Cuadros y recuadros del discurso picaresco: el caso de
La picara Justina

Considerado-en su condicién de objeto, el libro tiene una superficie,
una linea que lo limita y que separa su contenido del mundo exterior. Si
apelamos al poder metaférico del lenguaje, podemos decir que esa linea
es un «marco» y que lo que éste contiene es un «cuadro». Fuera de él es-
tarin el autor, el lector y el mundo circundante. Estén fuera, ciertamente,
pero el cuadro mismo es prueba de su existencia. Un objeto artificial (pro-
ducto del artificio) como es el libro, el cuadro, requiere un artifice, un au-
tor. Autor que es a la vez lector de su propia obra y que existe en una
circunstancia. ‘

El discurso literario, ya nos lo ha demostrado Jakobson, se caracteriza
por centrar la atencién en el mensaje mismo (la funcién poética del len-
guaje): de ahi su literariedad, y en transferir el eje paradigmatico o meta-
férico al eje sintagmatico o metonimico: de ahi su opacidad. Pero la lite-
ratura y el lenguaje poetizable necesitan, precisamente para que esa fun-
cién se pueda privilegiar, las demés funciones del esquema jakobsoniano,
esto es, las correspondientes al autor, al lector, al codlgo, al referente y
al canal o medio de comunicacién.

Aqui surge el primer problema que nos presenta el discurso picaresco.
Al tratarse de una narracién autobiogrifica (excluimos de este tipo de no-
velas las narraciones cervantinas y otras en que se presentan «situaciones
picarescas»: seguimos asi la ya cldsica definicién de Claudio Guillén, re-
forzada por Wicks y otros), el cuadro no implica un autor. El yo reviste
al personaje-narrador de la calidad de falso-autor. Esto conlleva, como se-
cuela imprescindible, la creacién de un falso-lector.

Cuando Lazaro escribe las primeras palabras de su libro «Pues sepa
Vuestra Merced, ante todas cosas, que a2 mi me llaman Lizaro de Tor-
mes», ha creado un segundo nivel, el libro dentro del libro, el cuadro den-
tro del cuadro. La linea que enmarcari este cuadro y que lo separari del
marco exterior que forma el libro, seri esa relacién «yo» (Lizaro)-«ta»
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(V M.), que son, a su vez, junto a su circunstancia vital, externas a la his-
tona, a la representacion de las aventuras del Lazarlllo con el ciego, el clé-
rigo, etc. :

Pero hay en esta primera novela picaresca ciertos momentos en que
se produce un recuadro (como ocurre en esos escenarios multiples en que
estin presentes distintos decorados y que se iluminan sucesivamente se-
gin el desarrollo de la representacidn): el «yo» del discurso es ahora el
del orador o moralista, el discurso se convierte en sermén, y el lector se
transforma en el auditorio de este sermén.

Este tipo de recuadro, que aparece en germen en Lazarillo, es de enor-
me importancia en el Guzmdn de Alfarache. Es lo que Mateo Alemin lla-
ma «el conse)o»

Otro tipo de recuadro que se inicia en Lazarillo, obra germinal por
excelencia, es el caso del personaje episédico que toma la palabra y se eri-
ge en narrador que cuenta su historia (otro «yo»), como ocurre con el es-
cudero del tercer tratado. Caso extremo de esta imbricacién es la inser-
cién de otra narracidn ajena, cuerpo extrano en el organismo del relato al
modo del Curioso impertinente, por boca de un personaje, como es, en el
Guzmin de Alfarache, la historia de Ozmin y Daraja.

En La picara Justina encontramos un primer plano; un nivel que apa-
rece ante el lector como preliminar, como un paso previo a la produccién
del discurso novelesco. La relacién, el con;unto de elementos que com-
ponen este nivel, crean un marco que nos remite a una estructura predi-
lecta de las narraciones medievales. Todorov, en su estudio del Decame-
ron, aunque no dedica especial atencién al «marco» de la obra, hace una
observacién que se aviene con las caracteristicas de la novela que nos ocu-
pa: afirma que esti representado casi siempre por un personaje-testigo,
con el cual se identifica el lector, y anade:

Sin embargo hay también casos en que la reaccion del «testigo» so-
lamente ser representada en el marco por las palabras introductorias del
narrador o en la discusién que sigue’.

Lopez de Ubeda utiliza este artificio para «desfamiliarizar» la estruc-
tura convencional de la novela picaresca y es, por otra parte, un texto ex-
tranjero mis en la lectura radial, en la red de connotaciones y de interfe-
rencias textuales que constituye esta obra particularisima. El marco aqui
esta formado por los dos prélogos, el grabado del frontispicio (definicién

! TzveTAN TODOROV, Gramdtica del Decamerén, tr. Maria Dolores Echevarria (Madrid, Taller
de Ediciones Josefina Betancor, 1973), p. 28.
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a priori del género que se va a parodiar) y, ademis, por el conjunto de
«sumas» en verso, glosas al margen y aprovechamientos (en cierta forma
la «discusién que sigue» de que habla Todorov), en que la voz del autor,
del testigo, se hace oir.

Aqui cabria detenernos un momento en las glosas o apostillas al mar-
gen que aparecen en la primera edicién de La picara Justina (Medina del
Campo, 1605) y que muchos editores han considerado superfluas y han
omitido. Asi ocurre en la edicién de la Biblioteca de Autores Espafoles
y en otras méds modernas como la de Aguilar, a cargo de Valbuena Prat.
Por esta razén es fundamental la edicién facsimil de Julio Pujol y Alonso,
de 1912 (Coleccién de Bibliéfilos Madrilefios) para estudiar esta obra en
que el libro como objeto y la funcién de la escritura son elementos esen-
ciales. Es encomiable en este sentido la edicién reciente de Antonio Rey
Hazas en que, a pesar de su caricter divulgador, se reproducen las notas
al margen?.

El uso, claramente parddico, de la anotacién erudita o aclaratoria en
una obra de ficcién es de mucho interés en este momento: establece una
voz mis en que se inserta el dicurso critico, creando nuevos enlaces entre
la narracién y el lector. Asimismo, en el campo visual aparece, mediante
el tipo usado en las apostillas, la letra menor, la colocacién de las mismas,
etc., el impresor como narrador y como lector, tal como ocurre con el gra-
bado del frontispicio y su autor Juan Bautista Morales. Es todo ello par-
te, usando un término reciente, del «paratexto». .

Me permito proponer aqui una lectura sintagmitica o lineal de los dis-
tintos elementos que componen el marco, frente a la lectura paradigma-
tica que ofrece la obra. De este modo el «paratexto» podria considerarse
compuesto por varios textos, a saber:

1. Los dos prélogos, el Prélogo al lector y el Prélogo al sumario,

2. La lectura encadenada de todos los poemas iniciales, discurso que
parodia una preceptiva de versificacidn.

3. La lectura metonimica de los aprovechamientos (discurso pseudo-
didictico formado por advertencias que no constituyen necesariamente
una conclusién edificante y logica frente a las peripecias de Justina), y

4. la lectura, también lineal, de las notas al margen, que toman, en su
conjunto, un valor de resumen, de texto paralelo, de contraposicién o
pregunta.

Estos posibles textos circulares o, mas bien, «circundantes» constitu-

2 Acaba de aparecer una edicién preparada por Bruno Damiani, con introduccién critica, texto

corregido y 1.200 notas, publicada en Estudia Humanitatis, que no he podido examinar todavia.
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yen un marco, no ya s6lo discursivo, sino material, visual, que contribu-
ye en alto grado al efecto de «libro-emblema». Es para el texto escrito lo
que en el frontispicio representa la frase «El ajuar de la-vida picaresca»
que, formada por pequefios cuadros de los cuales cada uno contiene una
letra, rodea la representacién pictdrica de «la nave de la vida picara», nave
en que se encuentran Celestina, Guzmin y Justina, y que lleva a la zaga
un barquichuelo en donde Lazarillo va remando «con arte y mana» para,
naturalmente, llegar a buen puerto.

Por otra parte, en la «Introduccién General» aparecen los ob;etos ne-
cesarios para la produccién de la escritura y, por tanto, anteriores a ella,
exteriores al discurso: la pluma, la tinta y el papel. Son,,en cierta forma,
también testigos o espectadores del acto de la enunciacion y «lectores»
del enunciado.

Todos estos elementos 'constituyen lo que de objeto material y visual
tiene el libro: dan forma al emblema que constituye la obra vista en su
conjunto. Curtius .dedica numerosas paginas al estudio del «libro como
metifora», desde la antlguedad hasta e} siglo xviL. Al llegar a este periodo
dlce : .

In the history of the modern literatures, the Spanish siglo de oro
stands alone by the abundance and the preciosity of its imagery, includ-
ing that derived from writing and the book>.

Explica esta abundancia por la gran influencia de la poesia latina me-
dieval en Espaiia y por el contacto intimo de este pais con la cultura ara-
be, y anota el hecho de que en Espana la caligrafia se aprecid y se con-
servé por largo tiempo después del descubrimiento de la imprenta®.

A la luz de estos comentarios adquiere mayor significacion la preocu-
pacién de Lépez de Ubeda por el aspecto visual de la escritura y aun del
formato del libro. Esto explica que la obra, en su primera edicién, se ini-
cie con un emblema que define la picaresca: un grabado consistente en
una representacion pictérica acompanada de inscripciones alusivas. Y en
el texto de La picara Justina el emblema se inserta, aunque no en forma
visual; se «traduce» a la forma escrita. El narrador prefiere el término
«)eroghflco»

Smce the beginning of the fifteenth century Italian humamsts had
been occupied with Egyptian' hieroglyphics: pictures without words...

]

3 ROBERT CURTIUS, European Literature and the Latin Middle Ages, tr. Willard R. Trés.k (Prin-

ceton, Princeton University Press, 1973), p. 343.
* CurTIUs, Nota 71, p. 343.
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The fashion for mottos and the study of hieroglyphics met in Italy and
produced a luxuriant crop of emblems and zmpresas5

Esto nos lleva al valor de lo visual en la literatura de estos anos y, en
particular, en La picara Justina. La fuerza de las artes visuales se hace pa-
tente en el éxito incomparable que obtiene el teatro en el siglo del Barro-
co'en Espafa. J. A. Maravall observa esta relacién, que atribuye al caric-
ter «comprometido» del arte del siglo XVII®,

Tanto Curtius como Maravall coinciden en observar en el florecimien-
to de la literatura emblemitica que se efectia en el Barroco un «reverde-
cer de medievalismo, en la literatura del siglo XVII, comin a las letras de
todos los paises en los que los emblemas adquieren tan extensa difusién»’.
Sin embargo, y a pesar de su larga tradicion, el arte del emblema en el
Barroco se hace mis enigmatica.

El fundamento moral de la norma heredada del Medievo se esfuma,
para convertirse en mera regla de juego, dentro de ese ejercicio de in-
genio que es la literatura emblematica®.

Hay, pues, en La picara Justina un recuadro mis, formado por el dis-
curso emblematico, que funciona por si mismo, establecido ya, autoriza-
do por un corpus literario y un lector conocedor.

Y es precisamente el emblema, la alegoria, lo que sirve de vehiculo a
la Introduccién general, en que la conciencia del acto de escribir se plas-
ma en un cuadro estitico. La protagonista narra, pero la forma autobio-
grafica en La picara Justina es rasgo impuesto, es convencién que se toma
en si misma y no como algo adscrito a la posicién del narrador: aqui ca-
rece de funcién y, por lo mismo, adquiere un caricter sustantivo. Lo que
interesa es la forma, es el artificio con que se emplea este procedimiento
narrativo, al que se ha hecho perder su condicién dependiente y adjetiva.
Se trata de un rasgo de la ficcion que no funciona como complemento de
la caracterizaci6n del personaje, sino que se presenta como objeto inde-
pendlente que salta al proscenio de la accién novelistica como un perso-
naje en si mismo: una voz en primera persona que no se noveliza, que no
justifica su razén de ser, pero que, por otra parte, se nos revela en el pro-

5 CURTIUS, p. 346.

¢ Ello basta para hacernos sospechar que entre teatro y emblema hay un estrecho parentesco.
Uno y otro género, en Ia medida en que dependen de las condiciones histéricas de una época, ofre-
cen caracteristicas comunes. JOS{ ANTONIO MARAVALL, Teatro y literatura en la soaedad barroca
(Madrid, Seminario y Ediciones, S. A., 1972), p.-149.

7 MARAVALL, Teatro y literatura, pp. 156-57.

8 MARAVALL, Teatro y literatura, p. 159.
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ceso de llegar hasta nosotros; atin més, en un alarde de autorreflexién, se
nos hace testigos de la produccién del relato antes de que el acto de es-
cribir haya dado comienzo. -

La escritura consciente como tema de la obra literaria es un fenémeno
que adquiere ‘especial importancia durante la primera mitad del siglo XvII
espafiol, fenémeno que conlleva una consecuente autocritica. Cervantes
es, desde luego, el exponente de mayor interés para nosotros, especial-
mente en la segunda parte del Quijote. Baste recordar las palabras de
Foucault:

El texto de Cervantes se repliega sobre si mismo, se hunde en su pro-
pio espesor y se convierte en objeto de su propio relato para si mismo®.

Lazarillo, 0 mas bien, Lizaro de Tormes, aparece ante nosotros en su
prologo cuando ya ha escrito su vida; autor que justifica y explica las ra-
zones que le han llevado a acometer la tarea; acto de escribir que ya se
nos da terminado. El prélogo- es la consecuencia de la novela: el punto
de vista se ha novelizado®. El decoro del personaje se ha mantenido, din-
dole un sentido a su comportamiento y a su funcién de narrador de su
propia vida.

Guzmadn se explica a si mismo. «El deseo que tenia, curioso lector, de
contarte mi vida...» son sus primeras palabras. En los dos monélogos hay
un término omnipresente, un «ti» en que el lector se siente cémodo, un
lugar que la narracién misma le depara y que esti justificado por todo el
contexto. '

En una'y otra narracién el proceso de la escritura se nos oculta, el mar-
co se hace invisible, lo que vemos es el cuadro: el relato que hace el pro-
tagonista de su vida pasada. Es escritura que podriamos llamar transpa-
rente y que, al cumphr su funcién, no nos deja detenernos en el acto de
la realizacién sino que nos lleva mis alld, nos conduce al mundo de la
ficcién.

En La picara Justina, estructura hueca, remedo de estructuras, la vista
se queda en la superficie. Ahi radica precisamente su interés, su unicidad
dentro del proceso de la novela picaresca. Lépez de Ubeda desnaturaliza
las convenciones del nuevo género, se pone a distancia y hace abstraccién
de ellas para utilizarlas en una forma distinta, a fuerza de ser imitacién
de las obras que las consagraron.

® MICHAEL FOUCAULT, Las palabras y las cosas, tr. Elsa Cecilia Frost (Buenos Aires, Siglo xxi,

1972), p. 5.
19 Véase FRANCISCO RiCO, La novela picaresca y el punto de vista (Barcelona, Seix Barral, 1969).
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Cervantes termina el Quijote con la voz de Cide Hamete Benengeli
que, volviéndose sobre su labor de escritor, se dirige a su pluma y le da
cuerpo y voz; sin embargo, su materializacién 4 posteriori («él supo obrar
y yo escribir»), antepone la narracién a la toma de conciencia de la accién
de escribir. Se trata de un cronista de los tiempos heréicos''. Su presencia
surge de las piginas de la novela, y asi ocurre su escritura.

Justina, por otra parte, antepone la accién de escribir al relato, es una
toma de conciencia a priori. Se dirige también a su pluma, pero en el mo-
mento en que se dispone a escribir. La personaliza y le da voz, pero no
para defender su creacién («para mi sola nacié6 Don Quijote y yo para
él»), sino para hacerla servir de espejo en que el narrador se refleje y haga
resaltar su «ser un picaro».

En conclusién, la construccién de la obra, el sujeto hablante de los ti-
tulos, los comentarios al margen y los aprovechamientos, nos hacen pen-
sar en un editor, quiza publicista de unas memorias. Sin embargo, no hay
esfuerzo por parte del autor por dramatizar dicho editor, y al mismo tiem-
po se pone de manifiesto la distancia entre éste y el autor. Es la distancia
irreconciliable entre el marco y lo narrado. Asi, el lector solamente cuen-
ta con los modelos literarios y, con referencia a ellos, logra darle sentido
a este libro peculiar. Siguiendo a R. Scholes'? podriamos decir que Lopez
de Ubeda utiliza el proceso diegético de la picaresca, atrayendo sobre su
obra, mediante el uso de las convenciones establecidas por el género, todo
un mundo novelistico de relaciones culturales y genéricas. Sin embargo,
el encuadre que hemos sefialado como rasgo de todo discurso picaresco
resulta vacio de contenido en La picara Justina, de tal modo que los mar-
cos se abultan exageradamente y apuntan al caricter burlesco de la obra.

PALOMA LOPEZ DE TAMARGO

Universidad Interamericana de Puerto Rico

"' ALBAN K. FORCIONE, Cervantes, Aristotle and the «Persiles» (Princeton, Princeton Univer-

sity Press, 1970), p. 156.
* 2 ROBERT SCHOLES, Semiotics and Interpretation (New Haven, Yale University Press, 1982)
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