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El dialogo entre Pedro de Hurdimalas, Juan de Voto a Dios y Métalas Callando que trata
de las miserias de los cautivos de turcos y de las costumbres y secta de los mismos haciendo la
descripcion de Turquia (Viaje de Turquia) se escribio al principio de la segunda mitad del siglo
XVI. La version primera —existen varias copias del texto— se acabaria de redactar a finales de
1556. Los datos que el héroe, Pedro de Urdemalas, nos brinda en el dialogo que ha llegado hasta
nosotros abarcan unos siete afios mas o menos. La relacion autobiogréfica empieza en 1552 con
la derrota en la isla de Ponza de la armada espafiola dirigida por el almirante genovés Andrea
Doria contra los turcos. El teatro de la accion introductoria de la aventura de Pedro es, pues, el
mar Mediterraneo occidental donde se enfrentaban las dos potencias de la época, la turca de
Solimén el Magnifico y la espafiola del emperador Carlos V y concierne directamente la geo-
politica de la region mediterranea. En el apartado dedicado a la descripcion de Constantinopla, al
final de la platica de la segunda jornada, en la parte del didlogo afiadida a posteriori se menciona
la fecha de 1558 (ms. 3871 de la BNE), afio en que el “sofi Alaziaguin mandd matar a su hijo” (p.
850).

En esos siete afios que enmarcan la conversacion, se viven acontecimientos definitorios de
las orientaciones politico-sociales que marcaran el futuro de Espafia, algunos de los cuales
mencionados abierta y otros solapadamente en el texto. En 1552, el personaje de ficcion, Pedro
de Urdemalas, preso en una de las galeras de la armada espafiola, ve su destino de soldado
aventurero cambiar de rumbo. Con él se inicia la saga de los cautivos cristianos en Turquia
enfocada en el didlogo desde una dptica politico-religiosa, social e historica. Pedro se remonta
hasta la toma de Castilnovo y repasa todos los acontecimientos bélicos con consecuencias fatales
para la economia y la seguridad peninsular.

Ese mismo afio, la ciudad de Tripoli, en las costas africanas, base de los Caballeros de
Malta, fue conquistada por los turcos que se instalaron alli hasta que Dragut la obtuviera en 1556
(Braudel 1987, 150). A Carlos V, por poco lo captura el duque de Sajonia en Innsbrick. El
emperador se salvé huyendo. Este suceso tuvo consecuencias notables para el futuro de Europa,
ya gque anunciaba la derrota definitiva de la politica imperial en Alemania y el principio del final
de la hegemonia religiosa romana en Europa. Tampoco logré unir a los principes cristianos contra
los turcos. El luteranismo acababa de imponerse en Alemania consumandose entonces la ruptura
en el seno de la Iglesia. Alemania se convertia en una entidad politica independiente, formada por
estados cuyos principes tenian poderes absolutos. EI Emperador ya no era el primus inter pares.
La paz de Augsburgo de 1555 patentizo esa nueva realidad. La guerra con Francia se reanudo ese
mismo afio de 1552 y el Imperio perdid las tres ciudades episcopales, Toul, Metz y Verdun.

La ultima fecha (1558) coincide con la preparacion del retorno definitivo de Felipe 11 a
Espafia, de donde ya no saldria, si no es para ir a Portugal en los afios 80 de su reinado. Durante
ese periodo, se endurecio la lucha interior contra el humanismo heterodoxo que no solo
amenazaba la politica de unificacion religiosa y el encauzamiento cultural de Espafia, sino que
también ponia en tela de juicio la autoridad espiritual y temporal de la Iglesia catolica. Francia
seguia manteniendo relaciones diplomaticas con Soliman.

! Citamos por la edicion de Ortola, 2000.
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La lucha contra los protestantes, que acabé por la derrota del campo catolico en
Alemania, se reanud6 en Espafia, al descubrirse focos luteranos en Valladolid y Sevilla. En
efecto, en 1558 comenzaron los procesos de los nucleos protestantes de dichas ciudades. Tras el
descubrimiento de Las ciento diez divinas consideraciones de Juan de Valdés en Valladolid, se
dio orden de captura del protestante Juan Sanchez, su copista en lengua castellana.? Esta obra la
trajo a Espafa el italiano Carlos de Seso, amigo y discipulo de Valdés, y la difundio entre su
circulo de amigos espafioles, todos humanistas o amantes de las letras. La acusacion de Métalas
Callando, uno de los interlocutores del dialogo, quien tilda a su compariero recien llegado a
Espafia de luterano, no es, pues, inocente. Pedro de Urdemalas regresa del extranjero donde
cundia el luteranismo y de afuera provenian los libros que poseian Pedro de Cazalla, Domingo de
Rojas, el italiano don Carlos de Seso y otros « luteranos ».® Para evitar la contaminacion, el
Estado espafiol ordena que se cierren las fronteras a los libros y a los sabios. Recuérdese la
nostalgia con la que Pedro pinta la plaza comercial de Lyon, mercado floreciente de libros en el
siglo XVI.

Por esas fechas, tampoco se habia resuelto la cuestion morisca —los moriscos, acosados
por la Inquisicion, huian a Africa del Norte o a Turquia (se les menciona varias veces en el
didlogo)—, y a los conversos de judios se les impedia ejercer sus talentos rechazandolos con cada
vez mayor resentimiento de las dignidades tanto civiles como eclesiasticas* y creando asi un
clima de inseguridad que favorecia su fuga (véase cdmo el didlogo trata el asunto). En agosto de
1556, firmé Felipe 11 los documentos que autorizaban oficialmente la aplicacion en Espafia de los
estatutos de limpieza de sangre (el papa Pablo IV los ratifico en 1555), concretandose por fin la
filosofia en que se habia de respaldar la politica de la monarquia durante siglos.®

Los afios 50 se distinguen, pues, por la instauracion definitiva de una politica represiva en
lucha mas o menos abierta contra el espiritu indagador del humanismo. Se intensificd entonces la

2 Véase la introduccion de la edicion del manuscrito de Juan Sanchez (1558) de Tellechea Idigoras.

3 “Nos consta que [don Carlos de Seso] estuvo en Trento hacia 1547, y que viajé a su tierra nativa, Verona, hacia
1550. Ese mismo afio se publicaban en Basilea, por obra de Cerione, las Consideraciones de Valdés”. Tellechea
Idigoras 1975, 9.

4 En sus Apologias, Valtanas se alza contra esa politica de exclusién. Empieza su “apologia cerca de los linajes” asi:
“Item dije, declarando aquel dicho de san Pablo: Tened paz entre vosotros, y no haya cismas, que excluir de los
beneficios de la Iglesia, que tiene sefialados para sus fieles, por s6lo descender uno de judio; y supuesto que uno es
mas virtuoso y mas docto, no darle el voto, por solo este defecto, para canénigo, o para otro oficio, es acepcion de
personas, y contra la justicia distributiva. Y, segin doctrina de santo Tomas, es obligado a restitucion” (Huerga y
Sainz Rodriguez, 1963, 151).

5 En 1547 se aplicaron oficiosamente los Estatutos de limpieza de sangre que el cardenal Juan Siliceo impuso en
Toledo a los pretendientes a los cabildos catedralicios. El papa Pablo Il los firmd a escondidas el 18 de mayo de
1548. Cf. Sicroff, 1955. Es interesante el juicio de Luis Gil Fernandez, quien, confirmando el andlisis de Kamen,
atribuye su popularidad a la ideologia clasista que venia reforzandose desde principios de siglo: “[Kamen] define la
Inquisicion de una manera general, como ‘un arma clasista utilizada sobre todas las comunidades de la peninsula
para imponer la ideologia de una clase, la aristocracia eclesiastica y seglar’, con la que pactdé la monarquia y con
cuyo ideario comulgaba gran parte de la sociedad espafiola por encontrar en la limpieza de sangre un punto de
igualdad con la alcurnia nobiliaria. La plena identificacion de las clases inferiores con los ideales de la aristocracia
dominante convertia a la Inquisicién en un agente de la mayoria que cometi6 el error [...] de no comprender los
modos de vida y las esferas de actividad espiritual e intelectual de las minorias. Y asi, al servicio de esta alianza de
intereses, contribuyé eficazmente a ir resolviendo conforme se queria el problema judio, protestante y morisco,
haciendo de la primitiva sociedad abierta de finales del siglo XV una sociedad cerrada que [...] se apartd de las
corrientes renovadoras en el pensamiento filoséfico y cientifico originadas por el movimiento humanistico” (1997,
405-406).
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competencia entre cristianos viejos y nuevos, entre letrados, te6logos y humanistas o gramaticos.
Los primeros querian acaparar los puestos claves de la sociedad espafiola —administracion del
Estado, Iglesia, Ordenes militares. Un sector neo-cristiano corria el peligro de ser excluido de los
cargos influyentes o prestigiosos en la Iglesia, el Estado, las Universidades o Colegios mayores,
las 6rdenes militares.

Junto a la nobleza de sangre —la hidalguia— se vino imponiendo otra clase poderosa desde
el punto de vista ideoldgico, la de los cristianos viejos ricos.

La guerra contra los paises europeos cuyos intereses territoriales, econdémicos y politicos
estaban en conflicto con las pretensiones politicas y religiosas de Espafia continuaba. El
antagonismo entre Francia y Espafia no habia cesado. En 1557, los esparioles derrotaban a los
franceses en la muy celebrada batalla de San Quintin. EI Concilio de Trento habia dejado de
reunirse en 1552,° y de momento quedaba cerrada la via pacifica de resolver antagonismos
religiosos y de llevar a cabo la reforma tan anhelada por Carlos V en la Europa catdlica. Y en
1556 Carlos V se retiraba en Yuste, dejandole a su hijo, Felipe, el mando de una Espafia
endeudada (en 1557 declara la primera bancarrota de su reinado) y de un imperio inmenso,
desparramado y sin ninguna cohesion institucional, cultural o incluso, religiosa.” Los problemas
eran multiples y totalmente diferentes de un lugar a otro. Esta diferencia también se daba en la
propia Peninsula entre los estados de la Corona de Aragén y Castilla. Desde Castilla, el rey se
hacia cargo de unos pueblos cuya diversidad era tan grande y su historia tan dispar que no habia
modo de gobernarlos de forma univoca y sobre tal realidad historiadores humanistas como Fox
Morcillo o Furié Ceriol quisieron reflexionar. No nos debe sorprender que el autor anénimo
escogiera como base de comparacion el imperio turco, enfrentado a realidades parecidas. Lo que
diferia entre los dos imperios era el modo de resolver contradicciones y dificultades. En ese
momento clave de la historia intelectual, politica, religiosa, momento de duda o de incertidumbre,
de esperanza, se compuso el Viaje de Turquia.

El dialogo se escribe, pues, en una época dificil para una Espafa situada dentro de una
Europa calificada por Pierre Chaunu de “chrétienté bicéphale” (Chaunu, Escamilla 2000, 18)
cuya heterogeneidad desde el punto de vista cultural, religioso y social era insoportable. Era
ademas un periodo de transicion —Carlos V habia renunciado en su hijo a la corona—, en que la
politica del nuevo rey tendria que definirse dentro de un contexto nacional e internacional muy
complejo. EI momento era, desde luego, propicio para sugerencias y meditaciones sobre el arte de
gobernar. Fue entonces cuando se publicaron unas obras audaces que intentaban enjuiciar la
cuestion politica proponiendo nuevas orientaciones basadas en la concepcion de un Estado
dirigido por unos Consejos fuertes compuestos de hombres formados por el humanismo clasico y
con una gran cultura filoséfica, retorica e historica. EI modelo propuesto discrepaba, desde luego,
“del modelo politico del imperio carolino”.®

El autor anénimo opone al conformismo ambiente y a la homogeneidad el didlogo de
unos personajes multiformes que se expresan desde la contestacion, la ironia e incluso la satira.
Este se construye desde un rechazo de las normas y de la opinion consensuada y univoca de la

6 Se reanudaran las sesiones en 1562. Las medidas doctrinales que se tomaron en 1552 estribaban en la tradicion, el
pecado original, la justificacion y los sacramentos.

" Notese la coincidencia de fechas entre el retiro de Carlos V a Yuste y el final de la composicion del Viaje, de ahi la
confusidn a nivel del destinatario del mensaje.

8 Institucion de un Rey Cristiano, colegida principalmente de la Santa Escritura y de Sagrados Doctores: Amberes,
1556 de Felipe de la Torre; Fadrique Furié Ceriol. Concejo y Consejeros del Principe:Amberes, 1559 ; Sebastian
Fox Morcillo. De regne regisque institutione: Amberes, 1556 y De historiae institutione dialogus: Amberes, 1557.
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realidad y propone alternativas a las leyes sociales repercutidas por la voz del vulgo y del qué
dirén. Frente al monologismo ambiente propone unas reglas propias con que se estructura todo el
didlogo y que desentonan con la representacién normalizada de la realidad (inicio in medias res).
Dentro de la reconfiguracion del mundo desde pautas nuevas (no dejarse subyugar por las leyes
tanto sociales como religiosas) que la experiencia demoledora del protagonista, Pedro de
Urdemalas contribuye a imponer para desplantar la univocidad, el dialogo del Viaje de Turquia
otorga un espacio privilegiado a la representacion teatral desde el umbral del didlogo. Lo que
vamos a presentar aqui es ese aspecto particular de la obra. Lo teatral o dramatico no sélo forma
parte de la técnica de representacion de las ideas en la confrontacion entre personajes sino que se
inscribe también en el modo de narrar del protagonista Pedro de Urdemalas. Eso es lo que
veremos también.

El autor se vale de unos recursos teatrales para conseguir una estética de la invencién que
pone de realce su riqueza y su originalidad compositiva. Las motivaciones ideoldgicas se
supeditan a una motivacion estética que conviene resaltar. La teatralizacion y la escenificacion
crean un marco lleno de vida en el que insertar el mensaje ideoldgico y desempefian una funcién
retorica, en la medida en que lo representado sirve de contrapunto negativo o positivo, segun el
caso, al discurso de Pedro a lo largo del didlogo y propone la perspectiva indispensable para
introducir la experiencia del héroe y la descripcion de la sociedad turca y de la vida de los
cautivos cristianos en Turquia. La dramatizacion es uno de los resortes importantes en la
composicion del dialogo literario relacionado con la satira menipea y los dialogos lucianescos,®
pero en ningun didlogo del género lucianesco o erasmiano se le da tanta amplitud.

En el Viaje de Turquia el didlogo funciona como didlogo dramatico. Una primera y una
segunda persona se enfrentan en un espacio de comunicacion ficcionalizado. Se diferencia del
didlogo de la novela, ejemplificado aqui en el relato de Pedro, donde aparece como “discurso
referido”, o sea “un lenguaje incluido en otro lenguaje” (Bobes, 117), el de la voz narrativa. Los
preceptistas del siglo XVI subrayaron esa relacion que une el dialogo literario a la obra
dramatica: “el didlogo se aproxima al poema que llamamos dramatico” (Antonio Lulio en Ldpez
Grigera, 80).

En el Viaje intervienen unos personajes, cuyos nombres vienen sefialados al principio,
como texto didascalico, en el orden estricto de aparicion: “Juan de Voto a Dios, Méatalas Callando
y Pedro de Urdemalas”. No interviene ningun narrador y la presencia de un autor se evidencia
Unicamente en las didascalias que se limitan, en el Viaje de Turquia, a los nombres de los
interventores. Los ademanes, las emociones, los movimientos de los personajes en el espacio no
estan en didascalias propiamente dichas, sino que forman un texto integrado en los enunciados de
los dialogantes y presentado, por consiguiente, como parte de su discurso.

Las referencias a la actitud y a los sentimientos de los personajes, al espacio y al tiempo
son frecuentes a lo largo de la conversacion y, sobre todo, en la parte mas teatralizada, o sea, al
principio y al final del didlogo de la primera jornada y al principio del de la segunda. Se anuncia,
por ejemplo, la llegada de Pedro mediante una acotacion integrada al didlogo: “Bien podéis
aparejar un Dios te ayude que hazia nosotros endrega su camino” (204). Esta acotacion sitla a los

® Utilizamos estas monografias dedicadas al estudio de la obra teatral, para destacar los recursos fundamentalmente
dramaticos y su utilizacién en el ambito conversacional: Bobes, 1991; Ubersfeld, 1982 Pavis, 1990. Hay una
dimension teatral que mereceria ser estudiada con relacion al género de la magama, teniendo en cuenta su evolucion
desde su transformacion en la literatura hebrea hasta su introduccion nunca tenida en cuenta verdaderamente en la
literatura peninsular. Sélo mencionamos aqui y remitimos a nuestros intentos de analisis del didlogo desde dicha
perspectiva: Ortola 2012, 2015, 457-473.
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personajes en el espacio del camino en posicion de enfrentamiento, traduciendo asi la situacién
dialogica de cada personaje hasta la escena de la anagndrisis. La posicion cara a cara permite que
cada hablante se sitde dialégicamente el uno con relacion al otro y respecto del espacio en el que
se encuentra y del espectaculo que presencia. Asi se crea la tensién dramatica, mientras, se
vienen configurando las personalidades de los dialogantes a traves de lo que dicen de si mismo, el
uno del otro y los dos de los demas.*®

Las acotaciones temporales, espaciales, gestuales desempefian, pues, una funcion
didascalica al especificar el marco temporal, espacial, emocional en el que se desarrolla la accion
dramatica. Los lugares se especifican exactamente: el camino primero con sus escenarios
diferentes donde los personajes se mueven (paseo y ermita) y la casa de Juan y Matalas Callando
(entrada, puerta, comedor, cocina, habitaciones, planos de referencia: arriba y abajo). De este
modo, nos informamos también del momento del afio y del dia en que transcurren las
conversaciones (noche y mafiana, a veces con precision temporal, mes), y del tiempo (invierno,
frio); se nos proporcionan detalles sobre la cena, sobre la calidad de la cama, sobre el dormitorio,
el estado animico de los personajes, etc. Todo lo que tiene que ver con la gestualidad y las
acciones de los personajes viene sefialado dentro del texto dialogado y forma parte de él. La
forma misma de la presentacion del texto es la del texto teatral y los personajes adquieren una
dimension de guionistas gracias a las acotaciones contenidas en sus intervenciones.

La descripcién del cuadro por el que pasean los dialogantes puede considerarse también
como texto didascéalico o acotacion descriptiva en la medida en que asienta el decorado en el que
va a transcurrir parte de la conversacion. Estas precisiones hacen que el lector se sienta
espectador de la accion y la vea como si estuviera presente; pues se le dan los elementos que le
permiten visualizar el escenario imaginariamente. Asi pues, al darle la posibilidad de aprehender
de manera tan directa la realidad ficcional, el lector se siente incluido en el proceso de la
confrontacién que se esta preparando y esto despierta el espiritu de connivencia. Afiadase a ello
el recurso teatral del aparte que aproxima todavia mas el lector al mundo de los dialogantes.

No obstante, al no tratarse de una obra de teatro, le falta al didlogo la dimension de
representacion en un espacio convencional, fijado de antemano y conocido o aceptado por todos
como espacio de representacion. Eso no quiere decir que los elementos de representabilidad
falten en el Viaje de Turquia y no cabe duda de que el didlogo es representable en su casi
totalidad gracias, precisamente, a las indicaciones guionisticas contenidas en las intervenciones
de los dialogantes.*

1 Segun Bobes Naves, “hay una relacion de tension entre la pluralidad de contextos que se incorporan al didlogo a
través de los hablantes y el sentido del mismo didlogo. Cada intervencion de un personaje se plantea como un choque
de su propio contexto con el de los demas, pero no es casual, es el efecto de una matizacion que ha sido estudiada
para cada personaje. El dialogo se va haciendo como un puzzle o mejor como un caleidoscopio en el que cualquier
movimiento altera el conjunto: cada una de las relaciones establecidas en los primeros didlogos puede verse
modificada por las sucesivas intervenciones de otros personajes” (164).

Yl didlogo dramaético, explica Bobes, “es un dialogo que se manifiesta siempre en presente, en un espacio centrado
por la deixis personal, como todo lenguaje directo, y desarrolla una historia que convencionalmente viven los
interlocutores. El tiempo presente, el espacio inmediato, la convencionalidad de la historia como vivida ante el
espectador o lector (nunca narrada) son los rasgos mas destacados del didlogo dramatico” (117). En el Viaje de
Turquia, la historia de la que habla Bobes no es el motivo de la interaccion dindmica de los personajes. La accion
dramatica no se construye con ella, sino en torno a ella, ya que la historia que podria ser el objeto de la dramatizacion
es, de hecho, un relato que narra uno de los interlocutores, o sea, el personaje concernido por ella, y se transforma, no
en motivacion de accion dramatica, sino en motivacién conversacional. La conversacion, el intercambio dialégico, se
construye en torno a esa historia relatada, segin convenciones autobiogréaficas. Ese relato autobiografico conlleva un
fuerte valor ideoldgico, politico y espiritual; es documento vital y crénica de costumbres, critica politica.
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Los espacios de teatralidad se crean naturalmente dentro del mismo dialogo gracias al
juego espacial de los personajes. Asi, por ejemplo, en la escena del encuentro con Pedro (pp. 204-
211), llega un momento en que nos damos cuenta de que solo dos personajes dialogan. El tercero
estd fuera del espacio de comunicacion y observa el intercambio conversacional del que disfruta
como espectador. La escena refleja un momento de tension antes del desenlace y el
acaparamiento de palabra por el tercer personaje.

Esta escena brota de la incomunicabilidad entre los dos espafioles y el recién llegado a
pesar de los esfuerzos desplegados por ellos para entrar en contacto verbal (pp. 206-210). Es la
ignorancia linguistica de Juan lo que provoca la tensién. Se procede de forma hiperbdlica
mediante el uso de la amplificacion y de la acumulacion de pruebas contra Juan de Voto a Dios
hasta desencadenar la carcajada del recién llegado sefialada por acotacion escénica: “Mas debe de
saber de tres, pues se rrie” (209). Lo que se anunci6 como modo de sacarle informacion al
extranjero se ha venido convirtiendo en una disputa de dos voces, a través de la que los hablantes
inconscientemente se autodestruyen y de la que, al final, saca provecho el tercer personaje.

Surgen tres situaciones en el espacio del camino, dos de ellas transcurren exclusivamente
en lo que llamaremos el dialogo prologal o introductorio, y la tercera se inicia en el camino,
después de la escena de anagnorisis y se resuelve en casa del teélogo.

En la introduccion, pues, se fijan los roles de los dos primeros locutores y se les define
como actores de un drama espiritual con consecuencias sociales, morales y econdémicas graves.
La eleccion del marco, el camino del peregrinaje a Santiago, es semanticamente relevante. Se
infiere de ella los diferentes planos de significacion sobre los que se construye el intercambio
dialégico y que van a determinar la orientacion del relato autobiogréfico. En dicho cuadro se nos
presenta ese drama desde su faceta exterior, como proyeccion del espectaculo que ofrece el
camino. En la casa de Juan se proponen los ingredientes para resolver dicho drama desde el punto
de vista de una religion interiorizada, desde el que el relato de Pedro funciona como exemplum.
Se teatraliza la introduccion y el intercambio dialégico se compone de una serie de comentarios
acerbos, a través de los cuales los personajes se ubican uno con respecto al otro y con respecto al
marco espacial, en el que se encuentran. La tension inicial creada por la intervencion
malhumorada de Matalas Callando se resuelve comentando el paisaje humano, fuente de nuevas
tensiones que permiten caracterizar eficazmente a los dialogantes.

Asi pues, la escena del encuentro se focaliza en la llegada de Pedro de Urdemalas. La
accion dialdgica se construye en torno al quid pro quo linglistico. La nueva tensién que surge del
encuentro se basa en el problema de comunicacion por falta de conocimientos lingiisticos
suficientes. La puesta en escena de este fallo (representacién por el ejemplo directo, por
teatralizacion) tiene su correspondencia discursiva en la larga discusion tedrica sobre la
ensefianza del latin en Espafia —calidad de los profesores y métodos utilizados en las
Universidades para su ensefianza— que explica a posteriori por qué Juan es un tedlogo ignorante.
Este momento culmina en la huida de los dos comparsas hacia una ermita que se encuentra en el
camino.

La anagnorisis o reconocimiento de Pedro de Urdemalas, tercer momento teatralizado,
transcurre en las inmediaciones de la ermita, a la que acuden Juan y Matalas Callando para
protegerse de Pedro, diablo disfrazado de fraile, y desde donde comunican con él. Es ahi donde,
por fin, abrazan al que reconocen como amigo Y se inicia la verdadera etapa de reconocimiento.
Se elabora todo un juego teatral en torno a representaciones simbolicas religiosas: el lugar, el
habito, las actitudes que, ademas de comicas, denotan un acercamiento religioso primitivo
(supersticion, idolatria) condenado méas adelante en las largas disertaciones sobre el tema de la
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practica religiosa. EI movimiento teatral de ida y venida se deduce de las palabras de los
dialogantes.

Asi Ilegamos al desenlace de la intriga creada por el misterio que rodeaba al fraile fingido.
El escenario de las presentaciones, de la puntualizacion biogréafica sigue siendo el camino. Los
amigos tratan de re-conocerse unos a otros después de la larga ausencia de Pedro. Ahi es donde
se habla de las peregrinaciones, efectuandose la simbiosis entre tema conversacional y lugar
conversacional.

El Gltimo escenario es la casa, dividido en varios espacios: el comedor donde tienen lugar
la cena y el didlogo en torno al relato de Pedro, el dormitorio de Juan y Matalas Callando (abajo)
y el de Pedro (arriba) —metafora de la realidad espiritual y cultural de cada uno de los personajes—
, donde transcurre la conversacion del segundo dia sobre las instituciones turcas. En la casa se
resuelve la ultima tension, el ultimo conflicto al desmostrar que Juan no es mas que un falso
peregrino de Jerusalén. En oposicion a esta imagen, se va dibujando el retrato del verdadero
peregrino a Santiago, Pedro de Urdemalas. Este retrato esta perfectamente esbozado antes que se
comience a contar la historia de su vida en cautiverio.

A. El didlogo introductorio
a) La introduccion

El didlogo empieza in medias res con los dos personajes ya mencionados, Juan de Voto a
Dios y Matalas Callando, deambulando por las afueras de una ciudad sin identificar; o sea que la
conversacion “se toma de donde es necesario”, para la causa que se quiere defender, segin las
normas expuestas por los retéricos latinos (De Inv., I, XX, 28). Esta brota del escenario mismo y
del espectaculo humano ahi presente. EI camino es, pues, espacio conversacional, tema de la
conversacion y alegoria; en el nivel connotativo significa camino de salvacion metaforizado en el
camino real encarnado en del viaje metaférico de Pedro —bajada al infierno, periplo de regreso
entre los cristianos y andanza cristiana por el largo camino sinuoso que conduce al descanso
eterno.

Juan de Voto a Dios es el primero en hablar y €l es quien, por consiguiente, configura el
decorado.!? Este es convencional y pertenece al modelo de descripciones de paisajes reproducido
por Luisa LOpez Grigera en La retorica en la Espafia del Siglo de Oro (1994, 148-149). El
personaje caracteriza hiperbolicamente un camino del que forma parte intrinseca (“mas
deleytosa”, “de mayor recreacion”), y marca esa caracterizacion de un sello de valoracion
personal (“mas a mi gusto™); se le describe como lugar simbolico (peregrinacion a un lugar santo:
“seflor Santiago”, “camino francés”), connotado culturalmente al ser fuente de saber, como
microcosmos (“diversidad de gentes”, “variedad de nagiones”, “multitud de lenguas y trajes”) y
como paisaje propicio para la conversacion, locus amoenus (salida “deleytosa”, “frescuras de las
arboledas”, “rrecreacion’). Los verbos utilizados en la descripcion (“es”, “nos da”) son verbos de
definicion: la presentacidn estatica no admite oposicion. Se usa el polisindeton para marcar la
especificidad de ese lugar ideal. Sus componentes son meros lugares comunes que sugieren un

* Se trata de lo que Pavis Ilama decorado verbal, o sea, un “decorado descrito o sugerido no por medios visuales,
sino por el comentario de uno de los personajes”. Asi como en el teatro “la técnica del decorado verbal es sdlo
posible en virtud de una convencién aceptada por el espectador: éste tiene que imaginarse el lugar escénico y la
transformacion inmediata del lugar desde el momento en que es anunciada” (117), en el didlogo literario es una
convencion.
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paisaje casi bucdlico (la frescura, las arboledas) y ameno, en el que el hombre entra en contacto
directo con la naturaleza y con el hombre. Cierta urbanidad se desprende del cuadro. Notese que
tanto Juan como Matalas Callando hacen del camino su escuela y su fuente de ingresos. De ahi
sacan las informaciones necesarias para engafiar a la gente y seguir viviendo comodamente. Ahi
es donde reconocen a su nuevo informador, Pedro de Urdemalas.

Esta primera representacion univoca y parcial del camino ofrece unos rasgos descriptivos
que se dinamizan invirtiéndose gracias a su puesta en escena: vemos, a través del enfoque de la
camara que son los ojos de los dialogantes, en qué consiste verdaderamente ese deleitable paisaje
fisico y humano. EIl espacio descrito por Juan se va a transformar gracias a la iniciativa de
Matalas en objeto teatral, espacio de representacion. La accion dramatica consiste aqui en reducir
en sus terminos propios el espacio en el que evoluciona Juan, cuya naturaleza lo consigna como
espacio total, como universo en si. Asi pues, tras la “diversidad de gentes” y “variedad de
nagiones” se oculta una especie de hampa constituida por frailes mendicantes, pobres fingidos,
monjes extranjeros, peregrinos estafadores. EI cosmopolitisimo del camino mengua rapidamente
ante la noticia segun la cual los paseantes, “los mas son gascones y gabachos”.

Esta representacion culmina con la evocacién del momento del afo: es invierno y hace
frio. El cuadro pasa de estatico a ser un lugar animado, pintado con tonos naturalistas para
destacar el elemento grotesco. La amenidad, la variedad, el ambiente de “rrecreagion” lo
producen la amplia gama de mendigos que ejercen sus talentos en el camino y de quienes se van
a burlar los dos interlocutores-espectadores. Se recrea muy eficazmente el ambito en el que va a
surgir Pedro de Urdemalas. Matalas proyecta lo feo del camino al representar los vicios: la
hipocresia de los peregrinos, la codicia de los frailes, los abusos de los pobres fingidos,
preparando asi el terreno para la proxima discusion con Pedro.

La descripcion de Juan viene a contratiempo si la relacionamos con los comentarios
malhumorados de Matalas Callando que parecen remitir a una accién anterior a la entrada en
escena, de la que ha brotado un conflicto que parece prolongarse en el didlogo. En efecto, cuando
salen, dan la impresion de ir cada cual a lo suyo; la toma de palabra apertural de Juan podria
considerarse como una especie de aparte; de forma que parece que cada personaje sigue hablando
para si, sin preocuparse verdaderamente del compafiero. Matalas Callando agrede verbalmente a
Juan en otro aparte:

Mata. —No me la iréis a pagar en el otro mundo ansi Dios me ayude.
Juan. —Si no hablais més alto este aire que da de cara no me dexa oyr.
Mata. —Digo que es gran trabajo que por todo el camino a cada paso [...]. (189)

Esto coloca el dialogo al que vamos a participar como lectores en una trayectoria
temporal con un antes del que no estamos del todo excluidos gracias al aparte de Matalas
Callando y con el que vamos a reanudar al volver al espectaculo del camino de una manera muy
diferente y en contraste con el preAmbulo de Juan, y un después que conduce a la aparicion teatral
del tercer interlocutor y a una discusion cuya premisa funcional ya viene escogida al principio del
didlogo en el enunciado de Matalas Callando: decir la verdad y poner en tela de juicio la
univocidad de la interpretacion de la realidad (192).

La dificultad de comunicacion entre Juan y Matalas Callando se evidencia en esta
situaciéon conflictiva previa. Su situacion fisica en el espacio escénico representado y las
condiciones atmosféricas del momento dificultan su relacion. Dos veces se nos sefiala mediante
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acotaciones su imposibilidad de dialogar.'® Esta es la primera. Juan de Voto a Dios no entiende lo
que su compafiero dice. “Este aire que da de cara” determina la situacion espacial de 10sS
personajes, uno delante del otro, que se hablan sin oirse o haciendo oidos de mercader. De este
modo directo, se vienen definiendo los papeles que los personajes van a desempefiar a lo largo
del didlogo. Métalas Callando no es nunca solidario de la palabra de Juan y Juan es hipdcrita
rematado. La segunda vez tiene lugar con Pedro de Urdemalas.

El escenario desempefia una funcion dialdgica, ya que sirve de punto de comparacion (el
comentario de Juan se explaya en una critica sobre los comportamientos morales de los
peregrinos, los confesores, los jueces y del mismo locutor), una funcion retérica que permite fijar
en la memoria del lector, gracias a la inversion conseguida por la dramatizacion de actitudes
inmorales, los vicios mas repelentes y dar relieve al personaje principal (Juan de Voto a Dios),
destacando su personalidad (autosuficiencia y autosatisfaccion), en pleno acuerdo con la realidad
circundante, en total osmosis con ella. Juan no se plantea ningin problema de conciencia y acepta
el mundo reducido en el que vive. El escenario del camino sirve de punto de partida de una critica
de las instituciones responsables de regular la vida de los hombres en la sociedad cristiana, la cual
se ampliard y precisara con los comentarios del cosmopolita Pedro.

El enlace entre el marco escénico y los dialogantes se establece mediante el sintagma
“Dios te ayude”. Matalas Callando hace hincapié en la incongruencia de la representacion.
Desvirtta el tono de complacencia que rige la descripcién de apertura y pone en tela de juicio la
autoridad del compafiero. Este personaje inicia un debate esclarecedor del verdadero ambiente y
personalidad del paseo usando, como resorte de comunicacion, la risa. Una serie de imagenes
negativas desplazan a la otra, la de Juan, por su grafismo. Unos apartes marcan la ruptura entre la
descripcion de Juan y la vision satirica de Matalas Callando y establecen una como connivencia
entre el locutor y el lector: técnica del non-dit, de la sugerencia implicita: “Mas dexado esto
aparte [...]” (193).

La técnica utilizada por Matalas Callando se basa en preguntas que convidan al receptor
del didlogo a visualizar la escena, mediante una mezcla de acotaciones y de deicticos (193-194):
“iNo mirais quanto [...]”; “;Como campean [...]?”’; “Mirad aquel otro bellaco tullido, qué (...), y
qué [...]; y esta fiesta [...] qué bozes [...] y qué lamentagciones [...]. N6tese la abundancia de verbos
de percepcion (“No mirais [...]”, “mirad”, “estd por ver”) para llamar la atencion y fijarla en
aspectos particulares del camino.'* Hasta la llegada de Pedro los dos personajes se presentan mas
bien como observadores: se impone el verbo “mirar”; verbo que supone un acto dinamico por
parte de los personajes. Matalas provoca inicialmente una agarrada con Juan: “en todo el afio
podiamos salir mas a vuestro proposito” para forzarlo a entrar en su juego.

Son, pues, los mismos personajes quienes deciden de la escenificacion. Para lograr una
puesta en escena eficaz del personaje enfocado, el ojo encuadra un aspecto o un objeto llamativo
en el que se concentra el interés del espectador para amplificarlo exageradamente. Mediante el

®La acotacion, tal como aparece en el género dialdgico, viene integrada en el discurso del hablante, pero tiene una
funcién conativa: “acta como un comentario insistente para sugerir la realidad concreta, y encuentra, por tanto,
tratamiento artistico” (Vian Herrero 1988, 179). Esto le da una funcion especial. El tono con el que se sugiere 0 se
sefiala un gesto, una actitud o se describe a un personaje desentrafia la relacion que existe entre el hablante y la
persona de quien habla, entre el hablante y el discurso del interlocutor, entre el hablante y lo que ve. La acotacion de
mayor amplitud es la que describe el camino francés: se trata de una acotacion en forma de diélogo, integrada al
discurso y revela un modo de aprehender y comprender el mundo que los rodea: aprension directa y hasta violenta de
la realidad circundante.

14 . . . , . . . .
El espacio se percibe desde dos vertientes, el retorico y el real gracias al juego de perspectivas que las dos
opciones proponen.
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uso de la metonimia y de una prosa eliptica se resalta lo andmalo que se transforma en lo
grotesco. Matalas Callando reanuda con el tema inicial para darle otra coloracion, con el
proposito de confrontar dos realidades: el argumento y su contrario. La repeticion, el
polisindeton, la metonimia, todo ello contribuye a la reproduccion de lo que méas adelante Juan
llama “la comedia”, la “invencion”: estamos frente a la representacion de la sociedad y a la
puesta en escena del mundo exterior de los hombres del que se deducen sus vicios y debilidades,
utilizandose la metéafora del teatro (asi como lo hizo por esa misma época el francés Boaistuau,
quien virtio su discurso sobre la miseria humana en la metafora del teatro: Théatre du monde),
como comedia.

La situacion fuera de de los personajes —miran y comentan— favorece el ambiente de

comicidad. Por otra parte, la interpretacion contrastante o, mejor, divergente del camino francés
provoca lo que Jean Emelina en Le comique llama “interférences de séries” (1991: 45). La
incongruencia en cuanto a la interpretacion, ademéas de sorprender y hacer reir, sirve para
descalificar a uno de los personajes al poner en tela de juicio la veracidad o la verosimilitud de su
punto de vista; el personaje descalificado adhiere finalmente a la nueva interpretacion, haciendo
caso omiso de su comentario anterior. El mundo en su entorno es objeto de su burla.
Después de una explotacion tedrico-moral del cuadro (este ha sido el objeto de una reflexion, o
mejor dicho de una exposicién de aspectos socioecondmicos que giran en torno al tema de la
caridad y la limosna, con todas las implicaciones sociales, morales, econdmicas que de ello se
deriva), Juan introduce otro tema también salido del camino siempre en tono hiperbolico: “la
mayor invencion de toda la comedia esta por ver” (203).

Asi pues, la teatralizacion hace que el lector tenga la impresion de que el discurso se
materializa ante sus 0jos en un presente inmediato. Los deicticos (aquel, estos otros), los
adjetivos, pronombres y adverbios usados que valoran el espectaculo cualitativa o
cuantitativamente (quanto, como, qué), los verbos de percepcion se utilizan para llamar la
atencion. Hay una fuerte voluntad de hacer participar al lector en la representacion. Las
acotaciones son indicio de teatralidad. Inducen el caracter realista de la representacion: “quanto
bordon y calabaza”; “coOmo campean las plumas de los chapeos”; “aquel bellaco tullido, qué
rregozijado va en su caballo, y qué gordo le lleba el vellaco” (193-194); “qué bozes tan dolorosas
y qué lamentaziones hazia” (194). Los dialogantes seleccionan lo mas representativo del
espectaculo, dramatizan lo que ven y le dan contenido emocional; ésta es la funcién de los
adverbios y adjetivos usados exclamativamente. La realidad visualizada se transforma en materia
escenificable. El proceso de teatralizacion se logra con los ingredientes que forman parte de la
realidad palpable. El uso casi exclusivo de la sinécdoque (“bordon”, “calabazas”, “chapeos”) y de
la amplificaciéon crea un estilo sugestivo, cuya funcién consiste en deshumanizar al individuo
pintado y degradarlo al reducirlo a mero objeto de burla. La recreacion del camino es muy
convincente visualmente gracias al uso de la escritura metonimica.™

La escenificacion del camino induce la dinamica dialdgica: de la representacion se pasa al
debate de ideas sobre los problemas que plantea la peregrinacion. El espacio se convierte en un
objeto sometido a la critica, en tema de conversacion. Mediante la representacion del “bellaco
tullido” se denuncia la falsa mendicidad (p.195). Se denuncia la hipocresia de los peregrinos:
“esta fiesta pasada quando andaba por las calles a gatas qué bozes tan dolorosas” (p. 194). Se
insiste en su codicia: se inflijen heridas para no tener “enfermas las bolsas, las quales estan bien

** Kowzan 1992, subraya que para “spectaculariser” se utiliza la “technique du grossissement par méthonymie”. La
teatralizacion permite “une captation directe, immédiate de I'événement représenté” (113-116).
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aforradas” (195-196).1 Se destaca su irreligiosidad: “ni precepto de toda la lei ellos guardan”; no
se confiesan; no van a misa (p. 196). Tres temas trasfloran: el de los hospitales (para resolver el
problema que plantea la mendicidad), el de la justicia (para castigar los abusos que cometen los
peregrinos, mendigos y clérigos falsos) y el de las restituciones.’

Maétalas suelta sus puntadas de manera a dejar clara la relacion de Juan con el cuadro que
ambos estan pintando. El cual no es mas que una proyeccién de lo que ellos mismos son o hacen
y su caso personal sirve de aclaracion. Al tocar el tema de la restitucion, Matalas apunta al
comparfiero: “En lo que dixistes de la rrestitu¢ion querria preguntaros no quanto os han rrestituido
porque no tienen qué pues tampoco les avéis dado, pero quénto abéis visto u oido que an
rrestituido” (p. 196). Juan no hace mas que corroborar la opinion de su compafiero al tomar muy
seriamente el comentario irénico de Matalas: “Restituir no les vi jamas, pero vender hartas
camisas y paflizuelos que mugeres devotas les dan infinitas” — su réplica lleva agua al molino de
Matalas y pone de realce el comercio lucrativo que representa la mendicidad.’® El sefialar la
devocion de los extranjeros abre una comparacion con la de Juan y de “los vezinos de Orense y
toda Galigia” que “piensan que por ser su vezino que ya se le tienen ganado por amigo, como vos
que por tener el nombre que tenéis no es menester creer en Dios, ni hazer cosa que lo parezca”
(199-200) que destaca la poca fe de Juan. El darle Juan el remedio para apaciguar a los mendigos,
le permite a Matalas denunciar la falta de caridad del tedlogo que no da “como quien tiene ya
ganado lo que spera” (200).

De este modo, se identifica la problematica alrededor de la cual se organiza y crea la
situacion conflictual: la problemética de la caridad y de las obras. La relacién entre los
dialogantes se enlaza con la realidad circundante. Esa problematica Matalas Callando la vincula a
la economia de la salvacion: “por ser de la casa de Voto a Dios sois libres de hazer bien como
quien tiene ya ganado lo que spera” (193), planteada en términos espaciales: “no estais mas cerca
que los que somos del mundo”. La oposicion espacial entre este mundo y el otro pone de realce la
distancia que separa al hombre del otro si no sabe guardarse de éste. La conversacion sobre la
renovacion espiritual domina este dialogo introductorio, concretada en una representacion a lo
vivo de los dafios causados por la falta de religion, y se extiende luego a lo largo de la
conversacion a traves del relato del cautiverio de Pedro.

La representacion de las plumas del Gallo de Santo Domingo engarza con el tema de las
reliquias. La representacion de los “pobres aplagados” que piden a la puerta de la iglesia plantea
el problema de los embaucadores y de la confesion hecha con clérigos falsos y extranjeros (p.
201-203). Observamos una simbiosis total entre lo representado y el comentario; la
representacion humoristica y hasta satirica ilustra el comentario y lo suscita.

La teatralizacion permite enfocar el debate hacia los asuntos terrenales (“debajo de la
luna”), exteriores y visibles, para afiadirles mas adelante una dimension espiritual. EI punto de
partida es, pues, en primer lugar el aqui concreto y palpable, que puede, segun la conducta de
cada cual y esto es lo que mostrara Pedro, cambiar las opciones. Por otra parte, estamos frente a

16 . . .. . . . . .
Notese el juego de oposiciones y el uso de la antanaclasis que deja traslucir la ironia mordaz del autor: “sanas las
Ilagas” y “enfermas las bolsas”.

17 . ., ; . . .

La urgencia de dar solucion a los problemas evocados viene respaldada por la experiencia de primera mano, el
testomnio visual, esencial, luego, en la narracion de Pedro: “Al menos yo en todas las horas que se dizen, mirando en
ello todo lo posible, no lo e podido descubrir” (3).

*® Nétese el juego semantico en este dialogo inicial que gira en torno a los verbos “dar”, “tomar” y “vender”,
“restituir” desde el “que sefior Santiago nos da [...] en este su peregrinaje” (fol. 11 r°) y que enfoca el problema de la
hospitalidad (“huéspedes™) y el de la caridad.



Marie-Sol Ortola 61

una postura filoséfica que rechaza toda verdad absoluta, todo dogmatismo e impone la vista y la
experiencia como modalidad posible de aprehension o captacion de la realidad circundante. Lo
que enfatiza esta dramatizacién del espectaculo es que una misma realidad puede ser encarada
desde diferentes perspectivas para ofrecer otras facetas y sugerir otras interpretaciones (“haz y
enves”).

Juan de Voto a Dios y Matalas Callando presentan la realidad del camino desde dos
facetas ideoldgicas diferentes, pero desde un unico enfoque espafiol. La espacializacion variada
de Matalas brota de una divergencia de pareceres que al provocar la desaprobacion del
interlocutor suscita un inicio de caracterizacion de lo contradictorio a través de palabras o
sintagmas Yy frases que destacan su naturaleza antagénica: “sino”, “tampoco ésta”, “Al menos es
cierto que aunque Dios la criara perfecta, en vuestra boca no le tiene de faltar un sino como es de
costumbre” (187). De esta manera, Matalas queda caracterizado definitivamente: no teme la
opinidn de los demas y le gusta llevar la contraria. Desde el punto de vista dialdgico, esto es
particularmente relevante: el didlogo se desenvolverd con mayor viveza y naturalidad, y la
voluntad didactica y moral del mensaje sera méas facilmente trasmisible.

La representacion de personajes grotescos se concreta en el retrato que ambos
interlocutores pintan de si mismos. Tanto Juan de Voto a Dios, clérigo de la orden que lleva su
nombre, como Matalas Callando, su compafero en recoger limosnas para un hospital que no
acaba de construirse, cuadran perfectamente con el espectaculo que ambos recrean desde posturas
filosoficas diferentes. El autor ha sabido pintar desde varios registros descriptivos: el camino, los
peregrinos y los personajes dialogantes forman un conjunto indisociable. El intercambio de
pareceres traluce los problemas que paralizan los esfuerzos de renovacion econémica, social y
religiosa: falta de interés en el trabajo manual, pereza, ociosidad, codicia (las bulas que propagan
el problema o la crisis, por ejemplo, las restituciones), poder tiranico de las opiniones del vulgo.

b) El encuentro

También teatral y eje de la discusidn sobre el camino es la escena del encuentro con el

tercer personaje. Su importancia se anuncia de forma dramatica. El recien llegado se convierte en
una figura central. Esta aparicion cataliza todos los comentarios apreciativos anteriores. Ella
caricaturiza las pinturas previas y se presenta, ademas, como un acontecimiento de primer orden.
Se insiste en la naturaleza diabdlica del recién aparecido de forma muy gréfica, con toques
sucesivos: “¢Vistes nunca al diablo pintado con avito de monje?” (203); “—Maldiga Dios tan mal
gesto! —Valdarriedo saltatras, lesus mill vezes! EI mesmo habito y barba que en el infierno se
tenia debe de aber traido aca, que esto en ningtin orden del mundo se usa” (ibid.).
Su aparicion crea un ambiente tenso al suscitar unos comentarios punzantes sobre el compafiero y
provocar un conflicto de intereses que Matalas Callando reactiva con el comentario: “Siempre os
holgais de sacar las castafias con la mano ajena. Si sacdis ansi las &nimas de Purgatorio, buenas
estan” (204).

La situacion peculiar de inadaptacion y extrafieza en la que se encuentran los dos
primeros dialogantes se manifiesta en una especie de antididlogo construido a base de unos
juegos de palabras de tipo onomatopéyico y paronomasico —metania” y “tafia; “oisque afendi” y
“oiste a bos como puto”—, y de unas comparaciones despreciativas (animalizacidn) que destacan
la ignorancia de Juan y su malestar: “sois como el tordo del rropavejero nuestro vezino, que le
pregunté un dia si sabia hablar aquel tordo y rrespondiome que tan bien sabia el pater noster
como la Ave Maria” (207).
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La inhabilidad de comunicar provoca una casi ruptura de la comunicacion entre Juan y
Matalas Callando primero (“el aire me da que hemos de rrefir, Matalas Callando, antes que
volbamos a casa”, 209), y luego entre Juan, Matalas y el recién llegado debido al “desencaje que
se evidencia a nivel de una comunicacion intentada mediante el sonido y no el sentido”.'® De ello
nace el ambiente de pulla, tan caracteristico del mundo de los caminantes (Joly 1982, 247 y ss).
Las acotaciones sefialan las reacciones de los personajes:

Mata. —Mas debe de saver de tres, pues se rrie de la grande necedad que le paresce aber
vos dicho con tanta ensalada de lenguas. (209)

Traducen el conflicto que amplifica la tension nacida a raiz de la toma de palabra del
recién llegado. Se destaca asi la dimension cdmica de la situacion en la que se halla de repente el
ignorante tedlogo:

Mata. —[...] Debéis de saber las lenguas en confession.

Juan. —"En qué?

Mata. —En confussion porque, como sabéis tantas se deben de confundir unas con otras.
Juan.—Es la mayor verdad del mundo. (208-209)

La tensidén se nota en la impaciencia de Juan ante las puntadas y provocaciones de
Matalas Callando: “Quiero que sepais que es vergiienza pararse hombre en medio el camino a
hablar con un pobre”.

Lo mismo sucede cuando los dos comparieros huyen de Pedro que les habla, esta vez, en
fino castellano.?® Una serie de conjuros sugiere el ambiente teatral de la escena: “Teneos all.
(Quién sois?” e imprecaciones antes de echarse a correr para ponerse a salvo. Lo imprevisto de la
accion “cambia la situacion” (Pavis, 245), crea tension y da nuevo impetu a la accion:

Mata. —[...] jHideputa el postre! jChirieleison, chirie eleison! jBien decia yo que éste hera
el diablo! jPer signum crucis! jatras y adelante!

Juan. —Esperadme, hermano, ;ddnde vais? [...]

Mata. —No oigo nada; ruin sea quien volbiere la cabeza. En aquella ermita, si queréis algo.
Juan. —Tras nosotros se viene [...]. (210)

En este caso, la expresion mas intensa de la incomunicabilidad es el aparte.?* La situacion
creada por la toma de palabra de Pedro divide a los hablantes y su oposicion se contextualiza.
Matalas representa el papel del gracioso cobarde y Juan el del amo ridiculo, dos funciones tipicas
de la comedia, complementandose ambos personajes. Por el aparte (“No oigo nada; rruin sea
quien volbiere la cabeza”), se deduce la posicion de los interlocutores uno respecto del otro,

" Ortola 1983, 114.

* Esta nueva situacién muestra hasta qué punto el recién llegado se ha burlado de los tedlogos. Pedro ha estado
jugando con sus amigos, favoreciendo el ambiente de pulla tan caracteristico del camino, asi como se trasluce
también en la escena del encuentro entre Panurgo y Gargantua en el Tiers Livre de las aventuras del Gigante
(Rabelais 1973, 249-256).

* Sobre el aparte, remitirse a Vian Herrero, 182. En el Viaje el aparte tiende a poner de realce la poca confianza que
el oyente tiene en el locutor y su irrascibilidad; marca también el grado de intensidad y ensimismamiento del
discurso del locutor.
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como al principio del dialogo; la segunda oracion infiere un alzar de la voz para comunicar con el
compafiero: “En aquella ermita si quisieres algo” (210). La situacion nueva crea un climax que
solo se resuelve por el reconocimiento del personaje.

C) La anagnorisis o reconocimiento

El reconocimiento del amigo se traduce por una serie de frases exclamativas que marcan
la alegria intensa de los dos espafioles. Obsérvese que las expresiones onomatopéyicas,
juramentos y exclamaciones dan espontaneidad a la conversacion. La expresion espontanea, viva
de Matalas contrasta con la actitud de circunspeccion de un Juan que no quiere comprometerse
después de lo que ha sufrido en las confrontaciones anteriores. Por el modo de mostrar o de
contener su emocion se dibujan las personalidades diversas:

Mata. —O, mas que felicissimo y venturoso dia, si es verdad lo que el coragon me da!
Juan. —;Qué es, por ver si estamos entrambos de un parescer?

Mata. —jO, poderoso Dios! ;Este no es Pedro de Urdemalas, nuestro hermano? jPor el sol
que nos alumbra él es! El primer abrazo me tengo yo de ganar. jO, que sea tan bien
venido como los buenos afios! (211)

El didlogo dramatiza la escena, lo cual se observa en el juego entre los personajes que se
acercan unos al otro al mismo tiempo que el tercer personaje recomienda el alejamiento
(acotaciones enunciativas). Este juego escénico permite ubicar perfectamente a los personajes
uno con respecto a los otros en el espacio:

Pedro. —N’os lleguéis tanto a mi [...].

Juan. —Aungue pensase ser hecho tajadas, no dexaré de quebraros las costillas a poder de
abrazos.

Pedro. —Esos dadselos vos a esotro compariero. (211)

Notese aqui el papel reconciliador de Pedro.

El estado de suciedad en el que se encuentra el recién llegado lo sefiala una acotacion
enunciativa: “que quizas llevaréis mas jente de la que traéis con vosotros” pronunciada por los
amigos cuando van a abrazarle.

No faltan tampoco las indicaciones metaféricas o metonimicas sobre el sorprendente
aspecto fisico de ese personaje menipeo o ‘magamesco’,??> pues ¢no es el recién llegado
“amigissimo de nuebos trajes y ynvengiones”? (216); “me paresgistes qualque fantasma”, declara
Mata al destacar su ignorancia (“como yo jamas he visto desos trajes otra vez”) 0: “Parescéis
capellan de la varca de Charonte”; “;Qué diremos desa barbaza ansi llena de pajas, desos
cabellazos hasta la ¢inta sin peinar, y vestido d’estamefia con el frio que haze?”; “Juan. —No se
sufre que hombre os vea ansi, jvalame Dios! No heran menester otros toros por la ¢ibdad. Luego
los muchachos pensarian que tenian algin duende [en] casa” (214).

El disfraz de Pedro incita al conflicto ideoldgico que destaca la intrinseca libertad del
recién llegado y la hipocresia y servilidad de los comparieros para con la opinion general:

Juan. —No lo digo sino por el dicho de la jente. ;Qué diran si os ven desa manera? [...]

22 Remitirse a Ortola 2015, 457-473.
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Mata. —Obligados somos a hazer muchas cosas contra nuestra voluntad y provecho por
cumplir con el vulgo [...].

Mientras se concreta y precisa la falsedad y perversion de Juan y de Matalas vestidos sin
Ilamar la atencion, se viene descubriendo la nueva interioridad de un Pedro metamorfoseado,
forjada en el extranjero y en contraste aparente con su propio retrato fisico, en contraste también
con el conformismo de los compafieros; asi como lo subraya Pedro muy atinadamente, para ellos
los afios no han pasado; pues ninguno de ellos ha cambiado.

El cambio de Pedro se observa ya a lo largo de la discusion sobre los hospitales y una
personalidad nueva se viene plasmando. Se ha convertido en un hombre prudente y sabio,
experimentado en los asuntos extranjeros, capaz de comparar, analizar y reflexionar sobre las
causas de los males que padece la cristiandad, con una vision amplia que no poseen Juan ni
Matalas Callando (238). Sus viajes por el mundo le han hecho adquirir una profundidad
intelectual de la que carecen sus interlocutores.

Una serie de réplicas breves en que dominan las preguntas fijan la historia personal de
Juan? y concretan los datos sobre la construccion del hospital. La sorpresa que le produce a
Pedro el comentario de Matalas orienta la conversacion hacia los hospitales y la beneficencia. El
contraste entre las réplicas de disculpa de Juan y las acusaciones de Matalas Callando recalcan
vividamente la falsedad del tedlogo. Este se ve obligado a retraerse y a aceptar el largo
parlamento de Pedro sobre los hospitales, en el transcurso del que se destaca su experiencia y su
prudencia. Al final de la conversacion Matalas Callando expresa su admiracion ante la sabiduria
de Pedro que contrasta con lo que son sus compafieros y con lo que él fue en una vida anterior:
“gran ventaja nos tienen los que han visto el mundo, a los que nunca salimos de Castilla. jMirad
cémo viene filésofo y quan bien habla! Yo por nosotros juzgo lo que dize todo ser mucha
verdad” (224).

En el espacio intimo y secreto de la casa de Juan y de Matalas Callando, durante la
comida®* se concreta la profunda religiosidad y la moderacion de Pedro. La funcién de esta
escena es doble: por un lado sirve los intereses de su filosofia sanitaria que desarrollara
ampliamente al hablar de la moderacién de los turcos; por otro lado subraya su fe al mostrarse
controlado y moderado. Reclerdese que a través de sus actitudes, el didlogo quiere dibujar el
retrato de un cristiano auténtico, semejante a la imagen cristiana que sobresale de los escritos
erasmistas o de los reformistas peninsulares: “Ya no comeré mas esta noche; estoi satisfecho.”
(229).

La teatralidad se pone al servicio de la discusion filoséfica. De ahi la importancia que
desempefian las notaciones guionicas:

Juan. —Balame Dios! "Qué animo es ése? “Agora os parais a llorar? "Qué mas hiziera un
nifio? Comed y tened buen &nimo, que no ha de faltar la merced de Dios entretanto que
las animas sustentaren nuestros cuerpos. (testimonio de amistad y lealtad) Bien sabéis que
en mi vida yo n’os he de faltar.

% «yo acabé de oir mi curso de theologia, como me dexaste, en Alcald, con la curiosidad que me fue posible, y
agora, como veis, nos estamos en la corte tres o quatro afios ha, para dar fin, si ser pudiese, a mis ospitales que ago”
(218).

? “Estamos en una casa, la qual presto veréis, muy rruin, pero como comemos tan bien, que ni queda perdiz ni capén
ni trucha que no comamos no sentimos la falta de las paredes por de fuera; pues dentro, rruin sea yo si la despensa
del rrei esta ansi” (Matalas, 224-225).
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Mata. —Estas son lagrimas de plazer, que no es mas en si de detenerlas que a mi las
verdades. (228)

La parte dramatizada se construye a base de mini escenas como la de la cena en casa de
Juan y Métalas Callando con una serie de acotaciones cuya funcion es ilustrativa; confirman la
noticia de una casa abundante, precisamente en contraste con la cualidad de los hospitales;
dramatizan la poca vergiienza y el cinismo de los huéspedes:

Mata. —Sus padre frai Pedro, que ansi os [quier]o llamar, lo asado se pierde.—Manda
tomar esta silla y rruin sea [quien] dexare bocado desta perdiz.

Pedro—Agimus tibi gratias, domine, pro universis donis et beneficiis tuis qui vivis et
regnas per omnia secula seculorum. (227-228)

La funcion de los deicticos, de los tiempos verbales —uso del imperativo— es dar la
impresion del presente, de lo inmediatamente visualizable y crea la ilusion de lo real: “Mand&
tomar esta silla” (p.227); “aquel adobado”, “una pierna de aquel conejo con esta salsa”, “este
blanco es baliente”, “comed de aquella cabeza de puerco salvaje cozida”, “escojed” (228);
“Juan.—Quitese esta mesa y pdngase silengio en las cosas de aca.” (235).

En todo el didlogo se nota que el escritor andnimo hace un esfuerzo por sumergir al lector
en el contexto ideolégico y humano de sus creaciones. Un gesto, una lagrima, una risa vienen
mencionados para recalcar la realidad humana en la que se mueven y crear una sensacion de vida.
Hasta las largas exposiciones del segundo dialogo sobre el modo de vivir de los turcos se
entreveran de momentos dramatizados por las anécdotas comicas que demuestran la falibilidad de
un Pedro capaz de burlarse de si mismo.

La viveza e ingeniosidad de estas escenas permite hacer hincapié en la distancia que
separa Pedro de sus compafieros y ensalzar su filosofia de moderacién y tolerancia. Por otra
parte, la charla se organiza de tal modo que Juan no puede menos de confesar su caso de
conciencia y da constancia de su tortura espiritual discutiéndola con Pedro, por haber éste pasado
por la metamorfosis.?® Esto ocurre en la Gltima situacion teatralizada, en la que Pedro revela por
fin que ha sido cautivo en Turquia. En torno a esta informacion se inicia un didlogo, cuya
motivacion declarada es desenmascarar a Pedro: “Alguna matraca nos debe de querer dar con
esta ficcion. jPor vida de quien hablare de veras, no nos haga escandalizar!” (236) exclama Mata,
para luego advertirle ir6nicamente del peligro que corre contando mentiras: “Bien os sabra
examinar, que esas tierras mejor creo que las sabe que vos Juan de Voto a Dios, que como
rrecuero, no haze sino ir y venir de aqui a Hierusalem” (237). De este modo se crean unas
expectativas que mantienen al lector en vilo a lo largo del didlogo y la duda de Matalas Callando
no queda nunca resuelta.?® Juan no puede responder a la espera de Matalas y cae en la trampa que
le tiende el comparfiero en el largo interrogatorio de réplicas breves y de accidn dialégica muy

% Observa Métalas: “Agora digo que no es mucho que sepa tanto Pedro de Urdimalas, pues tanto ha peregrinado. En
verdad que venis tan trocado que dubdo si sois vos. Dos horas ha que estamos parlando, y no se 0s ha soltado una
palabra de las que soliais, sino todo sentengias llenas de philosofia y rreligion y themor de Dios” (238). Asi concluye
el largo didlogo prologal, el exordio que justifica la sentencia que encuadra el dialogo: “Initium sapientiae timor
Domini”. Puede iniciarse el largo exemplum, o sea, el relato de la vida de Pedro.

2 Muy a menudo en el didlogo se intenta averiguar la veracidad del relato autobiografico de Pedro; de ahi, las
numerosas declaraciones de confianza por parte de los interlocutores, como esta en boca de Juan: “No hemos
menester mas para creer eso, sino el arrepentimiento que de la vidad pasada tenéis, y el hervor de la enmienda y
aquel estar tant trocado de lo que antes herais” (249).
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rapida al que le somete Pedro: “Yo estoi al cabo que vos nunca estubistes en Hierusalem, ni en

Roma, ni aun salistes d’Espafia, porque loquela tua te manifestum fecit, ni aun de Castilla” (239).
El didlogo del encuentro se transforma, a lo largo de la plética que forma la substancia del

Viaje de Turquia, en un didlogo de encuentro de las almas, un dialogo de edificacion espiritual:

A la fe, hermanos, Dios como digen consiente y no para siempre, y como la muerte jamas
nos dexa de amenazar, y el demonio de azechar, y cada dia del mundo natural tenemos 24
horas de vida menos, y como en el estado que nos tomare la muerte segun aquél ha de ser
la maior parte de nuestro juicio, paresciéme que valia mas la enmienda tarde que nunca, y
ésa fue la causa porque me determiné a dexar la ociosa y mala vida [...]. Digolo por tanto,
Juan de Voto a Dios, que ya es tiempo de alzar el entendimiento y voluntad destas cosas
perescederas, y ponerle en donde nunca ha de aver fin mientra Dios fuere Dios. (238)?’

Otra de las motivaciones del didlogo inicial es, pues, patentizar la ignorancia de los dos
espafioles. Esta parte es, desde luego, la méas teatral, cuyo aspecto esencial es derribar los tdpicos
y revelar lo que esconden. La vision reductora queda descartada, asi como la filosofia que la
soporta y la vulgariza; por eso dice Juan: “Parés¢eme que lleba camino, pero aca baAmonos con el
hilo de la jente, teniendo por bueno y aprobado aquello que todos an tenido” (278).

La vision oficial viene degradada y la mascara cae. Toda la parte dramética desempefia la
funcion de exhibir la mentira. Matalas Callando ayuda a desenmascarar la hipocresia del
compariero y a revelar que tras una vision univoca de la realidad se esconde otra, 0 sea que todo
punto de vista es relativo (vision perspectivista). En contraposicion, Pedro serd el testigo
“experimentado de la realidad” (Rallo Gruss 1993, 9).

Como hemos intentado mostrar, para crear tension dramaética, se utilizan unos resortes
tipicamente teatrales, como son el aparte, la entrada de nuevos personajes que hacen avanzar la
accion, las acotaciones que sefialan los movimientos teatrales, los paseos y cambios de escenario,
los momentos del dia,?® juegos teatrales, como la huida, que sirven para caracterizar a los
personajes como tipos —el gracioso y el amo tonto y cobarde—, o la anagnorisis, cuya funcion es
también hacer adelantar el proceso dramaético, creando suspenso, sugiriendo un espacio textual de
intriga suscitado por la reticencia y la dilacién, hasta el desenlace, momento en que se derrumba
la supremacia ideoldgica del te6logo Juan.

Se crean también espacios de connivencia, al principio del dialogo entre Matalas Callando
y Pedro de Urdemalas, por ejemplo, y al final de la conversacion del primer dia entre Matalas
Callando y Juan de Voto a Dios con el mismo motivo, descubrir la verdad sobre las
informaciones propuestas por los locutores respectivos. A lo largo de la conversacion, las
relaciones de connivencia cambian segln el caso o el tema discutidos o el conocimiento o la
incredulidad del ‘discipulo’ y éstas no estan exentas de tension. En cuanto al didlogo, notamos
una predominancia de intercambios breves y rapidos.

*" Debe mencionarse que la técnica del encuentro la utilizan mucho los creadores de dialogos; la hallamos en
Luciano, Erasmo, Tomas Moro. El regreso del amigo prddigo, Menipo o Hithlodeo es una técnica muy en uso en los
didlogos renacentistas (Cf. JFerreras 1985, 11, 1013-57). Remitirse también a mi libro ya citado. Forma parte también
del &mbito de la magama.

% “Mata. —Mejor serd que nos vamos, que ya haze oscuro, y yo quiero ir adelante para que se apareje de zenar”
(226); “Vosotros idos a entrar por la puerta de Sant Francisco, que es menos frequentada de jente” (227); “Juan. —
esta es la puerta, abajad un poco la cabeza al subir de la escalera” (227); Pedro. —Esta es la primera vez que entro en
casa hartos dias ha! Buena quadra es esta, por ¢ierto. Juan. —Razonable para en corte” (227).
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Refiriéndose al texto teatral, Pavis observa: “la teatralizacion se centra inicamente en la
estructura textual: dialogos, creacion de una tension dramatica y de conflictos entre los
personajes, dinamica de la accion” (471). Nos parecen importantes estas nociones de “creacion de
una tension dramatica” y de “conflictos entre los personajes” por determinar o concretar la
“dindmica de la accién”, que también pueden explicar la teatralizacion inherente al didlogo
literario. En este sentido, los unicos momentos auténticamente teatrales en el Viaje de Turquia
son el momento en que los locutores estan en camino, hasta la escena de la cena en casa de Juan
de Voto a Dios y el comienzo del relato de las aventuras de Pedro de Urdemalas, la escena del
final de la conversacion del primer dia y la del principio del segundo. Estos momentos dial6gicos
nos parecen erigidos en mini obra de teatro, con muchos de los resortes caractaristicos de la obra
de teatro. En la escena de la calle, se establece una dindmica dialégica que brota del modo
diverso de enfocar el espectaculo que ofrece el camino por los dos contendientes del principio y
luego la tercera perspectiva que enfoca la realidad desde la experiencia universal del tercer
personaje después de su aparicion y que conduce al dialogo propiamente dicho; se construye el
didlogo en torno a una tension creciente que la llegada del tercer compafiero agudiza; la
intervencion inesperada del nuevo personaje provoca otro conflicto, el suspense, un semblante de
intriga y una nueva tension que desemboca en una anagnorisis, la cual provoca, ya lo hemos
sefialado, una nueva dindmica a través de otra tensién, de orden moral, que se resuelve en casa de
los dialogantes por el esclarecimiento del fraude de Juan de Voto a Dios, por una declaracion que
deja patente su crisis de conciencia religiosa y por la aceptacion de la superioridad intelectual y
erudicion de Pedro de Urdemalas: Hablemos en mi rremedio, que es lo que importa. ;Qué haré?,
(como bolveré atras?, ;como me desmentiré a mi mesmo en la plaza [...]?”; a lo cual Pedro
responde: “No hai para qué pregonar el aver mentido, porque Dios no quiere que nadie se
disfame a si mesmo, sino que se enmiende” (246).

O sea, dentro de una dindmica basada en acciones y parlamentos expositivos de la
situacién moral en Espafa Yy, luego, en Italia gracias a Pedro (otro enfoque: el hospital de
Génova), el didlogo va progresando desde la intriga hasta el desenlace, proponiendo una filosofia
de renovacion cristiana mediante una enmienda espiritual. La sorpresa inducida por la increible
aparicion del hermano prodigo después de una ausencia de unos “tres o cuatro afios”, constituye
un momento de crisis, ya que Juan de Voto a Dios no consigue controlar la situacion y Matalas
Callando juega a acorralarlo, ayudandose de la situacién que la toma de palabra del recién
llegado provoca. El suspense lo crean la reticencia de Pedro a anunciar su cautividad en Turquia,
y su silencio. Se llega a la declaracion de Pedro progresivamente. El desenlace consiste en la
superacion de los conflictos y tensiones y en el establecimiento de Pedro como ‘maestro’ sabio y
prudente. Juan de Voto a Dios pierde su fama de hombre docto. De este modo, llegamos a un
pacto que fija los roles de los personajes dentro de la ficcién dialdgica o conversacional: Juan y
Matalas Callando harén las preguntas y Pedro intentara contestarlas. Es entonces cuando empieza
el didlogo per se y Pedro cuenta su aventura en Turquia, iniciandose asi otro momento novelesco,
esta vez, apoyado en el relato autobiografico. Ahora bien, tenemos aqui solo una etapa del
intercambio, la que desbloquea la situacion inicial de incomunicabilidad y permite lanzar la etapa
siguiente, la del relato autobiografico. Durante esta segunda etapa se crean también momentos de
fuerte tension y desavenencia, debidos a la duda que inspira el relato de Pedro. Todo va a
consistir en aplacar esa duda, construir un espacio de confianza y de sinceridad, en total
oposicion con la experiencia que Juan y Matalas callando tiene del amigo Pedro (cf. nota 29). Se
tratard a lo largo de la conversacion en torno a la nueva experiencia de reanudar la relacion con
un conocido totalmente transformado.
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A lo largo de este didlogo inicial ha venido dibujandose el modo de ser de cada uno de los
dialogantes, su caracter moral se ha ido esbozando y se ha impuesta una de las motivaciones
esenciales del di&logo, la denuncia del estado moral de Espafia y de los errores politicos. A través
de sus intervenciones dialdgicas y de sus acciones aparecen los rasgos del caracter destacados en
provecho de la causa que se quiere defender. Pasamos de “una sucesion de desequilibrios
modales entre sujetos que mantienen una interaccion progresiva para superar esos desequilibrios”
a “una situacion de equilibrio” (Bobes, 153), gracias a la cual, asi como acabamos de notarlo,
Pedro puede iniciar su relato autobiogréafico.

B. La dramatizacion de la conversacion que remata el dialogo del primer dia e inicia el del
segundo

El otro momento teatralizado corresponde al final de la conversacion del primer dia —
anuncia la separacion momentanea de los personajes mediante acotaciones enunciativas—, y al
principio del didlogo del segundo dia, cuando la teatralizacion se centra en el despertar de los
amigos y la puesta en movimiento de la accion segunda que desemboca en un didlogo
esencialmente informativo sobre la sociedad turca, que viene a completar la informacion
esparcida sobre ellos por el didlogo del primer dia y directamente vinculada a la experiencia
vivencial de Pedro. La dramatizacion de esta parte se logra esencialmente mediante el uso de la
acotacién, cuya funcion principal es recrear el instante tal como lo viven los personajes y
comunicarlo tal y como es para su captacion inmediata por un lector-espectador:

Juan. —Conta.

Mata. —Siete.

Juan. —¢;Habéis contado las otras?

Mata. —jCallad! 8, 9, 10 dio por cierto.

Juan. —Paresce que llaman. Escucha.

Pedro. —Ha, los de abajo! ¢Es hora?

Juan. —jYa, ya!

Mata. —j\VVolveos del otro lado que no es amanescido!

Juan. —Levantémonos y vamosle a tener palagio en la cama.

Mata. —Mas no le dexemos levantar, que haze frio; y pues no ha de salir de casa ni ser
visto de nadie, mejor se estara alli y podra también comer, como parida en la cama.

Juan. —Hazedle llebar una rropa aforrada para si se quisiere levantar.

Mata. —Anoche se la hize poner junto a la cama, y un bonete. Cojerle hemos hechado, y
entretanto que se adreza de comer parlaremos. (621)

En esta escena también, los movimientos y actitudes de los personajes, el tono de la voz,
el momento del dia, el tiempo que hace, vienen sefialados directamente mediante acotaciones. Se
crean planos de representacion de la accion dramatica. La verticalidad viene mencionada en la
réplica de Pedro: “Pedro.—jHa, los de abajo! Es hora!” o en el intercambio siguiente con los
criados. El cambio de plano (Matalas ha subido y esta en la habitacion de Pedro) lo apunta
implicitamente la pregunta a Pedro en el mismo conjunto discursivo:

Mata. —Mirad que la olla esté descozida y asar no pongais hasta que os lo mandemaos, que
yo me subo arriba. ¢Usase en Turquia madrugar tanto? jB[uenos] dias! ¢Como lo habéis
pasado esta noche?
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Pedro. —,Como lo habia de pasar sino muy bien?, que me habéis dado una cama con
sabanas [tan delgadas y olorosas que no ha sido para mi poco regalo]. (623)%°

El mismo didlogo crea los espacios de ficcion dentro de los que se mueven, actdan, viven,

hablan los personajes. Se establece también el vinculo con el didlogo del encuentro, en el que
Pedro declara su intencion de depositar su habito de fraile en Santiago de Compostela, antes de lo
cual no quiere ser visto de nadie. Se recuerda, por consiguiente, un momento importante del
proceso de reintegracion a la sociedad espafiola.
Las acotaciones se supeditan, en parte, al discurso ideoldgico, ya que Pedro las utilizara para
poner de realce una vez mas una de las caracteristicas principales que determinan su conducta, la
moderacion. Se manifiesta de forma clara su postura de médico. El indicio escenogréafico puede
servir de tema para la conversacion:

Juan. —jBuen jorno!

Pedro. —jMe rricomando!

Juan. —¢ Qué tal noche habéis llebado? Creo que rruin.

Pedro. —No ha sido sino buena aunque no he podido dormir mucho. En despertando antes
gue amanezca una vez, ya no puedo volber al rristre.

Juan. —;Debia d’estar dura la cama?

Pedro. —Antes por estar tan blanda, porque no lo tengo acostumbrado.

Juan. —Eso me haze a mi dormir més.

Pedro. —Todas las cosas consisten en costumbre. Ansi como vos no podéis dormir en
duro, yo tampoco en blando. También podria susgeder enfermedad a quien ha dormido en
duro y sin cama darle una cama rregalada como a mi me acontesc¢io en Napoles, que
habiendo tres afios que no habia dormido en cama sino vestido y en suelo, me dieron una
muy buena cama y comencaronme a hazer rregalos y yo cai en una enfermedad que
estube quatro meses para morir.

Juan. —La causa natural deso no alcanzo. jPor mejorarse uno venirle mal!

Pedro. —Séltase de un extremo en otro sin pasar por medio, que es malo. Y como esto se
haze, no puede dormir, y la vela causa enfermedad. (621-622)

Vemos cémo Pedro expone, una vez mas, su filosofia de la moderacién. Al final de la
charla de la primera jornada, Pedro se ha ido a dormir y se encuentran solos Juan y Matalas.
Pasan revista a lo que ha acontecido a lo largo del primer dia y es como si intentaran persuadirse
que todo lo que les ha contado el compafiero es verdad. Usan como prueba irrefutable la
demostracion de transformacion espiritual.*® Descubrimos entonces las intenciones verdaderas y

% Las acotaciones sirven para crear inmediatez escénica: “Juan. —Mocos, tomad esta vela y alimbrenle vaya a
rreposar! Pedro. —A la mafiana no me llamen porque tengo propdsito hasta comer de no me levantar. Mata. —En buen
hora. Juan. —-Bamonos nosotros a hazer otro tanto." (617); "Juan. —Haora durmamaos que es tarde” (Ibid.); “Mata. —-Yo
estoi tan desvelado que no sé si podré, pero porfiaré a estarme en la cama hasta las diez, como Pedro” (621).

* “Mata —"Paséis por tal cosa? Si lo que ha contado es verdad como creo que lo es, -quantas fatigas, quéantas
tribulaciones, quantos millones de martirios ha padescido y quan emendado y otro de lo que solia ser y gordo y
bueno viene!” (617): “Mirad quéan a la clara se manifiesta que Dios ha puesto los ojos en él aficionadamente y
particularissima”; “De quanto ha dicho no me queda cosa scrupulosa sino que pornia yo mi mano en una barra
ardiendo que antes ha peccado de carta de menos que alargarse nada. Condzcole yo muy bien, que quando habla de
veras ni quando estaba aca no sabia dezir una cosa por otra. Allende desto, tengo para mi que él biene muy docto en
su facultad, porque no es posible menos un hombre que tenia la avilidad que acé vistes aunque la empleaba mal, y
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los proyectos futuros. Este final entre los mismos personajes que inician el didlogo da una
dimension nueva al arte dialégico como arte de la persuasion e incluye en la concepcion imitativa
el concepto aqui contradictorio de la creacion ficcion y el de la funcion didactica del dilogo.
¢Falla el didlogo desde el punto de vista doctrinal, ideoldgico y filoséfico? Para los personajes se
trata de un mero ejercicio retdrico —testimonio de ello las frecuentes alabanzas sobre la técnica
usada por Pedro para pintar y convencer— Yy la informacion les servira para seguir mintiendo. Hay
un desajuste aparente entre la dimension doctrinal, didactica y la intencion de quienes escuchan.
No es inutil que la primera jornada se cierre con el dialogo de los dos embaucadores del
principio. De modo que el contraste entre la funcion y la intencion concreta la dimension ironica
desde la que se viene destilando el mensaje moral y la critica politica.

La conversacion se concentra, pues, en dos grandes espacios: el espacio del camino, lugar
de circulacion, de encuentros fortuitos, de cierto tipo de conocimiento, de bullicio, de
confrontacién, lugar también donde el mal y la mentira se exponen a la vista de todos; este
espacio es también el de la pulla y el juego; el de la casa, apartado, secreto; ahi es donde “I’on
apprend a se recueillir, & descendre en soi-méme, a méditer” (Fumaroli 1994, 59). Es en el
espacio de la casa donde Juan confesara su pecado y pedira la receta de la enmienda y ahi es
donde Pedro demostrard la importancia de practicar una religion interiorizada y de renovarse
espiritualmente, volviendo sobre su pasado y presentando su vida en cautiverio como aprendizaje
de una sabiduria que pasa por una reforma de si-mismo.

Todo el principio, altamente dramatizado en forma de comedia, es una preparacion para el
relato de su vida. No es, pues, sorprendente de que no cuente su aventura en seguida; precederan
al relato las escenas que destacan la falsedad del tedlogo, el consejo al amigo mentiroso vy la
noticia varias veces repetida del cambio, de la transformacion profunda sufrida por el recién
llegado. Se insiste mucho en esa nueva figura a lo largo del didlogo prologal.

En el didlogo prologal se vienen dibujando también los papeles de cada personaje y éstos
al revelar su vulnerabilidad, su flagueza, se van humanizando. Cuando toma Pedro la palabra, ha
sido eliminada toda resistencia peligrosa y se ha motivado la reaccion positiva de los otros
personajes, que revelan sus dudas, sus problemas de conciencia, sus carencias tanto intelectuales
como espirituales.

La funcion de esta primera jornada es doble: pintar el mundo en el que se mueven los dos
locutores que inician el didlogo, retratar el contexto social, econdmico y religioso de la Espafia
del siglo XVI desde dentro, y, a través de la figura de la amplificacion, preparar la llegada del
tercer locutor, gracias al que la tensién provocada por la actitud de Métalas Callando frente al
discurso de Juan de Voto a Dios toma un cariz auténticamente teatral al agudizar o concretar el
conflicto y crear una especie de intriga que tomara cuerpo después y que consiste en derrumbar la
mascara con la que vive Juan.

El desenlace estriba aqui en la erradicacion de la mentira, la promesa de una
transformacion espiritual. Por otra parte, desde el punto de vista retérico asienta de forma clara
los papeles que desempefian los personajes. Pedro se impone como maestro, como el que sabe y
puede ensefiar y Juan de Voto a Dios y Matalas Callando aparecen como discipulos, o sea,
personajes que quieren ser informados y desean aprender, aunque la dimension material de su

que entiende tan bien las lenguas latina y griega, sin las demas que sabe, y buen filésopho, y el juigio asentado, y lo
que mas le haze al caso, aver visto tantas diversidades de rregiones, rreinos, lenguajes, complexiones, conversado
con quantos grandes letrados hai de aqui a Hierusalém, que uno le daria este aviso, el otro el otro.”; “[...] y lo que
mas a mi de todo me contenta es venir tan escarmentado de haver visto las orejas al lobo, que tiene delante el themor
de Dios, que es una bandera que basta para vencer todos los enemigos” (618).
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curiosidad permanece latente a lo largo del dialogo. Este procedimiento favorece la meta
didactica del dialogo, cuya leccion consiste en proponer a nivel individual unas normas de
comportamiento adaptadas a situaciones especificas: el buen catélico, el buen médico, el buen
privado, el buen ciudadano o vecino, el buen soldado, el buen espafiol. Pero jojo! la bondad esa
no es la esperada, sino una bondad que resalta de una conducta ética que no pertenece sélo al
ambito. De todo ello se desprende una ética especifica alegorizada en la figura del ex-cautivo. En
el Viaje, todo el dialogo e incluso el relato se fijan un objectivo esencial: provocar el querer ser
otro de lo que se es, querer cambiar.3!

C. El arte de la escenificacion en el relato autobiogréafico

El relato autobiografico empieza efectivamente por la plasmacién de la aventura en una
temporalidad y un espacio precisos que marcan el inicio de las desventuras: “Vispera de Nuestra
Sefiora de las Niebes, [...] que es a quatro de agosto, iendo de Génova para Napoles” (252). Una
serie de dilaciones y reticencias por parte del narrador Pedro precede al anuncio tan esperado:
contar sus aventuras turcas. El relato viene circunscrito por unas reglas de funcionamiento que
forman la armazén organizativa de la conversacion.®? La Unica exigencia que se le impone a
Pedro dentro del marco dialégico es que diga la verdad. Esta norma creadora de nuevas
posibilidades de analizar la realidad y de nuevas perspectivas que incluyen otras leyes y culturas
moldeadoras de otras formas de ser, orienta la lectura que enfoca desde el principio el relato en lo
historico: la aventura se cifie a un marco claramente histérico y contemporaneo —todo lo que se
narra ha transcurrido realmente— y, de paso las peripecias vivenciales del personaje Pedro de
Urdemalas se hacen posibles y verdaderas. Esto es sin contar con el nivel de la invencion. Dicha
exigencia no excluye sin embargo, en la reconstitucion de las aventuras mismas, el emplear la
mentira 0 la media verdad para enfrentarse exitosamente con los demas personajes de la
autobiografia, sobre todo cuando ninguno de los personajes de las puestas en escena es 0
cristiano®® o versado en las lenguas clésicas y el espacio es turco (pintado al principio del dialogo
como mundo al revés, lo cual le sirve a Pedro para renacer en espacios nuevos Y realidades otras).
De la historia pasada, algo picaresca, del personaje protagonista queda algin rastro de duda en
cuanto a la veracidad del relato de Pedro. Esto supone cambiar la perspectiva desde la que
enfocar el dialogo. El interés de los receptores por el contenido del relato no es el mismo que la
intencionalidad propia del texto mismo. Lo cierto es que los dos interlocutores, Juan y Matalas

% «La comunicacién implica un hacer persuasivo y una manipulacién modalizante: cada sujeto quiere convencer al
otro y alterar su grado de saber, proporcionandole informacién; su grado de querer, ofreciéndole argumentos
convincentes; o su grado de poder, limitando o ampliando su libertad de eleccion. [...] Podemos comprobar que el
didlogo dramaético refleja la interaccién de los hablantes y el intento de transformacién reciproca respecto a las
modalidades: el hacer verbal, los contenidos seméanticos de ese hacer verbal y las bases en las que se asienta las
relaciones de conducta de los personajes, se modifican a medida que transcurre el dialogo” (Bobes, 153). Ahora bien,
la transformacion de Juan sigue poco clara. Sabemos que se va a servir de la informacion de Pedro en sus negocios,
poco honestos.

32 “Pedro. —No sé por donde me comienze. Mata. —Yo si, del primer dia, que de alli adelante nosotros os iremos
preguntando, que ya sabéis que mas preguntara un negio que responderan mil sabios: ¢E donde fuiste preso? y ¢qué
afio? ¢quién os prendid y addnde os llevd? responded a estas quatro, que después no faltara, y la respuesta sea por
orden” (249).

33 La nocion de “cristiano” y la manera de Pedro de usarla mereceria un estudio detenido. Los valores defendidos son
mas bien laicos. La Iglesia es una realidad algo descarnada en el diadlogo y lo cierto es que no vemos a Pedro
participar del culto o de los ritos exteriores.
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Callando, no estan a la altura de las circunstancias tanto del punto de vista moral (son unos
embaucadores que viven engafiando y mintiendo), como por su formacion universitaria. En
breve, ninguno de ellos es lo suficientemente instruido como para poner en tela de juicio la
palabra de Pedro. El personaje se va a valer de esa ambivalencia o incluso ambigiiedad. De
hecho, se establece una frontera entre la relacion historica —lo historico es lo que encuadra el
relato autobiografico— y la relacion autobiografica donde se manifiesta la total libertad del
protagonista Pedro como narrador/creador de su historia y la calidad de la invencion:
caracterizacion de los personajes, sus nombres, el modo de contar la aventura.

Dentro de la invencion desempefia un papel notable el aspecto dramatico. Con efecto, el
protagonista, que es a la vez actor y narrador de su propia vida, reconstruye los momentos
cumbre de su recorrido vital a través de unas escenas “ou I’astuce du héros, sa parfaite
manipulation de la rhétorique en quelque langue que ce soit [...] pour déstabiliser ses adversaires
et les vaincre sont les moteurs premiers de ces représentations.” (Ortola 2015, 468). La puesta en
escena de momentos decisivos de su vivencia en Turguia transforma el acontecimiento en un
momento de alta tension dramatica con focalizacion en el héroe. Se trata de dejar claro la pericia
de Pedro no s6lo como hombre ingenioso en su modo de planear su vida y adaptarse a las
circunstancias, sino también como actor cémico y guionista. Por consiguiente, lo que trasparece
de su manipulacion de la lengua es su ingeniosidad. Su eficacia de persuasion esta
constantemente puesta a prueba y él juega con esa dimensién caracteristica de la representaciéon o
de los momentos clave de su vida en Turquia. Insistimos en que, tras el alarde que el sujeto Pedro
hace de si mismo en las puestas en escena, se bosqueja la ideologia propia de un humanismo
heterodoxo. Aqui, nos centraremos en el aspecto teatrico. Daremos unos pocos ejemplos que
permitan mostrar que el relato de Pedro contiene momentos de gran teatralidad. Hemos
seleccionado algunas disputas de Pedro con los médicos judios y otros encuentros con ellos que
Pedro no clasifica entre las disputas.

La derrota de Pedro

Pedro expone a sus comparfieros las decisiones terapéuticas que tomo para curar al baja
Sinan. Los médicos judios ponen en tela de juicio su pericia, de ahi la necesidad de debatir. Lo
relevante desde el punto de vista escenografico tiene que ver con la manera de representar el
espacio y recrear la escena para el oyente y el lector:

Yo fui llamado, y sentamonos en el suelo sobre una alfombra, que ansi se usa, y traxeron
un escafico sobre qué poner el libro y dixome a lo que venia. Yo no dexé de temer un
poco pensando que sabia algo, y preguntéle que en qué lengua. Dixome que en fina
castellana, pues era comdn a entrambos. Yo dixe que no, sino latina o griega. Respondio
que no sabia ninguna de aquellas, de lo qual me holgué mucho, y comenc¢o de abrir el
libro y preguntarme que qué enfermedad hera aquella. (316-317)

El narrador/actor empieza recreando el espacio: la alfombra, el escafiico, el libro. La
reconstitucion del momento se hace en dos tiempos: se trata primero, mediante acotaciones
expresadas por los verbos de accion (“sentdmonos”; “traxeron”), de plantar el decorado y, a
través de ello, incorporar verosimilitud (“sentamonos en el suelo sobre una alfombra, que ansi se
usa”), y luego de exponer su sentimiento de miedo (“temer”), que brota de la profesionalidad de
los médicos judios, acostumbrados a tales disputas y de su inexperiencia y falta de conocimientos
médicos; tal sentimiento explica la pregunta de Pedro y su eleccién del medio de comunicacion:



Marie-Sol Ortola 73

el latin y el griego, lenguas de la ciencia por antonomasia. Indica el reparto de voces. Empieza el
médico judio, pero sélo para explicar el motivo de la disputa. En seguida, no obstante, se impone
Pedro: el “yo” esta presente en cada momento de instanciacion como sujeto u objeto indirecto y
se enfrenta a otro sin clara identificacion (“Yo fui llamado”; “Yo no dexé de temer”; “Yo dixe”;
“dixome” contra “preguntéle”; “respondid”; “comengd”) y que, como puede notarse, no aparece
realzado. Todo ello forma parte de la estrategia escenografica, de ahi que se le dé particular
importancia a los preliminares. Pedro asienta desde un principio sus reglas del juego con el
propdsito de destacar su prudencia y su ingenio. En cuanto a la trama, observamos que Pedro
procede siempre del mismo modo: revelar las debilidades del adversario para luego poder actuar
de la forma mas eficaz posible para imponer su verdad y vencer. Tenemos aqui un eco claro, en
cuanto al procedimiento adoptado, de la larga escena del principio del dialogo, en la que Pedro
intenta averiguar los auténticos conocimientos de sus comparieros antes de iniciar su propia
historia. Emplea, pues, la misma técnica de acercamiento, gracias a la que piensa poder triunfar
también de los médicos judios. Eso es sin contar con la confianza del baja hacia sus médicos. Lo
que sobresale es la facultad del personaje a cambiar segln las circunstancias y a adaptarse a las
situaciones inventando cada vez algo nuevo que sirve para burlarse de sus adversarios (Ortola,
467).

Los preliminares se transmiten en discurso indirecto (“Dixome que”; “Yo dixe que”;
“Respondiéome que”) asi como la confrontaciéon misma, lo cual permite centrarse en el duelo
mismo, Pedro contra los médicos judios, en la argumentacion y en la brillante actuacion de
Pedro, cuyo propdsito, como actor, es destacar la sutileza de sus burlas en defensa de la medicina
galénica contra la arabe de Avicena. En la restitucion de la disputa, el oyente/espectador sabe en
cada momento quién habla, siendo la intencién del narrador/actor poner de realce su superioridad
como medico y sobre todo (desde el punto de vista de la ficcion o sea de la recreacién) como
retorico y comediante.3* Inserta en su interpretacion de la escena algin discurso directo: “y
dixele: ‘Si vos sois médico este libro habéis de leer [...]. Dixo: “No busco en este libro sino [...]”
(317) que alterna con el indirecto y sus comentarios explicativos que son como acotaciones que
sirven para respaldarle. El paso del discurso indirecto al directo sirve para subrayar aspectos
precisos del duelo verbal, como aqui, el desencuentro filoséfico.

En el ir y venir de los discursos y los comentarios explicativos de la situacion se pierde la
nocién de tiempo y de espacio para focalizarse en la disputa misma, en el intercambio dialdgico
que pone en evidencia los resortes teatrales y retéricos de que se vale Pedro para lucirse frente a
sus compafieros y, dentro del marco reproducido, frente al baja presente durante la disputa.
Destaca la astucia del personaje protagonista, su socarroneria y eso es lo que interesa desde el
punto de vista dramatico. Toda la disputa se construye a partir del engafio: Pedro miente sobre su
conocimiento del griego, opone al libro médico de los judios un texto de Homero que nada tiene
que ver con el tema y vence momentaneamente por la burla. Todo ese dispositivo teatrico sirve
para demostrar la técnica ingeniosa de Pedro para hacer ver. El es el actor y asume todos los
papeles, todas las voces frente a unos oyentes/espectadores captivados y orienta la mirada de sus
destinatarios. Su modo de representar corresponde precisamente al “pintar al vibo” anunciado en
la epistola dedicatoria. Este tipo de enfrentamiento se repite cada vez que se propone un nuevo
tratamiento; lo mismo ocurre con la cura de la Sultana, que culmina con la afirmacion de Pedro:

Ya yo tenia conoscido lo poco que sabian. ¢Luego pensais —le contesta a Matalas

Callando— que los médicos de los rreyes son los mejores del mundo? (360)

3 1bid., sobre la relacién posible con el héroe picaresco de la magama: “Comme lui, il transforme son discours en
autant de spectacles ou I’éloquence, la facétie et la ruse triomphent™ (Ortola 2015, 463).
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Desde Luego, Juan explicita la funcion de todas las disputas en su pregunta a Pedro: “; Tubistes
mas conquistas con los médicos del rrei?” (374). La pregunta incita a Pedro contar otra todavia
“mayor”. Hay una escenificacion que empieza por una aclaracion del contexto: la situacion
médica y el diagndstico de la enfermedad del baja asi como la divergencia de opinion sobre el
modo de curarla entre Pedro y los médicos judios. En preambulo, Pedro describe la situacion, las
quejas y criticas del protomédico hasta llegar a la disputa misma. Los médicos todos estan
reunidos para defender su propio tratamiento. Empieza a hablar Pedro exponiendo sus
argumentos en turco; para sus comparieros sintetiza en discurso indirecto el contenido de su
discurso (377-378), pero transcribe en estilo directo la critica de los médicos judios sobre su poca
pericia linglistica y su pregunta al amo “y a los que estaban alli en turquesco”. Esta recreacion al
vivo con transmision directa de los momentos clave que destacan el trabajo performativo del
actor estimula la participacion activa de los interlocutores que entran en el juego y opinan sobre
la actitud de los médicos.>®

Pedro pone la representacion bajo los auspicios de Dios: “y cierto milagrosamente me
socorria Dios con vocablos, porque ninguno ignoraba” (379). Reproduce luego en estilo directo
su platica para mostrar como consigue aniquilar las criticas de los judios desviando sus
argumentos en su favor en la base del origen de los médicos antiguos (Galeno y Avicena) en los
que cada campo se apoya. La accion de Pedro se transforma en hazafia oratoria, pero sélo tiene
efecto en los espectadores en el ambito de la escena misma porgue se ha ganado la benevolencia
del pablico y todo se convierte en un juego comico: “El Baxa rreir y ellos callar y hazerme del
0jo que callase y yo no queria mirar alla por no los ver guinar.” (380). Para cada escena Pedro
informa sobre la acogida del publico en el momento de la actuacion. Este plano interno al
acontecimiento se duplica en cierta manera en la acogida de la reconstitucién del acontecimiento:
cada satisfaccion recibe el elogio del interlocutor: “La satisfa¢ion estuvo muy aguda como de
quien hera” (380). Se presentan las tres satisfacciones como mini-escenas aplaudidas por los
interlocutores. Sus interrupciones en el didlogo corresponden a los aplausos del publico interno a
la representacion.

La segunda satisfaccion es particularmente interesante por los juegos teatrales que
supone: connivencia de los espectadores a través de preguntas dirigidas directamente al baja
como diélogo socrético, respuestas transmitidas en discurso directo (381), rematadas por la
argumentacion contundente de Pedro y el aplauso del compafiero en la transmision dialdgica:
“No menos bueno es todo eso que lo primero” (381). Los discursos directo e indirecto permiten
situar en diferentes niveles de importancia la escena que se quiere representar y sirven para
enfocar de forma mas o menos centrada a los personajes contendientes. Permiten también los
cambios de perspectiva: focalizacién sobre uno u otro /otros personajes del escenario. Esta
satisfaccion se abre en otros espacios de representacion transportando el escenario en la Castilla
del siglo XVI gracias a las analogias que tal situacion establece: “Exemplos son que cada dia
veréis aca, que andan unos mediconagos viejos con la chinelas y bonetes de damasco y mangas
de terciopelo rraso pegadas al sayo tomando morgillas y de todo si les dan” (381-382); sigue la
evocacion de un momento de gran intensidad dramética que envuelve a los tres amigos y un
médico (383): el juego de bolos con cuatro jugadores. Transcurre la burla en Santorcaz cuando

% Los médicos judios impugnan el procedimiento: “Habla la lengua que entendemos. (Para qué hablais las que no
sabéis? ¢Pensais por ventura que los turcos os entienden? Mata. —Porque no lo entendiesen lo hazian porque dando
vozes muy altas y todos contra vos, quienquiera que no entendiera pensara que ellos vencian. Juan. —Costumbre y
rremedio de quien tiene mal pleito.” (378)
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los tres comparsas van a holgarse con el cura y el momento de dia se sefiala también: “una
manana”. Los personajes envueltos son el galgo del cura, el médico, Pedro de Urdemalas, Juan de
Voto a Dios y Matalas Callando. El centro de la representacion o performance es el médico
castellano, objeto de la burla. Se describen pormenorizadamente su vestimenta y sus gestos, 1os
movimientos de su cuerpo, la atencién del perro que observa los movimientos de ropa para
alcanzar la morcilla escondida en la “fratiquera”. La transposicion escénica tiene valor de
comparacion entre lo que ha vivido Pedro entre los médicos judios y lo que conocen de los
médicos de Castilla.

La tercera satisfaccion mezcla estilos: el directo, el semidirecto combinando tiempos
verbales (presente y pasado) que cambian la perspectiva desde la que representar la escena
referida: “yo hera christiano y guardaria”. Pedro recrea la escena desde una perspectiva dual:
“yo” repetido en cada momento, y “aquellos judios”, con una presencia notada del baja, hacia
quien se dirige indirectamente nombrandolo constantemente: “;a quién importaba mas su vida
que a mi? ¢Donde hallaria yo otro padre que tanto me rregalase, ni principe que tantas mercedes
me hiziese?”; “no se fiase en que hera mas poderoso que ellos” (384). Evoca la fe de Cristo junto
con la caballerosidad espafiola, en la que confia el baja, segin explica Pedro a sus compafieros
cuando obtiene la carta de horro: “Y demas d’esto, los espafioles guardamos mas fidelidad en lei
de hombres de bien que otras naciones” (ibid.). Pone en pie de igualdad al baja con Cristo al
recordar la maldad de los judios. La conclusion es que, momentaneamente, “con todo esto quedd
por mi el campo” (Ibid.).

Sigue la disputa ampliandose el nlcleo de los participantes: los intérpretes turcos se
convierten en jueces a favor de Pedro. A pesar de ello, vencen los médicos judios y los turcos
“acordaron de ponerme perpetuo silencio en que so pena de cient palos en ninguna cosa les
contradixese ni hablase con ellos aunque viese claramente que le mataban, porque él estaba
determinado de acudir a la mayor parte de paresgeres” (385). La estrategia de autovaloracion,
cuyo objetivo es apuntalar la divergencia de practicas médicas y la ceguedad de los turcos, se
desmorona momentaneamente. El desenlace a modo de comentario destaca la derrota de Pedro y
la victoria de los judios, debida, explica el personaje, a la poca racionalidad de los turcos y a su
gran ceguedad. Pedro se presenta a si mismo como “el pobre Pedro de Urdimalas algo corrido de
las matracas que todos los otros le daban sin osar hablar” (385-386). En la tercera satisfaccion,
toda la escena se construye a partir de protagonismo de Pedro. La burla se centra en su palabra
puesta en escena para destacar su audacia, la ignorancia de los judios y la inconstancia o incluso
inconsistencia de los turcos. La derrota la explica Pedro méas adelante, después de un enésimo
tratamiento médico exitoso: “como los bellacos sabian tan bien la lengua siempre hablaban a la
postre, aunque le tuviese de mi parte le mudaban.” (389). Incluso cuando el resultado es negativo
para el héroe, sigue él dominando porque consigue superar todas las complicaciones que brotan
de la situacion personal en la que se halla: es esclavo, es cristiano y en Turquia se valora la
practica médica de los judios venidos de Espafia. Sobresale el egocentrismo de Pedro. Toda la
recreacion tiene un doble objetivo: enaltecer al personaje, destacar su habilidad de manipulador
de la gente y, a través de la representacion, exhibir la transformacion moral por una parte (esto es
de lo que quiere que sus interlocutores espafioles tomen conciencia) y su ascension profesional
(posible en un mundo donde lo que se prestigia es el conocimiento, el trabajo y el valor personal,
sea cual sea el origen cultural y religioso del individuo y donde no hay nobleza de sangre y
donde).
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La victoria

El enaltecimiento del personaje culmina en otro momento del conflicto con los médicos
del baja, interesante desde el punto de vista dramatico (389-393). La trama se desarrolla en “un
xardin que se dize Vegitag, legua y media de Constantinopla, porque era verano” (386). El nuevo
conflicto se plasma tomando en cuenta el nuevo espacio y el tiempo. Los preliminares (preguntas
de los interlocutores, contestacion de Pedro) describen la situacion de Pedro, al servicio de los
médicos del baja y atento a los cambios posibles (“estar a la mira”, 386). Se ha aplazado
momentaneamente su victoria. Una vez mas se trata de suplantar a los médicos judios; esta vez,
Pedro se aprovecha de la situacion dificil de los médicos para demostrar que no usan las hierbas
apropiadamente. Se hace posible un giro de situacion a su favor. El protomédico Hamén Ugli le
propone al baja un tratamiento a base de plantas secas. La escena se reconstruye a partir de una
focalizacién en los gestos de los judios: “Luego comienzan de sacar [...] y mostrar”; sigue la
enumeracion de lo que sacan y muestran. Simultaneamente al gesto se une la palabra: “Dezian”,
recreacion en discurso directo: “Ve, Vuestra Excelencia, esto viene de Chipre, estotro de Candia,
estotro de Damasco”. Los pronombres demostrativos —“esto”, “estotro”, “aquello”, el verbo “ver”
sugieren una inmediatez propia del teatro. Para poder intervenir, Pedro habla al oido del baja.
Empieza luego la reconstitucion de la escena con él como personaje principal mediante el
deictico: “alli” con el doble sentido de espacio (el lugar) y de respuesta en contra de la opinién de
los médicos; “me diesen atencién” (390). Acompafian la puesta en escena los comentarios
explicativos: el sentimiento de Pedro (“Yo algo enojado”), el cambio de situacion que le favorece
(“porque la noche antes habia cobradome un poco de crédito”). Las intervenciones de los
interlocutores dialogantes, Juan y Matalas Callando, funcionan casi como apartes dentro de la
reconstitucion de las acciones en las que estd involucrado Pedro, y ayudan a transformarla en
auténtico espectaculo. Gracias a la pregunta de Mata sabemos que la lengua de la confrontacién
fue el turco. Toda la recreacién se hace en estilo directo y acaba con la proclamacion parte de los
médicos judios de la superioridad de Pedro: “Sefior, yo en nombre de todos te juro por el Dio de
Abraham y por nuestra lei embiada del cielo que tienes en casa al que as menester y si ése no te
cura nadie del mundo baste a hazello” (392). Sigue la justificacion de Amén Ugli qua hace
hincapié en la falta de libertad de los judios en Constantinopla, victimas del odio de la poblacion:
“nos matarian por quitarnos las capas”. El espacio de la confrontacion y del triunfo (adentro) se
opone a un afuera desde el que el triunfador amenaza a los vencidos (“n’os toméis conmigo”,
“por virtud del caracter del baptismo sé€ las lenguas todas que tengo menester para confundiros”;
“maldita la honra”) y les sugiere que se unan a ¢él: “Salidos alld fuera en conversacion yo les
dixe”. Este intercambio, fuera de los oidos de los turcos, impone a los judios un pacto de silencio
que sirve para desprestigiarlos a los ojos de los interlocutores, Juan y Mata. Observamos que,
dentro del espacio de la reconstitucion no se utiliza la injuria como arma. Pero, en la
conversacion entre los tres espafioles, a los judios se les califica de bellacos. Esto no tiene
transcendencia en el &mbito de la controversia en la medida en que se mantiene un equilibrio
entre las fuerzas enfrentadas. En la conversacion, se efectla un desplazamiento mas bien
cientifico entre dos maneras de practicar la medicina, que tiene que ver con el hecho de que los
judios son los transmisores de una medicina anticuada.

Conclusion

El relato autobiografico se reparte en grandes momentos de tension dramatica que
enmarcan el avance de la accion y los cambios profesionales del protagonista. Equivalen a los
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actos de la comedia, divididos en episodios representativos que son las escenas a traves de cuya
restitucion presenciamos casi momentos clave de la carrera de Pedro; el papel desempefiado por
el personaje de Pedro de Urdemalas que se auto-representa haciendo de su representacion una
especie de one man-show del que resaltan una serie de cualidades dignas de los mejores relatos
picarescos; se transforma en actor con un propdsito: el de enaltecer una personalidad nueva, un
sujeto transformado, cuyo papel en el dialogo consisten en ofrecer nuevas perspectivas de
enfoque de una realidad espafiola llena de contradicciones. Desde este punto de vista adquiere
relevancia la palabra (como la perciben los espectadores y cdmo construye su discurso para que
destaque su papel y su capacidad oratoria dentro del relato), el tono, las mimicas, el gesto, los
movimientos: ;Como Pedro, actor, compone su papel?, ;qué elementos pone de realce?, ;quée
efectividad tiene su modo de actuar? Lo que se intenta es dar la ilusion de una escenografia que
permite al espectador ubicarse en el espacio ficcional, en el tiempo de la accion, frente a la
situacion representada y participar al debate que surge de la escena representada. Se valora a lo
largo de las representaciones la argucia, la astucia, el inmenso talento de orador, la capacidad
tremenda de embaucar a todos.*

% Sefialo la reciente publicacion del articulo de Ana Vian Herrero, “El legado narrativo en el didlogo renacentista.
Un caso ejemplar, el «Viaje de Turquia»”, Studia Aurea, 9 (2015): 49-112, leido una vez terminado el trabajo.
http://studiaaurea.com/article/view/v9-vian/173-pdf-es.
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