: 91). La 
razón fundamental, y más repetida, es que la dama ha dejado de comportase 
como senhor, como expresa, a modo de estribillo, al final de cada una de las 
estrofas de una cantiga: 

que non averia coyta d'amor, 
se esta dona fosse mha senhor (Nunes, CCXXXIII). 

Los dos versos parccc resumirse el conflicto y el drama que viven los dos 
personajes novelescos; la antítesis entre coita y senhor, entre el sentimiento 
erótico propio de las cantigas de amor y la concepción amorosa trovadoresca 
que reproduce los valores y las relaciones de dependencia feudal. La ideología 
feudal que sustentaba lafin'amors permitía la armonía entre erotismo y mo-
delo de sociedad feudal. La nueva ideología monárquica de la segunda mitad 
del XIII la ha hecho imposible. El poeta de las cantigas sustituyó el joi trova-
doresco por la coita; y, en ésta, se debaten nuestros personajes de la ficción sen-
timental, casi dos siglos después: «por olvidar su cuita pide la muerte» (p. 20), 
dice el auctor a Laureola sobre Leriano. 

En resumen, la importancia del elemento lírico como punto de partida de la 
narración y núcleo sustancial que delimita el relato (enamorados amenazados 

29. Sobre el carácter espiritual y cristiano, y la tradición literaria de la muerte de Leriano: 
Bermejo-Cvitanovic, 1966; Armas, 1974; Beysterveldt, 1979: 74; Chorpenning, 1979 y 1980. 

30. En relación con la influencia de los cancioneros y poesía amorosa del xv, cf. 
Beysterveldt, 1979. 
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por la revelación del secreto); la presencia de composiciones poéticas que in-
tensifican el efecto lírico y de partes de la narración que remiten en prosa al re-
gistro poético (debates, lamentos, etc.); la función de los personajes masculi-
nos manteniendo el código y la conducta del poeta de la tradición lírica 
trovadoresca; el predominio de una sucesión de escenas en las que tiene lugar 
el parlamento de un personaje dirigiéndose a otro, directamente o por medio 
de una carta, en un discurso que podemos considerar como prosificación dra-
mática de una canción amorosa; el alargamiento de un presente lírico que to-
ma espesor en la diacronia narrativa, pero sin la transformación que lleva con-
sigo el tiempo de la narración,sino ahondando en el propio sentimiento; la 
necesidad de jugar con dos tiempos -como también con dos espacios-: el del 
narrador y el de lo narrado; de la misma manera que el poeta realiza su canto 
en un tiempo vivido, que como la cansó trovadoresca busca su biografía o Vida. 
En fin, por todo esto,estas ficciones sentimentales, enmarcadas en esta tradi-
ción lírico narrativa, puedan designarse también como ficciones o narraciones 
líricas. 
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