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La Cdrcel de amor empieza con un incipit que remite a la voz del autor y su tiempo: «El seguiente
tractado fue hecho a pedimiento del sefior don Diego Hernandes, alcaide de los donzeles, y de otros
cavalleros cortesanos; llamase Cdarcel de amor. Conpusolo San Pedro. Comienga el prologo assi...»
(San Pedro 1995: 3). El breve pasaje antecede a un «préologo» que, a modo de dedicatoria, se destina a
don Diego Hernandes, personalidad vinculada, como ya lo sugieren las lineas anteriores, con el autor
real del tratado, la ficcion, la novela, etc.?: Diego de San Pedro®. Es decir, el comienzo del texto se
refiere a la realidad —o, con mayor precision, la realidad historica o empirica— de su creador y define la
motivacion general del libro, al tiempo que elogia al «alcaide de los donzeles» y le hace impulsor de
su redaccion (ver, por ejemplo, Parrilla 1995: 1.X11). Tras ello, la trama echa a andar en el primer
capitulo* gracias a una primera persona gramatical, un yo, que sitia la accion en una coyuntura
determinada:

Después de hecha la guerra del afio pasado, viniendo a tener el invierno a mi pobre reposo, pasando una
mafiana, quando ya el sol queria esclarecer la tierra, por unos valles hondos y escuros que se hazen en la
Sierra Morena, vi salir a mi encuentro, por entre unos robledales do mi camino se hazia, un cavallero
assi feroz de presencia como espantoso de vista, cubierto todo de cabello a manera de salvaje; levava en
la mano isquierda un escudo de azero muy fuerte, y en la derecha una imagen femenil entallada en una
piedra muy clara, la qual era de tan estrema hermosura que me turbava la vista; salian della diversos
rayos de fuego que levava encendido el cuerpo de un honbre que el cavallero forciblemente levava tras
si (San Pedro 1995: 4).

Es esta una voz que procede de un personaje que se mantendra en la historia desde el comienzo y
hasta el final, personaje que goza de un estatus especial en relacion con los demas por unas razones
que se especificaran a continuacion. Es el llamado «auctor» —o «autor»— en el epigrafe de veintiséis de
los 48 capitulos:

! Este trabajo se ha llevado a cabo gracias al programa de Ayudas para la Formacién de Profesorado
Universitario (FPU15/05737), del Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte del Gobierno de Espaiia.

2 Muchos marbetes se le han aplicado a la Cdrcel de amor, asi como al género en que se inscribe. No es
momento ahora de profundizar ni en uno ni en otro caso. Destaco solo que el de «novela sentimental», para la
critica moderna, deriva principalmente de Menéndez Pelayo (1905: CCXCIX-CCCLI), junto al cual se han
propuesto otros como «romances de materia sentimental» (Gémez Redondo 1991: 176-181) o «ficcion
sentimental» (ver, por ejemplo, Deyermond 1993c). Remito a Gomez (1990) para un acercamiento a las
problematicas genéricas de lo que llama, en otra denominaciéon no poco extendida, «libros sentimentalesy;
también a Cortijo Ocafia (2001). En este trabajo, emplearé¢ diferentes nombres sin afan taxonémico.

3 Entre otros datos conocidos, «Diego Herndndez o Diego Fernandez de Cordoba fue miembro de una de las
cuatro ramas de la casa de Cordoba: la de los alcaides de los donceles. Desde el nombramiento del primer
alcaide, bajo el reinado de Enrique II, la familia fue confirmada en este cargo con sus derechos y obligaciones
por Juan II en 1420. El alcaide a quien va la dedicatoria de San Pedro fue premiado en 1483 con la confirmacion
del cargo en juro de heredad por su éxito» (Parrilla 1995: 123, n. complementaria 3.1). Es decir, no caben dudas
en torno a su existencia efectiva.

4 Los enumero segun la edicién de Carmen Parrilla (San Pedro 1995), de donde extraigo las citas. Asimismo,
empleo el nombre de capitulo «por falta de otro mejor» (Whinnom 1971: 49), como es comun. En cualquier
caso, pongo aqui el acento en los contenidos mas que en los términos.
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Capitulo Epigrafe

2 «El preso al autor» (San Pedro 1995: 8)

3 «Respuesta del auctor a Leriano» (San Pedro 1995: 11)
4 «El auctory» (San Pedro 1995: 13)

5 «El auctor a Laureolay (San Pedro 1995: 14)

7 «El auctory» (San Pedro 1995: 16)

9 «El auctory» (San Pedro 1995: 19)

10 «El auctor a Laureolay (San Pedro 1995: 20)

11 «Respuesta de Laureola al auctor» (San Pedro 1995: 21)
12 «El auctory» (San Pedro 1995: 22)

13 «El auctor a Lerianoy» (San Pedro 1995:22)

16 «El auctory» (San Pedro 1995: 26)

18 «El auctory» (San Pedro 1995: 29)

21 «El auctory» (San Pedro 1995: 34)

23 «El auctory» (San Pedro 1995: 37)

24 «El auctor a Lerianoy» (San Pedro 1995: 38)

25 «El auctory» (San Pedro 1995: 40)

27 «El auctory» (San Pedro 1995: 42)

29 «El auctory» (San Pedro 1995: 43)

32 «El auctory» (San Pedro 1995: 48)

34 «El auctory» (San Pedro 1995: 50)

36 «El auctory» (San Pedro 1995: 52)

38 «El auctory» (San Pedro 1995: 58)

40 «El auctory» (San Pedro 1995: 61)

42 «El auctory» (San Pedro 1995: 63)

46 «Buelve el auctor a la estoria» (San Pedro 1995: 76)
48 «El auctory» (San Pedro 1995: 79)

Tabla 1. Epigrafes que mencionan al «auctor» en la Carcel de amor

No es solo que el «auctor» viva en primera persona los hechos argumentales, sino que se encarga
de narrarlos. Es la perspectiva del relato, el angulo desde donde se alude a la accion®, el responsable
ficticio de que la narracion sea como es. No casualmente, por tanto, abundan las referencias a la vista
en su discurso: «vi cerca de mi» (San Pedro 1995: 6), «vi mas encima de la torre» (San Pedro 1995: 7),
«vi en medio della» (San Pedro 1995: 7), «vistas las cosas desta tu carcel» (San Pedro 1995: 12), «que
haga saber a Laureola qual te vi» (San Pedro 1995: 12), «vi en sus apariencias» (San Pedro 1995: 23),
etc. Llega el «auctor» hasta a explicitar, ante Leriano, un importante comentario basado en este sentido
corporal: «Por cierto no he avido menos plazer de oirte que dolor de verte, porque en tu persona se
muestra tu pena y en tus razones se conosce tu bondad» (San Pedro 1995: 12)°.

Se aprecia asi como San Pedro eslabona su novela a través de una técnica literaria que se aplica
desde las primeras lineas y mantendra su vigencia hasta las ultimas: su entrada en la ficcidn, o sea, su
intervencion como personaje de la trama (ver Wardropper 1952). Tiene lugar asi un salto esencial de la
realidad del siglo XV, de la realidad del autor, a la ficcion del texto, otra dimension de realidad. Alli,
transmutado en el «auctor», contempla, por ejemplo, lo que denota el fragmento que antes he citado
(San Pedro 1995: 4), marcado por la aparicion de un hombre caracterizado con rasgos de «salvaje»’.
Es esta una forma de ligar ficcion y realidad que encuentra en San Pedro a un extraordinario cultivador

3 La cuestion del punto de vista en la ficcion sentimental fue estudiada en Deyermond (1993b).

® Son més abundantes las alusiones a la vista en los primeros compases del relato, donde el «auctor» debe
describir multitud de detalles, para lo cual el acceso a la mirada es esencial.

7 Para una aproximacion general al hombre salvaje en la ficcion sentimental, ver Deyermond (1993a). Se ponen
ejemplos de la Carcel de amor, como cabe esperar.
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en prosa, anticipando en varios siglos a tantos novelistas que eligieron un camino similar, aunque,
como veremos, la mezcla de ficcion y realidad no da un resultado estrictamente moderno®.

El «auctor» vivira, narrard y también compilara, por cuanto gran parte de la comunicacion entre
los dos protagonistas se hace por medio de cartas: el amante y la amada, Leriano y Laureola. Son esas
sus tres funciones, poniendo de manifiesto la segunda y la tercera la importancia de la capacidad
selectiva de un personaje encargado de convertir su pensamiento en palabra con el fin de trazar un
discurso. A través de este, el personaje que es el narrador desvela el vigor de su voluntad al tomar
decisiones que comportan repercusiones trascendentales para el relato: «Muy dudoso estuve quando
recebi esta carta de Laureola, sobre envialla a Leriano o esperar a levalla yo, y en fin hallé por mejor
seso no enbiargela, por dos inconvenientes que hallé...» (San Pedro 1995: 43), donde el «auctor»
decide motu proprio la fortuna de la carta que le ha confiado Laureola, ante «dos inconvenientes»: «...
el uno era porque nuestro secreto se ponia a peligro en fiarla de nadie; el otro, porque las lastimas della
le pudieran causar tal aceleracion que errara sin tienpo lo que con €l acertd, por donde se pudiera todo
perder» (San Pedro 1995: 43-44)°.

(Pero cuales son los términos de la comunicacion que facilita el «auctor» entre Leriano y
Laureola? Su funcion de ventana hacia el mundo ficticio se complementa con la de mediador entre el
amante y la amada, clave para que ambos puedan interpelarse en la distancia. Una distancia que va
desde Sierra Morena hasta Macedonia, desde la carcel en que esta encerrado Leriano hasta la corte
donde reside Laureola: «Tu sabras que yo soy Leriano, hijo del duque Guersio, que Dios perdone, y de
la Duquesa Coleria. Mi naturaleza es este reino do estas, llamado Macedonia. Ordené mi ventura que
me enamorase de Laureola, hija del rey Gaulo, que agora reina, pensamiento que yo debiera antes huir
que buscar...» (San Pedro 1995: 9).

Se pasa asi, de continuo, de una localizacién a otra, con constantes novedades con que el «auctor»
sorprende a Leriano o a Laureola. El estrato realista, Sierra Morena, y el otro, que no lo es,
Macedonia, se conjugan como dos polos distintos, recorriéndose primero el camino de Sierra Morena
—el emplazamiento conocido por los receptores principales de la novela, el publico peninsular del siglo
XV— a Macedonia, el reino cuya lejania se abre a toda clase de fabulaciones, incrementadas por su
cierto caracter literario:

Macedonia no es un topoénimo escogido al azar por Diego de San Pedro, sino que obedece a una muy
definida y triple motivacion. En primer lugar, dado el ambiente plenamente caballeresco de la obra debe
recordarse que Macedonia fue la patria de Alejandro Magno, y éste, metamorfoseado por los ideales
caballerescos medievales, se convirtié en uno de los héroes favoritos de la literatura épico-caballeresca
de la época, y ahi estd como testimonio el Libro de Alexandre (hacia 1240). En segundo lugar, debe
recordarse que un largo trozo del Amadis de Gaula transcurre en el imperio bizantino y el protagonista
tiene alli tan estupendas aventuras que se le llama de ahi en mas el Caballero Griego (libro 111). Por
ultimo, Macedonia es toponimo de excepcion en la historia de la evangelizacion de San Pablo (Acta
Apostolorum, XV1, 9: «Transiens in Macedonia, adiuva nos», son palabras de la vision que tuvo en la
Troade) (Avalle Arce 2006: 83)1°,

Pero, para mayor beneficio de lo fabuloso, no se trata de Macedonia en general, sino de una parte
concreta, Suria, sede de la ficticia corte: «E como acabé de responder a Leriano en la manera que es
escrita, informéme del camino de Suria, cibdad donde estava a la sazon el rey de Macedonia...» (San

8 Con ironia, anota Deyermond a propdsito de la supuesta novedad técnica de cierto escritor alemén del siglo XX
a los ojos de una valoracion critica: «Veinte afios de experimentacion técnica por uno de los novelistas mas
importantes de la posguerra europea, y llegamos a la técnica de la Cdrcel de Amor de Diego de San Pedro,
publicada casi quinientos afios antes» (1995: 93). Remito a la contribucion en conjunto.

? Elocuentes son las siguientes palabras de Parrilla: «En realidad Laureola escribi6 tres cartas a Leriano. Una de
ellas, la que escribe desde la prision, el auctor decide en cierto momento no darsela a Leriano para no hacerlo
sufrir aunque posteriormente se la entrega. Véanse capitulos 29 y 36» (San Pedro 1995: 79, n. 3).

10 Ver, ademas, en general, los planteamientos de Avalle Arce (2006: 80-86), que conectan con lo que aqui
propugno. También, como propuesta complementaria, ver Chen Sham (1993).
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Pedro 1995: 4). No corresponde esta localizacion mas que a una geografia literaria; nada que ver con
un supuesto lugar en la Macedonia del siglo XV:

Suria, por su parte, [...] es, en primera instancia, el moderno topénimo Siria, y, por consiguiente, se trata
de otra adaptacion evangélica, también relacionada con la evangelizacién paulina, como se anota en
Acta Apostolorum, XV, 41: «Perambulabat autem Syriam et Ciliciam, confirmans Ecclesias». Asimismo,
Suria-Surie aparece en forma casi omnipresente en los romans medievales, muy a menudo en intima
relacion con la tradicion medieval de Alejandro Magno, a partir del primigenio Roman d’Alexandre. En
alarde de originalidad, Diego de San Pedro adopta el tradicional topénimo y lo convierte de
denominacion regional en nombre de ciudad (Avalle Arce 2006: 84).

Es, pues, Suria, como Macedonia, un topénimo convertido en literatura, y construido a base de
literatura, al cual se encamina el «auctor» o, en su defecto, que funciona como punto de partida del
«auctor» hasta Sierra Morena, donde se halla Leriano: «... vi cerca de mi, en lo mas alto de la sierra,
una torre de altura, tan grande que me parecia llegar al cielo...» (San Pedro 1995: 6). Torre esta que
concede altitud a la alegorica carcel que sirve de titulo a la obra: «... y assi de Amor me venci, que me
truxo a esta su casa, la qual se llama carcel de Amor...» (San Pedro 1995: 9). Como alegoricos son los
cuatro pilares que sustentan el conjunto arquitectonico: «Los quatro pilares que asientan sobre ella son
mi entendimiento y mi razoén y mi memoria y mi voluntad...» (San Pedro 1995: 9). A lo cual sigue la
expresion de cada una de las nociones que evocan estos pilares: «Dixo el Entendimiento» (San Pedro
1995: 9), «Dixo la Razon» (San Pedro 1995: 10), «Dixo la Memoria» (San Pedro 1995: 10) y «Dixo la
Voluntad» (San Pedro 1995: 10). Mas tarde, la trama, bien es cierto, acabara por dirimir uno de sus
puntos cruciales en la batalla que se librara en Macedonia para sacar de su prision a Laureola, con lo
cual se abandona lentamente Sierra Morena, el estrato realista, por un reino donde la batalla cobra
tintes que se han relacionado con las ficciones y los ideales caballerescos (ver, por ejemplo,
Wardropper 1953).

Ahora bien, esta Sierra Morena no es exactamente como pudiera intuirse, en consonancia con la
geografia del siglo XV y aun la actual. Evoquemos una cita ya destacada: «T0 sabras que yo soy
Leriano, hijo del duque Guersio, que Dios perdone, y de la duquesa Coleria. Mi naturaleza es este
reino do estas, llamado Macedonia» (San Pedro 1995: 9). Leriano esta en Sierra Morena y, al tiempo,
en Macedonia, o sea, el componente realista —Sierra Morena— se incardina en el mas abierto a la
fantasia —Macedonia, Suria, la corte—, como una realidad mas cotidiana queda inserta en otra que lo es
mucho menos. Sobra decirlo, nunca ha habido en Macedonia ninglin accidente geografico llamado
Sierra Morena. Se funden asi el espacio conocido y el desconocido en el trazado referencial que la
ficcion elabora, y con ello se abre el camino a cualquier fabulacion, sea cual sea su alcance'!. El
«auctor» se ocupara de cohesionar estos espacios bajo su voz, si bien su participacion no logra que el
proceso amoroso de Leriano y Laureola desemboque en otro que en un funesto final (ver Yndurain
1984)'2, lugar comun de la novelistica sentimental, como después desarrollara La Celestina®>.

Es una cohesion la que ofrece el «auctor» que afecta a todos los elementos de la narracion —no
solo al espacio—, con la consecuencia de que el autor de carne y hueso dialoga con sus personajes y se

" La cuestion llegd a extrafiar a Whinnom vy al traductor que menciona: «También resulta algo desconcertante el
desplazamiento de la accion de Espafia a Macedonia, hasta el punto que Lord Berners amplia su traduccion: “the
Sierra Morena, which is in Macedonia”™» (1971: 52, n. 79).

12 «El lloro que hazia su madre de Leriano crecia la pena a todos los que en ella participavan, y como él sienpre
se acordase de Laureola, de lo que alli pasava tenia poca memoria, y viendo que le quedava poco espacio para
gozar de ver las dos cartas que della tenia, no sabia qué forma se diese con ellas. Quando pensava rasgallas,
pareciale que ofenderia a Laureola en dexar perder razones de tanto precio; quando pensava ponerlas en poder de
alglin suyo, temia que serian vistas, de donde para quien las enbid se esperava peligro. Pues tomando de sus
dudas lo mas seguro, hizo traer una copa de agua, y hechas las cartas pedacos écholas en ella, y acabado esto,
mandd que le sentasen en la cama, y sentado, bevidselas en el agua y assi quedd contenta su voluntad...» (San
Pedro 1995: 79).

13 Son varios los trabajos que abordan la conexion parddica de Calisto y Melibea con Leriano y Laureola (ver,
por ejemplo, Earle 1956; Lacarra 1989). Lama indica: «Si Calixto es una parodia de Leriano, Melibea lo es de
Laureola, la protagonista de la Carcel de amor» (1991: 46).

4



Literatura medieval

implica asi con un universo ficticio que él mismo origina. Ello permite que este trasunto suyo pueda
aludir, con todo detalle, a palabras de personajes vertidas en conversaciones con €él, como estas de
Laureola: «En tanto estrecho me ponen tus porfias, que muchas vezes he dubdado sobre qual haré
antes: desterrar a ti de la tierra o a mi de mi fama en darte lugar que digas lo que quisieres; y tengo
acordado de no hazer lo uno de conpasion tuya, porque si tu enbaxada es mala, tu intencion es buena,
pues la traes por remedio del querelloso» (San Pedro 1995: 21). O estas otras de Leriano: «La
dispusicion en que esto ya la vees; la privacion de mi sentido ya la conoces; la turbacion de mi lengua
ya la notas; y por esto no te maravilles si en mi respuesta oviere mas lagrimas que concierto, las
quales, porque Laureola las saca del coragon, son dulce manjar de mi voluntad» (San Pedro 1995: 24).

Junto a esto, en cambio, el «auctor» llega a evocar, con notable minuciosidad a veces,
circunstancias de la historia en las cuales no esta presente como personaje, lo cual puede sorprender al
lector de hoy, habituado —como puede estarlo— a la estrecha conexion en los relatos en primera persona
entre el punto de vista y el ser de ficcidon que se expresa, lo cual se extiende al mundo interior de este y
sus motivaciones al narrar. Sin embargo, en la Cdrcel de amor el yo se gestiona de modo diferente, y
ocurre que el conocimiento del personaje —y narrador— supera con creces lo que sus movimientos
sugieren. Sin ir mas lejos, resulta dificil imaginar al «auctor» en la conversacion entre la reina y
Laureola (San Pedro 1995: 49-50) o la argumentacion de Leriano en pro de las mujeres frente a la
diatriba de Tefeo (San Pedro 1995: 65-76)!'4, o también saber como accede este a la solicitud del
cardenal al rey (San Pedro 1995: 44-46). Situaciones forzadas estas si estimamos necesaria la
implicacion directa y vivencial con ellas del personaje que las narra o no se aclara como obtiene
informacion de estas dentro de la dindmica del relato. Sirva de ejemplo la siguiente descripcion, tan
rica en pormenores como presumible es que el «auctor» esté ausente de la escena a la que hace
mencion, el citado encuentro entre la reina y Laureola: «Como la reina acab6 su habla, no quiso
esperar la respuesta de la innocente por no recebir doblada manzilla; y assi ella y las sefioras de quien
fue aconpafiada se despidieron della con el mayor llanto de todos los que en el mundo son hechos...»
(San Pedro 1995: 50). Tras estas palabras, retoma el «auctor» su papel activo como personaje.

Sin embargo, ninguna de estas peculiaridades, bien ponderadas, debe extrafiarnos si partimos de
que el punto de vista del «auctor» alcanza cualquier rincon de la trama. No estamos ante una primera
persona narrativa que concuerde con la que, un siglo después, mostrara el Lazarillo (ver Rico 1982;
Lazaro Carreter 1986), pues el perspectivismo de la Cdrcel de amor no auna en sentido moderno
comportamiento de personaje y punto de vista. Antes bien, la mirada llega mas lejos que el
comportamiento, pues este, en general, no es forzado para que llegue hasta la mirada, ante lo impropio
en este caso de un personaje que se mueva de manera subrepticia por ciertos acontecimientos de la
trama —en algunos, ademas, sin logica diegética para ello— y nada se diga al respecto. Es la mirada del
«auctory», por consiguiente, omnisciente y generadora —palabra que se hace relato—, siempre dentro de
la obra. En definitiva, el yo desde el que se expresa el «auctor» se asimila en estos rasgos al é/ de la
narrativa moderna'®.

La ultima clave la encierra el tiempo. En su estela nos pone la nota cronologica que comienza el
texto: «guerra del afno pasado» (San Pedro 1995: 4). Con probabilidad, esta es la guerra de Granada —o
eso se busca que imagine el receptor del texto—, extendida entre 1482 y 1492, conflicto bien conocido
en la época y al cual asistio el propio San Pedro, segiin parece (ver Parrilla 1995: XLII). Por tanto, este
se apoya para su ficcion en un evento estrictamente coetineo a la escritura'® y la publicacion!’ de la
Carcel de amor, proponiendo los hechos argumentales como continuadores de aquello.

4 Tan extenso es este pasaje que el epigrafe que lo sucede subraya la vuelta del «auctor» a la accion, tras la
intervencion de Leriano: «Buelve el auctor a la estoria» (San Pedro 1995: 76).

15 A propésito del yo y su caracter omnisciente en la Cdrcel de amor, ver Rey (1981), donde se ofrecen ejemplos
significativos en este sentido.

16 Hay cierto acuerdo en que San Pedro escribid la Cdrcel de amor entre la década de los ochenta y de los
noventa del siglo XV, a juzgar por datos conocidos que no permiten afinar mucho mas: «En definitiva, si no es
posible precisar una fecha exacta de la composicion de la Cdrcel de amor debemos situarla entre 1483 y 1492,
afo de la primera impresioén conocida, pues no se conservan otros testimonios manuscritos» (Parrilla 1995: XLII).
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Entonces, un nuevo suceso realista jalona la trama, como realista es la vision del hombre salvaje
que se describe en el arranque de la novela, no extrafio en el contexto del siglo XV: «El Autor esta
volviendo a casa, después de la campafia estival, por la ya amenazante Sierra Morena; se encuentra
con un caballero salvaje, simbolo literario del deseo y de lo que hay en el hombre de la naturaleza
animal, pero a la vez una figura contemporanea realista, porque andaban por Espafia en aquella época
verdaderos caballeros salvajes...» (Whinnom 1971: 51).

Para acabar, vuelve el realismo en las coordenadas iniciales en el ultimo capitulo, el 48. Penafiel
asume la funcion narrativa de Sierra Morena:

Lo que yo senti y hize, ligero esta de juzgar; los lloros que por ¢l se hizieron son de tanta lastima que
me parece crueldad escrivillos; sus onrras fueron conformes a su merecimiento, las quales acabadas,
acordé de partirme. Por cierto con mejor voluntad caminada para la otra vida que para esta tierra; con
sospiros caming; con lagrimas parti; con gemidos hablé; y con tales pasatienpos llegué aqui a Pefafiel,
donde quedo besando las manos de vuestra merced (San Pedro 1995: 79).

Final interesante porque la voz narrativa acaba por reafirmarse como continuacion del autor de
carne y hueso al trazar un nexo con el «prologo», en ese fundamental «donde quedo besando las
manos de vuestra merced», que no apunta sino al consabido don Diego Hernandes. Asi pues, se
encuentran en este cierre, en cierto sentido, voz autorial, voz prologal y voz del relato.

Por ultimo, el éxplicit, que se debe a la imprenta: «Acabdse esta obra intitulada Cdrcel de amor,
en la muy noble y muy leal cibdad de Sevilla, a tres dias de margo, aflo de 1492, por quatro
conpafieros alemanes» (San Pedro 1995: 79). Constituye este un dato coyuntural referido a la editio
princeps de la Carcel de amor, del afio que se menciona, y que no tiene mayor repercusion en los
propositos de este analisis. El siguiente esquema sintetiza las inercias anteriores:
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Fig. 1. La realidad en relacion con la ficcion en la Carcel de amor

17 A 1a cual sigui6 un éxito editorial extraordinario que se extendio a las traducciones (ver Parrilla 1995: LXXIlI-
LXXIX; Marin Pina 2016).
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En conclusion, tres niveles esenciales del relato que conducen al modo en que la realidad penetra
en la ficcion en la Cdrcel de amor: voz, espacio y tiempo. En el primero, el autor se desliza al interior
de su obra como narrador y personaje; en el segundo, el estrato realista de Sierra Morena interacciona
con los literarios y cargados de fantasia de Macedonia y Suria, y, en el tercero, la ambientacion de la
obra en afios cercanos a los de su publicacion, no ignorados por el autor y los receptores, inscribe la
historia en una dimension temporal conocida. Ello se traduce en un incipit y un «prologo» de plena
realidad —o casi—, a los que sigue un capitulo 1 donde la realidad estda muy presente también, que abre
el camino a la ficcion que se desarrollara entre los capitulos 2 y 47, aunque taraceados de elementos
realistas, para una desembocadura, el capitulo 48, donde la realidad peninsular del siglo XV se impone
de nuevo, aunque trocando Sierra Morena por Pefiafiel.

Se potencia mediante estos artificios narrativos el mensaje didactico de la Cdrcel de amor, para
que de las aventuras de estos dos amantes aprenda el receptor lo que no debe hacer, y asi sea
conducido de la mano del «auctor» por una ficcion aleccionadora cargada de elementos propios del
momento, pero sin desarrollar un principio pleno de realismo. En efecto, la coyuntura histdrica del
siglo XV no funciona mas que como soporte parcial del relato, de la cual se realizan significativas
desviaciones que conducen a estratos fabulosos y distantes de la cotidianidad. Ahora bien, el receptor
no se perdera por ellos, ya que el proceso es gradual, existiendo componentes realistas como
compensacion, los cuales desempefian un papel fundamental en la compleja'® configuracion narrativa
de la Cdrcel de amor. Quiza esto tltimo, en relacion con todo lo dicho antes, pueda explicar parte del
enorme interés de publico que logro despertar desde 1492, fuera incluso de las fronteras peninsulares.
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