
La alegoría arquitectónica en la novela sentimental y 
caballeresca 

(Cárcel de Amor - Cirongilio de Tracia) 

JAVIER ROBERTO GONZÁLEZ 
Universidad Católica Argentina 

Consejo Nacional d e  Investigaciones Científicas y Técnicas 

RESU~IEN: Este articulo se propone llevar a cabo un estudio intertextual de dos 
importantes alegorias arquitectónicas de la literatura española tardomedieval y 
renacentista: la "Cárcel de Amor" en la novela sentimental de Diego de San Pedro Có,rel 
de Amor (1492), y la "Casa del Amor" en el libro de caballerias de Bernardo de Vargas 
Cirongilio de Tracia (l545), elaborada sobre el modelo de la obra de San Pedro. Mediante 
el análisis de diversos elementos involucrados en la morfologia de cada edificio alegórico 
es posible establecer un grupo de rasgos comunes, pero también una serie de oposiciones 
significativas que pueden resumirse en la antítesis alegoria paiéiicn (Cárcel de Amor) vs. 
alegoría g1orif;cadoro (Casa del Amor), según las psicologias y misiones contrastantes de 
los héroes centrales. 

AnSTRAcr: This article seeks to accomplish an intertextual study of two important 
architectural allegories from late-medieval and Renaissance Spanish literature: the "Cárcel 
de Amor" in Diego de San Pedro's sentimental romance Cárcel de Amor (1492), and the 
"Casa del Amor" in Bernardo de Var~as '  book of chivalw Cko~~cil io de Tracia (1545). - - . .. 
built up afler the model of San Pedro's work. Through the analysis of different elements 
involved in the moroholoev of each alleeorical edifice it is oossible to establish a erouo of . L, u .  

common features, but also a series of significant oppositions that can be summed up by the 
antithesis patl~eiic allegory (Cárcel de Amor) vs. gloi.ifyitzg allegory (Casa del Amor), 
according to contrasting psychologies and missions of the main heroes. 
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a 
Las especies narrativas sentimental y caballeresca s e  desarrollaron 

paralelamente en  la Península Ibérica a lo largo de los siglos X V  y XVI, hecha 
abstracción d e  ilustres antecedentes que los libros d e  caballerías reconocen en 
instancias más antiguas, como La gran conqzrista de zrltramar, el Zifar y la 
siempre enigmática redacción primitiva del Aniadis de Gaula. Una tan evidente 



coexistencia cronológica y geográfica entre ambas especies1 fue debidamente 
tomada en cuenta por la critica a la hora de abordar la descripción genérica de 
cada una, fundada ésta muchas veces en un ejercicio de contraposición por el cual 
lo narrativo sentimental y lo narrativo caballeresco han venido a definirse por sus 
múltiples convergencias y divergencias recíprocas. Sin necesidad de remontarnos 
a las criticas fundacionales de Gayangos, Bonilla y San Martin y Menéndez 
Pelayo, bástenos recordar apenas la bibliografia que da cuenta de las posibles 
mutuas interferencias de la novela sentimental y la artúrica2, más una serie de 
estudios dedicados a aspectos específicos de dichas' interferencias, como la 

' Resultará conveniente sentar desde aqui ciertas precisiones teminológicas. Sin entrar en mayores 
teorizaciones acerca de la naturaleza de los géneros literarios, que nos llevarian a terrenos asaz 
alejados de los propósitos concretos de este trabajo, optamos, a los efectos estrietamcnte prácticos de 
nuestra exoosición oresente. oor maneiar un concevto si se auiere tradicional de rénero. v reservamos , ~~ . - . .  
por idnti, este tr'rrnino para las tres grandes c;itc:.>rins de 13 poitica clnsica narraiivl, liric3, drmritic3. 
'lo scntimenial' y "lo cab~lir.rcsco", cn corisccurncin, iio serhi considr.rlidui :r'nrriis, jtnti eTpl>ro<s 
del género narrativo. Avanzando un poco más en cuestiones de nomenclatura genérica, diremos que la 
utilización del término novela en relación con las dos especies narrativas antedichas no nos merece el 
más minimo reparo. Los denodados esfuerzos por otorgar cana de ciudadanía en el vocabulario 
filológico castellano al término ingles ronronee para poder así diferenciar Iéxicamente las categorias 
de la novela realista -novelo- y la novela maravillosa de aventuras -ronrance- se nos antojan 
inconduccntcs y causantes, por lo demis, de una confusión mayor que aquella otra que pretenden 
reparar, por vía de la incómoda y anfibológica homonimia que la importada nueva acepción de 
roriance viene a instalar en la nomenclatura propia de las especies literarias hispánicas (Vid. 
Deyermond, A l a .  "The los1 genre o f  medieval Spanish literature", Hispanic Revielv. XLI l l  [1975], 
págs. 231-259). Si se trata de acotar el sentido del término novela a lo que novel significa en inglés, 
esto es, a una narracid" realista, sigamos después acotándolo con idéntico critcrio extrahispánico a lo 
que not<velle y novella significan en francés e italiano, esto es, a una narración realista breve, y asi 
acabaremos por abonar toda posibilidad de nominación clara y viable para lo que cualquier 
hispanohablante entiende por novelo: narración extensa y en prosa, realista o maravillosa. Conocida es 
también la propuesta de Manin de Riquer ( v n l  su Cobolleros ondoitres eespoñoles. Madrid, Espasa 
Calpc, 1967, pág.. 9-13) de reservar, a propósito de la caballeresca, la denominación de novelo de 
cobollerias oara obras del tioo del Tiranre el Blonco. realistas. v la de libro de caballerias vara las . . 
abras de crtime maravillosa. oue constituven. oor cierto. el noventa v nueve oor ciento del coroz» En 

~ ~ .~ . . , .. 
<sic ;I\O cl derltndc tcrminológico, aunqiic iguslm~ntc inciindur<intc, iirnc nias rentido, porque :il 
inienos In e~preslijn Iihro de cuh<illr.riur es irndicional e hisir)ric~ de IJ I~.nnun ciri~'llann ! no crca 
anfibologlas. Recurriremos a el, en consecuencia, sin empacho. Por último, tampoco nos parece 
adecuado este sitio para debatir sobre la estricta "narratividad" de la especie sentimental, y decidir 
luego si deben en justicia acordarsele los nombres de norroción y novelo, si conviene recurrir al de 
irorodo-utilizado por algunos cultores de la modalidad-, o si es preferible en cambio optar por el más 
ncutro dejicción (vid. Whinnom, Keith. "Autor and Trorado in Uie fiReenth century: semantic latinism 
or etymological rrap?", B~,llerin of Hi>paponic Srt<dies, L IX  [1982], págs. 21 1-218; y Maninez Latrc, M 
Pilar. "La evolución generica de la ficción sentimental espaliola: un replanteamiento", Berceo, 116- 
117 [1989], p$s. 7-22). Errada o no, la tradición critica ha consagrado ya la expresión novela 
senrimeiital, y de ella nos serviremos. 

Vid. Deyemond, Alan. Tradiciones y punlos de vislo en lofrcción senli,irental. México, UNAM, 
1993; Lida de Malkiel, Maria Rosa. "Juan Rodriguez del Padrón: influencia", en sus Ess,dios de 
lirerorztro española del siglo ,Y% Madrid, Porrúa Turanzas, 1977, págs. 79-135; Sharrcr, Harvey. "La 
fusión de las novelas arlurica y sentimental a finales de la Edad Media", E l  Crotoldn, 1 (1984), págs. 
147-157. 



LA ALEGOR~A ARQUITECTONICA EN LA NOVELA.. . 29 

terminologia caballeresca presente en la novela sentimental3 y el empleo de cartas 
o de composiciones liricas en los libros de caballerías4. Por sobre este tipo de 
enfoques acotados, resulta aún útil el estudio global de Durán sobre la estructura 
y la técnica narrativa de ambas especies en lo que tienen de coincidente y de 
divergentes; más cercanos, los trabajos de Rohland de Langbehn dedicados al 
análisis contrastivo de los héroes sentimental y caballeresco según su modo de 
relacionarse con el mundo y actuar sobre 61 suponen un muy valioso aporte6, y un 
ceñido articulo de Blay Manzanera ofrece la visión de conjunto hasta hoy más 
completa de la interferencia sentimental-caballeresca7. Con todo, y pese a la 
importancia de la alegoría como procedimiento retórico en los dos tipos de 
novela, aquélla no ha sido debidamente estudiada según un definido criterio 
comparativo; cierto es que Lida de ~ a l k i e l *  roza el tema al tratar de la cueva de 
Siervo Libre de Amor de Rodriguez del Padrón en relación con dos episodios del 
Baladro del sabio Merlín castellano y del Ainadís de Grecia de Feliciano de 
Silva, pero se limita a las similitudes más evidentes y no condesciende a un 
análisis morfológico de cada alegoría, paso indispensable para establecer en ellas 
lo propio, lo común y lo imitado. Y cuando Dinko Cvitanovic emprende una tarea 
más fina de análisis contrastivo, elige dos textos mal avenidos en sus paralelos 
alegórico-arquitectónicos -Cárcel de Amor y AnzadiS de  aula^-, de donde los 
resultados del cotejo ponen de relieve solamente diferencias. 

Por nuestra parte, hemos elegido para este artículo dos textos que revelan 
una dependencia claramente intertextual: la Cárcel de Amor de Diego de San 
Pedro, y el Cirongilio de Tracia de Bernardo de Vargas, obra menor de la especie 
caballeresca publicada en Sevilla en 1545, y por cierto muy bien conocida -y 

' Spinelli, Emily. "Chivalry and its terminology in tlie Spanish sentimental romance", La Corónico, 
XII, 2 (1984), págs. 241-253. 
' Marin Pina, M. Carmen. "Las cartas de amor caballercscas como modelos epistolares", en La 
recepción del 1e.rlo lilerorio. Casa de Velkquez - Universidad de Zaragoza 1986, págs. 11-24; y Rlo 
Nogucras, Alberto del. "Libros dc csballerias y poesía de cancionero", cn Aclor del Tercer Congreso 
de la Asociación Hispónica de Lileroli,ro Medieval. Salamanca, Biblioteca Espaflola del Siglo XV - 
Departamento de Litcratura Medieval e Hispanoamericana. 1994, vol. I, págs. 303-3 18. 

Durán, Arniando. Esln<elr,ra y lécnicos de la novela seiitinzenlal y caballeresca. Madrid, Credos, 
1973. Pese al valor de su trabajo, es una pena que Durán haya limitado el corpits caballeresco original 
hispánico sobre el que basa su análisis tan solo al Zmr, el A»iadis de Garila y el Tiranre. 
' Rohland de Langbchn, Regula. "El héroe ante el mundo: una propuesta de definición del género 
sentimental frente a la novela caballeresca", en El Iiisponis>ito alJinol del tnilenio. Actas del Qztinto 
Congreso Argenti>io de Hisponislos. Córdoba, Asociación Argentina de Hispanistas - Universidad 
Nacional de Córdoba, 1999, vol. 1, págs. 563-570; y La ioiidud genérica de la vovela sedir>!enlol 
espofiolu de los siglos X V y  XVI. Londres, Papen of the Medieval Hispanic Research Scminar, 1999, 
págs. 84-90. 
' Blay Manzanera, Vicenta. "La convergencia de lo caballeresco y lo sentimental en los siglos XV y 
XVI", en Beltrán, Rafael (ed.) Lileralt,ro de caballerlas y origenes de lo irovela. Valencia, Universitat 
de Valencia, 1998, phgs. 259-287. 

Vid. nota 2. 
Cvitanovic, Dinko. De Berceo o Borges. Lo olegoria en las lelras bispóiricas.Buenos Aircs, Garcia 

Cambeiro, 1995, págs. 92-98. 



aprovechada- por Cervantes". Al margen de otras marcas notorias de la 
dependencia.intertextua1 de la obra de Vargas respecto de la de San Pedro y de la 
especie sentimental en general, como el profuso empleo del recurso epistolar, el 
peculiar enfoque subjetivista y analítico -bien que estereotipado- del sentimiento 
amoroso y el intercalado de composiciones liricas, sobresale la clara filiación de 
la alegórica Casa del Amor del libro 111 del Cirongilio respecto de la Cárcel de 
Amor sampedrina. Emprenderemos pues el correspondiente análisis morfológico 
de ambas alegorías arquitectónicas, y sobre la base de sus resultados fiaremos 
con precisión los límites de la dependencia intertextual y las repercusiones que en 
el plano de la ideologia y la estructura general de ambas obras tienen aquellos 
elementos que les son propios y originales dentro de la construcción alegórica. 

Cárcel de Amor de Diego de San Pedro, tenida por la obra maestra de la 
novela sentimental, se inicia con el relato en primera persona a cargo del Autor de 
su viaje por unos "valles hondos y escuros" en Sierra Morena, y de su encuentro 
alli con un hombre salvaje cubierto de cabello y armado de escudo de acero que, a 
modo de carcelero, lleva por la fuerza a un caballero a quien abrasan las llamas 
que salen de una talla de piedra con forma femenina, que el salvaje trae en su 
mano derecha. A ruego del prisionero el Autor lo sigue y pregunta al salvaje 
quién es; éste responde que se llama Deseo y es el oficial principal de la Casa de 
Amor, y que con su escudo defiende y se opone a las esperanzas, y con la imagen 
femenina causa las aficiones de amor y quema las vidas de quienes aman. Los 
tres personajes inician luego un ascenso por la sierra, y al llegar a la cumbre 
coinciden el anochecer y la súbita desaparición del salvaje; el Autor se queda 
solo, en medio de la más completa oscuridad, durante toda la noche, y al salir el 
sol descubre ante si una torre altisima que "parecia llegar al cielo". La descripción 
de la torre es minuciosa, y en ella radica lo central de nuestra alegoría. Sobre sus 
cimientos, de una piedra fuerte y clara, descansan cuatro pilares de mármol 
morado muy altos, y sobre ellos la torre propiamente dicha, que tiene tres 
esquinas en cuyos topes se sitúan tres figuras humanas de metal; cada figura es de 
un color distinto -leonado, negro, pardillo-, y sostiene una cadena en la mano; en 
lo alto de la torre se observa "un chapitel sobre1 cual estava un águila que tenia el 
pico y las alas llenas de claridad de unos rayos de lumbre que por dentro de la 
torre salian a ella"; también se perciben las voces de dos velas o centinelas 
provenientes de la torre. Ante si, el Autor atisba una escalera que, entre tinieblas, 
conduce a la puerta de entrada; sube a tientas, y a los tres pasos topa con una 
puerta de hierro y un portero que le acuerda permiso para pasar con la condición 
de que deje alli sus armas, mas no las materiales, sino "aquellas con que el 
coracán se suele defender de tristeza, assi como Descanso y Esperanca y 
Contentamiento". Entra el Autor y sube hasta lo alto de la torre sin describirsenos 
cómo, y tras cambiar breves palabras con un segundo portero que le pide lo 
mismo que el primero, accede a un aposentamiento donde ve una silla de fuego, y 

I" Vid. González, Javier Roberto. "Palomeque, don Quijote, Cervantes: tres lectores de Cirongilio de 
Tracia <fe Bernardo de Vargas", Lelros, 4243 (2000-2001), págs. 29-50. 
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en ella, sentado, al caballero prisionero del camino, atado por las tres cadenas que 
aferraban las figuras de los ángulos de la torre; dos dueñas que lloran sirven al 
preso y le colocan una corona con espinas de hierro que le traspasan la cabeza, al 
tiempo que un negro vestido de amarillo lo hiere con una visarma o alabarda; el 
forzado recibe los golpes en un gran escudo que le sale de la cabeza y lo cubre 
basta los pies, y es alimentado por otros tres servidores con unos manjares 
colocados sobre una mesa negra; a ésta se sienta también un anciano, "echada la 
cabeca sobre una mano en manera d'ombre cuidoso". Todo el lugar se ilumina 
únicamente con un gran resplandor que proviene del corazón del preso. Este toma 
por fin la palabra, y tras revelar su nombre y condición -Letiano, hijo del duque 
Guersio- resume su historia sentimental: ama a Laureola, bija del rey Gaulo, y 
debido a este amor que se ha ensefioreado totalmente de él se encuentra 
prisionero en la torre, "la cual se llama Cárcel de Amor". Leriano explica 
entonces al Autor, detalladamente, el significado de la alegoria: 

[...] deves saber que aquella piedra sobre quien la prisión está fundada es 
mi fe, que determinó de sofrir el dolor de su pena, por bien de su mal. Los 
cuatro pilares que asientan sobre ella son mi Entendimiento y mi Razón y 
mi Memoria y mi Voluntad, los cuales mandó Amor parescer en su 
presencia antes que me sentenciase, y por hazer de mi justa justicia 
preguntó por si a cada uno si consentía que me prendiesen [...l. Las tres 
imágines que viste encima de la torre, cubiertas cada una de su color, de 
leonado y negro y pardillo, la una es Tristeza y la otra Congoxa y la otra 
Trabajo. Las cadenas que tenían en las manos son sus fuerqas, con las 
cuales tienen atado el coraqón porque ningund descanso pueda recebir. La 
claridad grande que tenia en el pico y alas el águila que viste sobre el 
chapitel es mi Pensamiento, del cual sale tan clara luz, por quien está en él, 
que basta para esclarecer las tinieblas desta triste cárcel; y es tanta su 
fuerqa que para llegar al águila ningund impedimento le haze lo grueso del 
muro [...l. Las dos velas que oyes velar con tal recaudo son Desdicha y 
Desamor; traen tal aviso porque ninguna esperanqa me pueda entrar con 
remedio. El escalera obscura por do sobiste es el Angustia con que sobi 
donde me vees. El primero portero que hallaste es el Deseo, el cual a todas 
tristezas abre la puerta, y por esso te dixo que dexases las armas del plazer, 
si por caso las traías. El otro que acá en la torre hallaste es el Tormento, 
que aquí me traxo, el cual sigue en el cargo que tiene la condición del 
primero, porque está de su mano. La silla de fuego en que asentado me 
vees es mi justa afición, cuyas llamas siempre arden en mis entrañas. Las 
dos dueñas que me dan, como notas, corona de martirio, se llaman la una 
Ansia y la otra Passión, y satisfazen a mi fe con el galardón presente. El 
viejo que vees asentado, que tan cargado pensamiento representa, es el 
grave Cuidado, que junto con los otros males pone amenazas a la vida. El 
negro de vestiduras amarillas, que se trabaja por quitarme la vida, se llama 
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Desesperar. El escudo que me sale de la cabeqa, con que de sus golpes me 
defiendo, es mi juizio, el cual, viendo que vo con desesperación a 
matarme, dizeme que no lo haga, porque, visto lo que merece Laureola, 
antes devo desear larga vida por padecer que la muerte para acabar. La 
mesa negra que para comer me ponen es la Firmeza con que como y 
pienso y duermo, en la cual siempre están los manjares tristes de mis 
contemplaciones. Los tres solícitos servidores que me servían son 
llamados Mal y Pena y Dolor: el uno trae la cuita con que coma y el otro 
trae la desesperanca en que viene el manjar, y el otro trae la tribulación, y 
con ella, para que beva, trae el agua del coraqón a los ojos y de los ojos a 
la boca." 

Tras la explicación, Leriano ruega al Autor que vaya donde Laureola y la 
ponga al tanto de sus sufrimientos de amor, con lo cual arranca la andadura de la 
anécdota central de la novela. Medio siglo después de esta modélica alegoría, un 
ignoto Bernardo de Vargas decide imitarla en su arduo libro de caballerias 
Cirongilio de ~ r a c i a ' ~ .  El héroe epónimo, bajo el nombre emblemático de 

" San Pedro, Diego de. Cárcelde Amor Troctado de amores de Arnolre y Ltdcenda. Sermón. Edición 
de José Francisco Ruiz Casanova. 2" ed. Madrid, Cátedra, 1999, págs. 65-73. Todas nuestras citas de 
Cárcel responden a esta edición. Para un buen analisis de la alegoria, vid Kurtz, Barbara E. "Diego de 
San Pedro's Cárcel de Amor and the tradition of the allegorical edifice", Journol of Hisponic 
Pliilolopi. VIII. 2 (1984). oáos. 123-138. .. . . .  - '' lis:3~0 t i  CI ~nicrCs cril~co hwa  h.ir~ iui<iiaJii por cl ('irotzyziio, ). por 1.1 g~mcral la vnlor3cton de 
Id obra, Iheclia sobre 1~ h3ri dr. SUS 13sgoi de Icngiia ) tstllu proclirer 3 13 Iiipr'rb~ls. 13 hip:rtrofi, 
niotiilc3 y 13 hln:h;irUn rstóricl. 1)s rssuliad~ n~.gaii,a 1l:nry I h o m a ,  en i u  cl.L~ca nionografia 
sobre los libros de caballerias, le dedica unas observaciones entre irónicas y peyorativa (Los 
novelos de cabollerlm españolas y porttrgi<esas. Madrid, CSIC, 1952, págs. 106-108). Más acá en el 
tiempo, Daniel Eisenberg se ocupa lateralmente de la obra en su Romances of Chivolry in tlze Sponisl) 
Golden Age (Newark, Juan de la Cuesta, 1982, págs. 63; 113; 123-124; 137; 140-141), Alberto del 
Rio Nogueras estudia apcctos parciales de la novela cn algunas ponencias a congresos ("Del 
caballero medieval al canesano renacentista. Un itinerario por los libros de caballerias", en Actos do 
IV Coizgresso da Associa@o Hispünica de Lilerali<ra Medieval, Lisboa, 1991, vol. 11, págs. 73-80; "El 
caballero Metabólico del Ckongilio de Tracia, las burlas cortesana y una fisga del Qu~ore", 
comunicación al 1 Congreso Internacional de la Asociación de Cewantistas, Almagro, 1991; "Sobre 
magia y otros cspcctáculos cortesanos en los libros dc caballerias", en Actos del V Congreso de lo 
Asociación Hlspónico de Literottira Medieval, Granada, 1993, vol. IV, págs. 137-149). y James Green 
hace lo propio en "La forma de la ficción caballeresca del siglo XVI", en Actas del VI Congreso 
lnternocionol de Hisponistos, Toronto, 1977, págs. 353-355. Elisabetta S m a t i  estudia 
comprensivamente nuestro texto en un agudo articulo ("11 Cirongilio de Trocio di Bernardo de Varga. 
Studio di un minore del genere cavalleresco", Annali dell'lstitiito Universitario Orientolc di Nopoli. 
Sezione Roinonio, XXXIV, 2 (19921, págs. 795-807), y por nuestra panc venimos realizando una serie 
de abordajcs a la obra de Vargas: "Cirongilio de TraOo o los albores de la fatiga", Edod de Oro, XXI 
(2002), págs. 349-365; Cirongilio de Trncia de Bernardo de Vorgns (Sevilla, Jacome Cromberger, 
1545). Guia de lectitra. Alcalá de tlenares, Centro de Estudios Ce~antinos,  2WO; "Peninencia formal 
y funcional de la aventura maravillosa en los libros de caballerias: Cirongilio de Troeia, Primoleón y 
Las sergas de Esplandián, en prensa en Orduna, Lilia E. F. de (ed.) Est~idios de Iileroli<ra 
cobolleresca castellano 11. Kassel, Edition Reichenbergcr, 2003; "Palomeque, don Quijote, Cervantes: 
trcs lectores de Ciro>zgilio de Trocio de Bernardo de Vargas", Letros, 42-43 (2000-2001), págs. 29-50; 
"Propuestas pan una tipologia epistolar en los libros de caballerias castellanos", en Hispanismo en lo 
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Caballero del Vestiglo, marcha rumbo a Hungria acompañado de una doncella 
que le ha solicitado un don en blanco; en el camino es distraido por un caballero 
armado con ricas armas partidas con jalde y sembradas de rosas blancas y 
coloradas, que cabalga dormido. Cirongilio intenta, sin éxito, despertarlo con un 
leve toque de lanza, y después dándole voces; ante la impasibilidad del caballero, 
nuestro héroe solicita permiso a la doncella para seguirlo. Al cabo de un trecho 
vuelve a tocarlo con su lanza, ahora tres veces, y lo despierta; el caballero le 
reprocha duramente por ello, hace una fugaz referencia al amor, y desaparece 
súbitamente, tras lo cual Cirongilio, a raiz de esa referencia amorosa, cae presa 
del recuerdo emocionado de su propio amor hacia la princesa Regia, pierde por 
completo el sentido de la realidad y se deja guiar por su caballo a través de un 
camino angosto que se hunde montaña abajo y que aparece flanqueado por 
árboles espesos, floridos de un lado, secos y sin frutos del otro. Accede asi a un 
hermoso prado con flores y sin senda, al cual pretende entrar a caballo; una voz le 
ordena entonces apearse, pues se trata de un lugar sagrado; ya de pie, el héroe se 
interna en el prado y las hierbas le abren camino apartándose a su paso. Llega a 
una gran casa de forma piramidal y de piedra transparente, construida sobre cinco 
cabezas de escorpiones, una para cada ángulo de la pirámide, cuyos colores son 
negro, verde, colorado, amarillo y pardo; decidido a entrar en la casa, trepa por 
una angosta escalera de oro de siete escalones, pero al subir por ella experimenta 
la curiosa sensación de estar descendiendo. Ya ante la puerta, un viejo portero le 
pregunta quién lo trajo hasta allí, y ante la respuesta del héroe: "la ventura", le 
permite pasar, porque "bien avéis cumplido la ley que aquí se aguarda"; en la casa 
Cirongilio atraviesa varios aposentos hasta acceder a una gran sala de piso 
redondo, donde otros dos porteros le preguntan qué busca, ante lo cual repite 
Cirongilio su misma respuesta al primer portero. Se le permitirá pasar, pero antes 
los dos porteros le explicarán la alegoría de la casa: 

Que sabed que el cavallero que topastes adormido en medio la carrera era 
el pensamiento, que jamás dexa de enlevarse y adormirse con diferentes 
cogitaciones. Los golpes que le distes con el cuento de la lanca no fueron 
sino provocaciones para que se imprimiesse en vos, como acaesció. La 
senda honda e angosta por donde entrastes sin sentirlo es la profundidad 
del exercicio de los amores, en que los hombres se meten sin saber cómo 
ni en qué manera en tiempo que más apartados son de se meter en él. Los 
floridos árboles, los dulces desseos de alcanqar tras lo que andan; los secos 
o sin fructo, los temores del pensar. Los golpes que de rato en rato os 
recordavan son los desvios que el pensamiento da de alegrarse con sabores 

Argenlino en los porloles delsiglo ,W, San Juan (Argentina), Edilorial de la Universidad Nacional de 
San Juan, 2002, vol. 1, pigs. 115-126; "Las virlt,les norrotionis en las canas de los libros de 
caballerias: el caso de Cirongilio de Trocia", en Nitevas lendencios y perspecrivas conleiirporá~~eas en 
la narraliva. Buenos Aires, Centro de Estudim de Narratologia, 2001 (publicación electrónica en 
CD). 
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y desesperar con el contrario, y es favor que bien cumplió su palabra, si os 
acordáis. El prado florido e oloroso es la delectación de los dulces amores. 
La boz que oistes, la razón, que mueve a reverencia a los amadores, 
sometiéndolos al querer y servicio de sus señores. Esta grande casa que 
vistes es donde el amor tiene su morada; es hecha como pirámide a manera 
de llama de fuego, porque el amor assi hiere los coracones como rayo 
ardiente y encendido y los abrasa con la llama de gran afición. Está sobre 
escorpiones porque la naturaleza suya es tener adormida todo el verano la 
poncoña y el invierno vivificarla, e assi unas vezes aduerme y descuida en 
el verano de gozar de lo que dessea en el invierno de la mayor de la 
carestía de favores. La primera cabeca es verde, que denota el esperar, que 
es continuo de los amadores perfectos; la segunda, negra, denota el triste 
cuidado de los que ésta pierden; la tercera, colorada, denota el alegría y 
consolación que a los que della se adornan acarrea; la cuarta, amarilla, la 
poca libertad que los amadores tienen; la quinta, parda, el trabajo que se 
passa durante el tiempo de tan áspera passión. La escala que sube hasta la 
puerta, la fe con que se deve venir al tal enxercicio, porque si ésta falta 
ninguno ninguna cosa podría hazer ni ninguno subiría sin ella a la cumbre 
de su desseo. Los escalones son siete, notando que assi como el tal número 
es sobre todos más perfecto y noble, assi la fe deve ser en sí perfecta y 
excelente. Es de oro la escala porque assi como el oro es metal que no 
sufre mixtura ni corrompimiento, ni puede ser en manera alguna falsado y 
cubierto, assi la fe no deve ser fingida ni corrompida ni mesclada con el 
suzio e vil metal de difidencia y flaqueza de firme voluntad. Aquel 
descender que os parescia al tiempo del subir por ella es la humildad que 
deve tener todo amador, estimándose siempre indigno de aver favor de 
aquella a quien sube. El portero que la puerta guarda es la fortuna, que 
guarda siempre la puerta del amar, haziéndose primero que otro 
compañera y encontradiza de aquellos que entran en su casa, o siéndoles 
favorable en el suceso de sus amores, o contraria, lo cual mejor veréis por 
las razones que dé1 oístes. La cámara que aqui veis es redonda en el 
pavimento y cumbre, y en el solario llana, porque, assi como toda llanura 
tiene principio e assi como todo cuerpo redondo caresce de fin, assi el 
amor no lo tiene, porque siempre crece con augmento perpetuo. Nosotros 
somos el consentimiento y la voluntad, que la entrada dé1 defendemos, 
salvo si no precede lo que os avemos demandado. Y pues assi es, entrá 
dentro, que desde aquí os hazemos libre la entrada e consentimos en lo que 
voluntad no puede sino obedecer, como aquella que siempre es governada 
no por el poder suyo y según su arbitrio, sino conforme al efecto de su 
mesmo ser, la possessión del cual dio a quien de libre lo hizo captivo.l' 

" Citamos por nuestra propia edición, actualmente en prensa: Vargas, Bcrnardo de. Cirongiiio de 
Tracia. Alcalá de Henares, Centro de Estudios Cervantinos, 2002, libro I I I ,  cap. 19. Se trata de la 
primera ediciUn moderna y comercial de una obra que, desde su pri,iceps sevillana (Jacome 



Hasta aqui las similitudes de estructura con la alegoría de San Pedro son 
muy estrechas; sin embargo, Vargas comienza a partir de este momento a 
apartarse de su modelo. Con el permiso de los porteros Cirongilio entra en la sala, 
y alli ericuentra un alto trono donde se sienta un hermoso niño desnudo con la 
cabeza descubierta, los ojos vendados y un arco y flechas de fuego; se trata, claro, 
de Cupido, y a su lado, sosteniendo flores en una mano y un pez en la otra, se 
encuentra Venus. Cupido intenta disparar sus flechas al héroe, a lo cual reacciona 
éste advirtiéndole que seria en vano, pues ya está enamorado; el dios le replica 
que todavía ha de pasar por nuevas experiencias de amor, y le anuncia que habrá 
de mostrarle "algunos secretos de mi casa, como a persona que siempre entiende 
y se emplea en mi servicio"; enseguida le ordena hacer acatamiento a su madre, y 
le explica que las flores y el pez que ésta sostiene indican su señorio sobre las 
criaturas de la tierra y las del mar. Pasa entonces Cupido a mostrar a Cirongilio 
los secretos que guarda en su casa, cuyas paredes transparentes aparecen ornadas 
con esculturas de grandes amadores del pasado, todos ellos encadenados: 
Hércules entre Deyanira y lole, Jasón y Medea, Teseo entre Diana y Fedra, 
Macareo y Cánace, Aquiles y Policena, Pirro y Andrómaca, Paris y Helena; junto 
a éstos, se encuentran también los amantes de  los libros de caballerias: Amadis de 
Gaula y Oriana, Esplandián y FlorimenaI4, Amadis de Grecia entre Lucela y 
Niquea, Palmerin de Olivia y Polinarda, Duardos y Flérida, Primaleón y 
Gridonia; finalmente, nuestro héroe se descubre a si mismo junto a su señora 
Regia, lo cual interpreta como una revelación incontestable de que ella realmente 
corresponde a su amor. Con todo, hay otro caballero junto a su dama, que 
inquieta sobremanera a Cirongilio y lo insta a preguntar por él a Cupido; la 
respuesta de éste es reticente y no revela la identidad de ese enigmático rival, 
pero le asegura al héroe que no debe dudar sobre el amor de  Regia. El dios sigue 
mostrándole luego otras parejas miticas, entre las cuales Júpiter y Alcumena, 
Phebo y Diana, Thetis y  ell leo'^, y finalmente lo hace pasar a otra cámara 

Cronihcrgcr. 1345). no cono:ló rrediiionc,. al m d r y r i  dc unn inuy drtictcntc tcris docturdl ~ncditn JL. 
ürccii, Jxiics Ra) (L.J ) C I ~ O ~ I ~ ~ I O  dd I«c!o. 011 ~d,l,ot, I$  1111 U,) t t ~Do~ l~~~100>  sl,,dj 1'11 1) Oa l t~m~r~. ,  
'llte Jolinr II<ipkini Ilnivr.rr~ty. 1974 ['ara nucdrd cdicion sr'fiiiiiios, pur idnto. I a p r r i r < y ~  sr.vill:in~. 
scgún los testimonios de tres de los sicte ejemplares conservados y localizados: el dc la Biblioteca 
Nacional dc Madrid (R-3.884) y los dos de la British Library (C.8.i.7 y G. 10263). Para facilitar la 
remisión a esta edición, aaadiremos en nuestras referencias la niención de los folios correspondientes, 
cn este caso 135 fb. 

" Comete aqui Vargas una notoria equivocación, pues la enamorada de Esplandián no es Florirnena 
sino Lconorina, según se Ice en el quinto libro de A~nodis de Gatila o Sergos dc Esl>londión, de Garci 
Rodriguez de Montalvo. 
'*  Transcribimos todos estos nombres segun las formas, a veces caprichosas, del texto de Vargas. A 
modo de detalle, adviMase quc, ante la sorpresa de Cirongilio al ver alli dioses paganos, Cupido echa 
mano de la tradicional explicación evemcrista: "[ ... 1 éstos, aunque no fueron dioscs ellos en si 
vcrdaderamcnte, fucron cmpero hombres del passado siglo, a las cuales la vanidad de los antiguos 
hizo dioses por algunos respeclos, assi de vinud que en ellos ovo inclusa, con que a otros escedian, 
como de provecho e utilidad que por beneficio suyo al común se sigiiie" ( l l l  19 136 f). 
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contigua, donde el héroe asistirá a dos visiones proféticas que surgen de un arca 
abierta por Cupido: en la primera Cirongilio se descubre a si mismo - 
perfectamente reconocible a causa de las diez letras de su brazo, marca de 
nacimiento que escribe su nombre- tendido en un lecho, y a su lado a una dueña 
enlutada que lo abraza y lo besa; el héroe se inquieta ante la idea de que esa dama 
que tanto amor le demuestra signifique una posible traición suya a su señora 
Regia, y Cupido se limita a ratificar la veracidad de la visión, sin aclararle la 
identidad de la enigmática viuda -el lector sabrá después que se trata de la madre 
de Cirongilio, que desde siempre ha creido muerto a su hijo y que lo habrá de 
reconocer finalmente gracias a las letras de su brazo-. La segunda visión muestra 
una gran batalla naval, cuyos vencedores toman una mujer de la flota vencida; 
tampoco aqui entiende demasiado Cirongilio, y también aqui calla Cupido los 
detalles -a su tiempo, el lector sabrá que esa mujer es Regia, pretendida en 
matrimonio por el emperador romano Posidonio y rescatada por Cirongilio de las 
garras de su rival, rival que, por cierto, es a quien representaba la imagen de aquel 
otro caballero junto a las de él y Regia, en la gran sala-. Sólo ahora, tras dejarle el 
regalo de tan enigmáticas e inquietantes visiones proféticas, Cupido revela al 
héroe que se encuentra en la Casa del Amor, y le ordena apartarse de ella. Asi 
refiere Vargas el final de la aventura: 

Y a esta ora se empecó tan gran movimiento dentro de la cámara que, 
perdiendo todo sentido, el cavallero dende a poco se halló encima de su 
cavallo en compañia de la donzella y escudero, que aguardándolo avian 
estado por espacio de un cuarto de ora que tardó en passar lo que avéis 
oido, que no se avian querido mover de un lugar hasta que él viniesse. Y 
venido, sin descubrir cosa de lo que viera, aunque la donzella le demandó 
qué avia passado con el cavallero, él respondió que no lo avia podido 
abangar, y que lo tenia por una cosa muy estraña. Y assi, hablando en 
otras cosas, movieron por su camino como antes lo hazian (111 19 136 rb- 
v". 

Expuestas así las dos alegorias, y consideradas ambas como macrosignos 
de naturaleza compleja pero lingüistica al fin, procede considerar en ellas los tres 
aspectos inherentes a todo signo: a) la forma o significante del signo alegórico; b) 
la sustancia o significado del signo alegórico; c) el modo de relacionarse 
significante y significado. Diremos sobre estos tres aspectos en orden a los puntos 
comunes o de contacto entre las alegorias de Cárcel de Amor y Cirongilio de 
Tracia. 

En cuanto al significante, va de suyo que la principal coincidencia entre 
ambas alegorias estriba en su forma arquitectónica; los edificios no son 
exactamente iguales, por cierto, pero observan similares pautas de construcción: 
sus cuerpos responden a figuras geométricas impares -tres paredes la Cárcel, 
pirámide de cinco caras la Casa-, asentadas sobre fundamentos perfectamente 



definidos en su naturaleza y colores -cuatro pilares de mármol morado, cinco 
cabezas de escorpiones de distinto color cada uno-; en ambos casos se accede al 
edificio mediante una serie impar de escalones -tres en la Cárcel, siete en la 
Casa-, a cuyo término la entrada aparece guardada por porteros que permiten el 
paso al personaje sólo después de cumplida una condición previa o respondida 
una pregunta; más porteros aparecen en los dos edificios -uno más en la Cárcel, 
dos más en la Casa-, a la entrada de la sala o aposentamiento principal; en ambas 
salas principales el centro de interés se encuentra en una silla o un trono 
ocupados, respectivamente, por Leriano y Cupido, y en ambos edificios destaca la 
existencia de  figuras escultóricas que completan el sentido alegórico -las tres 
figuras de metal, de color leonado, negro y pardillo, que sostienen las cadenas que 
apresan a Leriano en la Cárcel, las numerosas figuras de ilustres enamorados de la 
mitología y la caballeria que adornan las paredes de la sala principal en la Casa-. 
Si las morfologias arquitectónicas resultan en extremo homologables, lo mismo 
cabe decir de los correspondientes marcos narrativas que desatan ambos 
episodios: los protagonistas de éstos -el Autor en la Cárcel, Cirongilio en su 
novela- se sienten interpelados en su curiosidad por la súbita aparición de un 
caballero -Leriano, el caballero dormido- en el camino que llevaban, y los dos 
deciden seguir a tales caballeros, que tan súbitamente como habian aparecido 
desaparecen en las proximidades de las respectivas casas alegóricas. Más allá de 
estas correspondencias, naturalmente, existen diferencias que más adelante nos 
encargaremos de especificar, la principal de las cuales consiste en el mayor grado 
de desarrollo de la alegoria en el Cirongilio, que trasciende la estricta forma 
arquitectónica para derivar, en una segunda parte, hacia nuevas instancias 
centradas en el diálogo de Cirongilio con Cupido y en la presentación de visiones 
proféticas. Por encima de cualquier marca diferencial concreta, empero, se 
advierte el notable paralelo de las dos construcciones en el empleo simbólico de 
cuatro componentes centrales de su morfología: las figuras geométricas, los 
números, los colores y los animales. Decimos ante todo que se trata de sín~bolos, 
y aludimos mediante este nombre a un modo de significación distinto de la 
alegoria que los enmarca. Conocidas son las históricas dificultades que surgen a 
la hora de deslindar con precisión las esencias de la alegoria y el simbolo, y sin 
duda no resolveremos aqui el problema; generalmente se alude a la condición 
monosémica de la primera frente a la polisémica del segundo, o si se quiere, a sus 
respectivas transparencia y opacidad"; también se menciona el movimiento 

'"Dinko Cvitanovic. retomando v comentando conceotos del Goethe de Obieros de los or1e.r 
~ ~~~~ 

jiji!,rori,as. rcsumc ~ m p l i i  cun 3cicno estas oposicio~ics "1 1 el aspcclo s~pn~t ic~ i i l e  se pcnc i r~  de 
innrdi3io en virtud dcl ;unoclmicntu dr. lo significado en In nleforia. mlenirns que en el sinibol<i el 
significante conserva su valor, su opocidod Otras diferencias que no creemos innecesario recordar 
son las siguientes: el carácter transitivo dc la alegoria en oposición al carictcr intransitivo del simbolo. 
La alegoria significa directamente, es decir que no tiene otra razón de ser que transmitir un sentido, 
mientras que el simbolo significa indirectamente: en principio es por si mismo. Mientras la alegoria se 
vincula con el concepto, el simbolo se vincula con la idea; mientras la alegoria es decible, el simbolo 
es indecible; en tanto el sentido de la primera es finito, el del segundo es infinito [...l. Sin entrar en 



inverso que cada recurso describe en su procedimiento de designación: asi, 
mientras la alegoria parte de una idea o un valor inmateriales a los que se les 
adjudica un objeto concreto como representación material sensible, el simbolo 
parte de ese objeto material sensible y se le adjudica luego como significado una 
idea o un valor inmateriales17; existen, sin embargo, otras interpretaciones que, 
saltando por sobre esta clara distinción entre alegoria y simbolo, prefieren definir 
la primera como la interpretación espiritual -preferentemente, cuando no 
exclusivamente, teológica- de lo real visible o histórico, adjudicándole así un 
modo de significación muy poco diferenciable respecto de la simbolización tal 
como venimos de caracterizarla18. No procede decidir aqui sobre estas cuestiones 
teóricas; en todo caso, sí debe retenerse a los efectos de nuestro análisis la capital 
diferencia entre la transparencia y la monosemia alegóricas y la opacidad y la 
polisemia simbólicas, para asi fundar en ella la catalogación como simbolos de 
los cuatro componentes principales que hemos destacado en el diseño alegórico 
de la Cárcel y la Casa. Todos ellos, en efecto, significan mucho más de lo que la 
explanación de la alegoria consigna, y cada uno de ellos acepta, en cuanto forma 
significante, mas de un solo significado unívoco y transparente. La interpretación 

pormenores disquisitivos teóricos que aqui no interesan, baste tener presente que el simbolo es, en 
tanto la alegoria sign~co; el primero fusiona significante y significado, la segunda los separa [...l. A 
oesar de la diversidad de teorias sobre el simbolo. oarece indudable aue todos los autores coinciden en . . 
lapolivukticro de scntido quc Ic es inhcrenie, es decir que el sinibolo 'iio posee polestad si:niiicati*i 
piin un sulo nlvcl ,,no quc la tiene para todos los III\CICS'." (1)~ Herwo U tlOr8~1, pags 1 1-12). 
" (./r Post. Chmdler Rathion .Iícdrsiol Ciponi.~h , l l l ~~gog~  Wc.~ipi>rl. Grr.cn>so~d I'risi Publislir.rs, 
1974, págs. 4-5: "Allegory starís with an idea and creales an imaginary object as its exponent. If one 
starts with an actual object and from i t  receives the suggestion o f  an idea, onc ir a symbolist. The 
primary difference behveen symbolism and allegory is that the farmer sees 'sermons in  stones'; the 
latter from phantom stones builds sermons"; y Leivis, C.S. Lo alegorla del amor. Esirtdio sobre la 
iradición medieval. Buenos Aires, Eudeba, 1969, pág. 38: "Se podria, por un lado, comenzar por un 
hecho inmaterial, las pasiones que uno experimenta, por ejemplo, e inventar visibilio para expresarlas. 
Si uno vacilara entre una réolica airada v una resouesta amable. oodria exoresar ese estado de ánimo . . 
inventando un perron3jc quc porta una antorcha, al que se 11iniari2 Ira, y ha2:rlu diap2t;u con otro 
piounqc, iambir'n de ficcijn, nl q ~ c  se Il=marin I'uoenliu. Esto cs alqoria [ . l .  Pero hay una manera 
distinta de tratar esa equivalencia, una manera casi opuesta a la de la alegoria, a la que yo liamaria 
sacramentalismo o simbolismo. Si las pasiones inmateriales son susceptibles de ser copiada por 
ficciones materiales, quizá fuera también posible que el mundo material mismo fuera a su vez copia 
del mundo invisible. Lo oue el dios Amar v su iardin de ficci6n san a las oasiones dc las hombres , S 

quizá seamos nosotros mismos y nuestro mundo reo1 a algo distinto [...l. Para expresar la diferencia en 
otros t6rminos: para el simboiista, nosotros mismos somos alegoria. Nosotros somos las frios 
personificaciones; las altos ciclos las vagos obsiraccioires; el mundo que tomamos por realidad, un 
simple esbozo de aquel que en otro Sitio se encuentra en toda la plenitud de sus inimaginables 
dimensiones". 

Cs la posiura de Cdgar Ue Oruyne. quien en rigor reserva el iio#iibre de 2legoria para el re!,r,rr 
sp,r,,uol,.r puramcntc teol0glco u sigrado, rn t9nio prefiere el de purlbolu para iodo 3qucl sentido 
figurado de significación profana; estariamos entonces en presencia de dos tipos de alegoria, una 
estricta o propiamente tal, de sentido sagrado, que se eleva de lo sensible a lo espiritual y que viene a 
coincidir as¡ con lo que Post y Lewis prefieren designar con el nombre de simbolismo, y otra alegoria 
de sentido profano o parábola, que desciende de lo espiritual a lo sensible y se identifica con la lata 
alegoria de los dos autores mencionados. Cfr. De Bruyne, Edgar. Estt<dios de esiérica medievol. 
Madrid, Gredos, 1959, vol. Ii, págs. 316-384. 
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de estas formas exige, por lo tanto, trascender la información contenida en el 
contexto textual -la declaración de Leriano o de los porteros sobre el sentido de la 
alegoria- y recurrir a un más amplio contexto extratextual de indole tradicional, 
cultural o ideológica al cual bien puede aludirse mediante el rótulo -simplificador 
quizá, pero pertinente y real- de pensamiento o cosmovisión cristianomedieval. 

Las formas geométricas involucradas en ambos edificios toman por base 
el triángulo, el pentágono, el cuadrado y el circulo. En la Cárcel, la base es 
cuadrada -definida por los cuatro pilares de mármol morado- y el cuerpo 
arquitectónico triangular o de tres esquinas; en la Casa, la base es pentagonal y el 
cuerpo, congruentemente, piramidal de cinco caras, pero en la gran sala central se 
habla de un piso redondo. Como se ve, el emblema de las figuras geométricas se 
encuentra en estrecha relación con los emblemas numéricos correspondientes: el 
cuatro, el tres, el cinco, e inclusive el uno -asociado tradicionalmente al círculo-. 
En la Cárcel, la disposición edilicia según una planta cuadrada y un cuerpo 
triangular responde a la dinámica simbólica tradicional del abajo-tierra y el 
arriba-cielo, o abajo-materia y arriba-espíritu. El cuatro es el número del 
cosmos material y natural, los elementos, las edades del mundo, las virtudes 
morales, los humores del cuerpo humano y los temperamentos correspondientes, 
las estaciones, los puntos cardinales; en su traducción geométrica como cuadrado 
el cuatro deviene simbolo de la estabilidad y el reposo; frente a él, el tres es un 
número dinámico y celestial: es la Trinidad -tanto cristiana cuanto mitológica en 
numerosos panteones paganos-, las virtudes teologales o sobrenaturales y la triple 
santidad de Dios, pero es también el número de la perfección o el acabamiento 
universal: si el cuaternario expresaba, según vimos, una totalidad terrena o 
material, el temario representa, si cabe asi decirlo, la totalidad absoluta, el 
acabamiento de lo terreno y lo celeste; es el número del dinamismo temporal y 
espacial -principio, medio, fin- y de la unión de los planos metafisicos -tierra, 
cielo y hombre entendido como intermediario-; es también el número de la 
superación del conflicto y la corrupción representadas por el dos, y en tal sentido 
el tres se entiende como un regreso a la unidad primordial tras la experiencia, 
conflictiva pero enriquecedora, de la escisión y la contingencia del binario, de 
donde deriva primeramente su connotación sagrada. Traducidos estos valores del 
cuatro y el tres al plano geométrico, el edificio triangular sobre la base cuadrada 
expresa cabalmente esta idea de lo sagrado y celestial coronando y 
perfeccionando lo material y terrenoi9. A diferencia de la Cárcel, la Casa no 

" Innecesario es declarar cuán ingente es la bibliografia dedicada al simbolismo numérico tradicional 
en gcneral y medieval en particular; bastenos mencionar algunos titulos que juzgamos de mayor 
interes entre fuentes primarias y estudios: Cabrol, Fernand. "Nombres", en Cabrol, Fernand - 
Leclercq, Henri. Diclio>rnoire d'mhéologie cl~réiie>me el de l i~rgie.  Paris, Letouzey ct Ané, 1936, 
vol. 1212, cols. 1465-1470; M.M.F. Capellae De nrdpliis Pl?ilologioe el Mercrrrii libri V/III. Ed. A. 
Dick et J. Préaux. Stutgerdiae, Teubner, 1978; Chaignet, A.E. Pyll~ogore el lo pl~ilosopliie 
pyllmgoricienne. 2' &d. Paris, Didier, 1874; Davidson, T. "Numbers", en Hastings, James. 
Encyclopoedio ofReligio>~ ond Elhihics. Edinburgh, T. and T. Clark, 1930, vol. IX, págs. 406-407; 
González, Javier Robeno. Laji~nción lilerorio de los nniiieroles en el Anrodir de Goslo. Tesis dc 
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presenta este simbolo de lo celestial coronando lo terreno mediante la 
superposición de figuras geométricas de respectivas bases cuatemaria y ternaria, 
sino integrando los significados de tales figuras en otra que en cierto modo 
contiene a ambas, el pentágono. Hemos dicho que el tres simboliza el retomo a la 
unidad tras la experiencia de la manifestación y la pluralidad, y que sumado al 
cuatro terreno supone la integración de dicha terrenalidad en un orden superior 
celestial o sagrado; pero si el temario deriva su santidad y celestialidad de la 
unidad con la que en cierto modo se identifica, va de suyo que la propia unidad 
carga con idéntico carácter santo, sagrado y perfecto. El pentágono básico de la 
Casa del Amor no es otra cosa, entonces, que la suma de cuatro más uno, esto es, 
un simbolo análogo al de la Cárcel, s61o que ahora la asunción de lo terreno por 
lo celeste se realiza mediante la propia unidad primordial que, sumada al 
cuadrado, arroja como-resultado una figura de cinco lados, base a su vez de un 
cuerpo piramidal de cinco caras"; no es ociosa, por lo demás, la elección de la 
pirámide como simbolo arquitectónico, pues se trata de un cuerpo que a partir de 
la bidimensionalidad del plano -la base pentágona en este cas- se eleva hasta 
acabar en un punto, representación de la adimensionalidad y cabalmente 
identificable con la unidad metafisica que es causa y término de toda 
manifestación terrenal. Añádase a este esquema el detalle de la configuración de 
la sala central de la Casa, "el pavimento de la cual era redondo y el solario 
pentágono" (111 19 134 vb), descripción completada más adelante en la 
explicación de la alegoría: "redonda en el pavimento y cumbre, y en el solario 
llana" (111 19 135 rb). La gran sala central de la Cárcel define en relación con la 
cumbre de la pirámide un eje perfectamente perpendicular, de modo tal que el 

Licenciatura en Letras (inédita). Buenos Aires, Universidad Católica Argentina, 1992; "La función 
literaria de los numerales en el Amodis de Gaulo y Las sergos de Esplondirjn", Hispanislico (Indian 
Joumal of Spanish and Latin American Studies), 111, 1-2 (1995), págs. 52-55; "Hugo de San Victor y 
la interpretación mistica de los números en la Edad Media latina", Exeerpfa Scholaslica (Universidad 
Católica Argentina), 1 (1993), págs. 1-1 1; "El número como simbolo en la Edad Media lalina", Slylos, 
9, 911 (2000), phgs. 89-1 18; Guénon, René. La gron Iriodo. Barcelona, Ediciones Obelisco, 1986; 
Simbolosji~ndoinenloles de la ciencia sagrado. Buenos Aires, Eudeba, 1969; Le syinbolisine de la 
croix. 3' éd. Paris, Vega, 1970; Hooper, Vincent Foster. Medievol number symbolism. Neiv York, 
Cwper Square Publishers Inc., 1969: Hugonis De S. Victore Exegeiico 1, en Palrologiae mtrstrs 
compleli<s Series lalinoprior. Ed. J.P. Migne. Parisiis, Garnier, 1979, vol. 175, cols. 22-23; S. lsidori 
Hispaliensis Episcopi Liber ntimeronotn qui in Sanclis Scripltvis ocntrnml, en Polrologiae cr<rsns 
conpleltis. Series lolino prior Ed. J.P. Migne. Parisiis, Gamier, 1962, vol. 83, cols. 179-199; Keith, 
A.B. "Numbect (aryan)", en Haslings, James. Encyclopoedro ojReligion and Elhics. Edinburgh, T. 
and T. Clark, 1930, vol. IX, págs. 407-413; Leselre, H. "Nombre", en Vigouroux, F. Dicrionnoire de 
la Bible. Paris, Letouzey el Ané, 1912, vol. 4t2, cols. 1677-1697. Como material de consulta 
inmediata, pueden añadirse los conocidos repertorios simbólicos de Jean Chevalier (Diccionario de 
10s simbolos. Barcelona, Herder, 1986) y Juan Eduardo Cirlot (Diccionario de simbolos. Barcelona, 
Labor. 1985). 
?O 

. . 
El cinco ha aiJu cl Jmbolo indicionnlm;ntc s\uci~Jii :i Cristo, supuesta un3 prciia niu;lnciiin JL. 

este con una C ~ U L  ~ U C  IL. dctinc rrpncl3lmcnte como la suni& dc cuatro hrazor m% Ln centro: Crtitu 
mismo opera pues como la unidad divina o trascendente que asume y rescata la pluralidad y 
contingencia terrenas simbolizadas por el cuatro. En el plano cosmológico, idéntica función representa 
la llamada quintaesencia respecto de los cuatro elementos naturales. 
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piso circular de la cámara debe entenderse como una proyección sobre el plano 
terreno del punto primordial de la pirámide; ésta aparece asi como una compleja 
representación simbólica del Principio Metafisico -el punto- que proyecta su 
acción creadora sobre el plano y desata asi la entera manifestación terrena -planta 
pentágona-21; en el centro mismo de esta planta, el sitio simbólico donde la 
acción creadora del Principio es más directa, éste se proyecta no ya como 
pentágono, sino como circulo, porque es ésta la figura que geométricamente 
emblematiza los valores de eternidad propios del punto o la unidad'l. Vemos 
hasta aqui la estrecha solidaridad entre los símbolos geométricos y los numéricos; 
existen con todo emblemas numéricos aislados, como los siete peldaños de la 
escalera que conduce a la Casa, los tres que implicitamente se mencionan en 
relación con los pasos del Autor en la escalera de la Cárcel, y los tres toques de 
lanza con que Cirongilio intenta y a la postre logra despertar al caballero 
dormido. Sobre los valores de perfección y acabamiento del temario ya hemos 
hablado lo suficiente, y sólo convendría añadir ahora, en relación con los tres 
toques de lanza, la fecunda asociación del tres con tareas rituales, dificiles o 
mágicas en los relatos tradicionales, miticos o folklóricos, que suelen enfatizar 
ciertos elementos clave -preguntas, pruebas, golpes decisivos en batalla, etc.- 
mediante una triple repetición cuyo último elemento representa la consumación 
definitiva de la tarea: "la tercera es la vencida", en el lenguaje coloquial23; en 
cuanto a los siete peldaños, baste recordar los ya comentados valores del cuatro y 
del tres y entender en consecuencia el septenario como la suma de ambos, esto es, 
como el emblema de una totalidad terreno-celestial o material-espiritual, de modo 
que el ascenso del héroe a su través venga a simbolizar un verdadero camino de 
superación iniciática, un arduo -la escalera es estrecha, y Cirongilio tiene la 
impresión de estar bajando mientras sube- y a la vez sublime -la escalera es de 
oro- anticipo y preparación de la cabal iniciación que, mediante sus diálogos con 
los porteros y con Cupido y las visiones proféticas, habrá de vivir en el interior de 
la Casa. 

" Se trata, por cierto, del mismo esquema simbólico tradicional observado en la costrucción de cienos 
tcmplos, y en concreto de las iglesias cristianas medievales: el punto del Principio celeste, 
generalmente reprcscntado por el ojo o la clave de la bóveda, se proyecta perpendicular y axialmcnte 
sobre el plano -la manifestación terrestre- definiendo el exacto lugar donde hadc fijarse el altar y que 
corresponde al centro mismo del edificio, coincidente con la inlersección de las naves en el crucero. 
Vid. Cwmaraswamv. Ananda K. "The svmbolism o f  thc dome". en sus Selecledoe~ers 1: Tmdirionol . . 
orr<i,idr)~»zholrs,>r. Pr8nc~Ion. '1 hc L'ni,crstty Presr, 1977, pie3 41 5464:  y Hani, lean i71ljr»iboliri,!o 
del id»iplo cris~i<i>io. Pnlnia d~. .Vnllorca. Sophia Percnnii, ZOCO. 
:' La p ~ o p u  dccIa~i>~lOn nlegir i~a rccoge esie scntldo de infiniiiid del circulo, bien que degmd~~ida sJ 
nivcl de iplicación al restringirlo al amor: "assi como todo cuerpo redondo carescc de fin, assi el amor 
no lo tiene" (111 19 135 f). Adviértase de paso que en la declaración los porteros describen como 
redonda la cámara no solamente en el piso, sino tambien en la cumbre, "redonda en cl pavimento y 
cumbre", sentando as¡ una casi cxplicita identificación entre el punlo y el circulo: el propio vértice 
suptrwr de 13 pirinltdc. cl punto mismo. rs i i r to  como redandii 
'' Se irnin dc una de Ins lk)~.i ?picas dclínids por Olrik a pruposiio de 12 narrailin tradicional; ird 
Olrik. A ~ c l  "Fiilc Iaas o f  folk nnnaitvc'. cn Vundcr. Alnn. Tlje serd. o/fo/klurr.. Ln~lr.,vwd C l i n l  . .. 
N.J., ~rentice Hall inc., 1965, phgs 129-141. 

- 



Frente al denso simbolismo de las figuras geométricas y los números, los 
dos aspectos restantes señalados -los colores y los animales- parecen tener menor 
peso, a la vez que presentan, al menos en algún caso como el de los colores, 
mayores dificultades de interpretación. Es en la Cárcel donde los colores 
desempeñan una funcionalidad más desarrollada: los cuatro pilares de la base son 
morados, las tres figuras humanas en cada esquina de la torre son de color 
leonado, negro y pardillo, quien hiere a Leriano dentro del aposentamiento es un 
negro vestido de amarillo, y también es negra la mesa que le sirven; cuando 
recurrimos a la declaración de la alegoría nada se nos dice sobre el porqué del 
color morado de los pilares, sino apenas se identifica a cada uno de éstos con las 
cuatro facultades anímicas de Leriano -entendimiento, razón, memoria y 
voluntad-; por el contrario, los valores alegóricos de las tres figuras de las 
esquinas parecen derivarse directamente de sus colores -leonado=tristeza; 
negro=congoja; pardillo=trabajoi pero aparece entonces la primera 
incongmencia, pues frente a este negro que significa congoja tenemos poco 
después que el negro vestido de amarillo que hiere a Leriano significa 
desesperación; uno puede suponer que este valor se deriva no de su condición de 
negro, sino de su vestido amarillo, pero entonces ¿por qué razón especificar el 
dato de su negrura de piel? Por lo demás, la mesa negra de Leriano tampoco vale 
por congoja, sino por firmeza, lo cual convierte a este emblema cromático en una 
verdadera fuente de equivocidad semántica, inclusive más allá del básico valor 
negativo universalmente reconocido a la negrura, que bien podría aplicarse a la 
congoja y el desesperar, mas dificilmente a la firmezaz4. Del morado de los 
pilares queda dicho que carece de comentario alegórico y su valor debe ser 
interpretado por fuerza a la sola luz de la tradición simbólica, donde suele 
significar el amor o la pasión sin esperanzasz5; el vestido amarillo del que hiere a 
Leriano, por su parte, parece avenirse bien con la idea de desesperación 
consignada en el texto, según se desprende de su empleo en la especie 
sentimentalz6, pero el mismo color también ha sido tradicionalmente asociado a 
las ideas de sabiduría, inteligencia, fe e inspiración2', con lo cual el simbolismo 
detrás de la alegoría se revela, más que polisémico, equívoco o antisémico. En 
cuanto al Ieonado=iristeza y el pardillo=1rabajo"8, ambos valores parecen 

21 Con todo, Fredéric Portal, en su clkica obra sobre el simbolismo de los calores, advierte que el 
negro "designaba entre los árabes de España el dolor, el desespero, la oscuridad y la constancia" (El 
si,nbo/isn~o de los colores. Palma de Mallorca SoDhia Perennis. 2000. D ~ E .  87). Portal no a m ~ l i a  ni 
fundamenta deseraciadamente. este aserto. oero n ide ia  de llamar la atención eioue mencione dos de u . . 
los viilorer manejadus por 13 aligurid ssmpedrina (dcsr.~,zror ) co,is~u,iciu-/lr,>~e:o~. Cienamcnie. la 
obra de Portal iio sicrnprc puede tomxse cn sertu, pues se rislrnis de ciena instnuidsd ) preclpitaziun 
ciiiicn ni") propia? de los i i c n i p ~ i  r<imJniicos en que f l e  c\crita 
?1 I',d Goldbcrg, H3rriet ' 'A  rcdpprair3l o f  co lo~ r  s!rnbolirrn ~n !tic cuun.). proce ti;tlun o( Iatr- 
mtd io l i l  C ;~ t l l c ' .  Bl!llcn>i oftlismnic Slt,d,rr. 1.XIX. 3 119921. oics 230-23 1 - .  . . 
"61bid., pág. 228. 
" Portal, Elsimbolismo de los colores, págs. 31-46. 
" El  leonado es un color rubio oscuro o naranja claro, y el pardillo debe entenderse como un pardo 
delicado o tenue, esto es, un gris claro con cierta coloración amarillenta, amanonada o terrosa. Se 
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coincidir con los tradiciona~es~~. Frente a la profusión de emblemas cromáticos de 
la Cárcel, la Casa puede parecer más pobre, pues sólo echa mano del simbolismo 
de los colores a propósito de las cinco cabezas de escorpiones que se ubican en la 
base de la pirámide pentágona; según la declaración alegórica de los porteros, 
esas cabezas representan la esperanza -verde-, el triste cuidado de quienes 
pierden tal esperanza -negra-, la alegría y consolación de quienes no la han 
perdido -colorada-, la falta de libertad del amiidor -amarilla- y el trabajo de la 
pasión de amor -parda-. Se observan ciertas coincidencias interpretativas 
respecto de la alegoría sampedrina, como la asociación del color pardo con el 
trabajo -la imagen pardilla de la Cárcel se identificaba también con el trabajo- y 
del negro con el triste cuidado -con la congoja lo relacionaba San Pedr*, pero 
claramente discrepan ambas declaraciones en lo referido al amarillo, que era 
desesperación en la Cárcel y es falta de libertad en la Casa3'. La identificación del 
verde con la esperanza no sorprende, pues se trata del valor más extendido y 
popular de ese color, y tampoco la del colorado con la alegría, valor que 
tradicionalmente le corresponde junto a otros como el orgullo, la victoria, el amor 
divino o humano, el sacrificio, la sangre y guerra3'. 

El simbolismo animalistico es escaso en ambos textos, pero se presenta 
con suma fuerza y netedad. En la Cárcel, el águila corona la torre en su cumbre; 
la declaración de Leriano subraya su significado en relación con la luz que la 
rodea: "La claridad grande que tenía en el pico y alas el águila que viste sobre el 
chapitel es mi Pensamiento, del cual sale tan clara luz, por quien está en él, que 
basta para esclarecer las tinieblas desta triste cárcel [...], assi que andan él y ella 
en una compaiiia, porque son las dos cosas que más alto suben" (pág. 72). La 
declaración condensa en pocas líneas lo principal de la simbologia aquilina 
tradicional: ave de gran vuelo, el águila se relaciona con la altura y con la luz 
solar, a la que mira cara a cara; es, en consecuencia, emblema de los estados 
espirituales superiores, de la iluminación mística, de la luz intelectiva; el 
complejo que aúna oliura-luz-inlelección la relaciona asimismo con la figura de 
Cristo y, en las mitologías paganas, con la voluntad de los dioses; también se 
asimila, por idénticos motivos, con el rayo y el relámpago, la realeza y el 
inzperizrm3'. En nuestro texto, la identificación del ave con el pensamiento de 

trata, en ambos casos, de colores cuyos exactos valores cromaticos no se encuentran fijados con 
precisión en los diferentes testimonios de la lenguaespañola a lo largo de su historia. 
" Cf. Goldberg, "A reappraisal o f  colour symbolism", págs. 227 y 231-232; por contra, Portal (El 
simbolismo de los colores, págs. 135-136) relaciona el leonado con la pasión carnal. 
'"Ni Goldberg ni Portal en sus respectivos trabajos adjudican un sentido similar al amarillo. Tampoco 
los repertorios simbólicos de Chevalier y Cirlot. 
" Cf. Goldberg, "A reappraisal of colour symbolism", págs. 224-227; y Portal, Elsi»rbolisnio de los 
colores, pags. 47-69. 
" Vid. Besliorio medieval. Edici6n a cargo de Ignacio Malaxcchcverria. Madrid, Siruela, 1986, pags. 
73-78; Chevalier, Diceioirario de los sintbolos, pags. 60-64; Cirlot, Diccionario de simbolos, págs. 57- 
58; El Fi$iólogo. Bestiario medieval. Edición de Nilda Gugliclmi. Buenos Aires, Eudcba, 1971, pig. 
46; lsidori Hispalensis Episcopi Erymologianotn sive or@um IibNXX Ed. W.M. Lindsay. Oxonii, E 
Typographeo Clarendoniano, 191 1, XII, vii, 10-1 1. 



Leriano, esto es, con su pensamiento amoroso, y la representación de este 
pensamiento bajo las formas de la elevación y la luz, hablan a las claras de una 
visión intelectualista del amor, de un cabal intelleffo d'an~ore a la manera 
dantesca que remite directamente a las fuentes neoplatónicas de la obra. Frente a 
esta utilización pertinentísima del símbolo aquilino en la Cárcel, la principal 
alegoría animalistica de la Casa, radicada en los escorpiones de la base, 
desconcierta por su inadecuación a los significados tradicionales de este arácnido; 
diversamente de la declaración de los porteros, que relaciona al escorpión con el 
amor porque al igual que éste su ponzoña se vivifica en invierno y se duerme en 
verano, la tradición simbólica adjudica a este animal valores más explicitamente 
negativos, tales como la traición y la belicosidad embozadp.  Juzgamos que estos 
valores negativos son precisamente los que convierten al signo en polisémico y 
por tanto lo reclasifican de  alegórico en simbólico; indudablemente, los 
escorpiones de la base de la pirámide significan mucho más, inclusive en este 
texto altamente racionalizado, de lo que la declaración alegórica expresa, con lo 
cual ese amor que primariamente denota el emblema según ésta pasa a 
enriquecerse con connotaciones profundas e inquietantes: traición, malignidad, 
peligro oculto. 

No diremos más sobre los restantes simbolos, si bien no son pocos los 
que en ambas construcciones faltaría comentar; se trata, en todo caso, de 
representaciones bastante arquetipicas cuyo sentido no es dificil de establecer: el 
oro, el hierro, la senda angosta, los árboles secos y verdes, el prado florido, el 
fuego, las cadenas, responden a los consabidos valores largamente codificados en 
la tradición universal y occidental y en poco o nada se apartan de lo que 
establecen las declaraciones alegóricas c~rres~ondientes '~.  Lo analizado hasta 

" Cfr. los diccionarios de Chevalier (naes. 462-463) v Cirlot (oáe. 188). Con todo. en el bestiario .. " . . .. - . 
contenido en el llbru duodecimo de Is, E~>n!oiogior de San lsidoro (ird nota priccdr.ntc, Xi i ,  \ ,  4). el 
L.ICUIPI~~ presenta un3 inota parittva, que de tod . i i  m3ncr;is no se corresponde con la car3cIr.r ir~c~i~n 
de Vargas en el Cirongilio: la de no herir la palma de la mano. 
"Bastará, en todos estos casos, con recurrir a los varias veces mencionados repertorios de Chevalier y 
Cirlot. Si convendria seiralar. como única exceoción. un símbolo riquisimo insinuado en los tramos 
~ntc is l t i  dcl episodio de la Casa del Amor del Ciro,zg,lio i c  trata del moti\o del ccnlnuro, insitu en la 
figura del cnb3llcra dirniido quc 5 ~ .  dela I let i r  por su caballo. i r3di~ion31n,entc ~ . l l a  figura mit~;;% ha 
cnc~rnddo la doble nxurale~n humrin4 instintiva y raci~ital. lis condens3do cn si la tcniión 
irresuelta o fluctuante que se deriva de tal dualidad; el caballero medieval generalmente se ha 
interpretado simbólicamente como el dominio de la parle racional del centauro, la superior y 
cspecificamente humana, por sobre la inferior, animal e instintiva; aqui, sin embargo, el caballero va 
dormido y se deja dominar por el animal: pese a lo explicitado en la declaración alegórica, este 
domine abre un campo de significación que va mucho más allá del explicito "pensamiento, que 
jamás dexa de enlcvanc y adormirse con diferentes cogitaciones" (111 19 135 r'). Asi expuesto, 
pareciera tratarse de un pensamiento abstraído, eslo es, de una razón reconcentrada en si misma, pero 
razón al fin; nuevamente, el simbolo profundo detrás de la fachada alegórica nos dice mucho más, 
sugiere la valorización del amor como fuerza instintiva e irracional, como una pulsión primaria 
infrahumana que domina desde abajo a la razón. Para estos temas, vid. Besriorio >nedieval, págs. 137- 
140; Chevalier, Diccionario de los sirnbolos, págs. 271-272; Cirlot, DicOo,iario de simbolos, pág. 
124; El Fisiólogo, págs. 52-53; González, Javier Roberto. "El Cenlorrro de Marechai: el cristianismo 
en tensión", en Actos de los Jornadas Marecltalionas. Buenos Aires, Universidad Católica Argentinq 
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aqui nos bastará para, descrito ya el significante del signo alegórico, pasar a 
definir brevemente su sustancia o significado. Tal como se expone en las 
declaraciones de Leriano y los porteros, el sentido de ambas alegorias es 
materialmente el mismo, el amor; sin embargo, hemos ya señalado hasta qué 
punto la interpretación simbólica del significante aporta matices y connotaciones 
que van mucho más allá de lo que permitia suponer su explícita interpretación 
alegórica, de modo que el sentido final del signo trasciende en ambos textos el 
tema estrictamente amoroso para advenir, según se vio sobre todo a propósito de 
la simbologia geométrica y numérica, a significados en última instancia 
metafisicos. Pero inclusive si hemos de ceñirnos al sentido explicito declarado en 
las alegorias, la naturaleza de ese amor se revela distinta en cada una: en la 
Cárcel se trata de. un amor esencialmente sufriente, de un amor/do~or~~,  mientras 
que en el Cirongilio el amor que se.alegoriza en la Casa y en el diálogo del héroe 
con Cupido es inucho más comprensivo y pleno en su caracterización, pues si 
bien inicialmente se lo presenta bajo sus aspectos más dolorosos, al suceder 
después a la alegoria puramente arquitectónica las visiones profeticas del héroe la 
referencia futura de esas profecías alude oblicuamente a un amor dichoso y 
consumado, que ha de sobrevenir como desenlace de la historia narrada y que se 
identifica, en el plano anecdótico, con el matrimonio de Cirongilio y Regia. Es 
gracias a la dimensión profética de la alegoria del Cirongilio, dimensión 
inexistente en la obra de San Pedro, que puede superarse la especificidad dolorosa 
del amor, de modo tal que bien puede sentarse una correlación 
ar>~or=dolor=presenle (Cárcel de Airior), y otra a»ior=dicha=$ifilrrtrro (Cirongilio 
de Pocia). Se trata de uno de los aspectos diferenciales de mayores repercusiones 
en orden a la hermenéutica final de ambos textos, y sobre el cual volveremos más 
adelante; antes de ahondar en esta y otras diferencias, y para concluir con el 
análisis de los dos macrosignos alegóricos segtn nos habíamos propuesto, nos 
resta abordar el tercer aspecto, esto es, el modo de relacionarse el significante y el 
significado. En toda alegoría, según ha sido señalado por quienes han estudiado 
este recurso, el significante y el significado se articulan según tres posibilidades 
alternativas: a) exposición de la alegoria seguida de su declaración o 
interpretación explicita; b) mera exposición de la alegoria, sin declaración o 
interpretación explicita; c) exposición y declaración alegóricas mezcladas, con 
interpretación inmediata de los componentes según van siendo éstos 
 mencionado^'^. La primera clase de las tres inencionadas es generalmente 
considerada, e inclusive denominada, como alegoria perfeclo; la critica ha venido 

1995, págs. 129-135; Grimal, Picrre. Diccionario de ~tilologio griega y rotna~m Barcelona, Paidos, 
1994, pág. 96. 
'' "As a whole, this cpisode protrays a complex allegory o f  love: il externalizes, in concrete, plaslb 
terms, tlie lover's poivcrs and properties, his emotional slales and inner conflicts -betwecn lovc and 
rcason, between hope and dcspair" (Kurti, "Diego de San Pedro's Córccl de A»rorn, pág. 128; cfr. 
también pág. 136). 
" Vid. Post, MedievolSponish Allego'y, ppás. 42.47 y 50. 
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catalogando en esta clase la alegoria de la Cárcel sampedrina3', y sin embargo, 
basta una simple lectura para advertir que ciertos elementos de la declaración o 
interpretación se adelantan y entremezclan con la exposición, como cuando sobre 
el comienzo mismo de la aventura el caballero salvaje, ante una pregunta del 
Autor, se da a conocer de la siguiente manera: "[ ...] yo soy principal oficial en la 
Casa de Amor; Ilámanme por nombre Deseo. Con la fortaleza deste escudo 
defiendo las esperancas, y con la hermosura desta imagen causo las aficiones, y 
con ellas quemo las vidas, como puedes ver en este preso que llevo a la Cárcel de 
Amor" (pág. 66). Más adelante, ya expuesta la totalidad de la alegoria e iniciada 
su declaración por Leriano, se omite la interpretación de este pasaje, pues se da ya 
por debidamente explicado. Se trata de una leve irregularidad, de un adelanto 
parcial de la declaración que no alcanza para convertir la modalidad de la alegoría 
en un ejemplo de la tercera clase, pero en todo caso convendria no prodigar con 
tanta ligereza la denominación de perfecta para aquélla, pues tampoco lo es. 
Similar, aunque más complejo aún, es el caso de la Casa del Amor del Cirongilio; 
si bien el mayor peso de la interpretación se concentra en la declaración de los 
porteros, una vez expuesta ya la alegoria arquitectónica, también aquí se adelanta, 
bien que tibiamente y por via de una percepción diríase "sentimental" del 
personaje, alguna explicación en instancias tempranas del episodio, cuando 
Cirongilio recorre la angosta carrera bordeada de árboles secos y floridos, cuyo 
valor alegórico -que más adelante expondrán latamente los porteros- parece 
intuir: 

[...] y en esta ora se vio en el mayor aprieto que jamás se viera, porque 
viendo el arboleda fresca que parecia a la vanda del camino era en gran 
manera consolado, y viendo por otra la tristeza de las otras plantas crecia 
en él un nuevo cuidado, que parescia afligir y apretar tan duramente su 
enamorado coracón como si entre dos grandes losas se lo apretaran. Y 
viéndose él tan angustiado, y dando grandes sospiros, se deleitava más con 
la passión que rescibia dellos que con el plazer y consuelo de los otros, 
porque el que de amor se siente ferido mayor gozo rescibe con la tristeza 
que no consuelo con el plazer (111 19 134 v". 

" AA Cvitanovic, De Berceo a Borges, pág. 93: "La descripción de la Cárcel o Casa del Amor tiene 
dos partes: la alegoria de la cárcel y su explicación verificada a través de las palabras del Preso al 
Autor. Es evidente quc, desde este punto de vista, se trata de una alegoria obvia interpretada en todos 
sus detalles"; y Whinnom, Keith. "introducción" a: San Pedro, Diego de. Obras complefos 11: Corcel 
de Amor Edición, introducción y notas de Kcith Whinnom. Madrid, Castalia, 1979, pág 49: "Es, 
técnicamente, una alegoria 'perfecta' [...], ya que aparte dc la mención de Deseo y Amor al principio, 
no se encuentra ninguna huella léxica que explique el sentido, y hacen falta las aclaraciones de 
Leriano en el segundo capitulo para entenderla correctamente". Como vemos, Whinnom advierte la 
incomodidad de la declaración sobre el Deseo y el Amor al comienzo, pero este adelanto 
interprctativo no alcanza, según él, para que la alegoria deba resignar su condición de perfecta. 
Discrepamos, naturalmente. 
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Implicitamente se definen aqui dos valores contrastantes, según la 
identificación árboles secos=penas de  amor /órbolesJloridos=placeres de mitor, 
que los porteros, en su declaración posterior, no harán sino ratificar y levemente 
enriquecer o matizar: "Los floridos árboles, [significan] los dulces desseos de 
alcancar tras lo que andan; los secos o sin fructo, los temores del pensar" (111 19 
135 ra). Más claramente se advierte la condición de no pe~@cta de la alegoría de 
Vargas en la segunda parte del episodio, superada ya la instancia puramente 
arquitectónica de aquélla; Cirongilio, que ha penetrado en la gran sala, ve a 
Cupido con arco y flechas y a su madre con flores en la mano derecha y un pez en 
la izquierda; el significado de  lo que Venus trae en sus manos se remite a la 
posterior declaración de Cupido, según el esquema "perfecto" de exposición 
alegórica pzrra + declaraciór7 alegórica p w a ,  pero el héroe nuevamente intuye, 
coino había hecho con los árboles del comienzo, la identidad del niño y la 
funcionalidad de su arco y sus flechas: "inas él, conociendo que aquél era el 
amor, no mostrando turbación alguna ..." (111 19 135 va). Y por supuesto, donde 
mejor se ve que la alegoria de la casa del Amor, en su conjunto, no es en absoluto 
perfecta, es en las instancias finales del episodio, cuando suceden las visiones 
proféticas que remiten al futuro desenlace de los amores de Cirongilio y Regia, 
visiones oscuras y cifradas que Cupido se niega a declarar, recatalogando así a la 
alegoria, en este tramo último en que se carece de toda explicación, dentro de la 
segunda de las clases que mencionamos. 

Hasta aqui han ido despuntando ya, por sobre las grandes coincidencias 
estructurales y funcionales de  las dos alegorias consideradas como macrosignos, 
algunos de sus contrastes y puntos divergentes; en ellos nos detendremos de aqui 
en adelante, enumerando e interpretando una por una las diferencias de estructura 
y función dadas en ambos textos. 

l. Una primera diferencia remite a la localización de cada episodio 
alegórico y su relación con la novela correspondiente, esto es, a las relaciones de 
disposirio entre microtexto y macrotexto. Mientras en Cárcel de Amor la alegoria 
ocupa una posición liminar e introductoria respecto de la novela, en el Cirongilio 
se ubica en una instancia ya avanzada de la historia narrada por el macrotexto; en 
el primer caso el microtexto no sólo antecede espacialmente, sino reproduce 
condensadamente la totalidad del contenido semántico que será desarrollado 
después por el macrotextoj8, en tanto en el segundo caso el microtexto se limita a 
ilzrsrrar un contenido parcial - e l  amoroso- de la semántica de un macrotexto 
cuyos alcances superan con creces dicho aspecto temático. En efecto, puede 
entenderse que toda la historia de Leriano y Laureola y su relación amorosa 
aparece expuesta mediante resumen y referencia alegórica en el episodio liminar 
de la Cárcel, de  modo que ésta, en su ulterior avance narrativo, no hará más que 
desarrollar esa información apretadamente contenida en la alegoria inicial; por el 
contrario, la alegoria del Cirongilio apenas si refiere un aspecto parcial de la 

'' C j .  Post, Medieval Spo,z;sh Allegory, pes. 88-91; y Wardropper, Bruce W. "Allegory and ihe role 
of  El Aulor in lhe CÚrcelde Aaor", Pliilological~~arlerly, XXXI, 1 (1952), págs. 42113. 
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historia narrada por el macrotexto, ya que en éste la anécdota amorosa no 
constituye sino uno entre muchos otros elementos que no aparecen o aparecen 
muy débilmente referidos en el episodio de la Casa del Amor. 

2. Establecidas así las divergentes relaciones estructurales entre 
microtexto y macrotexto en ambas obras, procede precisar la funcionalidad del 
primero en relación con el segundo. Queda dicho que en la Cárcel la alegoría 
reproduce de antemano el contenido de la entera novela; puede en consecuencia 
considerarse funcionalmente como una prolepsis, es decir, como una "manoeuvre 
narrative consistant a raconter ou évoquer d'avance un événement ultérieur", 
según definición ya clásica de G e n e ~ e ~ ~ ;  sin embargo, estos acontecimientos 
ulteriores contados o evocados de antemano por la prolepsis no implican una 
verdadera acción, sino apenas una situación única y constante permanentemente 
desarrollada, intensificada o ahondada en sus alcances. No hay, en efecto, en 
Cárcel de Amor verdadera acción, porque no hay cambio radical en esa única y 
constante situación; la prolepsis ínsita en la alegoría liminar, por tanto, no 
constituye el germen de acciones futuras, no anticipa peripecias ni novedades en 
el devenir de  la historia; cabria preguntarse, incluso, si de  veras existe una 
historia entendida como sucesión de hechos solidarios según relación causal. La 
cárcel alegórica de Leriano funciona, pues, como la descripción de un estado 
permanente de su ser, no como el adelanto de acciones o cambios en su devenir; 
se trata entonces de una prolepsis engasosa, que se limita a anticipar en el plano 
del disczrrso, de la mera dispositio formal, el contenido estático y permanente del 
macrotexto, mas que no tiene mayores repercusiones en el plano de una historia 
que se define casi como la negación de sí misma: así como no hay atisbo alguno 
de escapatoria para Leriano en su cárcel, tampoco habrá salida halagüeña para su 
amor imposible; así como ni se insinúa siquiera la posibilidad de una peripecia 
favorable en su prisión fisica, tampoco la tendrá en su vida amorosa; todo 
conduce, pues, en el microtexto y en el macrotexto, a la conservación inalterada e 
intensificada de la única situación desfavorable que se refiere en uno y en otro, y 
en tal sentido el suicidio final no constituye una peripecia o un cambio, sino el 
corolario natural de esa situación sin salida. Contrariamente, la alegoría del 
Cirongilio se nos presenta plena de posibilidades fácticas de futuro; aqui no 
estamos ya ante una prolepsis absoluta, pues el episodio de  la Casa del Amor no 
antecede a la entera novela, pero, si bien ello es asi en el plano del discurso, en el 
plano de la historia el episodio posee una clara funcionalidad profética por cuanto 
incluye concretos vaticinios que entrañan, ahora si, peripecias, cambios de 
situación, acción en suma. Si bien la primera parte de la alegoría, precisamente la 
que sigue de cerca la morfología de la Cárcel de Amor que toma por modelo, 
parece reproducir el mismo clima de situación sin salida, permanente y casi 

'" Genctte, Gerard. "Discoun du récit. Essai de méthode", en su Figures 111 Paris, Du Seuil, 1972, 
pag. 82. 



LA ALEGOR~A ARQUITECTONICA EN LA NOVELA. .. 49 

atemporal de ésta", en la segunda parte el diálogo con Cupido y las visiones 
proféticas entrarian claros gérmenes de acciones futuras que vendrán a quebrar 
esa aparente inmovilidad fatal que reflejaba la alegoria puramente arquitectónica 
del primer tramo del episodio; ya no se describe, entonces, un estado constante e 
inamovible, sino se vaticina a futuro, y al hacerlo se genera una serie de hechos 
concretos que sobrevendrán para modificar sustancialmente esa situación dada: la 
rivalidad del héroe con Posidonio por el amor de Regia, su reconocimiento por 
parte de su madre, las grandes batallas navales, el rescate de su amada, la 
reconciliación con su rival y finalmente su matrimonio público. Se trata de un 
encadenamiento fáctico, como se ve, que conduce indirecta pero firmemente a un 
desenlace feliz que supone, por su parte, un quiebro, una modificación sustancial 
en esa situación inicial de amor insatisfecho y doloroso que en el caso de Leriano 
resultaba definitiva. 

3. Ya destacamos el mayor grado de desarrollo de la alegoría del 
Cirotzgilio respecto de la de la Cárcel; a la luz de lo que acabamos de  exponer, 
vemos hasta qué punto esa segunda parte de la alegoria de la Casa del Amor que 
completa la exposición puramente arquitectónica arrastra consecuencias de peso 
en el plano funcional. Interesa ahora reparar no ya en las relaciones estructurales 
del microtexto con el macrotexto, sino en la configuración estructural del 
microtexto en sí. En la Cárcel, y según un esquema asimilable -pese a sus 
señaladas anomalias- al ya mencionado de la alegoria perfecta, estamos ante una 
exposición alegórica por imágenes arquitectónicas seguida de su declaración o 
explicación punto por punto; los elementos alegorizantes y alegorizados, 
univocamente correspondientes, son claros y distintos, perfectamente 
identificables y en número relativamente limitado4'. Por el contrario, en el 
Cirongilio nos hallamos ante una alegoria más compleja cuya primera parte, 
también estructurada sobre la base de un esquema erposición de imágenes + 
decloración de sentido, puede homologarse a la alegoria de Cárcel, pero cuya 
segunda parte, ocupada por el diálogo de Cirongilio y Cupido, la visión de las 
parejas arquetipicas de grandes amadores y la contemplación de las imágenes 
proféticas del arca, y donde el elemento expositivo y el elemento declarativo - 

4" Con todo, aun en esta primera parte la situación se presenta bastante mcnos inamoviblc que en la 
obra de San Pedro; baste recordar que la Casa del Amor no se trata en rigor de una prisión, y que el 
sujeto del amor alegorizado, Cirongilio, a diferencia de Leriano no reside alli, sino apenas visita el 
lugar. Volveremos m& abajo sobre estas diferencias en la caracterización de ambos protagonistas. 
" Afirmamos esto sin desconocer, con todo, la pcnincncia de los asertos de Barbara KUN, para quien 
algunos de los componentes de la alcgoria de la Cárcel resultan redundanter: "Toa certain extent, lhc 
interior scene duplicates parts of the allegorical cxterior: the table of steadfastness ir the equivvlcnt of  
the foundation offaith, the tl~ree scrvants (rizol. peno. dolor) recall thc three images (rrisleza. congoja 
lrabojo) of the allegorized edifice. This duplication, together with thc profusion o f  scarcely 
distinguishablc terms o f  grief (congoja. rrobojo. dolor, anpsrio. desesperocidn, »ro/, petio. dolor. 
oridado) leads lo some confusion in the allegorical dcsign" ("Diego de San Pedro's Córeelde Artzor", 
pág. 128). K u N  tiene razón en sus observaciones si se considera la alegoria dc la Cárcel en si misma, 
pero es indudable que una comparación de esta con la de la Casa del Amor del Ciroiigilio por fuerza 
la recalifica como mucho menos redundante y confusaen términos rciativos. 
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bien que reticente este último- se entremezclan y coexisten sin establecer limites 
precisos entre ambos, escapa rotundamente a dicho esquema; como consecuencia, 
los elementos de la alegoría se revelan como más complejos y profusos, 
dominados como están por una identificación menos clara y una relación más 
equivoca entre significante y significado, según se vio; a mayor profusión de 
elementos y complejidad de significados, la entera dispositio alegórica aparece 
como más sobrecargada, pero esta sobrecarga formal y semántica se encuentra en 
perfecta consonancia con el mayor grado de compromiso y vinculación que se 
establece entre la alegoria-microtexto y la novela-macrotexto, por vía, según 
quedó establecido, de las referencias prolépticas que en aquélla apuntan a los 
acontecimientos capitales de la historia narrada por ésta. 

4. De lo expuesto en los puntos segundo y tercero surge con claridad otra 
característica, por cuya ausencia o presencia en la Cárcel y el Cirongilio se 
refuerza la oposición o distinción que venimos sentando entre las alegorías 
respectivas; se trata del incrementum o la amplificatio, rasgo de la dispositio 
retórica ausente en la obra de San Pedro y presente en la de Vargas. Ya Armando 
Duran, en su tan aprovechable estudio contrastivo de las estructuras sentimental y 
caballeresca, había señalado que uno de los aspectos en que ambas especies 
narrativas se oponían era el de la "limitada expansión de las secuencias 
narrativas" en la novela sentimental Frente a la "ilimitada expansión de las 
secuencias narrativas" en los libros de caballerias"; en lo que atañe a nuestro 
especifico ángulo de análisis, resulta evidente que la constmcción de la alegoría 
de  la Cárcel de  Amor excluye el recurso amplificatorio, en tanto la de la Casa del 
Amor lo supone y explota. No hay amplificación en el episodio alegórico de la 
Cárcel -el microtexto- ni la hay en el macrotexto de la novela en que éste se 
inserta; la alegoria, tal como la hemos descripto, se ciñe a una relativa economia 
de signos a los que corresponden significados bastante univocos y netos, más allá, 
claro, de la dimensión simbólica y por tanto polisémica que tales signos admiten 
en algunos casos, según ha quedado sentado en su lugar; se trata, en 
consecuencia, de un microtexto acotado en su morfologia a los elementos 
indispensables para la funcionalidad perseguida, que es la de la denotación 
plástica de una única y -como vimos- constante, inmóvil realidad: el amor 
desdichado y fatal de Leriano; resultante de esta sola denotación perseguida por la 
alegoría es la ausencia de incremento narrativo en el macrotexto, por cuanto - . . 
ninguna peripecia, ningún cambio, ninguna acción en sentido pleno viene a 
quebrar la estabilidad de la situación dada. Asi, ni el microtexto ni el macrotexto 
amplifican: aquél porque los elementos del signo alegórico se organizan según 
una relativa economia, éste porque ninguno de estos elementos del microtexto 
sirve a la generación de acciones futuras que modifiquen la situación permanente 
del amor sufriente y desdichado. Por contra y en perfecto paralelo, el episodio 
alegórico de la Casa del Amor del Cirongilio entraña una doble amplificación, 

" Durán, Armando, Esln,duro y técnicos de lo novelo senli»ie>zloly eobolleresca, pig. 178 elpassim. 
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microtextual y macrotextual; considerada como microtexto, la alegoria de la Casa 
supone un incretnentirm respecto de su modelo -la Cárcel sampedrina- sobre todo 
debido a su estructuración en dos partes, de las cuales sólo la primera responde a 
su fuente, pero también por la adición de elementos del todo ausentes en ésta, por 
la parcial modificación de los elementos presentes mediante rasgos nuevos que 
los enriquecen y recargan, y finalmente por la incorporación de recursos 
provenientes de otros hipotextos; dentro de este nuevo material de origen extra- 
sentimental se cuentan en primer término las visiones proféticas, procedentes 
directamente de la tradición de la narrativa caballeresca hispánica4?, y en estas 
visiones proféticas radica buena parte de  las referencias prolépticas que implican 
la generación de acciones futuras dentro de la historia narrada por el macrotexto, 
como la rivalidad de Cirongilio y el emperador Posidonio por la infanta Regia, el 
reconocimiento del primero por su madre, el rapto y la liberación de su 
enamorada y, tras las grandes batallas, el matrimonio de ambos; así, los 
componentes prolépticos del microtexto, que de suyo suponian una amplificación 
de éste respecto de su hipotexto sampedrino, son causa asimismo de una 
amplificación del macrotexto, pues es en el decurso de la historia narrada por éste 
donde desembocan las prolepsis enunciadas en el microtexto, donde las profecías 
establecidas por las visiones de la Casa del Amor se cumplen y consuman"". 

5. Hemos mencionado reiteradamente la ausencia de profecía en la 
Cárcel y su presencia en la Casa, y consecuentemente la generación de acción 
futura a partir del microtexto en este bltimo caso en contraste con la no 
generación de acción futura en el caso anterior. Debemos ahora relacionar estas 

" Existen notorias similitudes entre la segunda parte de la alegoria del Ciro>igilio y cl intermedio del 
caoitulo 99  dc Las sernos de Esola,>didn o auinto libro de Amadis. entre las cuales destacan la 
presericia mngIrx de $arias pdre,s dc g r~ndes  en.iniur.iJor y la lurn,ula:iiin ile pruicciar qiie nt3iir.n :iI 
drr.lrrollo ultcriur dc a m b x  Iiistori:~ cn i.1 niirco de uiia ar~.ntJra iiiar~villass :obcriind~ y p3utnJa 
por una figura de indole sobrenatural; con todo, la flagrante inexactitud cometida por Vargas al 
designar como enamorada de Esplandián no a Leonorina, como corresponde a las Sergm, sino a 
Florimcna, toma poco probable la hipótesis de que éstas hayan scrvido de modelo al autor. Cfr. 
[Rodriguez de  Montalvo, Garci.] Las sergas del inwy esjocado cobollero Esplarrdiáii, en Libros de 
caballerias. EdiciOn de Pascual dc Gayangos. Madrid, BAE, 1909, págs. 497-501. 
4, Dcbc decirse quc cstc modo doble dc incrementar el material narrativo, a nivel microtextual y a 
nivel macrotextual, es habitual y caracteristico del Cirongilio, sobre todo cuando se trata de reelaborar 
fuentes a propósito de episodios de naturaleza maravillosa o mágica, como el que aqui analizamos o 
como el que involucra al anciano Bradaleo y la prueba de la corona y la correa mágicas (11 7-15 74 
""-83 va), imitado del episodio dc Macandón y la prueba de la espada y la corona de flores de los 
capitulos 56 y 57 del libro segundo del dnrodls de Cot<la. Cfr. Rodrigucz de Montalvo, Garci. A>i,adis 
de Gairlo. Edición de Juan Manuel Cacho Blecua. Madrid, Cátedra, 1987-1988, vol. 1, págs. 795-81 1. 
Sc trata, por lo demás, de un procedimiento consonante con cl n>odr,s scribendi propio de Vargas y 
dominante cn todo el Cirongilio, más alla inclusive de este doble mecanismo qiic pone e s  relación 
microtestos maravillosos con el macrotexlo novelesco. Cfr. Gonzalez, Javier Roberto. "Cirongilio de 
Pocia o los albores de la fatiga", pág. 363: "La conducta dc Vargas no deja de observar cierta 
coherencia, y su gusto por la amplificación no para solamente en un incremento de la materia 
narrativa mediante la repetición r<ltro >ne>isuro»i de las mismas aventuras y las mismas células 
temáticas, sino que tambien para en un incre,nolri,ni verbonot,, en una desmesura verbal que 
convierte a su lengua en descarriada, enredada, sobrecargada." 
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circunstancias con el modo de actuar y de ser de ambos héroes. ¿Cómo definirlos, 
si debiéramos hacerlo con un solo término? No dudaríamos en ese caso en definir 
a Leriano como amante y a Cirongilio como caballero; la semántica de esta 
segunda denominación incluye, por cierto, la de la primera, pero la supera con 
creces, pues un caballero, si bien es siempre un amante, no es sólo un amante, su 
vida no se limita a la experiencia de su amor y sus horizontes y expectativas 
personales contemplan otras metas e intereses. Relacionando ahora esta 
discrepancia de horizontes e intereses, entre un amante que se colma entera y 
solamente con su amor y un caballero para quien el amor es un aspecto 
importantisimo mas no único ni absoluto en su vida, con lo expuesto en los 
puntos precedentes acerca de la mayor riqueza de acción -vía amplificación y 
generación proléptica de acontecimientos- en el Cirongilio respecto de la Cárcel, 
vemos claramente la implicancia directa que existe entre ambas realidades 
ficcionales. La casi ausencia de acción en la Cárcel, insinuada liminarmente por 
una alegoría que reproduce un estado inamovible de cosas y no genera hechos 
concretos que lo modifiquen o enriquezcan, se corresponde con un héroe 
básicamente pasivo que aparece dominado por un único interés, una únicapasión, 
su amor, que anula su libertad y su capacidad de decisión. Las cadenas que 
aprisionan a Leriano en la alegórica Cárcel son no solamente las cadenas de su 
sentimiento amoroso, sino también las de su parálisis como actante ficcional, el 
signo de su incapacidad de evolución personal y de actuación sobre el mundo 
exterior con vistas a una modificación de la situación que lo agobia. La alegoria 
arquitectónico-amorosa rodea, pues, a Leriano, centrándolo, apresándolo, en 
cierto modo como única manera de definirlo en su esencia pasiva e inmóvil. 
Frente al héroe sentimental, el héroe caballeresco se define como activo; ama, y 
ama fuertemente, pero el amor no es en él una pasión paralizante sino un aliciente 
para la realización de hazafias, una energía positiva que lo mejora e impele a 
modificar mediante sus hechos heroicos no sólo el ancho y variado mundo 
exterior, sino inclusive la realidad de su propia relación amorosa, adversa en un 
principio al igual que la de Leriano y debido a idénticas causas -el rechazo de su 
amada, la presencia de un rival, el no consentimiento del padre de aquélla-, pero 
al cabo, y merced a una consecuente e inteligente acción del amador tendente a 
cambiar esa situación negativa, devenida favorable y coronada no ya por el 
suicidio, sino por el feliz matrim~nio'~. Y así como la relación de Leriano con la 
Cárcel alegórica refleja perfectamente su condición de héroe pasivo e inmóvil, 
también la relación de Cirongilio con la Casa del Amor refleja su esencia activa y 
volitiva: la arquitectura no está pensada ya para cercar, centrar y apresar al héroe, 

45 Recula Rohland de Lanebelin ha destacado convenientemente los divereentes modos de ser Y actuar - 
en el ni~ndci del Ii:roe scni~mcnlal cl IiCroc cuhsllcrcsci, L.I priitiero no : \<iluci~~i-i .  eii Ianlo cl 
se:undo sc p t r fccc~un~  ~iiedi,nlc lo a;;iijn. el prinicro no actú:, sobrr. cl mundo. cn tarito el segundo 
1CIU3 S J ~ I C  I I  para rnodific3rlu. CI primero aparecs dtriiniido a un fin31 lrigici, conio conrccilrncia Jc 
su amor desdichado, en tanto el segundo adviene a un final feliz para sus intereses amalorios. Cfr. 
Roliland de Langbehn, Regula. "El héroe ante el mundo", págs. 563-570; y La itnidodgenirica de la 
~iovela senrimenlal espoñola de los siglos XVy XVI,  págs. 84-90. 
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sino se ofrece a éste como un espacio para recorrer en plena libertad; inclusive 
observamos cómo penetran y se integran en la Casa del Amor, mucho más que en 
la Cárcel sampedrina, los elementos de la naturaleza y del mundo externo, 
tomando al edificio menos cerrado y autónomo, más dependiente del afuera, de 
ese afuera de donde proviene el caballero y adonde regresará después de una 
breve -bien que aleccionante- permanencia. Mientras Leriano aparece dominado 
por un sombrío edificio que es para él la representación de  un mundo hostil y una 
realidad inamovible e inconmovible que desarma totalmente su voluntad y 
capacidad de acción, Cirongilio es apenas un visitante de la Casa, un caballero 
andante que, fiel a su modalidad vital, no se dejará dominar por la realidad, sino 
intentará y logrará dominarla a su vez, recorriéndola a su arbitrio, extrayendo de 
ella los conocimientos y la fuerza que necesita para volcarlos después en su 
acción positiva sobre el mundo. La Cárcel alegórica es la realidad capital, única 
diriamos, en la vida de Leriano; la Casa alegórica es uno más entre los muchos 
hitos que jalonan el camino fisico y vital del caballero andante don Cirongilio. La 
Cárcel aparece dominada solamente por el amor, y por un amor exclusiva y 
definitivamente desdichado y fatal: todo en ella refiere esta única y constante 
realidad, cada elemento de la alegoría remite a un aspecto de este amor sin salida 
ni evolución; por contra, la alegoria de la Casa -por vía de la ainplijicatio, según 
vimos- se presenta como mucho más rica y desarrollada en su referencia, y 
contempla varios elementos que trascienden el exclusivo denotat~im del amor 
doloroso y frustrante, no sólo porque existe en ella una segunda parte cuyas 
visiones proféticas aluden oblicuamente a un desenlace feliz para ese amor, 
abriendo asi el camino para la transformación de la desdicha inicial en dicha final, 
sino porque se refieren también otras realidades no amorosas que forman parte de 
la vida de Cirongilio -la anagnórisis por su madre, las grandes batallas- y que lo 
definen, según deciamos, como algo más que un exclusivo an~ante. Podemos 
entonces concluir que el héroe sentimental es incapaz de modificar la realidad que 
lo agobia porque antes no puede transformarse a sí mismo, en tanto el héroe 
caballeresco funda su acción transformadora sobre el mundo en una lógicamente 
previa y cronológicamente correlativa modificación de su propia actitud vital por 
via del ejercicio consciente y libre de su voluntad: la realidad adversa impera 
sobre un Leriano inmóvil en el centro de su Cárcel y lo paraliza; un Cirongilio 
libre y apenas ocasional visitante de la Casa se enseñorea de esa misma realidad y 
la convierte en positiva. 

6. Nos queda por señalar aún un aspecto de suma importancia en este 
análisis contrastivo de ambos héroes. Curiosamente, pese a su pasividad Leriano 
actlia como declarador del sentido de la alegoría, y pese a su actividad Cirongilio 
no actúa como declarador, sino asiste pasivaiiente a la declaración de los 
porteros. Quien sufre pasivamente la realidad de su amor infeliz, asume 
activamente la función de verbalizar esa realidad; quien asume activamente la 
tarea de modificar la realidad inicialmente adversa de su amor hasta volverla 
halagüeña se comporta pasivamente ante quienes le exponen verbalmente esa 
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1 

realidad. La norma que podría extraerse de semejante contraste cruzado seria la 1 
siguiente: la pasividad en el plano de la historia se enclrentra en relación 

1 1 
directamente proporcional con la actividad en el plano del discurso. O para 

I 
mejor decirlo: en la ficción literaria como en la realidad, la pasividad y la 1 
inacción suelen revestirse, cuando no disimularse o autojustificarse, mediante una 
actividad meramente verbal que sustituye la inexistente actividad fáctica. Quien 
mucho habla poco hace, e inversamente, quien ocupa su vida en la acción poco 

1 
tiempo e interés tiene para enredarse en discursos. Las contrastantes actitudes de 1 

Leriano y Cirongilio en los episodios alegóricos de la Cárcel y la Casa parecen 
ajustarse acabadamente a esta norma a la vez que ilustran, respectivamente, dos 
tendencias que en la psicología humana suelen ir de la mano: el natural 
pesimismo de los espiritus contemplativos, y el optimismo de los activos. El 

1 j 

héroe sentimental funda su pasividad fáctica en el pesimismo que lo domina, no i i 

cree posible modificar el estado adverso de las cosas, y cuando actúa lo hace sin 
convencimiento ni fuerza; su fracaso final no es más que la persistencia, bajo 
manifestación catastrófica, de su fracaso inicial y de siempre, engendrado y 

i 
sostenido por su propia maldisposición animica: ante la realidad adversa, el 
pesimista renuncia a todo intento serio de acción positiva tendente a modificarla, 
y canaliza sus adormecidos impulsos hacia la contemplación de su desdicha, 
verbalizada bajo la forma de lamento y autoconmiseración. Es lo que hace 
Leriano a lo largo de toda la obra y, concretamente, en la declaración de la 
alegoria liminar, vehículo óptimo para su queja autocompasiva, por cuanto la 
alegoria expresa su propia situación de inacción y sufrimiento. Cirongilio no 
podría jamás hacerse cargo de una declaración semejante, porque la referencia de 
la alegoria lo toca de soslayo, lo involncra como actor pasajero y de tránsito, y no 
se identifica unívocamente con un amor-dolor paralizante, sino con un amor 
pleno e incentivante; el caballero, a diferencia del amante sentimental, es 
optimista en relación con la realidad y en tal optimismo funda su actividad 
transformadora del mundo y de sí mismo; ocupado como está en esta doble tarea 
fáctica, poco tiempo se da para contemplar y contemplarse, conjurando así todo 
riesgo de autoconmiseración y queja46; es por ello que antes que canalizar sus 
impulsos mediante discursos prefiere fructificarlos en acción fáctica y apenas si 
se permite, en un breve intervalo de su activismo, asistir como atento escucha de 
discursos ajenos -de los porteros, de C u p i d e  que le informan sobre su propia 
situación amorosa y vital. Frente a un Leriano identificado absolutamente con su 

' 6  NOS referimos, por ciefio, al temple dominante del caballero andante, mas allá de episódicas 
actitudes contemplativas y de lamentación, que por lo general no perduran ni generan consecuencias 
de oeso. El orooio Cironeilio recae a veces en la autoconmiscración v el canto aueiumbroso. sobre . . u . . 
todo en las insiancis, in~cnlr.~ Je S U  ~~namdram~cnlo ( C ~ ~ I I J I U ~  14 J 31 Jcl ltbro segundo), pero se 
irdt;i de algo pmqcru, y al cabo de pdco i~cnipo lo ciicoiiiratiios !3 rcpucstd y J~spuesio a cnlienidr la 
situación para tomarla a su favor. El paradigma de estas actitudes temporarias de pasividad, queja y 
contemplación lo ofrece, una vez más, el modélico Amadis de Gaula durante su penitencia en Pefia 
Pobre, en los capitulas 45 a 52 del libro segundo de su historia (& Rodriguez de Montalvo, Garci. 
Arnadis de Gai,lo, ed. cit., vol. 1, págs. 678-747). 
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amor infeliz que se manifiesta discursivamente como lamento, Cirongilio se 
relaciona con su realidad amorosa mediante la audición de un discurso ajeno que 
lo interpela e instruye, mas no lo constituye; frente a un Leriano cuya única 
acción es de naturaleza verbal y se ordena precisamente a la justificación 
plañidera de  su -inacción fáctica, Cirongilio se permite interrumpir por un 
momento su siempre eficaz actividad fáctica sólo para escuchar y conocer las 
líneas maestras de su propia acción futura. Es más activa la audición de 
Cirongilio que la locución de Leriano, por cuanto aquélla se ordena a la acción y 
ésta la sustituye y anula4'. 

Existe un modo, creemos, de sintetizar en una Única expresión la serie de 
oposiciones que hemos venido desgranando a propósito de las dos alegorías 
arquitectónicas, sus estructuras, funcionalidad, relaciones con los 
correspondientes macrotextos y naturaleza de los héroes involucrados: centrada y 
concentrada mediante su relativa economía formal y falta de expansión narrativa 
en el monotema de su héroe pasivo, contemplativo y pesimista, la Cárcel de 
Amor constituye un caso de alegorismo patético; abierta y proyectada mediante 
su profusión retórica y amplificación narrativa a la variedad de temas y aspectos 
que involucran la trayectoria de un héroe activo, volitivo y optimista, la Casa del 
Amor constituye un caso de alegorisrno glorijicador. La primera, estática como 
su héroe, canta a modo de elegía la patética realidad sin salida de su amor trágico; 
la segunda, dinámica como su héroe, canta a modo de epopeya la gloriosa 
realidad integradora de un amor pleno que es motor de hazañas transformadoras 
del mundo. 

" 1.3 relacioii dc Ciron:~liu con el dmhlta de InC3sndcl Aiiior 1:iI como h t m u ~  venlilo ~i,aliriiidula re 
;i>nti:ura como un caso c13ro de ti3jc hcrolco segun Ii,s canonti 1radicioii:ilci dcl mlio iin Iicroe 

Cárcel de Amor 
-Posición onlerior respecto del 
macrotexto 
-Reprdree la rolol;dod de la 
semántica del macrotexto 
-Función proléptica en el plano 
del d;sci,rso (refleja una 
silt!ocióir pcmancnte) 
-Ausencia de o,t~plifieolio 
-,n,nov;[is,i,o fisico y psiquico 
del héroe o,nanre en la cárcel. 
mundo 
-Cárcel-mundo que se ide»tifico 
con el ornar desdicliodo 

activo y volitivo accede, en el seno de un viaje simbólicojalonado de pruebas y peligros, a un espacio 
de connotaciones sobrenaturales donde se le revela un conocimiento suoerior v clave oara su acción 

Casa del Amor 
-Paiiei6n i>ilcriar respecto del mmcroterfo 
-ll?i.srro un a.specl,imrc~ol de lu reminiicu del macroterto 
-Fu"ei6n proleptiev eii el  plano dc la bi.sroria (anticipa occioiia fiiturar) 
-Doble unrpli/icnliri micro y macrotextiml 
-;.rhr.rladfisiea y priqiiicu del heroe cobrill~m a travir de la  cura-mundo 
. ~ ~ ~ ~ - ~ ~ ~ d ~  que ;,,c;,,J~ e I,,ieR,.,, 
,,le,,,, 
-0plrnrirn8o 
-Temple ocrivo del Iieroe 
-Acr;~~¡Yd fjctica ypiiiiiiiad verbol (Iiiroe or«liw>rc) 
-Alesorismo&WV;c&r 

futura: salido de ese esoacio -averno. orisión. isla oaradisiaca. morada de las dioses o eualouier otra . . . . ~~ ~ ~ ~~~ .~~ ~ 

fom:ilirlci"n ain;rcla-, el hsro' SE aboc3 3 la trmsiorm:t~~hn dcl mundo ) de si mismo. fiinnlr.cido y 
dcbenido apto por los coiiociniicnti,i slli rtc~bidos cn iiiicijtica ;i~dici.in )./u \ irion 



-Pesi>nisnto 
-Temple conremplarivo del heroe 
-Pasividad factica y ocrividod 
verbal (héroe ~orlonle) 


