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PROLOGO
Globalizacion, Identidades y Universos Simbélicos

Manuel Angel VAZQUEZ MEDEL
Presidente de la Asociacidn Andaluza de Semidtica

La celebracién del VI Simposio Internacional de la AAS en La Rébida
(Huelva) ha supuesto un importante hito en la histeria interna de nuestra
Asociacién, Por un lado, se trata de la iltima reunién cientifica del milenio
ya que —debates aparte sobre el cardcter final o inicial del afio 2000~ el
préximo encuentro se celebrard en Mélaga en el 2001, con lo que se habra
concluido el circuito en las ocho provincias de Andalucia (recordemos que
Almeria ha sido en dos ocasiones sede de nuestras reuniones). Por otro, el
contenido del simposio indica, desde su antetitulo (Mds alld de un milenio),
la voluntad de poner nuestra reflexidn al servicio de la nueva cultura que se
estd gestando v de los nuevos universos simbdélicos que estdn surgiendo; de
ese nuevo orden semiocéntrico (sobre todo icénico-visual) que cuestiona (con
resultados aidin discutibles} el verbocentrismo o logocentrismo que tanta im-
portancia ha tenido en el siglo XX, Reflexidn, pues, més zlld de milenarismos
apocalipticos e integradas complacencias en un orden en constitucién gue
deja mucho que desear. .

En una época de dificultades asociativas en los dmbitos investigadores
de clencias sociales y humanidades, la AAS ha dado muestras de vitalidad y
capacidad de renovacién. Desde nuestros primeros simposios de Almeria y
Cédiz la incorporacién de jévenes investigadores junto a acreditados especia-
listas de nuestra comunidad y de fuera de ella (nuestra apertura es uno de
nuestros signos de identidad) ha sido una constante, que en las pdginas si-
guientes se verd doblemente confirmada: a través de las aportaciones de ya
consolidados y prestigiosos intelectuales en nuestro &mbito que apenas se
iniciaban hace mds de una década, pero también en los sdlidos estudios de
las nuevas promocicnes. Y hay sensibilidades que se mantienen y se poten-
cian: un sentido abierte y dindmico en la interpretacidn de la realidad més
alld de apriorismos o encorsetamientos ideoldgicos o intelectuales; una acti-
tud solidaria en la construccién del futuro que es ya presente; un cardcter
interdisciplinar y sensible a las diversas formas de comunicacidn intercultural
y a los nuevos cambios de paradigmas.
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Y yo me iré; y seré otro, sin hogar, sin drbol
verde, sin pozo blanco,

sin cielo azul y plicido...

Y se quedardn los péjaros cantando,
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EL. COLOR COMO, SIGNO EN EL QUIJOTE
DE ALONSO FERNANDEZ DE AVELLANEDA

Luis GOMEZ CANSECO
Universidad de Huelva

1. Para dejar constancia del gusto por el uso del color como emblema
publico, Baltasar Gracidn describfa a sus contemporineocs er los siguientes
términos: “los més en el mundo son tintoreros y dan el color que les estd bien

al negocio, a la hazafia, a la empressa y al sucesso” (1990; 652}, Covarrubias

adn fue més alld, y llevd el mensaje piiblico de los colores a materia comtn
entre el vulgo: “Tienen las colores, en el vulgo, sus significaciones particu-
lares, que todos las saben, y no hay para qué gastar tiempo en esto” (108%:
339a). En efecto, el piblico del Siglo de Oro estaba preparado para desco-
dificar el simbolismo, mis ¢ menos oculto, de los colores en las fiestas y
celebraciones piiblicas, en los torneos, en la pintura o en el teatro, donde los
colores bésicos tenfan un uso comin y generalizado, que acompafiaban a
0tros recursos emblemdticos y simbdlicos. Sabemos que incluso esta costum-
bre no sélo se limitaba a las celebraciones, sinc que alcanzaba a la etiqueta
de corte y a la costumbre de llevar a sirvientes y lacayos aderezados con
libreas que les identificaran!.

La literatura especializada de la época centré no poco de su interés en
el uso de los colores, como signo publico; y asi nos quedan testimonios
valiosisimos como el Trattato dei colori nelle arme, nelle livree... (1565) de
Jacques d'Enghien, el Sicillo, de enorme difusién en la época; el conocido
Catalogus gloriae mundi de Bartolomé Cassaneo (1576), gue dedica una
buena parte a los colores y la herdldica y al que tantas veces acudié Lope de
Vega; el breve compendio que incluyd Juan de Horozco y Covarrubias en sus
Emblemas morales (1604), centrado en los significados religiosos; ¢ incluso
¢l segundo Quijote cervantino, donde el primo esgrimista de quier se acom-
pafia don Quijote hasta la cueva de Montesinos se identifica como autor de
un libro que “se intitulaba el de las libreas, donde pinta setecientas y tres
libreas, con sus colores, motes y cifras, de donde podian sacar v tomar las
que quisiesen en tiempo de fiestas y regocijos los cabzlleros cortesanos, sin
andarlas mendigando de nadie, ni lambicando, como dicen, el cerbelo, por
sacarlas conformes a sus deseos e intenciones” (II, 2}; 1998: 812)% Y lo
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cierto es que Cervantes lanzd esta piedra, aunque no se esforzara mucho en
esconder la mano ni ocultar el blanco al que iba dirigida.

Pero, més alld de los libros de emblemas, simbolos y libreas, la lectura
que pretendo hacer es la de la funcidn de estos recursos en la literatura
tradicional. Con frecuencia los escritores del Siglo de Ore acudieron a los
colores como modo de representacién de los sentimientos, en especial, los
amorosos. A este valor simbélico responde el famoso soneto de Gutierre de
Cetina “Es lo blanco castisima pureza”, inserto en-una tradicién de origen
italiano®. Esta serfa la funcién primaria vinculada directamente a la
emblemdtica y a su interpretacién univoca de los colores. Aln cabria sefialar
una segunda funcién, derivada de la anterior, que corresponde a su uso como
mecanismo en la caracterizacién de los personajes y que se presenta como la
mis propiamente literaria. Ambas funciones, denotativa en un caso y
connotativa en el otro, se desarrollan en distinto grado en el Quijote que,
bajo el nombre de Alonso Ferndndez de Avellaneda, salié publicado en
Tarragona en 1614, con pie. de imprenta de Felipe Roberto. Avellaneda,
aficionadisimo frecuentador de emblemas, empresas ¢ arquitecturas effmeras
de cardcter simbdlico en su obra, incluyé en los capitulos X y XI los pre-
parativos y la relacién de una sortija que dan lugar a un alarde erudito de
conocimientos simbdlicos. ‘

Don Alvaro Tarfe, el caballero granadine de origen morisco que
Cervantes habrfa de retomar en su segundo Quijote para desmentir al émulo,
reine a sus amigos entorno a don Quijote para “tratar de las libreas que cada
uno tenfa para la sortija y las cifras y motes que habian de llevar” (1999:
344). La disputa, artificiosamente burlesca, se centra por completo en los
arreos que adornardn a don Quijote, para el que el primer caballere propone
una librea verde:

Y el sefior don Quijote, ;qué librea ha de sacar? No dejemos al mejor jugadoer
sin cartas; porque a mi me parece que la saque de verde, ds color de alcacel,
que es esperanza, pues €l la tiene de alcanzar y ganar todos los premios de la
sortija. (1999: 344) '

La propuesta parece (ransparente y bienintencionada pues, en efecto, el
verde, y mds el verde claro, como el del alcacer, ¢s signo de esperanza. Asi
1o recogid Cetina; asf también lo interpretd Juan de Horozco y Covarrubias,
para quien “El verde es esperanda, por ser la color de las mieses, quando
prometen sl fruio con que se sustenta la tierra” (1604: 87v); y asf lo recoge
uno de los autores que Avellaneda sigue mas de cerca en este episodio, Ginés
Pérez de Hifa, que en sus Guerras civiles de Granada incluyé una sortija
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similar a !a del apécrifo cervantino, donde un caballero aparece vestido con
“una marlota verde” y se nos dice que con ello “muestra color de esperanza”
(1944: 548)*.

Hasta aquf todo transparente; pero lo cierto es que hay més. El mismo
hecho de que sea el verde, y no otro color, el primero elegido nos puede
servir de indicio. No olvidemos que 1a declarada intencién de don _lvaro y
sus amigos era “dar que refr a toda la plaza el dia de la sortija” (1999: 347)
¥ que para eflo se hace memoria de una costumbre extendida en los ambien-
tes cortesanos espafioles: “...no es cosa nueva en semejantes regocijos sacar
los caballeros a la plaza locos vestidos y aderezados y con humos en la
cabeza de que han de hacer suerte, tornear, justar y llevarse premios, como
se ha visto algunas veces en ciudades principales y en la misma Zaragoza”
(1999: 358). Podemos concluir, sin lugar a dudas, que la eleccién del verde
tenia un sentido doble y burlesco. Ya Jo apunté Gracidn cuando describia el
verde como “color muy mal visto de Ia Autoridad” (1990: 304); v es que el
verde tuvo como valor antitético al amoroso o al religioso el de ser signo
externo de la locura. Fernando Bouza, acudiendo entre otros a la autoridad
de El cortesano descortés de Alonso de Salas Barbadillo, afirma que el
verde “era color bufonesco por excelencia” (Bouza, 1991: 109), vy lo
cjemplifica con los ropajes que, en 1544, se hicieron para que ei bufén
Perico de Santervéds participara en el tomeo de la Corredera de San Pablo,
acompafiando al entonces principe Felipe v al dugue de Alba:

Un camello vivo todo con una cubierta de raso verde justa al cuerpo gue le
tomaba las piernas y por elia unas escamas bordadas 2 manera de sierpes, y
en la cabeza una cabellera grande y encima de €] un castillo canteado y
asentado sobre una toca en que habfa dos estancias, una més altz que otra. En
la primera iba Perico de Santervés, con un sayo hecho a la antigua con su
faldaje de tiras, unas més largas que otras, todo de terciopelo verde y por 6l
unos lazos de raso verde embutidos con unas hojas relevadas y todo ello
bordado y lleno de chaperfa de oro v en la cabeza un caparazén hecho de
cierta forma del mismo terciopelo y labor {...). Llevaba de diestro el camello
un moro vestido de raso verde y al derredor de é1 seis lacayos de la misma
color. (Relaciones, 1941: 79)

El significado bufonesco del verde pasé también a la literatura. Tirso
de Molina visti6 de verde a la dofia Ana del Don Gil de las calzas verdes,
y cuando su galdn don Martin decide vestirse igualmente de vezde, el criado
Osorio le dice:



204 Luis Gémez Canseco

Osorio: Ese es gentil desating,
Dow Martin: ;Qué dices?
Oscrio: Que el seso pierdes, (1990: 275-276)

Esta gsimbologia de lo verde llevd & Francisco Marquez Villanueva
(1991: 34} a incidir en el cardcter ¢cdmico de don Diego de Miranda, el
caballero del Verde Gabdn, y a subrayar el significado de lo verde como
distintivo de la locura en las cintas con que don Quijote ata su celada en la
primera parte; en los “corpifios de terciopelo verde™ que el cura viste para
buscar a don Quijote (Cervantes I, 27; 1998; 299); en la seda verds de las
medias que usa don Quijote en el palacio de los duques y que Cervantes se
esfuerza en subrayar con un “digo seda verde porque las medias eran verdes”
(Cervantes II, 44; 1998: 984); en el terciopelo verde gue Quiteria viste para
engafiar a Camacho (Cervantes TI, 21; 1998: 801); o hasta en el rostro de
maese Pedro, cubierte con tafetin verde (Cervantes II, 25; 1998: 840)°.

No andaba, pues, descaminado el caballero zaragozano al reservar el
verde para don Quijote, que, de inmediato, hubiera sido reconocido como
loco por el piblico asistente a la sortija. El segundo de los caballeros propone
orientar ia burla hacia el asunto de amores y a la condicién de Caballero
Desamorado con que don Quijote aparece en Avellaneda: “Otro dijo que no,
§ino, pues s¢ llamaba el Caballero Desamorado, saliese de morado, con algtin
mote con que picase a las damas” (1999: 345). Junto al juego paronomdstico
con “de morado”, se insiste en la simbologia de este color que da Cetina:
“amores significa lo morade”, a lo que se afiade de modo antitético un mote
contra el amor, Pérez de Hita lo da también como emblema del amor, al
dibujar a un capitin moro “muy galdn v enamorado™ con “un listén morado
en su adarga” (1944: 519); mientras que Cristdbal Sudrez de Figueroa afina
mds, sefialando que el morado “significa desprecio de muerte por amor”
(1615: 315). Lope y Tirso, por su parte, insistieren en este mismo significado
(Fitcher, 1927: 223; Lanot, 1994: 624}. La burla se extiende en Avellaneda
al tercer caballero que argumenta contra el morado como signo de amores y
apunta hacia un color propio del desenamoramiento, en este caso, el blanco:

Antes por ser desamorado —dijo otro caballero- ha de levar la librea blanca
en sefial de su gran castidad; que no es poco un caballero de tantas prendas
estar sin amor, si ya no es que deje de amar por no haber en el mundo guien
le merezca. (199%: 3453)

Cetina da lo blanco como “castisima pureza” y Pérez de Hita presenta
a la dama Galiana de Almerfa vestida de damasco blanco y anota: “Enten-
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diase bien desta dama en su traje cudn libre vivia de amor” (1944: 525). A
este sentido habria que afiadir la connotacidn, aqui burlesca, de frialdad
amorcsa y, por extensién, de crueldad con e} amants®. La misma condicién
parece apuntarse en la intervencién del tltimo caballero, que elige el negro
comoe librea de don Quijote:

Pues mi voto, defiores, s que pues el sefior don Quijote es hombre que ha
muerto y mata tantos gigantes y jayanes, haciendo viudas & sus mujeres, que
salga cen librea negra; que as{ dard a entender a todos los que con €l preten-
dieran entrar en batalla que han de tener negra la ventura. (1999: 345)

El juego semdntico con “tener negra” incide en el més comiin de los
significados que este color tenia, y que el propio Cetina le atribuye: “negro
obscuro es el dolor”. Al final todo queda, sin mis, en el alarde de humor
eutrapélico, pues, a propuesta de don Alvaro, don Quijote saldra a justar con
sus propias armas y sin dar ocasién al simbolismo de colores, que en la
sortija de Avellaneda tiene un cardcter cortesano y se reserva a los caballe-
ros’. La chanza privada con que se cierra el capftulo X da pie a la relacidn
completa de la sortija en el X1, que incluye la descripeidn de la arquitectura
efimera con que se adorna la calle del Coso, 1a detallada declaracién de las
libreas, cifras y motes que lievan los caballeros participantes y, por separado
de lo anterior, la participacidn de don Quijote en la sortija. Este capitulo XI,
titulado “De cémo don Alvaro Tarfe y otros caballeros zaragozanos y grana-
dinos jugaron la sortija en la calle del Coso, y de lo que en ella sucedid a don
Quijote”, se convierte asi en el reflejo literario de toda una cultura piblica y
recoge perfectamente la funcidn simbdlica que los colores tenfan en ella y
que, como estamos viendo, se trasladd también a la literatura.

Las construccionas arquitectdnicas y las esculturas que adornan la calle
donde habfa de celebrarse la sortija estdn flanqueadas por dos arcos, uno de
“damasco azul, de color de cielo” y otro “de damasco blanco”, simbolizando
aquel azul claro el empirec y el blanco la luz, tal como explican Sudrez de
Figuerca (“El blanco como significador de la luz se halla en el primer grado
de nobleza” 1615: 134v8} y Horozeo y Covarrubias (“y lo primero es del
blanco que significa la luz, y en razén desto lo bueno que delante de todos
puede parecer’” 1604: 87r). La excelencia de los colores viene dada por las
mismas figuras que sostienen los arcos: el de azui celeste, la estatua de Carlos
¥, el emperador ya muerto, y el blanco, la de Felipe I y su hijo, entonces
relnante. Tras fa descripcion de efigies y emblemas, empieza el cortejo de los
caballeros:
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Los primeros fueron dos gallardos mancebos, con una mesma librea, sin
diferenciar en caballos ni vestidos, que eran de raso blanco y verde, con
plumas en los bonetes, de lo alto de las cuales sacd el uno una mane con un
rico salero, cuya sal iba derramando sobre las mismas plumas, que daban al
viento esta letra:

En mi alma el sol divino

los rayos con que me inflama,

cual sol de gracias, derrama. (2999: 353)

La combinacidn de blanco y verde, unida a la condicién de mancebos
de los dos caballercs, viene a significar, por contraste, 12 pureza de sus damas
por un lado y, por otro, la esperanza de alcanzar favor amoroso, acordando
en ello con Cetina que, como hemos visto, daba el blanco como “castisima
pureza” y el “verde, esperanza”. Griswold Morley recuerda que don Iitigo en
Palabras y plumas de Tirso utiliza la misma combinacidn, Hevando “de
verde y nécar el vestido” (1917: 81). Un juego cromdtico similar se encuen-
tra en El despertar a quien duerme de Lope de Vega, donde la crueldad del
ndcar blanco comparte espacio con el verde de la esperanza que promete el
sufrimiento amoroso:

Ya corre la crueldad

con su cuadrilla encarnada;

las banderillas partidas

de verde color de ndcar. (1950: 349%)°

La siguiente pargja de caballeros que trae Avellaneda comparte la librea
azui, aunque en cifras y motes difieran:

Tras éstos salieron otros dos, entrambos vestidos de damasco azul ricamente
bordado; trafan esta librea porgue ambos eran mozos enamorados y celosos.
El uno trafa en el escudo pintada una ferocisima leona vestida de piel de
oveja, y €l mismo venia pintado y puesto de rodillas delante delia, y con esta
letra:

Sélo con piel de cordero

de palabras me corona;

que en las obras es leona.

El otro llevaba en campo negro el retrato de su dama, a quien €, quitada la
gorra, pedia la mano, negandosela ella con desdén; causa por la cual habfa
venido a la sortija. Y siendo mancebo desbarbade, salid con barba blanca
postiza, disfraz que dio harta suspensién a toda la gente que le conocia; pero
quitdbasela esta siguiente letra gue traia en el escudo;

Amando tan desamado,
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caducando juzgo estoy,
y asf dello muestras doy. (1999: 355)

El color azul simbolizaba regularmente los celos. Cetina, en el mencio-
nado soneto, no duda en afirmar que “azul es celo”. En lo mismo insiste Juan
de Horozco: “El azul de la misma manera significa zelos” (1604: 87v). Y ya
en el dmbito de la literatura, Lope no duda en afirmar en La Dorotea que
“s6lo el escapulario azul serd verdadero, por lo celoso” (1996: 395) y en El
despertar a quien duerme, “Azul lleva la librea, / por eso celos se Haman”
(1950: 349b). Tirso de Molina, por su parte, apunta:

mejor es color de cielos
con oro, y pondrdn en €l
oro amer y azul mis celos. (1990: 108)

Las figuras que cada uno de los caballeros Heva en sus armas remiten
a colotes que aportan informacién complementaria sobre su respectivo estado
amoroso. El primero aderna su escudo con una “leona vestida de piel de
oveja”, esto es, dos imigenes tradicionalmente opuestas, como el feén y la
oveja, pero que en materia de simbolismo cromdtico representan una misma
problemdtica situacién del amante: el bianco, la ya mencionada crueldad, y
el leonado, la congoja, que e;\{plican Guiierre de Cetina y Ginés Pérez de
Hita!®, Por su parte, el segundo caballero, desdefiado per su dama, trae sus
armas con campo negro, que, como sefialan Cetina y Sudrez de Figueroa,
representaba el dolor o 1a tristeza; en este caso concreto, los causados por la
desesperanza en el amor. Al mismo blanco apunta Tirso de Molina en El
vergonzoso en palacio, jugando con la muerte y al perdida de la esperanza
arorosa:

Pivtor. Pues gno quieres que sea negro?
AwntoNio, Dard luto a mi esperanza. (1990: 1071

A diferencia de los anteriores, la siguiente pareja de caballeros lleva una
librea distinta, aunque relacionada por antitesis, El primero de ellos lieva por
librea la plata, vinculada simbélicamente al blanco y al nécar:

Tras estos dos entraron otros dos, también gallardos mozos, totalmente dife-
rentes en las libreas;, porque el uno tenia vestido de tela de plata, ricamente
bordado, sobre un caballe blanco no menos ligero que el viento, trayendo en
el escudo, en campo también blanco, el retrato de su dama, la cual,
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abajdndose, daba la manc a un muerto que estaba ya con la mortaja puesta
y tenfa por cruz en los pechos esta letra:

Matéme su vista sola;

mas por su divina mane

nueva vida y gloria gane. (I1999: 355)

Como en las libreas anteriores, el color blanco significa simuitineamen-
te la castidad y la pureza, pero también la frialdad y crueldad de la dama, en
las que se cifran toda su virtud, pero que tiene e! poder de aniquilar al
amante, que asi se representa en la adarga muerto ante la vista de su purfsima
hermosura. Frente al blanco de la plata, el segundo caballero viste el negro
de una tela de bayeta con una significacidn midltiple:

El segundo era un mancebo recién casado, rico de patrimonio, pere grandisi-
mo gastador, y tan prodige, que siempre andaba lleno de deudas, sin haber
mercader ni oficial a quien no debiese, porque aqui pedia, aculld engafaba,
aqu{ hacia una mohatra, ailf empefiaba ya la mds rica cadena de ore que tenia,
ya su mejor colgadura; de suerte que, después que ¢l padre le faltd, andaba tan

empefiado, que la necesidad le obligaba a no vestir sino bayeta, atribuyéndolo

al luto y sentimiento de la muerte de su padre; y para satisfacer a la murmu-
racién del vulgo, trafa pintada en el campo negro de la adarga una beata,
cubierta también de negro, mds obscura que el del campo de la adarga, con
esta letra:

Pues beata es la pobreza,

ctbrame la mia bien:

bayeta y vaya me den. (1999: 356)

Aqui el color negro suma los valores del luto y de Ja pobreza. Del
primero nos da testimonio Gdngora en su romance “Aquel rayc de la guerra”,
donde Abenzulema se cubre con una marlota negra y un albornoz blanco,
“por vestirse los colores / de su inocencia y su duelo” {1988: 135). El segun-
do se manifiesta en la conexidn de la imagen de la beata como mujer profesa
y la tela basta de la bayeta que el caballero se ve obligado a vestir, como si
se tratase del mismo habito de beata. Es mads, las connotacicnes del hébito
—-mis oscuro que el campo del escudo— remiten a la humildad y a fa misma
pobreza en las que el caballero se ve sumido, y que son propias de las
érdenes religiosas o de los gue, come las beatas, adoptan como forma de vida
la oracidn, la caridad y el recogimiento.

La librea que adopta don Alvaro Tarfe, el dltimo de los caballeros que
precede a don Quijote en la sortija, es sin duda la més compleja: “Venia don
Alvaro en un buen caballo cordobés, rucio rodado, enjaczado ricamente, el
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vestido de tela de oro, bordado de azucenas y rosas enlazadas™ (1999: 356),
Como en los casos anteriores, el uso del color se extiende al caballo o a sus
arreos; en este caso, den Alvaro lieva un caballo rucio rodado, que, como
describe el Diccionario de Autoridades, es el caballo tordo que “sobre su
piel aparecen a la vista ciertas ondas o ruedas, formadas de su pelo” (1990-
3/5:.649) y cuyas ruedas corresponden a las flores bordadas sobre el vestido.
Para el dorado de la librea del granadino nos surte la tradicidn de varios
significados. Cristdbal Sudrez de Figueroa io explica como superioridad del
cbjeto representado: “Usan para los colores de las libreas casi muy de
contino lo dorado que es el mds noble de todo respeto de lo que representa,
que es la Juz y rayos del sol” (1615: 315r); Horozco y Covarrubias afirma
que “Del dorado se dize que es firmeza” {1604: 87v): por su parte, Lope de
Vega lo interpreta como alegria en El valiente Céspedes: “el dorado es
contento” (1930: 213). No hay que descartar la suma de los tres significados
bajo un mismo dmbito de gozo amoroso, pero me inclino por subrayar la
excelencia de la dama amada, a la que ya se habfa referide por extenso en
el primer capitulo del libro y a la que describe como “un serafin en hibito
de mujer” (1999: 219). Sobre este campo dorado, las azucenas y las rosas
bordadas representan los conflictos de la pasién amorcsa cifrados en los
colores blanco, por la pureza, y encarnado, por el amor, En dltimo término,
la imagen pudiera tener su origen en la simbologia del soneto XXIII de
Garcilaso:

En tanto que de rosa y azucena

se muestra la color en vuestro gesto,
y gue vuesto mirar, ardiente, honesto,
con clara luz la tempestad serena.!?

2. El uso de los coleres que hasta ahora hemcs visto se concentra en
los ya mencionades capitulos X y XI de la novela y carece de una funcién
propiamente literaria, diferenciada de la que tenfan para la emblemadtica o
las representaciones y festejos publicos, de hecho, el mismo avelianeda pre-
senta el episodio bajo la forma genérica de una relacidn de fiestas y lo cierra
retomando el hilo narrativo de don quijote como algo distinto de lo anterior-
mente referide:

Tras éstos entraron veinte o treinta caballeros, de dos en dos, con libreas
también muy ricas y costosas y con letras, cifras y motes graciosfsimos y de
agudo ingenio, que dejo de referir por no hacer libro de versos el que s6lo es
cordnica de los quiméricos hechos de don Quijote. (1999: 356)
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Los colores tienen otra funcidn en el curso de la narracién, bésicamente
derivada de la anterior, pero que tiene como cbjeto fundamental contribuir
a la caracterizacién de los personajes. Probablemente el caso més significa-
tivo es de la mondonguera alcalaina Bérbara, a la que encuentran abando-
nada en un bosque y que don Quijote identifica como teina de las amazonas!

...esta dama que veis aqui atada con tanto rigor y crueldad es, sin duda, la gran
Zencbia, reina de las Amazonas, si nunca la oistes decir; la cual, habiendo
salido a caza con la muchedumbre de sus muy diestros cazadores, vestida de
verde, en un hermoso caballo rucio rodado. (1999; 315-316)

La reina Zenobia procede del libro TV del Don Belianis de Grecia de
Jerénimo Ferndndez (1579: 182v), v Nicolds Marfn establecid una relacidén
de dependencia de este episodio con el encuentro del don Quijote cervantino
con la duguesa en la segunda parte, basdndose, entre otras coincidencias, en
la similitud de las vestiduras verdes;

Sucedid, pues, que otro dfa, al poner del sol y al salir de una seiva, tendié
don Quijole la vista por un verde prade, y en lo dltimo dél vio gente y,
llegdndose cerea, conocié que eran cazadores de zltanerfa. Llegdse mds, y
entre ellos vio una gallarda sefiora scbre un palafrén o hacanea blanquisima,
adornada de guarniciones verdes y con un sillén de plata. Venfa ia sefiora
asimismo vestida de verde, tan bizarra y ricamente, que la misma bizarria
venfa transformada en ella, (DQ II, 30, 875)!3

Y, en efecto, el verde, junto con el rojo, van a ser los colores de carac-
terizacién de Bérbara a o largo de la novela. No olvidemos que tanto don
Quijote, como Sancho y Béarbara son presentados con los rasgos de locos,
bufones y entretenimiento de corte y, consecuentemente, con el comporta-
miento y la ropa que como tales les corresponden. De ahi la opcién por el
verde, que, como hemos visto, tenfs en ambientes cortesanos no amorosos
una significacion bufonesca. Ahondando en esa direccién, en la primera
venta en la que topan los viajeros don Quijote compra a Bérbara un traje que
se va a convertir en signo de su identificacién y en un elemento clave de su
grotesca caracterizacidn;

-.mandé salir a la reina Zenobia para que escogiese la que fuese més de su
gusto. Y mirdndolas todas, a la postre, por mejor y de mds gala, que es la que
den Quijote tenfa més puesta la mira, escogieron una saya, jubdn y ropa
colorada, con gorbiones amarillos y verdes, y vivos de raso azul; y déndole
al duefio por todo doece ducados, se lo mandd vestir alif en su propria pre-
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sencia a la sefiora Bérbara, a la cual, como viese Sancho vestida toda de
rojo, dijo, lleno de risa:

~Por vida de mi amantfsima mujer Mari Gutiérrez, que es sola mi consoerte,
por no permitir otra cosa nuestra madre la Iglesia, sefiora reina Zencbia,
que cuando la miro con tal bellaca cara, y en ella con ese rasgufio maligual,
vestida por otra parte toda de colorado, me parece que veo pintiparada una
yegua vieja cuando la acaban de desollar para hacer de su duro pellejo
harneros y cribas. (19995: 560y

En adelante, los distintos personajes con que van encontréndose repa-
ran en Bérbara por su singular vestido rojo:

Otros le daban la vaya cuando le vian con aquella figura v acompafiado de
la simple presencia de Sancho y de aquella mujer atapada, vestida de colo-
rado, atribuyéndolo todo a disfraz y a que venian de mdscara, (1999: 623)
..los cuales tenfan tanto que hacer en admirarse de la fealdad que en ella
miraban, y mds viéndola vestida de colorado, que no acertaban a hablarla

palabra de pura risa. (1999: 673-674)

La mezcia de colores sobre el rojo, con lazos y cordoncillos amarillos,
verdes y azules, adquiere aquf el valor del dislate, del sinsentido. Se trata del
mismo recurso con que Cervantes presenta al caballero de los Espejos, cuya
celada viene tocada de “grande cantidad de plumas verdes, amarillas y blan-
cas” (DQ 1I, 14, 741). Helena Percas de Ponseti, que ha interpretado las
“lunas pequefias de resplandecientes espejos™ de la librea del caballero en
relacién con el cardcter lundtico de su accidn, da, sin embargo, valores
independientes al verde como esperanza, ai amarillo como magnanimidad,
al blanco como castidad vy al plata de la armadura como sinceridad {1988:
31-33). M4s bien considero que la mezcla de colores es aleatoria y que €5
indicio de locura v de disparate, como en el caso de Bdrbara o en el del
bufén de don Luis de Haro gue, en una fiesta de toros en 1655, apareci6
“vestido de todos los colores sobre un caballo blanco” (Bouza, 1991: 176)
o en el soneto 89 de las Rimas de Lope de Vega, dedicado a don Félix Arias
Girdn, en el que propone represenatar al Amor vestido de muchos colores:

Mejor fuera pintalle come a loco,
haciéndole a colores el vestido,
y no llamarle Amor, sino costumbre. (198%: 71)

De hecho, el desorden de o muliicolor se opone al negro, caracieris-
tico de las vestiduras de fos nobles. Fruto de ese contraste es la observacién
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que sobre colores y ropajes hace Sancho respecto al titular al que don
Quijote identifica como principe Perianeo de Persia:

-..s1 &l fuera pagano, claro estd que estuviera vestide como moro, de colorado,
verde o amarillo, con su alfanje y turbante; pero ¢l est4, cual Dios le hizo y

su madre le parié y vuesa merced ha visto, todo vestido de negro. {1999; 634)

En el dltimo capfielo de la obra, el negro, que hasta ahora le habia
servido a Avellaneda como indicio externo de dignidad en los personajes
nobles, adquiere una funcién nueva, aunque perfectamente acorde con lo
narrade. Cuando don Alvaro Tarfe lleva a don Quijote a la Casa del Nuncio,
el manicomio de Toledo, éste entra en conversacion con unc de los allf
retenides, al que Avellaneda describe como “un hombre puesto en tierra en
cuclilias, vestido de negro, con un bonete lieno de mugre en la cabeza, el
cual tenfa una gruesa cadena al pie y en las dos manos unos sutiles grillos
que le servian de esposas” (1999: 711). A la ropa negra, el loco afiade un
discurso elaboradamente retérico y repleto de alusiones cultas y citas latinas,
en el que se identifica como la cifra de todas las perfecciones y se confiesa
encerrade a causa de la envidia de! mundo:

1Ah, sefior caballero! Y si supieseis quién soy, sin duda os moverfa a grandi-
sima ldstima, porgue habéis de saber que en profesién soy tedlogo; en Grdenes,
sacerdote; en filosoffa, Aristdteles, en medicina, Galeno, en cdnones,
Ezpilcueta; en astrologia, Ptolomeo; en leyes, Curcio; en retdlica, Tulio; en
poesia, Homero; en musica, Anfién. Finalmente, en sangre, noble; en valor,
dnico; en amores, raro; en armas, sin segundo, y en todo, el primero. (1999:
712} :

Ante la imagen severa y lo ingente del discurso, don Quijote exige que
liberen al loco, y éste, en agradecimiento, le pide la mano para leerle en elia
el futuro, Es entonces cuando el licenciado lundtico demuestra su verdadera
condicidémn:

Quitése don Quijote la manopla, creyéndole sencillamente, y meti6 la mano
por entre la reja; pero apenas Io hubo hecho, cuando, sobreviniéndole al loco
una repentina furia, le dio tres o cuatro bocados crueles en ella, asiéndole a la
postre el dedo pulgar con los dientes, de suerte que faltd harto poco para
cortirsela a cercen. (1999 718)
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Tras la apariencia del sabic sensato, cifrada simbdélicamente en el color
negro de su vestiduras, se escondia un loce, que Monique Joly ha identifi-
cado con el propio Cervantes'>,

3. A Cervantes, que habia sugerido al final de su primera parte la
presencia de don Quijote en unas justas celebradas en Zaragoza v que toda-
via lc mantuvo en los primeros capitulos de la segunda, la sortija que
describid Avellaneda le parecid “faita de invencidn, pobre de letras, pobri-
sima de libreas, aunque rica de simplicidades” (DQ T, 69, 1115), No en
vano presentd al primo, “famoso estudiante” y gufa en el episodic de la
cueva de Montesinos, como autor del ya mencionade libro de las libreas,
que podria servir de fuente a Avellaneda para mejorar las de su sortija, “sin
andarlas mendigando de nadie, ni lambicando, como dicen, el cerbelo, por
sacarlas conformes a sus deseos ¢ intenciones™.

El ataque no era gratuito. Cervantes, en el fondo, parece quejarse, entre
otras cosas, de la simpleza, de la univocidad de la que, en materia de colores,
hace gala su imitador. Como narrader, Cervantes nunca se detiene a hacer
una descripcion sin mds, como repetidamente hace Avellaneda, y sus digre-
siones no se convierten en meros catdlogos, sino en contrapuntos respecto a
la accidn central. De hecho, enando Cervantes acude al emblema del color,
lo hace de un modo complejo y problemitico, como en el case de la duquesa
o el caballero del Verde Gabdn, que a tanta discusion interpretativa han dade
lugar. Se trata, en dltimo término, de una funcidén propiamente literaria que
se apunta en algunos momentos del apéerifo, pero que en Avellaneda no deja
de ser un atisbo, consecuencia del nso de los colores en el marco de ia
simbologia tradicional. . )

Por contra v en la misia contemporaneidad, Lope de Vega, a quien
Avellaneda defendid y elogio repetidamente desds las pdginas de su libro, no
sélo participé en la organizacién de festejos piblicos o acudid al género de
su deseripcién, como en la Relacion de las fiestas que la insigne villa de
Madrid hize en la cancnizacién de su bienaventurado hijo y patron san
Isidro, sino que 1o trasladd regularmente a sus obras literarias, Esta aficidn
a la descripcidn de emblemas, jeroglificos, cifras, motes o libreas queda
patente en sus obras narrativas, repletas de digresiones descriptivas, como
las de la cueva de Dardanio, las bodas de Salicio o el templo del Desengafio
en La Arcadia (1598) o las de la galeria de retratos expuesta en la calle del
Cose y los jeroglificos y versos que se describen en la cdrcel de Barcelona
de El peregrino en su patria (1604). En todos estos casos, Lope de Vega
acudid al recurso retdrico de la écfrasis y dio prioridad a la funcién
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denotativa, esto es, explicativa de los clementos, cromdticos o no, que cong-
tituyen la imagen descrita. ‘

Sin embargo, esta tendencia a lo denotativo en el uso del colores y el
valor particular que Lope y Avellaneda dieron a cada uno de ellos pueden
servir de indicio para establecer una conexién literaria entre el Lope real vy
el fingido Avellaneda, o incluso para, en conjunto con otros elementos,
permitirnos hablar de un entorno literario comiin. Tanto W, L. Fichter como
Jean-Raymond Lanot trataron de la simbologfa de los colores en Lope,yva
sus notas remito; pero baste recordar ahora que, como hemos ido viendo,
Avellaneda y Lope dan significaciones y usos similares a los colores y que
este entorno simbélico aleja a Avellaneda de Cervantes ¥ lo aproxima af
mundo literario de Lope de Vega.
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Notas

L. Sobre Ia aficién al uso de simboelos y alegorias en fiestas ¥ celebraciones en la Espaiia del
Siglo de Oro, vid. Géllego (1984: 116-122); sobre ei uso de libreas en la corte espafiola, vid. Bouza
(1991: 109}

2. De ia extendida costumbre de sacar libreas a los torneos hace meneién en términos simi-
lares CristSbal Sudrez de Figueroa en el discurso LXXXIX de su Plaza Universal, traduccidn de
de La Piagza Universale di tutte le professioni del mondo de Tornasso Carzoni: *Entre otras cosas
andan astrolegande de contino acerca de las armas y motes que han de Hevar en el escudo, fatigdn-
doese por imitar a los antiguos en semejantes muestras. Atiéndese assf mismo a los colores y libreas
en que s¢ gasta hacienda y cuidado en hazerlas més vistosas y agradables, observando tomar colores
que tengan en si mds de lo ilustre y noble” {1615; 314v).

3. Sobre el soneto de Cetina y su tradicién, vid. Gutierre de Cetina (1990: 206-207). Desde
los trabajos iniciales de Kenyon (1915; 327-340), Moerley (1917: 77-81), Fichter (1927: 220-231),
Buceta (1933: 299-300), Garcfa Blanco {1950: 33-38) o Wardropper (1960: 415-420), hasta el
mis recienie de Lanct {1994: 619-631), la bibliografia sobre el simbolisme de los colores en la
literatura ha seguido un caming irregular, més préximo, como este mismo apunte, a la anotacitn
de un atitor que a la interpretacidn sistemética.

4. En Lope, €l verde también tiene el wadicional valor de esperanza tanto en lo amoroso
(Fitcher, 1927: 221} como en io religioso (Lope, 1973: 211-212}.

5. Mds alld de Jo textual Hegd Helena Percas de Ponsetti al asegurar que el verde respresenta
en Cervantes “la profunda autndecepcién del hombre cuando se aparta de lo propio o lo natural”
(1975: 394).

6. Cfr. Percas de Ponsetti, 1988: 33.

7. Adn asf, cabrfa sefialar la similitud de armas que e don Quijote de Avellaneda comparte
con Beiflordn, a quien también le une la comin condicién de “Caballero Desamorado”. Don Qui-
jote usa de una adarga donde vienen pintadas “dos hermosisimas doncellas que estén enamoradas
de mi brio y el dios Cupido encima, que me esté asestando una flecha, 1a cual yo reciba en ¢l adarga,
viendo dél y teniéndolas en poco a ellas, con una letra que diga al derredor de la adarga Ef
Cabaliero Desemorade™ (1999: 259-260). Belflorén, per su parte, “Venfa armado de armas ama-
rillas, el escudo avia de Ia misma color. En él, pintado el dios de Amor, el arco ¥ flechas a los pies
y encima la Fortuna con su rueda, en la qual parecfa traer el mismo Cupide dando bueltas en torne;
el cerco hera todo de relumbrantes piedras y perlas de valor, y una letra que dezia: Ef favor es de
fortuna, que el amor, no tiene sino dolor” (Ferndndez, 1575 184r). Como explica el mismo
Gutierre de Ceting, “lo amarillo / es desesperacién”.

8. Avcilaneda utilizé el mismo significado del azul clavo en la descripcién de una imagen
alegdrica de la Prudencia en el triunfo de un catedrético complutense: “Al otro lado de la Sabidurfa
venia la Prudencia, vestida de an azul claro,"con una sierpe en Ja mano, v esta letra: Prudens sicur
serpentes”™ (1999: 615).

9. Fichter (1927: 230) lo interpreta “merely as cruelty”, prescindiendo de la ingquivoca
connotacidn de esperanza del verde.

10. En las Guerras civiles de Granada, Gazu] adopta el color leonado una vez que ha sido
rechazado por Lindaraja (1944: 585).

1. En El pegregrine en su pairia, Lope presenta el negro como librea de! demonio, cuya
alma aparece en la de un auto representado: “En un pedazo de popa que se descubrié de la nave,
se vio al Alma vestida de un velo negro como librea del duefio con quien ya vivfa™ (1973: 130),
Sobie el negro como tristeza en Lope, vid. Lanot, 1994; 625,

12, Sobre el vinculo simbélico del ojo y el blance en relacién al matrimonio, vid, Chevalier,
1988: 191.
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13, Cfr. Marin, 1988; 275.276.

14. La mezcla de coiores se apunta ya en la misma narracién que Barbara hace de su vida
en Alcald de Henares, donde, segin cuenta de sus victorias amorosas entre los estudiantes, “en todas
las puertas de los conventos y colegios estaba mi nombre eserito con letras coloradas y verdes,
cubierto de coronas y ladeado de palmas, diciendo: Bérbara victor” (1999: 518). La costurmbre de
rotular el nombre del vencedor era propia de la vida universitaria de la época, como también lo
recuerda ef Sancho cervantino: “Mejor serd —respondié Sancho- que vuesa merced la sefiale con
almagre, como rétulos de cdtedra” (Cervantes II, 10; 1998: 704).

15. Sobre Ia identificacidn del loco del capftulo con Cervantes y las relaciones textuales de
este epiosdio con Cervantes y Lope de Vega, vid. Joly, 1996: 156-158 y Luis Gémez Canseco,
“Introduccién”, en Ferndndez de Avellaneda, 1999: 18-19 y 65-67,





